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TESSITURAS: EXPERIENCIAS E
VIVENCIAS EM ARTES VISUAIS

Livia Marques Carvalho,
Maria Betinia e Silva e
Robson Xavier da Costa (Orgs.)

Jodo Pessoa, Paraiba, Brasil - Outono de 2014

Tecer é um ato milenar de entrelacar fibras diversas unindo
linhas entre si para formar um tecido, uma trama, um conjunto
articulado de dire¢des. O tecido é uma superficie composta por
inimeras partes menores que ao serem agrupadas transformam-se em
um novo e complexo todo. Os saberes e a construgao do conhecimento
em artes visuais seguem o mesmo principio, por vocagdo a area
é multidisciplinar, permitindo multiplos olhares para o mesmo
objeto de investigacao, costurar essas vertentes é fundamental para
a construgao coerente do conhecimento, favorecendo a compreensao
do entendimento dos saberes em e sobre artes visuais.

O Programa Associado de Pds Graduacdo em Artes Visuais
UFPB/UFPE, com a area de concentracdo em ensino de artes visuais
permite que o conhecimento desenvolvido por docentes e discentes
ao longo da sua formagdo continuada possam dialogar e debater com
outros pesquisadores que também estao debrugcados na pesquisa
em e sobre artes visuais.

A Educacdo em artes visuais esta eivada da busca, quase
inseparavel, entre o artista-pesquisador-professor, essa triangulacao,
forma a composicao de um profissional da area, que normalmente tem
de investigar sua produ¢ao em contextos diversos, seja na educagao



formal, ndo formal e informal ou no atelié, todos os procedimentos
artisticos tem em sua estrutura o potencial educativo latente. No
contexto contemporaneo artista e professor se configuram como
o mesmo profissional, que deve, por oficio, ser instrumentalizado
como pesquisador.

Em um contexto multiplo onde as fronteiras do conhecimento
se mesclam, se diluem, que segundo Bauman (2013) é a cultura
no mundo liquido moderno, dessa maneira, os conhecimentos se
articulam com os saberes, a arte contemporanea esta cada vez mais
imbuida do cotidiano e as experiéncias e vivéncias em artes visuais
sdo evidenciadas. E nesse patamar do pés-moderno, do pds-colonial,
do neobarroco e das teorias do pensamento complexo (MORIN, 2005)
que a Linha de Pesquisa em Ensino de Artes Visuais no Brasil do PPGAV
UFPB/UFPE, reune como autores discentes e docentes do programa,
alunos especiais, docentes e discentes de outras universidades
(IFPB/Jodo Pessoa e UMinho/Portugal) para analisar suas praticas
de construcdo de conhecimento em artes visuais.

Acreditamos que ao partilhar as experiéncias com outros
pesquisadores da area, brasileiros ou portugueses, estamos
favorecendo a construcgao coletiva Luso-brasileira do conhecimento
em e sobre artes visuais, estreitando lagos e parcerias e favorecendo
a publicagao das investigacdes desenvolvidas pelas linhas e
grupos de pesquisa do PPGAV UFPB/UFPE. Propor conexdes entre
conhecimentos e saberes em artes visuais é articular uma tessitura que
permite compartilhar linhas de pensamento em tramas complexas e
interligadas, demonstrando que o conhecimento deve ser partilhado
e construido coletivamente.

Este livro esta organizado em catorze capitulos que foram
produzidos por professores do PPGAV, estudantes da Pds-Graduagdo
e da Graduacdo em Artes Visuais, professores e alunos de outras



instituicdes de ensino e membros de grupos de pesquisa da UFPB
e da UFPE.

O primeiro capitulo intitulado A disciplina Historia da Arte
nos cursos de Artes Visuais da UFPB, UFPE e URCA intenciona
trazer um debate sobre a estruturacao das ementas curriculares de
Historia da Arte em cursos de Licenciatura da regido nordeste do
Brasil. As autoras, Ane Beatriz Reis e Maria Betania e Silva, provocam
reflexdes sobre qual ou quais histérias da arte sdo contadas e qual é
o fio condutor dos contetdos selecionados a serem estudados.

Metodologia de tradug¢do visual e ou funcional do
biomimetismo aplicado a novas estruturas de Design bio-
inspiradas é o segundo capitulo. Os autores, Clécio Lacerda, Etienne
Silva e Raul Fangueiro, colocam em relevo a busca incessante na cépia
ou o biomimetismo a partir de inspiragdes oriundas da natureza pelo
design, engenharia e arquitetura, por exemplo, ressaltando o foco na
necessidade de resolugdes cotidianas no desenvolvimento de novas
estruturas funcionais e estéticas.

Uma discussao sobre o corpo como principal instrumento
veiculador de uma poética artistica é abordada por Doriedson Roque
e Paulo Pinto em Um corpo (para um) coletivo: a poética generosa
de Nddia Gobar.

50 tons de cinza ou mais elaborado por Frutuoso Lorega, a
partir da fotografia e pintura, questiona a uniformizagao das paisagens
diarias, superando o pensamento rotineiro e se valendo da cor para
romper a inexorabilidade visual que parece estagnar-se no cotidiano
visto.

O quinto capitulo aborda o fazer artistico junto ao portador de
limitagdo visual por meio de uma a¢do educativa em arte, desenvolvida
na Fundagao Centro de Apoio ao Portador de Deficiéncia, localizada
na cidade de Joao Pessoa. Ilson Saraiva é o autor de Tocando com
todos os sentidos: uma ag¢do educativa em arte.



Madalena Zaccara apresenta a atuacdao do Movimento
Intercultural Identidades na ilha africana de Cabo Verde. Trata-
se de um coletivo de artistas, professores e discipulos de arte de
Porto, Portugal que vem fazendo e ensinando arte onde a educagao
estabelece uma relacao visceral entre arte e politica visando uma
desconstrucao da subalternidade. Seu texto intitula-se Verde que te
quero Cabo Verde: breve olhar sobre a possibilidade de uma utopia.

Arte uma intervencgdo no tecido e na cultura, da autora
Maria do Carmo Araujo, ressalta a importancia de uma oficina
de customizacdo e costura realizada na Casa Pequeno Davi, uma
Organizacao Ndo Governamental que atende criancgas e adolescentes
na cidade de Joao Pessoa. A oficina desenvolvida com as maes das
criangas e adolescentes objetivou unir a costura, arte e artesanato
de forma estética e harmonica.

No oitavo capitulo Arte e Infancia: educagdo sensivel,
desenvolvido por Olivia Faria, esta presente a experiéncia pratica e
reflexiva de arte/educacgdo vivenciada com criangas de dois a seis anos
na Educacao Infantil do Instituto Capibaribe, uma escola localizada na
cidade do Recife. A autora levanta questionamentos sobre o ensino de
arte para este publico especifico, bem como, a postura do educador
e o reflexo na relagdo da crianga com as atividades artisticas.

Roberta Costa e Marilia Dieb apresentam Desenho, maquete
de estudo e contexto simulado: recursos no ensino do processo de
projeto. As autoras pdem em relevo a importancia em compreender
o processo educacional como um aprendizado em duas vias: quem
ensina aprende, quem aprende ensina. Questionam a ideia do génio
apresentando uma experiéncia que se apropria de procedimentos
didaticos objetivos, fundamentada na experiéncia e pratica profissional
para se construir o aprendizado.

A experiéncia do atelier de pldstica no processo de ensino
e aprendizagem para a formagdo do designer de interiores é
o texto dos autores Roberta Costa, José Junior e Naiade Andrade.



Nele discorre-se sobre a necessidade do exercicio sistematico da
criatividade na disciplina de Plastica ofertada no primeiro semestre
do curso superior de Tecnologia em Design de Interiores do Instituto
Federal da Paraiba.

Robson Xavier da Costa, a partir de sua experiéncia e pratica
profissional, no campo da educagdao em Artes Visuais, tece uma
autorreflexao sobre o ato de educar ultrapassando os limites da
socializacdo e mediagdo de conhecimentos visando, primordialmente,
aformacao de pensadores/pesquisadores. Ensino de Artes Visuais:
autorreflexdo sobre o ato de educar é seu texto.

O capitulo doze, de Ronaldo da Silva, apresenta suas
experiéncias na pratica da docéncia, enquanto exercicio primeiro
no processo de formagdo do futuro professor de Artes Visuais. Em
Reflexdes e experiéncias: regéncias das aulas de artes no Colégio
de Aplicagdo da UFPE, o autor discorre sobre os desafios vivenciados
no cotidiano escolar e no contato inicial com o campo de atuagao
profissional.

Ser professora de Artes Visuais: um caminho a percorrer
é o texto de Veruschka Greenhalgh que traz uma narrativa das
experiéncias vivenciadas no estdgio curricular em Artes Visuais
da UFPE destacando a relagao enriquecedora entre teoria e pratica
desenvolvida na disciplina.

Por fim, Virginia de Lemos, provoca questionamentos e reflexdes
acerca do uso de materiais nas praticas pedagogicas em arte, revestido
do termo reciclagem, na defesa de uma educacao ambiental. A autora
evidencia a importancia do conhecimento técnico do contetido e do
debate dos conceitos de reciclagem, reaproveitamento e reutilizacao
para o desenvolvimento de uma reflexao critica acerca dos principios
da sociedade industrial e capitalista que estimula o consumo. Seu
texto estd intitulado A pseudo-reciclagem na prdtica pedagdgica
no ensino de arte.



A coletanea que o leitor tem em maos reafirma o importante
papel que o Programa Associado de Pés-Graduagao em Artes Visuais
UFPB/UFPE vem desenvolvendo ao longo de sua historia objetivando,
cadavez mais, tecer redes e relagdes na e com a comunidade académica,
envolvendo e despertando o interesse na producdo cientifica em Artes
Visuais também por parte do publico, em geral, e contribuindo para
o fortalecimento do campo de conhecimento da Arte no Brasil.
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APRESENTACAO

Tecer é um ato milenar de entrelacar fibras diversas unindo
linhas entre si para formar um tecido, uma trama, um conjunto
articulado de dire¢des. O tecido é uma superficie composta por
inimeras partes menores que ao serem agrupadas transformam-se em
um novo e complexo todo. Os saberes e a constru¢ao do conhecimento
em artes visuais seguem o mesmo principio, por vocagdo a area
é multidisciplinar, permitindo multiplos olhares para o mesmo
objeto de investigacao, costurar essas vertentes é fundamental para
a construcao coerente do conhecimento, favorecendo a compreensao
do entendimento dos saberes em e sobre artes visuais.

O Programa Associado de Pds Graduacdo em Artes Visuais
UFPB/UFPE, com a area de concentragdao em ensino de artes visuais
permite que o conhecimento desenvolvido por docentes e discentes
ao longo da sua formacgdo continuada possam dialogar e debater com
outros pesquisadores que também estdo debrucados na pesquisa
em e sobre artes visuais.

A Educacdo em artes visuais esta eivada da busca, quase
inseparavel, entre o artista-pesquisador-professor, essa triangulacao,
forma a composicdo de um profissional da area, que normalmente tem
de investigar sua producao em contextos diversos, seja na educacao
formal, ndo formal e informal ou no atelié, todos os procedimentos
artisticos tem em sua estrutura o potencial educativo latente. No
contexto contemporaneo artista e professor se configuram como
o mesmo profissional, que deve, por oficio, ser instrumentalizado
como pesquisador.

Em um contexto multiplo onde as fronteiras do conhecimento
se mesclam, se diluem, que segundo Bauman (2013) é a cultura
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no mundo liquido moderno, dessa maneira, os conhecimentos se
articulam com os saberes, a arte contemporanea esta cada vez mais
imbuida do cotidiano e as experiéncias e vivéncias em artes visuais
sdo evidenciadas. E nesse patamar do pés-moderno, do pds-colonial,
do neobarroco e das teorias do pensamento complexo (MORIN, 2005)
que a Linha de Pesquisa em Ensino de Artes Visuais no Brasil do PPGAV
UFPB/UFPE, reune como autores discentes e docentes do programa,
alunos especiais, docentes e discentes de outras universidades
(IFPB/Jodo Pessoa e UMinho/Portugal) para analisar suas praticas
de construcdo de conhecimento em artes visuais.

Acreditamos que ao partilhar as experiéncias com outros
pesquisadores da area, brasileiros ou portugueses, estamos
favorecendo a construgao coletiva Luso-brasileira do conhecimento
em e sobre artes visuais, estreitando lacos e parcerias e favorecendo
a publicacdo das investigacdes desenvolvidas pelas linhas e
grupos de pesquisa do PPGAV UFPB/UFPE. Propor conexdes entre
conhecimentos e saberes em artes visuais é articular uma tessitura que
permite compartilhar linhas de pensamento em tramas complexas e
interligadas, demonstrando que o conhecimento deve ser partilhado
e construido coletivamente.

Este livro esta organizado em catorze capitulos que foram
produzidos por professores do PPGAV, estudantes da P6s-Graduacgao
e da Graduacdo em Artes Visuais, professores e alunos de outras
instituicdes de ensino e membros de grupos de pesquisa da UFPB
e da UFPE.

O primeiro capitulo intitulado A disciplina Historia da Arte
nos cursos de Artes Visuais da UFPB, UFPE e URCA intenciona
trazer um debate sobre a estruturacao das ementas curriculares de
Historia da Arte em cursos de Licenciatura da regido nordeste do
Brasil. As autoras, Ane Beatriz Reis e Maria Betania e Silva, provocam

14



reflexdes sobre qual ou quais histérias da arte sdo contadas e qual é
o fio condutor dos conteddos selecionados a serem estudados.

Metodologia de traducdo visual e ou funcional do
biomimetismo aplicado a novas estruturas de Design bio-
inspiradas é o segundo capitulo. Os autores, Clécio Lacerda, Etienne
Silva e Raul Fangueiro, colocam em relevo a busca incessante na cépia
ou o biomimetismo a partir de inspiracdes oriundas da natureza pelo
design, engenharia e arquitetura, por exemplo, ressaltando o foco na
necessidade de resolugdes cotidianas no desenvolvimento de novas
estruturas funcionais e estéticas.

Uma discussao sobre o corpo como principal instrumento
veiculador de uma poética artistica é abordada por Doriedson Roque
e Paulo Pinto em Um corpo (para um) coletivo: a poética generosa
de Nddia Gobar.

50 tons de cinza ou mais elaborado por Frutuoso Lorega, a
partir da fotografia e pintura, questiona a uniformizagao das paisagens
diarias, superando o pensamento rotineiro e se valendo da cor para
romper a inexorabilidade visual que parece estagnar-se no cotidiano
visto.

O quinto capitulo aborda o fazer artistico junto ao portador de
limitagdo visual por meio de uma ac¢do educativa em arte, desenvolvida
na Fundagao Centro de Apoio ao Portador de Deficiéncia, localizada
na cidade de Jodo Pessoa. Ilson Saraiva é o autor de Tocando com
todos os sentidos: uma agdo educativa em arte.

Madalena Zaccara apresenta a atuacdao do Movimento
Intercultural Identidades na ilha africana de Cabo Verde. Trata-
se de um coletivo de artistas, professores e discipulos de arte de
Porto, Portugal que vem fazendo e ensinando arte onde a educagao
estabelece uma relacao visceral entre arte e politica visando uma
desconstrucdo da subalternidade. Seu texto intitula-se Verde que te
quero Cabo Verde: breve olhar sobre a possibilidade de uma utopia.

15



Arte uma intervencgdo no tecido e na cultura, da autora
Maria do Carmo Aradjo, ressalta a importancia de uma oficina
de customizacdo e costura realizada na Casa Pequeno Davi, uma
Organizacao Ndo Governamental que atende criancas e adolescentes
na cidade de Joao Pessoa. A oficina desenvolvida com as maes das
criangas e adolescentes objetivou unir a costura, arte e artesanato
de forma estética e harmonica.

No oitavo capitulo Arte e Infancia: educagdo sensivel,
desenvolvido por Olivia Faria, esta presente a experiéncia pratica e
reflexiva de arte/educacao vivenciada com criangas de dois a seis anos
na Educacdo Infantil do Instituto Capibaribe, uma escola localizada na
cidade do Recife. A autora levanta questionamentos sobre o ensino de
arte para este publico especifico, bem como, a postura do educador
e o reflexo na relagdo da crianga com as atividades artisticas.

Roberta Costa e Marilia Dieb apresentam Desenho, maquete
de estudo e contexto simulado: recursos no ensino do processo de
projeto. As autoras pdem em relevo a importancia em compreender
o processo educacional como um aprendizado em duas vias: quem
ensina aprende, quem aprende ensina. Questionam a ideia do génio
apresentando uma experiéncia que se apropria de procedimentos
didaticos objetivos, fundamentada na experiéncia e pratica profissional
para se construir o aprendizado.

A experiéncia do atelier de pldstica no processo de ensino
e aprendizagem para a formagdo do designer de interiores é
o texto dos autores Roberta Costa, José Junior e Naiade Andrade.
Nele discorre-se sobre a necessidade do exercicio sistematico da
criatividade na disciplina de Plastica ofertada no primeiro semestre
do curso superior de Tecnologia em Design de Interiores do Instituto
Federal da Paraiba.

Robson Xavier da Costa, a partir de sua experiéncia e pratica
profissional, no campo da educagdo em Artes Visuais, tece uma
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autorreflexao sobre o ato de educar ultrapassando os limites da
socializacdo e mediagdo de conhecimentos visando, primordialmente,
a formacao de pensadores/pesquisadores. Ensino de Artes Visuais:
autorreflexdo sobre o ato de educar é seu texto.

O capitulo doze, de Ronaldo da Silva, apresenta suas
experiéncias na pratica da docéncia, enquanto exercicio primeiro
no processo de formagdo do futuro professor de Artes Visuais. Em
Reflexdes e experiéncias: regéncias das aulas de artes no Colégio
de Aplicagdo da UFPE, o autor discorre sobre os desafios vivenciados
no cotidiano escolar e no contato inicial com o campo de atuagao
profissional.

Ser professora de Artes Visuais: um caminho a percorrer
é o texto de Veruschka Greenhalgh que traz uma narrativa das
experiéncias vivenciadas no estagio curricular em Artes Visuais
da UFPE destacando a relacao enriquecedora entre teoria e pratica
desenvolvida na disciplina.

Por fim, Virginia de Lemos, provoca questionamentos e reflexdes
acerca do uso de materiais nas praticas pedagogicas em arte, revestido
do termo reciclagem, na defesa de uma educacao ambiental. A autora
evidencia a importancia do conhecimento técnico do contetudo e do
debate dos conceitos de reciclagem, reaproveitamento e reutilizacao
para o desenvolvimento de uma reflexao critica acerca dos principios
da sociedade industrial e capitalista que estimula o consumo. Seu
texto estd intitulado A pseudo-reciclagem na prdtica pedagdgica
no ensino de arte.

A coletdnea que o leitor tem em maos reafirma o importante
papel que o Programa Associado de Pds-Graduagao em Artes Visuais
UFPB/UFPE vem desenvolvendo ao longo de sua historia objetivando,
cada vez mais, tecer redes e relacdes na e com a comunidade académica,
envolvendo e despertando o interesse na producdo cientifica em Artes
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Visuais também por parte do publico, em geral, e contribuindo para
o fortalecimento do campo de conhecimento da Arte no Brasil.

Livia Marques Carvalho
Maria Betania e Silva
Robson Xavier da Costa
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A DISCIPLINA HISTORIA DA ARTE
NOS CURSOS DE ARTES VISUAIS
DA UFPB, UFPE E URCA

Ane Beatriz dos Santos Reis?
Maria Betania e Silva?

A curiosidade como inquietagdo indagadora (...) Nao
haveria criatividade sem a curiosidade que nos move e
que nos pde pacientemente impacientes diante do mundo
que ndo fizemos, acrescentando a ele algo que fazemos.

Paulo Freire?

UM COMECO, VARIAS QUESTOES

Mergulhar na Historia da Arte e suas questoes tedricas, criticas,
producdes, artistas, estilos e tantas outras implicagdes que esse estudo
propicia, é um movimento obrigatério na formagao dos graduandos
nos cursos de Artes Visuais nas Instituicdes de Ensino Superior (IES)
pesquisadas: a Universidade Federal da Paraiba (UFPB), a Universidade
Federal de Pernambuco (UFPE) e a Universidade Regional do Cariri
(URCA). Contudo esse mergulhar e beber na fonte da historiografia
da arte além de gerar conhecimentos, acarreta também inquietagdes
para o préximo passo do novo professor, que serd o compartilhar

1 Graduanda em Artes Visuais pela UFPE. Membro do Grupo de Pesquisa Arte, Educagéo e Diversidade
Cultural.

2 Professora da Graduagdo e do Programa de Pé6s-Graduagdo em Artes Visuais UFPE/UFPB. Membro do
Grupo de Pesquisa Arte, Educagéo e Diversidade Cultural.

3 Educador brasileiro considerado um dos pensadores mais notaveis na histéria da Pedagogia mundial.
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desse conhecimento com criancas, adolescentes, jovens e adultos nas
escolas, institui¢des culturais, museus, ONGs, etc. Como nos ensinou
Paulo Freire, “ndo ha ensino sem pesquisa e pesquisa sem ensino”
(FREIRE, 1996, p. 14). E em historia da arte o que pesquisar? O que
ensinar? O que discutir sobre os contetidos vivenciados durante
o curso de graduacdo? Na pratica da sala de aula e também em
suas pesquisas o professor-pesquisador deve reproduzir a historia
conhecida, criar novas historias, pesquisar historias ndo contadas,
reescrever historias mal contadas? Os cursos de artes visuais com seus
conteudos sobre histdria da arte induzem os estudantes a agucar a
curiosidade indagadora sobre essa histéria? Como estao estruturados
esses conteudos, quais historias sdo discutidas? Essas questdes sao
fontes de problematizag¢des e debates durante a graduagao, bem como
em pesquisas sobre a historiografia da arte. Para iniciar essa discussao,
nesse texto traremos informagdes sobre os cursos da UFPB, UFPE e
URCA e nosso intuito é estabelecer alguns elementos iniciais de uma
analise comparativa sobre as ementas curriculares especificamente do
ensino de Historia da Arte nas IES pesquisadas. Por que UFPB, UFPE
e URCA? A UFPE ¢ a instituicao origem desses questionamentos ja
que as proponentes dessa pesquisa sdo docente e discente do curso
de Artes Visuais/UFPE. O curso de Artes Visuais da UFPB tem uma
estreita relacdo com a UFPE. Compartilham, desde 2009, o Programa
de P6s-Graduacdo em Artes Visuais (PPGAV), Mestrado em Artes
Visuais, com duas linhas de pesquisa Histéria, Teoria e Processos
de Criacdo em Artes Visuais e Ensino das Artes Visuais no Brasil.
Também promovem durante o ano letivo encontros e seminarios com
participacao de estudantes do mestrado e também da graduacao. A
URCA, além de ser mais uma IES no nordeste brasileiro, sua historia
do curso de Artes Visuais é mais recente e acarreta peculiaridades
no ensino de Histdria da Arte que discutiremos mais adiante.
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OBJETO DE ESTUDO: COMPONENTE
CURRICULAR HISTORIA DA ARTE

Em artigo publicado no 29° Coléquio do Comité Brasileiro
de Historia da Arte, Vera Beatriz Siqueira apresentou a proposta de
novas ementas para as disciplinas de Historia da Arte do Curso de
Bacharelado em Histéria da Arte na Universidade do Estado do Rio
de Janeiro/UER], implantadas em 2009 (SIQUEIRA, 2009, p. 67). Tal
reformulacdo do curriculo enfatizou uma critica ao historicismo e ao
eurocentrismo que ainda dominam os estudos historicos artisticos.
Foram formulados novos principios, métodos e critérios para as
disciplinas de Historia da Arte que compartilham com as novas
tendéncias de pensamento historico-artistico, pesquisas e ensino da
historiografia da arte na UER], bem como nos congressos, coléquios
e encontros de pesquisadores e historiadores da arte. Sao eles:

1. A eliminag¢do da cronologia como forma de ordenacio
das disciplinas, através do recurso a um recorte concei-
tual que instigue cruzamentos temporais e espaciais,
sem, contudo fornecer um modelo de desdobramento
para cada disciplina;

2.Anecessidade de, no desdobramento de cada entrada
conceitual, ndo se ater nem se centrar na arte do Ocidente;
3. Incluir a arte no Brasil na reflexdo mais geral, de ma-
neira a evitar diferenciagoes hierarquicas tradicionais;
4. Descartar narrativas totalizantes, problematizando o
proprio ato de historiar e as historias da arte existentes
(principios, objetos, métodos, processos, produtos) (SI-
QUEIRA, 2009, p. 71).
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Esse artigo ndo objetiva comparar as disciplinas de Historia
da Arte ofertadas nos cursos de Artes Visuais das IES pesquisadas
e o bacharelado em Histéria da Arte da UER], contudo os critérios
norteadores da reformulacdo do curriculo sao questionamentos e
inquieta¢des nas discussodes e pesquisas dos licenciandos em Artes
Visuais dos cursos elencados. Portanto, sem o objetivo de comparar
ou hierarquizar as ementas tais critérios, eliminacdo da cronologia;
arte do ocidente como centro dos estudos; arte no Brasil com uma
reflexdo mais geral e descarte de narrativas totalizantes, serdao objetos
de questionamentos nas ementas das disciplinas Historias da Arte
ofertadas nos cursos aqui contemplados.

Outra referéncia importante ao analisarmos e discutirmos
sobre curriculo, disciplinas e ementas sdo os escritos de Tomaz Tadeu
da Silva com seus estudos e questionamentos sobre as teorias do
curriculo (SILVA, 2013). Silva faz uma sintese das varias teorias do
curriculo e afirma que “o legado das teorias criticas, principalmente
as vertentes marxistas sobre a explora¢cdo econémica e as complexas
relacdes de classes ndo sao questdes do passado”. Um grupo reduzido
de paises na era da globalizacao, ainda detém o dominio econdémico,
dominio do discurso, que influenciam com a globalizagao as sociedades,
as culturas e a educagdo de paises pobres ou em desenvolvimento. O
processo de ensino aprendizagem, como nos ensinou Paulo Freire
nos escritos sobre “educacao bancaria”, deve ser um processo critico
e ndo somente de transmissao/assimilagcdo de conhecimentos. Nesse
sentido, Silva, ainda afirma que “a teoria p6s-critica deve se combinar
com a teoria critica para nos ajudar a compreender os processos
pelos quais, através de relacdes de poder e controle, nos tornamos
aquilo que somos” (SILVA, 2013, p. 147). No ensino de Histéria da
Arte é importante agucar o senso critico e a busca por pesquisas por
outras historias que ndo negam as ja existentes, mas as enriquecem,
como também reafirmam as histdrias esquecidas empoeiradas em
baus escondidos ou as escritas e contadas de forma equivocada.
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CAMPO DE PESQUISA - CURSOS DE ARTES VISUAIS EM
INSTITUICOES DE ENSINO SUPERIOR DO NORDESTE
BRASILEIRO - UFPB, UFPE E URCA

Antes de analisarmos como as disciplinas sobre a Histdria
da Arte sdo planejadas, organizadas e aplicadas nos cursos de Artes
Visuais, é importante evidenciar como os cursos de Artes Visuais
dessas institui¢des se estruturaram e quando deram inicio as suas
atividades de formacgao superior no campo. Nosso objetivo se centra
também na compreensao, no tempo histérico, do papel desses espagos
como elementos fundamentais do fortalecimento da area de Arte
como campo de conhecimento especifico.

UNIVERSIDADE FEDERAL DE PERNAMBUCO/UFPE

A formacao universitaria para o professor de Artes na UFPE
inicia em 1972 com o Curso de Educacao Artistica, habilitacao em
Artes Plasticas. Em 2010 sua nomenclatura foi alterada para Artes
Visuais e também o curriculo foi reformulado. O curso de Artes
Visuais Licenciatura é vinculado ao Departamento de Teoria da
Arte e Expressao Artistica/DTAEA, suas atividades sdo realizadas
no Centro de Artes e Comunica¢do/CAC e tem como objetivo “a
formacao do professor em Artes Visuais. Desde o inicio do curso o
estudante tem contato com disciplinas tedricas e praticas especificas
da area de artes plasticas e com disciplinas pedagégicas. Espera-se
que o licenciado nesta graduacgao seja apto a lidar com as poéticas
visuais ou apreciagdo critica da obra de arte, seja no nivel de criagdo
pessoal ou a servigco da comunidade”4. Sao oferecidas 35 vagas por
turma (apenas uma turma por ano), com carga horaria de 2.810

4 Portal do estudante UFPE, http://estudante.ufpe.br/graduacao/#Recife
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horas distribuidas em, no minimo, 8 semestres. A primeira turma do
curso de Artes Visuais (nomenclatura e curriculo novos) teve inicio
em marg¢o de 2011.

Os componentes curriculares referentes ao ensino de Histdria
da Arte na UFPE sdo: Historia da Arte 1, Historia da Arte 2, Histéria
da Arte 3, Histéria da Arte 4, Historia da Arte 5, Histéria da Arte
Brasileira 1 e Historia da Arte Brasileira 2.

UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA/UFPB

A formacao universitaria para o professor de Artes na UFPB
inicia em 1977 com o Curso de Licenciatura em Educacao Artistica,
com habilitacdo em Artes Plasticas. Em 2006 o curso é substituido
pela Licenciatura em Artes Visuais e tem como objetivo “habilitar
professores para o ensino das Artes Visuais de modo a atuar em
escolas de educacdo basica, escolas especializadas da area e demais
contextos de ensino e aprendizagem, podendo ainda exercer atividades
como pesquisador, produtor, agente cultural e outras especificidades
do campo das Artes Visuais”5. Sdo oferecidas 20 vagas por turma
(apenas uma turma por ano), com carga horaria de 2.805 horas
distribuidas em, no minimo, 8 semestres.

Os componentes curriculares referentes ao ensino de Histdria
da Arte na UFPB sdo: Historia da Arte I, Historia da Arte 11, Histéria
da Arte III, Historia da Arte IV, Histéria da Arte V, Arte no Brasil |,
Arte no Brasil II.

5 Anexo | a Resolugéo n° 48/2006 do CONSEPE, que aprova o Projeto Politico-Pedagégico do Curso de Artes
Visuais, Licenciatura e Bacharelado, do Centro de Ciéncias Humanas, Letras e Artes, do Campus |, da UFPB.
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UNIVERSIDADE REGIONAL DO CARIRI/URCA

A formacdo universitaria para o professor de Artes na URCA
inicia em 1998 com o Curso de Especializacdo em Arte/Educacao
denominado de Multidimensionalidade do Ensino da Arte e Formacgao
do Arte/Educador. “Este curso é o marco inicial do que mais tarde
dara origem ao Projeto de Criacdo dos Cursos de Licenciatura Plena
em Artes Visuais, Curso de licenciatura Plena em Teatro, Curso de
Licenciatura Plena em Educa¢do Musical e Curso de Licenciatura Plena
em Danca da Universidade Regional do Cariri - URCA”6. A Licenciatura
Plena em Artes Visuais teve seu Projeto Politico Pedagégico aprovado
e a primeira turma iniciou em 2008.1. Tem como objetivo “formar
o professor de artes visuais que possua conhecimentos teoricos
e praticos no campo das visualidades e duas dimensdes estético/
artisticas com vista a acdo educativa voltada para o contexto da
educacdo basica. O curso pretende ainda que o futuro professor de
artes visuais dialogue com a producao estética e artistica da regiao
do Cariri por meio de sua poética visual e de sua capacidade de
pensar/agir interdisciplinarmente e estabele¢a conexdes com outras
visualidades no ambito nacional e internacional”7. Sdo oferecidas 25
vagas por turma (duas turmas por ano), com carga horaria de 2.620
horas distribuidas em, no minimo, 8 semestres.

Os componentes curriculares referentes ao ensino de Histéria
da Arte na URCA sdo: Histdria das Artes Visuais I e Historia das
Artes Visuais II, Historia das Artes Visuais Brasil e Ceara e Arte
Contemporanea.

6 Apresentacdo do curso no site do Centro de Artes/lURCA (http://www.urca.br/escoladeartes/content/
viewContent.php/?language=ptBR&IDcontent=11&menu=1).

7 Perfil do curso no site da Pro-Reitoria de Ensino de Graduagdo — PROGRAD (http://prograd.urca.br/
cursosGrad/print.php?key=artes&ID=9086).
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Ao apresentarmos os elementos historicos, que representam
marcos iniciais desses cursos nas instituicdes investigadas, podemos
observar alguns dados que se destacam no quadro abaixo:

Instituicao nas%:nrﬂies(riteo do eg‘ggé'tggﬁ'gff Totgé%% rr;%ras
UFPE 1972 35 2.810
UFPB 1977 20 2.805
URCA 2008 50 2.620

Diante disso, algumas reflexdes podem ser elaboradas.
Historicamente percebe-se que os cursos de licenciatura na UFPE
e na UFPB foram estruturados em plena ditadura civil-militar e
entram na maturidade computando 42 e 37 anos, respectivamente.
Ja na URCA, o curso, em sua infancia, completa seus 6 anos. Porém, é
visivel a diferen¢a no quantitativo de vagas ofertadas por ano em cada
instituicdo. O curso mais jovem oferta maior quantitativo de vagas.
Entao, o que proporciona tamanha diferenga? Seria o quantitativo
do corpo docente? Seria a estrutura e infraestrutura das institui¢des
os definidores primeiros desse nimero de ofertas? Seria a demanda
nos processos seletivos de entrada nas Universidades publicas?

Esses questionamentos abrem possibilidades para outras
reflexdes e investigacdes provocando a abertura de outros estudos,
porém, como nosso objetivo central é compreender como se organizam
as disciplinas de Histéria da Arte, por hora, ndo nos debrugaremos
sobre eles.

Para compor o quadro com as disciplinas de Histéria da
Arte na [ES, de forma clara e objetiva para uma analise posterior, a
nomenclatura do componente curricular foi definida como principal
argumento do quadro, portanto é a primeira informagao. Em segundo
momento as IES foram inseridas de acordo com a existéncia ou ndo
daquela disciplina no curriculo, seguidas das ementas e carga horaria.
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Nas IES pesquisadas foram observadas nomenclaturas diferentes com
conteudos iguais ou similares, portanto a ordem das disciplinas no
quadro obedeceu a uma logica de conteuidos iguais ou similares sem
considerar a ordem do periodo letivo que tais disciplinas sdo ofertadas
nos respectivos cursos. Analisando as ementas das disciplinas
ofertadas pelas diferentes instituicdes chegamos ao seguinte quadro:

Ementas das disciplinas “Historia da Arte” nos cursos

de Artes Visuais Licenciatura,
UFPB, UFPE e URCA - Quadro comparativo

Componente
Curricular

IES

Ementa

CH

Historia da Arte |

UFPB

Estudo critico e comparativo
das produgdes estético-formais
acorridas nas Artes Visuais da
pré-histéria ao Renascimento,
analisando o contexto
conjuntural de cada periodo.

60

UFPE

Estudo das manifestagbes
artisticas na Pré-histéria e na
Antiguidade Universal

45

Historia das Artes
Visuais |

URCA

Registros rupestres, artes
indigenas e a arte das primeiras
civilizacdes. Antiguidade
Classica.

Artes na ldade Média.
Renascimento e Barroco:
rupturas e permanéncias

de caracteristicas formais.
Grandes estilos europeus:
neoclassicismo, romantismo e
realismo.

60
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Histdria da Arte 1l

UFPB

Estudo critico e comparativo
das produgdes estético-formais
ocorridos nas Artes Visuais do
Renascimento ao final do século
XIX, analisando o contexto
conjuntural de cada periodo.

45

UFPE

Estudo das manifestacdes
artisticas na Idade Média, no
Renascimento, no Barroco e no
Rococd.

30

Historia das Artes
Visuais Il

URCA

Impressionismo e pos-
impressionismo. Arte moderna:
principais movimentos, suas
caracteristicas formais e relagao
com o contexto historico. Artes
visuais e regimes totalitarios.
Industria cultural.

60

Historia da Arte 1l

UFPE

Estudo das manifestagbes
artisticas ocidentais do
Neoclassicismo ao final do
século XIX.

30

Histéria da Arte

UFPB

Estudo critico e comparativo
das produgoes estético-
formais do século XX e da
contemporaneidade.

45

28




Historia da Arte IV

UFPE

Introducdo: Classicismo e
ruptura. Conceito de Moderno
e Modernidade; poéticas
modernas. Construcao e
crise. Vanguardas artisticas,
movimentos de vanguarda:
Fauvismo, Expressionismo,
Cubismo, Futurismo,
Abstracionismo lirico,
Abstracionismo geomeétrico:
Construtivismo, Suprematismo,
Neoplasticismo.

30

UFPB

Estudo critico e comparativo das
producdes estético-formais da
arte japonesa, da arte coreana,
da arte da india e da arte
chinesa. Andlise contextualizada
da Arte do sudeste Asiatico:
Camboja, Tailandia, Laos,
Burma, Java e Bali.

45

Historia da Arte V

UFPE

Estudo tedrico das tendéncias
da pds-modernidade.

30

UFPB

Arte e narrativa mitica. Estudo
contextualizado e comparativo
das producgdes da arte dos
povos amerindios. As grandes
civilizagcdes americanas e sua
arte. Arte dos povos africanos e
a Arte da Oceania.

45

Arte
Contemporanea

URCA

Abordagem sobre as mudangas
conceituais, processuais e
formais ocorridas nas artes
visuais a partir das Vanguardas
Européias no século XX. Analise
histérica e tedrica das praticas
artisticas contemporaneas.
Proposicéo poética inserida na
contemporaneidade.

72
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Histdoria da Arte
Brasileira |

UFPE

Estudo das primeiras
manifestagdes artisticas da pré-
histéria do Brasil até o final do
século XIX.

30

Histdria da Arte
Brasileira Il

UFPE

Estudo das primeiras
manifestacdes artisticas do
século XX no Brasil até as
producdes artisticas dos dias
atuais.

30

Historia das Artes
Visuais do Brasil
e do Ceara

URCA

Arte brasileira e suas
implicagdes. A arquitetura e as
artes no Brasil da época antes
de 1500 ao fim do periodo
colonial. A Missao Artistica
Francesa de 1816 e seus
desdobramentos. A arte dos
viajantes. A Academia Imperial
de Belas Artes, os Saldes e

0s prémios. Arte brasileira

no século XX. As realiza¢des
da Semana de Arte Moderna

e 0 Movimento Modernista.
Arte e identidade nacional. Os
desdobramentos do modernismo
nos anos 30 e 40. As Bienais
de Sao Paulo. A arte concreta e
neo-concreta. O abstracionismo
informal no Brasil. A “pop-art”
brasileira. Novas tendéncias.
Arte contemporanea. Artes
Visuais do Ceara do século XIX
a contemporaneidade

72
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REFLEXOES A GUISA DE CONCLUSAO

Voltemos aos questionamentos iniciais sobre o ensino de
Historia da Arte: arte do ocidente como centro dos estudos; arte
no Brasil com uma reflexdo mais geral e descarte de narrativas
totalizantes. Como devemos pensar o ensino de Histéria da Arte
na contemporaneidade, com as teorias pods-criticas do curriculo e
com a formacdo de um professor-pesquisador com a inquietagao
da curiosidade?

O que nos chama ateng¢do ao nos depararmos com as ementas
das disciplinas nas instituicdes analisadas?

O primeiro aspecto diz respeito ao contetido apresentado nas
ementas. Assim, Historia da Arte I na UFPB aborda da Pré-histéria
ao Renascimento, na UFPE da Pré-historia a Antiguidade e na URCA
engloba a Pré-historia até meados do século XVIII chegando ao XIX.
Em comum € evidente o ponto de partida na Pré-histéria. Em Hist6ria
da Arte Il observamos na UFPB o estudo que vai do Renascimento
ao século XIX, na UFPE da Idade Média ao Rococd, na URCA do
Impressionismo aos Regimes totalitarios. Permanece a mesma carga-
horaria da disciplina anterior. Nessa dire¢ao, vem a tona um elemento
que parece estar presente na estrutura desses cursos: o modelo
linear do tempo historico e a busca em compreender a histdria da
“origem aos nossos dias”. Com saltos histéricos maiores ou menores
em cada IES, a histdria da arte é revisitada cronologicamente a cada
semestre letivo: inicia na Pré-historia e segue até os dias atuais. Esse
modelo tem que ser considerado no ensino de histéria da arte? Ou
para compreender a historia da arte e os elementos registrados no
tempo, no campo especifico do saber da arte, ndo necessariamente
precisaria seguir uma ordem cronolégica?

Um exemplo diferenciado pode ser observado na UFR], desde
2009, as disciplinas de historia da arte seguem um formato diferente,
defende uma reflexdo conceitual sobre o problema artistico. Durante o
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XXIX Coloquio do CBHA surgiram questionamentos sobre a validade e
os riscos de uma estrutura ndo cronoldgica na Histéria da Arte. “Seria
ela capaz de fornecer aos estudantes um repertdrio razoavelmente
solido de informacgdes sobre os diferentes artistas e movimentos
artisticos? Nao deixaria lacunas importantes com relacdo a certos
momentos centrais da propria Historia da Arte?” Siqueira (2009)
afirma que o novo formato da historiografia da arte na UER] “objetiva
instigar o senso critico e analitico do graduando para suas pesquisas
sobre a arte englobando nao somente uma linha seqiiencial de fatos”.

Outra proposta distinta de se estudar a Histdria da Arte pode
ser observada em Gombrich, “pois iremos ver que os mestres gregos
foram a escola com os egipcios, e todos nos somos discipulos dos
gregos” (GROMBRICH, 2011, p. 55).

Quanto ao estudo cronolégico da histéria da arte, ndo
encontramos lacunas entre um determinado periodo estudado e
outro descartado ou menos pesquisado? Inicio, épocas distintas da
histéria e contemporaneidade, nessa cronologia, que contetidos sao
escolhidos nas instituicdes selecionadas? Quais critérios determinam
essas escolhas? Em uma instituicao de ensino com burocracias
administrativas a serem seguidas quanto a modifica¢des curriculares,
como sao reformulados esses conteidos e em que periodicidade?

Ao analisarmos a ementa de Historia da Arte [V uma diferenca
significativa se apresenta nas ementas da UFPE e da UFPB. A primeira
centra seu olhar no ocidente, partindo, sobretudo, do ponto de vista
europeu. A segunda coloca em evidéncia o que durante muito tempo
ficou oculto e desconhecido: o estudo da arte no oriente.

Na Historia da Arte V vemos que enquanto a UFPE e a URCA
enfocam as tendéncias contemporaneas da arte, a UFPB volta seu
olhar para a arte dos povos amerindios, as civilizagdes americanas,
a arte africana e da Oceania. Nessa direcdo, pode-se afirmar que a
UFPE e a URCA permanecem com uma proposta de ensino da Histdria
da Arte centrada no eurocentrismo que dialoga, diretamente, com as
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reflexdes apresentadas por Silva (2013) ao abordar as teorias criticas
do curriculo. A UFPB, entretanto, inicia um processo de abertura para
conhecer e compreender a arte de outros continentes.

Em relacao a Histéria da Arte Brasileira a UFPE atravessa a
pré-histéria brasileira chegando a contemporaneidade, porém nao
explicita se ha um aprofundamento sobre a producao artistica do
Estado de Pernambuco. Na URCA nao se explicita o estudo da pré-
historia brasileira, porém deixa claro a preocupagdo em compreender
a producao desenvolvida no proéprio Estado.

O segundo aspecto que chama ateng¢ao ao observar as ementas
das disciplinas diz respeito ao quantitativo da carga-horaria. Embora,
percebamos cargas-horarias distintas 30, 45 e 60 na UFPE, na UFPB
e na URCA, respectivamente, seria necessario mergulhar no cotidiano
escolar dessas disciplinas para analisar quais conteddos dentro desses
marcos histdricos temporais sdo selecionados e trabalhados em cada
curso e em cada instituicao. Da mesma forma, seria fundamental,
captar que histérias da arte sdo contadas, estudadas, investigadas
em sala de aula. Seria o modelo eurocéntrico? Seria evidenciada uma
reflexdo critica diante da histéria que foi escrita nos muitos livros
de histoéria da arte?

A nosso ver, nos parece fundamental pensar, antes de qualquer
tomada de decisdo: qual histéria queremos contar? Por que queremos
contar essa historia e ndo outra? Deveriamos estudar a histéria com
unico olhar e direcionamento? Seria mesmo a histéria, uma histéria
ou as historias e muitas historias da arte? Pensando na conclusao
do curso, seja ele bacharelado ou licenciatura, que historias serao
pesquisadas ou recontadas pelos novos profissionais? Sera que o
senso critico e a curiosidade inquietante foram agucados durante a
passagem dos graduandos nas universidades, nas salas de aula ou
nos grupos de pesquisa para que novas historias eclodam?
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INTRODUCAO

A Natureza é sem duvida uma fonte de inspiracdo utilizada
para resolver os problemas dos homens ja tdo antiga quanto a
prépria humanidade. A observa¢do da natureza, particularmente
diante da biologia, garantiu durante todo o tempo o desenvolvimento
da sociedade humana, utilizando-se a imitagdo como tatica de
sobrevivéncia basica, como arte e filosofia para o ser humano.
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Na evolucao natural das espécies, as estruturas naturais,
formam estratégias vitais na sobrevivéncia dos seres vivos ou sistemas
ao longo dos tempos, em um processo que € extremamente lento, em
outra forma, os seres humanos sao capazes, de adaptar-se e inovar,
em uma escala de tempo que é muito curto em comparagdo com 0s
processos evolutivos da propria espécie. Esta capacidade de inovagao
foi observada por Vinci a partir da genialidade humana.

A genialidade do homem fez com que ele fizesse varias
invencdes, no que abrange varios instrumentos, com
Unico e mesmo fim, porém o homem nunca descobrira
uma invencdo mais bela, mais econémica ou mais direta
que a natureza, pois nela nada falta e nada é supérfluo
(DA VINCI, 2004).

Neste sentido, verifica-se que muitas areas do conhecimento
cientifico como o design, engenharia e arquitetura, constituem um
conjunto de atuagdes no contexto cientifico, industrial e tecnologico
que prima a busca incessante na cépia ou o biomimetismo a partir
das inspiragdes oriundas da natureza. Entretanto, discorrer sobre a
biomimética, requer abordar contextos bastantes amplos e complexos,
seja pelo contexto interpretativo, artistico, filos6fico ou até mesmo
matematico.

A ideia central em que a biomimética visa focar, transcorre
da imaginativa necessidade de resolu¢cdes do homem quotidiano,
e da necessidade de energias limpas, assim como o controle de
temperaturas, solucdes sustentaveis, solucdes estas traduzidas de
sistemas naturais, padroes, entre outros artificios que a natureza utiliza
a seu favor, como resultado de seu processo evolutivo (COLOMBO,
2008; YEANG,1995). No entanto, este estudo teve como objetivo
principal a utilizacdo da biomimética como ferramenta metodoldgica
no desenvolvimento de novas estruturas funcionais e ou estéticas.
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A ANALOGIA ESTRUTURAL PELA NATUREZA AO PROJETO

Analogia é um processo comparativo de fendmenos diferentes
através das suas semelhancas. O “analogo ou analogias, refere-se a
estrutura ou processos em um objetivo quotidiano, de modo que seja
mapeado sobre estruturas ou processos do conceito cientifico objetivo”
ou seja, a semelhanca ou comparacdo de modo ao senso comum. A
analogia representa e simplifica o objetivo que visa enfatizar as
semelhancas analégica-objetivas de forma que a indagacao cientifica
seja estimulada (HARRISON,1993).

No processo metodolégico por analogias bioldgicas, as
observagoes pertinetes ao projeto como a funcionalidade, ou a estética,
sdo de igual importancia, independente da visdo do projetista. Em
um projeto de design biomimético, ha que levar em consideragao
a forma como o projeto foi idealizado através da imitacdo de um
sistema ou ser vivo, exemplo (Figura 1), esta forma foi considerada
como um modelo biomimético ou bio-inspirado.

figura 1, exemplo de concepgdo do conceito de desenvolvimento biomimético da
garrafa de agua Vitalis (2009). Este conceito tem como base funcional estrutural
o carater biommeético, em analogia funcional e estético ao modelo natural do
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pinheiro branco, Norte Americano. Vitallis PET bottle 2010. Disponivel em:
<http://www.asknature.org/product/b5dc4030c48e41b03442d34aecdf46b4>.
Acesso Margo. 2014

Sabe-se que a biologia é a ciéncia de base aos estudos da
biomimética, esta ciéncia, € compreendida em varias areas de estudo,
que nos oferecem quantidades de informacgdes pertinentes aos seres
e sistemas vivos de nossa biosfera.

A biomimética é o termo de designacdao do campo de estudo
envolvendo a cdpia, a imitagdo e a aprendizagem da biologia (BAR-
COHEN, 2006). A investigacao das espécies de animais e plantas
permite a criar novos materiais e compositos, o que promove o
surgimento de novas possibilidades de, estudos, aplicacdes e o
desenvolvimento de novas tecnologias (SOARES, 2008).

A propria espécie humana é um exemplo de adaptagdo ao meio
ambiente visando a sobrevivéncia. 0 homem dotado de inteligéncia,
passa em seu processo evolutivo a observar como os outros seres
vivos, de outros reinos e filos, utilizavam de suas capacidades naturais
e seus mecanismos, sejam: de defesa, caca e alimentagdo, protecao
e também procriacdo das espécies (BENNYUS,2002). Este exemplo,
pode ser verificado como um conhecimento empirico transmitido
de geracao para geracao que garantiu a sobrevivéncia das espécies.

Outros autores ainda definem a biomimética ou tecnologia bionica
como uma disciplina que busca nas estruturas naturais solu¢des para
problemas na engenharia, na ciéncia dos materiais, na medicina e em
outros campos (EGGERMONT, 2008). A terminologia biomimética, ou
inspiracao biologica, € designada para as seis areas especificas de
acordo com as aplicagdes no desenvolvimento especifico de projetos,
estes principios da imitacdo na biologia, podem ser descritas como:
engenharia bioldgica, biomecanica, engenharia biomédica, biofisica,
bidnica e biomimética (SHU, 2011).
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Neste sentido, os projetos biomiméticos, com o uso da natureza
para inspirar solu¢des para os problemas de engenharia, foi praticada
numa base ad hoc ao longo da histéria Humanidade (GLIER, 2011).
Para os projetistas estas metodologias sdo cada vez mais utilizados
na imitacdo da natureza e seus principios no desenvolvimento de
estudos para a resolucdo de problemas do homem (PODBORSCH]I,
2005).

Os estudos de Llorens e Speck ressaltam que a biomimética
possui uma visao holistica da natureza, associa-se aos processos
evolutivos das espécies, como esta desenvolveu seus mecanimos,
como os otimizou, e de que forma melhorou seu consumo de energia,
no seu contexto ambiental.

Para se entender como sdo idealizados os estudos com bases
biomiméticas, faz-se necessario o entendimento da problematica
em questdo e a possivel resolucdo do problema atingindo assim os
principios defendidos pelos bimimeticistas (RANGEL, 2010).

Desta forma, a biomimética assim como a inspiracao natural, entre
outros aspectos, tende a identificar e compreender sua correlacao,
entre os seres e 0S seus pontos em comum com a natureza. Na
figura 2, Lacerda (2012), explicita um modelo de compreensdo da
biosfera como um sistema generalizado, partindo do pressuposto
modelo natural, no contexto da interligacao de todos os sistemas
na biologia.
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Figura 2, modelo esquematico sobre a amplitude e aplicacdo dos
conceitos de mimetismo natural e o universo de aplicacdo em desenvolvimento
de produtos Lacerda, C. etal (2012).

Assim, percebe-se que independente da area de atuacgao
ou ciéncia, a bioinspiragao ou mimetismo de inspira¢do natural,
caracteriza-se por uma ferramenta de metodologia que tem como
principal objetivo a aplicacao dos principios naturais aplicados ao
projeto (SANTULLI 2011; BAR-COHEN, 2006).

Desta forma, a analogia estd como a primeira ferramenta de
criatividade na criacdo de projetos com inspira¢do na natureza. Esta
ferramenta possibilita explorar novas fung¢des, formas e configuracoes
para o desenvolvimento do projeto. “A analogia é uma forma de
raciocinio em que as propriedades de um objeto sdo transferidas
para outro diferente, mas com certas propriedades em comum”.
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Basicamente existem quatro tipos de analogias no desenvolvimento
criativo, sendo estas : - Proximidade - Semelhanga - Contraste -
Causa X Efeito (BAXTER, 2000). Enfatizando estas comparagoes
analogicas estas caracteristicas podem ser: naturais, pessoais, remotas
ou fantasticas.

Em contradicdo a ferramenta de criatividade da analogia,
Vasconcelos desperta a aten¢do para a ndo exploracao dos objetos
vivenciada no quotidiano da grande maioria dos seres humanos.

0 engenheiro contempla uma paisagem cheia de rochas
curiosas, arvores imensas, animais de uma variedade
quase infinita, e nada percebe. Nao percebe porque se
detém ao que aos olhos veem: ele ndo tem tempo para
isso, e ndo nota qualquer relagio entre o que vé e o que
lhe meteram na cabega durante o curso universitario. O
mesmo acontece com o bidlogo ou com qualquer outro
profissional. N6s s6 vemos o que conhecemos. Tudo o
que o homem pensa ter inventado ja foi inventado antes
pela natureza (VASCONCELOS, 2000).

Assim, a solugdo pela analogia natural, pode ser assimilada pela
analise de todos os objetos, da fungao, da estrutura, da morfologia, e
da viabilidade do elemento natural (GUANABARA, 2002). A analise
da funcdo, assim como a técnica analitica, mais importante para o
desenvolvimento do conceito do novo produto, especifica a funcao
principal, assim como as sub-fun¢des ou fun¢des secundarias do
produto (BAXTER, 2000). Logo, ao se projetar pela Bioinspiracao, a
preocupacao nao esta apenas na beleza, mas na coeréncia da forma
(estética ou formato), em relacdo a fun¢do, como um propoésito
principal do projeto.
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Na tabela 1, é possivel identificar algumas invencdes
desenvolvidas pelo homem, pelos seres vivos ou pelo sistema. E valido
salientar que em um projeto, pode-se obter diferentes caracteristicas,
sendo muito importante analisar as caracteristicas estéticas-formais
e as funcionais (BONSIEPE,1984). Assim como as diferencas entre
algumas areas da biomimética como bioinspiragao, biofisica e a
bidnica.

Modelo natural Design do Areas de
produto abordagens

Peixe Marlim veleiro Bionica
Golfinho torpedo Biofisica
Libélula Helicoptero Biomimética
Retina do olho Camara fotografica Bionica
Morcego radar Biomimética
Patas de caranguejos Pingas cirurgicas Bidnica
Sistema nervoso Computadores
Teias de aranhas redes Biomimética
Bicho da seda Fios e fibras artificiais Biomimética
Colmeias abelhas Estruturas de reforgos Biomimética
Favos vespas Compdsito papel Biomimética
Ostra Dobradicas Bionica
Raiz cimento Biomimética
Casca de ovo Cupula Bionica
Pestana viseira Bidnica
Ventosas do Polvo ventosas Bidnica
Carapaga tatu armadura Biomimética
Tartaruga Tanque Biomimética
Mamilos mamadeira Bidnica
Antenas de insetos Antenas de tv Bidnica
Formigueiro cidade Biomimética
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. P sistema de condicionamento L
Ninho de térmitas de prédios Biomimética
Tamandua Aspirador de p6 Bionica
Pluma Paraquedas Bionica
Tronco Colunas estruturais Biomimética
Carrapicho Velcron ® Bidnica
Sanguessugas Transfusdo sanguinea Biomimética
Vespa canibal anestesia Biomimética
Olho de gato Displays retina Biomimética
Asas borboleta monarca | Tecido sem pigmentagao Biomimética
Folha Létus Superficies self-clean Biomimética
Estrutura folha de I6tus Estruturagao de Biomimética

concretagem
Pele tubarédo Fato de natagéo Biomimética
Pele cranio humano Capacete protetor Biomimética
Banana Embalagem abre-facil Biomimética
Osso tibia Est_ruturas metalica em Bidnica
trelicas
Ligamentos musculares | Bandagens terapéuticas Biomédica
Ninho de ave Compositos Biomimética

Tabela 1, modelo de tabela adaptada de Senosian, (2003).

ESTRUTURAS

Para tudo que existe na biosfera tem uma estrutura e uma
forma (VASCONCELOS, 2000). Um ser ou um sistema, necessita de um
suporte interno ou externo, para conseguir se sustentar, por muitas
vezes estas estruturas nao estio visiveis aos olhos dos homens, estas
condicionam uma forma aos corpos ou aos sistemas (ENGEL, 2001).
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Podemos definir uma estrutura, como algo que sustenta, por exemplo:
um esqueleto que da uma sustentacao a uma forma no espaco.

As estruturas podem ser naturais (Figura 3(a)), ou artificiais
(Figura 3(b)). As estruturas presentes na natureza resultam de um
processo natural da evolugdo e adaptacao dos seres. Estas estruturas
estiveram sujeitas a modificagdes durante o decorrer dos tempos,
que da mencgdo a resolucdo natural perfeita da evolucao destes seres.
As formas naturais inspiram as estruturas artificiais (Figura 4) pelas
maos dos homens, com intuitos estéticos e/ou funcionais. Logo, estas
estruturas sdo estudadas, calculadas e testadas para que tenha a
mesma eficacia da estrutura natural em seu mimetismo.

Figura 3(a): ninho de vespas Figura 3(b) :esqueleto de um equino.
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Estructuras de cables / Sistemas de cabo

Figura 4, exemplos de estruturas artificiais. Fonte; ENGEL, Heino -
Sistemas estruturais. Barcelona: Edi¢do Portuguesa,Editorial Gustavo Gili, 2001.
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METODOLOGIA

A metodologia utilizada neste estudo decorreu a partir de
experiéncias adquiridas em projetos de extensao, workshops, e
vivéncia em sala de aula, voltados para as areas de artes, design e
arquitetura. Os materiais utilizados foram: Cartolina, materiais de
desenho, bucha natural, cola, estilete e tesouras.

Utilizou-se a ferramenta metodologica de conceito biomimético,
em formato de workshop. Aplicado a grupos distintos das trés Escolas
de Arte, Design e Arquitetura de duas Instituicdes de Ensino Superior,
do estado de Jodo Pessoa, Paraiba.

A troca de saberes com os estudantes de desenvolvimento de
projetos, teve como com finalidade de desenvolver novas estruturas
com caracteristicas funcionais e/ou estéticas, inspiradas nos modelos
naturais. Cada grupo teve que desenvolver exercicios praticos que
objetivavam:

1.Aplicar a metodologia de tradu¢dao miméticas natural de
acordo com os conceitos descritos no texto, com objetivo de
criar novas estruturas de design, e desenvolver experimentos
de novas estruturas.

2.Interligar esta metodologia com a ciéncia, de maneira
proporcionar a multidisciplinaridade.

3.Proporcionar uma nova experiéncia aos estudantes de areas
distintas, com a finalidade da criagdo de novos trabalhos
interligando areas diferenciadas.

Ap6s o entendimento do objetivo do exercicio pratico, fez-se a
selecdo de um ser vivo ou um sistema natural coletivamente, criando
um modelo uniforme para a aplicac¢do, no sentido de promover uma
leitura visual coletiva, porém, houve uma variedade de interpretagoes
da forma e fun¢ao no mimetismo natural do modelo.
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O modelo natural escolhido para a aplicacdo da metodologia,
foi a Bucha vegetal, ou Luffa aegyptiaca (Figura 5), comum em algumas
partes do pais, para o uso doméstico, sendo um material natural que
oferece diferentes informacdes de desenho estrutural, além de ser
um material comum ao repertério do grupo.

Figura 5, bucha vegetal limpa descascada e cortada ao meio,
sentido diagonal.

As amostras do material natural, foram cortadas nos sentidos
diagonal, longitudinal, e transversal, entres os membros do grupo.
Logo em seguida os alunos desenvolveram esbogos, a partir da
observagao visual das estruturas naturais, no sentido de desenvolver
uma cole¢do de estruturas visuais, capazes de reproduzir padroes
imitados da estrutura da bucha.

RESULTADOS E DISCUSSOES

De forma andloga, os desenhos desenvolvidos pelos grupos,
representaram as estruturas do vegetal escolhido (Figura 6), de modo
analisar a funcionalidade da forma, assim como o fator estético.
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Figura 6, exemplos de alguns esbo¢os traduzidos da estrutura da bucha vegetal,
e areproducdo em padrdes visuais, na utilizagdo do desenvolvimento de novas
estruturas.

O processo de caracterizacao das estruturas, e na idealizacao
das maquetes, foram confeccionadas em cartolina, com intuito de
simular estruturas artificiais com caracteristicas estéticas e/ou
funcionais. Os grupos aplicaram suas inspira¢des em diferentes areas
com muita énfase na arquitetura (Figura 7). Este processo finalizou-
se com uma exposicdo de todas as maquetes desenvolvidas em uma
oficina aberta ao publico (Figura 8).
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Figura 7, representacao de um esbogo, para aplicagdo na arquitetura.

Figura 8, representacdo e exposi¢do de algumas estruturas elaboradas
pelos grupos.

CONCLUSOES

Conclui-se que o design compreende um plano que busca
solucionar determinada problematica, no sentido de concepg¢ao da
execucdo de planos através do projeto que dialoga entre a geracdo
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de ideias e a satisfacao e as necessidades do consumidor. O designer
industrial, é o tradutor de projetos, o seu papel é a viabilizacao técnica
produtiva, assim como a responsabilidade social, na produc¢ao deste
produto em escala (LACERDA, 2012).

Desenvolver projetos com a utilizacdo da biomimética, propicia
oportunidades de acertos em situacdes em que a propria natureza ja
resolveu durante a sua evolugdo na biosfera. A metodologia biomimética
como ferramenta de projeto, contribui no desenvolvimento de
estruturas artificiais em beneficio do homem, fornecendo ao projetista
uma visao diferenciada, e multidisciplinar aos projetos.

Enfim, projetar com a biomimética, possibilita a criagdo de novas
formas, novos materiais, inspira novas tecnologias, novos processos,
desenvolvendo assim uma nova forma de interacao entre homem e

a natureza.
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UM CORPO (PARA UM) COLETIVO:
A POETICA GENEROSA
DE NADIA GOBAR

Doriedson Bezerra Roque!!
Paulo Emilio Macedo Pinto'

“0 ovo e a bacia” (Performance. Recife/PE, SPA das Artes 2010).

11 Mestrando em Praticas Artisticas Contemporaneas (FBAUP); Especialista em Arte/Educagdo (UNICAP);
Licenciado em Pedagogia (FADE); Bacharel em Fotografia (AESO); Multiartista do Coletivo Tuia de Atrtificios;
Mediador do Laboratdrio dos Sentidos (APECV).

12 Doutorando em Educacéo Artistica (FBAUP/Bolsista CNPq); Mestre em Psicologia (UNICAP); Especialista
em Arteterapia (FAINTVISA), em Artes Cénicas (UFPB), em Educagao (UFPE), em Terapia Familiar (UNIFOR);
Licenciado em Artes Plasticas (UFPE), em Psicologia (UNIFOR), Bacharel em Psicologia (UNIFOR); Professor
Assistente da UPE; Psicélogo da SEDUC/PE; Multiartista do Coletivo Tuia de Artificios; Mediador do Laboratério
dos Sentidos (APECV).
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UM (CORPO) COLETIVO DE CRIACAO E AFETO...

O Coletivo Tuia de Artificios (Recife/PE), como o nome sugere
trabalha com uma “tuia” de artificios: pessoas, ideias, sentimentos,
corpos, agoes, espacos, criacoes etc. Idealizado por Paulo Emilio e
Dori Nigro, dois educadores/artistas, nasceu das inquietacdes de
uma familia de amigos/irmaos (Nadia Gobar, José Jaqson e Soraia
Cavalcante). Surgiu enquanto movimento pensante em 2007,
participando de eventos universitarios na grande Recife, em seguida
apresenta-se para publicos mais amplos (Saldo Universitario UNICO
do Sesc/PE; SPA das Artes; Grupo Amplexo; 22 Maratona de Fotografia
da 3* Semana de Fotografia do Recife).

Os dois idealizadores trabalham em parceria convidando a
prépria familia, amigos, e outras pessoas a partilharem experiéncias
artisticas através de exercicios de criagcao poética. O mote do
coletivo é a poesia imagética traduzida pela fotografia, performance
e interven¢des em espacos intimos/publicos, urbanos/rurais; e
intercambios criativos com comunidades locais, porque cré que a
arte tem mais sentido assim, junto, com uma “tuia” de gente.

A producgdo do Tuia centra-se na regido Nordeste, num eixo
geografico que foge do eixo hegemonico das artes dos grandes
centros que ditam o que é arte no pais. Este percurso compreende
as ligacdes rodoviarias entre as seguintes cidades: Recife(PE),
Fortaleza(CE), Juazeiro do Norte (CE) e Petrolina(PE). Percorrendo
rodovias federais e estaduais, e marginais, que ligam as cidades acima,
explorando também estados e cidades vizinhas que fazem limite
com as localidades citadas, o Tuia pretende-se poetizar intuindo,
para além das referéncias artisticas académicas. A escolha destes
caminhos tem fundamentagdo afetiva, nestas cidades e arredores
encontram-se as familias e os amigos das pessoas envolvidas no
coletivo. Assim, um mapa de sentimentos e sentidos vai se desenhando
pelas proposicdes subjetivas que partilhadas dao forma a um todo,
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num corpo partilhado. Em sua esséncia o Tuia é um projeto de vida
artistico movido pelas relacées de afeto.

Atualmente as agdes do Tuia tem se concretizado nas
realiza¢des de seus dois idealizadores que moram e estudam em
Porto (Portugal), desenvolvendo pesquisas de p6s/graduac¢do na
area de praticas artisticas contemporaneas e educagao artistica.
A oportunidade auxiliada pelo CNPq (Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico) ja favoreceu a participagao
em eventos e intercambios criativos em Portugal, Espanha e Cabo
Verde, através do “Laboratorio dos Sentidos”, espécie de residéncia
poética experimentada em comunidades locais, em parceria com
a APECV (Associacdo de Professores de Expressdao e Comunicagao
Visual). E nesse palco inventivo do Tuia que a personagem de Nadia
Gobar se insere. Em muitas agdes empresta seu corpo para dar alma
ao grupo.

UM CORPO HISTORICO...

“Paisagem Rural” (Foto/performance. Sitio Gavido,
Juazeiro do Norte/CE, 2009).
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Nadia Gobar é uma espécie de musa inspiradora que encarna
boa parte das provocagdes poéticas do Tuia. Generosamente dispoe
seu corpo para dar vida e forma as composi¢des imagéticas nascidas
das ideias concebidas pelo (in)consciente coletivo criativo do Tuia.
Sem medo de expor, seu corpo opulento, guia-se pela orientacdo do
imaginario grupal como uma personagem ficticia que povoa o ideario
comum, ressurgindo com a parecénca de arquétipos femininos fortes,
como: a grande mae, a noiva, as deusas ancestrais, a fertilidade, a
morte etc.

Os arquétipos sdo como pano de fundo de nossos pensamentos,
sentimentos, emocoes, intui¢cdes, sensagdes e atitudes; e se expressam
através de simbolos encontrados nos mitos e ritos das mais variadas
culturas, que ja fazem parte da bagagem historica da humanidade.
Segundo Jung “é preciso dar-nos sempre conta de que aquilo que
entendemos por ‘arquétipos’ é, em si, irrepresentavel, mas produz
efeitos que tornam possiveis certas visualizagdes” (2003, § 417).

Despindo-se dos arquétipos e de seus medos, a artista revela
a anima do Tuia através de um corpo performatico que anuncia a
liberdade estética, para além dos padroes sociais impostos pela midia,
refletindo espelhos da condi¢do humana. Como uma mulher e uma
artista (in)comum, que abandona suas vaidades e intimidades, acaba
por ativar uma micro-historia que parte do subjetivo, atingindo um
coletivo, demarcando o papel da artista na sociedade.

As mulheres artistas foram apagadas da Historia da Arte
do século XIX no Brasil e s6 a partir do Modernismo é que
mulheres passaram a ter visibilidade. A mega exposi¢ao
que teve lugar no ano 2000, ‘comemorativa’ dos 500 anos
da colonizagdo do Brasil pelos portugueses confirmou
o banimento das mulheres artistas do século XIX. Nao
havia nenhuma mulher entre os quase duzentos artistas
apresentados apesar de que muitas foram bem sucedidas
em vida, ganhando prémios até na Europa. A grande pro-
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ducgdo das mulheres nas artes visuais hoje no Brasil tem
paulatinamente incorporado as conquistas feministas,
mas o medo de ser considerada feminista ainda ronda
as mulheres artistas. Além do preconceito de género, o
preconceito social atinge também as mulheres artesas
que tendem a se perpetuar na repeticdo sem seguranca
paramudar e transformar seu trabalho (BARBOSA, 2010).

Ainda hoje, no pais, sdo os homens artistas mais lembrados que
as mulheres artistas. Isso acontece principalmente fora do eixo Rio
de Janeiro/Sao Paulo, revelando que a construcao histdrica e artistica
traz ainda em si uma tendéncia excludente, linear, centralizadora,
colonialista, machista, racista etc., por mais que o movimento
modernista tenha ensaiado essa conquista de igualdade na Semana
de Arte Moderna de1922. Ser artista independe do género, o termo
em si pode ser empregado para qualquer um.

Ao apresentar Nadia Gobar, interessam-nos aqui dar voz e
corpo aos “pouco lembrados”, ou os que ndo se importam em serem
lembrados, mas que fazem sua arte com o tempo e o espago que tém
em maos. A despretensao nominal destes artistas talvez diga mais
que a pretensao rotular de outros, que dizem fazer arte e politica
com megafone nas maos. Para além dos modismos, arte e politica
sempre estiveram presentes na histéria (da arte) da humanidade.
Misturar-se com os ‘excluidos’, registrar fotos e filmes com poses
diversas e depois sair disso tudo (ileso) com o objetivo de desfilar
pelas paredes, chao e teto das galerias e museus de arte, emoldurando
jornais e revistas, recebendo prémios por isso e/ou por aquilo, ndo
faz nenhum artista politico.

Ao doar-se ao Tuia e ao despir-se a artista esbog¢a seus
enfrentamentos subjetivos e coletivos. A artista ndo € a primeira,
nem a dltima a usar seu corpo como obra. Na segunda metade do
século XX o corpo foi focalizado em happenings, agdes, performances,
experiéncias sensoriais, fragmentos organicos, o que afirmaria a
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noc¢ao de um corpo literal como singularidade da arte contemporanea.
Num primeiro momento, a arte moderna subverteu a tradi¢ao do nu,
através da fragmentacao e deformacao do corpo; num segundo essa
crise é ainda mais acentuada uma vez que a matéria, a animalidade
e a crueza passaram a ser explorada (MATESCO, 2009).

No processo de criagdo do Tuia, abragado por Nadia Gobar,
seu corpo (coletivo) pode ser (e ndo) tudo. E um corpo que se impde
pela expressdo, e que permite leituras varias. Rompendo com as
idealizagbes femininas fetichistas, assume-se como instrumento de
trabalho, experimentacdo e pesquisa criativa, e social.

Desfetichizar o corpo humano - eliminando toda
exaltacdo a beleza a que ele foi elevado durante sé-
culos pela literatura, pintura e escultura - para traze-
-lo a sua verdadeira fungdo: a de instrumento do ho-
mem, do qual, por sua vez, depende do homem. Em
outras palavras, a body arte se constitui numa ativi-
dade cujo objeto é aquele que geralmente usamos
como instrumento (GLUSBERG, 2009, p. 42 e 43).

O corpo da artista desafia criar num mundo cheio de
padrdes, através da arte consegue se inserir socialmente. Os
nimeros ditados pela moda ndo o abarca mais. Despir-se é uma
forma de sublimar esse corpo, deixando revelar os signos do qual
ele esta crivado. As imagens poéticas oferecidas por este corpo
ao Tuia e a sociedade estdo rodeadas de sentido politico e nos
possibilitam outras formas de ver e sentir. A artista e o coletivo ao
deslocarem e desconstruirem esse corpo acabam assumindo (in)
conscientemente uma estética de politica sensivel em sua obra.
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UM CORPO KAIROS...

“Paisagem Rural” (Foto/performance. Sitio Gavido,
Juazeiro do Norte/CE, 2009).

o A
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Pierre Cabanne (1987), ao se referir sobre Marcel Duchamp,
disse que a grande obra do artista era o emprego do tempo. Refletindo
sobre a atuacdo de Nadia Gobar junto ao Tuia, dizemos que sua obra
é ndo se preocupar com o tempo, nem muito menos com o espaco,
ou com a exposicdo de seu corpo. Em seu corpo vemos e temos as
mudangas provocadas pelo tempo. Um corpo que passeando entre
paisagens naturais e urbanas, retrata também paisagens humanas
fantasticas, misturando realidade e fantasia. A artista movida pelo
afeto que sente pelo grupo, é puro sentido de coletividade, em
contraposicdo aos individualismos. Contradigdo porque bem sabemos
que na vida e na arte nao é facil pensar coletivamente e assumir
esta condicdo, pelos determinantes de uma sociedade capitalista,
neoliberal e individualista, que aposta na estética de uma roleta russa
dos egos inflados de criadores auto (e hetero) denominados (semi)
deuses, génios da arte (midiatica).

Seu projeto artistico é apresentar-se corporalmente
espontanea, mutavel, diversa, etc.; situando-se no limite dualistico
davida, rompendo com a pressa linear do tempo Chronos; assumindo
no corpo o Kairds, como a experiéncia do momento oportuno, de (re)
encontro com o eu e o outro; tatuando em si a assertiva de Merleau-
Ponty (2006), que diz que “a medida que retomamos o contato com
0 corpo e com o mundo, reencontramo-nos”.

Encarnando a dadiva, entrega-se por inteira a cada trabalho
como se fizesse uma oferenda mitica para o coletivo e para quem
quiser recebé-la visualmente. Quando um exercicio poético se finda,
desprende-se logo dele, tornado-se disponivel para outro, sem receios
e medidas. O Tuia, em suas composi¢des propostas ao corpo da
artista, aborda o nu como for¢a de uma narrativa poética que sugere
vida prépria, que ndo estd preocupada, em sua ideia primeira, em
vincular-se com a sexualidade. “O tema do nu é ai tratado no campo
da intimidade na tentativa de objetivar experiéncias do sensivel, de
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colocar o real em movimento e tornar visiveis as for¢as que o animam”
(MATESCO, 2009, p. 12).

A politica sensivel esta em reivindicar para o corpo um
espaco e tempo para além dos estabelecidos. Esse corpo representa
a generosidade e abertura para assumir desafios. Despir-se é uma
forma de sublimar esse corpo, afastando-se das promessas sociais que
lhe foram negadas, permitindo revelar seus signos e suas demandas
ancestrais. Como (sobre)viver e (re)criar num mundo que (re)define
padrdes de comportamento, beleza, tamanho, bem estar, etc.? O
imaginario defendido pelo corpo da artista, por mais poético que se
apresente, é carregado provocacgdes, dialogando com outras imagens
sociais. E faz valer o que aponta Ranciere (2009), quando nos diz que
todas “as imagens que nos rodeiam tem um sentido politico”.

Com aartista o Tuia (re)constrdi realidades através da fotografia,
redimensionando temas e provocando tensdes na simbiose: vida e
arte. Preparar aimagem para o registro denuncia uma performance
pré/existente para aquisicao dela. O exercicio de olhar congelando
uma cena artistica ao vivo exige o zelo do todo, este todo aqui sao
os elementos que dao corpo ao Tuia. A experimentacdo com foto/
performance nasce da observacao atenta ao gesto, a intengdo, a luz,
as cores, as formas, ao tempo/espaco etc., e ao que mais inspirar a
composi¢ao.

Embora a observagao - emoldurando um momento es-
pecifico numa sequencia de eventos - continue fazendo
parte do processo (...) o ato artistico central consiste
em direcionar um evento especialmente para a cimera.
Esta abordagem significa que o ato de criacdo comeca
muito tempo antes de a camera ser efetivamente fixada
na posicdo adequada e de aimagem ser registrada, uma
vez que se inicia com o planejamento da ideia criativa
(COTTON, 2010, p. 21).
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O trabalho de foto/performance partilhado entre o Tuia
e a artista é uma artesania que encontra sentido quan-
do descortina-se os momentos prévios da imagem. A
impressao final nunca vai dizer do processo, que revela
a intimidade e a convivéncia tempo/espacial de seus
membros. As relacoes afetivas construidas pelas vivén-
cias em comum possibilitam os intercimbios de ideias
erealizag¢des, preservando o espaco do subjetivo dentro
do coletivo. Os registros desta interagdo criativa formam
um portfélio artistico com qualidade de album de familia.

UM CORPO SEM ROSTO...

“Rodovia” (Foto/performance. Barbalha/CE, 2009).
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Nascida em Recife, uma das cidades do Brasil onde a violéncia
contra a mulher assume indices alarmantes, Nadia Gobar, 50 anos,
trabalhadora desempregada, mae, separada, vive o avesso do que se
espera de uma mulher de sua idade, condicao e regido. Fazendo-se
artista que usa seu proprio corpo como suporte de sua arte, dando
cara e corpo a tapa, a critica social, pouco se importa com os olhares
de fora(dentro). Diz-se liberalidade em pessoa (topa quase tudo),
arriscando-se performaticamente; usando a nudez como metafora,
modela-se pelas lentes de um coletivo, renascendo em cada foto/
performance; mas ver-se enquanto imagem pode ser um parto mais
complicado do que se desnudar. Sua nudez “ndo padronizada, nao
desejada” incomoda, os outros e as vezes a ela mesma, mesmo assim
a artista vive sem se dar conta de que esta vivenciando outros tempos
e espacos, outra liberdade que para ela ainda ndo tem nome. Ao
realizar estes exercicios de criagao poética conecta-se com o que ha
de mais verdadeiro em si, a vontade de ser como é sem mascaras.

O artificio da mascara, do pano ou do simplesmente desviar
o rosto para ndo mostrar-se plenamente esta associado ao desejo de
abertura para o mundo, fazendo com que seu corpo seja o espelho
de qualquer outra mulher que se reconheca nele, ou que se motive
como ela a ser um ser desejante de vida e libertacao. Ser artista é
nunca estar no centro de si mesmo, é estar sempre fora de si, rodeado
pela miséria empirica do mundo e pelo mundo que deve realizar e
revelar pela obra que compde. Um(a) artista sempre duvidara dos
préprios resultados, interrogando o mundo, a si mesmo(a), e a seu
trabalho (CHAUI, 1994).

Ao olhar as imagens da performer o observador confronta-se
com os limites da representacdo. Entre os anos 60 e 90 do século
passado, o corpo impregnou-se de problemas a serem investigados
visualmente como representacdo na arte. Hoje o problema surge da
criacdo frente a conflitos e crises subjetivas/coletivas, daquilo que
estd em nos e que devolvemos ao mundo. Ao esconder o rosto, a
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artista revela mais que o corpo, que a carne, revela as mulheres que
se escondem na sua histoéria e geografia de vida. “O rosto identifica
uma Unica pessoa e evoca seu modo de ser, sua personalidade e,
eventualmente, suas ideias” (KUBRUSLY, 1991, p. 35). A auséncia
do rosto, na constituicdo da imagem é proposital, contrariando a
natureza documental que a fotografia comumente é empregada,
que é representar o carater fiel de uma identidade. Decompor esse
carater fiel é uma escolha afetiva do Tuia para proteger a artista,
ampliando as (im)possiveis visualidades de seu corpo, que por sua
vez torna-se um corpo simbdlico de/para outros corpos, assumindo
identidades diversas.

O desejo de fixar o rosto na fotografia sempre foi grande,
desde a sua invencdo na primeira metade do século XIX. Talvez
ele ndo tenha sido o primeiro motivo a ser fotografado por causa
dos exaustivos tempos de exposicdo e espera. Era necessario ficar
parado cerca de oito horas diante da mira da lente objetiva para se
conseguir uma representacdo imagética. Com o passar do tempo e os
avancos tecnologicos em maquinas analédgicas esse tempo diminuiu
consideravelmente. Assim, de todos os motivos postos diante de
uma objetiva, o rosto humano passou a ser, seguramente, o mais
fotografado (KUBRUSLY, 1991). Atualmente, com a profusdo de
aparatos e dispositivos técnicos digitais onde é possivel conseguir
registrar em atimo(s) de segundo a imagem de um rosto, o Tuia
prefere esconder aidentidade de Nadia Gobar, em consonancia com
a artista, constituindo um mistério de revelagdo poética e afetiva.

O rosto esquivado da vez a sua alma, que é capturada pelo
congelamento de um instante passado, tornando-se perene. Sem
rosto a artista pode e ndo existir enquanto mulher, pode se arriscar
mais, comprometendo-se com aquilo que cré poeticamente ou nao.
A necessidade de se reinventar, fez com que Nadia Gobar aportasse
no Tuia de Artificios.
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0 que chamou minha atencio e me fez querer fazer parte
do Coletivo foi seu objetivo: criar utilizando diversas lin-
guagens da arte. No Tuia me vejo sendo eu mesma, sem
mascaras. Dispo-me de tudo para ser inteira. Sinto-me a
vontade para realizar o que for proposto, porque existe
um lago de confianc¢a entre nés. Para mim, é tranquilo
ver as imagens. As vezes sinto certo estranhamento...
Noutras, rio de mim mesma. Gosto de ficar observando
areacdo das pessoas, quando em alguma exposicao. Fico
de longe guardando na memoria a reagdo das pesso-
as, principalmente quando elas ficam paradas um bom
tempo olhando para alguma imagem. Gosto também de
me esconder para que nio me reconhecam. No inicio,
cobria o rosto para preservar minha identidade, para me
manter integra. Agora, cobrir ou ndo, ndo importa mais,
porque cheguei a conclusio de que faco porque gosto,
acho bonito, ndo me desabona em nada e isso ndo tira a
minha integridade. Pelo contrario, me deixa bem, feliz.
Hoje faria sem problemas qualquer trabalho revelando
o rosto, afinal é arte e é também poesia. No coletivo eu
quero contribuir mais com a fung¢do da arte, que pra
mim é espalhar poesia (ou ndo) através do meu corpo
(Depoimento de Nadia Gobar).



UM CORPO (FR)AGIL...

“Marginal” (Foto/performance. Trecho de rodovia federal,
Rio Grande do Norte, 2009).

O testemunho da artista aponta para uma verdade corporea
onipresente. “No decorrer do século XX e até hoje o corpo foi deixando
de ser uma representacao, um mero conteddo das artes, para ir
se tornado cada vez mais uma questao, um problema que a arte
vem explorando sob uma multiplicidade de aspectos e dimensdes”
(SANTAELLA, 2004, p. 65).

O corpo de Nadia Gobar é uma fonte a ser revisitada, nao se
esgota facil. Seu destino é o esbogo de percursos nunca chegados,
as imagens alcancadas por ele sdo caminhos que levam a outras
imagens. Por se constituir um corpo desapegado, cheio de inten¢des
e provocagdes visuais, que se desnuda como paisagem humana acaba
por tornar-se leve diante de toda sua densidade, transbordando em
fragilidades e vulnerabilidades sociais.
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“Quando investigamos outras sociedades, percebemos que o
corpo é categoria historicamente baseada nas ideias de corpo perfeito
no mundo grego e na tradi¢do judaico-cristd. Da mesma maneira
a importancia da imagem em nossa sociedade é indissociavel do
modo como o corpo foi concebido no oriente” (MATESCO, 2009, p.
13). As fissuras que este corpo incita com sua poesia (des)proposital
inquietam olhares acostumados com as formatagdes estéticas mais
usuais, assumindo o entardecer da vida como uma linguagem a ser
respeitada pelas novidades, que um dia serdo descartadas. Esse
descarte surge como metafora do nu, abracado pela artista como
uma revelacdo de sua condicao feminina, costurando poesia e politica
naquilo que aprendeu a experimentar com o Tuia.

O que o nu revela é que ndo ha nada a revelar, ou melhor, que
ele é somente a propria revelacao, o revelador e o revelado ao mesmo
tempo; é o gesto que desnuda (MATESCO, 2009, p. 12).

“Via Norte” (Foto/Performance. Avenida Norte, Recife/PE, 2013).
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50 TONS DE CINZA OU MAIS

Frutuoso da Silva Lorega Filho'?

Tem o presente trabalho a intencao de instigar o leitor a
elaborar uma critica as influéncias ao nosso modo de vida que, sob
a égide de um capitalismo sem freios nem rédeas, desfaz valores,
crencas, desejos reais, comportamentos etc, muitas vezes influindo
direta e indiretamente sobre a nossa constitui¢cdo biolégica. Como
estudante da area de Artes Visuais, dela me vali para instrumentar
tal intento, lancando mao de duas técnicas artisticas Fotografia e
Pintura que se conjugaram para dar forma ao meu pensamento.

Talvez estejamos colhendo os frutos do que plantamos
ha décadas, quando embalados pela euforia da industrializacéo,
uniformizamos, visualmente, a maior parte de nossos edificios
publicos, escolas, universidades etc. A arte foi e ainda vai as ruas
tentando minorar este vazio visual. Essa falta de cores no nosso
urbano que nos faz ndo mais apreciar a paisagem, afinal, que paisagem,
quando quase tudo esta uniformizado? Nosso cérebro ja mapeou
aonde vamos e nossa cabeg¢a ndo tem mais que se preocupar em
erguer-se para olhar algo novo ou instigante. Estamos fadados a
andar como os porcos que sao naturalmente impossibilitados de olhar
para cima. Mas, sera mesmo verdade pensarmos na ineroxabilidade
de nossa capacidade visual?

Observando um dos elementos da linguagem visual, por
exemplo, a cor, podemos perceber o quanto o olhar através da arte
pode provocar reflexdes importantes e fundamentais para trazer a
tona o estranhamento daquilo que parece estar naturalizado.

13 Graduando da Universidade Federal de Pernambuco. f_lorega@hotmail.com
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Cinza deriva do Latim cinis, “material sobrado de um processo
de combustio, cinzas”.

Inicialmente lembramos o que diz o Professor Israel Pedrosa
em seu livro “Da Cor a Cor Inexistente” (2010) no seu capitulo sobre
os Elementos Psicoldgicos da cor, onde os psicélogos analisam
os fendomenos objetivos a ela relativos, revelando as implicagoes
sensoriais com base em observagdes, experiéncias e dedugdes na
manipulacdo das rea¢des de organismos completos (homens e
animais) diante das condi¢des dos meios que o cerca.

Esta “heran¢a” é ancestral, onde os povos primitivos faziam
a simbologia das cores por analogias representativas para somente
depois atingir um estagio mais elevado de subjetividade. A utilizacao
mistica e simbdlica da cor remonta também as sociedades primitivas,
onde a cor vermelha, representando o fogo e o sangue, poderia
também representar a forca que o faz jorrar, o terror, a morte e por sua
reminiscéncia o luto. O amarelo lembra o sol, o ouro e o fruto maduro
e facilmente seria identificada com a ideia de riqueza, abundancia e
poder. Branco se relacionaria com a luz, portanto pureza e paz, o preto
com a noite, escuridao, perigo. Um experimento citado por Pedrosa
(2010) ilustra bem o conflito gerado por esta simbologia das cores
na mente humana e consequentemente atuando em suas reagoes
fisicas, é o caso descrito por Mitchel Wilson “Quando os convidados
foram servidos sob luzes que faziam o bife parecer cinzento, o aipo
cor-de-rosa, as ervilhas pretas e o café amarelo, a maioria ndo pdde
comer e, embora os alimentos fossem 6timos, os que tentaram comer
ficaram doentes”. (p113)

Acrescentemos dados atuais sobre o significado das cores e
doravante focaremos naquela que é o alvo deste trabalho, o cinza.
Sabemos que esta cor é obtida (em pigmentacao) com a mistura do
branco com o preto, variando as suas tonalidades conforme percentual
de um ou de outro e é declarada uma cor neutra.
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Em um dos muitos sites especializados em significancia das
cores, vemos que: O cinza pode simbolizar estabilidade, sucesso e
qualidade, mas em excesso pode transmitir falta de vida. Algo que
“se tornou cinzento” nem sempre € visto de forma positiva, pois o
termo é comumente usado para expressar morbidez e falta de vigor.
Um tempo nublado - como o céu sempre acinzentado - também nao
é amplamente desejado pelas pessoas. Porém se bem utilizado,
o cinza oferece chances de flexibilidade por ser o equilibrio entre o
preto e o branco.

Cinza é a expressado de neutralidade. Simbolo da indecisdo e da
auseéncia de energia. Quanto mais sombrio, mais expressa desanimo
e monotonia. Segundo a Astrologia esta cor esta muito ligada a
insatisfacdo e tristeza. Enquanto o cinza claro esta mais ligado a
transicdo de emocdes, o cinza escuro pode trazer a ideia de medo.
No vestir-se, estando sentindo-se pressionada, nem passe perto de
pecas da cor cinza. “Looks” inteiros nessa cor aumentam a tristeza e
mostram que voceé estd insatisfeita com sua aparéncia. No seu imével
se vocé abusar da cor cinza em uma decoragdo, o ambiente vai ficar
pesado e propicio ao mal-estar. Alguns elementos em cinza claro,
porém, podem ajudar a balancear as emocoes.

Na propaganda, a cor cinza é utilizada para colorir p6
ou maquinas, para incutir a ideia de sabedoria, serenidade ou
credibilidade.

A revista Pense Carros, em edicdo virtual no ano de 2013,
traz matéria sobre as cores de carros que menos desvalorizam com
o tempo, mostrando uma pesquisa, do site britdnico sobre mercado
automotivo CAP, descobrindo que carros brancos normalmente
mantém cerca de 5% a mais no seu preco de mercado que um carro
usado qualquer.

Elaine Marini é uma especialista em cores. Autora do livro
“Cromoterapia - Como as cores podem mudar sua vida” ( 2002), em
uma matéria publicada na Globo.com/carros, onde ela da suporte
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a matéria, diz: s pessoas estdo comprando carros prata, cinza ou
preto por serem mais baratos, mais fdceis de revender, por darem mais
status ou porque escondem mais a sujeira da lataria’, diz Elaine, que
gostaria de ter um carro amarelo, “mas é complicado de usar’. “Hoje
ndo se compra o carro de acordo com a cor preferida.”

A psicologa lamenta o visual acinzentado que os carros estao
proporcionando as ruas da cidade. “Cores como o prata e o preto
deixam o cendrio mais empobrecido e levam as pessoas a um estado de
interiorizagdo, ficam mais fechadas’, destaca. Segundo ela, uma frota
de carros amarelos e vermelhos deixariam a cidade “mais feliz”, como
a sensacao que as pessoas tém quando veem o sol nascer.”

As consideragoes desta especialista vieram a corroborar o
meu pensamento a respeito do tema que exponho abaixo.

Passamos a cultuar o “TER” em detrimento do “SER”.

Observando, cada dia me certificava que houve um tempo, ndo
sei precisar quando, em que trocamos nossa vontade, nosso prazer,
nossa realizagdo intima, pela influéncia de um “TER” futuro. Explico
mais amiude. Especificamente neste viés referenciado, em dado
momento, quero crer que apos a década de 60, fomos gradativamente
nos condicionando a adquirir os veiculos que famos usar, sob influéncia
das indicag¢des da cultura do TER, que ditava que os veiculos de cores
tinham seu valor futuro depreciado quando da hora da revenda. Ora,
instala-se a cultura de comprar um veiculo, ndo para dele desfrutar,
usufruir da grande mobilidade que nos proporciona para passeios,
trabalho, transporte etc., mas ja para negocia-lo futuramente, vocé
ndo pensa mais nem no carro que esta comprando mas no objeto
de troca, € apenas uma carta de crédito para a proxima negociacao
que sera novamente nos mesmos moldes. Nao ha mais, falo aqui em
grande medida, o prazer da realizagdo de um objetivo, um sonho,
uma meta, em todos os seus lados quando nos é tolhido o direito a
cor do nosso carro. Aqueles tempos que 0s carros ou motos eram
cantados ou versejados com uma determinada cor alegre, vermelho,
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amarelo, azul e outras mais, acabaram, nos resta agora as varia¢des do
preto, branco, grafite, chumbo, prata, gelo, neve e todas qualifica¢des
para as diversas tonalidades de cinza que infestam o nosso transito
urbano. Salva-nos o visual cotidiano os 6nibus e grandes veiculos de
carga carregando as propagandas da empresa a que servem. Faco
referéncia a uma resisténcia neste “mar-sem-cor” para aqueles que,
contra tudo e todos, ainda insistem e conseguem ter o seu veiculo
na cor vermelha.

Aideia estava pronta. Para completar o ciclo restava o plano e
a acdo. Como passar adiante e compartilhar a minha inquietagdo? A
resposta nao se fez esperar quando a nossa professora de Fotografia
e Arte nos diz em uma aula, que a fotografia é “o recorte da realidade
que o autor quer apresentar ao espectador”, esta frase calou fundo
em minha mente ficando eu a recorda-la sempre, sem, no entanto,
saber o “por qué” da recorréncia.

Amanhece, e como todos os dias olho pelajanela do apartamento
observando o movimento dos carros na Avenida Norte Dr. Miguel
Arraes de Alencar; a altura do Largo da Encruzilhada. Choveu e noto
que a melancolia de um dia cinza pela cor das nuvens e a luz palida
do sol era reforcada pela falta de cores nos carros do nosso transito.
Isto! E isto que eu precisava “recortar” e lancar a vista de todos
quanto pudesse.

Decidji, entdo, fazer um trabalho artistico a partir do registro de
diversas imagens pela cidade elaborando interven¢des nessas mesmas
imagens com o intuito de refletir como a cor pode proporcionar
novos ares a todos os ambientes e em particular a vida urbana em
que vivemos.

Com esta ideia, a primeira captura foi na janela de casa mesmo,
depois em filas de estacionamento e nestes, internos ou externos,
em locadora de venda de veiculos e em vias como a Av. Conde da Boa
Vista, BR 101 e outras.
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Nao posso sair por af a colorir os carros alheios, nem teria
condi¢cdes para tal, mas posso apropriar-me de “recortes desta
realidade” e com o auxilio de outra arte, a pintura com aquarela,
vislumbrar e fazer com que outros também tenham esta experiéncia.
Como seria o nosso redor, tal qual era na década de 60 (Vide foto
da época - Ponte Duarte Coelho), se nao houvéssemos declinado do
nosso direito a ter nosso bem, na cor de nosso agrado, aquela cor
que nos identificaria que traduziria nosso humor e jeito de viver?

As imagens apresentadas representam o cotidiano visto e
revisto continuamente e a intervencao realizada utilizando a cor
com a tinta aquarela.

Que bom se voltassemos a ter nosso carro na cor que desejamos.
A nossa visdo agradeceria
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0 escuro pareceria mais claro
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A exposicao tornar-se-ia mais atrativa




Os dias chuvosos nem tdo melancolicos
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Poderiamos, olhando para tras...




Uma...

duas....
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Trés... ou cinco décadas
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Ressignificar as cores do nosso transito.
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Fotos:
Em papel fotografico médio brilho e em papel aquarela

gramatura 300 todas em tamanha A4.

1)

2)
3)
4)
5)
6)
7)
8)

Locacgao:

Avenida Norte Dr. Miguel Arraes de Alencar a altura do Largo
da Encruzilhada - Recife.

Estacionamento interno de um shopping de Recife.

BR 101, a altura do Detran.

Locadora de veiculos na Rua General Polidoro - Recife

Fila de 6nibus na Av. Conde da Boa Vista.

Fila em rua transversal da Av. Caxanga. (Pelo retrovisor)
Estacionamento externo de um shoping de Recife.

Imagem (Internet) da cidade do Recife na década de 60 -
Ponte Duarte Coelho.

Equipamento: Camera Nikon Coolpix L810.
Ref: Imagem de internet. Do blog. http://acertodecontas.blog.

br/economia/empresas-de-nibus-querem-reajustar-tarifas-e-agora/
Acessado em 31/08/2013.

Links para video “50 tons de cinza - O filme” = http://

www.4shared.com/video/i_1490iv/0_filme.html ou http://youtu.
be/cq-d54kuRFw
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TOCANDO COM TODOS OS SENTIDOS:
UMA ACAO EDUCATIVA EM ARTE

IIson Roberto Moraes Saraiva'*

Geralmente as artes sdo concebidas como um universo para
poucos, tanto no que se refere ao acesso enquanto publico admirador,
quanto ao fazer artistico. Essa compreensao da arte é decorrente do
modelo de sociedade capitalista, que insiste pensa-la e coloca-la para
poucos, como se apenas alguns iluminados tivessem o privilégio de
pensar e criar, ou seja, desenvolver o fazer artistico.

Quebrando essa compreensao, Ostrower (1996, p.11) afirma
que a criatividade € uma condicdo inerente a todas as pessoas. A partir
de tal afirmativa podemos inferir que o fazer e o ser artistico é uma
condi¢do humana. Logo, a arte é uma necessidade humana e ndo um
privilégio de poucos, uma vez que se constitui no meio dos sujeitos
sociais que evidenciem o seu potencial criativo e sensibilidade para
perceber as diversas formas de manifestacdes da comunicagdo.

Este artigo é um recorte do meu trabalho de conclusao de
curso (TCC), realizado no ano de 2003, pela Universidade Federal da
Paraiba, e intitulado “TOCANDO COM TODOS OS SENTIDOS: uma a¢ao
educativa em arte, e nele abordo o fazer artistico junto ao portador
de limitacdo visual”. Desenvolvido na Fundag¢do Centro de Apoio ao
Portador de Deficiéncia (FUNAD) localizada na cidade de Jodo Pessoa,
PB. A escolha da instituicdo deu-se porque em outra oportunidade
ja havia trabalhado com este publico, em outra instituicdo, Escola
Luis Braille, localizada em Pelotas, Rio Grande do Sul. Esta primeira

14 llson Roberto Moraes Saraiva, Licenciado em Educagao Artistica, habilitagdo Artes Visuais pela Universidade
Federal da Paraiba (UFPB), Campus de Jodo Pessoa. E Professor de Artes Visuais na Rede Publica Municipal
de Ensino da cidade de Jodo Pessoa. ilsonbetomoraes@ig.com.br
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experiéncia surgiu de minha ansiedade como artista visual, escultor,
de querer sentir a forma sem a intervenc¢do da visao.

Fizemos trabalhos em argila e criamos um Grupo de Teatro
chamado “Olhares as Avessas”. Essa vivéncia foi valida, mas foi no
estagio que contextualizei minha ac¢do, através do didlogo metodolégico,
relatos de experiéncias, exercicios de sensibilizacao, onde estabeleci
uma percepgao tatil rica, especialmente sobre o monumento barroco
do Centro Cultural de Sao Francisco e seu acervo permanente de
arte popular.

Na primeira aula com os alunos do instituto, depois das
apresentacdes, pedi que cada um falasse um pouco de si e do contato
com a arte. Disseram nao ter tido contato, apenas uma aluna disse
ter feito alguma coisa com argila, os outros falaram da experiéncia
com teatro.

Ap0s colocar uma musica pedi que comegassem a tocar em suas
préprias maos sentindo seu corpo, e depois tocassem as maos dos
colegas, houve resisténcia e timidez, continuei com outro exercicio,
dei objetos de diferentes materiais, formas e texturas e pedi que os
identificassem. Dentre estes objetos estavam quatro corujas feitas
de materiais e estilos distintos. Foi a partir da identificacao e da
percep¢do que tiveram a respeito das diferentes corujas que comecei a
explicar o que era estilo, arte popular e suas diferencas como também
as diferencas entre os materiais empregados.

Quando distribui a cada qual, pedacos de argila para que
manuseassem, alguns alunos comegaram a tecer comentarios a
respeito do contato que tiveram com esse material na infancia,
aproveitei o contexto para introduzir alguns conceitos de ceramica
e uma breve introdug¢do ao barroco e a arte popular, dando maior
atencdo a obra de Antonio Poteiro e Isabel Mendes da Cunha.
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Fonte: Acervo do autor

No segundo encontro iriamos visitar o Centro Cultural de Sao
Francisco, entdo antes da visitacao aprofundei mais sobre o0 assunto
da aula anterior dando mais énfase as caracteristicas do barroco
brasileiro, levei duas esculturas de santos, uma barroca e outra
com linhas mas modernas para que eles tocassem e percebessem
a diferenca.

Em um documento prévio ja haviamos solicitado a visitacdo e
em funcdo do publico a permissao para que as obras fossem tocadas.
Ao chegar os guias do local disseram que nunca tinham recebido um
grupo de deficientes visuais. Os alunos tocaram nas obras barrocas,
nos altares, nas pedras, paredes etc. Rapidamente identificaram
as obras de Antonio Poteiro e Isabel Mendes da Cunha, no acervo
popular. Relataram com detalhes o que “viram”, os brincos, os vestidos,
os cabelos arrumados, os ledes. Na galeria de pedra conheceram as
obras em cantaria, depois fomos para uma sala onde dei a eles papel
e carvao e pedi que desenhassem o que “viram” (linguajar usado
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por eles). Percebendo as bordas da folha de papel e a espacialidade,
reproduziram imagens.

Terceiro encontro (O fazer Artistico), com o material ja
organizado, estecas, borrifador, desbastadores, argila, de forma que
os alunos pudessem tocar e familiarizar-se com tais materiais comecei
falando da funcao de cada ferramenta, depois do reconhecimento
propus que fizessem siléncio, ouvissem a musica que havia colocado
e comecassem uma visitacdo imaginaria ao Centro Cultural de Sao
Francisco. No instante fiz uma narracgdo lenta e tranquila até perceber
que todos estavam "passeando pelo museu”. Com calma pedi que
retornassem mentalmente para sala, o silencio foi quebrado pelos
comentarios alegres do que eles mentalmente vivenciaram. Em
seguida sugeri que transferissem para a argila essa experiéncia. De
imediato todos comegam, uns ainda inseguros outros sinalizando
o que iriam fazer. Foi entao que um disse: “professor eu estou com
vontade de fazer aquela obra de Antonio Poteiro”, O Abraco. “Como
posso?” Orientando, como orientaria uma pessoa com visao normal,
porém usando mais o tato e fazendo-o perceber as mudancgas, a peca
comecou a tomar forma.

Fonte: Acervo do autor
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Os trabalhos foram desenvolvidos em blocos sélidos e
modelados, conforme a necessidade ou em placas, espalhando a
argila sobre um tecido para nao grudar e para que ficasse da mesma
espessura colocaram-se duas guias de madeira deslizando o rolo
sobre elas para que ficasse nivelada e lisa.

A maneira de trabalhar, a produgdo e a percepgao a respeito da
proposta variou de aluno para aluno, o que é perfeitamente normal,
considerando a experiéncia e os limites pessoais de cada um.

No final da aula fizemos comentarios a respeito do que
haviamos produzido, mostrei que muito embora todos tivessem
feito a mesma visita cada um se identificou com determinada obra,
e assim trabalharam suas releituras

Fonte: Acervo do autor

Em nosso quarto encontro demos continuidade ao que ja
haviamos comegado na terceira aula. Alguns alunos demonstraram
dificuldade de expressar aideia que tinham em rela¢do a experiéncia
vivida, pois estavam conscientes da proposta do curso que era resgatar
0 que viram na visita ao Centro Cultural de Sao Francisco. Outros
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apresentaram menos habilidade com a argila e a modelagem das
pecas, mesmo assim as dificuldades foram sendo superadas pelo
desejo de produzir. Com alguns trabalhos ja em fase de acabamento
demos por encerrada nossa aula.

A proposta do nosso contrato verbal seria de que a quinta aula
fariamos o acabamento das pe¢as, a montagem do espaco colocando
os trabalhos expostos de forma que todos tivessem acesso.

0 acabamento foi feito com uma esponja umedecida ou mesmo
com os dedos molhados, os alunos foram alisando suas pecas e alguns
ainda fizeram texturas usando objetos como tampinhas de garrafa,
garfos, pedacos de tecidos impressos sobre a argila. Concluida essa
etapa passamos entao a organizac¢ao do espaco. Dividimos as pecas
em duas salas para uma melhor distribui¢cdo dos trabalhos. Feito
isso os alunos tiveram a possibilidade de perceber o trabalho de
cada colega e surtir comentarios a respeito, a alegria e as surpresas
estavam latentes nos rostos dos alunos, os comentarios de que o
trabalho do colega tinha ficado bom, as comparagdes e referéncias
as obras “vistas” durante a visitacdo, a satisfacdo de ter conhecido
o local e de poder produzir algo, tudo era mencionado em coversas
espontaneas entre eles como se estivessem em uma festa.
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Fonte: Acervo do autor



Fonte: Acervo do autor
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Como muitos ja sabiam da linguagem Braille, pedi que
escrevessem algo para que eu pudesse ter um registro.
Primeiro, que tudo, gostei muito de conhecer o professor
e para mim, este trabalho foi como uma espécie de uma
integracdo. E o que mais me chamou atengdo na visita
ao museu foram a leitura de coral os instrumentos, e o
bumba meu boi.

(LE)

Fiz uma visita ao museu Sao Francisco. Gostei muito das
coisas que vila. Ao chegar naquela igreja vi bonitas portas
de madeira bem trabalhadas e bastante resistentes. La
tem grande acervo de obras de artes feitas pelas maos
dos artistas populares, por exemplo, as obras de Anto-
nio Poteiro e outros artistas. Exemplificando algumas
coisas, potes panelas de barro e estatuas e bichos de
varias espécies.

(VRL)

No dia 30 de setembro fui conhecer o museu Sao Francis-
co aonde fica a igreja de Sdo Francisco para ver as obras
de arte. Os azulejos pintados a mio vindo de Portugal
e as colunas que sustentam o museu. Fiquei admira-
da quando passei a mao e senti as folhas desenhadas
nas pedras e o portdo em ferro muito bem feito e bem
trabalhado. Apesar ndo subir para o primeiro andar,
mas o que conheci na parte de baixo foram coisas da
antiguidade muito bem feita e bem trabalhada que hoje
em dia ja ndo existe mais.

(RS.C)



Na instituicdo FUNAD da qual eu sou usuaria a mais de
um ano no dia 30 Setembro de 2003 eu participei de
um trabalho de artes pela primeira vez, eu conheci um
museu estava acompanhada de pessoas legais e de um
professor que é 10. Eu ajudei um rapaz a tocar nas pegas,
eu me senti muito til e feliz, e em cada pega que nos
tocavamos a que chamou mais atengio foi a escultura do
abrago do autor. Agradeco a Deus e a todos da FUNAD por
essa semana na qual me senti muito feliz, e que marcou
a minha vida. Cada dia foi maravilhoso.

(A)
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CONSIDERACOES FINAIS

{...} o que o individuo pode ver na realidade jamais cor-
respondera a uma verdade tnica e absoluta. Além disso,
nao ha realidade somente decifravel através do olhar,
mesmo porque essa tal realidade, imponderavel como é,
ocorre, sobretudo, através de vestigios simulacros mais
afeitos ao mundo das ideias. E dessas jamais veremos
a substancia.

Marilia Schmitt Fernandes

Meu interesse em ministrar esse curso, muito embora tenha
usado o barroco e a arte popular como argumento nao foi s6 torna-
los conhecedores deste assunto, muito menos ceramistas ou algo
assim, no fundo minha intencado foi mostrar a eles e a sociedade que
as pessoas com limitacdes visuais sdo capazes de “enxergar tocando
com todos os sentidos”.

96



REFERENCIAS

BARBOSA, Ana Mae. (org.) “As mutagdes do conceito e da pratica”. In:
Inquietacdo e mudanca no ensino da arte. Sdo Paulo: Cortez, 2002.

BELARMINO, Joana. A Luta dos grupos estigmatizados pela cidadania
plena: um estudo sobre o movimento associativista dos cegos na
Paraiba. Jodo Pessoa: UFPB, 1996. (Dissertacdo de Mestrado em
Sociologia)

CABRAL, Elisa Maria & BELARMINO, Joana Paisagens interiores. Jodo
Pessoa:NUDOC/UFPB,CNPq, 1999. Video VHF.
COLI, Jorge O que é arte? Sao Paulo: Brasiliense. 1981.

COMUNIDADE SOLIDARIA CENTRO MULTIDISCIPLINAR PARA
DESENVOLVIMENTO DE MATERIAS CERAMICOS e LABORATORIO
INTERDISCIPLINAR DE ELETROQUIMICA E CERAMICA. Ceramica a
técnica por tras da arte. Recife, 1999.

CORRA, Aurio. Croma. Cd, 1997.

DIAZ, Marilia. Modelagem em argila: nocdes basicas para o professor
das séries iniciais. Caderno produzido para os professores do Projeto
Araucaria do Setor de Educagdo da UFPR, Curitiba, 1994.

FERNANDES, Marilia Schimitt. “Além dos limites do olhar”. In: Arquivo
arte na escola. Disponivel no site:http://www.artenaescola.org.br/
saladeaula/relato010.html.

FRANGE, Lucimar Bello P. “Arte e seu ensino, visualidades e
visibilidades”. In: Ponto de vista. Sdo Paulo, 2003.

GOVERNO do Estado da Paraiba. Quatro séculos de arte sacra. Rio de
Janeiro: Bloch; Jodo Pessoa: Secretaria de Educac¢do, 1990.

MAURICIO,Ivan et al. Arte popular e dominagdo: o caso de Pernambuco -
1961/1977. Recife: Alternativa, 1978.

MARTINS, Mirian Celeste et al. Didatica do ensino de arte: a lingua do
mundo, poetizar, fluir e compreender a arte. Sdo Paulo: FTD,1998.

97



MENDONCA, Casimiro Xavier de. “Antonio Poteiro, um primitivo?” In:
Icaro -Revista de bordo Varig. Sao Paulo, 2000.

MINISTERIO DA CULTURA. Catalogo Brasil Arte Popular Hoje. Brasilia:
Minc. 1990.

MORGADQO, Carlos. “O patriota do barro”. In: Icaro - Revista de bordo
Varig. Sdo Paulo, 2000.

NOBREGA, Humberto Carneiro da Cunha. Arte colonial na Paraiba. Joao
Pessoa: Editora da UFPB, 1974.

OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criacdo. Sao Paulo:
Vozes, 1977.

. Universo da arte. Rio de Janeiro: Campus, 1983.

PEREIRA, Marilia Mesquita Guedes, Biblioterapia: proposta de um
programa de leitura para portadores de deficiéncia visual em bibliotecas
publicas. Jodo Pessoa: Editora da UFPB, 1996.

SILVA, Carlos Augusto Costa da et al. Barroco na Pintura e na
Arquitetura. Jodo Pessoa: UFPB/Departamento de Artes, 2003. Relatério
de Estagio.

SOUZA, Marina de Mello e Mestra Isabel e sua escola: a ceramica no Vale
do Jequitinhonha. Rio de Janeiro: Funarte, 1995.

ZEM, Ana Maria; FUNCK, Anna Thais. “O Ensino da ceramica para
criancas”. In: GABBAI, Miriam BB. Ceramica: arte da terra. Sdo Paulo:
Callis, 1987.

98



VERDE QUE TE QUERO CABO
VERDE: BREVE OLHAR SOBRE A
POSSIBILIDADE DE UMA UTOPIA

Madalena Zaccara'®

CONSIDERACOES A GUISA DE INTRODUCAO

Observamos, hoje, inclusive no universo dos paises
industrializados, um conjunto convergente de fendmenos comuns:
aumento do desemprego, precariza¢do do trabalho e dificuldades
no que diz respeito aos sistemas de cobertura dos riscos sociais.
Essa condigdo de desintegragdo social gera um aumento no nimero
de pessoas socialmente isoladas, degradacdo dos modos de vida e,
principalmente, uma exclusdo social que se agrava cada vez mais
contundentemente.

Nao se trata s6 de pobreza e é importante refletir sobre isto.
Robert Castel (2000, p.25) é um dos tedricos que nos esclarece de
como “a exclusao ndo consiste unicamente na pobreza, pois existe
uma pobreza integrada. Também nao é s6 subordinagdo social,
pois esta pode proporcionar lutas e formas de organizacao”. Para
ele trata-se da fragilizacdo das formas tradicionais de socializagdo
que conduzem ao isolamento social. Entdo, “ser excluido significa
encontrar-se simultaneamente fora da ordem do trabalho e fora das
redes concretas de solidariedade”.

15 Graduada em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade federal de Pernambuco tem doutorado em
Historia da Arte pela Universite Toulouse Il, Franca. Encontra-se fazendo um pgs-doutorado na Faculdade
de Belas Artes da Universidade de Porto, Portugal como bolsista da CAPES. E professora associada do
Departamento de Teorja da Arte e Expressao Artistica da UDPE e do Programa de P6s Graduagdo em Artes
Visuais UFPE/UFPB. E autora de varios livros, capitulos de livros e artigos.
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Essa camada social, a dos excluidos, ocupa uma posicao que
pode ser comparada a dos vagabundos das sociedades pré-industriais.
Ambos ndo tém utilidade social em um sistema econdmico onde
reina absoluta, a preponderancia do mercado e da competitividade.
0 discurso da solidariedade social nao faz parte desta légica. Trata-
se de uma mudanca cada vez mais radical na sociedade capitalista.

Para Christian Marazzi (2000, p. 43) “o novo pauperismo é a
expressao da diferen¢a de medida entre a distribuigdo dos recursos e
acidadania”. Ja segundo Zygmunt Bauman estabelece-se uma distin¢do
na forma de tratar os excluidos, esses novos pobres, que ele denomina
de “estranhos”, em um espaco de tempo histérico relativamente
recente. Diz ele que:

A diferenca essencial entre as modalidades socialmente
produzidas de estranhos modernos e p6és-modernos é
que, enquanto os estranhos modernos eram submetidos
amarca do gado da aniquilacdo, e serviam como marcas
divisdrias para a fronteira em progressio da ordem a ser
constituida, os pds-modernos, alegre ou relutantemente,
mas por consenso unanime ou por resignacao, estdo aqui
para ficar. (BAUMAN Zygmunt,1998, p.43),

Ou seja: os que antes eram objetos de estigmas e aniquilagdes
sdo, hoje, marginais uteis ao sistema, quase que fabricados para
tanto, na medida em que se constituem num exemplo para quem
foge as regras e adequagdes econémicas que estabelecem a vida
contemporanea. Mantidos a parte por um capital que ndo tem
pretensdes assistencialistas em relagdo ao bem estar social e que
estabelece que o seu custo - beneficio ndo interessa a uma sociedade
onde os deuses sdo simbolizados pelo consumo e pelo espetaculo.

Esses tempos de pobreza e de marginalizagcdo correspondem
menos a um estado do que a um processo. Nele, os individuos perdem,
progressivamente, a sua dignidade. O sentimento de ser inutil para o
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mundo pode levar algumas pessoas a uma ruptura com a sociedade em
geral e consigo mesmo. Bauman (1998, p. 12) reforga: “o liberalismo
reduz-se hoje ao mero credo de que nao ha alternativa. Se quiser
descobrir quais sdo as raizes da crescente apatia politica, também nao
precisa procurar muito. Esta politica louva e promove o conformismo”.

Em Cabo Verde, espaco social para o qual nos voltamos
nessa oportunidade em que pesquisamos a atuacdo do movimento
intercultural IDENTIDADES, procuramos por algumas respostas. La
essa exclusdo tem raizes histdricas, mas permanece, nos dias que
correm, transformando o pais em um dos maiores exportadores
de pessoas para espacos que, hipoteticamente, ofereceriam mais
oportunidades. O arquipélago passou pela explora¢dao mercantilista
colonial da escravidao, pelo abandono, pela falta de recursos e pela
dureza das proprias condi¢des climaticas. Neste contexto resta pouca
ou nenhuma alternativa a ndo ser o é&xodo da emigracao ou o esmolar
nas esquinas de seu préprio pais.

Suainsularidade e suas estiagens fizeram de Cabo Verde uma
terra de fome onde sobreviver era - e ainda é -o grande desafio. Ao
longo de sua historia pouco foi feito para transformar essa situagao.
E, como foi dito anteriormente, ndo é um processo recente. Em
pleno século XX, o jornal A Opinido de 14 de novembro de 190216,
informa que:

Lavra assustadoramente nesta ilha, a crise de trabalho,
pela fuga de navegacao deste Porto; a miséria ja ha meses
que invadiu, com seus horrores, o triste albergue do pobre
trabalhador, onde ja se passa o dia inteiro sem se acender
o lar. O comércio definha-se a olhos vistos e debate-se
ja numa angustiosissima luta para salvar seu credito
ameacado de morte, e ja ndo ha que se considere seguro
e esteja tranquilo ante esta situagio deploravel, que, a

16 Citado por Antonio Carreira in Cabo Verde. Aspectos Sociais: Secas e fomes no século XX. Lisboa: Ulmeiro,
1984.
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prolongar-se, causara ruina e aniquilamento completo
de uma ilha inteira.

Hoje, a realidade em sua totalidade nao é muito diferente do
inicio do século XX ou dos tempos de sua colonizagdo. Cabo Verde
sofre ainda com a escassez de recursos naturais, principalmente
de agua, agravada pelas secas prolongadas e pelo solo pobre em
varias ilhas. A economia é orientada para os servigos, comércio,
transporte e o turismo. Entretanto, o pais tem anualmente um grande
déficit comercial, financiado pela ajuda internacional e pelos muitos
emigrantes espalhados pelo mundo, que contribuem com remessas
financeiras.

Foi buscando o desafio de trabalhar com essa realidade, que o
tempo ndo transformou, que o movimento intercultural IDENTIDADES,
um coletivo de artistas, professores e discipulos de arte nascido em
Porto, Portugal, vem se integrando com a realidade de Cabo Verde
cruzando-se com as multiplas atividades que o Atelier Mar desenvolve
junto as comunidades do arquipélago.

Foi dentro desta realidade econdmico-cultural que, enquanto
membro do movimento intercultural IDENTIDADES, mantive meu
primeiro contato com essas ilhas de historia de ocupa¢ao humana
relativamente recente, mas nem por isso menos complexa.
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DE COMO FLANAR POR MINDELO E TIRAR O OLHAR DA
TEORIA PARA A PRAXIS

A cidade se espalha, desordenada, entre as montanhas e o mar.
(fig 1) Nenhuma unidade arquitetdnica. Apenas as cores tornando-
se mais fortes, cada vez mais fortes, quando nos aproximamos das
periferias. Nesse ponto elas, as periferias de Mindelo, assemelham-se as
das nossas cidades do Nordeste do Brasil, onde nasci. L4, como aqui, as
cores e os elementos arquitetonicos e de revestimento ndo se enquadram
no padrao da arquitetura em voga. Nao se curvam as modernidades
ou po6s-modernidades: sdo livres de modelos e/ou modismos.

Fig 1. Cabo Verde.Mindelo

Do porto ao centro mistura-se uma tipologia arquitetural que
retne palacetes coloniais e edificacdes sem formas reconheciveis
na histéria da arquitetura. Ocupacoes nascidas da necessidade e da
topografia. A posse da terra no arquipélago continua, até nossos dias,
pouco exigente em relacao a convencoes legais. Pode-se escolher um
lote em um local ermo e construir como se lhe aprouver e ficar por
ali escutando o barulho das ondas nos rochedos das encostas.
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Se ndo existe unidade arquitetdnica, tampouco existe
uniformidade na lingua falada nessas ilhas de formagao vulcanica que
nao sao tao verdes como seu nome. Entre o portugués do colonizador,
falado com sotaque préprio, e o crioulo - nascido da mistura das varias
linguas africanas que af estabeleceram contato com a linguagem do
dominador- esta comunidade se tornou tao culturalmente diversificada
que ndo adotou nenhuma das linguas. Misturou os sons que hoje
escutamos quando andamos, vagarosamente, pelas ruas imitando
o andar nativo cheio de um ritmo e despreocupacao particulares.

Do mar azul, de um azul de multiplas nuances, nos espreitam
pedras e navios. Eles, os navios, parecem nos lembrar das origens
da ocupacgdo do arquipélago: entreposto comercial de escravos cujo
primeiro modelo de povoamento foi, como no Brasil, o de capitania
hereditaria. Segundo Ant6nio Ledo C. e Silva (1995.p. 17) “em 1462,
o Rei D. Afonso V doa a D. Fernando, seu irmao o conjunto das ilhas
descobertas”, férmula que se revelou muito cedo ineficaz no que diz
respeito ao povoamento, objetivo da doacdo, e que foi substituida
pelo incentivo a mercantilizagao. Para incrementar o povoamento e a
colonizagdo, a corte portuguesa estabeleceu uma carta de privilégio,
a Carta de 1466, que permitia o comércio euro-africano, agdo que vai
reclassificar e dinamizar o valor estratégico do arquipélago.

E possivel que a descoberta das ilhas deva-se ao acaso. Ainda
de acordo com Antdnio Ledo C. e Silva (1995. P. 15): “Na torna-viagem
da Guiné ou mesmo do contorno do cabo fronteiro, na rota do sul,
alguns navegadores terao sido obrigados a desviar-se para o poente,
onde a possibilidade de visualizar as ilhas era grande”. Acaso muito
semelhante a histoéria oficial da descoberta da Ilha de Vera Cruz,
depois terra de Santa Cruz e finalmente Brasil.

E no embalo do acaso, acordo cedo e vou descobrir a cidade
de Mindelo. Ela é um microcosmo social cuja maior riqueza é a
diversidade. Mercedes e bicicletas se misturam nas ruas com as
pessoas, para enfrentar os fortes ventos desta época do ano. Procuro
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ver, além de olhar, esta sociedade de formacao crioula, derivada da
miscigenacao de europeus e africanos - sob a nitida hegemonia dos
primeiros - que se apresenta para mim entdo. Nao, ndo se trata de
um somatoério de duas culturas, convivendo lado a lado, mas sim, de
um terceiro produto, totalmente novo, resultante de um intercambio
que comec¢ou ha quinhentos anos.

Como caracteristica principal, a primeira vista, a cidade é lenta.
Tem um ritmo préprio em relagdo a maioria dos outros aglomerados
urbanos contemporaneos. Essa marcacdo de tempo particular, o riso
facil de sua populacdo, a afabilidade das pessoas que encontro em
suas ruas junto a lentiddo do seu caminhar e do seu fazer me fazem
sentir em casa, no Nordeste do Brasil, em suas pequenas cidades.
Esse conjunto idiossincratico é a morabeza17 essa palavra que define
tdo bem as relagdes humanas em Cabo Verde.

O desemprego nos espia dos bares, das cal¢adas e das
esquinas onde uma populacdo, que deveria estar ainda ativa, se
divide entre pedintes e sortudos que conseguiram um trabalho
ocasional ou algum dinheiro de um turista. Os mais velhos encaram
a situacdo com a tolerancia que nos da a idade e se deixam
ficar, tranquilo, nos cafés, vendo o dia passar sonolento. (fig. 2)

17 Morabeza é a qualidade de quem é amavel, delicado, gentil. “morabeza’ in Dicionario Priberam da Lingua
Portuguesa [on line], 2008-2013, http://www.priberam.pt/dipo/morabeza [consultado em 18-04-2014].
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Fig 2. Mindelo

As informacoes teodricas que obtenho sobre essa cultura da qual
me aproximo falam de uma parte tradicional da estrutura social de
Cabo Verde que entrevejo nas ruas que também me lembra meu pais
natal de tantos contrastes, o Brasil. Trata-se do badio, historicamente
o homem livre e ndo proprietario. Pobre, ocupado com uma economia
de subsisténcia rudimentar, mas que resiste, atavicamente, a se tornar
assalariado das grandes herdades do passado ou das empresas do
presente.

Esse badio parece que migrou, no tempo, para as zonas urbanas
da contemporaneidade. Ele ri simpatico, e passa gingando, preguicoso,
ao sol de Mindelo. Ele, o badio, é o que recusou a condi¢do de escravo
e ao controle das instituicbes dominantes. Historicamente deve ter
vindo dos isolats - comunidades autdnomas de escravos libertos no
interior do pais que se assemelham aos quilombos*® brasileiros. Hoje,
ele, o badio, poderia ser considerado, dentro do contexto urbano,
como semelhante ao nosso malandro brasileiro.

0 governador Antonio Pusich, de acordo com Ant6nio Ledo C. e
Silva (1995, p.71), no seu relato sobre as ilhas de Cabo Verde, no inicio
do século XIX, definia o badio como “povos que vivem sem disciplina,

18 Quilombo era um agrupamento de negros fugidos, que passasse de cinco individuos, ainda que eles ndo
tivessem ranchos levantados. Refligio dos escravos africanos e afrodescendentes no Brasil onde abrigava
também minorias indigenas e brancas.
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sem sujeicdo e sem educacdo alguma”. Gragas a essa ndo sujeicao,
com ele, perpetuam-se alguns valores africanos sobreviventes da
fusdo cultural e do condicionamento da religidao catolica que até
hoje compete com outras crengas e costumes sociais que compdem
também este tecido cultural tais como: bruxarias, feiticarias, lugares
mal-assombrados, maldi¢des, medos, contratos com o demoénio,
pragas e promessas, oracoes de defesas, insignias e pequenos objetos
de protecdo, remédios tradicionais, sonhos e maus olhados, curas
realizadas pelos curandeiros, etc.

Trata-se de uma maneira prépria de viver, uma identidade que o
afasta da corrida contemporanea para o consumo. A sua marginalidade
era - e talvez ainda seja - um ato de resisténcia social e cultural em
relacdo a antiga escravatura, ao posterior trabalho assalariado e a
doutrina crista que sempre chegou junto com os colonizadores e que
continua a dar a Cezar o que € e o que nao é dele.

Cheio de ritmo, como todo o povo cabo-verdiano, que é
conhecido por sua musicalidade bem expressa por manifestacdes
populares como a Kizomba, o Funand, a Coladeira e o Batuque ele, o
badio, ndo se furta de manifestagcdes como o Carnaval de Mindelo,
que apenas entrevi nas prévias e nos blocos onde todos se tingem de
carvao e simbolizam embates ancestrais entre guerreiros e animais.
Sdo as Mandingas que apresentam uma coreografia onde elementos
de pajelanca se misturam a performances guerreiras e onde os folides
de lanca em riste atacam animais ou entidades imaginarias.

Nessas manhas de Mindelo, de vento forte - carregando -
chapéus, quase escuto Cesaria Evora sua prima dona. A cantora de
maior reconhecimento internacional de toda histdéria da musica
popular cabo-verdiana. Coincidentemente estou hospedada em um
hotel cujo nome é Sodad tema de uma de suas cang¢des que mais gosto.

Desde nossa chegada foi possivel detectar e usufruir dessa
espontaneidade cabo-verdiana. A caminhonete de Ledo Lopes ja estava
anos esperar no aeroporto. Depois, ainda na fase das apresentagoes,
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uma cerveja olhando o mar de Mindelo e depois um almog¢o em sua
casa composto de peixe, arroz, inhame e batata doce. Inesquecivel.

E importante aqui destacar o significado da pessoa de Ledo
Lopes na histéria atual de Cabo Verde. Ele nasceu em Santo Antao,
uma das ilhas do arquipélago, em 1948. Doutorado pela Universidade
de Rennes II, Franca, e diplomado em pintura pela Escola Superior de
Belas-Artes de Lisboa, € membro fundador do Instituto Universitario
de Arte, Tecnologia e Cultura (M_EIA), onde desempenha as fungdes
de reitor. Tem desenvolvido, ao longo dos anos, uma intensa atividade
nos dominios da criacdo artistica que passam pela literatura, pelas
artes plasticas, design e cinema. Desempenhou ainda os cargos de
Deputado Nacional e de Ministro da Cultura. Encontrava-me todas as
manhds com ele andando pelas ruas de Mindelo, de jeans e camisa
aberta ao peito. Um ilhéu entre tantos outros. Mas um ilhéu que faz
a diferenca.

E facil se adaptar ao ritmo das ilhas. Para isso, é andar pelas
ruas, conversar, comer a Cachupa - que é um prato que faz parte do
dia a dia de Cabo Verde e que pode ser rica (elaborada com varios
tipos de carne e grdos), ou pobre (feita apenas com peixe) - beber o
grogue que é uma aguardente produzida a partir da fermentacao da
cana-de-acgucar e desativar os reldgios, ou, pelo menos, ndo olhar tanto
para eles. Olhar o horizonte de Porto Grande, cujas aguas profundas
recebem navios de todas as nacionalidades, e tomar uma cervejinha
devagar, no ritmo local. Em conjunto, isso pode ser uma experiéncia
quase transcendental.
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A ESCOLA INTERNACIONAL DE ARTE M_EIA, MINDELO

Nascida a partir de umaag¢do da Organizacdo Nao Governamental
(ONG) — Atelier Mar, realizacao de Ledo Lopes, que ja conta com 29
anos de intervenc¢oes no processo de desenvolvimento do arquipélago,
a escola funciona até o presente formando cabo-verdianos no principio
de que a cultura e o desenvolvimento se condicionam mutuamente.
Segundo Jose Carlos de Paiva, (2009, p.114), fundador do grupo
intercultural IDENTIDADES, “a M_EIA assume a arte como plenitude
humana, a cultura como pressuposto de qualidade de vida, valorizagdo
pessoal e social”.

A arte, de acordo com Nicolas Bourriauld (2009, p.31), “visa
conferir forma e peso aos mais invisiveis processos” e cabe aos artistas
devolver “concretude ao que se furta a nossa vida”. A partir deste
conceito o criador pode romper a légica da sociedade do espetaculo
neoliberal e tentar reconstruir o mundo como uma experiéncia a ser
realmente vivida. A educacgdo através da arte recupera a sensibilidade e
propoe novos percursos para além do condicionamento da reprodugao
de ideias impostas pelo mercado e, consequentemente, pelo consumo.

O Ministério da Educagdo do governo de Cabo Verde reconheceu
a Escola Internacional de Arte M_EIA e legitimou a sua formac¢do em
nivel superior. A institui¢ao, apoiada pelo Estado cabo-verdiano, é
ligada internacionalmente a uma rede de universidades onde se
inclui a Faculdade de Belas Artes da Universidade de Porto que, por
sua vez, sedia o movimento intercultural IDENTIDADES através da
acdo de seus professores e alunos. Sua existéncia implica em um
espaco educativo que se relaciona intrinsecamente com o espago
cultural local partindo do principio de que cultura e desenvolvimento
caminham juntos.

Para Jose Carlos de Paiva, (2009, p. 115), “Os cursos habilitam
os que buscam conhecimentos pedagégico-artisticos, preocupados
em estimular a capacidade humana de criar, numa perspectiva
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interdisciplinar que qualifica actualiza e integra, e permite-lhes
adquirir instrumentos para uma maior participacao, com ética e
cidadania, em questdes sociais, politicas, artisticas e culturais do
contexto em que estdo inseridos.”

Neste reconhecimento do territério fisico e humano de
Cabo Verde atuamos como professor passando informagdes sobre
Historia da Arte Brasileira para os alunos da M_EIA (fig. 3) e fomos
observar de perto as iniciativas do Atelié Mar, na ilha de Santo Antao.
Conosco estava o seu criador, Ledao Lopes. La tomamos contato com
as propostas do atelié: o Projeto de Desenvolvimento Comunitario
de Lajedos, a Escola comunitaria de Lajedos, a introdugao ao turismo
rural solidario, o sitio museoldgico e a preservacdo de um engenho
historico entre outras iniciativas. Micro utopias que tentam afastar
a indiferenca e o medo e buscar uma saida para a injustica social.

Fig 3. M_EIA. Aula de Historia da arte Brasileira

Reconhecido como ONG em 1987 o Atelier Mar vem, desde
esta data, atuando em programas de desenvolvimento local. Em
impresso esclarecedor de suas atividades tomamos conhecimento
que ele assegura o funcionamento de um centro de animagao cultural
e tecnologia em Lajedos, Santo Antao, com programas no setor da
educacdo basica, produgao de materiais de construgao civil com base
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nos recursos geologicos locais. Atua também na transformacdo de
alimentos visando melhorar a realidade de uma camada da populagao.
Em Sao Vicente, a organizacdo se envolve com o funcionamento de
duas comunidades piscatdrias, Sdo Pedro e Salamansa e atua também
no Calhau e na periferia do Mindelo.

ARTE E POLITICA NA CONSTRUCAO DE UMA UTOPIA

E nesse universo, juntamente como nos ja citados espacos
sociais de Mogambique e de Concei¢do das Crioulas, que o movimento
intercultural IDENTIDADES busca respostas e corre atras de sua
utopia. Seu propoésito parece encontrar eco nas palavras de Bourriaud
(2009, p. 61), uma vez que ele “nasce da observacao do presente e
de uma reflexdo sobre o destino da atividade artistica”.

Esse postular as relagdes humanas como obra de arte nao
encontra precedente na Historia da Arte. Esse novo historiar sé poderia
funcionar em um sistema portador de uma historicidade especifica
que se situaria num campo de produc¢do material e ideologicamente
muito mais vasto do que aquele que se limita a histéria dos estilos
ou das formas.

O fato é que nem a matéria prima, nem o espaco, nem o discurso
sdo, desde, principalmente, a segunda metade do século XX, o que
sempre foram. E de se esperar que essas mudancas transformassem
a Histdria da Arte uma vez que elas acabaram por modificar a propria
nocao de arte. Neste contexto insere-se a afirmag¢do de Adorno (1982,
p- 11) “tornou-se manifesto que tudo o que diz respeito a arte deixou
de ser evidente, tanto em si mesma como na sua relacao ao todo”.
A Histéria da Arte deixou de centrar-se entdo apenas na cronologia
estilistica ocidental e a voltar-se para outras formas de expressao
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artistica bem como para aquilo que em cada cultura ou por cada
criador é considerado como arte.

Historiar, portanto, um grupo de artistas que considera a sua
relacdo com comunidades situadas em territorios de colonizagao lusa
como obra de arte se apoia nas palavras de Damisch (apud MONTEIRO
Paulo Filipe, 1996, p. 197): “um objeto de arte é por definicdo, um
objeto definido como tal por um determinado grupo”.

O conceito do grupo IDENTIDADES do fazer arte esta ligado
a ideia de tomar comunidades como campo/material para uma
proposta artistica onde a educagdo estabelece uma relagao visceral
entre arte e politica na medida em que visa uma desconstrugdo da
subalternidade. O grupo define,portanto, sua agao como objeto de arte.

A utopia cabo-verdiana, um dos produtos artisticos do grupo
IDENTIDADES, seria uma “aposta” em um (re) equacionamento
do mundo da arte, depois da perda da fé nestas utopias, feito com
um pé no Kronus e outro no kairos. A linguagem artistica voltando,
ironicamente, a englobar o ideal moderno da fusdao mundo, arte e vida.

A experiéncia em Cabo Verde reconcilia arte e sociedade
para seus participantes, onde me incluo, buscando criar um campo
estético ndo contemplado pela narrativa oficial do poder. A arte é
uma forma de resisténcia e por isso mesmo traria em si uma proposta
utopica. Afinal, as estratégias artisticas podem abrigar o sonho de
uma liberdade das servidoes. O grupo intercultural IDENTIDADES,
fazendo e ensinando arte, contribui para a lenta construcao dessa
utopia nos coragdes e mentes das terras de Cabo Verde.
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ARTE, UMA INTERVENCAO NO
TECIDO E NA CULTURA

Maria do Carmo Barros Araujo?’

O ser humano sempre teve a necessidade de dividir suas
experiéncias, seja de dor emocional ou fisica, seja de criagdo ou
recriacdo de algo simples ou complexo, ou simplesmente pelo puro
prazer de criar. Desde a pré-histdria, quando o homem desenhou um
bisdo na caverna deixando para a posteridade decifrar sua simbologia
que se iniciou o processo de comunicagado e expressao através da arte,
nao foi em vao que Frida Kahlo pintou seus autorretratos com toda
sua dor, como se quisesse expurga-la e dividir com a humanidade seu
sofrimento. Até quando escrevemos um didrio, onde revelamos nossos
mais intimos segredos e escondemos ao maximo para que ninguém
os veja, no fundo desejamos revelar algo de nés para alguém, porque
se nao qual seria o sentido de escrever, de pintar, esculpir? Uma obra
de arte é muito mais que a obra em si, pois deixa livre ao espectador
para fazer suas interpretacdes, dando a ele toda a liberdade. Logo o
fazer artistico ndo é restrito aos artistas, mas a todos os seres humanos
em diferentes condic¢des fisicas, psiquicas e sociais.

Nesse contexto inserimos as maes dos alunos da Casa Pequeno
Davi, uma entidade ndo governamental que tem como objetivo
propiciar as criancas e adolescentes carentes do Baixo Roger, na
cidade de Jodo Pessoa - Paraiba, com idade entre 06 a 18 anos,
reforgo escolar e oficinas de artes, com elas realizarmos uma oficina
de customizacdo e costura.

19 Professora de Artes Visuais do Ensino Fundamental na rede publica municipal de Jodo Pessoa. Graduada
em Licenciatura em Artes Visuais pela Universidade Federal da Paraiba. Especializando em Arte, Educagéo e
Sociedade pela Faculdade Nossa Senhora De Lourdes — Bahia, através do Centro Integrado de Tecnologia e
Pesquisa, Jodo Pessoa — Paraiba.
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Minha proposta foi a de fazer possiveis adaptacdes artisticas
para o tecido a partir de algo que costumamos realizar com suportes
tradicionais do desenho e da pintura. A preocupacao inicial fora
a de reaproveitar roupas usadas e retalhos de tecidos, recebidos
pela Casa Pequeno Davi e vindos de varias institui¢des. Para tanto,
utilizamos artificios que possibilitassem ampliar o potencial criativo
das mulheres e baseado em abordagens metodologicas como a de
Ana Mae Barbosa, onde o conhecer, o apreciar e o fazer nos leva a
refletir sobre questdes relacionadas a linguagem visual, a partir dai
passamos a desenvolver um trabalho com uma visao critica, onde
pudemos unir costura, arte e artesanato de forma estética e harmonica.

Tudo comegou quando ainda na graduagao em Licenciatura em
Educacao Artistica, hoje Artes Visuais, ingressei como bolsista através
do PROBEX, no projeto Oficina de Artes da Casa Pequeno Davi. Com
um planejamento de curso elaborado junto a coordenadora do projeto,
desenvolvi contetidos da linguagem visual como: desenho, pintura,
reciclagem de papéis e abordagem da histéria da arte, incluindo visitas
a exposicoes, museus e exibicdes de videos. Durante a execu¢ao do
projeto surgiu o convite para ministrar uma oficina de customizacgdo
durante a semana cultural para os alunos da Casa Pequeno Davi. A
oficina foi um sucesso, e depois montamos entdo uma exposicao dos
trabalhos elaborados pelos alunos. A partir desse trabalho despertou
nas maes dos alunos o interesse em fazer um curso de costura e
customizagdo, com experiéncia na area de costura. Elaborei um
projeto que atendesse a essa finalidade e apresentei a direcao da Casa
Pequeno Davi, que tinha como objetivo abrir oportunidade aquelas
mulheres de encontrar um meio de arrecadar alguns recursos que
melhorasse seu orgamento familiar.

Nossa preocupagdo também fora a de despertar nas mulheres
interesses em criar algo diferenciado integrando costura arte e
artesanato. Mas que tivesse uma fundamentacdo metodoldgica que
abordasse temas vinculados a arte. Para tanto, adotei a proposta
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triangular de Ana Mae Barbosa, onde o conhecer, o apreciar e o
fazer nos levam as varias reflexdes e consequentemente a um bom
resultado de construcgdo artistica.

Baseada na escola da Bauhaus que teve a brilhante ideia de
unir arte artesanato e arquitetura, pensei e porque ndo com a costura?
Sabendo, claro, que nao estava fazendo algo novo, pois grandes
estilistas e artistas fizeram de seu oficio um meio para passar suas
mensagens, a exemplo da estilista Zuzu Angel que utilizou a costura
para protestar a morte do seu filho na época da ditadura militar.
Na obra confeccionou passaros engaiolados, manchas vermelhas,
motivos bélicos, anjos feridos e amordagados, passaram a fazer parte
das estampas dos tecidos feitos por ela, a mensagem politica estava
nas suas roupas.
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Fig.1: Zuzu Angel
Vestido do desfile em protesto ao desaparecimento do filho
Fonte: pt.wikipedia.org/wiki/zuzu_angel
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Também o Artista Plastico Leonilson Silva que comegou a fazer
uso de costuras e bordados, fatores recorrentes em sua producao
artistica, de maneira simpléria e muito expressiva, fez da sua obra
autobiografica ter um sentido espiritual. Nos tecidos leves e brancos
expressou a fragilidade da vida. Em El Puerto (1992), um espelho
coberto com retalho de sua camisa, contém bordados com linha
azul, informacées sobre sua idade, peso e altura. E uma obra que
versa sobre o luto e a auséncia da figura, aparentemente fragil e tao
forte, buscou incansavelmente a intensidade poética individual. “Se
acontece alguma coisa com minhas telas, aconteceu, acabou, se tem
um rasgo, dou uma costurazinha.”
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Fig. 2: Leonilson Silva - El Puerto. Bordado sobre tecido (1992)
Fonte: Leonilson - Wikipédia
Pt.wikipedi.org/wiki/leonilson abril de 2014

118



AR s 5 AT S S

o

Fig.3: Leonilson Silva
“Isolado, Fragil, Oposto, Urgente, Confuso”, costura e bordado, 1990
Fonte: Leonilson - Wikipédia
Pt.wikipedi.org/wiki/leonilson abril de 2014

Fig.4: Leonilson Silva - Bordado e costura sobre travesseiro
Fonte: Leonilson - Wikipédia
Pt.wikipedi.org/wiki/leonilson abril de 2014
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Foi a partir desses pressupostos que passei a mostrar as
mulheres que poderiamos transformar roupas usadas, criar e recriar
novas pecas com estilo, criatividade e sensibilidade.

Reunimo-nos com 15 mulheres para o primeiro encontro, e
numa conversa informal trocamos experiéncias de vida, o que elas
faziam, se tinham alguma experiéncia em costura, entre outros temas
relevantes, promovemos palestras sobre arte e artesanato, assistimos
ao filme Colcha de Retalhos, onde um grupo de mulheres contam suas
experiéncias de vidas e bordam o que relatam e a partir dai formam
uma colcha de retalhos. Também realizamos um passeio pelo centro
histérico de Jodo Pessoa, sempre com a preocupacao de esclarecer
e informar os estilos artisticos que existem em cada prédio, igrejas
esculturas e todas as informagdes possiveis que pudéssemos absorver.

Ha quatro coisas principais que as pessoas fazem com a
arte. Elas a fazem. Elas as veem. Elas entendem o lugar
da arte na cultura, através dos tempos. Elas fazem julga-
mentos sobre suas qualidades. Além disso, [...] “as artes
envolvem aspectos estéticos que estdo relacionados a
educacdo da visdo, ao saboreio das imagens, a leitura do
mundo em termos de cores, formas e espaco; e propiciam
ao sujeito construir a sua interpretagio do mundo, pensar
sobre as artes e por meio das artes (EISNER, 2008, p.85).

Levamos as informagdes com o principal objetivo, de propiciar
as mulheres dados para que elas tivessem um olhar mais reflexivo,
depois discutimos em sala de aula como seria adaptado para camisetas,
bolsas, colchas de cama, tapetes e toalhas, como poderiamos da um
novo estilo ao “fazer” daquelas mulheres que trazem consigo suas
experiéncias de vida, suas historias, sua cultura.

A partir de todas as informagdes e questionamentos, trabalhos
foram executados, foram feitas bolsas com detalhes de igrejas
bordados, aplicados e pintados, camisetas estilizadas com aplica¢cdes
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e frases bordadas, toalhas de mesa, jogos americanos e colchas de
cama, o que resultou numa exposicdo e ponto de venda no local, onde
o lucro liquido foi revertido para as mulheres.

CONSIDERACOES

A arte é uma forma de expressdo. Logo, é conhecendo,
apreciando e fazendo arte que o ser humano expressa suas emogdes,
sua histéria e sua cultura através de alguns valores estéticos, como
beleza, harmonia, equilibrio.

A arte pode ser representada através de varias formas, basta lancar
mao dos recursos e deixar a emocgado aflorar. Acerca dessa questao
Barbosa (1991) comenta:

Arte ndo é apenas basica, mais fundamental na educacgao
de um pais que se desenvolve. Arte ndo é enfeite, arte é
cognicdo, é profissdo e é uma forma diferente da palavra
interpretar o mundo, a realidade o imaginario e é conte-
udo. Como conteudo, arte representa o melhor trabalho
do ser humano (BARBOSA, 1991, p.4).

E foi com esse propdsito, de fazer da simples costura algo
diferenciado, com a intervenc¢do da arte podemos sim fazer de um
simples trabalho, de uma camiseta basica ter um estilo, pois a arte
nos proporciona este suporte tdo necessario ao ato de criar.
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Fig.5:Trabalhos realizados na oficina de customizagdo e costura da Casa
Pequeno Davi - Patchwork mais poesia bordada em colcha de cama



Fig.7: Espaco de venda na Casa Pequeno Davi
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ARTE E INFANCIA:
EDUCACAO SENSIVEL

Olivia de Melo Faria?®

Este artigo foi desenvolvido a partir da experiéncia pratica de
arte-educacdo com criancas de dois a seis anos da Educacao Infantil
do Instituto Capibaribe.

Esta oportunidade, que incluiu registros e planejamento
de aulas, ideias, orientacgdes, leituras, relatos da vivéncia como
professora, observac¢do das criancas em aula e das produgdes dos
alunos, propiciaram reflexdes e questionamentos sobre a pratica
do ensino da arte na Educacao Infantil, a postura e comportamento
do educador e o reflexo na relagao da crian¢a com as atividades
artisticas desenvolvidas.

1. Vivéncia: Arte e Infancia

Imagem 1: Criangas do Infantil Il do Instituto Capibaribe iniciando
pintura com a mao.

20 Graduanda em Artes Visuais pela Universidade Federal de Pernambuco. Bolsista PIBIC/CNPq.
oliviademelofaria@gmail.com Orientadora: Maria Beténia e Silva.
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Para a disciplina Prdtica de Ensino em Artes Pldsticas 2,
do curriculo da graduacdo de licenciatura em Artes Visuais da
Universidade Federal de Pernambuco, cumpri 90 horas de experiéncia
pratica como professora de arte no Instituto Capibaribe, escola privada
da cidade do Recife, onde, além de ex-aluna, eu ja havia realizado
parte do estagio de observacdo no semestre letivo anterior.

O Instituto Capibaribe tem como proposta um compromisso
pedagdgico com a formagao integral da crianga, olhando-a em todos
os aspectos, fisico, social, intelectual, afetivo-emocional, moral e
religioso. Onde o desenvolvimento do espirito critico, da criatividade e
da reflexdo esta aliado a liberdade com responsabilidade e autonomia
para que se exercite a convivéncia respeitosa e solidaria.

A escola foi fundada por Paulo Freire e Raquel de Castro em
1955, buscando uma nova proposta de ensino voltado a educagao
integral, ndo somente a centrada no conteudo.

Buscando abrir meu campo de possibilidades e novas
experiéncias dentro do ensino, resolvi encarar o desafio de vivenciar o
universo da Educacao Infantil, pois, além de nunca ter trabalhado com
criangas de dois a seis anos, acredito na riqueza que um profissional
de arte pode significar na formacao destes individuos.

Dessa forma, durante mais de dois meses,
pesquisei, planejei e executei maneiras de descobrir
e desdobrar o universo da arte na “primeira infancia”.
Ressalto também o valor das “trocas” e dialogos, na programacao
das atividades e também no desenvolvimento das aulas, com a arte-
educadora e professora de arte da instituicao.
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2. Caminho de mao-dupla: experiéncia como ponto de
partida para pesquisa

Imagem 2: Trabalho de carimbo com as mios realizado por todas as turmas
da Educacio Infantil do Instituto Capibaribe.

Como ja havia observado a pratica das aulas de arte do ensino
fundamental 2, além de outras experiéncias de planejamento e
execucdo de oficinas e trabalhos com criancas e jovens de faixa etaria
maior, minhas referéncias ao criar atividades eram outras. Integrar
vivéncia e conteido era meu objetivo inicial.

Mas, como trazer o conteudo, a analise critica da arte para a
linguagem, universo, compreensao das criang¢as de dois a seis anos de
idade? E também, como realizar as vivéncias dentro das artes visuais
com o numero tdo reduzido de possibilidades, ja que elas ainda nao
desenvolveram habilidades para lidar com certos materiais?

Para as primeiras aulas, combinei com a professora de artes que
apenas assistiria e a auxiliaria com as criangas no desenvolvimento da
atividade que ela havia programado. Era uma forma de me aproximar
e compreender melhor a dindmica da Educagdo Infantil. Para as
préximas aulas, eu deveria planejar as atividades.
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() As atividades em si devem ser simples, as criancas
ainda nao desenvolveram muitas habilidades manuais.
Devem ser atividades de experimentacdo de materiais,
sensibilidade. As criancas sdo agitadas, terminam rapido.
E sempre bom fazer uma conversa ou dindmica inicial.
(Professora de arte da Ed. Infantil do Instituto Capibaribe)

Realmente, era uma nova forma de vivenciar a aula de arte. O
tempo é mais curto, 30 minutos apenas, e as criangas menores ndo
se detém por muito tempo numa mesma atividade.

Somente algumas criancas procuravam seguir a orientacao
da professora, interagir e buscar o que era proposto. A maioria
aproveitava para correr pelo patio. Para pintar, a mesma coisa: uns
fazem e se dedicam; outros, qualquer outra coisa lhes chama a atencao,
e, para eles, ndo existe esse pudor, eles vao ao encontro do interesse.

Busquei como fonte inicial de orientagdo o Referencial
Curricular Nacional para a Educagdo Infantil - RCNEI. Este Referencial
norteia o trabalho de arte na educagdo infantil, servindo como um
guia educacional sobre objetivos, contetidos e orienta¢des didaticas
para os profissionais que atuam diretamente com criangas de zero
a seis anos, respeitando seus estilos pedagdgicos e a diversidade
cultural brasileira. (BRASIL,1998).

Analice Dutra Pillar (2004) fornece alguns subsidios ao
professor em seu artigo Um Convite ao Olhar: televisdo e Arte na
Educacgdo Infantil, apresentando propostas de leitura de imagens
com criangas, respeitando seu processo de compreensao da arte.

Além disso, pesquisei algumas literaturas que tratavam do
desenvolvimento do ser humano neste periodo inicial de sua formacao.

Textos, como os de Maria Leticia Nascimento, em seu livro: A
Crianga Concreta, Completa e Contextualizada: A Psicologia de Henri
Wallon, me ajudaram a refletir e iniciar minha pratica com um olhar
voltado a importancia de pensar e cuidar da postura influente do
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educador, especialmente quando se lida com criangas nos primeiros
anos de vida.

Wallon afirma que a primeira atividade do desenvolvimento
infantil estd voltada para a sensibilidade interna, que se constitui dos
processos psiquicos da afetividade e das manifestacdes organicas da
emocdo. Nessa fase, a crian¢a é um ser centripeto, suas reagdes vao
se voltar para o mundo humano, principalmente para o adulto mais
préximo dela; na maioria dos casos é a mae, que é a pessoa que supre
as necessidades bioldgicas no periodo pds-nascimento.

A construgao da pessoa acontece na medida em que a
crianga, opondo-se ao outro, distancia-se do meio onde
esta envolvida. A sucessdo de elementos de ordem afetiva
e cognitiva se alterna no processo de desenvolvimen-
to, sublinhando os aspectos subjetivos e objetivos na
construcado do “eu” e do mundo. (NASCIMENTO, 1997).

No livro Prdticas Pedagdgicas Competentes: Ampliando os
Saberes do Professor, de Antonio Tadeu Ayres, ele apresenta, de forma
bem direta e objetiva, meios e instrumentos que o educador pode
e deve se valer para alcancgar seus objetivos nas aulas, de acordo,
inclusive, com a etapa do desenvolvimento cognitivo e emocional
dos seres humanos ao longo da vida.

No “como ensinar” se incluem o cultivo de leituras cons-
tantes e reciclagens, além do preparo cuidadoso das aulas
para cada ano escolar. E preciso conhecer as diversas
maneiras de ensinar e como fazer uso delas. E de rele-
vancia considerar qual a postura e o papel que se assume
diante dos alunos. (AYRES, 2007.p.22)

A principio, cheguei a elaborar um plano de ensino para os dias
que dei aula na escola. Embora tenha utilizado um contetdo teérico
imprescindivel anteriormente, a respeito dos assuntos das aulas, da
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abordagem com os alunos e do comportamento nas comunicagdes;
0 contato com as criangas em sala de aula e com a dinamica da
instituicdo, ou seja, a pratica em si me fez fugir, e por fim desistir, da
elaboracao inicial.

As atividades em educacdo devem sempre estar sendo
repensadas, compreendi que é necessario considerar uma série de
fatores bastante dindamicos e imprevisiveis.

3. Arte Educacdo e Educacao Infantil
A crianga como imaginagdo, a arte como ac¢do e a educagao
como ponte de comunica¢do. Uma realidade da imaginagao criadora
sensivel que permite a descoberta de novos mundos a partir de uma
aprendizagem ludica.

e A Arte e a crianc¢a

.

Imagem 3: Aluno do Infantil II do Instituto Capibaribe subvertendo proposta
da professora e criando sua maneira
de pintar com as maos.



0 papel da Arte na educacio esta relacionado aos aspec-
tos artisticos e estéticos do conhecimento. Expressar o
modo de ver o mundo nas linguagens artisticas, dando
forma e colorido ao que, até entdo, se encontrava no
dominio daimaginacio, da percepgdo, é uma das fungoes
da Arte na escola. (PILLAR, 2002. P.71).

Criancas de zero a seis anos estao aprendendo formas de
expressar-se e a arte é um importante meio.

As criangas estdo cada vez mais contemplando um mundo
dominado pelos processos tecnolégicos de racionalizacao, e essa
racionalizagdo precoce da infancia acontece pela forma invertida que
atualmente elas experienciam as suas novas informacgoes:

A crianca cognitiva da nossa década é uma crianca se-
dentaria e contemplativa: olha e escuta, deixando de
manipular e explorar seu entorno em primeira pessoa.
E uma crianga agrilhoada a um universo de imagens que
elando cria, apenas as recebe e as incorpora. (TRISCIUZZI
e CAMBI, 1989, p. 137)

Criangas pequenas olham muitas imagens e pouco expressam
o que pensam de forma clara e direta como deveriam ser os adultos,
pois lhes faltam instrumentos capazes tanto de racionalizar o que
sentem, tanto do conhecimento necessario para “manusear” esses
meios de expressdo, ou seja, a possibilidade da critica e da criacao
ainda ndo se encontra desenvolvida e amadurecida.

Absorvendo as informagdes, o sentido vai ser dado pelo
contexto social e cultural e pelos repertérios que ela possui. Ao
olhar uma imagem a criang¢a procura atribuir-lhe significados. Para
um correto desenvolvimento destes individuos, desde o inicio da
formacao é necessario o estimulo para o ver; olhar e ler imagens.
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E necessario comecar a educar o olhar da crianca desde a
Educacdo Infantil, possibilitando atividades de leitura de
imagens para além do fascinio das cores, das formas, dos
ritmos, ela possa compreender o modo como a imagem
se estrutura e pensar sobre elas. (PILLAR, 2002, p.81)

A possibilidade do fazer artistico e do estimulo na leitura de
imagem sdo imprescindiveis instrumentos que possibilitardo a crianga
interpretar o mundo e a si mesma. Somente desta maneira, sera capaz
de criar diferentes significantes através de imagens mentais, oriundas
de suas proprias vivéncias; assim, as criancas aprenderao de forma
saudavel e real e entenderao que sdo sujeitos da prépria acao.

E perceptivel na crianca seu imenso prazer na producio
artistica, quando ela “faz existir” o que deseja ou o que imagina,
através do desenho ou da pintura, por exemplo. Este processo nao
tem origem na distracdo ou relaxamento da crianc¢a, mas da dedicacao
e concentracdo implantadas, especialmente quando o educador
consegue orientar um trabalho que elas possam trazer seu cotidiano
para a atividade realizada.
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¢ 0 Educador e o educando

Imagem 4: Professora de arte do Instituto Capibaribe
auxiliando aluno do Infantil I

Da visdo que um homem tem sobre a vida
depreende-se a estatura moral que esse homem
tem na vida. Da visdo que um ensinador tem de
seu trabalho, enquanto professor, depreende-se
a sua estatura, o seu calibre enquanto educador
(AYRES, 2007.p.20).

O educador deve ter a convic¢ao de que ensinar é uma grande
responsabilidade. Deve impulsionar-se a realizar seu trabalho da
melhor forma possivel. Utilizando-se de todo seu contetdo tedrico
sobre educacdo e ser consciente da influéncia de suas experiéncias
de vida na comunica¢do com o educando, contribuindo para o
desenvolvimento de cidadaos melhor preparados para a vida através
do desenvolvimento de uma consciéncia critica desde a infancia.
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Para um efetivo resultado dos objetivos, os educadores devem
trabalhar constantemente sobre si mesmo com o intuito de eliminar
falhas ou excessos que possam ter exemplos negativos sobre as
criancas, pois, sabe-se que a imitacao e o exemplo sao os motivos
basicos de todo comportamento infantil.

A propria maneira de falar e de pensar da crianca baseia-
se na imitagao, por isto, ndo é por meio da exortacdo, conselhos e
adverténcias, de preceitos morais, de conscientizagcdes que se educa
uma crianc¢a na Educac¢ao Infantil, mas sim pelo exemplo e pelo
ambiente em que sdo desenvolvidas as relagdes.

Cabe a cada professor escolher as suas ferramentas,
atualizando-se a fim de que suas aulas sejam cada vez mais eficazes;
a comunicagdo, a elaboracdo do que deseja transmitir, atencao aos
objetivos de cada aula e, 0 mais importante, conhecer seus alunos,
pois, para uma aula despertar maior interesse, o professor deve
utilizar palavras e situagdes que fazem parte do universo dos alunos.

Conhecer os alunos aos quais ministrara seu ensino implica
em conhecer a sua historia de vida, familia, idade, as caracteristicas,
de uma maneira geral, do desenvolvimento fisico e mental que se
encontram, sua linguagem, nivel cultural, econémico e interesses;
somente desta maneira irdo conseguir associar e inserir as novas
informacdes e vivéncias propostas de maneira mais eficaz.

Educadores tém como principal missao estimular, incentivar,
promover o entusiasmo de seus alunos na educacgao e alcangar esse
objetivo é a “recompensa” de seu empenho e dedicacdo, dessa forma,
percebe-se a relacdo necessaria de constante “troca” do educador e
do educando neste processo.



CONSIDERACOES FINAIS: A IMPORTANCIA
DESTA VIVENCIA

Os que lidam com criancas tém a tarefa de fazé-las ter
vontade de viver, de desperta-las para o mundo, respon-
sabilizando-as pela invencao de suas proprias vidas e de
sua sociedade (AYRES apud Freud, 2007, p.40).

A possibilidade da vivéncia como educadora e professora de
artes para criancas de dois a seis anos me fez perceber e despertar
ainda mais para a sutileza do reflexo nas crianc¢as no desenvolvimento
das atividades e em suas produgdes.

Perceber, por exemplo, que as atividades com musica,
expressdo corporal, texto verbal, atividade visual, fruicao de obra
de arte aliadas a producgdo artistica plastica que apliquei com os
alunos, possibilita a criang¢a brincar e ao mesmo tempo desenvolver
determinadas atividades completamente relacionadas ao ato
expressivo e comunicativo.

O arte-educador, e seu trabalho junto a Educag¢ao Infantil,
deve ter o reconhecimento de sua competéncia pelas instituicoes de
ensino formal; € uma area do conhecimento que pode ser colocada
em pratica como um fator agregador de imenso valor.

Demarcar a Educacdo Infantil como um espago exclu-
sivo para determinada categoria profissional, é reduzir
possibilidades que profissionais das areas especificas
poderiam trazer a essa clientela (COLLA, 2007, p.361).

Entretanto, para isso, é necessaria a compreensao de que a
pesquisa tedrica e a experiéncia pratica devem caminhar sempre
juntas, que o arte-educador deve estar sempre atento e flexivel diante
das suas conclusdes, de modo que sua pratica seja criativa e eficiente
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para que, de fato, contribua para o desenvolvimento integral do aluno,
como ser humano sensivel e atuante na construcdo de uma sociedade
cada vez mais humana e criativa.
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DESENHO, MAQUETE DE ESTUDO E
CONTEXTO SIMULADO: RECURSOS
NO ENSINO DO PROCESSO

DE PROJETO

Roberta Xavier da Costa?"
Marilia Dieb??

INTRODUCAO

Ao procurar subsidios ao ensino, o docente, de modo geral,
muitas vezes, vai encontra-los nas areas do conhecimento da didatica
e da pedagogia. A inten¢do desta busca é poder aprimorar e oferecer
ao aluno uma formag¢do mais completa, bem fundamentada e que
seja duradoura. No campo disciplinar da arquitetura, e no campo
especifico do ensino de Projeto Arquitetonico, essa busca, nos campos
supracitados, ndo resulta proveitosa, dada a especificidade da questao.
0 ensino de projeto arquitetonico tem, ao longo do tempo, gerado
discussdes, questionamentos e o principal deles se refere a questao:
como se ensina a projetar?

O ensino de projeto é, antes de tudo, um processo educacional;
nao é adestramento, nem treinamento, é aprendizado em duas vias:

21 Arquiteta e Urbanista, graduada pela UFPB, professora efetiva do Curso Superior de Tecnologia em
Design de Interiores do IFPB. Foi professora substituta no Curso de Arquitetura e Urbanismo da UFPB, com
experiéncia em ensino de Projeto. Mestrado no Programa de Pds-Graduagao em Arquitetura e Urbanismo da
UFRN. Email:robertaxavierdacosta @ gmail.com.

22 Arquiteta graduada pela UFPB, professora titular do Curso de Arquitetura da UFPB, com experiéncia em
ensino de Projeto, Mestrado pelo PRODEMA/UFPB, Doutorado pelo Programa de Pés-Graduagao da UFRJ.
Email: mariliadieb @ hotmail.com
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quem ensina aprende, quem aprende ensina. Segundo Carsadale
(1997), “ndo se ensina projeto com o simples repasse de técnicas
e formulas”. Pode-se mesmo questionar: serd que existe formula
para tal? Ha quem diga que o ato de projetar ndo é “ensindvel” - sao
os que acreditam que o arquiteto ja nasce “génio”, e pronto?. Nao
discutir-se-a agora esta percepg¢ao, até porque a experiéncia que ora
relata-se aponta na dire¢do contraria, afirmando que a partir de uma
metodologia de ensino que se apropria de procedimentos didaticos
objetivos, fundamentada na experiéncia e pratica profissional e num

esforco constante, é possivel, sim, construir o aprendizado.

Aprender e ensinar sdo, no fundo, coisas muito parecidas,
como na lingua francesa onde o verbo “apprendre” quer
dizer simultaneamente aprender e ensinar, numa relagio
inteira de ida e vinda, de troca. (CARSADALE, 1997)

A experiéncia subjetiva do professor de projeto esta inserida
no seu processo de ensino do mesmo modo que o repertério cultural
e social do aluno também se reflete sua capacidade de apreensao. Nao
existe uma “hegemonia da verdade”24 o respeito pela idiossincrasia
entre os individuos, estabelece a possibilidade de enriquecimento
nesse processo de construg¢do do repertorio individual.

Ensinar é, pois, estimular; incentivar a criatividade, a expressao
pessoal; é estender limites; alargar os horizontes. E um processo
continuo de reflexao e critica, em busca de superac¢do. Nao é apenas
informar, mas formar. No ensino de projeto é preciso construir o
caminho do pensamento para construir na mente a possibilidade
de construgdo da idéia.

O projeto arquitetonico € uma mensagem muito especifica,
que necessita de uma codificacdo que s6 pode ser elaborada com “o

23 A “Teoria do Génio” segundo Comas, apud CARSADALE, 1997:124.
24 Ver: CARSADALE, 1997:15.



conhecimento do 1éxico, da gramatica e da sintaxe da lingua envolvida,
ainda que esse conhecimento nao seja institucional”. (SILVA, 2004).
Nesse sentido, cabe ao educador colocar os limites - da informacao
nao da criacao-; a ele cabe estimular a formag¢do do pensamento
projetual através da utilizacao e da transferéncia do conhecimento
dessa linguagem ao educando.

A experiéncia que ora se apresenta utiliza como modelo
didatico que Silva (2004) denomina de “empirismo normativo”, pois
considera a realidade do oficio do arquiteto, as normatizagoes (codigos
de obra, normas da ABNT), imperativos econémicos associados
a conhecimentos de tecnoldgicos que se relacionam a execugdo e
construtibilidade de um edificio arquiteténico.

Sem embargo, o empirismo normativo, mesmo quando
destituido de sistematiza¢do, ndo é uma abordagem des-
prezivel, pois, em se tratando da formagdo profissional,
ndo faria o menor sentido negligenciar o que se passa
no dominio do oficio. Se 0 meio académico se colocar
numa atitude soberba e ndo levar em consideracdo a
realidade da profissdo, estara se alienando, e ndo podera
ser levado a sério. (SILVA, 2004)

O atendimento a condicionantes pré-estabelecidos e que
direcionam a criatividade do aluno. Nesse sentido, procura-se
estimular as respostas a essa cognicao através de recursos graficos
(desenhos de croquis) e maquetes de estudos, realizados no atelier,
durante a aula, com discussdes, debates e acompanhamento continuo.
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A EXPERIENCIA

A experiéncia didatica relatada neste artigo foi desencadeada
em resposta ao reconhecimento de que o baixo rendimento de
parte significativa dos alunos matriculados na disciplina Projeto de
Edificagdes II - a terceira da linha dos Projetos -, se devia a dificuldade
deles em perceber o espago criado e suas interacdes internas e com
o sitio; a falta de conhecimentos relativos ao dimensionamento e
a estruturacao de edificagdes; ao desconhecimento de materiais e
processos construtivos elementares; assim como a incapacidade de
expressar graficamente as idéias, mesmo tendo plena capacidade de
utilizacdo de softwares como o Autocad.

Acredita-se que as modificacdes ocorridas na estruturacdo
do curso de arquitetura com o intuito de aperfeicoa-lo terminaram
por agir no sentido contrario.

Foram criadas muitas disciplinas tedricas, oferecidas
simultaneamente aos “Projetos” que, numa desproporc¢ado evidente
entre a carga horaria das disciplinas e as atividades extra-classe
colocadas como exercicios para avalia¢do, exigem dos alunos muito
tempo na sua elaboracao.

As disciplinas da area de projeto, além de terem sido esvaziadas
de parte de seu contetido (o projeto urbano desde entdo passou a ser
desenvolvido desassociado do edificio), tiveram sua carga horaria
reduzida em mais de 30% (de nove para seis créditos).

A mudanga de enfoque e de forma de implementagao das
disciplinas da area grafica, que tratavam do desenho arquiteténico e
perspectivo, as quais passaram a utilizar exclusivamente a linguagem
digital. O desenho a mao livre nao foi proibido mas nao era exigido e,
diante da fascina¢do dos alunos pelo universo digital e suas infinitas
conexoes e possibilidades, acabou por entrar em desuso, levando
consigo a reflexdo criativa automaticamente desencadeada no rico
momento da elaboracdo do croqui e das maquetes de estudo.
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Nao pretende-se aqui desconhecer o mérito dos meios digitais
de representacdo e investigacao - seria insano. Mas, defende-se que
a capacidade de reflexdao projetual é somente desenvolvida, nos
primeiros momentos da formacdo do futuro arquiteto, pelo estimulo
ao desenho manual e pela confec¢do de maquetes, numa escala tal que
o objeto criado seja manipulado no ambiente real e ndo no virtual -
onde a necessidade de utilizacdo do “zoom” subtrai do aluno a visao
e compreensao do todo. Uma vez desenvolvida esta capacidade de
percepcao do objeto criado, em todas as suas facetas e interagoes, o
aluno estara apto a utilizar qualquer software no desenvolvimento
de seus projetos.

O conjunto de alteracdes supra-explicitado determinou
impactos negativos no processo de aprendizagem. Este fato, associado
ao extremo comodismo, levou os alunos, diante do reconhecimento
da incapacidade de desenvolver e representar suas idéias, a evitar
criar “objetos” que fossem “dificeis” de representar. E assim chegou-
se a um impasse: ou se prosseguia ignorando o fato e formando
profissionais de maneira incompleta e deficiente ou se investia na
correcdo do percurso, buscando instigar no aluno a descoberta de
suas potencialidades criativas, o resgate de sua auto-estima e a fazer
nascer a vontade de exercer a profissdo: itens basicos na formacgao de
um bom arquiteto. Por motivos que ndo cabe discutir nesse momento,
optou-se por corrigir o percurso, mesmo que numa iniciativa isolada
e individual.

A associa¢do da simulacdo de uma situacao real - um escritério
e um cliente - com a utilizacao do desenho e da maquete de estudo
possibilitou que, simultaneamente, fossem preenchidas as lacunas do
processo de aprendizagem e que fossem colocadas aos alunos questoes
legais, financeiras e éticas envolvidas no exercicio da profissado e
na pratica do projeto, contribuindo, dessa forma, para uma melhor
compreensao dos alunos do que poderia vir a ser um dos aspectos
da profissao.
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O inicio foi dificil para todos. Mas, ja na avaliagdo dos primeiros
resultados, o semblante de surpresa e satisfagdo dos alunos ao
vislumbrarem a propria obra e constatarem que todos eram capazes
(mesmo aqueles que nao tinham vocag¢ao mais exacerbada) deram o
estimulo que faltava para o processo prosseguir, sendo aperfeicoado
a cada dia, a cada periodo letivo, desde o ano 2000.

Atualmente, outros professores ja adotam o método, tanto pelo
reconhecimento de sua eficiéncia, quanto pelo apelo dos alunos, apesar
do enorme esfor¢o que demanda de todos - alunos e professores.

Cumpre esclarecer que este método ndo celebra o aluno -
génio -, ou seja, esta centrado numa forma de fazer arquitetura que
incentiva a reflexao constante, a avaliacao critica da prépria obra
e o entendimento de que o objeto arquitetonico é resultado de um
esforco mental - ao alcance de todos. Nao se nega, porém, que a
vocacao € fator de distingdo, qualquer que seja o método utilizado.

Devido a disciplina ter apenas 6 créditos (90 horas-aula),
tem-se que realizar, no minimo, trés avaliagdes. Considera-se mais
importante a qualidade da producao do que a sua quantidade e,
portanto, desenvolve-se apenas o nimero minimo de trabalhos
exigido, individualmente ou em equipe de, no maximo, trés alunos.
0 método exige muito tempo de orientacdo (cerca de 20 minutos
por aluno ou equipe) e é importante que o professor reveja o mesmo
trabalho varias vezes durante a mesma aula, dai a necessidade de,
as vezes, se trabalhar com equipes.

Antes de dar inicio as unidades propriamente ditas, nas
duas primeiras aulas, oferece-se uma revisao do contetido relativo
ao desenho arquiteténico, com énfase na construcdo dos cortes
e na representacao dos diversos tipos de coberta - questdes que
representam dificuldade aos alunos. Maquetes, objetos e frutas sao
literalmente cortados, em posi¢des as mais variadas visando ao mais
amplo entendimento da questao e, enfim, a sua representacdo ser
definitivamente elucidada. O ensinamento acerca da representacao
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grafica ndo se restringe a esse momento inicial; ele é feito de forma
continuada, acompanhando todo o processo de elaboragao do projeto;
a correcao do desenho é exigida com rigor. Ao surgir a necessidade
de representar um elemento pouco comum, a solugdo é apresentada
para toda a turma.

Feita a revisdo sobre o desenho arquitetonico, inaugura-se o
- escritério -. Explica-se o funcionamento de um escritério; em que
consiste a responsabilidade do profissional; o que significa ser ético;
o valor do trabalho do arquiteto; as relagdes com outros profissionais
(engenheiros, construtores, marceneiros, serralheiros, etc) e, por
fim, trata-se da sua relacdo com o cliente.

A cada unidade elege-se um tema, dentro do previsto na
ementa da disciplina - e simula-se uma situacdo real: cliente e terreno,
tentando uma aproximag¢do com o cotidiano de um escritério de
arquitetura. Todo o processo acontece em sala de aula (trés horas
seguidas, duas vezes por semana). A idéia é que o desenvolvimento
do projeto seja monitorado e, eventualmente, tenha corrigido o
percurso, todo o tempo.

Ao introduzir a primeira unidade é colocado ao aluno o que
deve acontecer no - primeiro encontro - entre o arquiteto e o cliente.
0 aluno (arquiteto) devera conhecer o seu cliente (o professor),
através de uma conversa, a fim de poder elaborar, com bom grau de
acerto, o seu projeto. Dessa conversa se podera construir o programa
de necessidades, se fara o seu pré-dimensionamento e o or¢camento
do projeto. Para tanto, relata-se como o arquiteto deve se portar
neste encontro a fim de, a partir dele, poder estabelecer um acurado
perfil do seu cliente e de sua familia identificando idade, nivel de
instrucdo, profissdo, padrdo de consumo, poder aquisitivo, assim
como quais sdo os habitos, hobbies, manias, exigéncias, restri¢cdes
e expectativas de cada um. Apos o detido conhecimento do cliente,
as atengdes passam para o terreno onde sera construido o edificio
a projetar: um terreno hipotético é apresentado, com minuciosa
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descricdo de seu entorno, localizacao, dimensoes, orientagao, acesso,
caracteristicas fisicas. Esclarece-se sobre a importancia da visita in
loco e da conferéncia das dimensdes e do levantamento topografico,
se necessario; apresentam-se as exigéncias legais que regulamentam
os usos e a construcdo no lote e interpreta-se seus desdobramentos.

Nesse momento é colocada aos alunos a responsabilidade
em lidar com as expectativas e o capital do cliente; o programa
de necessidades é elaborado, pré-dimensionado e, com base nos
resultados, simula-se um or¢amento, a partir de referéncias reais, na
tentativa de mostrar o quanto deve ser sério o trabalho profissional e
que o cliente é um consumidor que reclama legalmente seus direitos,
caso nao seja atendido satisfatoriamente.

A partir dai, o aluno constroéi o seu terreno (com isopor, pois
este material permite trabalhar com mais facilidade: realizar “cortes”,
encravar pilares e arvores, colar “aterros, taludes”, etc.). Procura-
se trabalhar em terrenos com declividade pois eles oportunizam
os ensinamentos acerca de cortes, aterros, taludes, arrimos,
aproveitamento da declividade.

De posse do perfil do cliente, do pré-dimensionamento do
programa de necessidades e da percepgdo plena do terreno, suas
peculiaridades, potencialidade e entorno, o aluno comega a trabalhar
livremente, desenvolvendo suas idéias em esbogos a mao livre,
até chegar a uma espacializagdo razoavel. A partir dai o esbogo é
digitalizado, impresso e colado sobre cartdo firme e fino, que possa
ser cortado facilmente com tesourinha. Esta iniciada a construcao
do “monstrinho”.

Inserida a base da edificacao no terreno, ja se observa a relagdao
dela com a declividade e vé-se claramente o que serd necessario fazer
para acomoda-la de forma harmoniosa. O refino dessa acomodacao vai
ser feito mais a frente, quando a volumetria estiver sendo “finalizada”.

Estabelece-se um pé-direito minimo como ponto de partida
para a construcdo do volume. No entanto, esta altura pode ser alterada
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amedida que a coberta vai sendo trabalhada. A modelagem da coberta
deve observar a prote¢do contra as chuvas e insolacdo e deve promover
um bom escoamento da agua da chuva, evitando situagdes que tendam
a gerar futuras infiltragdes. A estrutura é lancada, preliminarmente,
podendo ser alterada a qualquer momento.

Todas as esquadrias sdo representadas abertas, para melhor
se perceber a entrada de luz, a circulacdo do ar, a interagdo interior-
exterior e também aquela entre ambientes e entre planos.

Estuda-se quantas possibilidades de composi¢cdo volumétrica o
aluno desejar até que se sinta satisfeito e que o projeto nao apresente
nenhum problema técnico.

A fotografia digital é um recurso auxiliar importante nesse
processo: muitas vezes uma maquete é montada, fotografada e, em
seguida, alterada, por varias vezes. O registro fotografico das varias
etapas, em varios angulos, permite comparar os resultados dos varios
estudos; as vezes os alunos preferem montar varias maquetes com
as variacdes do mesmo esboc¢o e compara-las. Nesse momento ja
se estuda os materiais de acabamento externo; o posicionamento,
forma e dimensionamento das aberturas, assim como os arremates
coberta/paredes; paredes/pisos; edificio/ terreno.

O espaco interno também € investigado: o mobiliario fixo, os
desniveis, os pavimentos parciais e as escadas sao representados e
explorados. Poder observar, compreender e trabalhar nesse espaco até
entdo nunca visto e, talvez, nem imaginado, enche o aluno de vontade
de prosseguir testando, como se estivesse buscando o dominio do
desconhecido. Essa descoberta comprova, para ele, que a reflexao
sobre o objeto criado é imprescindivel a obten¢ao de um bom projeto.

Depois que chega-se a uma boa proposta, o aluno (ou a equipe)
é liberado para finalizar o desenho (plantas baixas e cortes) e construir
a maquete final. Ao final da unidade, que dura no minimo um meés,
é feito um seminario onde todos os trabalhos sao defendidos pelos
autores e comentados pelo professor. Cumpre mencionar que alunos

146



antecipam a avaliacdo do professor ao anunciar sua percepg¢ado sobre
o resultado final, o que demonstra que desenvolveram a capacidade
de avaliar criticamente o seu trabalho.

Avaliacdo de cada unidade observa a funcionalidade
(reconhecida através da analise do dimensionamento, da articulacdo
interna entre os ambientes, do conforto ambiental oferecido, da
solugdo técnica da coberta), a forma (solugdo volumétrica da proposta,
considerando a sua inser¢ao no sitio e a especificacao dos materiais)
e a representacao grafica. O resumo da avaliacdo é apresentado ao
aluno no formato de uma tabela, no intuito de revelar a ele onde
precisa investir para melhorar seus resultados.

Ndo é cobrado ao aluno uma maquete com acabamento
profissional, dada a exigiiidade do prazo para o desenvolvimento
do trabalho como um todo. O que considera-se relevante na avaliagao
é o desenvolvimento da proposta e seu conseqiiente grau de
amadurecimento e de resposta as questdes colocadas. Em relacao
ao método, o que considera-se relevante é o seu poder de desenvolver
no aluno a capacidade de reflexao, o amadurecimento intelectual e
critico.

CONSIDERACOES FINAIS

A possibilidade de utilizacdo de mais de um meio de
representacdo de projeto, e a associacao destes conhecimentos,
possibilitam ao aluno, e também ao profissional, a ampliacdo de sua
capacidade de comunicar suas idéias, propositos e intengoes.

Lima (2003, p.92), diz que a utilizagdo de softwares como o
CAD e o Sketchup, podem ser “ferramentas cognitivas e ndo, apenas,
de representacdo grafica, potencializando o desenvolvimento da
capacidade de espacializacdo”. De fato nao ha como discordar que
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os meios digitais sdo hoje poderosos instrumentos de pensar e
desenvolver projetos. No entanto, defende-se aqui que esta afirmativa
s0 se faz verdadeira para usudrios cuja capacidade de percepcao ja
esteja bem desenvolvida e, portanto, ndo se aplica a alunos iniciantes
da disciplina de projetar.

No decorrer da experiéncia relatada, foi possivel avaliar que
quando permitiu-se a insercao da utilizacdo da modelagem digital,
no mddulo final da disciplina, os alunos apresentaram muito mais
dificuldade para desenvolver uma percepgao formal do seu objeto
do que nas etapas anteriores, quando a desenvolvia ajustando o
“monstrinho”. Logo, pode-se concluir que a relagdo mais direta com
o objeto, fomentada pelo método mix, demonstra ser mais eficiente
na concepeao do projeto do que a utilizacdo de modelos digitais, pelo
menos entre alunos iniciantes.

A modelagem de estudo pode constituir um laboratério
de experimentag¢do por meio do qual as caracteristicas
(qualidades e deficiéncias) do projeto se revelam de
maneira mais rapida, direta e completa do que no de-
senho. Integrada ao processo de projeto desde o inicio,
a modelagem pode ser usada para gerar modelos es-
quematicos, como croquis ou esbogos tridimensionais,
que interajam e complementem os desenhos de criagao.
(ROZESTRATEN, 2006).

O método de ensino de projeto ora exposto conduz o aluno
na construcao da compreensdo do espaco e oferece os subsidios
necessarios a confec¢ao de um bom objeto arquitetdonico. A
utilizacdo das maquetes de estudo, que funcionam como esbogos
tri-dimensionais, que podem ser manipulados, é parte fundamental
desse processo. A evolucao do “monstrinho” materializa a evolugao

da idéia e deixa clara também a evolucdo da capacidade cognitiva
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do aluno, obtida com esforg¢o, no ir e vir, no ver e rever, no pensar e
repensar suas decisoes.

O que fica como licao é que o projeto € construido sobre muitas
decisdes; é fruto do dialogo, da confrontacdo e da reflexdo. Nao existe
uma solucdo pronta. A solucdo genial, magica, a “revelacdo”, o insight
é buscada, apreendida e sujeita a modificagdes, pois o pensamento
amadurece; ele ndo é linear; é, no minimo, uma espiral!

Entende-se, portanto, ser fundamental construir no aluno essa
capacidade critica. Uma vez adquirida, estara ele apto a comandar
a maquina e a utilizar com critério e seguranga os recursos que a
tecnoldgica coloca ao seu dispor.
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INTRODUCAO

Em atividades de ensino, a relagdo de troca de experiéncias
entre docente e discente sdo atividades subjetivas cujo relato de
experiéncias contribuem para enriquecer e fundamentar pesquisas
futuras na area de conhecimento de ensino da arte. O conhecimento
aplicado em disciplinas que mesmo em curso de tecnologia sucita
o desenvolvimento da criatividade e de modo geral, esta pautado
nas areas do conhecimento da didatica e da pedagogia. Neste artigo
apresentamos algumas experimentagdes oriundas de nossa atividade
docente ao longo de 10 anos de atuacgdo no Curso de Design de
Interiores e de Arquitetura e Urbanismo em componentes curriculares
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que abordam o processo critativo como tema central. Esse relato foi
pautado na idéia de compartilhamento de conhecimento. Partindo
da compreensao de que a docéncia universitaria vai muito além
do dominio de contetidos e do conhecimento pratico da profissao,
percebemos que a carreira docente exige empenho, envolvimento e
dedicagao. Tal empenho ultrapassa o esforgo inicial em conhecer as
ferramentas de ensino e exige que o professor busque compreender
o significado da pratica docente. Assim, afora a tarefa de preparar
e ministrar aulas e buscar o que Bordas (1996) denomina “saberes
especificos para enfrentar os desafios do cotidiano”, este profissional
deve exercitar uma constante reflexdo acerca do ato pedagogico e
do processo de ensino e aprendizagem.

A inteng¢do desta busca é poder aprimorar e oferecer ao
aluno uma formagdo mais completa, bem fundamentada e que seja
duradoura. No campo disciplinar do ensino em Design de Interiores,
especificamente em disciplinas que exigem o desenvolvimento do
processo criativo a fundamentac¢do em areas de pedagogia e didatica
nao sao suficientes, O ensino de praticas projetuais sejam elas o
desenvolvimento de ambientes completos seja de objetos isolados
tem gerado discussoes, questionamentos e o principal deles se refere
a questdo: como se ensina a criar?

Para ousar pensar em responder a essa questdao, tomamos
uma especificidade do curso de

Superior de Tecnoloiga em Design de Interiores do Instituto
Federal de Educacdo Ciéncia e Tecnologia da Paraiba, a necessidade
do exercicio sistematico da criatividade, na displina de Plastica
ofertada no primeiro semestre do curso, onde cotejaremos dois tipos
de relatos de experiéncia a do docente, cujo objetivo é propiciar o
desenvolvimento das habilidades criativas do estudante, e a de uma
estudante.

Na conjuntura atual de atua¢do dos profissionais projetistas
sejam eles Designers, ou Arquitetos, essa reflexao se justifica em func¢ao

152



do constante avango tecnoldgico e do amplo acesso a informacao, que
acelera a obsolescéncia de parte significativa do processo de estimulo
ao desenvolvimento da resposta criativa do profissional a partir do
que é ensinado nas escolas. Especificamente no campo do Design de
Interiores, refletir sobre o desenvolvimento das habilidades criativas
se impde como forma de romper com um entendimento de que a
criatividade esta relacionada a um talento inato, uma espécie de dom,
incapaz de ser cultivado. Tal entendimento implica, erroneamente,
em uma atmosfera de mistério, na qual a fung¢do da instrugdo acaba
sendo controversa, uma vez que, na auséncia de talento, acredita-se
que nao hd muito a ser feito e que, na abundancia dele, é melhor que
o professor nio interfira (SCHON, 2000). Assim, para discutir de que
forma é possivel desenvolver as habilidades criativas do estudante,
que deve ser instigado a apreender, exercitando a capacidade de
agarrar, assimilar e manipular, saindo de uma posicao passiva ao
adotar uma postura ativa frente ao conhecimento.

Ao invés de ser aquele que apenas fornece o conhecimento
ou, em sentido oposto, aquele que ndo atrapalha o talento inato, o
educador é um promotor das habilidades criativas, sendo, ele mesmo,
um sujeito criativo. Este professor facilitador é, segundo Alencar
e Fleith (2010), aquele que incentiva novas ideias, pois estimula
diferentes aspectos de um problema, faz perguntas desafiadoras,
desenvolve habilidades de analise critica, promove o debate e estimula
a iniciativa, a curiosidade, a independéncia, a autoconfianga e o
gosto pela descoberta. Além disso, cria um clima para expressao de
ideias, num ambiente de respeito e aceitacdo, no qual escuta com
atenc¢ao, da chances ao estudante, tem senso de humor e valoriza
ideias originais. Por fim, o professor facilitador demonstra interesse
pela aprendizagem do aluno, ao oferecer informagdes importantes,
expor o conteudo atualizado e de maneira didatica, utilizando
exemplos, elucidando duvidas, ele tem expectativas positivas, tem
disponibilidade para atendimento e da feedback construtivo. Num
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atelié de plastica, o professor tem como fungdes, primeiro, perguntar
ao estudante o que ele quer que o seu projeto alcangar como resultado,
pois as “preferéncias pessoais do estudante devem expressar-se e
ser usadas para guiar o seu projeto”; segundo, ele deve “encoraja-lo
a produzir o que gosta”, demonstrando “maneiras de fazé-lo, abrindo
possibilidades”; finalmente, o professor deve julgar os resultados
do trabalho, analisando como as qualidades inicialmente desejadas
foram contempladas. Assim, o professor ndo da receitas prontas, a
serem meramente reproduzidas, mas “guia o estudante através de
uma disciplina na qual a apreciacao regula a experimentacao”.

Por fim, este professor promotor das habilidades criativas de
seus estudantes é um sujeito situado e consciente de que ensinar é um
ato politico (CUNHA, 2005). Ao compreender sua nao neutralidade,
entende que exerce uma selecdo e que, ao filtrar o conhecimento,
marca e distingue a trajetoria daquele estudante, uma vez que ensinar
significa, de acordo com a origem latina insignare, “marcar com um
sinal” (ANASTASIOU; ALVES, 2010).

Em diversos sentidos pode-se classificar essa abordagem como
construtivista, onde se supde que o aluno € o individuo que seleciona
e organiza as informagdes que chegam por diferentes canais, e o
professor aquele que estabelece relagdes entre as mesmas. Aqui se
destaca o conhecimento prévio que o aluno possui; quando enfrenta
um contetido novo, o faz sempre armado com uma série de conceitos
(até preconceitos), concepgoes, representacoes e conhecimentos
adquiridos previamente, os quais utilizam como instrumento de
leitura e interpretagao e que determinam que informacdes selecionem
como as organizara e que tipos de relacdes estabelecerao entre elas.

Segundo Heidegger (1964) ensinar é mais dificil que aprender
porque significa deixar aprender. Nos processos de aprendizagem,
a construcdo ou elaboracao do conhecimento esta intrinsecamente
harmonizada com aquele que busca o conhecer. O aprendiz, elo
imprescindivel e central do processo, é quem constréi o conhecimento
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e nada pode substitui-lo na referida tarefa. O ensino é mediado pela
atividade mental construtiva do aluno, durante processos cognitivos
de escuta, de leitura, de compreensao, de interpelagdes, de atividades
de manipulagio, exploracio, de descobrimento, de invencio, etc. E
certo que nem todas as formas, ditas de ensinar favorecem por igual o
desdobramento da atividade reflexiva. A aprendizagem neste processo
tem que ser significativa ao aluno. A distin¢do entre aprendizagem
significativa e aprendizagem repetitiva remete a existéncia ou nao de
um vinculo material a ser apreendido e os conhecimentos prévios, ou
seja, se o aluno consegue estabelecer relagdes entre os conhecimentos
prévios e os novos, atribuindo-lhe algum significado.

Aprender é uma atividade que acontece no aluno e que é
realizada pelo aluno. A questdo que surge comumente no decurso
da disciplina é porqué? Porque ninguém pode aprender por outro.
O professor ndo pode obrigar ao aluno a aprender. Na realidade
tudo que se ensina apenas uma parte é efetivamente aprendida. O
que constata é que no ensino, inclusive no ensino de Artes Plasticas,
professor e aluno se encontram em uma realidade onde a diferenca
hierarquica distingue sujeitos situados em po6los diferentes e, portanto,
com visodes distintas do oficio de fazer e criar. O aluno tem uma
experiéncia propria, original, criando imagens que formam parte
de um universo de razdes e sentidos proximo a uma visdo ingénua
e magica. O professor tem a visdo de “expert”, também original no
sentido de realizagdo e compreensao critica. Se o objetivo do ensino é
aintegracdo do aluno no contexto de uma aquisicao de experiéncias
critica e criadora, o ensino ndo pode resumir-se em uma justaposicao
de informag¢bdes armazenadas na memoria.

Se pretendermos que o aluno faga sua histéria, em lugar de ser
arrastado por ela, que participe de maneira ativa na constru¢do dessa
historia, é impensavel uma educagdo para o atelier de Plastica que o
subjugue ou o domestique. O professor faz histéria na medida em que
desenvolve sua prépria capacidade de ajudar o aluno a transformar-se.
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No atelier de Plastica do Curso de Design de Interiores, a
aprendizagem remete ao construtivismo de Piaget, no sentido que
deve ser provocada, e se baseia na autonomia e iniciativa do aluno.
O papel do professor é fazer pensar, identificar o pensamento e
acompanha-lo. A disciplina de Plastica representa uma parte da
estrutura principal do curriculo do curso de Design de Interiores.
Ministrada no primeiro semestre do curso é a base fundamental para
estabelecer a resposta a ser desenvolvida pelo aluno em processos
criativos. Ao final do Curso, o sistema pedagogico pressupde que o
aluno possua todas as condi¢des necessarias e relevantes para poder
elaborar, através de suas habilidades e competéncias, objetos de
repeticdo que em conjunto formem obras de arte.

No processo de ensino-aprendizagem a figura do orientador/
facilitador é essencial. Reflete um relacionamento muitas vezes dificil,
mas imprescindivel ao bom andamento do processo. O orientador
representa, academicamente, a figura hipotética de um cliente que
deverd exigir do aluno determinados procedimentos e atitudes
vinculados a qualidade do projeto, embora muitas vezes nem sempre
possiveis de serem atendidas. Isso vai refletir na problematica da
avaliacdo do resultado, momento em que o préprio orientador do
processo transformar-se-a no avaliador do mesmao.

O ensino no atelier de plastica €, antes de tudo, um processo
educacional; ndo é adestramento, nem treinamento,

A experiéncia subjetiva do professor de projeto esta inserida
no seu processo de ensino do mesmo modo que o repertério cultural
e social do aluno também reflete sua capacidade de apreensdo. Nao
existe uma “hegemonia da verdade”? o respeito pela idiossincrasia
entre os individuos, estabelece a possibilidade de enriquecimento
nesse processo de construcdo do repertorio individual. Ensinar é, pois,
estimular; incentivar a criatividade, a expressdo pessoal; é estender

28 Ver: CARSADALE, 1997:15.
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limites; alargar os horizontes. E um processo continuo de reflexio e
critica, em busca de superacdo. Nao é apenas informar, mas formar.
E preciso construir o caminho do pensamento para construir na
mente a possibilidade de construgdo da idéia.

Dentro desse universo tedrico exposto, relatamos a seguir duas
visdes dos aspectos de apreensdo do conhecimento subjetivo
do ato de ensinar/aprender no processo de desenvolvimento da
capacidade criativa na disciplina de Pastica no Curso de Design de
Interiores.

A EXPERIENCIA - PERCEPCOES DO PROFESSOR

A Pratica adotada durante o desenvolvimento de todos
os trabalhos da disciplina de plastica é sempre a da experiéncia
compositiva. Nela, ap6s a discussao de alguns conceitos basicos
sobre os conteudos a serem desenvolvidos, o aluno é estimulado a
juntar determinados elementos em um espacgo definido de forma
livre segundo a sua experiéncia, gosto ou vontade. Apds a execugao,
esses trabalhos sdo colocados em exposi¢do para toda a turma que
discute os resultados obtidos confrontando-os com os conteudos
abordados. Assim, o aluno é estimulado a criar composic¢des plasticas
que atendam aos requisitos apresentados nos exercicios, sempre
atentos as interagcoes que esses elementos compositivos apresentam
entre si e com o entorno. Outro ponto importante é o estimulo que
os alunos recebem na busca dos significados do emprego desses
elementos compositivos ou da relagdo entre eles. Iniciando com
trabalhos simples de colagens criam-se composi¢des bidimensionais,
em preto e branco ou coloridas, com elementos geométricos simples:
quadrados, triangulos equilateros e circulos. E gratificante observar,
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apos alguns exercicios e discursdes, o crescimento da qualidade das
composi¢des e da desenvoltura dos alunos nas tomadas de decisdo e no
embasamento das defesas de seus trabalhos. Ainda nestes trabalhos de
colagem é pedido aos alunos composi¢coes que apresentem interacdes
entre elementos geométricos e organicos.

Seguindo os elementos basicos da comunicagao visual: forma,
cor, textura, modulo e estrutura. Os exercicios sao desenvolvidos com
uma complexidade e amplitude baseadas nos resultados obtidos nos
exercicios que os precederam, respeitando a desenvoltura dos alunos
e procurando explorar suas potencialidades. Gradativamente as
tomadas de decisdo vao se tornando exclusivas dos alunos de tal forma
que a proposta para o ultimo trabalho seja de inteira responsabilidade
do aluno.

O passo seguinte é desenvolver composi¢cdes tridimensionais,
no qual além de todos os conceitos ja apresentados os alunos aprendem
a avaliar ou observar sua composicao dos diversos pontos de vista,
procurando simplificar campos adensados ou dinamizar campos
monadtonos.

Durante os varios semestres a frente da disciplina de plastica
do curso superior de design de interiores diversos tipos de trabalhos
foram desenvolvidos, em cada semestre exploramos técnicas distintas
para expressoes criativas; além dos de colagem, foram aplicadas
técnicas de mosaicos com pedras de cerdmica; estruturas com
palitos de gaiola e papel seda; esculturas em isopor, com ferro velho,
esculturas em papeldo, em cabos de vassoura ou palhas de palmeiras.
Em todos esses semestres sempre foi comum e gratificante ouvi os
alunos dizerem: “Nao sabia que era capaz de fazer um trabalho desse!”

O retorno dado pelos alunos estimulam a pesquisa constante
gerada a partir das atividades desenvolvidas na disciplina. Escolhemos
nesse relato de experiéncia expor a percep¢do de uma de nossas
alunas atualmente no final do curso.



PERCEPCOES DA ALUNA

O primeiro contato que tive com a criatividade, durante todo
o curso de Design de Interiores, ocorreu na disciplina de Plastica, no
192 periodo. Durante a disciplina aprendi me desprender das formas
e formatos convencionas (ou geométricas, no sentido de limitacao)
e explorar as curvas e objetos organicos.

Antes de ingressar na disciplina tinha dificuldade em visualizar
em como poderia explorar aimaginacao sem que criasse algo utdpico
ou nao funcional, e mesmo agora ainda sinto essa dificuldade, mesmo
sendo bem menor do que a que havia antes, com a diferenca que
existe a possibilidade de se fazer a jungao do diferente-criativo com
a novidade-funcional.

Temos como as mais conhecidas as formas geométricas do
circulo e dos poligonos (quadrado/retangulo/triangulo) e foram estas
as trabalhadas inicialmente na disciplina de Plastica com a intengao
de desprendé-las da utilizacao habitual e criar novas composicées,
tanto monocromatica como colorida.

Durante estes exercicios, foram explorados a criagdo de cenas/
imagens organicas (como paisagens, pessoas, animais, plantas, etc.),
contudo utilizando as mesmas formas e desenvolvendo a capacidade
de criar novos cendrios com formatos que convencionalmente nao
seriam usados para tal finalidade.

No decorrer destas praticas se utilizou materiais simples e de
facil acesso, (tesoura, papéis de cores variadas e cola branca) materiais
estes que relembram os tempos de infancia, em que faziamos colagem
por diversdo. Nao estou dizendo que a diversao foi obstruida, muito
pelo contrario, além de também ser uma forma de entretenimento
também foi associada a uma légica, em que tudo o que compusemos
havia um sentido e uma justificativa.

Ao final destes trabalhos foram criados varios cenarios
com o mesmo temadrio definido inicialmente, porém cada cenario
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composto por um movimento artistico diferente, como o cubismo,
surrealismo e abstracionismo. Neste trabalho consegui identificar
com qual movimento artistico possuia mais afinidade e me
identificava, acrescendo o desenvolver da criatividade, no sentido
de manter o mesmo temario sem modificar radicalmente o cenario e
explorar/trabalhar a composigdo plastica de movimentos artisticos
completamente diferentes, ndo deixando de lado o progressivo
desenvolvimento do trabalho manual a cada fase trabalhada.

Resultou-se em muitos trabalhos bons e interessantes, até
mesmo coisas as quais nao sabia que possuia habilidades, tanto
criativas-racionais quanto manuais, e acabei por desenvolvé-las, ja
que estavam unidos a uma forma prazerosa de trabalhar e levando
em consideracdo em ser algo que me agradava em elaborar.

A colagem foi a primeira etapa trabalhada na disciplina
de Plastica, logo ap0s esta foi iniciada uma fase de composicao
tridimensional utilizando palitos de gaiola e linha. Neste momento
foi aberto uma amplitude de visdo sobre a utilizagdo deste material,
que até entdo sé o via como ferramenta para se fazer gaiolas para
passarinhos.

Com base nos movimentos artisticos que foram estudados (ja
mencionados anteriormente), foi possivel ter uma visado e percepgao
diferenciada dos formatos que os palitos iam adquirindo acidental
ou propositalmente. Ja que se procurava desenvolver um olhar
criativo mas sempre com uma justificativa para o que se criava,
ndo foi diferente para os trabalhos seguintes, e com base nisso foi
elaborado o objeto tridimensional a partir dos materiais propostos.

Nesta etapa foi desenvolvida mais uma percepc¢ao de um
material o qual, até entdo, ndo conhecia este tipo de utilizagdo para
o mesmo, sendo desta forma mais um leque de op¢des para abrir a
mente e soltar a criatividade.

O trabalho seguinte foi a constru¢do de um mosaico, em que,
desta vez, o tema e a forma de construcdo do desenho ficou livre a
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minha escolha. Neste momento senti um pouco mais de dificuldade
pois tinha toda a etapa criativa livre as minhas escolhas. Mesmo em
frente a dificuldade foi possivel elaborar tal criacao e resultou em
um trabalho muito bom tanto em execucdo e desenho quanto em
escolha do tema.

O proximo trabalho executado na disciplina de Plastica, foi
referente ao trabalho final, em que foi dada as op¢des de criar uma
escultura em dois materiais distintos: ou ferro velho ou palha de
palmeira imperial. Nesse momento eu optei pela palha de palmeira
e criei a minha escultura com a mesma forma de criagdo justificativa
dos trabalhos que ja haviam sido feitos.

Este foi o maior desafio da disciplina, ja que agora estava
“presa” a uma forma fisica para desenvolver uma escultura. Mesmo
com todas as dificuldades logrei em criar mais um trabalho e, mais
uma vez, ampliar o meu angulo de criatividade, desenvolvendo formas
inesperadas para algo que usualmente ndo se imaginava.

Em todas as etapas trabalhadas dentro da disciplina a presenga
do professor foi fundamental, sem o qual ndo teria sido possivel o
desenrolar e a abertura da imaginagdo e criatividade.

CONSIDERACOES FINAIS

O ensino no Atelier de Artes Plasticas é resultado do dialogo,
da confrontacdo e da reflexdo. Nao existe uma solu¢do pronta. A
solucdo genial, magica, a “revelacdo”, o insight é buscada, apreendida
e sujeita a modificagdes, pois o pensamento amadurece; ele nao é
linear; é, no minimo, uma espiral! E fundamental construir no aluno
essa capacidade critica.

Educar ndo é um ato isolado e nem sequer objetivo. Apesar
da objetividade que exige, a docéncia é feita de sujeitos, que andam
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juntos, que dialogam, e que reconstroem o conhecimento a partir
do seu encontro. Para que a aprendizagem seja significativa ao
aluno devem ser cumpridas duas condi¢des: Os contetidos devem
ser potencialmente significativos relevantes, para que possam ser
assimilados; deve-se apresentar uma disposicao favoravel para
aprender. O maior ou menor grau de significancia da aprendizagem
dependerd, em parte, do maior nimero de relagdes que aluno possa
estabelecer entre o mesmo e sua carga cultural. Tais condi¢cdes fazem
intervir elementos correspondentes ndo somente aos alunos, mas
também ao contetido e ao professor.

A modificacdo dos esquemas de conhecimento, relacionadas a
aprendizagem significativa, relaciona-se diretamente a funcionalidade
da mesma, ou seja, a possibilidade de fazer uso, futuramente,
quando confrontado com situagoes novas, daquilo que foi adquirido,
produzindo assim novas aprendizagens.

Aprender significa ver muito, buscar muitas solugdes
encontradas por outros projetistas hoje e na historia. Ha que se
olhar o mundo com os olhos de ver. Aprender significa ser original.
Nao original no sentido da novidade, mas no buscar o novo pelo
novo, mas construir um pensamento com uma nova maneira de ver
o mundo. “Aprender ndo é descobrir mais, mas interpretar através
de um esquema ou estrutura diferente.” (BROOKS, 1997). Contudo
observa -se que o aprender significa também envolver memdria e
emocao a considerar que todo o processo de aprendizagem passa
pela aquisi¢do do conhecimento e da adaptacao.

Aprender também é tarefa ativa: tem que ser buscada e nao
apenas recebida. O ensino se reflete diretamente na atitude em que
envolve arelagdo professor-aluno: a condi¢do de cuidadosa atengao
didatica, imprescindivel para o dialogo. Neste sentido se da uma
aprendizagem mutua, ou seja, por parte do aluno e por parte do
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professor. Entre o professor e aluno ha uma busca de realizacio. E
uma a¢ao conjunta onde se misturam conhecimentos de repertdérios
distintos, porém sempre relacionaveis.
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ENSINO DE ARTES VISUAIS:
AUTORREFLEXAO SOBRE O ATO DE
EDUCAR

Robson Xavier da Costa®

O ATO DE EDUCAR

Penso o processo educativo como uma possibilidade de formar
pensadores/pesquisadores (alunos ou professores), seja em sistemas
educativos formais ou informais e em qualquer nivel de ensino. O
conhecimento sé se estabelece por meio da agdo educativa significativa
e consciente.

O professor tem um papel fundamental no desenvolvimento das
competéncias pessoais dos educandos, acredito que o procedimento
que mais educa é o exemplo, ndo consigo conceber um educador que
faz todo um discurso sobre a nao violéncia e bate no filho em casa,
ou aquele que apregoa o mal do fumo para a sadde e pede licenca
para fumar no corredor da escola.

O verdadeiro educador educa em tempo integral, ndo tira
férias de si mesmo, de uma forma ou de outra somos exemplo para
inameras outras vidas. Mesmo aqueles alunos mais dificeis, querem,
muitas vezes, apenas nossa ateng¢do. O professor deve estar atento
aos sinais propostos pelo grupo, seguindo o paradigma indiciario
(GUINZBURG, 1990), temos que ter uma atitude de investigador
na sala de aula, perceber os detalhes, as pistas e montar o quebra-

29 Professor da Graduacao e do Programa de P6s-Graduacao em Artes Visuais da UFPB/UFPE.
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cabeca, criando links e conexdes para conhecer as possibilidades dos
educandos e apresentando atitudes aprendentes frente aos desafios
surgidos no cotidiano educativo.

A oportunidade no lugar e hora certa faz a diferenca na
estruturacdo do sujeito. Isso me lembra de algumas experiéncias
com danga, teatro e artes visuais integradas, desenvolvidas pela
Fundagao de Apoio ao Portador de Deficiéncia - FUNAD, instituigao
ligada ao Governo do Estado da Paraiba, onde trabalhei alguns anos,
nesse espaco educativo as atividades de artes desenvolvidas ao longo
do ano culminavam em um grande espetaculo, onde cada uma das
pessoas trabalhadas no processo educativo tinha possibilidade de
mostrar seu melhor trabalho para a comunidade. Acreditamos que
s6 educamos quando confiamos no potencial do outro.

VISAO DE EDUCACAO

Aprendendo diariamente na interacdo com meus alunos,
todo o processo educativo é uma forma continua de aprendizagem,
o aluno contemporaneo é acima de tudo o construtor de seu préprio
conhecimento mediado pela estrutura educativa com apoio do
educador. Preparar essa nova geracdo para os desafios do século XXI
é tarefa coletiva, a escola é apenas um dos espacos educativos que
permite a estruturacdo de informagdes e a formagao de conhecimentos
adequados as demandas da vida cotidiana. A educag¢do por meio
da arte pode contribuir para a formacao critica do educando num
mundo repleto de informagdes visuais, possibilitando a estruturacao
de sujeitos pensantes.

Pesquisas apontam que 80% do que apreendemos do mundo
e sobre ele sao absorvidas por meio da visdo, as imagens estao
presentes em todas as esferas da vida contemporanea, a educagao
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do olhar (PILLAR, 1999) é fator imprescindivel para a construgdo do
conhecimento no mundo contemporaneo. Segundo Ana Mae (2005)
25% das novas profissdes tem relacado com alguma forma de contato
com imagens (Design, Comunicagao Visual, Cinema, TV, Artes Visuais,
Moda, Publicidade e Propaganda, Engenharia Civil, Arquitetura,
Engenharia Mecanica, Engenharia de Producao, Antropologia Visual,
Terapia Ocupacional, Desenho Industrial, Arte e Midia, etc.), desta
maneira, a preparacao para esses futuros profissionais comec¢a no
ensino fundamental, o contato com o ensino de artes visuais na escola é
condicdo imprescindivel para o desenvolvimento s6lido de um contato
critico com as imagens. Podemos também pensar que a articulacao
entre arte e vida fortemente marcada pelas propostas que envolvem
a arte contemporanea exigem do publico e de todos os especialistas
uma compreensdo daimagem como uma totalidade, todos os sentidos
(audigao, olfato, paladar, visao e tato) sao trabalhados em instalac¢oes,
performances e specific sites, exigindo uma atencao dobrada e uma
interacdo gutural com a proposta em questao.

Independentemente de classe social, raca, religido e género,
todos temos direito a uma educac¢ao de qualidade, o processo
educativo ndo pode discriminar ricos e pobres, a escola publica
deve possibilitar aos educandos diversas experiéncias a partir da
realidade da comunidade onde a escola esta inserida. Trabalhos
que podem ser considerados referéncias para o ensino da arte estao
espalhadas pelo pais, desenvolvidos em escolas de periferia com
péssimas condi¢des materiais e com excelentes resultados. O papel
do verdadeiro educador é possibilitar ao educando possibilidades
para o desenvolvimento pleno das suas capacidades e habilidades,
permitindo que as condi¢cdes disponiveis na escola atinjam seus
objetivos, e permitiam uma formac¢ao adequada aos alunos, buscando
formar pessoas criticas e ativas na construcdo coletiva de uma
sociedade humanitaria.
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Ao elaborar os planejamentos devemos levar em conta a
desigualdade efetiva da educagdo brasileira para transformarmos
nossa pratica-pedagdgica em uma acao diferenciada no pais. Os
educadores devem ter a oportunidade de conviver com variadas
formas de aplicagcdo do ensino de arte Brasil afora, conhecer
diferentes realidades e ter contato com outros educadores. A troca
de experiéncias é condicdo salutar para a pratica reflexiva do professor
(PERRENOUD, 2002).

No Brasil existe uma tradi¢cao em pensar a educacgao para as
classes menos favorecidas como um apanagio social. Tendemos a
jogar para baixo do tapete esse problema, por meio da tentativa de
mascarar praticas educativas discriminatoérias. O que percebemos na
maioria das escolas publicas brasileiras € uma tentativa de aplicagao
de metodologias aplicadas em escolas tradicionais de elite, de forma
minimizada, ou seja, um ensino meramente formal e insignificante
para seus verdadeiros interessados, os alunos. Costumo pensar
que o fim ultimo da educagao é a formacao do aluno, dessa forma,
entendemos que o objetivo do educador é que o trabalho do aluno
seja consolidado e possa ser aplicado em outras situacdes sociais
alheias ao ensino formal, preparando-o para respostas as questoes
sociais impostas pela vida.

Os educadores que trabalham com educacdo inclusiva e
educacdo especial sabem que é preciso acreditar no potencial dos
alunos para que o trabalho educativo se consolide. Muitas vezes
vemos professores minimizando o potencial dos alunos, rotulando
sua pratica e discriminando através de palavras, gestos e agoes,
pratica que deve ser abolida das escolas brasileiras. A escola tem
que ser encarada como um espago experimental, como afirmava um
antigo diretor de uma das escolas que trabalhei, é preciso pensar a
escola como uma festa, um espaco alegre, colorido, vivo, dinamico,
um espaco que instigue permanentemente as criangas e jovens para

168



novas descobertas, que possa testar o potencial de todos e manter
entre os grupos a necessidade de redescobrir a vida.

EDUCACAO: ATO DE ACOLHIMENTO

Considero o processo ensino-aprendizagem um desafio
permanente; aprendemos diariamente com a prdxis pedagogica.
Atuo em uma universidade publica, trabalho a cada semestre com
novas disciplinas que exigem preparacao, leitura e atualizac¢ao
constante para que meus alunos possam ter acesso as discussdes
mais atualizadas da area em questao, além disso, tenho que driblar
todos os problemas decorrentes da falta de investimento na area
de arte no ensino superior, como a falta de material adequado, de
equipamentos para projecdo de imagens, dificuldade de acesso a salas
equipadas e adequadas as atividades desenvolvidas, alunos que nao
dispdem de recursos para aquisicao de livros ou mesmo copias de
textos ou outros materiais para utilizar nas disciplinas, falta de apoio
da instituicao para o desenvolvimento de atividades de campo, etc.

Como a maioria da populacdo ja sabe, as universidades
publicas passam por dificuldades, embora essas institui¢cdes sejam
espacos pedagogicos privilegiados para exercer a construgdo do
conhecimento nas diversas areas. Algumas areas como saude,
tecnologia e engenharias recebem normalmente mais recursos dos
orgaos de fomento, o que ocasiona um descompasso entre os diversos
centros e departamentos da mesma instituicao, a area das Ciéncias
Humanas fica geralmente com os menores investimentos.

Apesar de todos os problemas procuro instigar a pesquisa,
sistematizacdo e divulgacdo do conhecimento, busco formar no aluno
uma postura de pesquisador/professor. Durante as atividades procuro
aproximar a arte e os artistas da sala de aula e trabalhar com recursos
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que envolvem novas tecnologias, tais como o video, a fotografia e a
performance, articulando a teoria com a pratica, objetivando a futura
aplicabilidade dos contetidos aprendidos na universidade nas escolas
do ensino basico.

Além das disciplinas, desenvolvo um projeto de incentivo a
licenciatura - PROLICEN - com ensino de artes visuais em escolas
institui¢cdes de educacao inclusiva do municipio de Jodo Pessoa e
acompanho alunos de graduagao e da pds-graduacdo em artes visuais,
a partir do grupo de estudos e pesquisas em arteterapia e educagao
em artes visuais (GPAEAV/UFPB/CNPq) na UFPB, favorecendo a
iniciacdo a pesquisa a partir da graduacao e a formacgao dos futuros
pesquisadores. Acredito que temos que fomentar nos educandos uma
postura aprendente, reflexiva e critica para que a pratica pedagdgica
faca a diferenca na construcao de sujeitos transformadores.

CURRICULO INTEGRADO

Considero a concepgdo de curriculo integrado um caminho
possivel para a educacdo brasileira e para a pratica do professor
de artes visuais. O discurso educacional desde a década de 1980
apontava para praticas interdisciplinares, posteriormente para a
multidisciplinariedade e no final do século XX e inicio do XXI para a
possibilidade da transdisciplinariedade na educacao.

Muito foi discutido, escrito e falado sobre essas praticas no
Brasil, no entanto efetivamente a estrutura educacional brasileira ainda
esta refém da organizacao educacional tradicional e historicamente
implantada a partir de padrdes tradicionais de ensino. Ainda chamamos
de grade a estrutura das disciplinas do curriculo, na maioria das vezes
desconsidera-se o curriculo oculto na pratica educativa. Em uma das
escolas que atuei como professor de arte enfrentei a diretora para
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levar minha turma para observar in loco uma apresentacao de danga
popular em uma praga proxima a escola, no momento que estava
trabalhando com a cultura local, porque ela ndao considerava esse
tipo de agdo como aula.

Praticas multi ou transdisciplinares ainda é exce¢do nas
escolas brasileiras, muito se fala e pouco se faz. Na maioria das vezes
a estrutura escolar é compartimentada e disciplinar, precisamos
repensar essa estrutura. Ainda vemos muitos relatos de experiéncias
na area de ensino de arte, onde a arte € utilizada apenas como recurso
para a atuagdo de outras disciplinas, € muito comum que o professor
de histéria ou de outra disciplina desenvolva um trabalho, ou discuta
um conteudo e solicite que o professor de arte (visuais, musicais,
teatrais ou de danca) faga uma ilustracdo utilizando outras linguagens
para que os alunos apreendam melhor os conteddos.

Durante o 172 Encontro Nacional da ANPAP, no momento de
discussao sobre a apresentacdo de seu trabalho, Ana Mae Barbosa
falou da possibilidade de um curriculo tipo cardapio, onde os
alunos pudessem escolher sua melhor formacgao, optando ou nao
por disciplinas que direcionem para sua area de atuagao, citando
o Programa de P6s-Graduacao da ECA/USP como modelo, onde,
segundo ela, os alunos podem optar por qualquer disciplina de
qualquer programa de pds da ECA, desde que seja de interesse para sua
pesquisa e indicada pelo orientador. Essa ainda é uma possibilidade
distante da maioria das universidades brasileiras e mais distante
ainda das escolas do ensino basico, no entanto nio deixa de ser um
caminho possivel.

O trabalho com projetos educativos, pratica cada vez mais
comum nas escolas brasileiras, pode ser uma possibilidade viavel
para que a concepgao de curriculo integrado se estabeleca e para que
as fronteiras entre areas distintas sejam borradas, permitindo um
dialogo efetivo e construtivo na busca da construgao do conhecimento
integral e significativo.
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COGNICAO IMAGINATIVA

A compreensao da “Cognicao Imaginativa” exige uma reflexao
tedrica baseada na estrutura dos estudos culturais, lembrei das
inameras discussdes quando aluno da po6s-graduacao em Historia
sobre a representac¢do cognitiva de Hobbes (fil6sofo inglés) e a
concepc¢ao de representacao de Roger Chartier (historiador francés).

Para Hobbes cada pensamento ou concep¢do é uma forma
de representacao dos objetos ou coisas do mundo, o conhecimento
tem inicio com o pensamento representacional. As imagens mentais
do mundo sao chamadas de cognicao, ideias, conceitos, informacao,
conhecimento, etc. a capacidade de processar esse conhecimento
podemos chamar de cognigao.

Arepresentacdo cognitiva é também chamada de representacao
sensivel quando ocorre na presenca do objeto, e quando da auséncia
dele ocorre a representacdo imaginativa, desta forma, para Hobbes,
existem categorias de representag¢des variadas como phantasma,
imago, imaginatio e memdria.

Hobbes faz uma relagao intrinseca entre pensamento
representado e sensac¢do, colocando que a sensac¢do nos causa
enganos visuais e afirmando que esse é um trago caracteristico de
toda percepcdo animal, na busca da uma compreensao sobre os objetos
e as coisas do mundo. Desta forma, ele distingue o objeto, daimagem
do objeto. Suas defini¢cdes levam a construgdo da possibilidade de
uma representacao cognitiva imaginativa.

As ideias da filosofia natural de Hobbes e sua teoria da
percepc¢do datam de 1649 quando ele escreve seu tratado dptico,
compreendemos que esse trabalho pode ser uma contribuicdo para
a concepgao da origem da teoria da imagem quando afirma:

Uma luz, uma cor assim figurada [isto é, representada],
isso se chama uma imagem. E, segundo uma institui¢ao
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da natureza, todo ser animado comeca por julgar que
essa imagem é a visdo da coisa mesma (...) [Sendo que]
mesmo os homens (...) confundem a imagem com o proé-
prio objeto. (HOBBES apud LEIVAS, 2007).

Para Chartier (1991) arepresentacdo é o produto do resultado
de uma pratica, essa por sua vez, esta repleta de elementos simbolicos
que ao serem indagados transformam-se em novas formas de
representacdo. Ou seja, nas praticas culturais nunca temos fatos,
mas, representacdes dos mesmos. “A representacao do real, ou o
imaginario é, em si, elemento de transformacao do real e de atribuicdo
de sentido ao mundo” (MAKOWIECKY, 2003).

Percepgdo e cognicdo sdao elementos presentes no universo
cultural humano, formas de interagao com a realidade e a utopia.
Essas relacGes se estabelecem por meio da capacidade do ser humano
de criar relacgdes, essas relacdes sdo mediadas pelas metaforas.
Palavra derivada do latim metaphdra e do grego metaphord e significa
mudanga, transposicao, em portugués refere-se a utilizacdo da palavra
fora do seu sentido convencional, trabalhando com a dualidade de
significados. Esta ligada a compreensao do sentido figurado das
expressoes.

A metafora esta presente na arte, seja no momento da produgao,
da compreensdo ou da relacdo com as imagens. Essa relacdo esta
ancorada no discurso sobre arte como campo imagético, na busca
contemporanea da articulacdo entre arte como area de conhecimento
e teoria do imaginario (DURAND, 2001).

Gosto particularmente dessa forma de compreensdo da arte
e das possibilidades da mesma para a aplicagao no campo do ensino
contemporaneo de artes visuais. Cabe aos cursos de formacao inicial
na area de artes e as acoes de formacao continuada de professores em
arte, fomentarem um aprofundamento nessa forma de compreensao
dos estudos culturais aplicados ao ensino de arte no Brasil.
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RELATO DE EXPERIENCIA

Esse é um relato do trabalho desenvolvido na aplicacao da
disciplina “ensino de arte e educagdo inclusiva”, na primeira turma
do Curso de Artes Visuais - Licenciatura - da Universidade Federal
da Paraiba, no semestre letivo 2008.1, na cidade de Joao Pessoa - PB.

O Projeto Politico Pedagodgico do Curso de Artes Visuais -
Licenciatura da UFPB assegurou que as questdes ligadas a area
de educacgao especial, educacgao inclusiva e arteterapia estivessem
garantidas na formacao inicial do futuro professor de artes visuais na
Paraiba, por meio da inclusao da disciplina “ensino de artes visuais e
educacdo inclusiva” como contetudo basico e profissional obrigatério
e das disciplinas: arte, educacao e psicologia; arte/educacao e o
aluno especial; introducao a arteterapia; arteterapia em satude
mental; arteterapia em organizacdes, comunidades e institui¢des;
metodologia de projetos e pesquisas em arteterapia, como conteudos
complementares optativos.

A primeira disciplina ensino de artes visuais e educacao
inclusiva passou a ser ministrada, no terceiro semestre do curso como
parte integrante do tronco comum entre a licenciatura e o bacharelado
em artes visuais, tendo como pré-requisito a disciplina: metodologia
do ensino contemporaneo das artes visuais. A referida disciplina
tem a seguinte ementa: Fundamentos do ensino de artes visuais
na perspectiva da educagao inclusiva. Ensino de arte inclusivo em
instituicdes de educacdo especial, escolas, organiza¢des da sociedade
civil, comunidades e 6rgdos publicos e privados que desenvolvam
atividades de inclusao. Propostas do ensino de arte tendo em vista
outras modalidades de inclusdo (étnica, religiosa, sexual, cultural,
social e econdmica). Diferencas entre o ensino de arte e a arteterapia.
A amplitude da ementa permite um trabalho de fundamentacao inicial
para a formacdo do professor de artes visuais que sera complementado
com as disciplinas optativas.
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A primeira turma da citada disciplina iniciada no semestre
letivo 2008.1, consistiu em uma agdo experimental, que deve nortear
as futuras disciplinas de enfoque inclusivo do curso, encaminhando
questdes e levantando dados sobre a praxis pedagogica com artes
visuais e educacgdo inclusiva na formacao inicial do professor de
artes visuais no Estado da Paraiba. Tratamos na disciplina dos
seguintes conteudos: Ensino contemporaneo de artes visuais e
educacdo inclusiva - a interpretagdo de culturas; educagao especial,
educacao inclusiva, estética do cotidiano no ensino de artes
visuais e a interculturalidade. Educagao Multicultural; esquema
conceitual intercultural, multiculturalismo critico, multiculturalismo
conservador, multiculturalismo liberal, criticas ao multiculturalismo.
Multiculturalismo no ensino das Artes visuais - Ensino de Arte moderno,
ensino de arte pés-moderno, contribui¢des do multiculturalismo para
o ensino de Arte. Ensino de artes visuais X arteterapia - diferencas
entre terapias expressivas, arteterapia, arte/educacdo inclusiva e
ensino de artes visuais, aplicagdes da arteterapia no contexto escolar,
educacdo inclusiva e o ensino de artes visuais. Mapeamento da atuagao
do professor de artes visuais na educacao especial e em educacgao
inclusiva em Jodo Pessoa - PB - iniciacdo a pesquisa participante,
instrumentos para coleta de dados, entrevistas, tabulagdo e analise
de dados e apresentacao dos resultados da pesquisa.

Ao longo do semestre encerrado em setembro de 2008,
percebemos como resultado concreto dessa experiéncia que os
alunos passaram a envolver-se consideravelmente com os temas
trabalhados, desenvolvendo pesquisas de campo em instituicoes que
lidam com educacdo inclusiva na cidade de Jodo Pessoa, passando
a refletir sobre sua pratica como artista ou educador em dire¢do ao
desenvolvimento de agdes inclusivas. No momento inicial da disciplina
os alunos apresentaram um levantamento dos referénciais visuais do
seu cotidiano e ao final da mesma reapresentaram esse levantamento
acrescentando novas imagens como referéncias. Dividida em grupos
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a turma propds e aplicou uma a¢do com ensino de artes visuais
inclusivo em contextos especificos (com a terceira idade, com pessoas
com necessidades educativas especiais, com criangas em situacao
de risco social, etc.).

Quando abordamos o tema ensino das artes visuais e educagao
inclusiva na formacao inicial do curso de artes visuais da UFPB,
criamos a possibilidade de refletir, de concentrar esforgos e recursos
da area de arte e de areas afins, tais como: psicologia, pedagogia,
psicopedagogia e arteterapia com um unico objetivo, favorecer a
formacao inicial do professor de artes visuais com um perfil inclusivo.
0 ensino de artes visuais na educacgao inclusiva deve promover o
desenvolvimento do conhecimento da arte, o estimulo ao desbloqueio
do processo criativo e uma pratica artistica consistente, calcada na
relacdo dos educandos com conhecimentos significativos para seu
processo de formacao e para a construgdo coletiva do conhecimento.

Considerando que o ensino das artes visuais proporciona
atividades concretas, construtivas, promove o desenvolvimento da
capacidade cognitiva, das habilidades, o controle dos movimentos, a
organizagao pessoal, a ordenac¢do dos pensamentos, o desenvolvimento
da memdria, a construcdo de conhecimentos e a criacdo de uma
linguagem pessoal e as atividades em grupo ajudam na integracao
social, por meio da cooperacdo e da comunicagdo entre os participantes
durante o desenvolvimento das acdes pedagogicas na sala de aula.
Uma acao de pedagdgica com artes visuais na educagao inclusiva que
seja constante, coerente e organizada, pode desencadear o potencial
latente dos individuos e torna-los cidadaos socialmente ativos.

Pensar a pratica/pedagoégica no ensino de arte aliada ao uso
das novas tecnologias continua sendo um desafio constante para
o educador. O problema comega na formacao inicial nos cursos de
licenciatura, que muitas vezes terminam por privilegiar os meios
tradicionais em detrimento do ensino das possibilidades do mundo
tecnolégico. Os conteddos trabalhados em muitas disciplinas tedricas
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e praticas nao ultrapassam a producao visual da década de 1980. Por
esse motivo temos uma febre de projetos de ensino de arte focados na
producdao modernista da arte brasileira, vivemos ainda uma tarsilite
aguda; é possivel visualizar em exposi¢coes da producao de escolas,
séries de abaporus ou de bandeirinhas volpianas ou os classicos
girassois e/ou o quarto de Van Gogh. Nada contra o uso de conteudos
ligados a arte pos-impressionista e moderna, o grande problema
é que muitos trabalhos sao apresentados como contemporaneos
quando na verdade utilizam uma concep¢dao moderna de arte com
recursos das novas tecnologias, tais como, a manipulacdo de imagens
no computador ou na rede, trabalhos que privilegiam a forma em
detrimento do conceito.

A arte acompanha a tecnologia ao longo da histéria, como
afirma o texto da professora Liicia Pimentel e sempre esteve a frente
de novas descobertas e possibilidades. Tal como a arte, o ensino
deve utilizar a mediac¢do tecnoldgica como veiculo para a criagao. A
maioria dos professores nao entende o mimeografo a 6leo ou alcool,
o projetor de slides, o retroprojetor, o episcopio, a maquina xérox
como bases tecnoldgicas com possibilidades educativas, mas apenas
como mero recurso auxiliar do trabalho burocratico da secretaria da
escola. Outro problema que tenho encontrado nas escolas é a falta
de compreensao e apoio das coordenagdes pedagogicas e direcao
no que diz respeito a autorizacdo do uso desses recursos por parte
do professor para atividades pedagdgicas, muitas vezes, o professor
ndo chega a manipular os equipamentos que sdo utilizados de forma
restrita por funcionarios das escolas, problema, que também ocorre
em relacdo a biblioteca escolar, onde muitas vezes o acesso ao acervo
esta restrito ao bibliotecario ou ao funcionario.

Lembro da febre do uso do video na escola no final da década
de 1980 e inicio dos anos 1990, no Brasil, com a criagdo do projeto
TV Escola. As escolas de todo o pais receberam antenas parabdlicas,
videos e Kits de fitas para gravarem a programacao da TV Escola,
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com bons programas sobre arte, cabia a escola gravar os conteudos e
utilizar em sala de aula, servico que era disponibilizado gratuitamente
em algumas capitais para os professores cadastrados. O uso do video
(imagem movel) foi um fator preponderante para a divulgagao,
implantacdo e populariza¢do da proposta triangular de ensino em
todo o pais, base para a ampliacdo do Projeto Arte na Escola, a partir
da pesquisa do grupo do Rio Grande do Sul (PILLAR e VIEIRA, 1999).
Existe hoje uma geragdo de professores que fizeram toda a formacgao
inicial aprendendo a trabalhar com imagem movel e fixa a partir da
leitura de imagens. O que mudou por tras do uso da imagem nao foi
apenas a tecnologia aplicada, mas a concepg¢ao de recurso e de arte
inserida nesse processo.

Nas ultimas décadas vivemos uma revolugdo mais acentuada,
com o aprimoramento e acesso aos meios eletronicos digitais, tais como
TV, DVD, MP3, MP4, MP5, celular, GPS, Notebook, microcomputador
pessoal, Datashow, camera digital, filmadora digital, projetores digitais,
etc. Recursos amplamente utilizados pelos artistas contemporaneos
que timidamente comegam a chegar a escola. Projetos de inclusao
digital sao alardeados em todos os recantos do pais, com apoio
governamental e do terceiro setor. A maioria das escolas publicas
ja conta com pelos menos um pequeno laboratério de informatica,
muitos deles subutilizados e/ou sucateados, ja que a tecnologia evolui
rapidamente e a reposi¢cao de maquinas e atualizacdo de equipamentos
nem de longe acompanha o ritmo dessas inovac¢des. Além disso,
temos o despreparo dos educadores para o uso dessas possibilidades,
tenho me deparado com professores com medo de levar as turmas
para o laboratério da escola, temendo que os alunos danifiquem
as maquinas e sobre para eles as despesas, ou mesmo aqueles que
temem o fato dos alunos dominarem programas e conhecimentos
sobre informatica que os professores desconhecem.

Apesar de todo o discurso da construcdo coletiva do
conhecimento, do papel do professor como facilitador, do incentivo
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a formacao do professor reflexivo, ainda temos colegas que temem
admitir que precisassem se abrir para novos conhecimentos, para
a possibilidade permanente de construir em conjunto com o aluno
o conhecimento necessario e significativo para a resolucgao de
problemas. Se questdes como essas ainda permanecem presentes
na area de educacdo, imagine pensar uma pratica a partir do uso
das novas tecnologias?
Concordo com a Prof2. Lucia Pimentel quando afirma que:

Somente o uso de tecnologia, com o simples aprovei-
tamento das facilidades que ela oferece, ndo garante
o desenvolvimento de um pensamento artistico ou da
construcdo de um saber em arte. Conhecer o instrumento
de trabalho e as possibilidades que ele oferece é essencial,
mas ir além da mera aplicagdo dessas possibilidades é
fundamental. (PIMENTEL, 2008).

Além da aprendizagem e do dominio técnico das novas
tecnologias, se faz necessario uma mudancga de concepgao sobre o
proprio conceito de arte no mundo contemporaneo, uma compreensao
articulada com as novas tendéncias da arte, permite ao professor
modificar sua concep¢do de ensino e arriscar-se no uso das novas
tecnologias disponiveis na escola e na comunidade, com o apoio
incondicional dos alunos.
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REFLAEXf)ES E EXPERIENCIAS:
REGENCIAS DAS AULAS DE ARTES NO
COLEGIO DE APLICACAO DA UFPE

Ronaldo da Silva3®

Este texto busca apresentar de uma forma reflexiva, experiéncias
na pratica de regéncia de docéncia do curso de Licenciatura em Artes
Visuais da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), numa escola
em que pertence a propria institui¢ao, o Colégio de Aplicagdo (CAp).O
presente estudo traz o beneficio de avaliar a pratica docente em que o
jovem esta inserido no seu processo de aprendizagem e propor a¢oes,
apos planejamentos e reunides pedagégicas, que visem melhora-la.
Para tanto, tomamos como objetivo geral apresentar a realizacao do
estagio supervisionado vivenciado no CAp, voltado para o ensino e
aprendizagem do jovem dentro da disciplina de Artes.

Para responder aos desafios do Ensino das Artes Visuais, é
preciso, antes de tudo, conhecer de forma mais detalhada o campo
de estagio e as condigdes em que se encontram a estrutura fisica da
escola, assim, como as possibilidades de desenvolver um trabalho na
mesma, sua receptividade para o estagio, os materiais disponiveis, o
programa da disciplina. Desse modo, passo a discorrer em seguida
sobre esses elementos estruturadores para uma Pratica de Estagio
com uma visdao mais ampliada e ndo tecnicista da regéncia.

Para isso é necessario que o educador perceba e tome
consciéncia critica do que é considerado importante referente a

30 Graduado em Artes Plasticas pela Universidade Federal de Pernambuco. Graduando em Histéria pela
Universidade de Pernambuco. Membro do Grupo de Pesquisa Arte, Educacgao e Diversidade Cultural.

181



relevancia da existéncia do que é ensinado ou transmitido, quais
valores sdo defendidos pela a instituicao na qual esta participando.
Até por que se esses valores forem distantes da realidade dos alunos,
descartando-as os conhecimentos destes, possivelmente a conexdo e
o equilibrio prazeroso do da aula nao sera satisfatério para o aluno,
professor e principalmente para a institui¢do que o procede.

Uma educagdo que apenas pretenda transmitir significa-
dos que estdo distantes da vida concreta dos estudantes,
nio produz aprendizagem alguma. E necessario que
os conceitos (simbolos) estejam em conexdo com as
experiéncias dos individuos. Voltamos assim a dialética
entre o sentir (vivenciar) e o simbolizar. Este é o ponto
fundamental no método de alfabetizagdo do educador
brasileiro Paulo Freire: aprende-se a escrever quando
as palavras se referem as experiéncias concretamente
vividas (DUARTE JUNIOR, 1991, p. 25).

As aulas de artes foram vivenciadas na turma do 92 ano B do
Colégio de Aplicacdo da UFPE, sempre as quintas-feiras, no horario
das 14h20 as 16h00. A turma era composta por 30 estudantes, no
entanto, para as aulas de Artes e de Musica, a turma foi dividida em
dois grupos, assim, o grupo com o qual estagiei era composto por
dezesseis estudantes, sendo dez meninos e seis meninas, com uma
faixa etaria entre 14 e 15 anos. Quanto ao espaco em que ocorrem as
aulas, denominado de sala ambiente de Artes, possui um formato de
atelier com sala de exposicao, possivelmente, resultado das producdes
dos estudantes de diferentes turmas da escola.

Para iniciar meu estagio de docéncia tive que fazer um plano
de aula de acordo com as metas educacionais da escola. A professora
supervisora me enviou por e-mail o plano anual da turma, a partir do
qual eu poderia elaborar meu plano tendo alguns conteidos como
referéncia. Percebi que é um plano interessante, contempla um dos
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principais momentos em que a arte se moderniza, mas a meu ver
fica faltando mais enfoque a artistas brasileiros, e principalmente
artistas do género feminino. Outro ponto positivo que a professora
se preocupou foi estabelecer o seu plano de aula na abordagem
triangular, método idealizado nos anos 80 pela arte educadora Ana
Mae Barbosa, que consiste no intercambio entre o interpretar, praticar
e contextualizar as obras de arte de uma forma mais préxima do
universal.

A Abordagem Triangular permite uma interagao dindmica
e multidimensional entre as partes e o todo e vice-versa,
do contexto do ensino da arte, ou seja, entre as discipli-
nas basicas: ler, fazer e contextualizar e no inter-rela-
cionamento das quatro acdes decorrentes: decodificar,
experimentar, refletir e informar (RIZZI, 2008, p. 345).

Uma coisa que achei de extrema importancia e que deveria ser
compartilhado nesse texto foi o fato da professora adaptar o plano de
aula dela de acordo com um assunto que eu desejaria trabalhar com a
turma, tendo alocado o Expressionismo como parte do assunto anual
do plano, ja que eu havia estudado e feito um projeto educacional da
unido deste movimento com o cinema. Talvez em outra instituicao de
ensino nao houvesse esse tipo de dialogo entre a minha pesquisa e a
boa vontade do professor readequar o plano de aula anual. Por tanto a
preparagdo de plano de aula é essencial na vida de um educador, seja
qual for a disciplina, o importante é ter um planejamento construido,
fazendo com que a sua aula fique realmente bem estruturada e
fortalecida. Fundamentando a importancia do plano de aula na vida
profissional de um educador, exponho as idéias de um estudioso
sobre o assunto, em que este afirma o plano como uma direcao, ja
que é um caminho das praticas dos docentes.
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Em primeiro lugar, o plano é um guia de orientacio,
pois nele sdo estabelecidas as diretrizes e os meios de
realizacdo do trabalho docente. Como a sua funcdo é
orientar a pratica, ele ndo pode ser um documento rigido
e absoluto, pois uma das caracteristicas do processo do
ensino é que esta sempre em movimento, esta sempre
sofrendo modificagées face as condigoes reais (LIBANEO,
1994, p. 223).

Fonte: Acervo do autor. Sala de aula e atelier de arte

Na minha primeira aula, cheguei um pouco mais cedo com
uma ansiedade no coracao, achando que talvez os estudantes nao
gostassem da minha presenc¢a como professor, ja que muitos ja me
conheciam como um mero observador do semestre anterior. Depois
de deixar o PowerPoint no ponto, s6 esperei a posicdo da professora
para introduzir o assunto. Nessa aula foi apresentado o Movimento
Expressionista, comecei com uma contextualizacao histérica da
época em que o movimento se iniciou na Europa, depois parti para
as caracteristicas das pinturas e do cinema expressionista. Entre uma
explicacdo e outra percebi que alguns estavam conversando, entao
eu partia para uma forma de atuacdo em que era necessario chamar
atencdo da turma para um siléncio, as vezes eu parava de explicar
para ficar olhando o grupo que fazia burburinho, ou simplesmente
pedia para ficarem em siléncio, dependia da intensidade do barulho
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da conversa. Paralelo a essa situagdo chata de sermdes, havia outros
fatores que me deixaram bem feliz, muitos dos estudantes faziam
perguntas bastante construtivas para o desenvolvimento da aula, e
muitas dessas perguntas partiam de alguns que estavam conversando.
Havia também comentarios que traziam para enriquecer o contetido
da aula, comentarios estes que faziam parte da percepcao visual de
seus cotidianos. Depois da apresentacdo do contetido trabalhado,
mostrei duas midias da indudstria cultural que se apropriaram da
estética expressionista, o curta-metragem Vicent (1982) do diretor
Tim Burton e o videoclipe da banda Red Hot Chili Peppers - Otherside
(1999). Essas novas midias possibilitam o estudante a fazer varias
interpretagdes da estética estudada, e principalmente uma leitura
rica de varios objetos que enfoca a mesma tematica. A pesquisadora
Analice Dutra Pillar afirma que ao lermos uma imagem, estamos
travando elementos com a forma, cor e as nossas referéncias de
mundo.

Ao ler, estamos entrelacando informacgoes do objeto,
suas caracteristicas formais, cromaticas, topologicas
e informacgoes do leitor, seu conhecimento acerca
do objeto, suas inferéncias, sua imaginag¢ao. Assim,
aleitura depende do que esta em frente e atras dos
nossos olhos (PILLAR, 2011, p.8).

Com a perspectiva de utilizacdo de midia cinematografica
em sala de aula Marcos Napolitano defende a utilizacdo desta nova
ferramenta e afirma:

Trabalhar como o cinema em sala da aula é
ajustar a escola a reencontrar a cultura ao
mesmo tempo cotidiana e elevada, pois o cinema
é 0 campo no qual a estética, o lazer, a ideologia
e os valores sociais mais amplos sdo sintetizados
numa mesma obra de arte. Assim dos mais
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comerciais e descomprometidos aos mais
sofisticados e “dificeis”, os filmes tém sempre
alguma possibilidade para o trabalho escolar
(NAPOLITANGO, 2003, p.11).

Seguindo essa linha de pensamento da importancia do cinema

enquanto ideologia social, Maria Soares e Nilda Alves defendem a
idéia de que essa midia contribui bastante para o campo da percep¢ao

sonora e visual.

Entre os varios signos existentes estdo os signos da arte,
que criam perceptos e afectos e constituem outras formas
de pensamento. Entre os signos da arte estdo os signos
do cinema, que implicam pensar com imagens e sons
que, como os demais, se produzem em meio aos que
chamamos de espagos tempos de producdo da cultura
(SOARES, & ALVES, 2011, p. 89).

Em seguida, pedi para eles fazerem um texto analisando essas

duas midias assistidas em sala e relacionando-as com o filme “O
Gabinete do Dr. Caligari” (1919) deixado como indicagdo para assistir
em casa. Para isso, avisei que o filme se encontra completo no YouTube,
deixei o link do filme e das duas midias para eles assistirem com
tranquilidade. Os resultados dos textos produzidos pelos alunos
foram muito plausiveis, desde os detalhes observados e comentados,
principalmente a maneira como se expressaram nas simples linhas
que escreveram ou digitaram o documento.
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marca do filme e descr

Os trés videos
ituagdo diferente do

resente no cinema que tinha cenario
uigada com olhos pretos e profundos,
presente também a misica que traz lembranga de filmes de terror.

Fonte: Acervo do autor. Textos produzidos por estudantes do CAp.

Depois que terminei de dar a minha primeira aula me senti tdo
bem comigo mesmo, pude perceber o quanto é fantastico e prazeroso
falar para um grupo de adolescentes. Também pude observar nesse
primeiro dia de regéncia que, antes, na época em que estava com o
estagio de observacao, alguns estudantes me chamavam pelo o meu
nome e quando comecei a dar aula todos me chamaram de senhor ou
de professor, foi tdo estranha essa situagdo, de alguma forma senti
uma responsabilidade tdo grande, como um novo caminho na minha
vida a ser trilhado.

No encontro seguinte houve o exercicio do fazer, deixei no plano
de aula reservado que depois da volta as aulas teria uma oficina de
pintura de nanquim, onde os estudantes explorariam a estética do
expressionismo na sua pura esséncia. O tema pode ser livre desde que
nao deixassem de focar as caracteristicas deste movimento, tanto as
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formas quanto as cores. Iniciei com algumas discussdes do assunto
da aula passada e das trés midias assistidas, a troca de idéias rendeu
muitos comentarios construtivos, alguns discentes comentaram das
pesquisas que fizeram para analisarem as obras. Depois que a grande
maioria dos estudantes do CAp entregou os textos da analise das trés
obras, demos inicio aos estudos dos desenhos em papel de jornal A4
(rascunho ou esboco) para depois ampliarem para o papel Canson
A3. Fui informado pela professora que ha nesta turma um aluno que
tinha uma dificuldade de transpassar o desenho para um tamanho
maior, mas ela foi aos poucos trabalhando esse problema com ele.
Ao ver os desenhos semi-prontos, percebi que a turma conseguiu
captar o espirito da tematica estudada, alguns ressaltando o tamanho
das sombras dos personagens pictéricos, outros ressaltando as
deformacgdes dos objetos e das pessoas.

Fonte: Acervo do autor. Alunos do CAp em plena atividade nas aulas de artes

Quando chegou a hora de avalia-los e ao mesmo tempo
me avaliar como futuro arte-educador, foi nesse momento que
experimentei o peso da responsabilidade de ser um professor, mas
prometi que seria justo, levando em conta tudo que foi feito de forma
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conjunta. Quando solicitei a producao dos textos, de fato estava
avaliando se eles conseguiram assimilar com clareza a estética
estudada e conseguir identificar em outras obras caracteristicas
analisadas, utilizando assim a importancia de se trabalhar um Ensino
das Artes Visuais que valoriza e abre espago para a contextualizacgao,
defendida pela pesquisadora e professora que sobre esse aspecto
afirma:

No que se refere a contextualizacdo, é importante serem
contempladas as idéias, conexdes e relagdes formuladas
e que possam ampliar os conhecimentos a partir do que
foi estudado, tecendo rede de saberes entre o contexto
do(a) estudante e o contexto da imagem/movimento/
artista trabalhado. Assim, explorar as possibilidades
dialégicas e de confronto de idéias por meio de debates,
semindrios, discussdes sio alternativas para avangarmos
na concepcdo tradicional de verbalizacdo e conteudista,
tdo criticadas por Freire. Além disso, é possivel explorar
as construcoes de tarefas avaliativas que permitam que
os (as) estudantes possam expressar e organizar livre-
mente os conhecimentos construidos (VIDAL, 2010, p. 9).

No periodo em que eu estava como regente, houve o conselho
de classe, uma espécie de reunido para discutir tanto as notas quanto
o comportamento do aluno durante o semestre, além de pontuar
perspectivas para futuras atitudes daqueles cujas aprendizagens
estavam desatentas. Percebi que esse tipo de encontro democratico
do Colégio de Aplicacdo € essencial para construcao de um ser social
e critico dos alunos, que estao dentro de uma sociedade competitiva.
Muitos dos comportamentos das escolas seguem um padrao idealizado
pela revolucdo industrial de massificar e tornar tudo racional,
fragmentando a sociedade e tornando-os competidores.

189



Nestes termos, a escola surge para produzir mio-de-obra
para o mundo moderno. Se este mundo esta fracionado,
que se eduquem os individuos fracionadamente. Que se
encaminhe desde cedo o cidaddo para uma visao parcial
darealidade. Que se separe arazdo daemogdo (DUARTE
JUNIOR, 1991, p. 35).

Depois da experiéncia com pintura em nanquim dei inicio a um
novo assunto, conforme previsto no plano de aula, o Abstracionismo.
Antes de comegar de fato a aula, solicitei que um dos estudantes,
que na maioria das vezes domina a turma da conversa, fosse o meu
assistente na parte técnica. Convidei para que ele ficasse no computador
passando os slides na hora em que estivesse apresentando, dando a
este ao mesmo tempo, de alguma forma, uma tarefa que envolvia a
prépria aula, como tentativa de impedir que o mesmo atrapalhasse
o andamento da explicacao.

A turma que estava presente neste dia foi bastante tranquila,
muitos fizeram comentarios e perguntas referentes ao contexto
trabalhado, deixando mais rica as explicacdes reveladas. Também
teve algo de diferente nesse dia, tinha um estagiario do curso de
musica que foi observar a aula para a disciplina de Pratica I, e depois
do término da aula ele me deu os parabéns, achei tdo importante
esse reconhecimento por parte de outros estagiarios, dando de certa
forma um feedback na nossa atuacao enquanto aprendiz. Durante
a apresentacdo tedrica do contetido utilizei bastantes imagens dos
trabalhos de artistas que flertaram com o abstracionismo, mas também
mostrei muitas imagens em que a industria de massa se apropria das
poéticas desses artistas para produzirem os seus objetos. Baseando
nesse discurso solicitei que a turma trouxesse para a aula seguinte
uma camisa ou sapato usados, com finalidade de serem trabalhados
nesses objetos estampas abstracionistas.

Na aula seguinte foi trabalhado na pratica o processo
abstracionista, s6 que o suporte desta vez ndo era o papel e sim
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uma camisa ou sapato, fugindo um pouco da tradicional pintura em
papel. Mas pensando no plano B, a professora advertiu que nem todos
iriam trazer esse material solicitado, portanto, teriamos que partir
para a pintura no papel, material disponivel na escola. Um ntimero
muito grande de estudantes trouxe o que foi pedido, conseguindo
concretizar essa experimenta¢do na turma, infelizmente, houve
uma garota que nao trouxe, e para nao ficar por fora ela trabalhou
com o papel. Nesse dia houve varias coisas acontecendo ao mesmo
tempo. Primeiro, expliquei aos que trouxeram as camisas e os sapatos
como que deveria ser o processo, deixando bem claro que desde a
escolha do artista tomado como referéncia para a poética, ficaria livre,
mas que estivessem dentro das caracteristicas estudadas. Segundo,
aqueles que ndo terminaram as pinturas em nanquim, dei algumas
orientagdes para finalizarem. Terceiro, aqueles que nao assistiram
a aula anterior, administrei uma sucinta explicagdo para que eles
tivessem uma noc¢ao das caracteristicas e dos artistas estudados.
Esse tipo de coisa ndo é freqiiente acontecer, mas é bom o professor
estar preparado para isso, algo como um plano B que nao atrapalhe
o desempenho da turma e dele mesmo como profissional, mostrando
que o ensino de arte pode se ajustar a outras possibilidades, ja que
o campo da arte ndo pertence a um conjunto de regras fechadas e
pré-estabelecidas.

A arte, entdo, ndo esta regida por regras e convengdes
rigidas, explicitamente formuladas, como a linguagem.
Se a arte, de certa forma, simboliza sentimentos, ela o
faz de maneira diversa da simbolizacdo lingiiistica: ela
simboliza apenas e tdo-somente os sentimentos que
existem nela prépria, engastados em suas formas. Ela nao
nos remete a significados conceituais, mas a sentidos do
mundo dos sentimentos (DUARTE JUNIOR, 1991, p. 46).
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Fonte: Acervo do autor. Acima aulas referentes a producao dos trabalhos
abstracionistas, e explicacdo aos alunos que nao puderam vim a aula anterior.

Muitos dos trabalhos feitos nas camisas comegaram muito
bem, mas de tanto diluir as tintas em agua, as pinturas caminhavam
para outras pretensdes visuais. Os artistas que eles deveriam se
basear para fazerem os seus trabalhos, seja nas camisas ou nos
sapatos seria o Mondrian ou Pollock. Deixei bem claro que nao
precisava ser uma cépia dos trabalhos dos artistas mencionados, e
sim a poética destes que seriam o foco caminhante dos seus trabalhos
em sala de aula. Quando de fato a aula expositiva comegou, todos ja
estavam em seus lugares sentados. Entao solicitei, mas uma vez que
aquele garoto que domina as conversas na aula, ficasse como meu
auxiliar na hora de passar os slides. Ja que eu estaria de pé falando e
centralizado em um lugar que todos da sala vejam. A turma ficou bem
atenta, na hora da apresentac¢do, houve muitos questionamentos por
parte dos alunos, principalmente na hora em que trabalhei os Ready
Mades de Duchamp, nessa hora houve uma ajuda da professora para
contextualizar as experiéncias em que eles tiveram com um livro
trabalhado anteriormente. Muitos interpretaram perfeitamente as
idéias, depois de contextualizadas com seus préprios conhecimentos
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adquiridos, através de leituras trabalhadas. Foi minha primeira
aula expositiva que consegui trabalhar dentro do tempo da aula, as
outras passavam trés minutos ou quatro, nessa conseguir equilibrar
os horarios, mesmo sendo um dia em que duas atividades foram
trabalhadas.

Referente a aula pratica do dadaismo, adotei o exercicio do
poema non sense, que ja havia mencionado na aula anterior. Todos os
materiais usados nesse exercicio, a escola possuia no atelier: tesouras,
revistas ou jornais, papéis e colas, sacos plasticos. Primeiramente,
relembrei aos alunos como deveriam fazer, seguindo uma férmula
do artista dadaista Tristan Tzara:

- Pegue um jornal.
- Pegue a tesoura.

- Escolha no jornal um
artigo do tamanho que
vocé deseja dar a seu
poema.

- Recorte o artigo.

- Recorte em seguida com
atencdo algumas palavras
que formam esse artigo e
meta-as num saco.

- Agite suavemente

- Tire em seguida cada
pedago um apoés o outro

- Copie conscientemente
na ordem em que elas sao
tiradas do saco

- 0 poema se parecera com
voceé.

Muitos dos alunos escolheram palavras que eles se

identificaram, invés de um artigo como sugere a formula acima. Eles
fizeram esse trabalho de uma forma bem ao acaso, deixando as coisas
acontecerem sem nexo e sem légica, contextualizando com o lado
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irracional do movimento. Nesse exercicio percebi que toda turma fez
o trabalho na mesma aula, ndo deixando pendéncia para a préxima.

O inusitado nessa experiéncia toda foi o fato de que no inicio
dessa jornada eu estava de certa forma, inseguro e inquieto comigo
mesmo, se talvez a turma ndo gostasse da forma como eu conduziria as
aulas. Muitos dos pontos que contribuiram para me encontrar com uma
boarelacdo de docéncia, foi sem duvida o fato de gostar de compartilhar
conhecimentos, sem que o outro, mesmo ndo dando importancia,
fique sem o direito de saber a informagao. Ensinando o componente
curricular das artes visuais, pude me encontrar com essas perspectivas,
principalmente com as orientagdes dos profissionais da rea de arte-
educacao, os meus professores e as professoras, orientadores e amigos
do curso, que de certa forma contribuiram muito para uma nova
reinterpretacao de mundo. Além obviamente, das aulas de artes serem
menos presas aos sistemas educacionais, proporcionando maior
liberdade a criatividade, tanto para o professor quanto para o aluno.
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SER PROFESSORA DE ARTES VISUAIS:
UM CAMINHO A PERCORRER

Veruschka Pereira Greenhalgh?!

Ensinar ndo é apenas transferir conhecimento, mas criar
possibilidades para a sua producao ou a sua construcao.
(FREIRE, 1996, pg. 25).

O presente texto é uma narrativa das minhas experiéncias
vivenciadas na disciplina de Estagio Curricular em Artes Visuais 1, do
curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Federal de
Pernambuco - UFPE. Primeiramente destaco que foi enriquecedora a
relacdo entre teoria e pratica desenvolvida na disciplina, no sentido
de promover maior aprofundamento teérico no processo do estagio.
Essa relagdo se deu simultaneamente entre as aulas tedricas, onde
eram discutidos textos, relatos sobre as experiéncias de cada um
dos estagiarios em sala de aula, bem como as orientacdes sobre
planos de aula. Ja a pratica, o estagio supervisionado, compreendeu
a observacdo e a regéncia no espago da sala de aula que aconteceram
na disciplina de Artes Visuais do Colégio de Aplicacdo - CAP/UFPE
na turma do 62 Ano A

O estagio curricular é uma condicao exigida para a formacgao
de professores como consta na Lei n2 9.394, de 20 de dezembro de
1996, no Artigo 61, Paragrafo unico:

A formacdo dos profissionais da educagao, de modo a
atender as especificidades do exercicio de suas ativi-

31 Graduanda do Curso de Licenciatura em Artes Visuais pela Universidade Federal de Pernambuco. Bolsista
PIBIC/UFPE 2013/2014.
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dades, bem como aos objetivos das diferentes etapas e
modalidades da educagio basica, tera como fundamentos:
[..] Il - a associacdo entre teorias e praticas, median-
te estagios supervisionados e capacitagdo em servico;
(BRASIL, 2010, p. 46).

De acordo com Marilda Oliveira (2005) estagio curricular é:

A disciplina que permite aos alunos de licenciatura a
apropriagdo de instrumentos tedrico-metodoldgicos para
atuacdo no ambiente escolar. De posse do conhecimento
especifico (saber disciplinar) agora é o momento deste
aluno, tentar compreender as politicas educacionais, a
escola e o proprio sistema de ensino. Este é o momento
da formacao que objetiva preparar o estagiario para
levar sua proposta de pratica educativa - o projeto de
estagio, a este novo ambiente. (OLIVEIRA, 2005, p. 60).

No primeiro momento do estagio no CAP foi o periodo de
observacao realizada no espago da sala de aula, que teve como
objetivos: conhecer a metodologia utilizada pela professora regente,
contrapondo com o conhecimento tedrico adquirido durante o estudo
da disciplina de Estagio Curricular; analisar como se da a interacao
professor/aluno, dos alunos entre si e com o ambiente no cotidiano
escolar e perceber como os estudantes apreendem a disciplina de
Artes Visuais. A experiéncia da observacgao foi bastante construtiva, por
me proporcionar um olhar mais ampkjkgvrlo em relacdo a dinamica
de uma sala de aula. Na posicao de espectador, pude perceber, no
ambiente escolar, como se dava interacdo professor/estudante e
aprender com a professora. Neste sentido, afirma Tardif (2002):
“aprender com os professores de profissao como é o ensino, como é
ensinar, é o desafio a ser aprendido/ensinado no decorrer dos cursos
de formagdo e no estagio”. (TARDIF, 2002, p. 295).
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O segundo momento do estagio foi a regéncia. A regéncia é
que nos coloca frente a frente com a realidade de uma sala de aula.
E na regéncia que aliamos o conhecimento teérico a pratica, onde
exercitamos e experimentamos o que aprendemos. E nesse momento
que avaliamos o nosso desempenho como futuros professores. E no
exercicio da regéncia em sala de aula que vivenciamos as relagoes
existentes naquele ambiente, é onde aprendemos a ver o “outro” e
aprender com ele, imergir no universo da aprendizagem, e sobre
tudo, aprender a ensinar. No caso do estagio em ensino da arte, é
onde compreendemos o conhecimento construido ao longo do curso
nas diversas disciplinas de metodologias de ensino da arte e nas
disciplinas praticas de artes. Neste caso, devemos aprofundar o nosso
conhecimento em Arte e suas especificidades. Nesta perspectiva,
Ferraz e Fusari (2010, p. 51) afirmam que o professor de arte deve aliar
a sua pratica-teoria artistica e estética as suas propostas pedagogicas.
Neste caso o professor de arte precisa “saber arte e saber ser professor
de arte”.

O tempo para arealizacdo da regéncia foi de 100 minutos por
aula, tempo razodvel, para trabalhar os contetidos e as atividades.
Durante a pratica da regéncia, fiz anotagdes que apontavam os acertos
e os erros cometidos, pontuava a receptividade dos estudantes diante
das atividades propostas e realizava uma autoavaliacdo. Sendo assim,
neste texto, trago as anotac¢des do meu didrio de aula construido
durante a regéncia. Na pratica percebi que o diario de aula foi um
importante aliado na minha formacao, foi ele que me deu o suporte
para poder acompanhar meu desempenho, poder avaliar os resultados
e 0s processos construtivos durante as aulas ministradas.

Neste sentido Zabalza defende:

Tanto escrever sobre o que fazemos como ler sobre o que
fizemos nos permite alcancar uma certa distancia da agdo
e ver coisas e a nés mesmos em perspectiva. Estamos
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tdo entranhados no cotidiano, nessa atividade frenética
que nos impede de parar para pensar, para planejar, para
revisar nossas agdes e nossos sentimentos que o diario é
uma espécie de oasis reflexivo. (ZABALZA, 2004, p. 136).

Escrever um diario de aula é escrever sobre mim mesma, pois
ao escrever sobre a minha experiéncia vivida na sala de aula, falo
nao so6 dos estudantes, mas falo também sobre mim, sobre minha
atuagdo, sobre meus erros e acertos, o que deve ser modificado e
sobre minhas expectativas. Construo um didlogo comigo mesma, é
um olhar para dentro. Sobre o olhar para dentro Bachelard (2003)
fala sobre o desejo de se ver o interior, o0 de miniaturizar-se para
entrar no interior das coisas, o se ver por dentro, ver o oculto, “B
essa vontade de ver no interior de todas as coisas que confere tantos
valores as imagens materiais da substancia” (BACHELARD, 2003, p.
8). E essa substancia, aqui neste contexto, sou eu no interior da sala
de aula com os estudantes. Entao, escrever um diario e depois 1é-1o
€ como uma imersdo no proprio interior.

Neste mesmo sentido afirma Holly:

Os educadores que optam pela elaboracio de diarios
profissionais e pessoais escolheram observar-se a si
préprios, tomar a experiéncia em consideracao e tentar
compreendé-la. A escrita dos diarios autobiograficos
envolve o processo de contar a histéria da sua prépria
vida. Uma das diferencas entre teorizagdo normal, ou
cotidiana, do professor e a escrita sobre suas proprias
experiéncias, pensamentos e sentimentos, é que esta
dltima demora muito mais tempo. Ha mais tempo para
observar e refletir sobre o que se escolhe para ser con-
tado. (HOLLY, 1995, p. 101).

Inicio a narrativa das minhas anotagdes, do diario de aula,
colocando primeiramente meus sentimentos em relagdo as minhas
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expectativas na regéncia. A sensacdo que tive logo de inicio foi de que
aturma ndo era “minha”, eu estava ali apenas por alguns momentos,
aquele ambiente, aqueles estudantes ndo me pertenciam. Aquele
espac¢o nao fazia parte de mim. Entdo pensei em me apropriar de
tudo aquilo, daqueles meninos e meninas. Nao me sentia insegura, me
sentia sem pertencer aquela realidade. Aos poucos fui me apropriando
do lugar, mergulhando no interior de cada um, de cada espaco, fui
me inteirando e me integrando aquela dinamica da sala de aula. E foi
muito boa essa aproximacao e finalmente superada essa fase inicial.
O relacionamento com os estudantes e com a professora da turma foi
em todo momento muito boa, num clima de respeito, solidariedade,
afeto e de compartilhamento, pois aprendi muito com eles também.
A professora me orientou sobre a construcao dos planos de aulas
enviando materiais de consulta o que ajudou bastante, retirou duividas
e fez sugestoes. Nesse ponto ela foi muito atenciosa, deixou-me mais
segura.

Atematica, determinada pelo programa do colégio, trabalhada
foi sobre “Linhas: conceitos, modos e tipos”. Pude, em cima do tema
proposto, elaborar um plano de aula livremente. Optei por um plano
diversificado, utilizando diversos recursos, materiais e suportes.
Foram ministradas 5 aulas sob minha regéncia.

As aulas iniciaram a partir de pesquisas, que solicitei aos
estudantes, sobre o conceito e tipos e modos de linhas. As aulas foram
expositivas com utilizacao de slides com imagens sobre linhas, obras
de arte, imagens de animacao, publicidade e imagens impressas como
ilustragoes de livros de literatura infanto juvenil. Realizamos leituras
dessas imagens e de obras de diversos artistas ao longo da Historia da
Arte, identificando os tipos e modos de linhas. As imagens trabalhadas
foram: Chuva, vapor e velocidade, 1844 de William Turner, sem linha
de contorno; Camille Monet e a Crianca no Jardim, 1875 de Claude
Monet; Jovem Lendo, 1776 de Jean-Honoré Fragonard, algumas com
linhas como: Jeune Fille Endormie, 1935 de Pablo Picasso; Uma
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estudante, 1915-16 de Anita Mafalti e com imagens que apenas
sugerem a linha, mas ndo estao definidas como: A Pequena Madona
Cowper de Rafael - 1505 e Mulheres com Frutas, 1932 de Emiliano
Di Cavalcanti. Também foram trabalhadas imagens de Cicero Dias,
Romero Brito, Aldemir Martins e Wellington Virgolino. E instalagdes
utilizando linhas de artistas contemporaneos e ainda imagens do
cotidiano dos estudantes como as do desenho animado “Hora de
Aventura”, desenho muito apreciado por criangas e adolescentes.

Foram realizadas atividades sobre cada tema trabalhado. Os
temas foram os tipos de linhas, linhas de contorno, hachura e linha
objeto. As atividades compreenderam o desenho de observacao,
desenho livre, desenhos com cordao, frotagem, hachuras e instalagao
utilizando a linha como material e 0 espago como suporte. No final de
cada aula os estudantes puderam ver os trabalhos uns dos outros, foi
positivo, para uma autoavaliacdo, esse momento de compartilhamento
de opinides.

Como momento marcante do estagio, destaco a dltima aula,
que foi sobre “Linha: objeto - a linha no espacgo tridimensional”. Na
semana anterior, a essa aula, enviei links para o email da turma, sobre
trabalhos, com o uso de linhas, de alguns artistas como David Oliveira,
Marcel Duchamp, Edith Derdyk, Chiharu Shiota, Ligia Clark e Shirley
Paz Leme. Solicitei que visualizassem as imagens e se desejassem
imprimissem pelo menos uma que achassem mais interessantes. Os
trabalhos desses artistas utilizavam a linha no espaco. A partir da
observacdo das imagens, discutiriamos sobre o conceito da linha no
espaco tridimensional e depois realizariamos uma atividade utilizando
este conceito. Solicitei ainda que trouxessem materiais como linhas,
cordoes, fitas e gravetos.

Quatro estudantes realizaram a pesquisa solicitada e apenas
uma trouxe algum dos materiais solicitados, linhas de croché. O
grande problema foi como explicar o conceito de uma obra de arte que
utiliza a linha no espaco, sem terem visto as imagens? Como realizar
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a atividade sem materiais? A solu¢do para os materiais foram logo
resolvidas, pegamos um pacote de canudos e no patio tinha bastante
gravetos e palhas de palmeiras.

A aula foi ao arlivre, no patio ao lado da sala de arte. Fizemos
um circulo e expliquei como deveria ser a atividade. Inicialmente
tiveram dificuldades em entender. Mas, a medida que realizavam a
atividade foram entendendo. Dividi a turma em trés grupos de cinco e
orientei que escolhessem um canto do patio para preparar a instalagao.
Alinha que uma das estudantes levou deu para compartilhar com os
colegas. No momento da aula apareceu um grupo da outra turma do
62ano A (grupo 2), que também participou da atividade. Cada grupo
escolheu o material desejado e partiu para a realizagdo da instalacao.
Um grupo fez uma instalacdo com linhas que partia das grades das
janelas para uma arvore e depois para uma placa e penduraram alguns
galhos e folhas. Outro grupo realizou a instalacao utilizando uma
arvore e cinco troncos que havia no chao, eles cruzaram linhas que
partiam da arvore para os troncos dando a ideia de uma teia e depois
fizeram lacinhos com os canudos e prenderam a teia. Outro grupo
tentou fazer um figurativo tridimensional, uma igreja com canudos,
porém ndo conseguiu pois os canudos eram muito flexiveis o que
impossibilitou o projeto, mas solucionaram o problema utilizando
uma abstracdo. O grupo visitante realizou a instalagdo utilizando,
canudos, gravetos e palhas em uma arvore. No final cada grupo foi ver
a instalacao dos outros grupos e comentaram sobre o resultado de
cada um. Apesar de nao terem visto as imagens solicitadas assimilaram
bem o conceito, descobrindo a partir da prépria experiéncia. Os
estudantes gostaram da aula e da atividade, ficaram euforicos com
a mudanca de rotina. A atividade também chamou a atenc¢ado dos
outros estudantes do colégio.

Assim se encerrou a minha regéncia, num clima de satisfacao
por mais uma etapa concluida rumo a minha formag¢do docente em
Artes Visuais, aprendi muito com essa experiéncia.
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Apés a regéncia chegou a vez da avaliagdo, participei do 32
Conselho de Classe, ndo mais como observadora, mas como avaliadora
da turma e avaliada por eles. O Conselho é uma reunido avaliativa
que ocorre a cada unidade e tem como objetivo avaliar a atuacao e
desempenho dos estudantes e professores. Os estudantes elaboram
um relatorio sobre os professores e reivindicagoes, orientados por
um representante do SOE - Servico de Orientacao Educacional. E os
professores elaboram relatérios sobre a turma e sobre cada aluno
individualmente. Em relacdo a avaliacao dos estudantes sobre a
minha atuacdo, foi colocada no relatério apresentado, pela turma,
no Conselho a seguinte afirmacdo: “A professora é muito fofa, traz
atividades diferentes, expde o tema de modos variados (videos,
trabalhos ao ar livre, etc.), permite que o aluno interaja com o colega.
A turma cumpre as atividades e entrega nos prazos solicitados.”

Diante dessa avaliagdo, s6 posso dizer que me sinto realizada
com a minha atuacdo, me sinto gratificada pelo reconhecimento
dessas meninas e meninos que durante esse semestre me receberam
com muito carinho. Aprendi muito com eles e também deixei alguma
coisa especial.

E para finalizar a minha narrativa, trago uma afirmacgao
de Marilda Oliveira (2005) sobre a importancia do estagio para a
formacao do(a) professor(a) em Artes Visuais:

0 estagio curricular é essencial na formagao daidentidade
docente de qualquer aluno de licenciatura, no curso de
Artes Vsuais ndo é diferente. E fundamental pelo fato de
propiciar ao aluno um momento especifico de aprendiza-
gem, de reflexdo com sua pratica profissional. Possibilita
uma visio critica da dindmica das relagées existentes no
campo institucional, enquanto processo efervescente,
criativo e real (OLIVEIRA, 2005, p. 64).
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A PSEUDO-RECICLAGEM NA PRATICA
PEDAGOGICA NO ENSINO DE ARTE

Virginia Lopes de Lemos®?

Existe hoje na educac¢do a preocupacao com o meio ambiente,
projetos das mais variadas dreas do conhecimento buscam estimular
nos jovens a preservacdo ambiental, a consciéncia ecolégica, os
cuidados com o planeta. Porém, quando atitudes consideradas
“verdes” sao estimuladas através de atividades feitas por professores
sem conhecimento técnico do contetido pode provocar uma distor¢ao
nos conceitos e confundir os educandos, fazendo-os ter uma ideia
equivocada do que de fato é ser “ecologicamente correto” e levando-os
aacreditar que estao, com atitudes equivocadas, “salvando o planeta”.

Em virtude desse desalinho entre o que é verdadeiramente
reciclagem e aideia inserida nas escolas, é urgente que sejam debatidos
os conceitos de reciclagem, reaproveitamento e reutiliza¢ao. Conceitos
basicos da educacao ambiental precisam ser melhor explorados
por quem se dispde a fazer atividades neste sentido, ou mais e mais
geracOes continuardo a praticar a pseudo-reciclagem e tornarao a
problematica do residuo sé6lido ainda maior.

A educacgdo ambiental, para além de propostas reducionistas
que priorizam o gerenciamento do lixo com o estimulo a coleta seletiva,
deve ser voltada para a reflexdo e critica acerca dos principios da
sociedade industrial e capitalista que estimula o consumo, aumentando
a producao industrial, que por sua vez aumenta a exploracdo dos
recursos naturais. Os modos de produgao capitalista geradores de lixo
trazem um aspecto politico e econdmico desse acimulo de residuos
que precisam ser debatidos na escola. O reducionismo ambiental,
como coloca Layargues (2002), preocupa-se mais com o incentivo
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da mudanca de comportamento no que se refere a coleta do lixo
do que com o debate acerca das mudancas de valores culturais que
alimentam a producao capitalista.

0O lixo, ou residuo sélido, é composto essencialmente por restos
de coisas consideradas sem valor e desprezadas. Mas a ideia que se tem
hoje de lixo é recente, nem sempre esse resto de coisas foi considerado
lixo. Toda sociedade produz detritos, necessariamente, mas nem
sempre se infligem aos residuos produzidos pelas comunidades
0s mesmos valores, demandam as mesmas atitudes ou se cultivam
sentimentos andlogos aquilo que designamos “lixo”. Ao longo do tempo
o lixo assumiu diversos significados, sendo-lhe atribuidos diferentes
adjetivos: inutil, asqueroso, perigoso e, mais recentemente, valioso (no
caso dareciclagem). A importancia do lixo tem um nascimento, a partir
de onde se desenvolve até a aflicdo na qual estamos submergidos:
reduzir o volume de dejetos no mundo com o objetivo de preservar
0 meio ambiente.

A medida que crescem as sociedades industriais mais restos
surgem como consequéncia do crescimento econdmico, e mais lixo
é gerado. E a medida que cresce a reciclagem, mais detrito surge
desse reaproveitamento e, por conseguinte, mais lixo. “As periferias
das grandes cidades em todo o mundo industrial estdo lotadas de
montanhas de lixo” (RODRIGUES, 1995, p. 13). Existe ainda um
aspecto agravante: o lixo, que até a Idade Média era constituido
essencialmente de matéria organica, passa a ser cada vez menos
desse material, degradados pela acdo da prépria natureza. Agora
o lixo se constitui, sobretudo, de materiais que o ser humano nao
consegue digerir, e, ao ser lancado no planeta, a natureza também
ndo consegue eliminar em tempo agil, de forma que o meio ambiente
vai ficando cada vez mais poluido.

Para compreender a origem da reciclagem se faz necessario
um breve passeio pela origem do lixo, uma vez que nem um nem
outro existiam aos moldes que conhecemos hoje. O lixo surge através
das mudancgas de mentalidade e de sensibilidade pelas quais a
humanidade passou ao longo de sua trajetéria. Segundo Rodrigues
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(1995), deve-se retroceder a Idade Média para investigar o curso
das mentalidades e sensibilidades que inventaram o que chamamos
hoje de lixo. O espago urbano do século XVIII é ainda semelhante ao
da cultura medieval: restos de comida e excrementos sdo lancados
em via publica; animais circulando entre as pessoas nas ruas, feiras,
pragas, onde esses mesmos animais defecam e morrem, e 1a ficam
até entrarem em decomposicdo; odores das mais variadas origens:
sebos derretendo, sangue nos agougues e abatedouros, alimentos
sendo feitos nas cozinhas sem os cuidados basico de higiene. Esses
odores e restos estdo por toda parte, desde as igrejas aos cemitérios.

Somente em 1794 surge a primeira disciplina de Higiene
Publica, que busca entender a origem dos odores das aguas, procura
solugdes para limpar as fossas sépticas, formas de lidar com ambientes
de grande concentracao de pessoas, enfim, estuda meios de eliminar
o grande monturo que se acumula nas cidades, heranca do passado
medieval que a incipiente cultura industrial busca negar. Neste periodo
comecam as pavimentac¢des das ruas com o objetivo de deixar as
alamedas, vilas, casas e mesmo os cemitérios livres da d4gua e da lama.

A profissdo de lixeiro s6 aparece na segunda metade do século
XIX, da necessidade de limpar Paris, que estava atulhada de lixo.
Apenas em 1846 o problema do lixo recebeu atencdo especial por
parte das autoridades, que passou a se preocupar com o destino dos
residuos e alimpeza das ruas, atribuindo higiene a satide, embora até
o final do século XIX alguns seminarios médicos ainda especulassem
sobre as virtudes terapéuticas do lixo.

Ha de se considerar que o lixo que temos hoje, fruto das
sociedades industriais, indigesto tanto para o homem quanto para
a natureza, é produto da cultura capitalista, quer dizer, quanto maior
a producdo de bens de consumo, mais lixo sera gerado. Somam-se
a esses bens aos residuos organicos (sobras de origem animal ou
vegetal) e tém-se ai uma quantidade de lixo imensuravel.

Mesmo sendo uma problematica amplamente discutida no que
tange as suas consequéncias socioambientais, o lixo é ainda pouco
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estudado sob a otica cultural, parte que interessa ao se relacionar
arte e lixo. Ademais, os debates sobre educagdao ambiental giram em
torno mais de como se livrar do lixo do que de como evita-lo. Talvez
em virtude da escassez de referéncias que orientem a concatenacao
das ideias entre educagao ambiental e ensino de Arte com materiais
descartados, haja ainda uma ideia deturpada do que é a reciclagem,
acarretando praticas pedagoégicas equivocadas nesse ensino.

O PET (Politereftalato de etileno) esta sendo focado aqui em
virtude de sua ampla utilizacdo e do alto nivel de polui¢do oriunda
desse material, uma vez que nao é biodegradavel, além de contribuir
para uma educac¢do ambiental reducionista, que sugere como sendo
reciclagem artefatos feitos a partir de PET, cola e tinta. Ndo se pretende
aqui desaprovar o uso das garrafas descartaveis em sala de aula, mas
sim chamar atengao para o discurso em torno de praticas pedagogicas
voltadas para a utilizagdo desse material. Segundo Ralha-Sampaio
(2007), projetos que envolvem a confec¢do de artefatos com residuos
so6lidos ndo podem ser considerados arte-educacao, reciclagem ou
educacdo ambiental, uma vez que “a maioria desses projetos acaba
deixando, no final, mais lixo do que havia antes”, portanto nao pode
ser considerado reciclagem, até porque, como sera visto mais adiante,
reciclagem é um processo industrial e de transformag¢ao do material.

E comum a utilizagio de materiais alternativos nas aulas de
Arte, tais como tampinhas de garrafa, latinhas de refrigerante, copos
descartaveis, rolos de papel higiénico, sobretudo em escolas publicas,
e a falta de materiais tradicionais e industrializados (tintas, pincéis,
lapis de cor, canetas hidrograficas, etc.) pode ser uma das razdes para
a escolha daqueles instrumentos. Porém ha um conflito entre o uso
de materiais ditos alternativos e a ideia que se tem de reciclagem.
Com o fim de conscientizar os educandos para uma atitude ecolégica,
muitos professores de Arte lancam mao de objetos como garrafas de
plastico, latas, entre outros materiais descartados para confeccionar
artigos em sala de aula. Essa atitude, na visao de muitos educadores,
é considerada como reciclagem. Porém, segundo Rodigues&Cavenatto
(2003, p. 65) “Reciclar significa transformar os restos descartados

208



por residéncias, fabricas, lojas e escritérios em matéria-prima para
a fabricacao de outros produtos”. E esse processo de transformacao
é complexo e dispendioso.

Mano et all (2005) colocam que o processo de reciclagem de
plasticos pode ser efetivado de trés formas diferentes: reciclagem
quimica, reciclagem energética e reciclagem mecanica, sendo esta
ultima a mais difundida e praticada pela industria de reciclagem de
plastico. Trata-se de um processo que passa por nove etapas, que vai
desde a aquisicdo de residuos até a transformacgao, que consiste na
utilizacao dos granulos de plastico ja reciclado para a confeccao de
produtos finalizados. Isso quer dizer que a reciclagem que retira de
fato o PET do lixo é complexa e s6 pode ser feita em locais especificos
por pessoas treinadas para tal atividade, portanto ndo pode ser feita
em sala de aula. A ma reutilizacdo do PET em confec¢des caseiras
e escolares de lembrancinhas em datas comemorativas, ou outros
artigos similares impede que o PET seja recolhido por catadores
ou entregue na coleta seletiva e eleva o volume de lixo nos aterros
sanitarios e lixdes.

E necessario evitar que o PET va parar no lixo comum,
o0 que inevitavelmente acontece com a maior parte dos
artefatos produzidos em sala de aula de escolas que
praticam a utilizacao desse material. Tais artigos che-
gam aos lixdes cobertos de tinta, diversos tipos de cola,
adesivos, entre outros componentes agressivos que in-
viabilizam a verdadeira reciclagem, além de poluir ainda
mais o planeta. Essas praticas, além de desperdicarem
material, impossibilitam o PET de ser de fato reciclado,
uma vez que “o processo nao permite a mistura de duas
ou mais espécies diferentes de determinado material”
(RODRIGUES & CAVINATTO, 2003, p. 79). A reciclagem
s6 é possivel quando as caracteristicas do material sdo
respeitadas. Ou seja, reciclar o lixo ou residuo signifi-
ca submeter esse material a um reprocessamento que
permita a sua reutilizagao. Trata-se de dar aos descartes
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um novo uso que vai além de porta-objetos, como porta-
-retratos, porta-lapis, caixinha de bijuterias, enfim, cuja
utilidade é questionavel, e cujo valor artistico é ainda
mais duvidoso.

Nas palavras de Canto, para reciclar uma garrafa PET

a fim de garantir bons resultados, deve-se reciclar sepa-
radamente a base de polietileno (inexistente em algumas
delas), o corpo de poliéster (isento do rétulo e da cola
que o prende) e a tampa, que pode ser feita de outro
plastico ou, eventualmente, de aluminio. (...) Reciclar
matéria plastica envolve um trabalho consideravel de
separacao e limpeza prévia (CANTO, 1995, p.78).

Fica notdria a confusdo dos conceitos de reciclagem, reutilizagdo
e reaproveitamento. Reutilizar objetos e recipientes descartaveis, como
copo de requeijao, azeitona e extrato de tomate, pode amenizar o
aciumulo de residuos nos aterros e lixdes, porém suas caracteristicas
devem permanecer as mesmas para que a futura reciclagem nao seja
inviabilizada ou dificultada.

E preciso estimular na escola o debate e a reflexdio acerca
das mudangas de comportamento consumista, partindo das etapas
que vem antes da reciclagem: repensar, recusar, reduzir e reutilizar.

12, REPENSAR:

Antes de comprar, € necessario repensar a necessidade de
consumo de determinado produto. Apés o consumo, no caso da
inevitavel compra, é preciso fazer a coleta seletiva: separar embalagens
de diferentes materiais, o lixo organico do lixo inorganico.
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22, RECUSAR:

Recusar produtos prejudiciais a satide e que agridem o meio
ambiente é uma atitude que promove a reducao de lixo descartado
na natureza. Deve-se pensar inclusive no uso das sacolas plasticas
que servirdo para transportar o objeto adquirido, uma vez que essas
sacolas colaboram para o aumento do volume de lixo nos aterros
sanitarios.

32, REDUZIR:

Quer dizer consumir menos, optando por produtos mais
duréaveis. Optar por itens com embalagens reduzidas ou econémicas,
dando prioridade as retornaveis, ¢ uma forma de minimizar o volume
de lixo.

42, REUTILIZAR:

Significa usar um produto ao maximo antes do descarte, dar
novos usos sem alterar sua composicao. Essa atitude minimiza a
extracdo de matérias-primas virgens da natureza. Usar os dois lados
do papel, por exemplo, é uma forma de reduzir a extracao de celulose.
Doar objetos que podem servir a outras pessoas também é uma
atitude que deve ser estimulada, uma vez que o objeto continua
tendo serventia e ndo vai para o lixo.

No entender de Elias et all (2005, p. 26) “os materiais
alternativos podem ser tuteis no ensino de Arte, pois trazem em
sua esséncia a diversidade, capaz de ser aproveitada em atividades
expressivas e criativas”. Porém, para que o uso desses materiais nao
seja prejudicial, é necessario que o educador selecione adequadamente
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0 que ira utilizar, fazer um bom uso dos elementos escolhidos e
que nao considere que esse material esta sendo reciclado, mas sim
reaproveitado ou, ainda, ressignificado, ou seja, esta tendo outro uso,
diferente do seu original.

Existem ainda outras possibilidades de reaproveitamento de
materiais descartados, como o upcycling, que consiste na reutilizagao
de descartados transformando-os em outro objeto, sem passar por
processo de reciclagem, tornando-os economicamente mais valiosos.
O upcycling vai desde a confec¢ao de roupas e acessorios a constru¢ao
de casas, o que reduz a quantidade de lixo nos aterros. Porém, quando
0 novo objeto deixa de ter uso seu destino é o lixo, e quando ja nao
€ mais possivel fazer o upcycling é hora de reciclar de fato. Um bom
exemplo de upcycling é o reaproveitamento de caixotes de madeira
usados para transportar frutas para a confeccao de mesinhas de canto,
brinquedos ou até mesmo sapateiras. Alguns materiais passam por
mao de designers e viram bolsas, sacolas, casacos, enfim, artigos dos
mais variados usos.

Como se pode ver, o uso de materiais alternativos no ensino
de Arte deve ir além da simples confec¢do de artefatos, precisa haver
embasamento tedrico por parte do educador, um bom discurso e
objetivos claros, do contrario corre-se o risco de deturpar a ideia de
reciclagem, além de favorecer o acimulo e crescimento de entulho nos
lix0es e aterros sanitarios e impedir que o lixo seja de fato retirado
do meio ambiente.

A propriareciclagem é questionada, alguns defendem que ela
deve ser a alternativa para dar fim ao lixo, outros consideram que
é uma pratica poluidora e cara. O ideal, entao, é optar por produtos
que tenham um menor impacto ambiental e produzidos a partir
de tecnologias mais limpas. Outra op¢do para reduzir o gasto com
energia no processo de reciclagem e o acimulo de lixo nos aterros
é o consumo de objetos reutilizaveis, como as garrafas retornaveis,
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apesar do vidro reciclado ser mais caro do que o vidro de matéria-
prima, mas como seria retornavel ele teria mais tempo util.

Tdo importante quanto as reflexdes em torno do uso de
residuos sélidos nas aulas de arte é a ideia que se tem de arte e de
Educacao Estética. De acordo com Lanier (2005) a educacao estética
deve ser o foco dos curriculos no ensino de arte. Os aspectos sociais,
ecologicos ou referentes ao crescimento individual dos educandos
pode até ser levado em consideracao, mas esses aspectos ndo devem
ser o ponto central do ensino de Arte, a compreensao dos processos
estético-visuais deve ser a orientagdo precipua.

Ainda segundo Lanier,

a Psicologia e, posteriormente, (...) a Sociologia e a An-
tropologia dirigiram a aten¢ao dos arte-educadores para
referenciais sociais ndo-artisticos. (...) A experiéncia com
a arte é meramente um meio para algum fim mais me-
ritdrio, importante ndo por si mesma mas como veiculo
(LANIER, 2005, p. 44).

Esta claro que a reciclagem ndo chega a ser a tabua de salvagao
do planeta, uma vez que gasta energia e polui, gerando também
residuos. Reutilizar é mais benéfico para o meio ambiente do que
reciclar, uma vez que para serem reciclados os residuos precisam
ser fabricados e usados. Se a reutilizacdo e o aproveitamento fossem
praticas mais adotadas do que a reciclagem haveria menos produgao,
consequentemente, menos exploracdo de matéria-prima. A ideia
deturpada de reciclagem nao s6 prejudica a educagcdo como perpetua
praticas nocivas ao meio ambiente.
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