= e oseu Ensino

Jeanine Mafra Migliorini
(Organizadora)




Jeanine Mafra Migliorini
(Organizadora)

Reflexoes sobre a Artee o
seu Ensino 2

Atena Editora
2018



2018 by Atena Editora
Copyright © da Atena Editora
Editora Chefe: Prof? Dr? Antonella Carvalho de Oliveira
Edicao de Arte e Capa: Geraldo Alves e Natalia Sandrini
Revisao: Os autores

Conselho Editorial
Prof. Dr. Alan Mario Zuffo - Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul
Prof. Dr. Alvaro Augusto de Borba Barreto - Universidade Federal de Pelotas
Prof. Dr. Antonio Carlos Frasson - Universidade Tecnolégica Federal do Parana
Prof. Dr. Antonio Isidro-Filho - Universidade de Brasilia
Prof. Dr. Constantino Ribeiro de Oliveira Junior — Universidade Estadual de Ponta Grossa
Prof? Dr® Daiane Garabeli Trojan - Universidade Norte do Parana
Prof® Dr? Deusilene Souza Vieira Dall’Acqua - Universidade Federal de Rondonia
Prof. Dr. Eloi Rufato Junior - Universidade Tecnolégica Federal do Parana
Prof. Dr. Fabio Steiner - Universidade Estadual de Mato Grosso do Sul
Prof. Dr. Gianfabio Pimentel Franco - Universidade Federal de Santa Maria
Prof. Dr. Gilmei Fleck - Universidade Estadual do Oeste do Parana
Prof? Dr? Girlene Santos de Souza - Universidade Federal do Recdncavo da Bahia
Prof? Dr? Ivone Goulart Lopes - Istituto Internazionele delle Figlie de Maria Ausiliatrice
Prof. Dr. Jorge Gonzalez Aguilera - Universidade Federal de Mato Grosso do Sul
Prof. Dr. Julio Candido de Meirelles Junior - Universidade Federal Fluminense
Prof? Dr? Lina Maria Gongalves - Universidade Federal do Tocantins
Prof? Dr? Natiéli Piovesan - Instituto Federal do Rio Grande do Norte
Prof? Dr? Paola Andressa Scortegagna - Universidade Estadual de Ponta Grossa
Prof® Dr® Raissa Rachel Salustriano da Silva Matos - Universidade Federal do Maranhao
Prof. Dr. Ronilson Freitas de Souza - Universidade do Estado do Para
Prof. Dr. Takeshy Tachizawa - Faculdade de Campo Limpo Paulista
Prof. Dr. Urandi Joao Rodrigues Junior - Universidade Federal do Oeste do Para
Prof. Dr. Valdemar Antonio Paffaro Junior — Universidade Federal de Alfenas
Prof? Dr? Vanessa Bordin Viera - Universidade Federal de Campina Grande
Prof. Dr. Willian Douglas Guilherme - Universidade Federal do Tocantins

Dados Internacionais de Catalogagao na Publicagao (CIP)
(eDOC BRASIL, Belo Horizonte/MG)
R332 Reflexdes sobre a arte e seu ensino 2 [recurso eletrénico] /

Organizadora Jeanine Mafra Migliorini. — Ponta Grossa (PR):
Atena Editora, 2018. — (Reflexdes sobre a arte e seu ensino; v.2)

Formato: PDF

Requisitos de sistema: Adobe Acrobat Reader
Modo de acesso: World Wide Web

Inclui bibliografia

ISBN 978-85-85107-16-1

DOI 10.22533/at.ed.161182108

1. Arte — Estudo e ensino. 2. Arte — Filosofia. |. Migliorini, Jeanine
Mafra. Il. Titulo. lll. Série.

CDD 707
Elaborado por Mauricio Amormino Junior — CRB6/2422
O conteudo do livro e seus dados em sua forma, correcao e confiabilidade sao de
responsabilidade exclusiva dos autores.

2018
Permitido o download da obra e o compartilhamento desde que sejam atribuidos créditos aos
autores, mas sem a possibilidade de altera-la de nenhuma forma ou utiliza-la para fins
comerciais.
www.atenaeditora.com.br
E-mail: contato@atenaeditora.com.br




APRESENTACAO

7

A arte é transformadora, liberta pensamentos, angustias, alegrias, quebra
paradigmas, € um espac¢o de expressdo democratico, por iSSo sua presenga na
educacéo é tao relevante.

Através da arte abrem-se caminhos de transformacao e de inclusdo social. Uma
vez que para o homem né&o basta sua vida individual, sua personalidade, ele busca
realizar-se através de um ‘ser social’. Sdo nossos sentidos que fazem a mediacéo
com o exterior, com o0 social, e sdo exatamente esses sentidos que séo tocados, ou
provocados quando em contato com a arte.

Discutir arte nos estabelecimentos de ensino é formar cidadaos mais conscientes
de sua atuacao em sociedade, mais criticos e também com um senso estético mais
apurado.

Esta & a proposta deste livro, abordar discussdes sobre praticas pedagobgicas
relacionadas ao ensino de arte, sobre a experimentacao do fazer artistico e como
isso reflete na aprendizagem. Devemos considerar que a abrangéncia das tematicas
e linguagens artisticas se faz bem representadas nos capitulos, pois sao infinitas as
possibilidades de expressao. Teremos entao um fio condutor que perpassa a discusséo
sobre métodos ou técnicas de ensino, mostra o papel de inclusdo social que a arte
educacao nos oferece, na sequéncia os debates sobre musica, danca, teatro, cinema,
as artes visuais finalizando com a fotografia. Dentro dessas linguagens podemos
encontrar discussdes sobre metodologias especificas e praticas aplicadas.

Essa abrangéncia dos temas nos mostra o quanto necessario € o debate sobre
o fazer artistico na escola. Este normalmente € um componente curricular deixado
em segundo plano, quando n&o totalmente negligenciado, em detrimento do ‘saber
cientifico’. Dar consciéncia da relevancia da arte na historia é tema urgente entre
as pautas da arte educacdo. E através da arte que conhecemos nossa historia, nas
representacdes de quadros, esculturas, da musica, mais recentemente do cinema e
de tantas outras formas, que sempre estiveram presentes nos livros didaticos de todas
as disciplinas.

O que é necessario € que o aluno deixe de conhecer as obras artisticas apenas
como ilustracao dos livros e passe a fruir estas producdes, a se apropriar delas através
do estudo de seu contexto, de sua producao e de sua reflexdo, como defende Ana Mae
Barbosa em sua proposta triangular. Apenas quando ha apropriagao ha conhecimento,
se nao teremos apenas a informacéo. Trabalhar a arte como fundamento do ensino é
uma das boas maneiras de transformar essa informacgdo, tdo abundante atualmente,
em conhecimento.

Inspiremo-nos nas novas metodologias aplicadas em escolas de todo o mundo,
nas quais a arte é o ponto de partida, e através da interdisciplinaridade conduz os
conteudos dos curriculos. Afinal a arte inspira, provoca, transcende, é fendbmeno



cultural e pode ser entendida como reflexo do mundo, ajudando a compreender e
explorar a sociedade e a si mesmo.
Que esta leitura seja agradavel, reflexiva e lhe conduza as acdes!

Prof.2 Jeanine Mafra Migliorini
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CAPITULO 1

DESIGN E ARTESANATO COMO INSTRUMENTO DE

Ekaterina Emmanuil Inglesis Barcellos
Universidade Estadual Paulista, Faculdade de
Arquitetura, Artes e Comunicagao

Bauru — Sao Paulo
Galdenoro Botura Jr

Universidade Estadual Paulista, Instituto de
Ciéncia e Tecnologia

Sorocaba — Sao Paulo

RESUMO - Este artigo se propde a apresentar
um estudo sobre o projeto de capacitacéo e
reinsercdo social desenvolvido pela FUNAP,
destinado a presos, presas e egressos do
sistema prisional. O projeto consiste no
aprendizado por meio do Design, da Arte e do
Oficio, utilizados como potencial instrumento
para a ressocializacdo em programas nas
unidades prisionais do Estado de Sao Paulo
onde oficinas artesanais desenvolvem objetos
e produtos sustentaveis de apelo popular e
cultural. Programas sociais com este perfil
contribuem para a recuperacao e incluséo e
inovacdo social para individuos oriundos do
sistema carcerario que adquirem capacitacao,
empregabilidade e oportunidade de trabalho
remunerado; resultam em elevacado do nivel
moral e fisico; geram uma perspectiva futura
de colocacédo profissional e melhoria de vida;
ressignificam a dimens&o simbolica do objeto
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RESSOCIALIZACAO:
O CASO DA DASPRE

artesanal popular por meio Design visceral,
vernacular e reflexivo que traz a luz um viés de
solucao e revitalizagcdo, baseada na arte local
da diversidade e identidade da cultura nacional.
PALAVRAS-CHAVE: Design; Artesanato;
Incluséo e Inovacédo Social; Arts &Craffts.

ABSTRACT 3% This article aims to present
a study about the training project and social
reintegration developed by FUNAP for prisoners
and former convicts. The project consists on
learning through the Design, Arts and Crafts,
conceived as a potential tool for rehabilitation
programs in prisons of the State of Sdo Paulo
where handcraft workshops develop objects
and sustainable products of popular and cultural
appeal.
contribute to the recovery and social inclusion;

Social programs with this profile

acquires training and employment opportunity;
results in the elevation of the moral and physical
level of people gathered in the prison units;
generates a future perspective of job placement
and improvement of life quality; reframe the
symbolic dimension of the popular handmade
objects through the visceral and reflective
Design that brings forth a solution bias and
popular handcraft revival, based on the local art
of diversity and identity of national culture.
INDEX TERMS - Design; Handcraft; Social
Inclusion an Innovation; Arts & Crafts.
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11 INTRODUCAO

“DASPRE: a grife que liberta - mais que uma lembranga um ato social” (FUNAP,
2012). Com este slogan, a grife “das presas”, busca o caminho para a liberdade por
meio da empregabilidade pelo Design Artesanal e pela Arte popular. O projeto é parte
de uma proposta de insercdo por meio de inovacéo social. E voltada a um segmento
de recuperacédo da sociedade e centrada no cooperativismo e empreendedorismo,
possibilitando o desenvolvimento de produtos de técnica artesanal e permitindo uma
maior garantia de sustento a um(a) artifice recém-capacitado(a). O projeto recebeu
certificados da SUTACO e o Prémio Fundac¢ao Banco do Brasil de Tecnologia, (www.
funap.sp.gov.br), no ano de 2009, em reconhecimento por promover “produtos, técnicas
ou metodologias reaplicaveis, desenvolvidas na interacdo com a comunidade e que
representem efetivas solugdes de transformacéao social”. (FUNAP, 2014).

O trabalho prisional visa ocupar de forma proativa o tempo de sentenca dos
detentos, e cria a possibilidade de obter uma remuneracdo direcionada as familias
dos mesmos. A perspectiva de melhoria na condi¢cao de vida destas pessoas tende
a proporcionar uma recuperagao social, evitando o retorno das mesmas ao sistema
carcerario. Este procedimento se baseia em relatos e numeros obtidos pela Fundacao
“Prof. Dr. Manoel Pedro Pimentel - FUNAP” (www.funap.sp.gov.br), que coordena
e executa os Programas de Educacéo, Cultura, Trabalho e Assisténcia Juridica as
pessoas recolhidas nas unidades prisionais do Estado de Sdo Paulo. O 6rgéo é
vinculado a Secretaria de Administracdo Penitenciaria (SAP), que igualmente é
responsavel pelo desenvolvimento de uma marca de produtos resultante deste projeto
de inclusdao e inovacao social, denominada “DASPRE” [produzido pelas presas,
ou seja, “das pre”(sas)] (DASPRE — FUNAP, 2018). O projeto busca capacitar e
profissionalizar presas, presos e egressos (denominacao dada aqueles que saem do
sistema prisional), para criacéo de artesanatos diferenciados. No projeto da Daspre,
as reeducandas adquirem aptidoes artesanais e nogcdes de produto, artes manuais,
criacdo, design e projeto dos produtos. Aprendem a interpretar desenhos e observar
os protétipos e as pecas-piloto, capacitando a reproducdo em série, por meio do
treinamento profissional que a instituicdo fornece. A prototipagem acompanha regras
viaveis de desenvolvimento e cria metodologias reaplicaveis, que facilitam a producao
seriada.

O produto resultante deste trabalho é um design do objeto artesanal de
diversidade cultural que integra o cotidiano voltado ao consumo do dia-a-dia, para o
uso decorativo e/ou pessoal. O efeito dinamico deste sistema de producéo baseado na
cultura popular e artesanal € inegavel, vez que a pessoa privada de liberdade, ocupa
sua mente e fisico, sentindo-se menos ociosa e mais motivada. A principal finalidade
do programa é orientar para a chance de um retorno mais digno a sociedade, e com
uma nova perspectiva de vida por meio desta experiéncia. Sendo assim, € perceptivel

Reflex6es sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 1




gue o projeto passe a ser um método de recompensas. Podemos dizer que, em critério
especifico, neste caso, o aprendizado do artesanato em geral, da arte e do design
corroboram para um caminho a remissao de pena. Parafraseando um pensamento
de Crane (2011), pode-se concluir que a arte, o design artesanal e a moda podem
se constituir em sistemas de recompensa e producao de cultura em varios niveis de
interpretacéo, o que se aplica, no contexto do estudo, também a ressocializagéao.

21 ART & CRAFTS E A BUSCA PELA INSERCAO SOCIAL

William Morris foi historicamente um dos grandes incentivadores da “arte feita
pelo povo e para o povo”. Principal lider do movimento Arts and Crafts de 1880-1900,
(ENCICLOPEDIA ITAUCULTURAL, 2018) defendia o artesanato como uma alternativa
a producao em massa e a mecanizacao. O aspecto social era um dos objetivos centrais
do movimento determinado pela pericia na execug¢ao dos produtos; pelo acabamento
artesanal; pelo profundo conhecimento do oficio da arte e do artesanato. Definido pela
"busca de iguais condi¢cdes entre artesdos e artistas e uma estética totalmente ligada
ao fazer artesanal’” (www.enciclopedia.itaucultural.org.br/termo4986/arts-and-crafts).
Morris se situava no estrato social como um herdeiro formado em Oxford; era artista e
poeta entre outras atividades, e um ativista politico com uma viséao socialista voltada
ao papel da arte frente ao insurgente mercado industrial ‘automatizante’ e limitador
(ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2018).

As capacidades projetuais e de execucgao do Oficio e da Arte que caracterizaram
o0 movimento Arts & Crafts no séc. XIX, foram e ainda sao essencialmente classificadas
como instrumentos para a melhoria e autonomia de artistas e arteséos, no sustento e
navida. O design artesanal ¢ fonte de cultura e sobrevivéncia. Segundo Adélia Borges
(2011) (conf. http://www.adeliaborges.com), “(...) o lugar do artesanato na sociedade
contemporanea esta se expandindo”; sobre sua ressignificacéo, os valores deste
artesanato “(...) vém sendo mais reconhecidos recentemente, tais como calor humano,
singularidade e pertencimento” (BORGES, 2011). A revitalizacdo do objeto artesanal
como bem define a autora vai além da adequacao de forma e da funcéo e se relaciona,
sobretudo, ao afeto, memoria e cultura impregnada nos objetos feitos a méo (BORGES,
2011). Complementa que é necessario entender a diferenca de contexto dos produtos,
pois a apreciacao e valorizagdo da arte popular, vernacular, e do conceito de Design
Artesanal (...) ajuda a enfraquecer o preconceito que atribui conotacéo de inferioridade
as coisas feitas a mao e de superioridade as coisas projetadas pelointelecto” (BORGES,
2011). Borges corrobora em seus estudos e publicagdes com a ética de Morris, de
que os produtos de qualidade, vinculados sob varios aspectos as comunidades em
que séo feitos, promovem a melhoria de vida dos produtores e usuarios e estimulam
um desenvolvimento mais justo e equanime do pais. Portanto a arte local, regional
e global dos projetos e trabalhos de artesaos responde as necessidades economicas e
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abrange uma criacéo distinta e essencial, especialmente em comunidades marginais,
onde o trabalho artesanal comunitario, bem direcionado e bem executado quebra as
estruturas, relacbes e poderes das cadeias de fornecimento da industria; promove
autonomia e enriquece a vida dos artesédos e designers, bem como daqueles que
compram suas pecas, sendo de fato conforme Fletcher e Grose (2011) “um catalizador
de mudancas sociais e econémicas” e “na criatividade dos designers e na capacidade
de dar grandes saltos de imagina¢do que podem transformar n&o s6 o modelo como
fazemos as coisas, mas também o modo como pensamos” (FLETCHER; GROSE,
2011, p.48).

A convergéncia de trajetérias distintas embasadas em um design visceral e
reflexivo, relacionando pessoas de diferentes origens e vivéncias, com conhecimentos
e habilidades variadas, é o que se poderia definir como identidade brasileira, de uma
pluralidade que se encontra na cultura das ruas e nas artes plasticas. Além disso,
geram um aspecto de aproximagao dos povos com suas culturas. Esta conexao
emocional entre o usuario e o produto se da pelo reconhecimento desses elementos
sociais de tradi¢éo e cultura. Podemos dizer que além do talento humano investido, o
design visceral e comportamental cria uma relagdo intima entre o produto e o usuério,
quando pela emocéo reconhece elementos de sua cultura e tradicdo no produto, e
encaminha-se ao design reflexivo, incluindo questdes do conceito do Design Emocional
(NORMAN, 2006, 2008). O processo criativo do projeto e do design é comum ao
artesanato popular, pois, geralmente, os artesdos trabalham por sele¢do natural de resultados,
confirmados e checados pelo uso e pelo olhar critico. A cada modificagcao que se faz
no objeto, cria-se uma melhoria continua, portanto, o produto é radiografado em sua
evolucdo, desenvolvendo metodologias de reproducgdo, e costurando partes de sua
historia e origem até o momento presente em que a nova cultura que o identifica
enxerga as referéncias anteriormente inseridas. Em suma, o consumo simbolico de
objetos forma uma cultura-mundo, como define Ortiz (ORTIZ, 1998), cujos icones,
independentemente do local, agem como um agente social sobretudo gerador de
empregos. Este simbolismo aproxima a sociedade de sua cultura e remete a uma
citacao de Boaventura Santos (2004) que sugere que uma justica social global s6 pode
ser alcangada por meio de uma justica cognitiva e global, e completa que a dimens&o
das comunidades em suas possibilidades de solidariedade e participacdo aprofundam
0s compromissos democraticos e pluralistas (SANTOS, 2003-2004).

3 1 DASPRE: A RESSOCIALIZACAO PELA ARTE E OFiICIO

Os projetos sociais embasados na revitalizagao artesanal, focados na criagdo de
empregos como perspectiva de insercao social que ensinam uma funcéo e profissao,
resultam num trabalho que dignifica. Sdo um potente instrumento de recuperagdo e
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ressocializagdo e de inovacgéo social. Segundo Meadows e Randers: “uma sociedade
que fala de criar empregos, como se isso fosse algo que s6 as empresas fazem, nao
inspirard a maioria das pessoas a criar empregos para si mesmas ou para as outras”
(MEADOWS; RANDERS, 2004). Ao se tornarem egressos, 0s recém-capacitados
artesdos adquirem habilidades suficientes para prover seu sustento. A possibilidade
de progredir e prosperar por meio de trabalho digno constitui um provavel reverso
da moeda contra a violéncia e a reincidéncia criminal. Trata-se de pessoas que,
provavelmente ndo tiveram acesso a educacéo ou ao conhecimento, perderam ou
nao possuem ocupacao profissional. Estardo se capacitando e se preparando para a
futura liberdade. Enquanto reeducandos sao dependentes do ‘adestramento’ proposto
pela instituicao (no sentido de capacitagao, de criar uma habilidade ndo existente
anteriormente). Nesta situacdo, adquirem a ferramenta mais importante que é o
conhecimento dos meios de producéao, ferramentas estas propostas pela Fundacgéao
(FUNAP, 2014 — 2018) Como aprendizes, adquirem a aptidao de artesaos e executam
projetos orientados, confeccionados repetidamente, e aperfeicoados utilizando seu
aprendizado e habilidades para posterior producéo pessoal.

Iniciativas com este perfil, que desenvolvem acdes, e que contribuem para a
recuperacdo dessas pessoas visam gerar fungcdo autbnoma, independente, sem
a necessidade de um contrato formal de trabalho. Segundo Lucia Casalli, diretora
da FUNAP: “O principal objetivo do projeto € socializar pessoas que nado tiveram
oportunidades na vida e acabaram praticando um crime que as levou ao carcere”,
“Estamos dando a eles, o que antes nao lhes foi dado” (BRETAS, 2016).

Todos os produtos confeccionados pelo projeto visam uma postura ecolbgica e
buscam ser politicamente corretos, do ponto de vista do respeito ao meio ambiente,
envolvendo reciclagem de matérias-primas e reaproveitamento de materiais (www.
funap.sp.gov.br). Um aspecto especifico dos produtos da Daspre é o local de sua
comercializa¢do, que ocorre apenas em unidades como a loja “Do lado de 1&”, em SP,
na Vila Buarque, vinculada a Fundagcao (BRETAS, 2016). A venda destes produtos,
de acao social inclusiva e inovadora, € a garantia da expansao e de continuidade do
projeto, em sua sustentabilidade. A engrenagem necessita se auto abastecer para
alimentar e prover a iniciativa de proporcionar um futuro melhor aos que estédo em
processo de aprendizagem, aguardando a liberdade e oportunidade de alcancar a
cidadania (BRETAS, 2016).

A Criacdo do nome DASPRE, como citado anteriormente, ¢ uma abreviatura de
“das presas”; um trocadilho como apelido, similar ao utilizado pela grife de nome Daslu
(que era um anagrama para Daslu = das lu, das duas “Lu” — iniciais do nome das
proprietarias, Lucia e Lourdes)

A marca DASPRE foi criada em 2008, de maneira informal, e teve grande
repercussao em um Bazar de Natal, realizado naquele mesmo ano. A marca foi bem
acolhida pela iniciativa social, por sua proposta e seus produtos interessantes e
sustentaveis. Com esse retorno, a DASPRE se expandiu e hoje chegou a 14 unidades
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produtivas de produtos de arte e design artesanal, atendendo n&o apenas as mulheres,
mas também aos reeducandos homens, que sao contratados como artesdes, para
algumas atividades especificas, como a producéao de mobiliario e marcenaria. Cada
oficina é responsavel por uma ou mais atividades, como a produgcao de caixas de
papel do tipo Parand, forradas em tecido, realizada na Penitenciaria Feminina de
Sant’Ana, na capital paulista. Nesta mesma unidade, acontece a oficina de croché,
com uma gama de produtos diversificados nesta técnica. S&o varias as especialidades:
marcenaria, marchetaria, o trabalho com renda Nhanduti, a patchcolagem, além de
outras técnicas, muitas delas aprendidas por meio dos cursos oferecidos pelo Fundo
Social de Solidariedade do Estado de Sao Paulo (FUSSESP).

Outro projeto realizado pela FUNAP, que visa a capacitacao profissional séo
os Centros de Producao e Qualificagéo Profissional (CPQP), ou, simplesmente, as
oficinas préprias da FUNAP. L4, sao priorizadas a capacitagdo profissional nas areas de
confecgdo, moveis administrativos e escolares, metalurgia e laminados de espuma antichamas.

O objetivo da DASPRE vai além da fabricagcao e comercializacéo dos produtos.
O que se pretende como resultado € qualificar os participantes tanto no que se
refere as técnicas de artesanato, quanto em relacéo a estruturacdo de um possivel
empreendimento proprio, uma autonomia de trabalho (www.funap.sp.gov.br). A meta
da DASPRE néo visa lucros, mas sim criar oportunidades, objetivando a capacitacéo
para a insergao e ressocializagao.

Para capacitar as artesas faz-se uma selecdo nas Unidades Prisionais
considerando questbes como disciplina, tempo de condenacao e, certamente, a
vontade e aptidao para o trabalho artesanal.

Desde suacriacao, ja passaram pelo projeto mais de 6.000 detentas selecionadas,
e a reincidéncia dentro do projeto tem sido zero (conf. FUNAP, até 2012). Até inicio de
2013, data final de coleta de dados do estudo, cerca de 250 participantes, sendo mais
de 70 deles, mulheres, ja haviam participado das oficinas. Além do reconhecimento
de seu trabalho, recebem bolsa auxilio, no valor de 34 do salario minimo, pelo trabalho
executado, e o principal: beneficio da remicédo de pena (cada trés dias de trabalho
reduz em um dia a condenacéao). Pelo Termo de Parceria entre a FUNAP e a SUTACO
(Superintendéncia do Trabalho Artesanal nas Comunidades), 322 ex-presidiarias ja
receberam certificacéo e carteira de identidade de artesao.

Outra parceria importantissima é com o FUSSESP, onde sdo oferecidas,
gratuitamente, para mestras de oficio e servidoras de carreira da FUNAP, vagas
ofertadas as reeducandas em regime semiaberto, que tém a oportunidade de aprender
costura, bordado em linha, pedraria, e outras técnicas. Todos os participantes sao
certificados pela SUTACO como artesédos no sistema penitenciario.
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41 O OBJETO ARTESANAL DASPRE E SUA PRODUCAO

Segundo depoimento da Dra. Rosalia Andreucci, representante da chefia de
gabinete da FUNAP a época da pesquisa, os produtos sado totalmente inseridos
no contexto atual de consumo sustentavel e socialmente adequado. “As “ideias
sao criativas e populares, inspiradas em objetos do design artesanal popular’. Os
funcionarios da FUNAP tém espaco para sugerir pecas e protdtipos de novos produtos,
ampliando e diversificando, dessa forma, a linha de produtos da DASPRE” (conf. Dra.
Rosalia Andreucci, FUNAP, 2012).

Um bom exemplo do conceito de interac&o, transformacao e inclusao social do
projeto ¢ o compartilhamento de ideias, a sugestédo vinda de uma sentenciada, para
a criacdo de “bonecas de acéo social (carequinhas), voltadas a criangas com cancer,
assim como bonecas negras e orientais, com foco em cidadania e diversidade”. Propostas
sustentaveis sdo uma prioridade, como “jogos de memaria produzidos com embalagens
de fundo de caixas do tipo Tetra Pak (“sugestdo de uma sentenciada”, conf. relato
da Dra. R. Andreucci, 2012). Os produtos sugeridos sao projetados e pilotados. A
aprovacao dos pilotos é definida pela Diretoria Executiva da FUNAP, pela diretora e
idealizadora do Projeto, Dra. Lucia Casali (2012 - 2018), e pela Dra. Rosalia Andreucci,
Chefia de Gabinete (2012).

As mestras de oficio da FUNAP, responsaveis pelas Oficinas DASPRE, fazem
o desenvolvimento e a orientacdo para a execugdo das primeiras criacboes e as
difundem. ApGs a aprovacao, distribuem as metodologias reaplicaveis para todas as
unidades artesanais. A primeira peca é feita geralmente, na Sede, porém algumas
podem ser inicialmente desenvolvidas nas Oficinas instaladas nos estabelecimentos
prisionais espalhados pelo interior do Estado de S&o Paulo. Ha sempre um projeto e
um protétipo modelo em todas as unidades das Oficinas. ApOs a aprovagao produz-se
em torno de 15 pecas para uma avaliacao de receptividade na loja “Do Lado de L&”
(vinculada a Instituicdo em SP) antes de gerar uma producao em série, de cerca de 50
pecas. O Catalogo de produtos € bem variado:

A) Esculturas e objetos artisticos exclusivos ou pecas de decorac¢do (em materiais
diversos como metal, madeira, trabalhos em marchetaria, e outros);

B)Objetos de uso pessoal e utilidades domésticas (tecido, patchwork, reciclaveis,
outros);

C) Brinquedos, jogos, bonecas, carros, etc. (em materiais variados);

D) Mobiliario decorativo, de escritério, infantil, moveis escolares (novos e
reformados), moveis administrativos, réplicas de mdveis antigos, cabides e detalhes
variados em marchetaria;

E) Vestuario/acessoérios: bolsas, sacolas ecoldgicas, blusas, artigos em trico,
xales, cachecais, luvas, artigos infantis, roupas e acessorios para bebés, etc.;

Apenas presidiarias no regime semiaberto podem trabalhar no projeto “Daspre-
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Do lado de 1&”. Conforme Bretas (2016), em dados divulgados pela revista EXAME, no
Brasil, 89 mil pessoas estavam cumprindo pena em regime semiaberto em 2016. No
entanto, deste montante, somente 20% estao inseridas no mercado de trabalho.

Ao final do expediente de trabalho, capacitacdo e producéo, as mulheres que
ocupavam o modesto galpao, com mesas e maquinas de costura, retornam diariamente
as respectivas unidades prisionais e celas (BRETAS, 2016).

A sequir, Figuras 1, 2, 3 e 4 apresentam algumas amostragens de trabalhos
realizados no ano de 2012 detentos.

Figura 1: Esculturas motocicleta e bicicleta feitas com restos de rolamentos, metal de
descarte, sobras de metais, tesouras e alicates etc.

Fonte: acervo DASPRE, www.daspre.sp.gov.br. Acesso em 27/07/2012.

Figura 2: Porta-retratos em marchetaria, e, carro antigo em madeira envelhecida.

Fonte: acervo DASPRE, www.daspre.sp.gov.br. Acesso em 12/10/2014.

Grande parte do material € fruto de doacdo, sendo a maior parte deles
ecologicamente corretos, como fibras e compostos naturais reaproveitados. Nos
tecidos, prioriza-se o algoddo cru, em tela ou sarja, liso ou nas mais variadas
estampas. Nas bolsas e sacolas ecoldgicas trabalha-se também com lonas, papéis
cartonados, embalagens Tetrapak reutilizadas, sobras de cartazes e de banners, e
outros materiais reciclaveis e reaproveitaveis, focando sempre para a confecgcao de
produtos ecologicamente adequados.
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Figura 3: A esquerda: Dra Rosalia Andreucci com modelo feito com restos de banner e cadargo
sarjado; a direita.: acervo DASPRE - bolsa em Patchwork confeccionada com restos de tecidos

diversos.

Fonte: Imagem dos autores e a direita: acervo Daspre, www.daspre.sp.gov.br. Acesso em 12/10/2014.

Figura 4: Bolsa em croché, entremeada por lacres de latinhas de cerveja descartados

Fonte: Imagem dos Autores, acervo Daspre, 2012.

Para objetos e produtos de madeira, utilizam-se em geral “Pallets’ canadenses e
madeiras de desmanche reaproveitadas. A FUNAP adquire algumas matérias-primas
complementares por meio de compra direta.

51 CONSIDERACOES FINAIS

As iniciativas sociais aparentemente habilitam chances a grupos vulneraveis
desenvolvendo seus potenciais como individuos, cidadaos e profissionais. O projeto
da Daspre se insere no perfil de politicas sociais, inovacao social e em intervencoes
a favor de um sistema mais digno e justo. O processo artesanal dos produtos se

Reflexdes sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 1



caracteriza por uma produ¢cdo manual confeccionada em pequena série, ou quase
exclusiva, num processo inverso ao da mundializacdo e voltado ao consumo local
e regional, e contribuem para o aprimoramento do design artesanal e de identidade
cultural; essa cultura € diversa e influenciada, pois cada reeducanda(o), artesa(o),
aprende o mesmo oficio dentro do projeto, e agrega novas ideias e técnicas que
seréo incorporadas as metodologias aprendidas. A FUNAP atende um caminho de
reconstrucdo do objeto artesanal popular brasileiro com foco em sobrevivéncia e
sustentabilidade. Conforme Norman, “(...) sabendo olhar com atencéo a si mesma e
aos outros, cada pessoa se torna capaz de contribuir para a melhoria da qualidade de
vida da populacéo em geral” (NORMAN, 2006, 2008). Com um trabalho pautado por
disciplina e organizacao, a instituicdo permite que cada aprendiz, técnico, mestre ou
criador, execute e expresse de maneiras distintas seu trabalho, sua arte e seu design
artesanal, sua herancga vernacular, depositando memorias e experiéncias assimiladas
em cada objeto manufaturado e gestando uma forma de multiculturalismo. O estilo
alternativo refletido no objeto artesanal, e revisto em sua esséncia ‘literalmente marginal’
(considerando-se o contexto da pesquisa neste caso), inova o Design Artesanal do
dia-a-dia; também recupera, dignifica e da garantia a um novo plano social. Esta
iniciativa foca na ressocializagdo e na inovacgéao voltada as questdes sociais, e propoe
uma forma de justica social, trazendo nos produtos o lema da marca, que a define:
“DASPRE: a grife que liberta’, e, ‘mais que uma lembranca um ato social”. Um ato e
uma chance de justica e de recuperacao social.

AGRADECIMENTOS

A FAPESP — Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo, pelo
apoio recebido na publicacéo deste artigo, por meio do processo de N° 2016/11169-4.

A FUNAP pela colaboragdo no estudo, e a Chefia de Gabinete da FUNAP/
Daspre, representada em 2012 pela Dra. Rosélia Maria Andreucci Naves de Andrade
(Chefe de Gabinete de 2006 a maio de 2013)

A COPEC pela liberacdo dos copywrights.

Este estudo e pesquisa de campo foi realizado no ano de 2012 e 2013, junto a
FUNAP e a Daspre e loja “Do lado de L&” (Vila Buarque, Sao Paulo, SP, Brasil), que
concedeu os dados para fundamentar esta pesquisa, por meio de sua assessoria de
imprensa FUNAP (2012/2013). tendo sido concluido em 2014 (WCCA COPEC2015),
revisado em 2018, para esta nova edicéo.

REFERENCIAS

BORGES, A. “Design + artesanato: o caminho brasileiro”, Adélia Borges. Sao Paulo.
Editora Terceiro Nome, 2011. 239 p.

Reflex6es sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 1




CRANE, D. “Ensaios sobre moda, arte e globalizacao cultural”. Maria Lucia Bueno (org).
Séo Paulo: Senac, 2011. 272 p.

FLETCHER, K.; GROSE, L. “Moda & Sustentabilidade - Design Para Mudanca”. Sao
Paulo: Senac, 2011.

LAMBOURNE, L. “Utopian craftsmen: the arts and crafts movement from the Cotswolds to
Chicago”. London: Astragal Books, 1980.

MEADOWS, D.; MEADOWS, D.; RANDERS,J. “A atualizacao de 30 Anos. Limites do
Crescimento “. Chelsea Green Publishing, 2004.

NORMAN, D. “Design Emocional - porque adoramos (ou detestamos) os objetos do
dia-a-dia”. Sao Paulo: Rocco, 2008. 323 p.

NORMAN, D. “O design do dia-a-dia”. Rio de Janeiro: Rocco, 2018. 272 p.
ORTIZ, R. “Mundializacao e Cultura”. Sdo Paulo: Brasiliense,1998. 234 p.

SANTOS, B.S. “Reconhecer para libertar: os caminhos do cosmopolitismo
multicultural”. Vol. 3. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2003. 614 p.

SANTOS, B.S. “Para uma sociologia das auséncias e uma sociologia das
emergéncias”, in B. S. Santos (org.), Conhecimento prudente para uma vida decente: ‘um
discurso sobre as Ciéncias’ revisitado. Sdo Paulo: Cortez, 2004.

BRETAS, V. In: Revista EXAME. Exame.com. 2016. Série Bastidores dos Brasil. Como
funciona a loja Daspre, onde s6 trabalham presidiarias. Disponivel em: <https://exame.abril.
com.br/brasil/um-dia-em-um-atelie-comandado-por-presidiarias/>. Acesso em 15 de abr.
2018.

ENCICLOPEDIA ITAUCULTURAL. Arts and Crafts. 2013 (atualizado em 23-02-2017).
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural. org.br/termo4986/arts-and-crafts>. Acesso
em: 15 de abr. 2018.

FUNAP. Fundacao Dr Manoel Pedro Pimentel. 2014. Daspre - Nova grife das presas.
Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch? v=I16Bqzxb4rTk Daspre - Nova Grife das
presas - FUNAP>. Acesso em: 07 de mar. 2014.

MONTE, R. Ressocializacao: presas do Auri Costa sao estimuladas a trabalhar. 2011.
Disponivel em: <http://tribunadoceara.uol.com.br/noticias/video/ ressocializacao-presas-do-
auri-moura-costa-sao-estimuladas-a-trabalhar/>. Acesso em: 18 de abr. 2018.

TUREK, C. Vila do Artesao. 2009. In: Design e Tendéncias <http://www.viladoartesao.com.
br/blog/2009/10/arts-e-crafts-o-movimento-pelo-artesao-artista-surge-o-designer/>. Acesso
em: 15 de abr. 2018.

DASPRE — FUNAP. A grife que liberta — Daspre. Site institucional. Disponivel em
<www.daspre.sp.gov.br> Acesso em: 15 de abr. 2018

Reflex6es sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 1




CAPITULO 2

CONSTRANGIMENTO E LIBERDADE CRIATIVA

Domingos Loureiro
I2ADS — Instituto de Investigagdo em Arte, Design
e Sociedade.

Faculdade de Belas Artes da Universidade do
Porto, PORTUGAL

RESUMO: O Constrangimento € um sistema
coercivo que atua sobre o sujeito, um
elemento limitador, sendo associado a um
estado de retencado, pressdo ou norma. Ja o
ato criativo é habitualmente entendido como
um processo intuitivo e inconformado, liberto
de constrangimentos e imposicdes, em que a
criacédo artistica sera um dos exemplos onde
as restricdes tém menor impacto. Contudo, em
determinadas condi¢cées, o Constrangimento
pode ter uma influéncia contraditéria a sua
funcé&o inicial, promovendo a liberdade e nao a
auséncia desta, ou pelo menos evidenciando a
vontade de buscar a liberdade.

Nesse sentido, que relacao se pode estabelecer
entre o constrangimento e o ato criativo? A
existir, que tipo de recursos podemos identificar?
E sera que os artistas os utilizam?

Este artigo apresenta como o Constrangimento
é utilizado como ferramenta para a alcancar a
liberdade e foca-se no modo como os artistas
tém recorrido a este recurso, quer como
incentivo, quer como estratégia, para a criacao
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11 INTRODUCAO

Este artigo resulta da investigacédo
realizada no ambito do Doutoramento em
Arte e Design, «Sublime e Constrangimento»
(2016) realizado na Faculdade de Belas Artes
da Universidade do Porto e apresenta parte do
estudo, nomeadamente referente ao modo como
o constrangimento é utilizado como ferramenta
para estimular a liberdade e a criacdo artistica.

O constrangimento € um processo coercivo
que atua sobre o sujeito. E uma pressao sobre
alguém, uma coacdo, uma obrigacdo, uma
insatisfacdo, um desagrado, uma inibicdo, um
acanhamentoouembaraco, segundoodicionario
da Porto Editora (2015). O constrangimento tem
ocupado algumas areas da Filosofia, como a
Metafisica ou o Inferencialismo; da Psicologia,
nos campos da Normatividade e da Inteligéncia
Emocional; da Sociologia ou da Politica. O
interesse no seu estudo visa a compreensao de
processos associados particularmente a regra,
mas também ao modo como o constrangimento

atua como processo inibidor e desinibidor. No
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campo da Arte, o termo néo é frequentemente aplicado, provavelmente por parecer, a
primeira vista, antindbmico a ambic&o libertaria da prdpria arte. Contudo, alguns autores
como David Adey (1972) ou Marina Abramovi¢ (1946) defendem o constrangimento
como ferramenta crucial, ndo s6 para o desenvolvimento da capacidade criativa, como
para um projeto assente no discernimento pessoal no cruzamento com as imposi¢oes
do contexto. O interesse deste estudo é sobretudo perceber como os artistas utilizam
algumas estratégias para encontrarem solu¢des inovadoras e respostas que visem
o0 aumento do potencial criativo e especulativo da arte, recorrendo a processos que
conceptualmente indiciam ter o efeito contrario.

21 A LIBERDADE COMO RESULTADO DA ATUACAO DO CONSTRANGIMENTO

O constrangimento é entendido geralmente como sistema normativo que regula
a atuacdo do sujeito. Sdo leis e normas que regimentam o modo como se vive e,
frequentemente, 0 modo como se pensa, estando presentes na justica, no ensino,
na saude, na cidadania, na politica, na religido e em todas as areas sociais. Assim,
as normas fazem parte de uma doutrina que procura conceber um bem-estar geral e,
como tal, devem ser entendidas como positivas. Estas sao desenvolvidas, segundo
Kant em «O que e o lluminismo?», por ilustres bem-intencionados com vista a obtencéo
de ideais sociais superiores (i.e. liberdade, igualdade e fraternidade - as trés palavras
chave da Revolucédo Francesa). Contudo, a lei € entendida individualmente como uma
limitacdo porque opera como um restringente, processo que delimita a atuagao do
sujeito. Se em contexto social (publico), o constrangimento faz parte do bem geral, a
nivel individual (privado) a sua atuacao é redutora e limitativa e 0 seu entendimento
€ frequentemente associado a um processo repressivo e subordinador. Por isso, é
normalmente entendido como uma imposicdo social, como se observa na maioria
dos textos de Michel Foucault. Kant apresenta no texto «O que € o lluminismo?», 0
constrangimento como uma imposicéo e uma limitagdo, como uma forga contraria ao
entendimento ou iluminagdo, ja que apenas aqueles que ditam as leis seriam ilustres
€ 0s que as cumprem, meros subordinados:
mas qual a restricao que se opde ao lluminismo? Qual a restricdo que o ndo impede,
antes o fomenta” Respondo o uso publico da prépria razdo deve ser livre e s6
ele pode, entre os homens levar a cabo a ilustracao; mas o uso privado da razao
pode, muitas vezes, coatar-se fortemente sem que, no entanto, se entrave assim
notavelmente o processo de ilustracao. Por uso publico da prépria razao entendo
aquele que qualquer um, enquanto erudito, dela faz perante o grande publico do
mundo letrado. Chamo uso privado aquele que pode fazer da sua raz&o num certo
cargo publico ou funcéo a ele confiado. (Kant, p.3)
No entanto, o constrangimento podera nem sempre ser identificado como um
processo de dominio ja que a maioria das vezes nem se apercebe do seu poder
porque este nao é visivel, mas sobretudo porque as normas se diluem a partir do

Reflex6es sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 2



momento em que as internalizamos. E neste contexto que Pierre Bourdieu apresenta
a definicdo de habitus: (que) constitui esquemas de classificacdo e de valores que
sdo simultaneamente o local internalizado da chamada realidade objetiva e de
externalizacdo de interioridade subjetiva. (E, por isso,) Estabelece um conjunto de
pardmetros pessoais e sociais do que é pensavel ou impensavel em que as restricbes
do ambiente formativo de um e experiéncias pessoais estdo inscritos no habitus
(Salermo, 2004, p.219,220)

Bourdieu considera que os processos reguladores sociais vao sendo incluidos
na significacao individual através da constru¢cdo de uma agéncia, figura reflexiva e de
acecao identitaria que se constréi a partir do habitus. Este processo de internalizacao
e externalizacdo permite que a maioria dos constrangimentos sociais possam ser
interiorizados, tal como acontece, por exemplo, com a maior parte das regras ditas
de bom senso. Assim, grande parte dos constrangimentos é absorvida através da
formacéo da pessoa ao longo da vida, tornando-se praticamente invisiveis depois de
internalizados. Dessa forma, a atuagao do constrangimento pode nao ser ébvia mas
compreendida apenas por comparacao. Nessa medida, a subordinacéo é um processo
redutor e limitador, tal como Kant nos refere quando apresenta alguns exemplos de
profissbes onde isso acontece: um militar, um religioso, um funcionario das finangas
e um professor contratado. Cada um destes exemplos, segundo Kant, representa o
modo como o sujeito atua limitado pelo constrangimento representado pelas fungdes
gue executa, ja que estas lhes sdo delegadas e ndo podem ser alteradas. Nesse
sentido, a obediéncia é obrigatoria impedindo o livre pensamento que leva a livre
atuacdo. Contudo, numa analise a este texto, Lewandowsky (2009) refere que é
por intervencdo do constrangimento, pela presenca de um conjunto de regras que
obrigam a uma determinada atuacéo, que se permitem processos libertadores. O
autor considera que a obrigatoriedade a que esta limitado o subordinado permite-lhe
refletir sobre a importancia dessas mesmas regras ja que estas se tornam 6bvias. Os
constrangimentos sdo mais visiveis quanto mais evidente for a sua imposi¢ao. Isso
permite ainda que o0 sujeito procure processos de libertacdo produzidos a partir da
ideia de limitacdo. Ou seja, a identificacdo do processo limitador associado a uma
atuacdo rotinada deixa um grande espaco para a reflexdo e ambigcédo de ultrapassar
os limites impostos. Em sintese, e recorrendo a uma metafora, é a prisdo que convoca
e permite compreender o sentido da liberdade. Deste modo, o sentido e desejo de
liberdade emergem da definicdo objetiva da prisao.

Se estes exemplos pertencem a uma esfera social, ou individual em contexto
social, ja o exemplo apresentado por Cristiana Veiga Sim&o no artigo «As ideias
embaracosas» (2002) remete para o individuo em particular. O termo ideias
embaracosas foi cunhado por Kant no seu livro «Opus Postumum» e é apresentado
como um processo de constrangimento: que esta claramente submetido as leis
da necessidade, da finitude e mortalidade que caracterizam o vivente, mas que
€ igualmente capaz de liberdade, isto €, de dar a si mesmo outros principios que

ndo aqueles que, dada a sua natureza animal, o constrangem. S&o aos olhos de
Kant «condicionamentos» produzidos necessariamente pelo ser humano, mas néao
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decorrentes do seu ser animal. Eis um ser duplamente submetido a algo para além
de si e que esta ao mesmo tempo dentro desse além de e em si mesmo. (Simao,
D 294)

Ou seja, por um lado, a capacidade racional do humano que o define na sua
natureza animal € também aquela que concebe a sua prépria finitude e, no entanto,
as tentativas de responder a essa limitacdo sdo sempre inconclusivas. A aptidao de
inferéncia da prépria morte resulta no entendimento da sua propria limitagdo mental,
jd que ao mesmo tempo que identifica a sua finitude, percebe a sua incapacidade
de entendimento dessa questdo. Por outro lado, é na aceitacéo da limitacéo fisica
e racional que reside a possibilidade de formulacdo de hipotéticas respostas em
possiveis subjetivacbes que resulta na atuacao libertadora da mente. As ideias
embaracgosas séao, entéo, a tomada de consciéncia da impossibilidade de uma resposta
concreta, mas que possibilita e impulsiona a formulacéo hipotética. Um dos exemplos
possiveis desta busca de liberdade assenta na constru¢ao e busca do transcendental
como figura associada a uma ilimitacéo e impossibilidade, figuras que séo exemplos
de libertacdo. Assim, se o constrangimento viabiliza o desejo de liberdade, entao
podera ser utilizado noutros ambitos como processo que origina uma acao contraria.
Neste sentido, podera ser operacionalizado para atingir um resultado contrario ou
indeterminado, mas revelador.

No ambito do ensino artistico destaca-se a obra «Creativity from Constraints:
The Psychology of Breakthrough» (2005), onde Patricia Stokes mostra como o
constrangimento pode ser aplicado de modo a conduzir a processos de libertacao
criativa. A autora apresenta exemplos de diferentes areas criativas como a musica, a
literatura, a poesia, entre outros. No caso da pintura, a autora refere Monet, Matisse e
Rothko e 0 modo como os trés tratam a luz: Monet queria captar a impresséo imediata
daquilo que ele designou por «envolvente» das coisas; Matisse, a simplificagdo
da impressdo; Rothko, a qualidade expressiva da luz, o resultado retirado de
nenhuma impressdo em particular. Estes diferentes objetivos, seguindo distintos
constrangimentos originaram que 0s seus esforcos seguissem diferentes direcoes,
mas partindo de processos similares. (Stokes, p.33) Ou seja, poderemos concluir
que se trata de processos distintos para resultados também distintos, e que devido
ao objetivo a atingir se definem os constrangimentos a utilizar. No caso particular de
Monet, as inUmeras séries de obras sobre 0 mesmo tema, como as vinte e quatro
pinturas da fachada da Catedral de Rouen, demonstram como o constrangimento esta
presente na sua obra.

Se alguns destes constrangimentos sdo de ordem subjetiva ou impostos pelo
contexto, outros sdo autoimpostos, isto €, indicam que os artistas estédo conscientes
dos seus potenciais. E o caso do artista Phil Hansen (1979) que realiza o seu trabalho a
partir da aceitacao de uma limitagcdo motora que mantém as suas maos constantemente
a tremer, reduzindo-lhe a motricidade fina. A aceitacdo da limitagao originou um tipo
de trabalho diferente daquele que procurava inicialmente realizar, mas ao contrario de
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ver 0s seus trabalhos como fracassos, percebeu que a limitagdo motora lhe respondia
com informacéao inovadora. E, a partir do momento em que percebe que a imposicao
de algum tipo de limitacdo conduzia a resultados inesperados e surpreendentes,
passou a definir o constrangimento como a base do seu trabalho, propondo e impondo
constrangimentos objetivos que lhe permitem uma constante reflex&o sobre o potencial
desta metodologia, ou encontrando solucdes inesperadas. Deste modo, este artista
lanca hip6teses para as quais tenta encontrar resposta. Questdes como: Sera possivel
fazer uma obra de arte com menos de um dolar?; O que se pode fazer com um periodo
de tempo limitado?; O que acontece se nao for capaz de observar todo o trabalho ao
mesmo tempo? Hansen percebe que a aceitacdo da limitacdo motora |lhe possibilitou
atuar criativamente, mas também livremente, a partir dessa mesma limitacao e agora
aplica 0 mesmo processo a todo o seu trabalho.

David Adey é outro exemplo de um artista que utiliza o constrangimento como
ferramenta e base conceptual no seu trabalho, ao desenvolver um projeto a partir
da ideia de que estamos constantemente pressionados por constrangimentos, em
que a obra Life Clock € uma boa referéncia. Trata-se de um rel6gio em contagem
decrescente que inicia com uma previsdo da data de morte do artista, calculada
com recurso a um programa que cruza dados fisicos e genéticos como a data de
nascimento, peso, altura, horas de sono, atividade fisica, dieta, consumo de alcool,
tabaco, morte ou n&o dos familiares, profisséo e, curiosamente a orientacéo e pratica
religiosas. Esta obra, que é também sobre o tempo e sobre a morte, demonstra como
a nossa existéncia é forcada pela existéncia do constrangimento. Adey considera
fulcral a condicao da sua propria finitude como preparacao para perceber como pode
ou deve viver. Como Life Clock ilustra, € o tempo que resta que permite pensar na
possibilidade do entendimento e do desprendimento dessa mesma limitagdo. Tal como
«as ideias embaragosas», Life Clock € uma predestinacdo que condiciona, limita e
subjuga a prépria existéncia, mas sera provavelmente também por isso que a nogéo de
existéncia muda, se liberta, propde. A consciéncia da condi¢ado convoca a duvida sobre
0s caminhos a seguir sendo, contudo, evidente que alguma resposta deve ser tomada
e que uma das possibilidades é procurar libertar-se do poder imposto pela condicéo
e ambicionar outros modos de estar, nomeadamente, através da pratica artistica.
Neste caso, aquilo que a Arte podera responder & genericamente como ferramenta
gue serve para trabalhar a assercdo para além da aceitagdo da limitagdo, quer na
incapacidade do entendimento, quer como processo que possa libertar a razao. Isto é,
se o constrangimento for identificado, a sua resposta por oposicao torna-se evidente.
A limitac@o gera necessidade da libertagao a partir da aceitacéo da sua existéncia. A
procura de processos libertadores propicia a constru¢ao de processos transgressivos e
criativos, ou especulativos. Esta situagao pode ser de ordem conceptual, mas também
empirica, ja que o constrangimento atuara certamente em ambos os planos.
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310 USO DO CONSTRANGIMENTO PELOS ARTISTAS

Para além dos exemplos apresentados de Monet, David Adey ou Phil Hansen,
outros autores utilizam processos de constrangimento como estimulo criativo. Estes
podem ser variados bem como os seus resultados, ndo sendo possivel de identificar
um processo universal de atuagéo ou de uso do constrangimento. Sdo de destacar trés
tipos de interferéncias, duas ao nivel do contexto: espaciotemporal e real; e umaterceira
figura: o sujeito, alvo e centro de toda a atividade, principalmente empirica. A divisao
do contexto em real e espaciotemporal corresponde a um necessario entendimento de
gue ambos estao interligados, mas merecem ser distinguidos ja que espaco e tempo
sao duas condi¢des transcendentais omnipresentes, segundo Kant (Critica da Razao
Pura), e o real corresponde a um contexto com uma dupla leitura: externa e interna
ao sujeito. Externa enquanto contexto ativo, mas independente do sujeito. Interna,
enquanto leitura e didlogo do sujeito com esse contexto onde se inserem concecdes
e memorias pessoais.

O primeiro grupo, o real, enquadra aspetos que tém a ver com redefinicdo do
significado de real e de natural sob a influéncia primordial da tecnologia. O segundo
grupo, do tempo e espaco, refere-se ao modo como estes fendmenos atuam como base
para o transcendental, mas também como analise antropolégica do préprio individuo
em contexto social — o zeitgeist. Por fim, o terceiro grupo, o sujeito, analisa a figura
central da experiéncia e apresenta o modo como este se relaciona com o contexto,
quer confrontando-o, quer procurando processos de autorregulacédo, centrados na
descoberta de si proprio.

3.1. O Real apresenta um conjunto de autores que que trabalham a relagéo entre
o real e o ilusério através da manipulacdo de imagens do quotidiano, onde se inserem
autores como Christiane Baumgartner (1967) e Thomas Ruff (1958), neste caso, a série
JPEGS. Estes autores partem de imagens do quotidiano, transformando-as através de
processos tecnoldgicos, introduzindo lapsos nas imagens, nas narrativas e nos temas
originando imagens com cariz completamente distintos da imagem original. Segundo
Ruff, a série JPEGS apresenta um conjunto de imagens em formato jpeg que, quando
fortemente comprimidas ddo origem a informagao toxica sobre aimagem, como grelhas
e retangulos. Esta informacédo inexistente nas imagens originais ndo impede que
sejamos capazes de considerar aquela imagem como uma figura reconhecida, apesar
da informacéao anémala. Ruff considera que o computador atua de modo semelhante
ao nosso cérebro ja que a nossa memdria € também formada por acumulacédo de
dados por vezes inexistentes que se sobrepdem na constru¢do de uma imagem de
memoria. Desta forma a imagem é duplamente verdadeira e falsa, com dados reais e
falsas memdrias ou informacéo anexada, mas principalmente atua como uma imagem
de cariz universalista porque frequentemente a nossa memaria anexa informacgao para
além da que verdadeiramente existe.
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O impacto da tecnologia é fortemente presente neste grupo, como decurso
de transformacdo da nossa propria consciéncia e da ideia que formulamos de real.
Assim, alguns artistas utilizam a tecnologia para recriarem uma falsa aparéncia de
quotidiano, uma espécie de Matrix (Filme de Andy Wachowski e Lana Wachowski,
1999), como acontece na obra de Michael Najjar (1966), Joan Fontcuberta (1955)
ou Fernando Maselli (1978). Najjar fotografa paisagens montanhosas da Argentina e
depois reconstroi-as sobrepondo imagens a dados estatisticos das Bolsas de Mercado.
As suas paisagens resultam visivelmente numa espécie de natureza intocada que é
na verdade organizada pela oscilacdo dos mercados bolsistas, criando um paradoxo
entre 0 que se vé e o que esta na sua base. Também Fontcuberta constréi paisagens,
na sua série Orogénesis, com aspeto de lugares desabitados e intemporais, que séo
na realidade construidos através de programas militares de transformacéo de mapas
em imagens 3D, utilizadas para treino de ataques. Os mapas de Fontcuberta sdo
pinturas de artistas consagrados.

Estes autores, como muitos outros, recorrem a processos de transformacéo
da visdo que temos do real, convertendo-a em imagens que aparentam realidades
universalistas, mas que ocultam processos de sentido contraditorio ao que aparentam.
O constrangimento € usado como recurso técnico ou como provocacao e permite
perceber como os significados se transformam e se amplificam através deste recurso.

3.2. O espaco e o tempo apresenta um conjunto de autores que trabalham a
partir destas duas figuras transcendentais, que continuamente atuam sobre 0 sujeito
como constrangimento. Autores como Barnett Newman (1905-70) ou Yves Klein (1928-
62) centraram-se na relacdo com as figuras do espaco e do tempo, nomeadamente
na busca do Absoluto (Newman) e do Vazio (Klein), duas abstracdes e simbolo de
opostos, o fodo e 0 nada. Atualmente muitos artistas concentram o seu trabalho nesta
relacdo, como Mariko Mori (1967), Cai Guo-Qiang (1957), Anish Kapoor (1954), Jason
Martin (1970) ou Jose Maria Yturralde (1942). Mori e Guo-Qiang procuram dialogar a
sua condicdo de sujeito num espacgo temporal e espacial mais amplo, nomeadamente
genealégico e extraterreno. Contudo esta relacdo busca a compreensdao da sua
condicéo atual e terrestre. Kapoor e Martin transformam e dialogam com a matéria
para que o seu trabalho seja revelador de uma presenca imaterial e transcendental.
Ja Yturralde procura a construcdo de uma realidade impossivel, do universo da
matematica, produzindo objetos e figuras irreais, sugerindo a existéncia visual de uma
abstracao ou de uma impossibilidade.

3.3. Por fim, O Sujeito € o alvo de toda a interferéncia, sendo espectador e
emissor tanto nos processos descritos anteriormente, mas sobretudo, como figura
que podera definir o conjunto de constrangimentos que poderéo atuar sobre si. Num
primeiro momento, o sujeito como alvo do constrangimento, encontramos autores que
tratam o efeito de acontecimentos traumaticos sobre o sujeito ou sobre a sociedade,
como sao os casos de Anselm Kiefer (1945), Gerhard Richter (1932), Cristian Boltanski
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(1944), Luc Tuymans (1958), entre outros, que tratam os efeitos traumatizantes de
atos terroristas, da guerra colonial ou do Holocausto. Nao se trata apenas do efeito
dos acontecimentos sobre os autores, mas sobre a sociedade em geral, ja que, em
certa medida, falam de acontecimentos publicos com forte impacto. Deste modo, o
espectador revé-se e é afetado numa dupla relacédo de admiracdo e medo, em que a
sua afei¢ao é intensificada.

Por fim, o sujeito pode definir o tipo de constrangimento que Ihe permitira
atuar de modo liberto, nomeadamente através de recursos que afetem o seu estado
de consciéncia como o0 s&o a meditacdo utilizada por Marina Abramovi¢ (1946), a
hipnose a que recorre Matt Mullican (1951) ou o consumo de alucinogénios por Fred
Tomaselli (1956). A interferéncia sobre o estado de consciéncia possibilita a reducao
dos processos regulativos e normativos que habitualmente controlam o sujeito. Com
estes recursos os artistas conseguem aceder a processos empiricos em que 0S
seus niveis sensoriais estdo modificados permitindo-lhes encontrar novos estados
de consciéncia e fenomenolbgicos. Se 0 consumo de alucinogénios e a hipnose sao
Obvios constrangimentos do estado de consciéncia, a meditacdo, segundo Abramovic
permite-lhe identificar e reduzir o impacto da dor libertando a autora da condicao refém
em que habitualmente se encontra, como ser humano.

CONCLUSAO

O constrangimento é uma ferramenta com enorme potencial para o ato criativo
podendo atuar de modo muito diversificado e nem sempre com cariz negativo, tal
como inicialmente se consubstancia. Ao nivel da técnica, o constrangimento pode
significar ruido ou hiato, como se apresentou no grupo O Real, condicionando a leitura
imagem, mas aumentando a interagao e o impacto dos seus conteudos. Um exemplo
frequente sdo as imagens e videos de baixa resolucdo que apresentam cenas de
conflito ou acontecimentos quotidianos, difundidas nos Midias. O seu impacto visual é
francamente amplificado devido a falta de resolucéo ou excesso de ruido. Este processo
pode ser pensado na relacdo com o espectador, mas também na descoberta pessoal,
jd que o processo técnico utilizado pode nao ser controlado, e como tal, a imagem
serd uma revelacao também para o artista. A tecnologia originou uma reformulagcéo do
modo como percebemos a realidade, originando a constru¢ao de novas conce¢des ou
fragmentando a visao aparente que lhe é atribuida, como foi possivel de verificar nas
imagens criadas por Najjar e Fontcuberta.

O contexto atua como um constrangimento e todos estes autores utilizam
processos que subvertem estas interferéncias, ou atuando em paralelo com o0s
poderes propostos pelo contexto. O Espaco e o Tempo sdo certamente os principais
constrangimentos do contexto, atuando como figuras invisiveis, das quais s6 tomamos
consciéncia quando comparamos um antes e um onde com um aqui € um agora.
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Essa comparacéao revela inUmera informacéo sobre o contexto mas sobretudo sobre
a condicao individual e, por isso muitos artistas centram-se nestas figuras como base
para a tentativa de compreensao da sua propria existéncia.

Por fim, O Sujeito, alvo de toda a interferéncia & paralelamente emissor de
constrangimentos e recetor dos seus efeitos podendo refletir sobre o efeito social e
publico do constrangimento ou utilizar processos que atuam como constrangimentos
a nivel pessoal.

Fica visivel que os artistas estao cientes do impacto do constrangimento nas
suas praticas artisticas, mas particularmente, como o utilizam como ferramenta para
o desenvolvimento das suas criacdes. A criacao artistica € um processo por vezes
puramente intuitivo e emocionalmente intenso, outras vezes racional e metodologico
mas esta diretamente relacionada com o questionamento existencial e filosoéfico
que interpela o sujeito, artista ou ndo. Contudo, o artista ambiciona dialogar com
essas questdes de ordem existencial através do uso das suas proprias ferramentas
de trabalho, a pintura, a escultura ou outro meio artistico, buscando respostas ou,
pelo menos mais questdes, e nesse ambito o0 constrangimento tem um potencial de
exceléncia para propiciar esse envolvimento. Ele pode propor mudanca, alteragao,
releitura, mas também, evidenciar, exibir, ou expor, originando e estimulando a vontade
de o perceber e de buscar uma solugao.

Tal como verificamos o constrangimento pode resultar de uma inferéncia (as
ideias embaragosas) com as quais convivemos e estamos subjugados, mas poderemos
buscar duas vias, a da resignacao ou a da tentativa de compreenséo e representacao,
de conhecimento. Assim, ao identificar a limitacao define-se o objetivo de libertacao,
da descoberta e da ilimitacdo. Nesse contexto a arte tem um papel fundamental e é
certamente um dos mais propicios territorios para a realizacédo deste dialogo. A arte
€ duplamente real e imitacdo, sobrepondo-os de tal forma que os seus limites séo
praticamente inteligiveis, juntando num mesmo universo ficgdo, criagcdo e verdade,
sem se conseguir separar as suas presencas. Mas principalmente porque todos
constituem a base para a existéncia da experiéncia do espectador e do artista e esta
€ simplesmente real. Desta forma, contrariamente a qualquer tentativa de libertacéo
de um constrangimento social ou pessoal, na Arte, a liberdade é concebivel porque é
passivel de ser experimentada. E quando isso acontece, ja ndo se estara perante uma
possibilidade, mas uma verdade em si.
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CAPITULO 3

ARTE CONTEMPORANEA: EXPERIENCIAS

Fernanda Maziero Junqueira
Museu de Arte da Pampulha — Educativo

Belo Horizonte - MG

RESUMO: Este artigo toma como campo de
pesquisa a mediacdo em museus e exposicoes
de arte contemporénea. A partir do suposto
distanciamento do publico frente a arte
contemporanea e utilizando as possibilidades
de experimentacéo que a mesma permite, foram
evocados conceitos relacionados a experiéncia
estética, a emancipacédo do observador e a
abertura da obra de arte, a fim de selecionar e
propor estratégias de sensibilizacdo que possam
beneficiar a fruicdo autbnoma do espectador.
Abrange ainda a reflexdo acerca do processo
de criacdo do caderno “Arte contemporénea:
experiéncias poéticas”, desenvolvido para servir
como instrumento de estimulo e enriquecimento
para a fruicdo da arte contemporanea, assim
como de criagdo, visto que se encontra
aberto a contribuicdo do leitor. Os exercicios
de sensibilizacdo que compdem o caderno
sdo baseados em vivéncias pessoais com a
arte contemporanea, nas acbes educativas
ja experimentadas e naquelas encontradas
nas instituicbes pesquisadas. Neste caderno
séo listados também alguns espacos de arte
contemporanea em Belo Horizonte e Regiédo
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Metropolitana. A pesquisa realizada, assim
como o caderno elaborado sdo algumas das
possiveis formas de compreender e abordar o
tema, buscando contribuir para essa importante
discussdo e para o desenvolvimento de
atividades na area de educacéo em instituicoes
que lidam com a arte contemporanea.
PALAVRAS-CHAVE: mediacdo em museu;
arte-contemporanea; experiéncia estética.

ABSTRACT: This article researches mediation
in museums and exhibitions of contemporary art.
From the supposed distance of the public before
contemporary art and using the possibilities of
experimentation it offers, concepts were raised
relatedto the aesthetic experience, emancipation
of the observer and the opening of the work of
art in order to select and propose strategies of
sensitization that may benefit the autonomous
enjoyment of the viewer. It also covers a
reflection on the creation process of the study
“Contemporary Art: poetical trials”, developed
to serve as a stimulus and enrichment tool for
the enjoyment of contemporary art, as well as
creation, since it is open to the contribution of
the reader. Exercises of sensitization contained
in the study are based on personal experiences
with contemporary art, educational actions
already tried and those found in the institutions
surveyed. In this study, some contemporary art
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spaces in Belo Horizonte and the Metropolitan Area are also listed. The survey, as well
as the study, are some of the possible ways to understand and address the theme,
seeking to contribute to this important discussion and the development of activities in
the education area in Contemporary Art Institutions.

KEYWORDS: museum mediation, contemporary art, aesthetic experience.

11 INTRODUCAO

O trabalho com educacdo em instituicdbes de arte contemporanea exige que
o profissional esteja sempre revendo sua pratica, de modo a pensar em diferentes
estratégias de mediacao que, efetivamente, mobilizem o publico e o sensibilizem para
a fruicdo das obras de arte contemporénea, possibilitando que sua experiéncia ocorra
de forma autbnoma e que ele possa também atuar como protagonista na construgcéo
do conhecimento no museu.

A pesquisa apresentada neste artigo nasceu dessas inquietacdes proprias
da mediacdo. Compreendeu uma investigacao a respeito dos materiais educativos
produzidos pelas instituicbes que recebem exposicoes de arte contemporanea em
Belo Horizonte e regido Metropolitana. Além dos materiais educativos impressos e
distribuidos, me interessavam também aquelas atividades pensadas para as visitas,
muitas vezes feitas sem recursos financeiros, de forma artesanal e que se configuram
em potentes agentes de formacéo e experimentagao para o publico.

Através da observacao destes materiais e das atividades desenvolvidas pelas
instituicbes pesquisadas, pude perceber que as ac¢des educativas que acontecem
diretamente nas exposi¢cdes, em sua grande maioria, n&o sao registradas e divulgadas
pelas instituicées, o que dificulta o trabalho de pesquisa do mediador e a avaliacéo
sobre sua eficiéncia. Observo uma caréncia de troca de experiéncias na area e de
divulgacéo das a¢cdes que tém sido realizadas e que poderiam ser facilmente adaptadas
e reconfiguradas por outras instituicdes, levando-se sempre em consideracdo o
contexto.

A primeira etapa da coleta de dados constituiu-se no envio de um questionario
livre, contendo questdes a respeito da estrutura fisica e de pessoal do setor Educativo,
além de questbes sobre as acdes e materiais desenvolvidos pelas instituicdes para
todos os publicos (professores, alunos, publicos espontaneos, funcionarios). Este
guestionario funcionou para que eu tivesse um conhecimento geral dos programas, sua
estrutura e as atividades desenvolvidas. Porém, muitas das atividades apresentadas
nas conversas informais ndo estavam descritas no questionario, 0 que mostra a
auséncia de registros da diversidade de agdes realizadas cotidianamente.

O passo seguinte foi conversar com os mediadores que atuam diretamente
no atendimento de grupos. Pedi que eles me descrevessem e me mostrassem os
recursos, materiais ou acdes que mais utilizavam durante as visitas. Nesse momento,
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apareceu uma variedade muito grande de estratégias de mediagéo, simples, as vezes
até banais, mas mesmo assim potentes e criativas. Uma moldura recortada no papel
a ser utilizada nas dindmicas propostas, por exemplo, ou um cha compartilhado com
os visitantes s&o alguns dos recursos que me interessaram e ajudaram a ampliar o
conceito de material educativo neste processo.

Para apresentar as ac¢des educativas que pude vivenciar, optei por recria-las
como um material autoral, que trouxesse minha experiéncia com a arte e com a arte
educacao e também aquilo que eu havia conhecido nas conversas com os setores
educativos das instituicoes pesquisadas.

Pensando na criagdo deste material autoral, passei a pesquisar também
trabalhos artisticos e educativos neste sentido. Retomei as experiéncias observadas
durante a coleta de dados, focando nas a¢des que pudessem ser adaptadas para este
formato. Revi também, os materiais educativos das ultimas Bienais de Sao Paulo e
do Mercosul, além de textos do programa “Arte é educacao” da Casa Daros no Rio de
Janeiro. Pesquisei artistas mais recentes e jovens como Jorge Menna Barreto e seu
“Café educativo”, ou ainda artistas do Fluxus como Robert Filiou e seu livro intitulado
“Teaching and Learning as a performing arts”, Yoko Ono com os livros de instrucoes
- “Grapefruit’ e “Acorn”, e tantos outros trabalhos que trazem relatos de experiéncias
cotidianas estéticas. Além dos trabalhos de arte, um livro foi muito inspirador neste
processo de criacdo, o “101 experiéncias de filosofia cotidiana” de Roger-Paul Droit. O
autor mostra nessa obra como algumas situagdes diarias podem se tornar pontos de
partida para a filosofia, por meio de propostas de acdes reflexivas cotidianas.

Na verdade o que passei a fazer foi olhar mais atentamente para a minha prépria
experiéncia e transforma-la em propostas de a¢des, em provocac¢oes desencadeadoras
de novas experiéncias em arte. Busquei fazer um trabalho aberto, de forma que o
espectador tivesse espaco para se manifestar e criar suas proprias conexdes, propondo
NOVOS exercicios e sugestdes de espacos culturais para visita.

Todootrabalho de criagcao deste caderno foi permeado pelo conceito de experiéncia
e pela afirmacéo de John Dewey: “para perceber, o espectador ou observador tem de
criar sua experiéncia”. (2010, p. 137)

Procurei, portanto, fazercom que este material suscitasse a criacdo de experiéncias
por parte dos espectadores. A ideia € que, ao executar as agbes que proponho no
caderno, o0 espectador se sinta sensibilizado a pensar a arte contemporanea e as
relagdes que ela estabelece com nossas vidas e, a partir dai se sinta provocado a criar
suas proprias experiéncias com a arte contemporanea.

2| EDUCACAO E EXPERIENCIA

A experiéncia da mediacdo em arte contemporénea e a proposta de exercicios
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de sensibilizac&o trazidas neste trabalho podem ser pensadas sob a luz de diversos
tedricos que discorrem sobre o tema da experiéncia na arte e na educacéo.

Jorge Larrosa (2015, p. 28) define a experiéncia como tudo aquilo que “nos passa,
ou que nos toca, ou que nos acontece, e, ao nos passar, nos forma e nos transforma.
Somente o sujeito da experiéncia esta, portanto, aberto a sua prépria transformacgao”.
A experiéncia para ele € um encontro, uma relacdo com aquilo que se experimenta.
Analisando o radical periri do latim experiri, 0 autor conclui que a palavra experiéncia
contém inseparavelmente a dimenséo de travessia e de perigo.

A possibilidade de que algo nos aconteca ou que nos toque, requer um gesto de
interrupcéo, que, segundo o autor, é algo quase impossivel nos tempos que correm.
Requer tempo para sentir, substituindo o automatismo da acao pela atencao sensivel
aos detalhes.

[...] requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais
devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir
mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o0 juizo,
suspender a vontade, suspender o automatismo da acé&o, cultivar a atencéo e a
delicadeza, abrir os olhos e 0s ouvidos, falar sobre 0 que nos acontece, aprender
a lentidao, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia
e dar-se tempo e espaco. (LARROSA, 2015, p. 25)

Segundo o autor, a experiéncia € cada vez mais rara no mundo de hoje, isto
se da por quatro motivos principais citados a seguir: 1. O excesso de informacgéo: a
informacao é quase o oposto da experiéncia. Existe na sociedade contemporanea uma
intercambialidade entre os termos “informacao”, “conhecimento” e “aprendizagem”.
Como se 0 conhecimento fosse 0 mesmo que adquirir e processar informagdes. O
homem contemporaneo pensa a sociedade como um mecanismo de processamento
de informagdes. Depois de assistir a uma aula ou fazer uma viagem, podemos dizer
gue sabemos coisas que antes ndao sabiamos, que temos mais informacdes sobre
certas coisas, e a0 mesmo tempo podemos dizer que nada nos aconteceu, hada nos
tocou. 2. Excesso de opinidao: uma opinidao supostamente pessoal e propria. A ideia de
opinido como a informagéo convertida em um imperativo. Em toda nossa vida escolar
estamos sujeitos a um dispositivo que funciona da seguinte forma: primeiro é preciso
informar-se e, depois, opinar. “A opiniao seria como a dimensao ‘significativa’ da assim
chamada ‘aprendizagem significativa” (LARROSA, 2015: 21). Citando Benjamin,
o autor afirma que o periodismo, a fabricacédo da informacdo e da opinido, sdo os
grandes dispositivos modernos para a destruicdo da experiéncia. 3. Falta de tempo:
tudo se passa depressa demais. A obsessao pela novidade, que caracteriza 0 mundo
moderno, impede a conexado significativa entre acontecimentos, impede também a
memoria, visto que cada acontecimento € imediatamente substituido por outro, que
nos excita momentaneamente, porém sem deixar qualquer vestigio. 4. Excesso de
trabalho: o sujeito moderno é um ser que pretende conformar o mundo, tanto o natural,
quanto o social e o humano, tanto a natureza externa quanto a natureza interna,
segundo seu saber e sua vontade.

Reflex6es sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 3



Ao excesso de informacdo, podemos acrescentar uma variacdo que seria o
excesso de imagens, a supervalorizagdo da cultura visual, na qual a imagem se basta
como informacéo, valendo-se de seu poder de seducéo e eloquéncia para anestesiar
qualquer outra informacao sensivel e critica. Isso mantém o individuo afastado
das experiéncias mais diretas com a realidade que o rodeia, que envolve os outros
sentidos e beneficia o estabelecimento de ideias preconcebidas e nossa subserviéncia
a manipulagao realizada pelos agentes de comunicacao e pela publicidade.

O sujeito da experiéncia néo € o sujeito da informacgéo, da opinido, do trabalho,
nem o sujeito do saber, do julgar, do fazer, do poder, do querer. O sujeito da experiéncia
€ “algo como um territério de passagem, algo como uma superficie sensivel que aquilo
que acontece afeta de algum modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas,
deixa alguns vestigios, alguns efeitos.” (LARROSA, 2015, p. 25).

O sujeito da experiéncia estd permeavel aos acontecimentos. Define-se por
sua passividade, disponibilidade e abertura. Passividade aqui, ndo na oposicao entre
ativo e passivo, “uma passividade feita de paixao, de padecimento, de paciéncia, de
atencao, como uma receptividade primeira, como uma disponibilidade fundamental,
como uma abertura essencial” (LARROSA, 2015, p. 26). O sujeito da experiéncia é,
portanto, um sujeito aberto, “exposto”.

Apartirdisso, o autor passaadiscorrer sobre o que chamade “saber daexperiéncia”
que, segundo ele, se da na relacdo entre o conhecimento e a vida, configurando-
se em uma espécie de mediacdo entre ambos. Esclarece, porém, que do ponto de
vista da experiéncia, conhecimento e vida ndo tem o mesmo significado habitual. Para
ele, o conhecimento, nos dias de hoje, é entendido essencialmente como ciéncia e
tecnologia, algo universal, objetivo e de alguma forma impessoal, enquanto que, a
vida se reduz a sua dimenséo biologica, a satisfagdo das necessidades (consumo) e
a sobrevivéncia dos individuos e da sociedade. Dai, podemos nos remeter ao termo
“‘qualidade de vida”, como exemplo desta vida moderna enquanto poder de posse.
Sugere que para entendermos o que seja a experiéncia, devemos remontar aos
tempos antes das ciéncias modernas (e sua definicdo de conhecimento objetivo) e
da sociedade capitalista (e sua definicdo moderna de vida como burguesa). Devemos
entender o saber humano como pathei mathos, “aprendizagem no e pelo padecer, no
e por aquilo que nos acontece” (LARROSA, 2015, p. 31).

Dessa forma, o saber da experiéncia seria “0 que se adquire no modo como
alguém vai respondendo ao que vai lhe acontecendo ao longo da vida e no modo como
vamos dando sentido ao acontecer do que nos acontece”. O saber da experiéncia nao
diz respeito a “verdade do que sao as coisas, mas do sentido ou do sem-sentido do
que nos acontece.” (LARROSA, 2015, p. 32), aproximando-se aqui do que Ranciéere
(2002; 2012) chama de “inteligéncia menor”.

Sendo o que nos acontece e relacionando-se com a elaboracéo do sentido do
que nos acontece, o saber da experiéncia € um saber finito, individual, relativo, pessoal
e, Unico: duas pessoas, ainda que vivenciando juntas uma mesma situacao, nao tém
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nunca a mesma experiéncia. O acontecimento é comum, mas a experiéncia é singular,
“ninguém pode apreender da experiéncia de outro, a menos que essa experiéncia
seja, de algum modo, revivida e tornada propria.” (LARROSA, 2015, p. 32)

John Dewey (2010, p. 122), em seu livro “Arte como Experiéncia” discute também
sobre o conceito de experiéncia — “resultado da interagdo entre uma criatura viva e
algum aspecto do mundo em que ela vive” - em sua singularidade, mais especificamente
no que tange a experiéncia estética.

Para ele, ndo s6 a criagdo artistica € estética, mas também o é o pensamento,
pois, “o0 pensador tem seu momento estético quando suas idéias deixam de ser meras
idéias e se transformam nos significados coletivos dos objetos.” (DEWEY, 2010, p. 78).

Dewey acredita que exista um muro separando a arte de todas as outras formas
de pensamento, pois 0s objetos artisticos sdo separados das condicbes de origem e
funcionamento na experiéncia. Dewey (2010, p. 60) fala em restabelecer a continuidade
entre as obras de arte, como formas refinadas e intensificadas de experiéncia, e
0s acontecimento do cotidiano, comumente reconhecidos como constitutivos da
experiéncia. Na concepcao do autor, a experiéncia estética “ndo € a contemplacao
passiva dos objetos inertes; é ativa e dinamica, um fluxo padronizado de energia —em
uma palavra, é viva” (DEWEY, 2010, p. 22).

As experiéncias vividas provocam transformag¢des no meio e também no proprio
sujeito que as vive, pois sdo continuas e se dao nas interacdes constantes. Segundo
Dewey, vivemos diariamente motivados pelas experiéncias que nos modificam — a que
ele chama de “experiéncia singular” - e, portanto, estamos sempre em permanente
mutacdo. Essas experiéncias sdo marcadas pela fruicdo de cada momento, “cada
parte sucessiva flui livremente, sem interrupcéo e sem vazios nao preenchidos, para
0 que vem a seguir’. Uma parte leva a outra, dando continuidade ao que veio antes,
num sucessivo desencadear. Por ser continuo este fluxo, ndo ha “buracos, jungdes
mecanicas nem centros mortos”, quando temos uma experiéncia singular, ha “pausas,
lugares de repouso, mas eles pontuam e definem a qualidade do movimento” (DEWEY,
2010, p. 111).

O autor destaca a experiéncia singular como aquela experiéncia que, de alguma
forma, se completa em si. Por exemplo, uma tempestade vivenciada que, em sua
intensidade parece “resumir em si tudo 0 que uma tempestade pode ser completa em
si mesma, destacando-se por ter-se distinguido do que veio antes ou depois” (DEWEY,
2010, p. 111). Vivenciamos diferentes experiéncias durante a nossa vida, e cada uma
delas carrega um pouco do que se passou para as proximas.

Dewey enfatiza a importancia da consumacgdo que, segundo ele, € quando
o material vivenciado faz seu percurso até a sua consecucgdo, caracterizando a
experiéncia singular.

Conclui-se uma obra de modo satisfatério; um problema recebe sua solucao;

um jogo é praticado até o fim; uma situacao, seja a de fazer uma refeicéo, jogar
uma partida de xadrez, conduzir uma conversa, escrever um livro ou participar
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de uma campanha politica, conclui-se de tal modo que seu encerramento é uma
consumacao, € ndo uma cessacéo. Essa experiéncia € um todo e carrega em si
seu carater individualizador e sua autossuficiéncia. Trata-se de uma experiéncia.
(DEWEY, 2010, p. 110)

Cada pessoa explora um objeto utilizando sua experiéncia passada e um
conjunto de dados coletados em percepcdes vividas anteriormente. Dessa forma,
o conhecimento € o resultado da interacdo das caracteristicas do objeto explorado
e das caracteristicas da experiéncia passada de uma pessoa. Do mesmo modo, “a
experiéncia é de um material carregado de suspense e avanga para sua consumagao
por uma série interligada de incidentes variaveis” (DEWEY, 2010, p. 121).

Porém, para Dewey, a concretizagcao do significado da experiéncia estética e
artistica esta além do conhecimento. Segundo ele, “0 conhecimento entra na prdpria
producédo de arte”, sendo transformado e tornando-se “mais do que conhecimento
porque se funde com elementos nao intelectuais para tornar valida uma experiéncia —
enquanto experiéncia”. (ARNES apud BARBOSA, 2002, p. 149).

Muitas vezes, uma atividade pode ser automatica demais para permitir uma
sensacao daquilo a que se refere e que sera o seu desfecho. Assim, “ela chega ao fim,
mas nao a um desfecho ou consumacgao na consciéncia. Os obstaculos sao superados
pela habilidade sagaz, mas n&o alimentam a experiéncia.” (DEWEY, 2010, p. 114). Ele
ilustra esta afirmacé&o com um exemplo da possibilidade de uma pedra que rola morro
abaixo ter uma experiéncia. Essa é, sem duvidas, uma atividade suficientemente
pratica: a pedra parte de algum lugar e se move para outro lugar e estado em que ficara
em repouso — em direcao a um fim. Podemos acrescentar a isso a ideia imaginaria de
que a pedra relaciona-se com o acontecimento de modo a ansiar pelo resultado final:
interessa-se pelo que encontra no caminho, pelas condi¢des que aceleram e retardam
seu avanc¢o, observando a influencia delas no fim; e que, “a chegada final ao repouso
se relaciona com tudo o que veio antes, com a culminagdo de um movimento continuo.
Nesse caso, a pedra teria uma experiéncia, € uma experiéncia com qualidade estética.”
(DEWEY, 2010, p. 115 e 116).

Para Ana Mae Barbosa, a originalidade de Dewey consiste em fixar a discusséo
sobre arte instrumental e bela artes “dentro do contexto da experiéncia humana em
geral e, particularmente, do processo educacional, em vez de deter-se no significado
de cada uma como um circuito fechado” (BARBOSA, 2002, p. 146). Para Dewey,
as belas-artes sao peculiarmente instrumentais em qualidade. “Sdo uma invengéao
na experimentacao, levada a efeito em prol da educacédo. Existem para um uso
especializado, sendo este uso um treino de diferentes modos de percepcao” (DEWEY
apud BARBOSA, 2002, p. 146).

Percebemos aqui o reconhecimento do carater intrinsecamente educacional da
arte, de forma que, uma arte inovadora tende a educar seu publico para novos modos
de percepcao: “assim, a arte é essencialmente educativa, ndo somente através de
seu aspecto instrumental, mas através do consumatério e do instrumental fundido na
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experiéncia.” (BARBOSA, 2002, p. 147).

Para Dewey, “0os inimigos do estético ndo séo o pratico nem o intelectual. Sao
a monotonia, a desatencao para com as pendéncias, a submissao as convencdes na
pratica e no procedimento intelectual.” (DEWEY, 2010, p. 117). Ele procura mostrar
gue o estético ndo € algo que se introduz na experiéncia de fora para dentro, mas
que é o desenvolvimento “esclarecido e intensificado” de aspectos que pertencem
a uma experiéncia completa. O autor lamenta a auséncia de um termo que designe
o conjunto do que € “artistico” e “estético”. O “artistico” se refere primordialmente ao
ato de producgao, e o “estético”, ao de percepcao e prazer. Esta separacao leva a
suposicao de que, “como a arte é um processo de criacao, a percepcao dela e o prazer
gue dela se extrai nada tém em comum com o ato criativo.” (DEWEY, 2010, p. 126).

A concepgao da experiéncia como a percepcao de uma relacéo entre o fazer
e o estar sujeito, permite compreender a ligacdo que a arte tem em comum com a
producéo, e a percepcao e apreciagao.

A experiéncia estética encontra-se, portanto, entre o agir (artistico) e o ser sujeito
(estético). “Para ser verdadeiramente artistica, uma obra também tem de ser estética
— Ou seja, moldada pra uma percepcao receptiva prazerosa.” (DEWEY, 2010: 128).
Dessa forma, o artista ao produzir deve incorporar em si a atitude do espectador. Nao
uma atitude passiva, como nos fala Larossa nas linhas anteriores, mas uma atitude
de receptividade, como um processo composto de “uma série de atos reativos que se
acumulam em direcao a realizacao objetiva. Caso contrario, ndo haveria percepcgao,
mas reconhecimento.” (DEWEY, 2010, p. 134). Segundo o mesmo autor, existe uma
diferenca imensa entre os dois, pois, o reconhecimento é a “percepc¢ao refreada antes
de ter a possibilidade de se desenvolver livremente. No reconhecimento, existe o
comeco de um ato de percepcéo”. (DEWEY, 2010, p. 134)

A percepgao substitui 0 mero reconhecimento, a partir do momento em que
passamos de um estado de identificacdo simplificada para um contato mais profundo
com o objeto, havendo para tanto um ato de reconstrucéo. “Esse ato de ver envolve a
cooperacao de elementos motores [...] € a cooperagao de todas as idéias acumuladas
gue possam servir para completar a nova imagem em formacéo”. (DEWEY, 2010, p.
135).

Assim, a percepcao é a imersao no conteudo, de forma a impregnar o sujeito
da acao durante a vivéncia. “Para perceber, o espectador ou observador tem de criar
sua experiéncia. E a criagdo deve incluir relacdes comparaveis as vivenciadas pelo
produto original.” (DEWEY, 2010, p. 137). Sem um ato de recriacdo o objeto néo
pode ser percebido como uma obra de arte. O artista executou diversas operacoes
de acéo e percepcao de acordo com o seu proprio interesse e, 0 sujeito que observa,
que percebe, deve passar por essas operagoes, de acordo com seu ponto de vista e
seu interesse. “Em ambos, ocorre um ato de abstracéo, isto é, de extracdo daquilo
que é significativo. Em ambos, existe a compreensdo, uma reunido de detalhes e
particularidades fisicamente dispersos em um todo vivenciado” (DEWEY, 2010, p.
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137). Dessa forma, existe um trabalho feito por parte de quem percebe, da mesma
forma que existe um trabalho por parte do artista.

A experiéncia estética organiza-se quando o sujeito enfrenta uma nova situagao:
0 meio social se une ao ato experiencial constituindo-se um todo integrado. Na
teoria de Dewey, a imaginacdo é responsavel por projetar o significado para além
da experiéncia comum. Para Barbosa (2002, p. 85), a imaginagdo configura-se em
um agente transformador da experiéncia direta em uma experiéncia simbdlica ou
representativa. E através dessa experiéncia que os simbolos sdo transformados em
significado direto. A experiéncia imaginativa € uma apropriacédo sensivel e individual
de um acontecimento. Desse modo, “a subordinacdo da imaginagao a racionalizacao
nao é um indicio de maturidade, mas sim de mecanizagao”.

A experiéncia nao é a soma de caracteristicas emocionais, praticas e intelectuais,
nem de aspectos de um tema ou conteudo, é a relacédo entre eles. Torna-se uma
experiéncia estética a partir do momento em que estabelece movimentos ritmicos
e ordenados que a leve a uma consumacéo. Essa consumacgao nédo significa uma
cessacao, pois, uma vez consumada em entendimento, tem continuidade em
experiéncias posteriores.

310 CADERNO

7

O caderno é constituido por experimentacdes poéticas, com experiéncias
simples, seguidas por sugestdes de instituicbes onde encontrar arte contemporanea
na cidade de Belo Horizonte e na regido, além de citar as principais atividades
educativas oferecidas por estes espacos. Este caderno encontra-se em processo.
Nele, o espectador é convidado a propor novos exercicios e a sugerir outros espagos
culturais para visitagao.

Tendo como referéncia teérica o conceito de experiéncia de Dewey (2010) e
Larrosa (2015), o trabalho de criacdo deste caderno foi permeado pelo desejo de
possibilitar ao leitor a criacdo de experiéncias estéticas. A proposta € que, ao executar
as acOes que proponho no caderno, ele se sinta sensibilizado a pensar a arte
contemporanea e as relagdes que estabelecemos com nossas vidas para que, a partir
dai, sinta-se provocado a criar suas proprias experiéncias com a arte contemporanea.

Dentre as diversas acdes educativas observadas nas instituicbes de arte
contemporanea de Belo Horizonte e regido metropolitana visitadas nesta pesquisa,
algumas serviram de referéncia e inspiracao para a criacdo do caderno e, por isso,
optei por citad-las neste capitulo. Pretendo também, situar aqui outras experiéncias
de arte e educacdo que de alguma forma também estéo implicitas nas paginas do
material.

Comecarei pelas experiéncias vivenciadas nas agbes educativas das instituicoes
visitadas para a pesquisa. E importante salientar que, todas elas, de alguma maneira,
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serviram de inspiracéo para o desenvolvimento do caderno, no entanto, apresentarei
apenas aquelas que tiveram seus trechos e metodologia diretamente aplicados.

Dentre as a¢des vivenciadas no Instituto Inhotim, escolhi apresentar dois projetos
de participacéao e interacéo do publico: o projeto “Derivar”’ e o “Caderno de Processos”.
“Derivar” consiste em um fichario distribuido ao professor, com orientacdes sobre a
visita e sobre o projeto, e com o inicio de um glossario, que visa ser completado
pelo professor a partir de suas vivéncias no instituto. E parte de um programa de
formacao interdisciplinar que visa a exploracdo da experiéncia educativa dentro e fora
da instituicdo. O educador é levado a utilizar as folhas do fichario para desenhar sua
visita, propondo discussodes e experiéncias. Ja o “Caderno de Processos” é composto
por folhas com diferentes propostas visuais, como folha quadriculada, folha totalmente
em branco, pautada, furada, etc. E distribuido para o publico como uma espécie de
diario de visita e instiga o visitante a registrar sua experiéncia ao conhecer e explorar os
espacos do instituto. O texto de introducao do caderno ressalta o carater de unicidade
do registro: “esses registros constituem o resultado unico de seu olhar, do que mais
interessa a vocé e do que vocé nao quer esquecer”, e ainda, sobre o formato do
mesmo: “as linhas fogem da pauta, desaparecem, tornam a aparecer, cedem lugar ao
branco, quadriculam-se, interrogam, provocam. Recome¢am onde deveriam terminar,
escapam de qualquer ordem”.

No Museu de Arte da Pampulha, destaco as quarta e quinta edicbes do Educativo
de Bolso (material educativo desenvolvido pela instituicdo a cada exposicao desde
2012). Nestas edicbes o material educativo foi composto por um dispositivo totalmente
em branco, tamanho A3, sem impressoes prévias, com vincos formando oito areas e um
corte reto central de 21cm. Esse formato permitia a construgdo simples de um pequeno
caderno, que poderia ser lido em paginas sequenciais ou inteiramente aberto, de um
lado ou de outro, ou ainda, por meio da construgao espacial-tridimensional. Durante
a exposicao, os participantes eram convidados a criar seus materiais educativos
utilizando os carimbos produzidos pela equipe contendo letras, numeros, simbolos,
logomarcas da instituicao, texto institucional, trechos de poesias e ilustracoes,
referéncias a arquitetura e ao patriménio, além de instru¢cdes de agdes artisticas e de
sensibilizagdo a serem desenvolvidas por eles.

No Palacio das Artes, destaco as “Almofadas Sensoriais”, que consiste em
almofadas de diferentestamanhos, fabricadas artesanalmente comtecidos de diferentes
cores e texturas, recheadas com materiais que estimulam todos os sentidos. Dentre
0s materiais utilizados podemos citar: farinha, café, isopor, orégano, canela, papelao
rasgado, plastico picotado, acafrao, cravo, etc. Além desses importantes objetos de
mediacao, ressalto também o recurso denominado “Um Outro Olhar”, que consiste em
visores de diferentes formatos fabricados artesanalmente com papel cartdo ou tubos
de papel (pode ser tubos de papel higiénico ou papel toalha), celofanes coloridos e/ou
telinhas ou qualquer material que possa modificar o olhar. Os visitantes recebem estes
visores no inicio da exposicao e transitam por ela, observando as obras. Os visores
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funcionam como uma espécie de filtro, modificando o olhar do espectador.

Além destes citados acima, destaco a obra “Objetos arbitrarios e seus titulos”
(1979) de Luiz Camnitzer, a qual me apropriei para proposicdo de um dos exercicios
homonimo. Os objetos presentes na obra foram afixados aleatoriamente na parede,
com um papel embaixo de cada um em forma de “titulo”. A organizacao disposta na
parede é totalmente casual — a coeréncia de sua narrativa ocorre pela associacéo
mental do espectador de cada elemento entre o que ele sabe sobre o objeto e o titulo
atribuido.

O trabalho de Jorge Menna Barreto “Desleituras” (2011) também se encontra
vivamente presente em um dos exercicios incorporados no caderno “Arte
Contemporanea: experiéncias poéticas”. Foi concebido por ocasido do 32° Panorama
da Arte Brasileira e consistia na invencao de palavras hibridas, formadas a partir da
associacao de diferentes termos, impressos em tapetes de borracha, configurando-se
como uma agao artistico-educativa enquanto um dispositivo de mediag¢do na visita a
exposicao, pois, como podemos ver no texto abaixo extraido do site do artista:

[...] com o exercicio de associar uma ou mais palavras a uma obra ou conjunto,
os tapetes funcionavam como disparadores de conversas sobre as obras. A
ambiguidade dos termos trabalha a favor de um discurso aberto, sem um ponto de
chegada definido. Como ferramenta educativa, portanto, os capachos distanciam-
se de um discurso “esclarecedor”, atuando como provocadores ao invés de
mediadores de um conteudo a priori.

As palavras criadas pelo artista eram associadas as obras expostas na galeria, na
ocasiao da exposicao, com o intuito de acarretar discussdes sobre a maneira que cada
individuo percebe e se relaciona com elas. O exercicio de associacao das palavras
com 0s objetos expostos funciona como filtros para a leitura das obras, estabelecendo
outros nexos para elas, configurando-se dessa forma, ndo s6 em um instrumento de
mediacao, mas de criagao.

Do mesmo artista, é a intervencao-obra “Café Educativo”, que foi concebida
quando ele coordenava o Grupo de Educacao Colaborativa do Paco das Artes, em
Sao Paulo, no ano 2006. Consiste na criacao de um ambiente relacional de mediacéo
esponténea, um café dentro do espaco da exposicao, onde os visitantes podiam parar
para uma pausa, consultar publica¢cdes, uma conversa e um café, intermediados pelo
garcom que era um educador.

Além de servir café ou comida, ele funciona como uma ilha de mediacdo nao-
diretiva entre a instituicao, seu departamento educativo, profissionais do campo da
arte e o publico. A diferenca fundamental entre o Café Educativo e um café comum
€ que seus atendentes sdo, além de garcons, educadores da instituicao, aptos a
engendrar conversas sobre a exposicao.

A obra em andamento desde 2007 foi adquirida pelo Museu de Arte Moderna de
Séo Paulo — MAM, em 2011, tornando-se parte de seu acervo artistico.

Os materiais educativos das ultimas Bienais de Séo Paulo e do Mercosul, além
de textos do programa “Arte € educacdo” da Casa Daros no Rio de Janeiro foram
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revisitados e, de uma forma ou de outra, suas metodologias propositivas e inovadoras
encontram-se no cerne do caderno aqui apresentado.

Artistas do grupo “Fluxus” como Robert Filliou e seu livro intitulado “Teaching and
Learning as a performing Arts”, Yoko Ono com seus livros de instrugcdes “Grapefruit’ e
“Acorn” também foram referéncia ao trabalho. Os dois ultimos, publicados originalmente
nos anos de 1964 e 1996, respectivamente, e traduzidos para outras linguas, inclusive
0 portugués, apresentam instrucdes para agdes poéticas que levam o leitor a refletir
sobre a vida e a arte.

A artista nomeia suas instru¢des de “pinturas”, sendo que, a maior parte destes
exercicios intitulam-se “pecas” (por exemplo: “peca tatil”, “peca de mapa”, “peca de
sombra”) e se subdividem em capitulos denominados “mdusica”, “poesia”, “evento”,
“objeto” e “danca”. Segundo ela, no livro “Grapefruit”’, essas “pinturas de instrucoes
séo [propostas] para serem construidas na mente” e € na mente que nos refletimos
sobre 0 mundo e nos preparamos para de alguma forma agir sobre ele. Em um trecho
de “Grapefruit’, a artista afirma:

Minhas pinturas, que séo todas pinturas de instrucdo (para que outros a realizem),
vém da colagem, da assemblage (1915) e do happening (1905). Considerando-se
a natureza das minhas pinturas, qualguer um dos trés termos acima mencionados,
ou ainda um novo, poderiam ser utilizados no lugar da palavra pintura. Porém,
gosto da velha palavra pintura porque imediatamente se conecta com “pintura de
parede”, e isto € bom e divertido.

Ja o multi-livro “Teaching and Learning as Performing Arts” pode ser caracterizado
como um livro de artista que € também um espaco expositivo. Relune reflexdes do
artista, conversas informais com outros artistas sobre a relacdo entre a arte e a
educacéao, além do convite a intervencao do publico, por meio de paginas em branco
com instrucdes para que os leitores escrevam nelas. “Este é um Multi — livro. O espaco
previsto para a utilizacéo do leitor € quase 0 mesmo que o do préprio autor.” (FILLIOU,
1970: texto da capa - traducdo minha). E segue destacando o papel do leitor na
construcéao do livro:

[...] o espaco de escrita fornecido para uso do leitor é concebido por meio da
divisdo da pagina em dois, exatamente da mesma forma que tomada pelo autor*.
Claro que o leitor € livre para ndo fazer uso de seu espaco de escrita. Mas espera-
se que ele esteja disposto a entrar no jogo da escrita como um performer, em vez de
um mero forasteiro. Este estudo é sobre a criagdo permanente e a participacado do
publico. E de autoria (co-autoria, com cada leitor que desejar isso) de um homem
que acredita na tentativa de diminuir a distancia entre o artista e seu publico,
juntando-os em criac6es comuns. Nao se usou a terceira pessoa. Eu sou o homem.

Observa-se neste trabalho uma forte preocupacéo do artista com a participacéo
do publico como criador e co-autor. Em diversos trechos, Filiou instiga o leitor a refletir
e intervir no material ao inserir frases curtas em paginas em branco, como por exemplo:

“Vocé esta usando o seu espaco? Aqui estd um pouco mais” (FILIOU, 1970, p. 25 —
[nota de rodapé] "Deve haver melhores. Pensei em cartbes soltos em uma caixa, até mesmo car-
t6es postais. Vocé pode querer comecgar a nossa colaboragcédo sugerindo algum sobre esta pagina.
(FILLIOU, 1970, p. 07 — tradugdo minha).
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traducdo minha).

Muito recorrente em livros de artista e, marca registrada da arte conceitual,
por seu carater de “faca vocé mesmo”, as instru¢des sao utilizadas por artistas em
diferentes contextos desde a década de 60 até hoje. O livro deixa de ser produto ou
registro de uma acao e torna-se um conjunto de instru¢des para a realizacdo de uma
acao artistica.

Estas propostas, que aproximam a arte do cotidiano, séo atualizadas em obras
como “Diariamente”, do artista Felipe Bittencourt. O artista se propds a, ao acordar,
pensar em uma performance a cada dia, desenha-la e postar o desenho em um
blog até as 10 horas da manha. Este trabalho foi realizado durante um ano, de 08
de dezembro de 2010 a 07 de dezembro de 2011, totalizando assim 365 instrucoes
para performances diarias. Estas instru¢gdes foram publicadas no livro de artista
“Performance Diaria”, em 2012.

Outro exemplo é o projeto de Regina Melim intitulado “pf” (2006), forma abreviada
de “por fazer”. Este projeto partiu de uma discussao sobre performance e envolveu 36
participantes entre alunos da graduacao e da p6s-graduacao da artista, além de artistas
convidados. E apresentado como um bloco de notas com folhas duplas destacaveis,
contendo instrucdes e ilustracoes.

Por ultimo, porém ndo menos importante, apresento o livro “101 experiéncias de
filosofia cotidiana” de Roger-Paul Droit, publicado originalmente na Franca e traduzido
para diferentes linguas, inclusive o portugués. A partir das vivéncias cotidianas no
mundo contemporaneo, onde as pessoas estao tendo cada vez menos tempo para se
dedicar as experiéncias que nao se relacionam exclusivamente a sua rotina obrigatéria,
o autor apresenta a filosofia como uma atitude reflexiva, racional e imaginativa.

Ele se utiliza de fatos simples e corriqueiros da vida para trabalhar questdes
complexas da filosofia. Droit apresenta cento e uma experiéncias cotidianas, de modo
a mostrar ao leitor como a experiéncia habitual pode ser rica, ao nos fornecer material
para nossa propria reflexdo, como por exemplo: observar a poeira contra a luz do sol,
acompanhar uma formiga carregando uma folha, tentar ndo pensar em nada, visualizar
a si mesmo daqui a vinte anos, gastar tempo em uma biblioteca, brincar com uma
crianca, etc. Ele apresenta questdes da filosofia de uma maneira leve e descontraida,
utilizando-se para tanto das situacées cotidianas. Segundo Droit:

[...] existem situagbes muito banais, gestos cotidianos, acdes que repetimos
constantemente e que podem se tornar pontos de partida para o estado de
surpresa do qual nasce a filosofia. Se admitimos que a filosofia n&o é teoria pura,
se aceitamos que ela se faz a partir de abordagens singulares de existéncia, de
aventuras insolitas de filosofos através de sentimentos, percepcdes, imagens,
crencgas, poderes e idéias, entao é possivel imaginar experiéncias a serem vividas
que sejam formas de nos incitar e provocar. (DROIT, 2002, p. 9)

O livro ndo tem comeco, meio, nem fim, &€ composto de exercicios curtos — de
uma pagina ou duas — nos quais o autor descreve no inicio o tempo de duracéo,
o material necessario e o efeito, que pode ser imprevisivel, sonhador, relativizante,
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humanizador, desconcertante, entre outros.

Ao ler este livro, observa-se que a atitude reflexiva junto com a imaginativa € uma
caracteristica nata do ser humano, basta olhar para o nosso dia a dia e percebermos
a quantidade de pensamento, imagens e associagdes aparentemente sem logica,
carregadas de imaginacéao e fantasia.

Enfim, todas as experiéncias apresentadas, além de outras que ja se encontram
emaranhadas de tal forma em minha pratica educativa que ndo conseguiria listar aqui,
de uma forma ou de outra estdo presentes na criagdo do caderno. Alguns diretamente
relacionados aos exercicios, outros mais relacionados a metodologia e formato do
mesmo, trouxeram a possibilidade de dar forma a esse projeto apresentado.

41 CONSIDERACOES FINAIS

De modo geral, a principal questdo motivadora desta pesquisa foi conhecer
quais sao os recursos educativos que estao sendo desenvolvidos e utilizados pelas
instituicbes nas exposicbes de arte contemporanea em Belo Horizonte e regido.
Primeiro satisfazendo uma questao profissional, pois, além de atuar nessa area e
diariamente buscar estratégias novas de abordagem junto ao publico, pretende-se
também viabilizar uma divulgacao e dar acesso a essas informagdes, compartilhando-
as com outras instituicées e profissionais.

O contato com as instituicbes pesquisadas permitiu vivenciar a¢cdes interessantes,
principalmente por suas metodologias e recursos inovadores. O objetivo inicial do
trabalho, portanto, era conhecer e divulgar as agdes vivenciadas nas instituicoes
pesquisadas, com énfase naquelas que estimulam a criacéo e a autonomia do publico.

Considerando a importancia de valorizacao da experiéncia como algo pessoal e
unico, escolhi apresentar o resultado da pesquisa em forma de um caderno que busca
instigar a experiéncia e incentiva o publico a vivencia-la. Concordando, pois, com a
afirmacéo de John Dewey e de Jorge Larrosa de que ninguém pode aprender com a
experiéncia do outro, ao menos que ela seja de algum modo revivida individualmente,
tornando-se, portanto, prépria de cada individuo.

Este caderno ndo se encerra em si mesmo. E um trabalho que segue em continuo
processo de construcdo tanto para mim quanto para cada pessoa que tiver contato
com ele. O caderno produzido oferece espaco para a contribuicdo do publico, tanto por
meio da criacdo de novos exercicios, como sugerindo outros espacos para visitacao.

Trata-se de um material que carece ainda de uma avaliagéo do publico, pois 0 que
funcionou aqui pode n&o funcionar com outras pessoas e por isso permanecera aberto
a atualizacOes, enriquecimentos e melhorias. Sera a partir das avaliagcbes também,
gue perceberemos as experiéncias em a¢cé&o, com grupos de escolas, amigos, familias
ou mesmo individualmente. E nesse caminho a ser construido, ponderar sobre os

resultados, os sucessos e os fracassos.
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Para isso, realizei uma pequena tiragem, de 50 exemplares, distribuidos aos
educativos participantes. Pretendo ainda divulgar uma versao virtual, de forma ampla,
para escolas, museus, projetos sociais, universidades, professores, educadores de
museus, além de disponibiliza-la em bancos virtuais de materiais educativos, como
o caso do Centro de Referéncia Virtual — CRV do professor de Minas Gerais € do
Banco de Projetos Educativos do PNEM — Plano Nacional de Educagdao em Museus
do IBRAM - Instituto Brasileiro de Museus, entre outros.

Optei por transformar as atividades vivenciadas no decorrer da pesquisa em
instrucées de experiéncias, assim como fizeram - e ainda fazem - alguns artistas
desde os anos 60 e 70. Aqueles artistas se uniram em coletivos ou de forma individual
no questionamento do lugar da arte e se aventuraram em uma defesa da diluicéo
das fronteiras entre a arte e a vida, abrindo diversas portas para as manifestacoes
artisticas de hoje.

Acredito que a principal poténcia de acédo deste material seja o deslocamento.
Tirar a todos - o professor, 0 pesquisador, o estudante, ou qualquer pessoa que tenha
acesso a ele, entendendo todos como espectadores sem distingoes - do lugar comum
da busca de informacgdes prontas. O desejo é de provocar uma situacao reflexiva
e criativa, ativando setores da sensibilidade, da imaginacdo, da criatividade e da
percepcao.
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CAPITULO 4

MUSICA, POLITICA HIP- HOP E RESISTENCIA

Maria Beatriz Licursi
Escola de Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro — UFRJ

RESUMO: Este artigo € uma breve reflexdo
sobre a musica como fonte de resisténcia
cultural tendo como pano de fundo o0 movimento
hip hop que comecou nos Estados Unidos e se
espalhou por seus paises como o Brasil, com
caracteristica marcante a presenca de cartas
com conteudo de critica social denunciando a
realidade dos suburbios. O artigo aponta que o
Hip-hop deve ser reconhecido como uma forma
musical e ndo apenas como uma tendéncia
comercial. O hip-hop, incluindo sua histéria e
suas formas de retratar a realidade, tem uma
grande importancia social, por isso deve ser
ensinado no curriculo musical das escolas
brasileiras junto a musica classica, mausica
popular, samba, etc.

PALAVRA-CHAVE: Musica, hip hop, resisténcia
cultural.

ABSTRACT: This article is a brief reflection on
the music a source of cultural resistance having
as a backdrop the hip hop movement that
began in the United States and then spread toot
her countries such as Brazil, with such striking
feature the presence of letters with social criticis
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contents denouncing the reality of the suburbs.
The article points out that the Hip-hop should
be recognized as a musical formand not just
a commercial trend. Hip-hop, including their
history and their ways of portray ingreality, have
a great social importance, so it should be taught
in music curriculum of Brazilian schools next to
the classical music, popular music, samba, etc.
KEY WORDS: music, hip hop,
resistance.

cultural

11 INTRODUCAO

Resisténcia Cultural € mais um tema cujo
titulo enganosamente simples desmente a
sua profundidade e complexidade. Diferindo,
essencialmente das abordagens meramente
ideologicas para entender a resisténcia, a
mecanica de relagdes de poder, a natureza da
politica e da definicdo de cultura continuam a
inspirar um robusto debate dentro e fora das
esferas da ciéncia social e politica. Este artigo
busca delinear pontos de vista diferentes
pelos quais a resisténcia cultural pode ser
compreendida, e para ilustrar isso com uma
pequena gama de exemplos de resisténcia
cultural tendo como ponto de partida a masica.
Espera-se que aoexaminarcriticamente apratica
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através das lentes da teoria, termos suporte para avaliarmos os pontos fortes e fracos
em que o impacto politico da resisténcia cultural pode ser considerado significativo.
Na tentativa de entender o impacto politico da resisténcia cultural apresentaremos
conceitos de Resisténcia, Politica e Musica que sédo notoriamente flexiveis e abertos
na interpretacao subjetiva. As definicbes propostas ndo almejam ser exaustivas, mas
visam representar algumas das no¢cdes mais relevantes para estimular ainda mais o
pensamento acerca do fendbmeno da musica nos processos de resisténcias culturais.
A cultura € um instrumento exercido por professores para fabricar professores, que,
por sua vez, vai fabricar ainda mais professores (DAVIS & OSBORN, 2003, p. 126).
Duncombe (2007, p. 36) compreende a cultura em trés significados. Em primeiro lugar
o biolégico, referindo-se ao processo de cultivo e crescimento, em segundo lugar o
antropolégico, referindo-se aos padrdes de vida e compreensao compartilhada e em
terceiro lugar o concreto, significado artistico referentes aos produtos culturais e as
coisas, tais como: obras de arte, musica ou poesia. Em termos de compreensao de
como funciona a Resisténcia Cultural, esses significados oferecem pontos de partida
uteis para formacao de um interrogatério buscando elucidar como o ambiente pode
florescer uma resisténcia, dando uma chance para compreender as circunstancias e 0s
padrées de comportamento ligados aos participantes e verificando como a resisténcia
manifesta-se, através de que meio. Esses significados podem oferecer insights sobre
a cor e a forma de resisténcia cultural, mas a cultura ndo deve ser encarada de forma
isolada. Poderiamos dar atencédo a Picasso (1972, p.126) que disse sobre a cultura: “Se
todo mundo esta olhando para ela, entdo ninguém esta achando ... E se soubéssemos
o valor real desta palavra, ndo a dariamos tanta importancia”. Para fazer um paralelo
entre a musica, a politica e a resisténcia cultural esse estudo apresentara uma analise
reflexiva do surgimento do movimento hip hop nos Estados Unidos, com o intuito de
buscar bases teoricas que suportem a compreensao da chegada, do estabelecimento
e das caracteristicas deste movimento no Brasil.

2 | RESISTENCIA

Embora Duncombe (2007, p.490) diga que é ‘relativamente facil’ definir a
resisténciacomo “simplesmente agir contra” estadesmente algumas das complexidades
associadas a resisténcia. Raby (2005) afirma que a compreensao do conceito de
resisténcia requer mais do que simplesmente definir a palavra. A resisténcia é parte
integrante das relagdes de poder, de dominagéo, subjugacéo e, como tal, pode ser
visto de diferentes pontos de vista ideoldgicos. Raby compara e contrasta a perspectiva
modernista, como defendido pelos tedricos subculturais Scott entre outros, com pontos
devistap6s-modernos usando principalmente Foucaultcomoumdefensor. “Modernismo
tende a ver a resisténcia como uma forca de oposicéo a um poder dominante” (RABY,
2005, p. 153). Com base na concepgéo gramsciana da hegemonia, Scott (1990, p. 4)
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identifica transcricdes ‘ocultas’ de discurso e comportamento que manifestam essa
resisténcia “por tras da historia oficial de transcritos publicos hegemonicos”. Refere-
se aos subordinados mantendo o suficiente de um verniz de respeito e cumprimento
para evitar represalias do poder dominante, enquanto resiste em espacos culturais
seguros, mesmo internamente. E essa ideia do transcrito oculto que caracteriza grande
parte da resisténcia cultural, e é a transicdo do oculto para a transcrigcdo publica que
detém a chave para o impacto politico significativo. O pds-modernismo acrescenta
‘interrupcdes’ (RABY, 2005, p.161) para as possibilidades quase reconfortantes para
uma poderosa resisténcia oferecida pelo paradigma modernista. Os p6s-modernistas
visualizam poder e resisténcia, nao necessariamente como oposicao, mas sim como
um complexo de diversos, fragmentados e transitérias relagcdes entre individuos.
Foucault, em particular, introduz o conceito de poder difuso que vé “a dominagao e
a resisténcia ndo como uma peca binaria, mas como integrantes de outra” (RABY,
2005, p.161). Esta visao de resisténcia tem levado a visualizagdes pdés-modernas de
poder que parecem oferecer pouca esperanca para a resisténcia cultural, ou seja, um
movimento s6 pode ser visto como a soma de suas partes e a sua propria existéncia
esta ligada a existéncia de seu dominador.

31 POLITICA

A aprovacdo de uma definicdo de “politica”, dada a diversidade de pontos de
vista do poder, também pode parecer problematica. Scott (1990, p. 201) relne ideias
modernistas sobre a resisténcia pds-moderna fragmentada no conceito de infrapolitica,
explicando: “enquanto nos limitarmos a nossa concepg¢ao da politica que é declarada
abertamente seremos levados a concluir que os grupos subordinados essencialmente
carecem de uma vida politica...”. Assim, transcrigdes individuais escondidas por vieses
infrapoliticos tém o potencial coletivo para causar um grande impacto politico. Na
verdade, Scott (1990, p. 202) sugere que infrapolitica “é o alicerce para a a¢ao politica
mais elaborada, institucionalizada, que nao poderia existir sem ela. “Tendo uma viséao
globalizada da politica, dissidéncia e agéncia humana, Bleiker (2000, p. 278) conceitua
a dissidéncia e resisténcia cultural como sendo “localizado em inUmeras praticas nada
herdicas que compdem o reino do cotidiano e suas multiplas conexdes com a vida
global contemporénea”. O imediatismo da midia global, esses atos infrapoliticos nada
herdicos podem se tornar movimentos em todo o mundo instantaneamente. Tomados
em conjunto, entao, o impacto politico da resisténcia cultural € tao variavel e elastica
como suas defini¢cdes. A ideia de que um individuo ou comunidade podem néo estar
cientes de que eles estéo resistindo abre possibilidades interessantes em que ilustra a
resisténcia cultural. Para ter uma ideia real do significado de uma cultura de resisténcia,
€ mais util olhar para exemplos em agéo.
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41 MUSICA

Para exemplificar musica de resisténcia cultural menciona-se a cultura do hip
hop. O movimento desse segmento musical espalhou-se por varias cidades do mundo,
trazendo em suas letras uma critica social denunciando a realidade das periferias
onde o seu som € propagado. Hip-hop é geralmente considerado como tendo sido
pioneira no Bronx, em Nova York em 1973 pelo jamaicano Kool Herc. Em uma festa de
danca de Halloween langada por sua irmé mais nova, Herc usou uma técnica inovadora
com uma plataforma giratéria para esticar a quebra do som ao toque do tambor dando
uma pausa de dois registros idénticos consecutivamente. A popularidade da pausa
prolongada emprestou seu nome para breakdancing, que é um estilo especifico para
a cultura hip-hop (WELLER, 2007). Em meados dos anos 1970, a cena hip-hop de
Nova York foram dominados pela pelos DJs Grandmaster Flash, Afrika Bambaataa, e
Herc. Os rappers de Sugarhill Gang produziram o primeiro single bem-sucedido
comercialmente do hip-hop, em 1979. As rimas do hip hop ganharam rapidamente féas,
as mensagens proferidas, baseadas na realidade local e nas préprias experiéncias e
histérias pessoais, ganharam rapidamente aceitacao e identificacdo do publico das
regides perifiéricas. O papel dos MCs em performances aumentou de forma constante,
e eles comecaram a ser reconhecidos como artistas por direito proprio (WATKINS,
2008). A popularidade local da musica ritmica servido por DJs em festas e clubes de
dancga, combinada com um aumento dos “b-boys” - breakdancers - e grafiteiros e da
crescente importancia da MCs, criou uma cultura distinta conhecida como hip-hop.
Nesse contexto, a cultura hip-hop foi definida e abracada pelo jovem urbano afro-
americano da classe trabalhadora. Embora a histéria do hip hop tenha uma breve
relacdo com a tradi¢do oral africana, que fornece grande parte do seu atual significado
social, também traz raizes do rap em uma histéria de longa data dos historiadores
orais, fetichismo lirico e advocacia politica. No coragcéo da tradi¢cao oral africana esta a
ideia ocidental de Nommo. Em Mali, Nommo é o primeiro ser humano, uma criagéo da
divindade suprema, Amma, cujo poder criativo reside na propriedade geradora das
palavras faladas. Como conceito filoséfico, Nommo é a capacidade das palavras de
agir sobre objetos, dando vida. A importancia da Nommo na tradi¢cdo oral africana deu
o poder aos rappers (COSTA, 2006; ANDRADE, 1996, AMARAL, 1998). O hip hop
herda da cultura africana os gritos tribais com toda a sua carga cultural que incluem o
historico tribal, linhagem familiar, e noticias de nascimentos, mortes e guerras. Gritos
difundem o conhecimento de uma forma acessivel - a palavra falada - a membros de
aldeias tribais. Da mesma forma, nos Estados Unidos, muitos rappers criam cancoes
que, através de performances e registros, se espalham noticias de suas vidas diarias,
sonhos e descontentamentos fora de suas vizinhangas imediatas. Rappers sé&o vistos
como a voz dos pobres, da juventude afro-americana urbana e oprimida. Eles séo os
guardides da histéria da classe trabalhadora afro-americana contemporanea
(PIMENTEL, 1997). Hip hop desenvolveu-se como uma forma de resisténcia a
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subjugacdo da classe trabalhadora afro americana nos centros urbanos. Embora
possa ser visto principalmente como uma forma de entretenimento, desde o inicio
apresentou um potencial poderoso para tratar de questbes sociais, econémicas e
politicas e atuar como uma voz unificada para o seu publico (MUGGATI, 2003). Hip
hop também pode estar intimamente ligado a musica reggae, um género que também
se desenvolveu a partir da combinagédo de percussao tradicional africana e a musica
da classe dominante europeia, por jovens de meios econdmicos limitados dentro de
um sistema de subjugacdo econémica. Em um circulo de influéncia irénica, o reggae
jamaicano foi tocado nas radios afro-americanos, em Nova York na década de 1960.
DJs usavam rimas para apresentar cancoes de reggae. Estas estacées de AM podiam
ser sintonizadas na Jamaica, onde os ouvintes acompanhavam os estilos de rima.
Kool Herc, antes de introduzir o seu estilo inovador de plataforma giratéria, trouxe seu
estilo dub para Nova York, mas néo conseguiu ganhar popularidade (MORIN, 2010).
O desenvolvimento do hip hop e reggae tem sido um caminho entrelagcado de dois
estilos diferentes, que tém crescido e prosperaram, em circunstancias semelhantes.
Finalmente, assim como reggae tem estado sob ataque para a defesa aparente de
alguns artistas da violéncia para resolver os problemas sociais, politicos e econémicos;
o hip hop tornou-se o bode expiatério do tecido musical americano, uma vez que,
também, tem enfrentado popularidade em massa e comercializacdo. (MIGNOLO,
2003).Na ultima década, o hip-hop tem seguido o caminho da comercializagdo que
destruiu estacdes de radio afro americanas nos anos 70. Considerando que antes da
comercializagdo, proprietarios afro-americanos, programadores e DJs tiveram a
liberdade de usar seus postos para atender as necessidades especificas de seus
ouvintes da classe trabalhadora de Nova lorque. Eles foram capazes de promover
artistas e eventos locais veiculando noticias sobre eventos e preocupacdes sociais.
No entanto, a venda de estagdes locais, ou seja, das estacées de AM afro-americanas
onde o hip hop era propagado, para membros brancos de alta classe gerou uma
redefinicao do hip hop que perdeu forca dentro das comunidades e passou a ser
reembalada para atender aos anseios de empresarios (FORRACHI, 2012). Na década
de 80, o hip hop tornou-se um negdcio de musica e tornou-se uma mercadoria valiosa.
No entanto, segundo o jornalista Christopher John Farley, a mercantilizagao do hip hop
também tirou a sua caracteristica inicial que trazia em seu bojo uma forma de expressao
de resisténcia: a influéncia dos empresarios que viram no hip hop um grande nicho de
mercado, esvaziaram as mensagens de conteudo politico que estavam presentes nas
primeiras cancdes do género (MAGNANI, 2002). De suas raizes como a resisténcia
contra a escravidao, de sua conexao com o movimento reggae na Jamaica para a
aparéncia de rappers como gritos modernos, o rap tem sido tradicionalmente a musica
da classe trabalhadora afro-americana. Embora seja importante para celebrar a cultura
hip-hop, é igualmente importante reconhecer e preservar a fungao que esse movimento
musical tem servido para a sua comunidade de origem. A fim de compreender os
temas e as formas de mausica, € importante seguir a historia dos afro-americanos a
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partir de suas origens na Africa Ocidental, a sua escravizagdo em todo o inicio da
historia dos Estados Unidos, de suas lutas contra o preconceito racial e segregacéo
ap6s a emancipacao, para as batalhas continuas de fato contra a segregacao
econbmica e a recuperacado da identidade cultural de muitos afroamericanos hoje
(HALL, 2005). Se o hip hop parece ser excessivamente violento quando comparado ao
rock, country ou musica popular, € porque ele decorre de uma cultura que foi vazada
na luta contra a opressao politica, social e econémica. A violéncia retratada dentro do
hip hop age como um clamor de um problema ja existente desde a juventude que
foram moldadas pelas profundas desigualdades econémicas divididas em grande
parte, ao longo das linhas raciais. A abordagem niilista da violéncia e da atividade
criminal é frequentemente criticada é defendida por alguns artistas como o resultado
compreensivel das disparidades que enfrentam as comunidades afro-americanas, a
partir do qual se originou rap e permaneceu enraizada. Jovens afro americanos estéo
no grupo mais provavel do pais paraviveremembairros pobres, ficarem desempregados,
e serem vitimas de homicidio ou AIDS, ou para passar tempo na prisdo em algum
momento de suas vidas. Além disso, alguns rappers defendem a presenca da violéncia
em suas letras como a manifestacao da historia e cultura americana. De acordo com
Hall (2005, p.132) a violéncia e a misoginia e o materialismo lascivo que caracterizam
algumas cancgoes de rap séo tao profundamente piegas que os rappers se apropriaram
do fato que os EUA séo apaixonados por bandidos, crime e violéncia, muito antes hip
hop. Especificamente, a experiéncia afro-americana foi moldada pelo legado da
escravidao, segregacéo, e subjugacao econémica e politica, e tem sido marcada por
instituicoes e incidentes de violéncia. Um numero crescente de figuras publicas norte-
americanas tem tentado capitalizar em cima dos preconceitos culturais e medo de
uma revolta afro-americana para difamar a musica rap como o agente causador em
uma recente série de incidentes de violéncia juvenil. Embora algumas can¢des de rap
podem aparecer para se concentrar em temas de violéncia, elas sao reflexos de
disparidades politicas, sociais e econ6micas preexistentes. De acordo com Hall (2003,
p.198) em umadeclaracao a audiéncia do Senado sobre Lyrics & Labeling, a Campanha
Nacional para a Liberdade de Expressao escreveu: As discussdes sobre a correlacéo
direta entre mensagens da midia e atos reais de violéncia distraem-nos de chegar as
verdadeiras causas da violéncia mediada: [...] “A discussao nos distrai das verdadeiras
causas da criminalidade: coisas como abuso infantil, pobreza, negligéncia dos pais no
cuidado e tempo gasto com seu filho”. Dessa forma, a violéncia no hip hop, e em
outras formas de auto expressao, € a manifestacao de um sentimento de desesperanca
e descontentamento na classe trabalhadora, especialmente as comunidades
minoritarias da classe trabalhadora. Ao apontar o hip hop como fomentador da violéncia,
os politicos tentam apagar da consciéncia dos seus constituintes a historia de opressao
que deu a luz a cultura hip-hop. Ironicamente, muitos dos mesmos politicos e grupos
que clamam contra a violéncia na musica hip hop também estao liderando o ataque de
Bem-Estar, Acao Afirmativa, financiamento para a educacéo, e as propostas de
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cuidados de saude universal. Sao disparidades de poder econémico e politico, néo a
musica hip-hop, que criam a violéncia na sociedade americana. Cortar programas que
fornecem servigos sociais para ajudar a aliviar a oportunidade desigual aos postos de
trabalho, recursos e mobilidade social servira apenas para agravar os problemas. Os
eleitores ndo devem permitir-se serem enganados em acreditar que a censura pode
prevenir criancas das ramificagcdes da violéncia na cultura americana; eles ndo devem
jogar para o problema cortando programas que oferecem esperanca para escapar das
discrepancias econdmicas e politicas que alimentam o ciclo de violéncia (GELROY,
2001).

Em vez disso, aqueles politicos que realmente desejam pér fim aos problemas
expressos por alguns rappers em suas letras e estilos de vida, devem centrar-se na
prestacao de servigcos e oportunidades que irdao combater a sensacao de niilismo
em muitas das comunidades periféricas. Os servicos sociais devem ser apoiados,
ampliados e reorganizados para administrar de forma mais eficaz programas para
aqueles que tém sido economicamente e politicamente desfavorecidos. E necessario
atender as necessidades basicas da classe trabalhadora urbana - habitacéo a precos
acessiveis, cuidados de saude e alimentos - antes que possa haver qualquer tentativa
para eliminar a violéncia (MAGNANI, 2002). Além disso, é necessario que os adultos
da classe trabalhadora sejam capazes de ganhar um salério digno para educar os
seus filhos. Salario minimo, como existe hoje, ndo é um salario familiar adequado,
e, como resultado, muitos pais foram forcados a trabalhar em varios empregos,
mantendo-os longe da casa. Finalmente, a fim de prevenir a violéncia e o crime, boas
escolas devem estar disponibilizadas para os jovens nas periferias. Creio que poucos
jovens, dotados de recursos suficientes, respeito e apoio, escolheria violéncia. No
entanto, para muitos jovens de hoje, as op¢des séo limitadas por uma disparidade de
acesso aos recursos que fornecem essa escolha. Trazendo essa tendéncia do hip hop
para o cenario brasileiro, ele nasceu nas comunidades afro-brasileiras de Sao Paulo
e do Rio de Janeiro tendo posteriormente sido propagado para todo o pais. Rappers,
DJs, dancarinos de break e grafiteiros sao ativos em todo o espectro completo da
sociedade misturando as herancgas culturais do Brasil com hip hop americano para
formar uma fus&o musical contemporanea com uma identidade nacional (COSTA,
2006). Inicialmente o hip hop brasileiro foi uma afirmacéo de identidade afro-brasileira
e uma continuacdo do ethos da década de 1970 dos bailes black. O género emergiu
gradualmente, desenhando novos artistas e atraindo um publico em sua esfera, seus
temas alargaram-se para abranger uma série de questdes sociais e politicas. Em
1993, Gabriel, o Pensador, um escritor e filho de um proeminente jornalista, langou a
cancdao satirica “T6 Feliz, Matei o Presidente” sobre o impeachment do ex-presidente
Fernando Collor que foi acusado de corrupcéo. Ja o grupo mangue beat Chico Science
aderiu a um estilo musical conhecido como rap consciéncia (SOUZA, 2004). Pardue
(2007) em seu artigo Hip Hop como Pedagogia examina os conceitos de “periferia”
e “marginalidade” em relacdo a identidade do hip hop, bem como potencial valor
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pedagdégico. Pardue propde que as percepg¢des comuns de hip hop sdo emolduradas
por fendmenos de entretenimento cultural que refletetemas exclusivos de participacéo
em gangues urbanas e masculinidade que podem ser descartadas para uma avaliacao
mais realista dos seus beneficios educacionais, especialmente no que diz respeito
aos jovens das favelas. Pardue cita a expansédo dos CEUs (Centros Educacionais
Unificados) em favelas e do emprego de educadores de hip hop como exemplos de
modelos educacionais que se construiram em cima de acbes sociais e comunitarias
anteriores iniciadas pelo processo de urbanizagao que levou muitas pessoas que viviam
em zonas rurais para se instalar na periferia de grandes cidades brasileiras. Pardue
destaca que muitos artistas do hip hop e moradores das favelas formaram ONGs
educacionais e participaram ativamente de regimes publicos patrocinados concebidos
nao sé para melhorar as vidas daqueles que sdao economicamente marginalizados,
mas também com o objetivo de promover o hip hop como uma contribuicdo positiva a
cidadania dentro da sociedade mais ampla. Pardue assinala que educadores usam o
hip-hop para conscientizar e valorizar a vida dos jovens das favelas e que o seu valor
pedagdgico serve para beneficiar ndo s6 os da periferia, mas também os objetivos
mais amplos de educacéo do estado.

51 REFLEXOES FINAIS

A resisténcia cultural tem sido visto como um conceito escorregadio e flexivel,
facilmente caracterizado como um desvio rebelde ou luta emancipatéria dependendo
da ideologia do observador. A cultura de resisténcia se define apenas dentro dos
parametros do que esta resistindo e é visto por alguns como minando a energia de
politicas significativas. Embora discutivel como uma atividade politica significativa em
seu proprio direito, resisténcia cultural, entdo, pode ser descrito como um berro de
raiva contra a escuriddo e o isolamento cultural. Dentro desse cenério, o Hip-hop deve
ser reconhecido como uma forma musical e ndo apenas uma tendéncia comercial.
Hip-hop, incluindo a sua historia, as suas formas, e sua importancia social, deveria
ser ensinado nos curriculos de musica da escola ao lado de musica classica, musica
popular, samba, etc. A inclusdo do hip hop em programas de educag¢do de musica
também pode permitir que os alunos e professores tenham um discurso aberto sobre
questdes relacionadas, tais como a relagdo entre o hip-hop e as gangs, a presenca
da violéncia, a misoginia e homofobia. Hip-hop deve ser abracado em programas de
musica da escola publica como uma inovacao e uma maneira de se relacionar com 0s
interesses dos estudantes ao curriculo escolar. Além disso, o rap poderia ser integrado
no curriculo lingua portuguesa e artes como uma forma de poesia e drama. Permitindo
que os alunos escrevam e realizem o seu proprio rap incentivando-os a pensar
criticamente, para praticar a escrita em forma narrativa, para aumentar o vocabuléario
e desenvolver uma compreensao de rima e ritmo. Em concluséo, apesar da culpa
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colocada sobre hip hop para a proeminéncia da violéncia na sociedade, a musica esta
longe de ser a causa, ela na verdade é uma forma de expressar o sintoma da violéncia
cultural. A fim de compreender o hip-hop, & necessario olhar para ele como o produto
de um conjunto de circunstancias histéricas, politicas e econémicas e para estudar o
papel que ela tem servido como voz para aqueles subjugados pela opressao politica
e econOmica sistemética.
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RESUMO Apresenta-se um
experiéncia de uma pesquisa em Artes

relato de

Visuais denominada Cartografia dos Espacos
Sentiveis. Nesta, propde-se uma cartografia
de espacos da cidade de Fortaleza, através de
uma percep¢cdo néo visual, mas também dos
outros sentidos, através de pesquisas acerca
do conceito de experiéncia em Bondia (2002),
da visédo e do espaco em Bavcar (1994) e
Merleau-Ponty (2015), do conceito de pratica
urbana e cartografica em Certeau (1998) e das
vivencias com fotografia cega de Guimaraes
(2013). O principal objetivo aqui € constituir uma
outra percep¢do com a paisagem a partir dos
outros sentidos, que n&o a visdo. Nesta pratica
se realiza vivéncias de deriva cega onde, com
os olhos vendados, descobre-se 0s espacgos
a partir dos outros sentidos. Os principais
problemas norteadores dessa pesquisa sao:
Como pensar um mapa afetivo dos espacos,
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mais ligado as sensacdes e percep¢des do que
as geometrias locais? Como compreender 0s
espacos a partir de uma légica mais sensivel
e de uma percepgcao corporal distante das
hierarquias dos sentidos (onde a visdo ocupa
funcao privilegiada)? Como construir um produto
em Artes Visuais questionando a nomenclatura
“Visual” e integrando o corpo na producao
imagética? Como hipdteses foi pensado que
apds as praticas destas cartografias, o corpo
estaria mais sensitivo a perceber os espacos
urbanos e entender estes de forma mais préxima
das suas experiéncias afetivas com o local.
Os resultados apresentados nesta pesquisa
sao as fotografias cegas destes espacos, 0s
desenhos cartograficos do local e os diarios das
experiéncias.

PALAVRAS-CHAVES Imagem, Sentidos, Mapa
afetivo.

ABSTRACT We present an experience report
of a Visual Arts research called Cartography
of Sentible Spaces. In this work, we propose a
cartography of spaces of the city of Fortaleza,
through a non-visual perception, but also of the
other senses, through research on the concept
of experience in Bondia (2002), vision and
space in Bavcar (1994) and Merleau-Ponty
(2015), the concept of urban and cartographic
practice in Certeau (1998) and experiences with
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blind photography in Guimaraes (2013). The main purpose here is to develop another
perception towards the landscape through other senses, and not the vision. In this
practice we realized experiences of blind drift where, blindfolded, the spaces were
discovered through other senses. The main guiding problems of this research are:
How to think an affective map of the spaces, more connected to the sensations and
perceptions than the local geometries? How can we understand spaces from a more
sensitive logic and from a bodily perception far from the hierarchies of the senses (where
vision occupies privileged function)? How to build a product in Visual Arts questioning
the nomenclature “Visual’ and integrating the body in the imagery production? As
hypothesis it was thought that after the practices of these cartographies, the body would
be more sensitive to perceive the urban spaces and to understand these more closely
to their affective experiences with the place. The results presented in this research are
the blind photographs of these spaces, the cartographic drawings of the place and the
journals of the experiments.

KEYWORDS: Image, Senses, Affective Map.

11 INTRODUCAO

O presente artigo apresenta o recorte do projeto intitulado “Cartografias dos
Espacos Sentiveis”, que vem sendo desenvolvido na area de Pesquisa em Artes
Visuais dentro do Curso de Licenciatura em Artes Visuais (CLAV) do Instituto Federal
do Ceard (IFCE). Através de vivencias na cidade de Fortaleza, o projeto busca como
principal objetivo, constituir uma outra percep¢ao com a paisagem a partir dos outros
sentidos, que ndo a visdo. Ja como especificos, pretende-se criar uma cartografia
sensorial de espacgos da cidade de Fortaleza, a partir de fotografias, mapas e escritas;
construir outras possibilidades de criacdo imagética a partir de um modo nao visual;
propor derivas a espacos cotidianamente frequentados, mas nao vivenciados; e por
fim, construir relacbes sensoriais com as estruturas, arquiteturas e pessoas que
frequentam estes espacos da cidade. Espacos estes que, a partir desta proposicao
serdo sentidos a partir do invisivel por um corpo sensivel. Sendo na unido das palavras
sentido, invisivel e sensivel que nasce o que entendo por Sentivel. Estas acbes sao
feitas a partir do que chamo de Fotografia Cega, da criacdo do mapa afetivo e das
vivéncias aos espacos urbanos.

Como principais problemas norteadores dessa pesquisa estdo: Como pensar
um mapa afetivo dos espacos, mais ligado as sensacdes e percepgcdes do que as
geometrias locais? Como compreender os espacos a partir de uma logica mais
sensivel? Como aprendé-los a partir de uma percepcéo corporal distante das
hierarquias dos sentidos (onde a visdo ocupa funcao privilegiada)? Como construir um
produto em Artes Visuais questionando a nomenclatura “Visual” e integrando o corpo
na producéo imagética? Estas questdes me motivam a pensar outra relagdo com a
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imagem, através de uma experiéncia com a cidade e uma producéo artistica mais
sensitiva e baseada na experiéncia. A partir disso, pude prever algumas hip6teses
importantes para encontrar respostas aos problemas citados acima: Entendia que ap6s
as praticas destas cartografias, o corpo estaria mais sensitivo a perceber os espacos
urbanos e entender estes de forma mais préxima das suas experiéncias sensitivas e
afetivas com o local. Assim o sentido de habitar os espacos passaria por uma logica
das subjetividades e do corpo sensivel.

As cartografias séo feitas a partir do que Guimaréaes (2013) chama de sequestro.
O autor era levado de olhos vendados por um amigo a algum lugar, a fim de experienciar
e registrar as sensacdes percebidas através duma camera fotografica. Retirando a
venda apenas no local de onde partiu. Desta forma, também sou levado por amigos
a locais indefinidos pela visao. La, busco entender a espacialidade a partir do tato,
olfato, paladar e audi¢do, e registro através de fotografias os vestigios do espaco.
Ao chegar no local de onde parti com os olhos vendados, desenho o mapa afetivo
da vivéncia, informando tanto a arquitetura, como as sensac¢des (cheiro, som, vento,
calor, medo) em uma planta baixa. Por fim, eu e meu amigo (guia) escrevemos um
texto-sentido sobre as percepgdes da pratica.

Além de Guimaraes (2013), acrescentamos a este artigo Bondia (2002) no qual
cria distingdes entre experiéncia e informacéao; Certeau (1998) para pensar conceitos
acerca das praticas urbanas e de espacos e mapas; Bavcar (1994) que busca pensar
um olhar mais préximo da sensibilidade e distante da racionalizagcdo dos sentidos
e Merleau-Ponty (2015) que busca criar relacbes do corpo sensivel com o espaco.
Apresento também aqui, o resultado de uma cartografia realizada em Fortaleza-Ceara,
no qual constituiu uma dimensao pratico/tedrica para o estudo que se apresenta como
uma pesquisa em Artes Visuais em desenvolvimento. Alguns resultados parciais s&o
observados e discutidos aqui.

2| JUSTIFICATIVA

Cada espaco € um mundo de afetividades, de tensées, de marcas, de sentidos.
Estes instauram uma relacdo de memorias, subjetividades e experiéncias no corpo
gue vive este ambiente. Entretanto, no mesmo espaco o excesso de informacdes e 0s
modos de disciplinamento dos corpos acabam por alterar este modo de percepcéo: A
quantidade de informagcdes como banners, propagandas, painéis eletrdnicos, faixas,
cartazes e letreiros objetificam a paisagem e impossibilitam as texturas, os ruidos e
sons, os cheiros, os tatos e as pausas. Diante da profusao imagética, o corpo mecaniza-
se e acaba por utilizar a visdao como principal sentido. Podemos assim atravessar
estes pensamentos com Certeau (1998) o qual entende que existe uma organizagcao
funcionalista e cientifista na sociedade onde o progresso (relacionado com o tempo)
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€ privilegiado, onde se negam as possibilidades e por isso, ha um esquecimento da
percepc¢ao espacial. Entendo que assim o0 homem estabelece um olhar cientifico para
a cidade e neste contexto, a visdo torna-se importante apenas para o equilibrio do
corpo, impedindo que tropece, caia, esbarre nos objetos e estruturas presentes na
cidade. Nesta situacao, a visdo nao provoca devaneios, reflexdes, suspensodes e até
instabilidades ao corpo que memoriza a cidade através de um unico sentido, mas néao
a pratica, ndo entende sua estrutura, ndo conhece suas falhas e por isso nao consegue
recriar realidades a partir desse cotidiano. Neste sentido, quem pratica a cidade sobre
essas condicbes esta como um pedestre “cujo corpo obedece aos cheios e vazios
de um texto urbano que escreve sem poder |é-lo” (CERTEAU, 1998, p 171). Para o
autor, nestas praticas os acontecimentos se passam como uma espécie de cegueira
aos acontecimentos e experiéncias possiveis na cidade. E neste paradoxo que o olhar
cientifico se faz: de um lado a visao ocupa um lugar privilegiado numa hierarquia dos
sentidos, mas do outro produz uma espécie de cegueira nos sentidos das pessoas.

Este olhar cientifico, introduzido no inicio da era moderna com o Renascimento,
provocou no modo de perceber a cidade um distanciamento do corpo com o espaco.
Certeau (1998) entende que a era moderna criou uma relagcdo com a cidade baseada
num olhar panoramico, baseado em perspectivas, e inventado por um olho que, “no
entanto, jamais existira até entdao” (CERTEAU, 1998, pg 170). Para o autor, esta
representacédo da cidade enquanto panorama, constitui uma espécie de simulacro
tedrico-visual onde se produz um esquecimento e distanciamento das praticas vividas
na cidade.

Assim vivéncias vao se desencadeando numa sobreposicdo constante de
informagcdes que nos chegam e que segundo Bondia (2002) impedem que algo
realmente nos aconteca. Segundo o autor, a experiéncia pode ser entendida como
‘0 que nos passa, 0 que nos toca” e se torna cada vez mais rara, pois num mundo
pautado a partir da informacédo o sujeito esta a todo tempo numa velocidade cada
vez maior, atravessado de conhecimentos que precisam ser digeridos e com isso
formulado opinides imediatas Se por um lado ha a possibilidade de entrarmos em
contato com uma quantidade inimaginavel de informagdes, por outro construimos um
mundo onde é cada vez mais raro um encantamento, uma dilatacédo do tempo, um
afeto e, para o autor este excesso de informacgéo sufoca e anula qualquer possibilidade
de experiéncias.

Na sociedade da informacgéo, o sujeito esta transbordado de acontecimentos,
fragmentado num tempo onde a cada dia se passam muitas coisas, porém, ao
mesmo tempo, “quase nada nos acontece”, (BONDIA, 2002, p. 21). O anseio pelo
saber é inesgotavel e exige um posicionamento ativo e visceral diante do mundo.
Diferentemente do sujeito da informacao, o da experiéncia é defendido pelo autor,
como territdério de passagem, como um corpo sensivel para que os acontecimentos
imprimam em sua vida afetos e marcas, como uma camera imprime o mundo no papel.

Deste modo, entendo que os modos de viver a cidade estdo diretamente
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conectados com as formas de percepcéo corporal do ser, assim o0 corpo entende
a cidade a partir também de um entendimento sobre si. E a partir desta percepcéo
sensivel do seu corpo, que o individuo também se sensibiliza para 0 mundo externo.
Merleau Ponty (2015) busca romper a cisao feita entre o corpo e 0 espaco, para isso
entende que o mundo visivel e os projetos motores de um ser sao partes totais do
mesmo ser, assim o autor pensa que processos opticos e estéticos, por exemplo, como
“qualidade, luz, cor, profundidade, que estdo a uma certa distancia diante de noés, sé
estéo ai porque despertam um eco em nosso corpo, porque este as acolhe (MERLEAU-
PONTY, 2015, pg21). Concordando com o autor, acredito num corpo pulsante inserido
numa paisagem, que absorve e reflete a espacialidade, a forma, a textura a partir da
comunhao dos sentidos. Desta forma, fico certo de que procuro aqui entender a visao
nao como um ato isolado do resto do corpo, ndo como um ato que assume postura
hierarquizada dos outros sentidos num mundo cada vez mais imagético, e sobretudo
gue cobra cada vez mais que cada milimetro seja percebido através dos olhos. Entendo
também que sentir a cidade € um ato corporal e ndo somente visual, 0 que se torna
impossivel pensar numa percepcao do espaco que se da apenas pela visdo e que, por
isso, uma possivel cartografia de uma deriva ou experiéncia em determinado espaco
nédo pode se deter apenas a informagdes da ordem visual.

Desta forma entendo que a geografia dos espacgos cartografados neste projeto
nao se faz apenas pelas visualidades de quem passou por este, mas pelas interacoes,
pelas sensacoes e afetos acontecidos no local e que de alguma forma marcam aquele
espaco. Assim, as cartografias realizadas aqui falam destas sensacoes, destes afetos,
pois assim € que busco pensar numa geografia dos espacos a partir de uma histéria
dos sentimentos, dos afetos e das experiéncias. Para Certeau (1988) essas praticas
configuram a construcdo de um mapa a partir da condicdo de possibilidade. Para o
autor, este modelo de cartografia foi se modificando para um outro mais geométrico e
matematico a partir do surgimento do discurso cientifico moderno; neste sistema ha na
elaboracdo dos mapas, uma preocupacado menor com 0s itinerarios, com as historias
vividas, significadas pelos mapas medievais através de desenhos de embarcacoes,
animais, passos... Para o autor “bem longe de serem “ilustracées”, glosas iconicas do
texto, essas figuracdes, como fragmentos de relatos, assinalam no mapa as operacoes
histéricas de que resulta” (CERTEAU, 1988, p 206).

Partindo desta l6gica, penso aqui uma outra relagdo do corpo com a cidade e,
consequentemente com as formas de representa-la, que distante da racionalidade (da
luz) esteja mais prdéxima dos afetos e sensibilidades. Como propbe Bavcar (1994),
mais proxima da escuridao. Filésofo e fotografo esloveno, Evgen Bavcar ficou cego
ainda crianga e assim, desenvolveu uma outra relacdo com a imagem. Para o autor e
fotografo a viséo fisica € uma atitude de distanciamento diante do mundo, ndo pode
ser considerado como um olhar da verdade, tendo em vista que sentidos como o tato
podem confirmar melhor a presenca de determinado objeto. Neste sentido, Bavcar
(1994) defende que é imprescindivel entender a visdo nao s6 a partir da luz, mas a
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partir do que seria a sua pré imagem: a escuriddo. E interessante entrecruzar este
conceito com o de Guimarédes (2013) que compreende a visdo como o sentido mais
tirano em relagao aos outros sentidos, pois para ele, este sentido acaba modulando
no corpo a possibilidade de uma Unica realidade (visivel), racional e impossivel de
construcéo de pluralidades e possibilidades.

E nesta dimenséo da escuriddo que o projeto Cartografias dos Espacos Sentiveis
ganha forga, pois acaba inserindo, a partir da pratica da deriva cega, novos significados
a espacos urbanos pouco percebidos por uma ordem menos visual e mais sensitiva,
desta forma reconfigura o posicionamento do corpo ao local experienciado e 0 espaco
deixade ser apenas suporte e passa a constituir relagdes com o corpo que “se vé vidente,
ele se toca tocante, € visivel e sensivel para si mesmo”. (MERLEAU-PONTY, 2015. P
19).

ApOs os conceitos apresentados até aqui, apresentaremos agora como se deu a
metodologia utilizada e uma experiéncia realizada na cidade de Fortaleza.

31 METODOLOGIA

A proposta metodologica do projeto Cartografias dos Espagos Sentiveis se
conceitua a partir das praticas de Guimaraes (2013), assim as cartografias realizadas
passam por um momento em que o autor denomina de “sequestro”. Guimaraes (2013)
convidava algumas pessoas para que lhe “sequestrasse”. Nessa acéo o autor tinha
seus olhos vendados e era levado a qualquer lugar sem que Ihe fosse dito nada sobre
esse espaco, poderia ser realizado da forma que bem entendesse o “sequestrador”,
contanto que fosse possivel para o autor apenas a possibilidade de fotografar esse
ambiente. Apds a pratica realizada, o convidado levaria o autor, ainda vendado, ao
local de onde partiram, assim o0 espaco seria experienciado primeiramente pelos
outros sentidos que néao a visdo, podendo ser percebido visualmente somente ao
serem reveladas as fotografias.

Desta forma, o “sequestro” € uma primeira pratica usada neste projeto. Com o
intuito principalmente de que estes espagos ndo sejam reconhecidos pela viséao, saio
de minha casa ou de um local previamente combinado com meu “sequestrador”, tal
como acontece com Guimaraes (2013), para um outro local desconhecido ja com as
vendas nos olhos. La, busco experimentar estes espacos a partir dos outros sentidos
e das relacbes conviviais que me aparecem no percurso. Neste momento peco para
gue o sequestrador pouco me informe sobre os objetos, as direcbes e 0s movimentos
possiveis no espaco, assim me disponibilizo a esbarrar, tatear, cheirar, ouvir, provar e
experimentar um espaco desconhecido pela visdo. Neste processo também fotografo
algumas dessas sensacoes, estas imagens sao feitas no modo manual e estabelecem
poucas preocupacodes técnicas, mas uma preocupagao sensoria e expressiva.
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ApoOs o sequestro e retornar para o local de onde partimos, retiro a venda e
comeco um trabalho a partir da memoria, das sensacgdes e das vivéncias acontecidas
no local, passando estas para um mapa afetivo (desenhado antes ainda de visualizar
as fotos e descobrir o local), o qual contém além da arquitetura do local em planta
baixa, 0 percurso, as percepcoes sensorias e 0s sentimentos acontecidos nesta pratica.
Juntamente com o mapa afetivo também escrevo um breve relato de experiéncias.

Neste trabalho apresento a primeira cartografia realizada em Fortaleza no més
de fevereiro de 2017, aconteceu no cruzamento de duas avenidas do bairro Benfica,
em Fortaleza. Teve como sequestradora Mel Andrade. Trago a seguir um relato desta
pratica.

41 RELATO DE EXPERIENCIA

Numa manha qualquer do més de fevereiro, fui convidado por uma amiga a
executar uma primeira pratica do projeto Cartografias dos Espacos Sentiveis. Esta
amiga me levaria a um espaco qualquer para, com os olhos vendados, experimentar
este local a partir dos outros sentidos. O local de encontro foi a casa desta minha
amiga, la vendei meus olhos, e de la partiriamos para o espaco a ser cartografado,
que para minha surpresa e medo, fizemos este percurso de bicicleta (ela guiando e eu
sentado no varéo). Ao sair ja senti o imenso barulho dos carros e o sol que apesar de
ndo muito quente dava um calor a pele. Quando sentei no varao da bicicleta pensei
seriamente em desistir, mas num paradoxal sentimento de medo e confianga em quem
me sequestrava, decidi continuar.

Ao chegar no local escolhido percebi que estava rodeado de sons de carros,
muita buzina e um vento que a todo tempo mostrava que estes automoveis estavam
passando muito rapido e também muito proximo de mim. Meu espaco ali era delimitado,
segurando com uma mao em um poste, dei dois passos para a frente e me deparei
com um desnivel no piso que, pela textura e barulho dos carros, indicava que eu
estava numa calcada e esse desnivel era a pista, dei mais dois passos para tras e me
deparei novamente com esse desnivel. Naquele momento fiquei curioso com aquela
arquitetura que para mim era uma minuscula ilha no meio de uma pista, ndo fazia
sentido algum. Enquanto fazia essas acoes apontei a cAmera para os sons dos carros
e fotografei estes sons.
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Imagem 01: Fotografia cega numero 01

Arquivo Pessoal

Disposto a tentar entender melhor esse local, comecei a tatear o espaco, usei a
mao procurando uma parede, mas é em vao, néo existem paredes, usei 0 pé e logo
descobri que havia um piso sensitivo para cegos, me abaixei e o toquei até confirmar
esta hipbétese, me levantei e andei por cima do piso, para minha surpresa mal dei trés
passadas e este ja havia acabado. Decididamente estava num local muito estranho.
Passei entdo a buscar um desenho desse espaco, coloquei um pé na pista (desnivel)
e outro nessa suposta calgada e com passos curtos circundei toda a estrutura. Percebi
entdo que meu caminhar tinha formado um desenho de um tridngulo, tirei a conclusao
que estava em um espaco no meio de um cruzamento onde as pessoas esperavam
para atravessar a pista.

Com alguns minutos ainda nessa estrutura, percebi que ela ndo estava num
centro de um cruzamento, mas um dos seus lados tinha a travessia mais rapida,
consequentemente menor. Percebi isso por conta de um alarme sonoro que 0s
semaforos faziam, segui esse som e me direcionei para a travessia que acreditava ser
a mais curta, percebi durante esse processo que a Mel sempre estava proxima e com
certa preocupacgao vez ou outra informava: “Vocé sé pode ir até ai! A partir dai séo os
carros passando.”.

Minha amiga me levou a outro local proximo dali, entdo fui tateando o vento
com as méos até esbarrar numa grade (informacéo totalmente nova para mim nesse
momento), nesse tatear percebi como essa grade parecia ser infinitamente extensa.
De repente a imensiddo da grade foi interrompida por uma éarvore, tateei e tentei
abracar essa arvore, percebi que ela parecia ser enorme. Adorei sua textura, assim
pus a camera junto ao ouvido para escutar o barulho do obturador e fiz uma foto.

Tateando a arvore percebi que a grade recomeca e que estranhamente parecia
que tinha dado uma volta no mesmo local, fiquei muito confuso nesse momento. De
repente me deparei com um miado no chao, fiz um carinho nele e fiz outra fotografia.
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Imagem 02: Fotografia cega numero 02

Arquivo pessoal

Sobre os cuidados de Mel, fui informado que a partir dali nao poderia mais
continuar sob o risco de esbarrar em muitas pessoas e objetos. Fiquei curioso e com
vontade de continuar o percurso, mas a obedeci. Apds atravessar um dos lados da
pista, estava num novo espacgo que parecia ventar mais, tinha mais sombras e menos
barulho de carro, ouvia barulhos de passaros. Comecei a tatear, me deparei com uma
parede baixa com uma grade em cima dela que assim como a anterior parecia ser
muito extensa, fui tateando, tateando até encontrar um portdo, o0 que me animou, pois
parecia que finalmente entrava no interior de alguma casa. De fato, estava entrando
em alguma residéncia ou reparticdo publica: um corredor com um piso muito liso,
alguns arbustos o0 que indicava ser o jardim e um banco de praca que me deixou
extremamente feliz por naquela altura poder finalmente sentar. Ap6s alguns poucos
minutos de descanso naquele banco, continuei o percurso pelo corredor de piso liso,
me deparei entdo com uns degraus e bati a cabeca num enorme vidro, apés tatea-
lo descobri que era a porta, entrei, mas rapidamente sai. Por fim informei a minha
amiga que poderiamos voltar. Na sua casa conversamos sobre a experiéncia e, ainda
sem saber onde estava, desenhei 0 mapa. Apés isso olhei as fotografias que havia
feito: o resultado mostrava que a maioria delas estavam muito brancas devido a
superexposicao, assim foi impossivel saber o local. Preferi assim.
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Imagem 03: Mapa Afetivo

Arquivo Pessoal

51 CONCLUSOES

Dentro dessa vivéncia é possivel perceber como o corpo constitui relacées com
0 espago, com 0s outros e consigo mesmo a partir de visualidades construidas pelos
outros sentidos. Estes espacos mesmo sendo sentidos em sua materialidade, sao
reconstruidos a partir das sensacodes. Os cheiros, escutas, sabores, texturas se tornam
elementos fundamentais para a construcao e reconstrucao afetiva dos ambientes e as
relagcdes conviviais desta pratica estdo a todo tempo dialogando com as sensacoes,
0S perigos e as descobertas desse espaco a ser cartografado. As fotografias por sua
vez se libertam de uma necessidade exacerbada de tecnicismo e de representacao
e evidenciam mais fortemente uma experiéncia vivida, bem como, devido a sub ou
superexposicao tornam o espago como um lugar possivel na sua materialidade, mas
também possivel a narrativas, construcdes e reconstru¢des desse espaco.

REFERENCIAS

BAVCAR, Evgen. A luz e o Cego. In Novaes, Adauto. Artepensamento. Companhia das
Letras: Sao Paulo. 1994.

BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a experiéncia e o saber da Experiéncia. Revista
Brasileira de Educacgéo. n° 19. Rio de Janeiro, jan. 2002, p. 20-28.

CERTEAU, Michel de. A invencao do cotidiano. Ed. Vozes: Rio de Janeiro, 1998.

GUIMARAES, Cao. Histérias do nao ver. Ed. Cobog6: Rio de Janeiro. 2013.

MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito. Cosacnaify, Sdo Paulo. 2015.

Reflex6es sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 5



CAPITULO 6
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RESUMO No dia 19 de Outubro de 2013, abriu
um novo espaco expositivo dedicado a arte
contemporanea no Museu do Vidro da Marinha
Grande, Portugal. A exposicédo inaugural foi
dedicada a mulheres que trabalham o vidro de
uma forma artistica.

Marinha Grande é conhecida me Portugal,
como a “terra do vidro”, no entanto

sdo os homens que ficam encarregados
de conceber e realizar as pecas de vidro,
ficando incumbido as mulheres o trabalho
de acabamentos. Até ha pouco tempo era
praticamente impensavel que uma mulher
pudesse atuar na concecdo de uma peca de
vidro soprado no ambiente fabril.

Foram convidadas 15 artistas a participar
provenientes de varios paises, e com as obras
apresentadas pretende-se dar uma vasta
amostra de obras de vidro contemporaneo,
demonstrando que hoje a arte em vidro se
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apresenta inovadora, aberta a pesquisa e
experimentacao.

Aexposicao esteve patente até ao dia 27 de abril
de 2014, excedendo as espetativas esperadas
no que refere a sua visitagao.

11 MARINHA GRANDE, TRADICAO E
ENSINO

O vidro é dotado de um conjunto de
caracteristicas relevantes e especiais que o
tornam Gnico e peculiar, fascinando aqueles
que o trabalham. Possuindo uma histéria que
atesta a sua importancia utilitaria e artistica,
o vidro adquiriu nos dias de hoje, um estatuto
que lhe garante um lugar préprio na Arte
Contemporanea (ALMEIDA, 2011).

Marinha Grande é conhecida em Portugal
como a “terra do vidro”, no entanto, sdo 0s
homens que ficam encarregados de conceber
e realizar as pegas de vidro, ficando incumbido
as mulheres o trabalho de acabamentos. Até
h& pouco tempo era praticamente impensavel
que uma mulher pudesse atuar na concecao
de uma peca de vidro soprado no ambiente
fabril. Uma regidao onde todos estao ligados a
fabricacdo do vidro, atestava que os homens
desenvolviam a arte de soprar e de trabalhar
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o vidro. Na realidade a historia do vidro soprado ha muito que esta implementada na
regiao e a sua tradicdo (BARROS, 1969; BARROS, 1988).

Estaregidotemtambémtradicdonoensinodovidro, sendonoinicio essencialmente
ligada principalmente ao sopro. O conhecimento passava de mestre para aprendiz na
fabrica, de geracdo em geracao, por vezes de pai para filho, no entanto inovando e
progredindo no nivel técnico (ALMEIDA, 2012). O aprendiz aprendia os segredos de
trabalhar o vidro, mais tarde procuraria obter o tdo desejado titulo de “mestre vidreiro”.
Este titulo é remoto e refere-se ao trabalho dos “mais conceituados oficiais do fabrico
e decoracéo de vidro” (CATALOGO, 2008).

Em 2000, foi criado uma instituicao publica - o CRISFORM (Centro de Formacao
para o Sector da Cristalaria), dispondo de boas instalacdes, formadores competentes
e técnicos experientes, procuravam ajudar os amantes do vidro, este centro apostava
numa formacéo especializada, procurando promover workshops orientados por artistas
consagrados, assim como, a aprendizagem de novas técnicas de trabalhar o vidro,
através de demonstracdes ao vivo em diversas escolas espalhadas pelo pais, e nas
suas instalagoes.

O CRISFORM apoiava ainda a realizacao de workshops e acbes de formacéao
nas diversas técnicas do vidro para estudantes das Faculdades de Arte de Portugal.
Em 2009 foi realizada a primeira acéo de formagdo intitulada casting no ambito da
unidade curricular de vitral da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto
(FBAUP), em que participaram estudantes desta faculdade. Em 2010 foram realizados
mais duas ac¢oes de formacao, iniciacao a técnica do sopro sem molde ¢ iniciacao
as técnicas de fusao. Com estes cursos de curta duracdo pretendeu-se introduzir
novos conhecimentos e novas técnicas de trabalhar o vidro, permitindo assim aos
estudantes de licenciatura a possibilidade de renovarem os seus conhecimentos
(ALMEIDA, 2012).

Com o encerramento da instituicdo em 2011, o CENCAL (Centro de formacéo
profissional para a industria ceramica) ficou a administrar o espaco, ficando designado
como - polo da Marinha Grande. As colabora¢des com a FBAUP e outras instituicoes
mantem-se continuando os estudantes a frequentar cursos de curta duracédo, ainda
que agora o periodo de trabalho do vidro soprado seja de menor duracgéo (janeiro -
abril), € possivel continuar a ensinar a técnica do vidro de sopro (que nao é possivel de
ser lecionada nas instalacées da faculdade), onde mestres vidreiros com experiencia
transmitem conhecimentos ancestrais aos estudantes. Novas parcerias com a FBAUP
foram estabelecidas no ambito de projetos de pesquisa e estagios, onde estudantes
de mestrado e doutoramento tem vindo a desenvolver trabalhos nas suas instalacoes.

21 O MUSEU

Marinha Grande ja possuia um Museu do vidro, € que se encontra na antiga casa
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dos Stephens e abriu em 1998 com uma exposi¢cdo conjunta do artista americano
Michael Taylor, que esteve na (fabrica/estudio) Jasmim a realizar pe¢cas com mestres
vidreiros, e do Mestre vidreiro Julio Liberato (ALMEIDA, 2011). O museu alberga
uma exposicado permanente no primeiro piso € no sbétao, sendo o térreo dedicado
a exposicoes temporarias. Considerou-se que existia a necessidade de ampliar o
espaco expositivo, e nesse sentido foi criado o Nucleo de Arte Contemporanea que
seria dedicado inteiramente a arte contemporanea em vidro.

Este espaco é amplo, é dividido em trés andares onde cada um possui apenas
uma unica diviséria. Sendo um edificio em vidro, a iluminacéo durante do dia é realizada
com luz natural (Figura 1). O piso térreo tem albergado exposi¢ées de curta duracao. O
ultimo andar é dedicado a exposicao permanente de arte contemporanea e o segundo
as exposicoes temporarias, foi neste andar que se realizou a exposicéo internacional
intitulada: o lado feminino do vidro, com o subtitulo glass seen throught feminine
eyes, que teve a sua inauguracdo no dia 19 de Outubro de 2013, e onde foram
convidadas varias artistas que utilizam o vidro, nas suas obras, como material plastico.
A exposicao internacional foi dedicada inteiramente a mulheres que escolheram o
vidro como expresséo artistica e procura dar a conhecer um lado feminino do vidro, um
olhar distinto, com uma linguagem proépria, um trabalho de curadoria original na regiao.

Figura 1. Museu do vidro- Nucleo de arte contemporanea, Marinha Grande

Foram convidadas 15 artistas a participar nesta amostra que trabalham o vidro em
distintas abordagem e com técnicas divergentes e distintas, de varias nacionalidades,
nomeadamente: Holanda, Argentina, Poldnia, Turquia, Estados Unidos, Brasil, Estonia,
Austrélia, Inglaterra, Irlanda, México, Estdnia, Letonia e Noruega.

Com este conjunto de obras pretendeu-se dar uma vasta amostra de obras
de vidro contemporaneo, demonstrando que hoje a arte em vidro se apresenta
inovadora, aberta a pesquisa e experimentacdo. O vidro é dotado de um conjunto
de caracteristicas relevantes e especiais como a transparéncia, luminosidade, cor,
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translucidez e opacidade que o tornam unico e peculiar, fascinando aqueles que o
trabalham.

Sendo um local onde o trabalho do vidro artistico estava estabelecido pela
producao masculina, esta exposi¢cao possuiu também um caracter fortemente simbolico
e sociocultural.

31 AESCOLHA DAS ARTISTAS

A arte em vidro é vasta, assistimos desde o vitral classico com a sua pintura de
grisalha, ao vidro integrado na arquitetura, nomeadamente obras de vidro laminado, e
fusdo. Demonstrar o vidro como uma arte, especulativa e concretizadora de obras de
arte contemporaneas.

Procurou-se escolher um leque de aristas que trabalhassem o vidro nas diversas
técnicas no sentido de demostrar que as mulheres s&o capazes de trabalhar o vidro
em todas as suas formas e assim acabar com 0s preconceitos pré-existentes que
existiam na regido. No entanto, muito mais do que meramente a técnica, procurou-se
também uma abordagem teérica e conceptual, novas linguagens e conceitos. Neste
sentido foram escolhidas 15 artistas que se apresentam em seguida.

Celina Szelejewska, natural da Pol6nia, mas atualmente viver na Alemanha, onde
trabalha nos estudios Derix. Os estudios Derix, sdo uma empresa familiar que esta em
funcionamento desde 1866, localizada em Taunusstein (perto de Frankfurt, Alemanha),
esta empresa dedica-se a criagcdo de vidro artistico entregado na arquitetura e no
espaco publico. Celina, apresenta singelas pecas de fusao, onde varias técnicas como
a pintura, serigrafia e aerdgrafo foram aplicadas. O trabalho apresentado na exposicao
e intitulado Dream Lenses remete-nos para os sonhos, onde segunda a artista cada
um & diferente do outro, sendo por isso todas as pecas séo exiguas e diferentes umas
das outras.

Esin Kagukbigcmen, natural de Zurich mas radicada na Turquia na altura da
exposicao, era professora na Faculdade de Belas Artes de Universidade de Analudo,
encontrando-se numa fase final do seu doutoramento quando foi convidada para
participar na exposicao. As trés pecas que apresenta na exposicao intituladas Looking
Trough Myself I, Il e Il, sdo obras que refletem sentimentos pessoais de memoérias
vividas, através do uso de varias técnicas: pintura, foscagem e macarico. Esta artista
procura apresentar imagens realistas e abstratas.

Jeanne Ferraro, uma artista americana, apresentou aqui trabalhos de kilncasting,
onde procura “homenagear a vida e as emoc¢des”. Remembering, The artist hands e
Poetic Destruction s&o apresentadas como numa harmoniosa instalagao, funcionando
aparentemente como uma unica obra.

Luiza Marques, do Brasil, e escultora de formacao, apresenta trabalhos onde

Reflex6es sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 6



a técnica do macarico é utilizada. A inspiracdo provém da beleza exdética de micro
organismos que compde o plancton, mais especificamente os radiolarios e as
diatoméceas.

Sarah Blood, de Inglaterra, apresenta obras de néon onde conjuga varios materiais.
Na obra luna foss, desenvolvida especialmente para esta exposicéo e realizada em
Portugal, a artista integra o cimento, material pesado e de aspeto austero, com o néon,
leve e sublime (Figura 2).

Figura 2. Sarah Boold, Luna Foss, 2013

Tracy Nicholls, também de Inglaterra, expde obras onde a técnica de fuséo e
slumping sao utilizadas num entrelacado colorido.

Valeria Florescano do México, apresenta trabalhos de vidro soprado, onde
as tradi¢cdes da cultura Mexicana estéo latentes. Através de formas com uma forte
inspiracdo em Murano, a artista cria uma analogia com um traje tradicional, o bidaaniro
(Figura 3).

Figura 3. Valeria Florescano, Tehuana goblet, calices em cristal com o estilo filigrana, soprado
em estilo veneziano, 2009-11

Zaiga, natural da Estonia mas a viver no Luxemburgo, apresenta duas pecas de
kilncasting que representam a silhueta feminina. Play — green apresenta um degradé
de cor verde. Na maioria das pecas que realiza a artista gosta de integrar varias
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técnicas e varios materiais

Suzannah Vaughan, da Irlanda, expbe esculturas onde a técnica de kilncasting &
integrada em cimento. Através de uma iluminacéo natural conseguimos ver altera¢des
subtis no interior da peca. Trabalhando principalmente em ambientes de escultura e
instalacdo, a minha pratica € influenciada por espacos construidos, pela luz e pela
arquitetura. “Tenho particular interesse num ponto, onde espacgos imaginados adquirem
existéncia fisica, criando, nesse momento, possibilidades infinitas.” (CATALOGO,
2013)

Laula Wessel, outra artista oriunda dos Estados Unidos da América, apresenta-
nos uma obra de pintura sobre vidro, nomeadamente pintura em vasos de vidros. Na
peca aqui apresentada Ancient Lanterns, a artista procura contar uma histéria da sua
vida interior.

Barbara Walraven, artista holandesa mas radicada no nosso pais, apresenta
auto retratos, obras de fotografia onde a ideia de vidro é utilizada como uma pelicula.

Pamela Satdus, da Australia, encontra-se a terminar o doutoramento em vidro na
Monash University, Melbourne, apresenta um video onde trabalha o conceito do vidro.

Regina Mello, do Brasil, professora na Universidade Presbiteriana Mackenzie, Séo
Paulo, expde pintura em vidro, um jogo de luz e sombras demonstrado sobreposi¢ao
de imagens em pequenas caixas retangulares.

Mare Saare, da Estonia, professora na Estonian Academy of Arts, apresenta obras
as pecas Fragile blue e Honeycomb fragile, Last summer. A subtileza das pecas
dao-lhes um encanto peculiar e, como o prdprio nome indica, uma fragilidade visual.
“Um artista € uma pessoa privilegiada, capaz de criar “jardins fechados”, que assumem
forma material e tomam existéncia real. Cria-los € a passagem perfeita enquanto os
objetos se tornam mais definidos para diferentes circunstancias, espelhando o mundo
que nos rodeia.” (CATALOGO, 2013)

Tuva Gonholt, da Noruega, expde trabalhos em vidro soprado realizados pela
artista. A inspiracao provém de insetos e de outras estranhas criaturas. As pequenas
esculturas sdo auto sustentaveis.

Teresa Almeida, de Portugal e curadora desta exposicéo, participou também com
pecas da sua autoria. Trabalhos desenvolvidos durante o doutoramento em parceria
com o extinto Crisform, onde a técnica do casting foi a escolhida, procurou com o
trabalho aqui apresentado agradecer a instituicdo todo o apoio obtido durante o seu
doutoramento.

41 INAUGURAGAO E EXPOSICAO

A montagem da exposicao foi uma tarefa ardua mas gratificante e considera-se
que o resultado final foi muito satisfatorio (Figura 4). O espag¢o € amplo e permitiu

contemplar as varias obras apresentadas.
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Procurou-se criar uma harmonia entre as diversas obras expostas, de facil aceso
aos visitantes.

A inauguracao foi simultaneamente da exposicdo permenente, (que até a data
ainda € a mesma) e da exposicao O lado feminino do vidro.

O publico aderiu com vontade e entusiasmo a abertura de um novo espaco onde
seriam apresentadas obras de artistas internacionais (Figura 5).

Durante o perido em que a exposicao esteve patente, de19 de Outubro de 2013
a 27 de abril de 2014 teve bastantes visitantes. Que procuraram conhecer o novo
espaco, e também ver uma exposi¢céo “no feminino”.

No final da exposicéo, algumas das artistas doaram uma das suas obras ao
Museu, outras foram adiquiridas por este, possibilitando assim o aumento do espolio
e um enriquicimento da colacéo do museu.

Figura 4. Exposicéo, o lado feminino do vidro, 2013

Figura 5. Exposicéo, o lado feminino do vidro, inaugura¢éo, 2013

51 CONCLUSOES

A exposicado O lado feminino do vidro. glass seen throught feminine eyes
procurou dar a conhecer uma mostra de obras de arte contemporaneas no feminino.
Sendo a exposicao primordial do novo nucleo do Museu do Vidro dedicado a arte
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contemporanea, demonstrou um interesse acrescido por parte do publico.

Com a exposicéo foi demonstrado que a arte do vidro né&o é apenas exclusiva do
masculino.

O museu continua a realizar varias exposi¢cdes com regularidade e a manter o
contato com as artistas que aqui expuseram.
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RESUMO A ilustracdo de plantas acompanhou
a arte e a ciéncia cruzando territorios e
tempos, chegando até a contemporaneidade
onde ainda se apresenta como um campo em
exploracdo. O presente trabalho visa refletir
sobre as relacdes entre arte e a natureza como
possibilidade no ensino e na produgao em artes
visuais. A motivacdo para essa pesquisa e
producéo artistica surge a partir de inquietacoes
pessoais. Na correria da vida moderna a
maioria das pessoas nado se da conta de
pequenos espetaculos da natureza que ocorrem
diariamente, através desse trabalho busco
despertar olhares, sensacdes, sentimentos e
emocdes que os elementos da natureza nos
causam através da poesia escondida em cada
um.

PALAVRAS-CHAVE Artes; Ciéncia, Ensino;
Poética, Natureza.
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PRATICAS

ABSTRACT The illustration of plants
accompanied the art and science crossing
territories and times, reaching to the
contemporaneity where it still presents itself
as a field in exploration. The present work
aims to reflect on the relationship between
art and nature as a possibility in teaching and
production in the visual arts. The motivation for
this research and artistic production arises from
personal concerns. In the rush of modern life
most people do not realize the small spectacles
of nature that occur daily, through this work |
seek to awaken the looks, sensations, feelings
and emotions that the elements of nature cause
us through the poetry hidden in each one.
KEYWORDS: Arts; Science, Teaching; Poetics,
Nature.

INTRODUCAO

O presente trabalho tem como tema as
relagbes entre arte e ilustracéo boténica tendo
com objetivo refletir sobre as possibilidades de
relacbes entre as duas areas a partir de dois
relatos, o primeiro trata de uma experiéncia
na area de ensino e serve de base para uma
pesquisa posterior o segundo aborda o relato
de producao de uma poética em artes visuais.
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llustracao botanica e pigmentos naturais: uma proposta de ensino

Esse relato descritivo da-se a partir da aplicagao do projeto de estagio do Curso
de Licenciatura em Artes Visuais na modalidade EaD da UNIASSELVI, desenvolvido no
ano de 2011 com os alunos do 2° ano do ensino fundamental de nove anos da Escola
Estadual de Ensino Fundamental Pedro Velozo de Linhares localizada na comunidade
de Posse dos Linhares, area rural do Municipio de Rio dos indios — RS em uma turma
€ composta por sete alunos, sendo destes, trés meninas e quatro meninos, com faixa
etaria entre sete e oito anos.

O estagio teve como tema “A expressividade da arte através das cores produzidas
a partir de pigmentos naturais: pesquisa e experimentacao”, visando promover uma
reflexdo sobre a presenca das cores a partir dos elementos da natureza. Tendo a arte
como uma disciplina do curriculo escolar que explora a criatividade e a experimentacgao,
visando promover a reflexdo, a autonomia e o olhar critico. O estagio em Artes Visuais
nas séries iniciais do Ensino Fundamental esteve voltado a pratica e a experimentacéo.

O plano de aula foi elaborado a partir da observacao de uma aula da professora
regente da turma. No dia da observagao percebi que a professora estava trabalhando
os conteudos da aula, relacionados a data comemorativa do dia da arvore, nesse dia
os alunos junto com a professora confeccionaram um painel com a imagem de uma
arvore, nessa atividade utilizaram tinta guache, a qual misturaram para obter novas
cores, aliada a colagem de elementos da natureza, coletados pelos alunos tais como:
cascas de arvore e folhas secas.

Deste principio surgiu a ideia de trabalhar as cores através dos elementos da
natureza, e com essas cores naturais ilustrar a natureza tendo como referéncia a
llustradora botéanica Margaret Mee, uma ilustradora botéanicas de grande influéncia no
legado cientifico brasileiro. A ilustradora de origem britanica veio para o Brasil em 1952,
para trabalhar como professora encantou-se pela exuberancia das plantas tropicais,
passando a pintar flores que via em viagens para o interior do Brasil. Margaret realizou
varias expedicdes pela Amazébnia, observando e desenhando plantas, suas obras
participaram de diversas exposi¢cdes no Brasil e em Londres.
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Ma imagem Margaret Mee desenha uma
pitcairnia 4 beira de um ribeiro, cerca de
5000 m de altitude, na Serra da Neblina
{expedicdo ao pico da Meblina, 1967).

Figura 1: Margaret Mee. Fonte: http://amazonia.no.sapo.pt/MargaretMee.html|
Acesso em: 24/10/2011 as 22:30

Sua importancia vai além da producao de imagens, pois além influenciar outros
artistas, abriu espaco para a critica das questdbes ambientais, e a organizacdo dos
ilustradores. Apos sua morte foi fundada no Rio de Janeiro a Fundacéo Boténica
Margaret Mee, atual Fundacéo Flora de Apoio a Botanica, um centro de pesquisa, que
promove bolsas de estudos na area de ilustragcdo boténica.

A primeira aula de estagio foi iniciada com uma breve reflexdo sobre o espaco
que a arte ocupa na vida das pessoas. Levantando questionamentos sobre o que é
arte e quais linguagens que a arte aborda, bem como, de que formas que a arte se faz
presente no cotidiano das pessoas.

Logo ap6s esse momento inicial foi explicada a importancia da cor nas artes
visuais, as formas como podem ser obtidas as cores desde os pigmentos naturais
aos industrializados, em seguida foi proposto aos alunos uma pesquisa de pigmentos
naturais a partir de elementos da natureza, flores e folhas através do processo de
extracao da cor por meio da friccdo.Para essa aula foram utilizados folhas canson,
lapis de escrever, borracha, régua, folhas e flores. Além da descoberta das cores os
alunos praticaram a escrita através da nomenclatura popular das plantas.
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Figura 2 —Cores a partir de friccao de plantas , set. de 2011

Fonte: O autor.

Na aula seguinte foi explorada a técnica de pintura em aquarela, uma técnica,
na qual os pigmentos se encontram suspensos ou dissolvidos em agua, essa técnica
da aos desenhos a sensacao de transparéncia. Em seguida foram apresentadas as
criancas as tintas aguadas produzidas a partir de pigmentos naturais. Logo apos foi
proposto um momento de experimentacdo das tintas aguadas.
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Figura 3— Experimentagdo de aquarelas naturais, out. de 2011

Fonte: O autor.

Na terceira aula os alunos puderam conhecer um pouco do trabalho de Margart
Mee, uma ilustradora botanica que registrou importantes espécies da fauna e da flora
brasileira.

A arte de ilustrar plantas € muito antiga e apreciada por povos do mundo inteiro.
Com o desenvolvimento das civilizagbes a arte botanica evoluiu tanto, a ponto de ser
usada para descrever com detalhes uma planta, surgindo entéo a figura do ilustrador
botanico, aquela pessoa que se especializa em ilustrar para a Ciéncia, contribuindo
para a divulgacao dos conhecimentos cientificos relacionados com a flora em geral.

Tendo em vista que a Botanica € o estudo cientifico da vida das plantas, a
llustracdo Botanica é uma imagem pictérica utilizada para acompanhar, explicar,
interpretar, acrescentar informacgao, ou simplesmente decorar um texto.

Apos dialogar e instigar os alunos sobre a ilustracéo botanica, foi proposto aos
alunos uma saida a campo para produzir uma ilustracdo botéanica. Primeiramente
munidos de prancheta, lapis e borracha os alunos sairam para observar plantas e
registrar o desenho de observacéo, ao voltar para a sala de aula os alunos aplicaram
as tintas aquarelas naturais produzidas a partir de pigmentos naturais.

Figura 4 — Desenho de observacao e plantas, out. de 2011

Fonte: O autor.

Na quarta e ultima aula foi feito um momento se socializagdo dos trabalhos
onde os alunos relataram suas experiéncias e aprendizagens, nesse momento foi
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feita uma exposicdo dos trabalhos dos alunos.A partir dessa experiéncia foi possivel
concluir que a arte € algo que cativa e chama atencéo especialmente das criangas, que
despertaram muito interesse e participacéo nas atividades. Esse estagio possibilitou
uma relagdo muito préxima da natureza, através das atividades de observacéo e
registro das plantas.

Uma das maiores dificuldades enfrentadas foi o tempo, pois os trabalhos
envolvem além dos momentos de reflexdo, anotagdes, principalmente o despertar da
sensibilidade dos alunos. Mas foi muito gratificante ver o resultado de um trabalho
gue se encontrava tdo proximo da realidade daquelas criangas, que se sentiram
verdadeiros artistas ao expressarem seu olhar sobre a arte a partir da descoberta de
novas cores.

Figura 5 — llustracdo com aquarelas naturais, out. de 2011

Fonte: O autor.

Entre a arte e a ilustracao boténica: possibilidades poéticas

Ao ingressar no curso de PoOs Graduacdo Ensino de Arte Perspectivas
Contemporaneas pela Unochapecd, senti o desejo de continuar a pesquisar as
relacbes entre arte e ilustracdo botanica. Para isso mergulhei em um estudo sobre a
historia da ilustracédo botanica, suas relagdes com o naturalismo cientifico, passando
pelo legado dos artistas viajantes até chegar na contemporaneidade, compreendendo
0 espaco da ilustracéo cientifica e as relagdes entre arte e ciéncia na atualidade.

No desenvolvimento do meu processo artistico, faco um resgate de memoérias
em relagdes as plantas, as quais sempre me atraem por suas formas, cores e aromas.

Primeiramente foram feitos estudos em formatos de ilustragdes botanicas de
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algumas plantas que possuem relagdo com as vivéncias e experiéncias por quais
passei no decorrer da vida. A partir desses elementos se deram as composicoes de
autorretratos. Desde a pré-histéria quando o homem deixou marcadas nas paredes das
cavernas suas maos em negativo, ha uma busca pela auto representacéao, seja pelas
formas tradicionais da arte classica ou pela busca de novas mesclas e hibridizacoes,
o artista imprime seus anseios daquele momento, sem preocupar-se em agradar mais
alguém, se n&o a si mesmos.

Figura 6: Estudo de pitanga, aquarela sobre canson, 15 x 21 cm, 2016.
FONTE: Autor.

O primeiro trabalho da série de retratos representa “O que eu vejo?” trata-se
da representacdo do meu olhar para esse mundo de cores e formas. Essa percepcao
€ algo que me acompanha desde a infancia, onde convivia diariamente com uma
exuberancia de cores e formas, os pequenos detalhes e fragmentos despertavam
atencédo e curiosidade, revelando formas, texturas, degrades de cores de uma
variedade incrivel que vao desde a infinidade de caules, folhas, flores, frutos, sementes
de variadas espécies, ou até mesmo fragmentos em decomposicao.
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Figura 7: O que eu vejo. Aquarela sobre canson,42 x 60 cm, 2016.
FONTE: Autor.

O segundo trabalho da série de retratos representa “O que trago em mim” é
retrato de minhas maos, carregadas de plantas e uma borboleta. Esse trabalho traz
a dualidade entre a exuberancia e a decomposicao, entre o que se toca e o que se
desfaz.

Figura 8: O que trago em mim. Aquarela sobre canson,42 x 60 cm, 2016.
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FONTE: Autor.

Ao final desse percurso resultou a composi¢cao dos rostos com esses fragmentos
de plantas. Em “Autorretrato I’ o rosto é representado sendo tomado por um
emaranhado de plantas que ora prevalece o escuro do esfumado ora prevalece o
colorido da aquarela.

I — T e

Figura 9: Autorretrato |, lapis 5B e aquarela sobre canson, 42 x 60 cm, 2015.
FONTE: Autor.

Ja em “Autorretrato II” as plantas prevalecem compondo totalmente o retrato,
representando de modo simbdlico um pensamento que é invadido por completo por
esse desejo do olhar e do representar. Essa proposta parte de uma poética pautada
em principios naturalistas que é pensada a partir do tempo e da memoria, através
da ressignificacdo de elementos da natureza, buscando estabelecer empatias com o
senso comum e com o gosto, apoiando-se em um reconhecimento a partir de memodria,
que se evidenciam nesses fragmentos de plantas, cheios de detalhes que compdem

com visualidade os retratos.
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Figura 10: Autorretrato Il, aquarela sobre canson, 42 x 60 cm, 2016.
FONTE: Autor.

Durante o desenvolvimento dessa poética e posteriormente tenho buscado
cursos de ilustragdo cientifica onde normalmente trabalho o desenho em camadas
de grafite ou aquarela. A sensacao de que esse trabalho ficou incompleto e de que
minhas relagées com as plantas ndo se esgotaram me levou até o curso de mestrado
na linha de poéticas visuais onde continuo explorar as potencialidades das relagdes
entre o corpo e as plantas.

CONSIDERACOES FINAIS

A percepcao da natureza enquanto recurso infinitamente exploravel exige uma
retomada de valores, atitudes e novos conhecimentos. E preciso enfrentar a incerteza
gue vivemos para repensarmos as relacdes entre o homem e a natureza. As ideias
aqui expostas sao fundamentais em um cenario onde se discutem formas de preservar
0 meio ambiente, sendo a arte utilizada como meio facilitador e provocador de
percepg¢oes despertando olhares e interesses. Perante essas consideracdes, busco
através desse trabalho propor uma reflexao através de experiéncias estéticas, diante
de trabalhos que fazem alusdo ao detalhamento do naturalismo cientifico aliado ao
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olhar mais critico do artista através de uma arte com enfoque contemporaneo, mas
que remete aos olhares do passado.
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RESUMO Nesta pesquisa de iniciagao cientifica
pesquisamos historicamente 0s materiais
usados em adornos desde o inicio do século
XX para que pudéssemos contextualizar a
importédncia da década de 50 e a segunda
metade do século XX no uso de materiais
diferentes na joalheria. Essa analise contou com
um levantamento bibliografico de designers,
joalheiros, estudos historicos, pesquisa sbcio-
cultural e econbmica da época, além da
leitura de livros de moda. A importancia dela
foi a andlise de como esses novos materiais
trouxeram novos significados para as joias,
sem tirar seus significados originais (enfeitar;
representar poder, classe social, localizagdo de
tribos; identificacdo em geral). A pesquisa se
focou nas regides da Europa e Estados Unidos
que durante esses anos foram considerados os
principais pélos criativos e joalheiros.
PALAVRAS-CHAVE adorno, joia,
joalheria, materiais

design,
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ABSTRACT In this undergraduates research we
made a analised historically the materials used
in adornments since the early twentieth century
so we could contextualize the importance of
the 50’s and the second half of the twentieth
century for the use of different materials in
jewelry. This analysis included a literature of
designers, jewelers, historical studies, socio-
cultural and economic research at the time,
besides reading books fashion. The importance
of it was the analysis of how these new materials
have brought new meaning to the jewelry
without taking their original meanings (spruce;
represent power, social class, location of tribes;
identification in general). The research focused
on the regions of Europe and the United States
during these years were considered the main
creative jewelers and poles.
KEYWORDS adornments,
jewellery, materials

jewel, design,

11 INTRODUCAO

Ja na antiguidade o ser humano sentiu
a necessidade de se enfeitar e se destacar
em seu meio, seja com penas e 0ssos na Pré
Historia ou colares de ouro e pedras preciosas
na Renascenca. Como afirma Corbetta (2007)
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0s adornos expressam modos do ser humano se relacionar entre si e com o mundo,
e portanto, carregados de significado, podendo ser entendidos como uma linguagem
composta por sinais e cédigos.

Podemos supor que o adorno tem sua origem com fun¢gdo magica, assim como
com aspecto politico social, ja que as pecas mais antigas que se tem conhecimento
sdo amuletos ou simbolos religiosos e objetos que representavam poder, diferenciando
e até distanciando socialmente quem os usava dos demais.

A palavra joia pode ter varios significados. Como, por exemplo, para Braga
(2008), a palavra € de origem latina (jocalia), e traz consigo o significado de festividade,
alegria e do supérfluo, correspondendo as acdes de celebrar, reluzir e enfeitar. Ja
para Corbetta (2007), a palavra esta etimologicamente ligada ao termo ‘jogo’, podendo
assim ser entendido como o ‘jogo da arte’, o qual, segundo ela, seria 0 mais precioso
da Humanidade.

O significado e importancia da joia podem ser considerados em termos da sua
funcéao, seja ela como reserva de valor, simbdlica ou estética. Como reserva de valor a
joia representa uma seguranca financeira a seu proprietéario, visto ser, quase sempre,
um objeto de valor monetario significativo. Pode, também, representar a posicao social
e econdmica. Pode ainda representar a fé e ter funcao de protecao como amuleto. O
adorno tem uma multifuncionalidade tdo grande que € impossivel ignorar mesmo nos
dias de hoje.

Além das fun¢des que o adorno possui ndo podemos esquecer o valor sentimental
que ele carrega. Seja como uma joia herdada, uma bijuteria dada por um amigo ou
uma peca assinada pelo seu designer favorito, o adorno tem uma carga emocional
devido a identificacdo que o usuario cria com ele.

A joia pode ser definida como objeto de adorno pessoal, geralmente feito com
material valioso. Partindo do conceito que materiais valiosos sao caros, por muito
tempo, para as joias de familia, se adotava um desenho tradicional ou classico,
para que estas fossem passadas de geracdao em geragcao como heranca de familia,
sem perder seu valor estético. Carregadas de lembrancas, essas pecas sao ligadas
emocionalmente a pessoa que as usam.

Além disso, o valor monetario nunca estara em baixa, sdo pecgas que se perdem
o seu valor estético podem ser desmontadas, derretidas e recriadas. Sob este ponto
de vista, a joia compactua com o conceito de ecodesign, pois seu material nunca é
descartado no meio ambiente e tem uma vida util muito longa.

2| ESTUDO HISTORICO, SOCIO-CULTURAL E ECONOMICO

Ao longo do século XX, a moda passou por uma rapida e radical transformacéo.
Aquilo que no inicio do periodo era um luxo exclusivo da minoria abastada
transformou-se num sistema relativamente acessivel, pluralista € de giro rapido,

atraindo a participacéo das massas. (MACKENZIE, 2010, p.62).
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Para explicar este fen6meno, podemos iniciar com o cinema na década de 50,
data marcante para o uso de bijuterias. Mas para isso voltaremos alguns anos antes
guando novas tecnologias e materiais provenientes de movimentos artisticos inovaram
as pecas e também quando o luxo estava em seu auge, sendo retratado nas telas dos
cinemas.

Para nos contextualizarmos é necessario lembrar que a Belle Epoque condizia
com riqueza e status social, limitando a moda as elites. O pre¢o de roupas assim como
acessorios era inacessivel a maioria. O Art Noveau apesar de ter sido uma estética
ligada ao Belle Epoque e ser restrita a elite teve grande influéncia no ramo joalheiro e
na descoberta de novos materiais. Essa realidade no entanto acabou mudando com
0 inicio da Primeira Guerra Mundial, que permitiu que o mercado de pecas prontas
aumentasse drasticamente.

O custo de vida mais baixo, o crescimento da massa de trabalhadores assalariados
e a mudanca no papel da mulher, agora um pouco mais livre para aproveitar
oportunidades de trabalho e lazer, compunham um cenario promissor. A publicac&o
de revistas de salde, beleza e moda floresceram, estimulando o apetite por estilos
novos e acessiveis. (MACKENZIE, 2010, p.72)

Sylvie Haulet (1995, apud LLABERIA, 2009) diz que essa época foi muito
importante para a arte também, pois o pdés-guerra abriu fronteiras para movimentos
e manifestos como Fauvismo, Expressionismo, Futurismo, Construtivismo,
Suprematismo, Dadaismo e Neoplasticismo. A autora ressalta que:

Pensar sobre as inumeraveis combinacdes da escolha cuidadosa de materiais,
empregados, trabalhados, sobrepostos... De todas as satisfacdes que podem ser
encontradas em um trabalho de arte, ha uma que o artista contemporaneo esta
se tornando cada vez mais consciente: o efeito visual que pode obter do uso dos
materiais [...] nenhuma outra época amou, como a nossa, todos 0s materiais sem
excecdo, por eles mesmos, por sua natureza, por sua resisténcia as ferramentas
dos artistas (HAULET, 1995, p. 68, apud LLABERIA, 2009, p.70).

Com o fim da Primeira Guerra Mundial houve uma influéncia muito grande do
Modernismo, caracterizado por linhas simples e limpas e o total desprezo por adornos
supérfluos. Gragas a essa linha de androginia da moda em meados dos anos 30 houve
um revival vitoriano, podendo ser entendido também como uma resposta a Grande
Depresséo. Inspirado em roupas de bailes a fantasia, esta moda foi adaptada entéao
para o uso diario, dando um novo félego a industria. (MACKENZIE, 2010, p.82).

Sylvie Haulet (1995, apud Llaberia, 2009, p. 72).destaca que:

Acreditando ardentemente na modernidade, estes pioneiros viveram em perfeito
acordo com seu tempo, buscando inspiracdo em seu ambiente, traduzindo suas
idéias em pecas de joias com formas que rompeu com o design decorativo
tradicional. Sua sensibilidade estética foi influenciada pela estrutura da maquina,
pela dindmica da velocidade e as novas formas da arquitetura e trouxeram para
suas pecas de joalheria suas habilidades como pintores, escultores e arquitetos.

Segundo Stevenson (2012, p.108) nos elegantes anos 30 as mulheres procuravam
glamour de diversas maneiras. Copiando a alta costura dos cinemas as mulheres
criavam um novo guarda roupa baseado nas vidas das “fantasticas sereias”. Por outro
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lado, Corbetta (2007, p.69) diz que as pessoas nao tinham como comprar joias caras e
a joia fantasia era a grande excitagcdo do momento, inclusive sendo muito utilizada pela
industria cinematografica. Vendo essa abertura de pensamento Chanel sabia misturar
joias verdadeiras e falsas, pois achava que a joalheria ndo deveria despertar inveja e
sim ser divertida e decorativa. Ela mesma passou a fabricar joias fantasia e vendia por
suas lojas espalhadas pela Europa.
Na época que Chanel viveu, as lojas de departamentos, em Nova York, como a
Saks, vendiam também grande quantidade de joias falsas. Em contrapartida, as
pessoas que podiam arcar com uma joia verdadeira preferiam aquelas de estilo
bem tradicional (CORBETTA, 2007, p.71).

Esse pensamento faz muito sentido se lembrarmos que ela viveu em um momento
que grande parte dos materiais preciosos foram usados na guerra na construcao de
maquinario, muito foi vendido em momentos de fuga ou derretidos para ajudar a patria.

Aindanadécadade 30 houve umainfluéncia da arte surrealista namoda. Designers
e artistas lancaram-se sobre uma nova area da moda que antes nao influenciavam
tanto. Apesar das joias Art Noveau e Art Déco terem grande representatividade no
ramo, elas nao influenciaram tanto na moda como o Surrealismo. Este movimento
abriu margem para um publico mais amplo, pois os artistas tinham a liberdade de
misturar obras, roupas, fotografias e outras pecas para fazer suas joias. O colar de
aspirinas feito por Elsa Schiaparellie € um grande exemplo a ser ressaltado e também
uma das primeiras pecas do século XX a ndo usar materiais preciosos. (STEVENSON,
2012, p.124).

Ja o efeito da Segunda Guerra Mundial na moda, principalmente na Gra-
Bretanha, foi o de racionamento. Portanto, todo o glamour presente na década anterior
foi trocado por pecas simples, utilitarias e duradouras. Com o fim da guerra, vérias
nacdes estavam decididas a se reerguer baseadas na alta costura. Ndo somente
a Franca, responsavel pelo famoso “New Look”, mas também a Gra-Bretanha com
feiras comerciais para divulgar novas tecnologias e invencées muito famosas desde o
inicio do século. Por exemplo, em 1951, o festival da Gra-Bretanha, realizado no South
Bank de Londres, celebrando os avancos tecnoldgicos, culturais, na area das artes e
design, nas quais roupas e acessorios faziam parte. (STEVENSON, 2012, p.146).

O “New Look” representava a volta da exuberancia e do feminino e era a antitese
do econdémico e funcional usado durante a Segunda Guerra, periodo denominado
Utilitarismo, onde os fabricantes eram proibidos de usar enfeites em suas pecas. Na
década de 50 vivia-se um pos Guerra que valorizava a vida e a beleza, principalmente
nos EUA, que haviam evoluido econdémica e industrialmente.

Desde a década de 40 o Existencialismo, uma postura antimoda e contracultura,
cresceu no cotidiano das pessoas de classe média. Ele se tornou entdo uma tendéncia
alternativa ao vestuario, mas s6 nos anos 60 atingiu todo o globo defendendo sempre
a antimaterialidade e simplicidade nas pecas (Mackenzie, 2010, p.92).

No campo do vestuario as roupas de alta costura perderam seu valor, assim
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como joias classicas usadas e herdadas. Mas, por outro lado, segundo inicia-se uma
valorizagdo do antigo. Os jovens buscavam roupas diferentes, misturavam roupas
“vintages” e romanticas, mostrando um modo de vida “pra frente”. Para se destacar uma
minoria chique selecionava pecas em feiras de rua e as combinava com as compradas
em boutiques, produzindo combinagdes originais. (Mackenzie 2010, p.94) ressalta que
ao contrario das lojas convencionais que focavam em uma clientela madura, as novas
boutiques mostravam roupas criadas para os jovens. Essas lojas traziam o humor da
década de 60, e com um preco acessivel, facilitando assim o0 modismo descartavel.

Os anos 60 simbolizaram um momento de grandes mudancas sociais e artisticas
e a moda refletiu isso. Os jovens neste momento se tornaram vitais para a industria
e a aprovacdo dos pais perdeu a importancia. A construcdo do muro de Berlim, a
exploragcéao do espaco, morte de Kennedy, o uso da minissaia, pilula anticoncepcional,
recrutamento nos EUA, os looks de Jackie Kennedy, a Op Art e a musica dos Beatles
eram alguns itens que influenciavam a juventude. Eles queriam se libertar, revolucionar
e rejeitar o sistema. Esse caldeirdo de ideias era traduzido em imagens da Op Art
e da Pop Art. Os padroes espiralados e coloridos tornaram-se um simbolo de uma
revolucao contracultural. Além disso, os hippies trazem novos acessorios como flores
€ micangas.

No fim desta década as boutiques ja dominavam a esfera visual da moda e houve
um desenvolvimento de um retré chiqgue que muitas vezes resultava em um pastiche.
Os jovens procuravam entdo um ritmo de vida diferente do “ready-made”. Isso levou
a busca em mercados de antiguidades de itens feitos a mao como broches e fivelas
antigos. (STEVENSON, 2012, p.198)

Os anos 1960 deflagraram a era dos modismos descartaveis e de rotatividade
rapida, e no fim do século XX, o negdécio da moda ja contava com uma manufatura
tdo veloz quanto pluralista: as roupas estavam disponiveis em numerosos pontos
de vendas, numa variada gama de precos e estilos (MACKENZIE, 2010, p.62).

Nos anos de 1960/1970 surge também um movimento chamado “Studio Jellery”
gue concebiam joias como um projeto artistico. Essajoalheria experimental normalmente
era exposta em museus e galerias, confrontando os conceitos tradicionais (CAMPOS,
2009, apud Llaberia, 2009, p.48,). Esse movimento sugeria joias mais efémeras, ao
contrario da joalheria tradicional que possuia metais e gemas preciosas.

Além dessas mudancas e inovacdes, houve uma revolugao estética no final da
década que se estendeu até perto dos anos 80 chamada Artesanato Folk.

O faga vocé mesmo dos anos 1960 fez com que cursos noturnos, livros de
artesanato e a producao doméstica fossem muito populares nos anos 1970. Fosse
porque a crise do petréleo chamou a atencao para a ecologia ou porque (no Reino
Unido) a escassez de energia elétrica obrigou blecautes e a introdugdo da semana
comercial de trés dias, atividades como tecer, tricotar, bordar e fazer patchwork
eram entao hobbies comuns (STEVENSON, 2012, p.210).

Com essas estéticas romanticas, camponesas e de misturas étnicas, podemos
destacar como grande exemplo 0 uso das joias de prata Navajo. Essa estética

Reflex6es sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 8



adquirida pelos hippies e carregada até o final da década veio como uma contracultura
ocidental, buscando no oriental (india, Extremo Oriente e Africa do Norte) uma moda
mais artesanal. Em contradicdo a uma cultura fugaz e eclética, surge uma tendéncia
romantica, que contrapde com os materiais sintéticos vistos nas ruas. (MACKENZIE,
2010, p.100 e 102)
Os modismos pds-modernistas foram rapidos, heterogéneos, culturalmente nao
especificos, democraticos e intertextuais. Nao se pode mais falar de uma tendéncia,
mas, sim, da escolha entre muitas tendéncias. [...] A bricolagem, pratica de adogao
e recombinacédo de diversos estilos existentes, em algo inédito, tornou-se tema
recorrente entre os estilistas da pés-modernidade. Essas apropria¢des de elementos
incongruentes dentro de um modelo, bem como o uso de simbolos culturais sem
referéncia a seu contexto de origem, criam novas e pds-modernas conotacoes.
Diferente da bricolagem, mas relacionada com ela, € a continua espoliagdo com o
passado por parte dos estilistas, seja na forma de pastiche (imitacdo de um estilo
antigo), seja na de parddia (copia satirica). (MACKENZIE, 2010, p.122-123)

Os anos 70 foi uma década de transicdo, nao apagaram por completo o efeito
da década anterior, tendo assim muita influéncia ainda do publico jovem. Mas também
podemos ja notar o nascimento de tendéncias dos anos 80, com um estilo de vida que
estava entre o escapismo e o hedonismo. Assim a moda nesta época se ligou muito a
industria musical, tornando designers e artistas pessoas de glamour tanto quanto os
astros da musica, celebridades que se reinventavam toda hora. Um exemplo desta
estética foi o Glam ou Glitter definido muito pela teatralidade, androginia e o glamour
em cada peca de seus vestuarios, abrindo as portas assim para o “vale tudo” dos
anos 1970 e 1980 (MACKENZIE, 2010, p.98). Além disso, a entrada efetiva da mulher
no mercado de trabalho fez com que o vestuario atemporal classico ressurgisse, ao
mesmo tempo em que nas ruas inglesas, a estética Punk reinava. Este estilo resumia-
se na subversdo. Por meio de bricolagem, usavam diferentes materiais e estilos para
criar um novo significado no look. (MACKENZIE, 2010, p.106).

As décadas de 80 e 90 nao foram grandiosos em relagdo a movimentos artisticos
ou sociais que influenciaram no ramo joalheiro, apenas pelo “nascimento” do estilo
esportivo. Além disso, nos anos 80 explodiu 0 uso de pedras semipreciosas. Na época
este termo era usado para definir toda gema que nao fosse diamante, esmeralda e rubi
e safira. Hoje em dia este termo nao é mais utilizado.

No fim da década surge entdo a unido entre o estilo Glam e o Punk e é denominado
por Mackenzie (2010, p.108) como o Neoromantismo. Nele a ostentac&o, narcisismo,
androginia e exibicionismo sdo elementos presentes, restantes do estilo Glam. Mas
também haviam elementos espacias, militares, futurista e exéticas. Assim como icones
de Hollywood. O importante dentro desta estética era radicalizar sua criagcéao, fazendo
um visual unico.

Neste momento os designers e estilistas comegam a ganhar mais importancia
gue antes o que fez com que o mercado da joia fantasia crescesse muito. Além disso o
preco subiu também, assim como a qualidade. O preconceito com o falso desapareceu,
e o fato de alguém consumir algo sem materiais verdadeiros, néo significava que nao
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poderia ter uma joia auténtica. (CORBETTA, 2007, p.79)

A introducéo de designers neste ramo influenciou o conceito de joia no sentido
gque ao desenhar uma peca o autor se identifica com ela, assim como quem a
consome, mas nem sempre este adorno tera uma fung¢ao de reserva de valor, devido
a néo preciosidade dos materiais. Segundo Medeiros (2011, p.29) o preco de uma joia
envolve varios fatores além de seus materiais (valor intrinseco). Hoje em dia o maior
valor agregado é o design. E outro é a exclusividade. E, nesses casos, algumas vezes
o valor de compra € aumentado pelo trabalho do arteséo e quéo famoso € o designer
e néo pelo material usado.

Nos anos 1980 o estilo de rua e a alta moda se sobrepunham e convergiam,
se subdividindo em subculturas. Esse fato continuou até o final da década onde era
possivel ver posteriormente a mistura da moda de rua com a alta costura, em locais
como boates. Isso acabou influenciando a década seguinte, onde estilistas, fotdgrafos
e designers se aproveitam da historia da moda em sua producéo. (STEVENSON,
2012, p.236).

O lado mais tradicional e chique dos anos 80 pode ser visto nos Yuppies e na moda
japonesa. Diferente dos Yuppies a etiqueta japonesa promoveu um intelectualismo
do design. Ja os Yuppies cultuavam a prépria imagem. Eram individualistas e muito
preocupados com seu status. Sonhavam em viver em ambientes minimalistas e cheios
detecnologia, ou seja, emtons de preto, cinza e branco. (MACKENZIE, 2010, p.114). Em
locais como por exemplo boates ja pode ser visto, neste momento, um revival romantico,
onde pecas como tutus, saiotes e espartilhos assim como bijuterias imitando as joias
usadas no século XVIII sédo vistas com mais frequéncia. (STEVENSON, 2012, p.242-
243). Porém, em um movimento de reacdo aos excessos materialistas citados acima,
ird surgir a moda Grunge, caracterizada pela falta de polidez e artificios (MACKENZIE,
2010, p.118). Em consequéncia desses estilos surge o Desconstrucionismo que inicia
0 uso de acessoérios para a montagem de roupas e vice versa. Essa tendéncia pode
ser analisada como uma recuperacao e reciclagem de materiais para a criacdo de
pecas novas.

Nos anos 90 a moda ja era assimilada como cultura popular. Desfiles de moda
eram altamente visados, assim como a produgcdo decorrente deles, como revistas,
roupas de elite e até alta joalheria ou as joias conceituais usadas nos mesmos. As
modelos tornaram-se estrelas, sendo assim, também tinham produtos com seus nomes.
Isso gerava um alto nivel de consumo por pecas langadas colecéo ap6s colegao e
pecas usadas pelas personalidades eram requisitadas tanto quanto as usadas nas
passarelas ou novidades das vitrines. Fora isso perto do fim do século XX houve
uma fixagdo por marcas. A ostentacao, ligada ao estilo gangsta surge neste contexto
(STEVENSON, 2012, p.258).

O consumismo exagerado comegou a despertar uma reagao que surgiu quando

designers passaram a misturar vintage, roupa de rua e influéncias musicais.
Isso influenciou uma geracdo mais jovem de costureiros, fotdgrafos e estilistas a
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produzir uma estética menos relacionada a uma imagem fabricada. (STEVENSON,
2012, p.248)

Essa atmosfera além de ser considerada elegante era também vista como um
caminho para a reciclagem, na época comecando a ser visada na alta sociedade. Ser
“corretamente ecolbgico” passa a ser uma posicao ética e consequentemente social.

O uso que a moda fez das roupas de segunda mao e da retromania durante os anos
1960 e 1970 liberou os costureiros dos anos 1980 e 1990 para misturar achados
de segunda méao a roupas contemporaneas em sessdes fotograficas para artigos
de revistas. Stylist de celebridades comecaram a visitar lojas especializadas em
busca de pecas que dariam a suas clientes um visual individual.” (STEVENSON,
2012, p.266)

Nessa linha mais calma e simples surge também a estética Minimalista, com um
rigor intelectual, estética funcional, com linhas classicas, sem enfeites supérfluos e de
cores neutras ou suavizadas. (MACKENZIE, 2010, p.124)

Desde os anos 2000 até os dias atuais o mundo passa por uma preocupagao
ética com a sustentabilidade, como por exemplo, se haverao recursos suficientes para
as geracoOes futuras. Surge entdo o pensamento de um consumo mais consciente,
obrigando as grandes marcas, estilistas e designers a responderem esta demanda.
Fora isso a necessidade de estarem presentes e conectados com o mundo, usufruindo
de midias sociais como blogs, editoras online e lojas virtuais, tornou a informagao mais
rapida e dindmica, isso passa a ser até mesmo uma preocupacéao para este mercado,
onde ndo ha tempo ou espaco para uma reflexdo maior. Estamos, portanto vivendo
em um momento contraditério da moda, onde a tecnologia acelera a producéo e a
compra de produtos, mas seu publico alvo tem um anseio ético ecolégico maior que
as geracoes anteriores.

A realidade mostrou-se bem mais mundana. A moda da primeira década do século
foi apenas uma evolugéo daquilo que se iniciara no final dos anos 1990. A adocéo
da internet tanto pela industria como pelo consumidor trouxe o maior impacto sobre
a maneira com que os modismos se desenvolvem no século XXI, ao permitir uma
inédita e democratica participacao dos usuarios no negécio e na cultura da moda.
(MACKENZIE, 2010, p.128).

Por outro lado a moda se tornou tdo pluralista e com tamanha rapidez que
os itens passaram a ter, em muito menos tempo, a correr riscos de esgotamento e
mediocriza¢do. Mas ao mesmo tempo que ndo é mais possivel radicalizar estilos, temos
a criacéo crescente de modismos de sub e contraculturas. Segundo Makcenzie (2010,
p.129) apesar da criacdo desses tendéncias que desafiavam status e despertavam
polémicas, a segunda metade do século XX se tornou imune a elas.

A velocidade com que qualquer movimento alternativo é identificado e apropriado

pela industria de moda neutraliza seu impacto — e aumenta ainda mais o ritmo de
movimentac&o dos negocios. (MACKENZIE, 2010, p.129)
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3 | PESQUISA DE DESIGNERS QUE USARAM MATERIAIS “NOVOS”

Iniciamos nossa analise voltando um pouco antes da criagéo da bijuteria para
compreender melhor o contexto de seu surgimento. Durante o Art Nouveau, estilo no
qual os joalheiros franceses comecgaram a usar bronze, vidro, madrepérola e marfim.
René Lalique, pode ser citado como um dos melhores exemplos deste trabalho. Um
dos primeiros a ver a qualidade plastica de materiais menos valorizados como esmalte,
0 0sso, marfim, opalas, comecando uma ruptura estética. Em suas obras coloridas
e detalhadas usava pedras semipreciosas, chifres, vidro soprado, prata e esmaltes,
materiais desdenhados por outros joalheiros da mesma época.

Da-se o inicio ao comércio de pérolas cultivadas por Mikimoto. Apesar de hoje
pérolas irregulares e rusticas terem mudado de conceito, antigamente s6 pérolas
brancas e extremamente regulares tinham valor. Fator que aumentava o custo de
producéo e consequentemente da joia. Hoje em dia pérolas douradas, rosas e negras
geram um grande fascinio, mas antigamente eram mal vistas no vestuario (CORBETTA,
2007, p.39).

Outro exemplo de joalheiro que podemos citar nessa mudanca nos materiais €
Boucheron, que mesclava materiais originais como madeira e cristal de rocha com
pedras que sO a elite poderia adquirir. Ele utilizava as mais perfeitas e caras gemas
e acreditava que seu valor ndo se perdia mesmo estando misturadas com outros
materiais nao nobres. Ao mesmo tempo temos Fabergé, que pensava que o objeto,
no caso a joia, deveria ter seu valor ligado ndo ao material, mas ao seu design. Ja
Daniel Swarovski produzia gemas falsas que eram utilizadas na alta costura e desfiles
de moda, que alias sdo usados até hoje em bordados e outras pecas do vestuario
(CORBETTA,2007).

Llaberia (2009, p.69) comenta que,

Houve um crescente interesse dos artistas pelas chamadas artes menores na qual
a joalheria estava incluida. Muitos tiveram, assim, seus nomes como criadores
também de joias, como Bagge, arquiteto, designer de interiores e de moveis, de
papéis de parede e de tecidos, que colaborou com a Maison Fouquet. O pintor
Leveille criou joias em cristal com gemas lapidadas, combinando com esmalte e
ouro.

Em meados dos anos 20, o plastico era um material considerado particularmente
barato, mas ao ser combinado com produtos como pérolas falsas, vidros e outros,
passa a compor pe¢as como joias-fantasia. Assim que o plastico tornou-se totalmente
manufaturado, passou-se para uma producao em larga escala de contas, braceletes,
brincos e anéis moldados. (CORBETTA, 2007, p.65).

N&o podemos esquecer também da influéncia que a Art Deco, Fauvismo e as
descobertas no Oriente tiveram no ramo joalheiro. Na época da estética vigente,
segundo Llaberia (2009, p.70), os joalheiros usavam materiais ndo tradicionais junto
com diamantes, usando muitas cores.

J& durante o entre guerras, a joia acompanha as modificagcdes econémicas
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e sociais que aconteceram, modificando a aparéncia feminina (BAUDOT, p.80).
Podemos citar varios exemplos como de Chanel, usando as primeiras joias fantasias
inspiradas nas pecas bizantinas, Cartier valorizando a incrustacéo discreta de gemas
em platina, a ourivesaria parisiense alcancando alta qualidade usando ouro e platina
em diversas tonalidades e misturando gemas preciosas e semipreciosas, desenhistas
influenciados pelo Art deco e pelo cubismo fazendo pecas em baquelita, esmalte,
contas de vidro, niquelados, nacarados e outros materiais ndo preciosos e por ultimo
artesoes hollywoodianos com pegas sempre originais.

Segundo Pedrosa (2012)

A arte da joalheria, depois da 2% Guerra Mundial, adaptou-se a uma clientela que
comprava nao so para uso, mas também como investimento. A partir da segunda
metade do século XX, novas ideias e conceitos, assim como novos materiais
passaram a ser utilizados pelos designers, como os metais titanio e nidbio, e também
diferentes tipos de plasticos e papéis, buscando novos caminhos de expressao.

Enquanto isso no ramo da joalheria em contraste com as joias tradicionais, com
gemas e conjuntos extravagantes, comegou a surgir nos anos 50 a joia de artista. Estes
artistas usavam principalmente prata e posteriormente titanio. A joia passa, portanto a
ser considerada forma de arte e culminando o papel de artista de joia nos anos 60. Por
exemplo Sam Kramer que utilizava objetos ja prontos e os montava com aco, plastico,
prata e outros materiais. (CORBETTA, 2007, p.73-74).

Na década de 60 houve um boom de movimentos culturais que refletiu no
mercado de adornos.

Enguanto em 1950 ainda havia uma distingdo entre o casual e o formal, nos anos
60 isso desapareceu. [...] O preco do ouro e da prata subiu as alturas e com isso
0s designers voltaram-se para materiais mais acessiveis. Colares graudos, de
plastico, tornaram se muito populares. Ostentar com joias falsas era considerado
vantagem. Durante os anos 60, artistas joalheiros, como Frierich Becjer, Hermann
Junger e Reinhold Reiling, encorajavam um movimento através da arte abstrata e
conceitual, cuja regra era permanecer livre da compulséo pela producéo industrial.
(CORBETTA, 2007, p.76).

Novos materiais foram inseridos por combinarem mais com 0s movimentos
artisticos e também para serem testados nessa industria que crescia cada vez mais
devido ao poder aquisitivo crescente dos jovens.

Brincos de plastico em listras brancas e pretas ou de metal pintados de branco
brilhante tornaram-se febre seguindo o movimento Op-art; influéncias orientais e
étnicas marcaram os acessorios do estilo hippie, no qual a joia indiana foi a grande
inspiracdo (MEDEIROS, 2011, p.58)

Podemos citar varios estilistas e designers de joias e seus feitos, como Giorgio Di
Sant’Angelo utilizando aderecos plasticos da Op Art e Pop Art, Paco Rabane fazendo
uso de ornamentos de plasticos e arames, tirando sua inspiragéo na descida da lua. Ja
a criagao da antijoia do mesmo autor, sobre influéncia direta da Op Art, experimentando
materiais como madeira, papel, PVC além das pecas advindas da Pop Art de biscoitos,
chocolates e limao (CORBETTA, 2007, p.77).

Reflex6es sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 8



Na Inglaterra, David Watkins e Wendy Ramshaw resolveram democratizar o
material para o uso de joias. As joias deveriam ser medidas néo pelo custo nem
pelo material, mas pela qualidade da concepcéo. Plastico, fibra, téxteis, madeira
e até papel foram usados por esses dois designers que trabalhavam em conjunto.
Tudo poderia ser usado como ornamento do corpo. (CORBETTA, 2007, p.77)

Materiais como o ouro e pedras, foram banidos ou associados a outros para
acentuar a provocacao. Comecou o dominio de materiais ditos “pobres”, como papel,
tecidos, polimeros ou até mesmo materiais mais efémeros como palha ou massa
alimentar. Os novos materiais permitiam entdo, redimensionar as joias. Estas atitudes
sdo contemporaneas de outros movimentos de libertacdo que procuravam nao sé a
inovacéo, mas também aceitabilidade social.

A nova joia, como foi chamada, trata da questdo do valor em relacao a idéia em
Si € ao processo criativo e de producédo, a partir da utilizacdo ou nao de materiais
preciosos, mas especialmente pelo uso de materiais ndo convencionais em joalheria
como o vidro, a ceramica, fios diversos, resinas e madeiras, por exemplo, tratados
como preciosos em funcao da concepcao e do modo de fazer, trazendo uma nova
leitura para o significado da joia. (Llaberia, p.49)

Ja nos anos 70 o uso de resina, acrilico e plastico foi visto constantemente devido
aos movimentos estéticos da época e reflexos dos movimentos dos anos anteriores,
como movimento hippie, psicodelismo, pop art, punk, entre outros. Esses movimentos
artisticos valorizavam o tamanho dos adornos e das pecas decorativas, e esses
materiais citados facilitaram a producéo industrialmente.

Segundo Phillips (1996, apud LLABERIA, 2009, p.53) no final da década de
1970 e inicio de 1980, varios artistas passaram a utilizar tecidos e fibras, criando
formas mais leves do que quando usavam metal ou plastico. Assim surge, portanto, os
“wearables”, voltando seu trabalho para roupas, chapéus ou esculturas. Temos como
maiores exemplos desse trabalho nomes como Emmy e Gijs Bakker, que tratavam as
joias como esculturas de vestir. Ambos tinham a ideia de que a joia devia promover
a igualdade e por isso trabalhavam com materiais ndo preciosos como o aluminio
e plasticos. Uma grande variedade de materiais foi introduzida no repertorio dos
joalheiros. Os usos criativos do plastico, explorando suas propriedades mais do que
por imitar outros materiais valiosos foi a vanguarda do trabalho de Van Leersun e
Bakker.

Também nos anos 80, segundo Paludetto (2006, p.13) quando o estilo esportivo
dominou a moda ele subverteu os conceitos de luxo ja vigentes. Comecgaram
experimentacdes com couro, madeira, palha, sementes, seda, cetim, silicone, acrilico,
murano, borracha e outros.

A partir dos anos 90 o que foi mais valorizado foram as criacées dos joalheiros,
designers e artesdes. Nao importava mais tanto que materiais as joias eram feitas e sim
o nivel de exclusivisidade delas. Por exemplo é muito dificil ter dois colares com uma
guantidade absurda de diamantes, assim como é complicado ter uma pulseira de tricé
exatamente feita da mesma maneira que a anterior. Quao mais exclusivo e pessoal
a peca era, mais valorizada ela ficava. Na virada do século surgiram mais e mais
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estilos segmentados dentro de outros estilos, necessitando assim acessoérios unicos
que condiziam com a realidade existente. Assim, os adornos hoje em dia buscam, nao
apenas mostrar seu nivel social como nos anos 1920 (apenas os abastados possuiam
joias), mas sim mostrar a identidade cultural das tribos que vocé se identifica, ou com
0s conceitos que vocé concorda. Como por exemplo joias recicladas podem dizer que
vocé € uma pessoa que se importa com 0 meio ambiente.

41 CONSIDERACOES FINAIS

Adorno é um objeto que tem a funcéo de embelezar, ornamentar e enfeitar, e
isso nao mudou ao longo dos séculos. A fungao simbdlica da joia ainda é a principal,
e seja ela considerada falsa ou com materiais alternativos, continua transmitindo um
conceito, uma ideia, representando o0 usuario e seus anseios sociais e culturais.

Para cada usuario em seu meio socio-cultural o adorno tem um significado
diferente, mas isso n&o significa que uma joia de ouro valha mais do que uma de
plastico. Para alguns o que vale é quem fez a peca, para outros de quem ganhou ou
quanto ela custou. Ao longo dos anos esses quesitos se alteraram, afinal o contexto
social, econémico e cultural mudou, e por isso temos a ilusdo de que sao os materiais
que importam e dao valor as pecas.

Hoje em dia vemos que, para cada pessoa, o valor dos adornos se alteram. Por
exemplo para um publico extremamente jovem, como criangas, o importante é ter pecas
gue mostrem seus personagens favoritos ou que parecam com as joias de suas mées
ou avés em miniatura. Ja para um publico adolescente, o importante é se destacar na
sociedade, mostrar a que grupo social ele(a) se enquadra ou gostaria de pertencer.
Ja em uma faixa etaria entre 25 e 35 anos, € um momento de decisao de estilo, no
qual é importante mostrar a sua independéncia e conhecimento, portanto aqui é mais
facil ver pessoas buscando pecas assinadas ou com um valor mais alto. Diferente
de senhoras com mais de 40 anos é interessante notar a busca pelos classicos, ou
seja, pecas com materiais preciosos e com um desenho tradicional, que “durem” mais
ou ndo “enjoem”. E claro que existem diferentes situacdes e casos a parte, mas o
importante aqui ressaltar € que a mesma pessoa, em diferentes momentos da vida,
valoriza pecas com materiais diferentes, valiosos ou ndo, por causa do seu contexto
histérico, cultural e econémico.
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RESUMO Este trabalho teve como objetivo
aplicar as tecnologias assistidas, programacao
em linguagem C++, e desenvolvimento
de placas de circuito impresso no projeto,
construgdo e programag¢ao de um holograma
de Diodos Emissores de Luz (LED), utilizando
open source (codigo aberto) de baixo custo.
Conhecido como Cube LED, o mesmo foi
montado sobre uma base matricial com 512
Leds (8x8x8) gerenciados por uma placa de
microcontroladores de sequenciamento l0gico
e alimentada pelo microcontrolador de codigo
aberto Arduino. Dessa forma cada LED assume
o papel de um pixel no espaco em que ocupa,
formando um reticulado tridimensional que pode
ser programado para acender e apagar em
intervalos de tempo desenvolvendo a iluséo de
um holograma de imagens tridimensionais, com
movimentos e formas. Essa técnica e processo
de controle ampliam a capacidade criativa e
produtiva dos profissionais e estudantes das
diferentes areas do conhecimento, como artes,
design e engenharia, contribuindo no ensino e
aprendizagem.

PALAVRAS-CHAVE holograma; programacéo;
codigo aberto.
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ABSTRACT The presente work objeted to apply the aided Technologies, C++
programing language, and printed circuit boards development in purpose to build a
Light Emitting Diode ( LED), using open source design. This Project is know as cube led,
build with a matrix base with 512 LED ( 512) controlled by a shift register and storage
register and a standalone Arduino board. On this way, each LED assumes the role of
a pixel in space, making a three-dimensional agglomerate that can be programmed
to light in and off in time intervals, creating the illusion of holograms with movements
and shapes. This technique and control process amplify the creativity capacity and
productivity of professionals and students from different areas of knowledge, such as
arts, design and engineering, contributing to teaching and lerning.

KEYWORDS hologram; programing; open source.

11 INTRODUCAO

O Projeto abordado durante a constru¢do do CUBE LED tem foco na montagem
e programacao de um holograma de Diodos Emissores de Luz (LED). Popularmente
conhecido como Cube LED monocromatico, tem resolucdo de 8x8x8 *512leds,
montado em uma base matricial de LEDs controlados ao comando gerencial de uma
placa Arduino Standalone com o ATmega328P-Pu, usando programag¢ao em codigo
C++. Nesse projeto cada diodo assume o papel de um Pixel no espago em que ocupa,
gerando assim uma malha que programada para acender e apagar em intervalos de
tempo predeterminados geram estimulos e percepcdes de imagens tridimensionais,
movimentos e formas.

Diferente do que ocorre nas interfaces em que ja estamos habituados e temos
contatos com maior frequéncia, como por exemplo as smartTVs em 3D, as salas
de Cinemas 3D ou mesmo os dispositivos de realidade virtual (VR) que estéo se
popularizando, nos quais 0s estimulos visuais sdao emitidos em duas dimensoes
normalmente com imagens sobrepostas e a percepcéo de trés dimensdes sb6 €
conseguida com a utilizacao de 6culos proprios ou equipamentos que possibilitam a
fusdo das imagens. O Holograma/Monitor Cube LED foi construido fisicamente em
trés dimensdes gerando estimulos diretos em 3D, proporcionando uma percepg¢ao de
formas, imagens e movimentos tridimensionais sem a necessidade do uso de Oculos
especiais ou equipamentos de auxilio.

O desenvolvimento de tal projeto é importante para a introducéao e familiarizacéo
dos conceitos basicos de elétrica, soldagem, microeletrénica, programag¢ao em codigo
C++ aos alunos da FAAC — Faculdade de Artes Arquitetura e Comunicacao do CAMPUS
UNESP BAURU. Futuramente podendo ser usado como ferramenta de ensino e estudo
desses conceitos e dos conceitos de desenho, semibtica, percepcéo visual, geometria,
projeto, modelagem, programacéo, interfaces de jogos, simulagdo com vistas a
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producédo de bens, servicos e produtos tecnoldgicos pelos alunos e principalmente
para os alunos, visto que o mecanismo de Holograma/Monitor Cube LED, apesar da
baixa resolucdo no projeto inicial, pode despertar interesse nos demais alunos em
pesquisar e futuramente desenvolver um projeto de maior tamanho e com melhor
resolucao, usando esta pesquisa como base para a construcao e desenvolvimento do
mesmo. Disseminando assim a cultura DIY “ do it yourself “ e o0 incentivo a pesquisa
ligada as areas correlatas a area de design, computacao, elétrica, artes, projeto de
produto dentre outras.

2| OBJETIVOS

A partir do estudo das tecnologias livres e dos recursos disponiveis executou-se:

« Desenvolvimento de um Holograma Matricial de Diodos Emissores de Luz
(LED), conhecido como LED CUBE 8x8x8.

+ Disponibilizou-se dos estudos do projeto e do produto final para uso dos
estudantes, comunidade académica e civil, tendo todo passo a passo anexo
no relatorio final da iniciagcéo cientifica.

+ O produto finalizado vem sendo usado para a divulgagédo e promogéo do
Projeto de Extenséo Difusédo, em feiras, workshops, palestras, congressos
e seminarios.

31 METODOLOGIA

Tratou-se de um trabalho empirico de carater pratico, onde apds reviséo
bibliografica envolvendo areas como: design, programacao computacional em C++,
elétrica basica, tecnologias open-source, tendo como base conceitual a disponibilizacao
de tais recursos, estudos, processos e produtos a comunidade académica

As metodologias escolhidas e utilizadas na execucdo desse projeto tém como
base os conceitos sugeridos e aplicados por Baxter e Bonsiepe em suas obras sobre
o desenvolvimento de projetos de produto através da experimentacéo, para atingir os
objetivos acima listados

Segundo Baxter (2005, p. 1), “a inovagcdo é um ingrediente vital para 0 sucesso
dos negocios’ e gera uma competicdo entre as empresas de forma acirrada onde
estas procuram introduzir continuamente novos produtos para que ndo percam parte
do seu mercado. Portanto, o desenvolvimento de novos produtos é encarado como
uma atitude importante.

A metodologia de Bonsiepe (1983) nos fornece por sua vez uma orientacao para
0 processo projetual, apresentando métodos e técnicas para o desenvolvimento de
produtos por meio da experimentacdo. Defendendo que o designer tem a liberdade
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criativa na selecéo de alternativas para o projeto, podendo devido a suas competéncias
profissionais tomar decisbes pessoais. Sendo assim Bonsiepe sugere a proposta
metodoldgica por ele utilizada como forma de auxilio e ndo regra para criagcdo de
novos produtos podendo ser usada como forma de aperfeicoamento do desempenho
profissional, descrevendo técnicas e processos de criacao de produto a fim de resolver
problemas existentes.

4| LISTA DE MATERIAIS

« 512x LEDs

* 64x resistores.

+ Placas de fenolite e cobre para PCBs.

« 1x Arduino Standalone com o ATmega328P-Pu (upgrade na verséo final)
+ 8x 74HC595 ICs

«  1x ULN2803 IC

+  8x Soquete de 16 pinos

« 1x Soquete de 18 pinos

+ Cabo Flat

+ Fonte externa de 9V

+ Placa de mdf para montagem

51 ARDUINO

Arduino é uma plataforma de computacgao fisica, micro controlada e de fonte
aberta para criacao de objetos interativos ou independentes, sendo capaz de captar e
fornecer dados digitais e anal6gicos, possibilitando a criacao de ferramentas a um custo
beneficio muito mais acessivel do que os controladores mais caros. Desenvolvido com
fins de estudo, vem facilitando a interagéo por profissionais da area de design, artes e
outros cursos que queiram anexar essa ferramenta tecnolégica a seus projetos.

6 | PROCESSO

Inicialmente foi construido um gabarito de 8x8 furos equidistantes entre silevando
em consideragdo o tamanho dos terminais e o didmetro dos diodos emissores de luz
(5mm), e nomeando cartesianamente os eixos de 1 a 8 e de A a H, criando uma base
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para o posicionamento e montagem e soldagem das 8 camadas (linhas) que deram
origem a malha matricial.

Apb6s o processo de soldagem individual de cada uma das oito placas, estas
foram ordenadas umas sobre as outras no gabarito, utilizando réguas espacadoras de
estrutura para facilitar a soldagem e ligacao entre elas (Figura 1)

Foram soldadas as 8 camadas umas sobre as outras de maneira a criar a estrutura
de malha matricial. ApGs construidas foram revisadas as camadas e a malha matricial
de leds ,8x8x8 totalizaram 512 leds monocromaticos e mais de 1200 pontos de solda
somente na malha (Figura 2 )

Posteriormente foi desenvolvido uma placa de circuitos impressa (PCB), projetada
inicialmente de forma digital e posteriormente transferida a uma placa prépria para sua
construcéo, estas placas séo feitas a partir de uma base nao condutiva de fenolite ou
fibra de vidro e cobertas por uma camada de cobre. Durante a preparacéo da placa,
todo o cobre, exceto aquele que farad as conexdes dos componentes é retirado por
corrosao acida. Ou seja, um processo subtrativo. (Figura 3)

Apds a corrosao da PCB foram anexos e soldados os componentes, pinos e
resistores. Esta placa tem por funcéo a substituicdo da protoboard (placa de testes),
garantindo melhor funcionamento e praticidade no projeto, reduzindo espacos e gastos
desnecessarios com fios e materiais extras. (Figura 4)

Em conjunto com a constru¢do da PCB, foi montada uma base de MDF 6mm, com
furos equidistantes nos padrdes do gabarito da malha de LEDs, para armazenamento
dos componentes eletrénicos do CUBE LED, tendo como dimensdes 20x20x8cm, com
saida para tomada, porta USB e chave ON/OFF. (Figura 5)

Esta base foi travada com cola branca, tachinhas e a tampa no fundo do objeto
fixa com parafusos, possibilitando a abertura para manutencées. Acabamento em 2
camadas de primer e 3 camadas de tinta esmalte sintético cor branca.

Em seguida foram executadas as soldas de ligacdo da PCB com a camada de
base da malha matricial, com o arduino e com a fonte, feita instalacdo de todos os
componentes dentro da caixa base de MDF. (Figura 6)

Conferidas as soldas, foi rodado o Coédigo Teste. E apds a constatacéo de
problemas em alguns pontos, estes erros foram encontrados e corrigidos, as soldas
refeitas e os curtos-circuitos solucionados. Rodado o Cédigo Teste novamente nenhum
problema foi encontrado. (Figura 7)

Foram realizados de testes de gerenciamento dos LEDs disponibilizados em
estrutura matricial e controlados remotamente via Arduino por linguagem C++. Onde
foram testados diferentes codigos afim de avaliar proje¢des 2D e 3D de imagens, a
ilusdo de movimentos, variagdes de tempos e formas.

71 REGISTROS DA CONSTRUCAO

Reflex6es sobre a Arte e o seu Ensino 2 Capitulo 9




Figura 1- Construcéo da estrutura matricial de leds.

Fonte: Os Autores
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Figura 2 - Malha Matricial 8x8x8 LEDs

Fonte: Os Autores
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Figura 3 -Projeto digital e fisico da placa de controle construida.

Fonte: Os Autores

Figura 4 -Solda dos componentes na placa.

Fonte: Os Autores

Figura 5 — Construgcéo da Caixa de Circuitos

Fonte: Os Autores
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Figura 6— Instalagéo da placa na camada base da matriz LED

Fonte: Os Autores

Figura 7— Testes Iniciais com cddigos C++ e Finalizagéo.

Fonte: Os Autores

81 PERCEPCAO VISUAL

Para uma melhor analise dos potenciais do projeto CUBE LED adentraremos em
discussodes tedricas do ponto de vista da percepcao visual, distribuiremos a abordagem
em topicos, tratados detalhadamente por BETTI, M em “ A JANELA DE VIDRO:
ESPORTE, TELEVISAO E EDUCACAO FISICA -1997” para que assim possamos
conhecer mais a fundo o objeto que estudamos e suas potencialidades
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8.1 Aimagem

Segundo Betti, para Jacques Aumont existe uma extensa investigacdo em torno
das teorias ligadas a imagem, onde divide em quatro fases o estudo da imagem.
Considerando em etapa inicial que a visdo de uma imagem segue leis perceptivas
gerais, desencadeia fendmenos 6ticos, fisicos e quimicos no organismo.

A percepcao de imagens € uma pratica de alta complexidade, envolvendo
varias funcdes psiquicas: A cognicdo, inteleccdo, memoéria e desejo. E portanto,
imprescindivel considerar observador, que por sua vez, visualizando-a dentro de um
contexto social, institucional, técnico e ideoldgico. Estes fatores conduzem as relacoes
entre espectador e imagem.

Devemos também levar em conta o funcionamento proprio da imagem. Quais
vinculos ela estabelece com a realidade, como ela o descreve, quais as meios e formas
dessa representacdo, como ela trata do espaco e tempo, e como exara significados.

8.2 - O olho e o olhar

A imagem € uma composi¢cao de elementos visuais, constituindo um complexo
sistema de relacdes entre partes e todo, entre autonomia e referéncia ao mundo
real. Os componentes de uma imagem podem ser explorados, mas ela sempre se
apresenta como totalidade, compreensivel e notéria. A percepcéao das imagens € um
processo particular a espécie humana e para uma compreensao universal é necessario
considerar o sujeito que olha, e distinguir, o olho do olhar.

Oolhar é o que denota afinalidade e intencéo da viséo, suadimensao propriamente
humana, mas o sistema ocular ndo € um instrumento neutro transmissor de dados
fidedignos, todavia, ao contrario, “é¢ um dos postos avangados do encontro do cérebro
com 0 mundo”.

Como observadores, de modo geral ndo vemos uma imagem como um todo
de uma sbé vez, mas por sucessivas fixacdes, quais chamamos de busca visual.
Estas buscas ndo obedecem a padrodes rigidos de regularidade. A associagao dessas
inimeras fixagdes particulares sucessivas constréi a chamada “visdo da imagem”.

Observar dada imagem durante determinado tempo ndo € uma andlise singela.
Para um observador desinformado durante a busca visual, as fixagdes sucessivas
dao-se nas regides da imagem mais providas de informagdo. Porem se o sujeito
recebe uma orientacao do que buscar na imagem, a sua trajetéria de olhar é alterada.

8.3 - Autonomia, referéncia, dupla realidade, perspectiva

Para Neiva Junior, nao é totalmente correto afirmar que a imagem “representa”
um objeto, pois ela é dotada de uma autonomia, sendo a referéncia uma propriedade
linguistica. A imagem é possivel, mesmo quando o objeto representado nao existe
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materialmente.

A imagem é em primeiro lugar, a presenca de moldes visuais unificados pela
atencao do contemplador, sendo a verdade exterior ndo mais importante. A estrutura
visual produz-se, pela unidao de elementos nao-imitativos. Deste modo, a imagem sé
depende de si mesma e nao se subordina ao exterior. Por outro lado, afirma Aumont a
imagem também tem uma importante funcéo representativa no sentido de que substitui
algo, concreto ou abstrato, da realidade. Por isso, conclui Neiva Junior, uma imagem
“assume o visivel em sua mais completa materialidade, tanto pelo objeto que substitui
como pela imagem que de fato &”.

Sobre aduplarealidade perceptiva, segundo Mauro Betti, trata-se de “umfenémeno
psicologico fundamental na percepcao de uma imagem”: qual ndés a percebemos, ao
mesmo tempo, como “fragmento de superficie plana e como fragmento de um espaco
tridimensional, embora estas duas “realidades” ndo sejam de natureza idéntica”. Isto
expressa que o discernimento entre a profundidade real e a de uma imagem precisa
ser aprendida.

O ato de representar, propiciado pela leitura da imagem é relacionado aos objetos
devido a um acervo esquematico que elabora e interpreta a realidade, permitindo
o0 reconhecimento dos objetos devido a um “modelo” que ordena as experiéncias
perceptivas. O Fator de autonomia €&, entdo, compensado pela necessidade de
assimilagao ao objeto, e a imagem adquira a capacidade de direcionar para as coisas

A perspectiva € um paradigma de como é possivel perceber em trés dimensdes.
Ela s6 é viavel pois aprendemos a reconstruir o objeto distorcido pela profundidade e
representacdes perspectivas, dominando assim a imagem e as regras da perspectiva

A possibilidade de ilusdo causada por uma imagem é proporcional a autonomia
dessa imagem, portanto, quanto maior a autonomia da imagem, maior a possibilidade
da ilusdo. O mesmo ocorre com a TV que sofre frequentes acusagdes por produzir
simulacros da realidade (falsas realidades).

A ilusédo torna-se possivel na percepg¢do de uma imagem, quando se satisfaz
certas exigéncias. Estando o sistema visual quase sempre, “em construcao”, ele
vasculha por complementaridade quando sua percepgdo € ambigua, havendo
ilusdo se as condigcdes em que ele se encontra o limitem no processo de busca. A
interpretacdo de uma cena espacial complexa, efetuada pelo sistema visual varia de
acordo com as condicdes psicolégicas do espectador e em particular das expectativas
desse individuo. Sendo essa ilusdo mais facil — segundo Aumont “quando se prepara
uma situacao em que ela é esperada” A ilusao busca duplicar as aparéncias do objeto,
podendo uma imagem criar uma ilusdo, mesmo que parcial sem ser um simulacro
exato de um determinado objeto

Para Betti, "As imagens s&o, entéo, objetos visuais paradoxais, pois tém duas
dimensdes, mas permitem que se veja em trés dimensdes - isto liga-se ao fato de que
as imagens mostram objetos ausentes, dos quais elas sdo uma espécie de simbolo”.
Um dos principais motivos da geracdo de imagens provém de seu vinculo com o
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dominio do simbdlico, o que gera a mediagdo entre o espectador e a realidade. Ainda
para Aumont, a imagem tem um representativo (representa coisas concretas) e um
valor simbdlico (representa coisas abstratas).

8.4- Relacao estimulo e percepcao em 2D e 3D

Tomando como ideia os temas acima abordados por Aumont e Betti, podemos
elaborar uma comparacdo entre os modelos habituais de reproducédo de imagens
quais inundam nossos sentidos diariamente, como por exemplo, os televisores, telas
de cinema, tablets, smartfones e as tecnologias inovadoras de reproducéo de imagens
como os hologramas manipulados no ar ou em névoas, com auxilio de dispositivos
gue trabalham com luz e até mesmo magnéticos. Nesse estudo de caso abordaremos
um monitor matricial tridimensional de baixo custo construido em leds.

Os dispositivos reprodutores de imagens como aparelhos televisores, data
shows, projetores, tablets e smartfones fornecem estimulos sonoros e estimulos
visuais, estes ultimos chegam aos nossos olhos em duas dimensbes ,sendo 0s
aparelhos mais comuns, 0s que geram percepg¢ao em 2D e mesmo tratando-se das
famosas projecdes 3D o que ocorre nessas projecoes é que ha uma sobreposicao de
imagens que induzem a uma percepcao de profundidade e tridimensionalidade, seja
ela auxiliada ou n&o pelo uso de dispositivos como os oculos 3D de imersao como
no caso dos VR ( virtual reality) ou os modelos comuns disponibilizados nas salas de
cinema ou nos kits de TV 3D.

As projecdes 3D induzem nosso sistema visual as ver o mundo de uma forma
antinatural. No mundo real quando se observa um objeto os olhos focalizam e
convergem para um determinado ponto, mas quando se observa imagens virtuais
em 3D, embora os olhos foquem em objetos que supostamente estariam projetados
atras ou a frente da tela, eles permanecem focalizados na propria tela, tanto com ou
sem 0 uso de 6culos proprios. Podendo essa distancia ilusoria entre profundidades
virtuais gerar dores de cabecas, devido a isso fabricantes de equipamentos 3D nao
recomendam o uso dessa tecnologia para criangcas e jovens por se tratar de uma
tecnologia agressiva a um sistema visual em desenvolvimento de acuidade.

No caso do holograma virtual, feixes de luz sdo projetados, normalmente no ar
ou um meio de névoa para convergir em determinado ponto onde o objeto realmente
estaria. Possibilitando o sistema visual de focar e convergir no mesmo ponto, da
mesma forma como ocorre com objetos fisicos. Para possibilitar a visualizagdo do
objeto em diferentes pontos de vista alguns modelos de hologramas utilizam do
sistema de rastreio de olhar (eye tracking) para projetar as imagens no ponto ideal
para o telespectador, utilizando da estimulacdo em 3D para gerar uma percepcéo
também em 3D, porém virtual.

O Holograma/Monitor Matricial CUBE LED aqui apresentado, por se tratar de uma
tecnologia livre e de baixo custo, trabalha com materiais mais acessiveis e permeia
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uma analise tangivel entre um holograma fisico e uma televisdo com pixels dispostos
em 3 dimensodes. O projeto ndo trata de um aparelho televisor propriamente dito, mas
um protétipo de um monitor em baixa resolugdo capaz de reproduzir simulacros e
imagens em escalas de intensidade de luz e velocidade criando a ilusao de formas e
movimentos. Nao podendo ser catalogado também como holograma verdadeiro pois
sua projecao/estrutura espacial é fisica e ndo somente por meio de luzes, podendo ser
tatil ao usuario.

O Monitor Matricial Cube Led fornece ao observador, independe de sua localizagcéo
espacial uma estimulacdo em trés dimensdes, pois seus pixels (leds) estdao assim
dispostos, gerando a possibilidade do espectador de focar e convergir a visdo em
um objeto lumico fisico e ndo meramente virtual, provocando uma analise perceptiva
direta em trés dimensdes, portanto ocorre uma geracéo de estimulos e percepcdes
direta em 3D, podendo este ser classificado como um objeto 3D verdadeiro e néao
somente um 3D virtual.

91 CONCLUSAO

Abordado no corpo deste artigo, descrevemos de modo rapido os objetivos do
projeto, a metodologia, lista de materiais, 0 arduino e o processo de construcéo do
Holograma/Monitor matricial CUBE LED. Adentramos brevemente em questbes de
analise da percepcgao visual tratando da imagem, do olho e do olhar, da autonomia,
referéncia, dupla realidade, perspectiva e da relacéo estimulo e percepcao em 2D e
3D.

Pudemos perceber as principais diferengas entres os meios mais comuns de
reproducao de imagens tridimensionais virtuais e 0 estudo de caso deste artigo e
nortear aspectos positivos e negativos de cada um desses meios.

ApOs essa analise notamos que o Holograma/Monitor matricial CUBE LED, apesar
da baixa resolucdo, das respectivas limitagdes de projeto, pode ser enquadrado como
um objeto 3D verdadeiro e nao somente um 3D virtual, pois a disposicao de seus pixels
da-se em trés dimensoes, fornecendo ao observador estimulos e percepgdes diretas
em 3D, sendo natural a visdo humana, ao ponto que os demais tipos de hologramas
fornecem simulacros virtuais com estimulos em duas dimensdes e percepcao em trés
dimensdes, criando uma perspectiva virtual antinatural a visdo humana.
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CAPITULO 10
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RESUMO O ensino de arte em sua trajetéria
histérica no Brasil recebeu varias interpretacoes,
moldadas segundo as necessidades
da sociedade. Revisitando o0 percurso
histérico do ensino de arte no Brasil, da sua
institucionalizacdo a década de 1990, periodo
em que o movimento de inclusdo escolar se
desencadeou a nivel internacional, tendo como
marco a Conferéncia Mundial de Educacao
para Todos (UNESCO, 1990) e a Declaracao
de Salamanca (UNESCO, 1994) é que, o
trabalho pretende discutir o ensino da arte na
educacdo formal e nao formal para pessoas
com deficiéncia como forca motriz para a téo
conclamada inclus&o. Para tanto, recorremos
ao registro do ensino da arte no Brasil e sua
interseccao com a educacao das pessoas com
deficiéncia, bem como a produg¢do académica
da Associacdo Nacional de Pesquisadores
em Artes Plasticas observando as principais
perspectivas das pesquisas em arte para
esse publico. Por fim, faremos o registro de
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GROSSO DO SUL (MARCO)

experiéncia sobre acessibilidade até entao
inédita realizada no Festival de Inverno de Bonito
em Mato Grosso do Sul, em sua 172 edicao
(2016) por intermédio do acervo do MARCO,
Museu de Arte Contemporénea de MS a fim de
evidenciar a importéncia e o fortalecimento da
pessoa com deficiéncia em espacos culturais.
PALAVRAS-CHAVE Acessibilidade. Arte.
Museu.

ABSTRACT The
historical trajectory in Brazil received several

teaching of art in its

interpretations, shaped according to the needs
of society. Revisiting the historical course of art
education in Brazil, from its institutionalization to
the 1990s, a period in which the school inclusion
movement started at an international level,
with the World Conference on Education for
All (UNESCO, 1990) as its The purpose of the
Declaration of Salamanca (UNESCO, 1994) is
to discuss the teaching of art in formal and non-
formal education for people with disabilities as
a driving force for the much-touted inclusion. To
do so, we have recourse to the teaching of art in
Brazil and its intersection with the education of
people with disabilities, as well as the academic
production of the National Association of
Plastic Arts Researchers, observing the main
perspectives of art research for the disabled
person. Lastly, we will record the previously
unseen accessibility experience held at the
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Bonito Winter Festival in Mato Grosso do Sul, in its 17th edition (2016) through the
MARCO collection, the Museum of Contemporary Art of MS in order to highlight The
importance and empowerment of people with disabilities in cultural spaces.
KEYWORDS Acessibilidade. Arte. Museu.

RESUMEN La ensefianza de arte en su trayectoria histérica en Brasil recibid varias
interpretaciones, moldeadas segun las necesidades de la sociedad. Revisando el
recorrido histérico de la ensefianza de arte en Brasil, de su institucionalizacién a la
década de 1990, periodo en que el movimiento de inclusién escolar se desencadend
a nivel internacional, teniendo como marco la Conferencia Mundial de Educacion para
Todos (UNESCO, 1990) La Declaracién de Salamanca (UNESCO, 1994) es que, el
trabajo pretende discutir la ensefianza del arte en la educacion formal y no formal para
las personas con discapacidad como fuerza motriz para la tan aclamada inclusion. Para
ello, recurrimos al registro de la ensefianza del arte en Brasil y su interseccion con la
educacién de las personas con discapacidad, asi como la produccién académica de la
Asociacion Nacional de Investigadores en Artes Plasticas observando las principales
perspectivas de las investigaciones en arte para la persona con discapacidad. Por
fin, haremos el registro de experiencia sobre accesibilidad hasta entonces inédita
realizada en el Festival de Invierno de Bonito en Mato Grosso do Sul, en su 172 edicion
(2016) por intermedio del acervo del MARCO, Museo de Arte Contemporaneo de MS
a fin de evidenciar La importancia y el fortalecimiento de la persona con discapacidad
en espacios culturales.

PALABRAS CLAVE: Accesibilidad. Arte. Museo.

11 INTRODUGCAO

A arte sempre esteve interligada ao processo civilizatério como ferramenta
substancial no desenvolvimento sociocultural das mais diferentes formas de
organizacao humana e se encontra atrelada ao processo de formacao do homem, nas
suas relacdes de consumo, producédo, além da transformacéo do modo de existéncia
onde esta inserida determinada cultura e contexto.

Para se apropriar da natureza, do meio social ou mesmo para se comunicar e
representar a realidade circundante; o homem se utilizou das linguagens inerentes as
artes. “Nos alvores da humanidade a arte era um instrumento magico, uma arma da
coletividade humana em sua luta pela sobrevivéncia” (FISCHER, 1981, p.44).

Além de documentar a existéncia e as relagdes humanas ela assinala papel
importante no percurso da humanidade desde tempos remotos, ademais, 0s registros
artisticos pela histéria da arte, demonstram a sua presenca desde a antiguidade no
cotidiano da pessoa com deficiéncia. Segundo Reily (2008) os sacerdotes de Karnak
no Egito Antigo, ensinavam os cegos por meio da musica, sendo uma das primeiras
civilizacbes a documentar interesse pela educacao e pelas condigcdes sociais que
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obstruiam a vida do individuo com deficiéncia que se pode exemplificar'.

O ensino de artes, ao longo de sua trajetéria histérica no Brasil, recebeu varias
interpretacées, moldadas segundo as necessidades da sociedade. Revisitando o
percurso histérico do ensino de arte no Brasil, da sua institucionalizacdo a década
de 1990, periodo em que o movimento de inclusdo escolar se desencadeou a nivel
internacional e nacional, tendo como marco a Conferéncia Mundial de Educacgéo para
Todos (UNESCO, 1990) e a Declaracédo de Salamanca (UNESCO, 1994) é que, o
presente trabalho pretende suscitar discussao relativa ao ensino da arte e sua incursao
na educacao formal e ndo formal para pessoas com deficiéncia como forga motriz para
a tdo conclamada inclus&o. Para tanto, recorremos ao registro do ensino da arte no
Brasil e sua intersec¢ao com a educacgao das pessoas com deficiéncia, bem como a
producéo académica da Associagcao Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas
observando as principais perspectivas das pesquisas em arte para a pessoa com
deficiéncia. Por fim, faremos o registro de experiéncia sobre acessibilidade até entdo
inédita realizada no Festival de Inverno de Bonito em Mato Grosso do Sul, em sua 172
edicao (2016) por intermédio do acervo do MARCO, Museu de Arte Contemporanea
de MS a fim de evidenciar a importancia e o fortalecimento da pessoa com deficiéncia
em espacos culturais.

21 O ENSINO DE ARTE NO BRASIL E A EDUCACAO DA PESSOA COM
DEFICIENCIA

O ensino de arte no Brasil inicia-se com o modelo trazido pelos jesuitas com
a finalidade de catequizar e aculturar os indigenas. O uso didatico da arte estava
condicionado aos exercicios realizados em oficinas através de técnicas manuais
e corporais. Desta forma, reforcam Araujo e Silva (2007, p.4) que neste momento
“[...] introduziu-se o ensino de arte como técnica, através de processos informais,
estabelecendo-se uma separacédo entre o trabalho manual e o intelectual, com
valorizacdo da literatura, canto e dramatizacéo, frente as atividades plasticas que
poderiam seduzi-los pelos sentidos”. Infere-se que as estratégias artisticas empregadas
pelos jesuitas, advém de uma didatica calcada na dissuasao de uma cultura existente
por outra dominante, entranhada nas concepgdes do modelo mercantilista?, vigente
naquele contexto.

A influéncia dos jesuitas e a miscigenacao cultural favoreceram o nascimento de

1 Segundo Reily (2008) a representacdo em baixo-relevo de harpistas cegos foi um dos temas
recorrentes nos tumulos egipcios. Uma das pinturas mais antigas que se tem conhecimento se encon-
tra na tumba de Antep, mural da 80% dinastia do Egito, séc. X1V, a. C.

2 Segundo (HUNT, 1989) séo as praticas econdémicas preconizadas na Europa entre o século
XV e o final do século XVIII em que a Europa atravessa por escassez de ouro. As principais caracte-
risticas s&o a forte intervencao do Estado na economia, incentivo as manufaturas, protecionismo alfan-
degario, colbnias de exploragdo, comércio colonial controlado pela metropole e superavit da balanca
comercial.
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um estilo artistico genuinamente brasileiro. O Barroco Brasileiro objetivava-se no uso de
detalhados ornamentos, ricamente elaborados, entalhados em madeira cuja opuléncia
se refletia nos afrescos e esculturas no interior das igrejas. Esse estilo, voltado para
a pratica religiosa por natureza tem na figura do escultor, Antonio Francisco Lisboa, o
Aleijadinho® seu maior representante.

Entretanto, o ideario neoclassico, imposto pelos artistas da Missdo Artistica
Francesa, liderada por Lebreton, mudaria rapidamente a visao oficial sobre a arte
brasileira. A arte neoclassica, de carater ornamental, uma releitura renascentista,
foi marcada pelo retorno as propor¢des greco-romanas, largamente difundidas nas
academias por toda a Europa; oficializando assim, a substituicdo da arte barroca pelo
modelo estrangeiro. O apice, da Missao Artistica Francesa culmina com a criagao da
Academia Imperial de Belas Artes em 1816, considerada a primeira instituicdo formal
do ensino de arte no Brasil. Guerra, Picosque e Martins (2010, p.10) reforcam ainda
que:

[...] o ponto forte dessa escola era o desenho, com valorizacdo da copia fiel e
a utilizagdo de modelos europeus. O Brasil, especialmente em Minas Gerais,
vivia naquele tempo a exploséo do Barroco, mas o neoclassicismo trazido pelos
franceses é que foi assumido pelas elites e classes dirigentes como o que havia de
mais ‘moderno’. A arte adquiriu a conotacéo de “luxo”, somente ao alcance de uma
elite privilegiada que desvalorizava as manifestacdes artisticas que n&o seguiam
esses padroes.

Gradualmente, a substituicdo acarretou uma divisdo mais proeminente entre
artesao e artista, destinando seu ensino aos que frequentavam a Academia. O estilo
neoclassico francés implantado no Brasil enunciava os pressupostos das academias
pela Europa com énfase no rigor técnico com supremacia do equilibrio e harmonia
das formas, ornamentacao ostensiva refletida em opulentos adornos bem como a
apropriacao no uso de materiais. Ferraz e Fusari (1999, p.29 e 30) evidenciam que:

[...] nesse momento, as academias de arte procuravam atender a demanda de
preparacdo e habilidades técnicas, gréficas, consideradas fundamentais a
expansao industrial. Aqui como na Europa, o desenho era considerado a base
de todas as artes, tornando-se matéria obrigatéria nos anos iniciais de estudo da

Academia Imperial. No ensino primario o desenho tinha por objetivo desenvolver
também essas habilidades técnicas e o dominio da racionalidade. Nas familias

abastadas, as meninas, eram preparadas com aulas de musica e bordado [...]
Barbosa (2002) observa, ainda que, na criacdo da Academia, a arte é reportada
como acessorio e ferramenta para modernizac¢ao do setor industrial afastando o ensino
de arte da realidade social ao difundir em seu interior, a concep¢do de arte como
adorno, a ser reproduzida ostensivamente e o de assumir perante as diferencas de
género, o Ocio elegante.
O conceito de arte como técnica de atividade e expressao permearia o final do

3 O artista sofria de uma misteriosa doenca degenerativa, que lhe valeu o apelido de “Aleija-
dinho”. O seu corpo foi progressivamente se deformando, o que lhe causava dores continuas; teria
perdido varios dedos das maos e dos pés, obrigando-o a andar de joelhos e a amarrar o cinzel nos

pulsos para poder esculpir.
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século XIX ao XX até meados de 1960. Neste periodo as industrias comegcavam a
fervilhar no pais, o ensino do desenho se tornou a principal ferramenta para o ensino
de arte nas escolas e para atender as demanda de preparacdo para o mercado de
trabalho, pautado em habilidades técnicas e mao-de-obra especializada, importantes
para a expansao industrial e a urbanizacéao.

Com exaltacdo voltada para a técnica, heranga da Missao Artistica Francesa, a
ideia de arte como oficio foi levada para as escolas técnicas para atender a expanséo
industrial, instaurando-se assim, o desenho geométrico. Sobre isso Fusari e Ferraz
(1999, p.30) reforcam que:

Do ponto de vista metodoldgico, os professores, seguindo essa “pedagogia
tradicional” (que permanece até hoje), encaminhavam os conteldos através de
atividades que seriam fixadas pela repeticdo e tinham por finalidade exercitar a
vista, a mdo, a inteligéncia, a memorizacao, o gosto e o senso moral. O ensino
tradicional esta interessado principalmente no produto do trabalho escolar e a
relacdo professor aluno mostra-se bem mais autoritaria. Além disso, os conteudos
sao considerados verdades absolutas.

A partir da Lei educacional 5692, que institui a obrigatoriedade do ensino de
Educacgéao Artistica nas escolas brasileiras, foi que o ensino de arte como atividade
comecou a ser desenvolvido. Acriagao dos cursos de licenciatura em educacéo artistica
com duracdo de dois anos surgiu por volta de 1973 convergindo para um ensino
técnico, aparamentado na tendéncia pedagogica tecnicista. Fonseca (2009) destaca
ainda que a disciplina era ministrada por professores de outras areas devido a criagao
tardia das licenciaturas em educacgao artistica, ficando muitas vezes a disciplina sob
a responsabilidade de bacharéis em Belas Artes ou ainda por profissionais formados
pela Escolinha de Artes do Brasil. Guerra, Picosque e Martins (2010, p.11) salientam
ainda que “[...] a lei, determinando que nessa disciplina (educacéo artistica) fossem
abordados conteudos de musica, teatro e artes plasticas nos cursos de 1° e 2° graus,
acabou criando a figura do professor unico que deveria dominar todas essas linguagens
de forma competente”.

O fazer pedagdgico assumia um carater mecanico cuja fungao era novamente
a reproducéo de contetudos a serem assimilados pelos alunos, transformando os
saberes em arte em meras atividades e equalizando o curriculo. Fusari e Ferraz (1999,
p.32) evidenciam ainda que nas aulas de arte “[...] os professores enfatizam um ‘saber
construir’ reduzido aos seus aspectos técnicos e ao uso de materiais diversificados
(sucatas, por exemplo), e um ‘saber exprimir-se’ espontaneistico, caracterizando
pouco compromisso com as linguagens artisticas”.

Devido a auséncia de bases teoéricas fundamentadas, depreende-se neste
momento, a efervescéncia do fazer e do saber artistico na recorréncia do uso de
manuais para as aulas, acabando por valorizar as propostas dos livros didaticos
(empregados até hoje), com qualidade discutivel como recurso ao aperfeicoamento
dos conceitos artisticos.

O crescimento econémico do pais e o incremento industrial, ap6s o golpe 1964,
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fizeram com que as tendéncias pedagogicas do ensino de arte como atividade e
como expressao convivessem lado a lado. O pais atravessava a ditadura e com ela,
o projeto educacional fundamentado em manuais técnicos, permeados pelo ideéario
da educacao moral e civica, relacionando o ensino de arte as datas comemorativas,
descaracterizando-o. A educacao no periodo ditatorial, fez com que o ensino de arte
assentasse na utilidade, no acessorio traduzido na confecgcéo de adornos destinados
ao espaco escolar bem como na celebragdo de datas civicas com producéo de objetos
alusivos as mesmas, sem um fim histdrico-social. Os exercicios repetitivos sem
finalidade, deixando os alunos livres para criarem, contribuiram para o assentamento
dessas bases, vulgarizando o ensino de arte na escola.

O marco para ruptura do ensino de arte centrado na técnica voltando atengéo
para a criatividade e a expressao aconteceria com a Semana de Arte Moderna de
1922 e as metodologias em torno do Movimento das Escolinhas de Arte que segundo
Varela (1986) também seriam responsaveis pela formacédo de professores de arte. A
Semana também simbolizou a ruptura com uma estética importada voltando o olhar
para a cultura brasileira.

Na década de 1930, com influéncias ampliadas e disseminadas nos anos de
1950 e 1960, surge o movimento denominado Escola Nova ou Renovada, centrada
no aluno, direcionando o ensino de arte para a livre expressdo com valorizacdo do
processo de trabalho. Atarefa do professor era oportunizar que o aluno se expressasse
de maneira pessoal e espontanea, valorizando a criatividade como maxima no ensino
de arte. Fusari e Ferraz (1999, p.31) reforcam ainda que:

Sua énfase é a expressédo, como um dado subjetivo e individual em todas as
atividades, que passam dos aspectos intelectuais para os afetivos. A preocupacao

com o método, com o aluno, seus interesses, sua espontaneidade e o processo do
trabalho caracterizam uma pedagogia essencialmente experimental, fundamentada

na Psicologia e na Biologia.

No bojo dessas mudancgas, a educacao recebeu influéncias de pesquisas do
ramo da psicologia por educadores e psicologos norte-americanos, transferindo o foco
da transmissdo do conhecimento ao interesse dos sujeitos em aprender, deixando
profundas marcas no ensino de arte.

Neste momento o enfoque se centra no processo de aprendizado ao invés de
se preocupar com o rigor técnico. John Dewey e Herbert Read sdo os estudiosos
que influenciaram acentuadamente esse movimento no pais. Muitas de suas obras
foram disseminadas por Anisio Teixeira, um dos principais tradutores do pensamento
de Dewey no Brasil. Seus estudos enfatizavam a experiéncia como ponto principal na
aquisicao do conhecimento em que o professor deveria entdo, oportunizar a criancga,
condicOes para resolver por si propria os seus problemas. Ja Viktor Lowenfeld enfatiza
0s estagios de desenvolvimento da capacidade criadora na crianga, onde analisa o
ensino de desenho e a arte infantil.

A arte como expressao € defendida na época por artistas como Anita Malfatti
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e Mario de Andrade que desenvolviam um trabalho de ensino de arte para criancas
em oficinas cujo preceito se aliava ao estudo de técnicas em artes plasticas para
potencializar a expressividade infantil.

Augusto Rodrigues em 1934 inaugura o Movimento Escolinhas de Artes (MEA),
com a criacdo da Escolinha de Arte do Rio de Janeiro, cujo &mago alicercava-se na
valorizacdo da arte produzida por criangas, fundamentando suas ac¢des no ideario
de Dewey. O professor tinha como impeto o aprimoramento perceptivo-expressivo
infantil com énfase no desenho e na pintura. Outras escolinhas de arte foram fundadas
no pais como a Escolinha do Recife, coordenada por Noémia Varela, influenciando
muitas geracdes de professores.

Segundo Azevedo (2000) um outro valor em destaque neste contexto foi a
democratizacdo da Arte através da dessacralizacao da obra de arte, valorizando a ideia
de que todas as criangas, em potencial, eram capazes de produzir e de expressar-se
por meio dela, inclusive as criangas com deficiéncia.

Campos (2003) e Reily (2008) destacam a valorizacao da arte na educagao do
aluno deficiente no trabalho pioneiro da psicologa russa, Helena Antipoff, ao instituir a
Sociedade Pestalozzi (Belo Horizonte, 1932) e a Fazenda do Rosario (lbirité — Minas
Gerais, 1940) onde oficinas de ceramica e artesania faziam parte das propostas dos
Institutos como forma de incentivar a capacidade criativa. Reily (2008, p.221) ainda
evidencia:

Noémia Varela também trabalhou com arte durante muitos anos com alunos com
deficiéncia mental de 1949 a 1957, na Escola Especial Ulisses Pernambucano,
em Recife, bem como na formacado de educadores (Varela, 1986). Merece ser
investigada a proposta de ensino de arte para criancas desenvolvida por Anita
Malfatti, com o apoio de Mario de Andrade, na Biblioteca Municipal de Sao Paulo.
A artista apresentava uma deficiéncia congénita de significativa atrofia do brago
direito, que fora um fator-chave na sua carreira, tanto no sentido de mobiliza-la
a buscar modos adaptados de producéo pléastica, quanto da discriminacdo que
sofreu por parte de expoentes da época (como Monteiro Lobato). Dada a sua
experiéncia pessoal como pintora deficiente, perguntamo-nos se Anita nao teria
recebido uma grande diversidade de alunos no trabalho realizado na biblioteca,
incluindo alunos com deficiéncia.

Ainda sobre o trabalho de Helena Antipoff, a primorosa dissertacdo de mestrado
da professora de arte, Almeida (2013) investigou o ensino de arte no Complexo
Educacional da Fazenda do Rosario, lbirité, Minas Gerais por meio da analise
documental de escritos e manuscritos de Antipoff, correspondéncias trocadas com
colaboradores e autoridades, jornais e periddicos institucionais, folders de divulgacao
de exposicédo de arte, fotos tiradas durante visitas de artistas e livro de registro de
alunos e professores.

Nesta perspectiva Almeida (2013), investigou o ensino de arte na instituicéo, entre
1940 e 1950, com foco na identificacéo de uma rede de colaboradores que contribuiram
para que a educadora russa desenvolvesse a integracao entre arte, educacéo com o
ideario da Pedagogia Nova. O autora destaca que a relacao estabelecida entre Antipoff e
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o professor de arte Augusto Rodrigues foi parceria fundamental para o desenvolvimento
dos processos de ensino de arte na Fazenda do Rosario. A parceria segundo Almeida
(2013) remete a fundacao da Sociedade Pestalozzi do Brasil (1945), implantada por
Antipoff e colaboradores e da Escolinha de Arte do Brasil (1948), fundada por Augusto
Rodrigues com apoio da professora, quando esta atuou no Ministério da Saude no Rio
de Janeiro entre 1944 a 1949. Por meio de colaboradores, (ALMEIDA, 2013) destaca
que Antipoff estabeleceu parcerias que oportunizaram ainda desenvolver um ensino
de arte para atender tanto as criancas, adolescentes e adultos da comunidade local,
quanto a formacéao de professores no meio rural.

Os documentos consultados por Almeida (2013) sinalizam uma intensa jornada a
favor dos trabalhos de arte desenvolvidos na Fazenda por meio dos cursos realizados
na proépria instituicdo, por convénios para atender a formacéo de professores que se
deslocavam tanto para a Escolinha de Arte quanto para a Pestalozzi do Brasil em
que o professor Augusto Rodrigues atuou. Conclui que no complexo da Fazenda,
houve grande gama de atividades artisticas como trabalhos manuais, com a utilizacao
de matéria-prima local, por meio de oficinas de ceramica, bambu, fibras naturais,
carpintaria e entalhe em madeira; producao téxtil em teares manuais; assim como o
desenvolvimento do teatro de bonecos, indicado como atividade recreativa, de uso
pedagdgico nas escolas.

Pela dissertacdo de Alameida (2013) observa-se ndo somente a seriedade com
que Helena Antipoff encarava os processos educacionais pela arte na Fazenda do
Rosario, bem como o grande esforco da professora russa, em patrocinar a vinda
inclusive de artistas e professores tanto do pais quanto do exterior que acabaram se
tornando grandes colaboradores para que o ensino de arte atingisse a comunidade
daquele contexto, trazendo melhorias sociais. Depreende-se ainda a preocupacéo de
Helena com a educacgéo de criangas e adultos tendo por base as oficinas artisticas,
bem como o carater de um ensino de arte multiplicador refletido na formacéo de
professores para atuarem no meio rural.

Diante do exposto até aqui, € possivel considerar que as criangas com deficiéncia
na aula de arte é bastante recente, no que tange ao movimento modernista a entrada
dessa disciplina, sob o rétulo de “Educacgéo Artistica” a partir de 1971 nas escolas.
Ou seja, a historia do ensino de arte na educacao especial € incipiente. Observa-
se também uma série de desvios quanto ao propdsito do ensino de arte na escola.
Guerra, Martins e Picosque (2010, p.11) reforcam que:

De fato, uma série de desvios vem comprometendo o ensino de arte. Ainda € comum
essas aulas serem confundidas com lazer, terapia, descanso das aulas ‘sérias’, o
momento para fazer a decoracdo da escola, as festas, comemorar determinada
data civica, preencher desenhos mimeografados ou retirados do computador,
fazer o presente do Dia dos Pais, pintar o coelho da Pascoa e a arvore de Natal.
Memorizam-se algumas ‘musiquinhas’ para fixar contetudos de Ciéncias, fazem-se

“teatrinhos” para entender os conteudos de Histdria e ‘desenhinhos’ para aprender
a contar.
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Conforme os Parametros Curriculares Nacionais para o Ensino de Arte (1996)
“[...] identificar a area por arte e de inclui-la na estrutura curricular como area com
conteudos proprios ligados a cultura artistica, e nao apenas como atividade”. A arte
€ fundamental no seio escolar, principalmente porque € fundamental na sociedade, é
conhecimento historicamente construido pelo homem ao longo de toda a sua trajetéria.
Trata-la como conhecimento é preceito fundante que vem sendo desenvolvido por
muito tempo pelos professores de arte e artistas. Um dos requisitos para qualquer
nacao que tenha pretensdes de obter valores culturais seria a criagao de um sistema
educacional com capacidade de oferecer a todos uma ampla educacgao estética.

Na atualidade, o ensino de arte, tem como ponto de referéncia a década de 1980
com as pesquisas da professora de arte Ana Mae Barbosa em torno da Proposta
Triangular* e as lutas da classe diante do Conselho Federal de Educacédo em 1986
gue segundo Barbosa (2009) eliminou a arte do curriculo escolar. Foi na década de
1990 que o ensino de arte nas escolas se tornou obrigatério com a Lei 9.394/96 e os
Parametros Curriculares Nacionais — PCNs foram aprovados, mesmo momento em
que eclodiu também o movimento de inclusdo de alunos com deficiéncia no ensino
comum. N&o que em momentos anteriores na escola ndo existissem criancas com
deficiéncia, mas essa ocorréncia se caracterizava como exce¢ao, pois a vertente
médico-psicoldgica as incorporava no ensino especializado segundo Bueno (2008) e
Reily (2010).

Lancar este olhar pela trajetéria do ensino de arte é necessario tanto para
identificarmos as varias tendéncias pedagdgicas e os desvios possiveis de se identificar
nas praticas atuais; como também inferir a sua relacéo tardia com a educacéao especial
que segundo Reily (2010) ainda engatinha quando o assunto se refere a producéo de
conhecimento.

31 ARTE-EDUCACAO E AS PESSOAS COM DEFICIENCIA: O QUE APONTAM AS
PESQUISAS

Para elucidar as producbes académicas no campo das artes plasticas e suas
referéncias as acdes educativas com as pessoas com deficiéncia, foi realizada uma
busca por producdes nos anais da ANPAP (Associacéo Nacional de Pesquisadores em
Artes Plasticas), no Comité de Ensino-Aprendizagem da Arte e posteriormente Comité
de Educacéo em Artes Visuais disponiveis pela associacdo onde contemplam os anos
de 2007 a 2016. Tendo como palavras-chave: arte, arte-educacéao, educacéo inclusiva,
educacao especial, inclusédo, cegueira, foi encontrado um total de 23 producgdes que
relacionam arte e deficiéncia.

4 A Proposta Triangular consiste na relagéo entre o fazer artistico, a contextualizagéo historica

e a analise da obra de arte.
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O levantamento realizado demonstrou que entre as 23 produc¢des encontradas,
17 foram propostas por professores de arte, 02 por comunicélogos visuais, 01 por um
professor de letras, 01 por um publicitario, 01 por um fisioterapeuta juntamente com
um pedagogo e um professor de arte e 01 por um comunicélogo e um professor de
arte.

Quanto a deficiéncia pesquisada, 13 producdes abordam a deficiéncia visual, 04
a deficiéncia auditiva, 02 a deficiéncia intelectual, 01 aborda a deficiéncia auditiva e
a visual, 03 producbes abordam a incluséo e a arte e 01 aborda a deficiéncia fisica;
sensorial e intelectual. O levantamento apontou que 09 produg¢des tiveram como
contexto a escola comum, sendo as demais desenvolvidas em museus, instituicoes
especializadas e universidades.

Quanto a metodologia de pesquisa, a abordagem qualitativa foi a mais abundante
nos trabalhos encontrados, evidenciando o uso de observagdes, questionarios e
narrativas como se observa no quadro abaixo.

Deficiéncia Formag&o do

Pesquisacor Ano Tiio Pesquisada pesquisador

AMARAL, Maria das
Vitérias Negreiras do; 2007 Educacéo e artes aliadas para
FREITAS, Alessandra incluso de educandos surdos
Menezes Machado de

Auditiva Pedagogia

Experiéncia com
deficientes visuais, em
projeto de pesquisa e
ARAUJO, Haroldo de 2007 | extensdo: Despertou a Visual Arte
paix&o pela busca de um
ensino de artes
acessivel a todos

COSTA Robson Xavierda | 2008 | E"Sinodearte e educago Incluséo Arte
inclusiva
- Criatividade e educacao ~
FERNANDES, Verallca | oyg | indusvanoensinodeartes | COUC0 Arte
Penzo . Inclusiva
visuais
QUEIROZ, Anna Karenina Arte como ferramenta de
Gomesde 2008 | inissiosocial e educadonal | eectal Arte
BATISTA, Marina Fenicio Museu da imagem e Arte 6 Terania
Soares; RIZZl, Maria Christinade | 2010 do som: iniciativas de Acessiiidade Ocu rar?'aj
Souzalima inclusao pacc
CIRILLO, Aparecido José; A cidade e seus fluxos:
COSTA, Rosa da Penha Ferreira | 2010 artes e cultura na Inclusao Arte
da; RODRIGUES, Maria Regina educacgéao especial

Dancando a corporeidade
da pessoa com

2010 deficiéncia visual: Visual Educacéo Fisica

Um relato de experiéncia

a partir da pesquisa acéo

LIMA, Mariini Domeles de;
ROCHA, Deizi Domingues da

LIMA, Mariini Domeles de; Trabalhando com a
TERRA, Alessandra Matos; 2010 danca na escola na Inclusao Educacéo Fisica
TONIETTI, Diego Ferreira perspectiva da incluséo
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Arte, educacgao e
PUCCETTI, Roberta 2010 incluséo, por um olhar Incluséo Arte
diferente
Ensino de arte e
educacao inclusiva:
RABELLO, Roberto Sanches | 2010 |  &tendimento ao aluno Visual | ArtesCénicas
com deficiéncia visual
em escolas publicas de
Salvador
SILVA Andreza da Nobr Audio-descrigéo:
% 2010 Tecnologia assistiva e Visual Arte
Arruda .
educacional no teatro
Projeto dia: Diversidade,
VALE, Cassia do; REY, Ketheley 2010 inclusdo e arte um Educacéo Arte, Letrase
Leite Freire caminho possivel em Inclusiva Pedagogia
educacao inclusiva
Contribuicdes da
perspectiva educacional
ALMEIDA, Mariene Olveira | 2011 | 9€ Helena Antipoffpara o |- e b nia | Nomal Superior
ensino de arte em Minas
Gerais: Fazenda do
Rosario (1940 — 1970)
KIRST, Adriane Cristine; SILVA, Educacéo Inclusiva e
Maria Cristina da Rosa Fonseca | 2011 Arte: A construcao de Incluséo Arte
da uma trajetéria
MENEZES, Flavia Andresa Arte na Educacgéo Educacio
Oliveirade; SILVA, Josianede | 2011 | Especial: Experiéncias e ¢ Arte
o Inclusiva
Jesusda Possibilidades
Tocar para ver: Relato
.. de experiéncia — Artes
FREWAS,AngCIaudlade 2012 Visuais, com foco na Visual Arte
Oliveira S
pessoa com deficiéncia
visual
GOMES, Elida Strazzi Moreira; O coral cénico da APAE Psicologia,
ISHII, Bianca latalesi; MORAES, de Mogi das Cruzes: Fisioterapia,
Jodo Licio de; OLIVEIRA, 2012 O fazer artistico como Incluséo Comunicacéo
Patricia da Costa Borges; elemento de incluséo Sociale
TOMASULO, Adriana Iniesta social Fonoaudiologia
O ensino da danca para o , Educacao
MOTA, Marina Alves 2012 deficiente visual Visual Fisica
Mediag&o inclusiva: A
) audio-descri¢do abre as
NOBREGA, Andreza 2012 | cortinas do teatro para Visual Arte
pessoa com deficiéncia
visual.
Ensino da Arte:
OLEQUES, LianeCanvaho | 2012 | Ensinandodesenhoa 0 o Arte
criangcas com deficiéncia
Intelectual
Perfil e formacgéo do
PUCCETT,Roberta | 2012 | , Professor de arte de Indusdo Are
Londrina: O desafio da
educacgao inclusiva

Quadro 1: CONFAEB 2007 - 2016
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Fonte: Elaborado pelos autores.

A seguir, seguem as pesquisas encontradas que abordam o ensino de arte e o
aluno cego. Optou-se por evidenciar as pesquisas em torno da cegueira e 0 ensino de
arte, dadas as condi¢des extremamente imagéticas que envolve o fazer artistico, suas
representacoes tanto figurativas quanto abstratas e as linguagens mais tradicionais da
arte como a fotografia, o desenho, a pintura e a escultura.

A professora de arte Silva (2007) por meio de um estudo de caso objetivou
identificar concepgdes sobre inclusdo no campo da arte e 0 uso de objetos pedagogicos
em sala de aula de uma escola publica em Floriandpolis. A pesquisadora observou a
pratica de uma professora de arte quanto a adaptacao de situagdes de aprendizagem
com a presenca de uma aluna com baixa-viséo. Silvia (2007) constatou o esforco
da professora em construir a participacdo de todos os alunos, adaptando modelos
tradicionais das artes visuais para novas situagdes, ampliando-se possibilidades de
interacdo coletiva. A pesquisadora ao observar a pratica dessa professora no uso de
materiais pedagogicos adaptados por ela, aponta a colabora¢do que esses materiais
mediados pela docente exercem de modo a favorecer uma pratica coletiva e de
respeito a alteridade.

A fisioterapeuta Boos, a pedagoga Maiola e a professora de arte Silveira (2009)
objetivaram refletir como se d&o as ag¢des de inclusao de alunos cegos e professores
nas aulas de artes visuais em escolas publicas municipais de Blumenau. A pesquisa
qualitativa teve como instrumento a entrevista semiestruturada onde as educadoras
constataram que as relag¢des inclusivas entre os alunos se deram a partir da convivéncia
com as diferencas, e que para trabalhar as artes visuais com educandos cegos, é
fundamental que ocorram mudancas, principalmente na apropriacéo estética-cultural
mediada pelo professor.

Por intermédio da pesquisa bibliografica aliada a entrevistas e observacdes, a
comunicéloga Cardeal (2008) objetivou investigar ailustracéo tatilde imagens presentes
em livros em relevo® e sua apreensao por criangcas cegas em Santa Catarina; bem
como problematizar a producao e a maneira como tal aparato vem sendo utilizado,
analisando possibilidades e limitagdes. A pesquisadora observa que € na construcao
da imagem interna e das suas complexas diferencas que se pode compreender o
carater funcional da ilustracéo tatil. Segundo Cardeal (2008) o objeto dindmico desse
tipo de ilustracéo pode se conectar ao texto ou se tornar um simples acessorio.

Por meio de uma pesquisa de opinido com dez adultos cegos, a professora
de arte, Valente (2008) objetivou analisar questdes perceptivas, comunicacionais e
cognitivas associadas a fabricagdo de desenhos tateis para pessoas cegas. A andlise
levou a pesquisadora a ressaltar a necessidade em adaptar esses conteudos ao

5 Segundo (CARDEAL, 2008, p.1249), “[...] estas obras vém sendo chamadas de “livros inclu-
sivos”, por trazerem simultaneamente o texto e a ilustracdo em tinta, o texto em Braille e as ilustractes
emrelevo [...]".
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contexto perceptivo dos cegos e ao sistema de leitura tatil.

Aprofessorade arte e comunicéloga visual, respectivamente, (DUARTE e PIEKAS,
2009) objetivaram investigar as possibilidades comunicacionais e educacionais da
aprendizagem do desenho por criancas cegas. A pesquisa foi dividida em duas frentes:
a primeira apresentou as respostas obtidas ap6s a experimentacao de desenhos tateis,
em entrevista estruturada com trés criancas cegas e um adolescente cego. A segunda,
as descobertas de uma jovem de 13 anos, cega, apés uma sessdao de desenho.
(DUARTE e PIEKAS, 2009) verificaram que o repertério grafico dos participantes &
limitado, e que, a causa provavel, seja a auséncia de atividades com desenho, exigindo
tanto dos docentes quanto da familia uma nova postura no processo de ensino da
crianca cega.

As professoras de arte Kirst e Silva (2009) objetivaram analisar a formacéo
estética da pessoa com deficiéncia em museus e nas escolas tendo como mediagdo
dessa relacdo a arte contemporanea. Concluem que a educacdo da pessoa cega
ainda € um desafio a ser enfrentado e que a temética ndo adentrou a escola, espacos
culturais e que é preciso solidificar inclusive o ambito da pesquisa. Quanto a isso,
(KIRST e SILVA, 2009) consideram que a formacgao de professores € um dos aspectos
a ser reforcado nesse processo e que as licenciaturas devem ampliar a formacé&o do
professor para a diversidade que se acentuou na escola. Observam as pesquisadoras
que os espacos culturais apresentam papel importante na democratizagao ao acesso
de publicos especiais e que a arte contemporanea € uma estratégia de percepcao do
contexto atual. Segundo as pesquisadoras, 0 setor educativo presente nos museus,
por meio da mediacao, amplia o universo perceptual, estético e simbdlico das pessoas
com deficiéncia. No entanto, salientam que para isso € necessario que ocorra uma
acao curricular alinhada entre esses espacos e a escola.

Kirst e Silvia (2009) observam que para o conhecimento estético da pessoa
cega seja ampliado, € necessaria a construcado de ferramentas que promovam a
sua participacao, como, maquetes tateis, jogos, materiais diversificados e objetos do
cotidiano que estimulem a zona de desenvolvimento proximal. Finalizam a pesquisa
reforcando que o ensino da arte contemporénea deve ser trabalhado em todos os
ambitos da escolarizagéo e na formacéo docente como forma de ampliar o acesso
desses alunos a producéo atual.

A professora de arte Mello (2009) pesquisou sobre as propriedades do sistema
haptico e os caminhos percorridos pelas pessoas cegas do Instituto Anténio Pessoa
de Queiroz, por intermédio de atividades com texturas e agdes para o aprimoramento
da linguagem visual do cego em projetos de instalagao artistica.

A professora de arte Duarte (2010) apresenta trés historinhas geométricas que
constituem uma proposta de ensino de desenho por meio da percepcéao tatil. Por
intermédio de pesquisa teérica e documental, Duarte (2010) discute como ensinar
desenho as criancgas cegas.

As professoras de arte, Kirst, Sim6 e Silvia (2010) apresentam o resultado de
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estudos desenvolvidos ao longo de 2008 e 2009 do Grupo de Pesquisa: Educacéo,
Arte e Inclusdo da Universidade Estadual de Santa Catarina (UDESC) , tendo por
base a criagcdo e o desenvolvimento de materiais didaticos, os chamados objetos
pedagdgicos, propostos no ensino de arte para criancas com deficiéncia auditiva e
visual em oficinas realizadas em sala de aula comum. As pesquisadoras constataram
gue os objetos “relnem caracteristicas que aproximam os estudantes dos conteudos
de arte, além de possibilitar uma participacéo da crianga com deficiéncia no conteudo
curricular em condigOes de igualdade com o restante da turma, os objetos ampliam
a capacidade do professor de estruturar a sua pratica pedagogica” (KIRST: SIMO e
SILVA, 2010, p.1869).

As pesquisadoras reforcam ainda que a aprendizagem da arte na perspectiva da
educacéo inclusiva deva considerar a heterogeneidade, respeitando as diferencas e
nao a um grupo homogéneo, em que se aprende ao mesmo tempo e a mesma maneira.
Finalizam os resultados salientando que os materiais adaptados sdo importantes na
ampliacao de oportunidades de aprendizagem para todos os alunos.

Os publicitarios, Oliveira e Silvia (2010) apresentam reflexdes sobre a importancia
da arte para a pessoa com deficiéncia visual e sua relacdo com a fotografia, colocando-
se no lugar daqueles que ndo enxergam ao participarem de uma performance artistica.

A professora de arte, Silvia (2010) objetivou demonstrar em pesquisa realizada
entre 2008 e 2009 pelo Grupo de Pesquisas da UDESC: Educacéo, Arte e Incluséo;
a construcéo de objetos pedagdgicos a fim de ampliar a aprendizagem da arte
contemporanea para criancas com deficiéncia visual. Utilizou como metodologia a
pesquisa qualitativa e analisou as experiéncias registradas no diario da professora
de arte da sala, as observacgdes e filmagens feitas. A pesquisadora constata que a
mediacéo do professor de arte amplia as interagdes na construcdo do grupo e na
desconstrugcao do conceito de deficiéncia como algo que desqualifica o outro.
A adaptacdo e construcdo de objeto pedagdgico possibilitou a todos os alunos
participarem das atividades propostas.

Aprofessora de arte Duarte (2011) discute o ensino do desenho para criangas com
deficiéncia visual em uma creche do municipio de Florian6polis. Por meio de estudo
de caso com uma crianga com deficiéncia visual, a professora de arte apresenta trés
histérias com narrativas que enfocam os elementos basicos da linguagem do desenho
como linhas e formas geométricas, a fim de constituir assim, uma proposta de ensino
de desenho por meio da percepc¢ao tatil.

A pesquisadora constatou que o ensino de desenho tétil baseado nas historias,
demonstrou ser benéfico e produtivo quanto ao desenvolvimento cognitivo, perceptual
e comunicacional. Entretanto, evidencia que existe ainda um longo percurso a fim de
tornar as imagens acessiveis as criangas cegas e que as respostas ndo sao dadas na
urgéncia como a legislacéo se apresenta.

A comunicéloga Piekas (2011) relata parte da investigacdo da professora de
arte, Maria Lucia Batezat Duarte a respeito do desenho infantil para criancas cegas.
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Apresenta os dados levantados, de 1995 até 2009, em especial, a pesquisa longitudinal
com Manuella, uma garota cega. (PIEKAS, 2011) verificou que a escassez de estudos
nessa area, pode fazer com que a pesquisa da professora de arte supracitada contribua
para a discussdo em torno de uma metodologia para o ensino do desenho no ambito
da cegueira.

Mesmo que o aluno com deficiéncia na escola comum e fora dela bem como o
cotidiano docente para com esses alunos serem a tonica das politicas publicas (CF,
art. 208 inc.lll; LDB, n°9394/96, art.58), de documentos internacionais (Declaragcéao
de Salamanca 1994) e discussdes educativas dos ultimos tempos, em espacos de
educacéo formal e ndo formal, a producao de pesquisas e estudos envolvendo 0 ensino
de arte e a educacgao especial na escola e fora dela € escassa. Parece que o professor
de arte ndo divulga a sua pratica e a de seus pares. Reily (2010, p.82) evidencia:

Neste momento é preciso reconhecer que existe uma lacuna muito grande entre a
pratica em arte com publicos especiais € a producao de literatura sobre o assunto.
N&o chega a uma dezena o numero de livros publicados no Brasil que aborda os
fazeres em artes plasticas com pessoas com deficiéncia, entre os quais constam
Bavcar (2003), Reily (1986, 2001), Francisquetti (2005) e Lopes (2008).

Ficou evidente a auséncia de materiais adaptados no ensino de arte, pouca
articulacao entre os professores de arte com o servico educacional especializado. As
producdes académicas em arte precisam ser divulgadas e socializadas para entéo
fornecer suporte para pesquisas futuras que se articulam com a proposta da educacgao
inclusiva. A divulgacéao e a socializagao sobre o tema podem proporcionar mudancgas
significativas na area, visibilidade, bem como a maneira com que a sociedade percebe
os direitos das pessoas com deficiéncia.

O levantamento demonstra caréncia no que se refere a pesquisas sobre o
ensino de arte no contexto da educacéo especial para a pessoa com deficiéncia o que
prejudica a prépria area de conhecimento. Por outro lado, evidencia a preocupacéo
dos pesquisadores em arte por caminhos metodologicos que viabilizem a pratica do
ensino dessa disciplina para o aluno cego como os objetos pedagdgicos adaptados,
tatil e em relevo, tecnologias assistivas e recursos de acessibilidade.

Assim, retratar experiéncias em arte inclusdo de pessoas com deficiéncia e
divulga-las torna-se fundamental para difusdo de conhecimentos e alargamento das
possibilidades educacionais em espacos formais e n&o formais de ensino.

41 PESSOAS COM DEFICIENCIA E A ARTE: RETRATANDO UMA EXPERIENCIA
EDUCATIVA NO 172 FESTIVAL DE INVERNO DE BONITO/MS PELO ACERVO DO
MARCO — MUSEU DE ARTE COTEMPORANEA DE MS

O Museu de Arte Contemporanea de Mato Grosso do Sul (MARCO) é uma
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unidade da Geréncia de Patrimonio Historico e Artistico da Fundacéo de Cultura de
Mato Grosso do Sul, criado por intermédio do Decreto n° 6266 de 17 de Dezembro de
1991. Seu acervo tem origem na Pinacoteca Estadual, com os prémios aquisitivos dos
saldes de arte realizados a partir de 1979, através de doagdes espontaneas de artistas,
colecionadores, instituicoes culturais e por intermédio de editais lan¢cados anualmente.

Por meio do MARCO ¢ possivel tragcar um panorama histérico e iconografico das
artes plasticas fortalecendo a instituicdo como importante centro de fomento, debate e
reflexdo sobre a contemporaneidade. O MARCO tornou-se, ao longo de seus 25 anos
de histdria, palco de importantes exposicoes, revelou artistas para o cenario nacional
e internacional, sendo considerado centro de referéncia para as artes plasticas
em Mato Grosso do Sul. Inaugurada em 2002, a nova sede do MARCO deu novo
impulso ao movimento artistico do Estado gracas as possibilidades da organizacéo
de calendérios anuais com um numero maior de exposi¢coes e estreitando ainda mais
o dialogo com outras regides do pais e da América do Sul, fortalecendo a divulgagéo
da producéo artistica local, respeitando e valorizando a diversidade de linguagens e
temas contribuindo significativamente desta forma para a consolidagédo da arte e da
cultura desse Estado.

Ao longo de sua trajetéria 0 MARCO produziu mais de 450 exposi¢cées com mais
de 400 artistas totalizando um publico de 150.000 visitantes. Atualmente compde-
se de aproximadamente 1500 obras em diversas modalidades artisticas, incluindo
um conjunto significativo de obras que registram o percurso das artes plasticas em
Mato Grosso do Sul, do principio aos dias atuais com destaque para as pinturas da
“Série Divisao do Mato Grosso” do artista sul-mato-grossense, Humberto Espindola,
consagrado internacionalmente (centro das discussdes do presente estudo).

O artista Humberto Espindola € pintor e desenhista e que tem na representacéo
bovina, um signo de forma a reler socialmente sua terra natal, sua producéo plastica
“[...] que parte do tema boi, visto como simbolo da riqueza de Mato Grosso realiza
em Bovinocultura um retrato sarcastico da sociedade, que é principalmente moeda e
simbolo de poder” (CULTURAL, S/D).

Desta forma, prestigiar a relevéncia cultural do artista e de seu fazer artistico
€ que o MARCO realizou a 6 edicao de seu projeto, MARCO nos Festivais, para o
tradicional Festival de Inverno de Bonito que em 2016 chegou a sua 172 edigéo. O
museu levou um pequeno recorte de seu precioso acervo tendo por objetivos estimular
a interpretacéo critica por meio da arte, iniciar as comemoracoes dos 40 anos de
criacao do Estado de Mato Grosso Sul, nesta série de oito pinturas do artista que narra
esse momento importante da histéria desse Estado bem como o de celebrar os 50
anos de carreira de Humberto Espindola.

O Festival de Inverno de Bonito faz parte do calendario anual de eventos do
Governo do Estado de Mato Grosso do Sul que reuniu mais de 1.200 atividades
desde sua criagdo nas mais variadas linguagens artisticas, entre atracdes nacionais e
regionais com um repertério que contempla todas as idades, reunindo musica popular
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brasileira, artes visuais, teatro, danca, circo, cinema; fortalecendo a riqueza cultural e
0S processos criativos dos artistas brasileiros tendo como cenério a cidade de Bonito,
conhecida por suas belezas naturais.

O grande mote da 172 edicéo do Festival de Inverno de Bonito em 2016 foi a
celebracao da diversidade natural e cultural. O MARCO como espac¢o de educacao
nao-formal ao idealizar suas atividades expograficas e educativas com intuito de
cumprir com a sua missao na democratizacao do acesso a arte apresentou no layout®
de sua galeria localizada em plena Praca da Liberdade em Bonito estrutura fisica para
a realizacéo das visitas mediadas a todas as pessoas como se evidéncia pelas fotos
a segquir:

Foto 1Galeria com as obras do acervo do museu

Foto: Kelly Gongalves

6 Palavra de origem inglesa que significa plano, arranjo, esquema, design, projeto que engloba
elementos como texto, graficos, imagens e a forma como eles se encontram em um determinado es-
paco.
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Foto 2

Foto: Kelly Gongalves
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PROJETO DE ACESSIBILIDADE - FIB 2016/GALERIA DE ARTE 10X10m

1 varanda larga (para passar uma cadeira de rodas/1,5 m de largura)

2 rampa de acesso para cadeirante, idoso

3 piso tatil de vinil colante

4 porta com duas folhas de 1,5m de largura sem degrau

5 texto plotado em fundo preto com letras grandes na cor branca

6 obras da Série Divisdo de MT- Humberto Espindola (acervo do MARCO)

7 Pupito (para colocar as efiquetas-texto de cada obra transcritas para o braille)
8 Trilho de iluminagéo no teto com spot direcionado para cada obra PAR 30 LED
9 Etiquetas-texto de cada obra plotado em fundo preto e letras grandes na cor branca
10 cubo para colocar os folders da exposigao e sua impressédo em braille

11 Corrimao de acesso

Foto 3 Planta Baixa/acervo do MARCO
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A 172 Edicao do Festival de Inverno de Bonito trouxe pela primeira vez em sua
programacao recursos de acessibilidade, tais como a audiodescricao’, textos em
braile, traducédo em Libras e a reproducéo das pinturas do acervo do MARCO em
alto relevo por intermédio da parceria da arte educadora e técnica da Assessoria
de Projetos da Secretaria de Cultura e Cidadania do Estado de Mato Grosso do Sul
(SECC - MS), Ivone dos Santos; da audio-descritora, Candida Alves do Centro de
Apoio Pedagogico ao Deficiente Visual (CAP-DV/MS), da dire¢do e dos educadores
do Programa Educativo® do museu bem como o apoio do Centro de Capacitacéo de
Profissionais da Educacéo e de Atendimento as Pessoas com surdez (CAS/MS) que
cedeu as intérpretes de Libras, Luciane Gongalves da Rosa Parreira e Tamires Bessa.

Os recursos de acessibilidade sao indubitavelmente, para as pessoas com
deficiéncia, as portas de acesso a toda riqueza socialmente construida como a arte.
Mesmo que a acessibilidade seja a tbnica das politicas publicas; destaca-se que
sO apos tantas edi¢cdes do Festival de Inverno de Bonito, somente em 2016 ela se
materializou de fato.

Urge a necessidade de se pensar a acessibilidade ao mesmo tempo em que
se desenvolvem todas as acdes sejam de natureza fisica-estrutural como educativas
para que sejam fortalecidas as politicas publicas culturais, o sentido de pertencimento
dessas pessoas nesses espacos de educacao nao-formal favorecidos em parte pela
autonomia que esses recursos oferecem. Evidencia ainda (NERES, 2010) que mesmo
estando a pessoa com deficiéncia no mesmo espaco fisico que as demais pessoas sem
deficiéncia, se as praticas educativas nao forem transformadas no coletivo de modo a
atender as especificidades de cada uma delas, incorre-se na sua exclusao funcional.
Sem participar efetivamente das atividades culturais e verdadeiramente incluidos
em todo processo que demanda a organizagdo de um festival dessa envergadura, a
pessoa com ou sem deficiéncia ndo se beneficiard da inclusédo que se propde pelas
politicas publicas atuais.

No caso da cegueira®e os espacos para mostras de arte, essencialmente visuais
7 Trata-se de uma narracéo para as pessoas com deficiéncia visual, onde podem ser incluidas a tele-
visdo, o cinema, a danca e as artes visuais. Consiste num narrador que fala durante a apresentacéo,
descrevendo o que acontece durante as pausas naturais do audio, didlogos, quando necessario.
8 O Programa Educativo € um setor do MARCO que visa atender as escolas, publicas ou privadas,
publico espontaneo, através de mediacdes as salas de exposicdes temporarias e acervo; proporcio-
nar vivéncias plasticas por meio de oficinas apoés a visitacdo; planejar, coordenar cursos, palestras,
workshops, projetos e outros eventos voltados a arte contemporénea; estimular a capacidade critica e
interpretativa por meio da arte; divulgar a arte de Mato Grosso do Sul e as obras do acervo do museu
possibilitando o acesso ao patrimdnio artistico cultural, além de formar publico apreciador de arte. As
visitas educativas realizadas pelas arte educadoras do MARCO, estabelecem relacdes de didlogo
com os diversos publicos promovendo a ressignificacao acerca das obras observadas durante as vi-
sitas pelos participantes. O grupo é acompanhado pelas arte educadoras que em estudo continuo se
preparam para adequar a sua pratica de modo a atender as peculiaridades do visitante. A visita gira
em torno da leitura de imagem das obras em cartaz no MARCO.
9 Conforme Bruno (1999) esse conceito a dois grupos diversos: cegueira e baixa visdo (congénita ou
adquirida), ou visao subnormal, sendo que a primeira se refere a perda total da visdo em ambos os
olhos ou percepcao luminosa e que segundo o Codigo Internacional das Doencas (CID) considera a
acuidade visual inferior a 0.05 ou campo visual inferior a 10 graus, apos o melhor tratamento ou corre-
¢do optica especifica. Ainda segundo a autora, o enfoque educacional estaria na utilizag&o do sistema
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em que a compreensao de sua dindmica esta entrelagada principalmente ao intercurso

dessa deficiéncia, o desenvolvimento da linguagem e a formacao dos educadores sao

necessidades cruciais para a compreensao dos significados inerentes as “obras de

arte”; destaca-se a mediacao aliada a audiodescricao realizada por arte educadores

dentro dos museus por intermédio dos Programas Educativos. Sdo quatro segundo

Fusari e Ferraz (1999, p.23) os componentes que se articulam no processo artistico:
Os autores/artistas sdo pessoas situadas em um contexto socio-cultural, criadores
(profissionais ou ndo) de produtos ou obras artisticas a partir da histéria de seus
modos e patamares de sensibilidade e entendimento da arte; os produtos artisticos/
obras de arte, sao trabalhos resultantes de um fazer e pensar “técnico-emotivo-
representacional do mundo da natureza e da cultura” e que sintetizam modos e
conhecimentos artisticos e estéticos de seus autores, possuindo histéria situando-
se em um contexto sécio-cultural; a comunicacdo, sdo diferentes praticas de
apresentar, de veicular e intermediar as obras artisticas, as concepg¢des estéticas
e a arte entre as pessoas na sociedade ao longo da histéria cultural; publico séo
pessoas também situadas em um tempo-espaco soécio-cultural no qual constroem
a histéria de suas relacées com as producdes artisticas e com seus autores.

Para que qualquer pessoa possa compreender o0 universo artistico &€ necessario
assumirmos um comprometimento com a pratica sistematizada e continua de educacgéo
em arte. Os Programas Educativos tém no bojo de seu fazer pedagoégico, docentes
gue visam ler as obras de arte em seus elementos estruturais e poéticos, narrando os
processos criativos de cada artista através desse dialogo, dessa interacéo de forma a
estreitar as pontes do entendimento entre artista, obra e visitante.

A educacédo estética da pessoa com deficiéncia ainda ndo se solidificou em
profundidade dentro da escola, espacgos culturais e que é preciso fortalecer inclusive
0 dmbito da pesquisa académica. Kirst e Silvia (2009) evidenciam que 0s espacos
culturais apresentam papel importante na democratizacéo ao acesso da pessoa com
deficiéncia e que a arte nas suas linguagens é uma estratégia de percepcéo do contexto
atual e que os Programas Educativos presentes nos museus, por meio da mediagao,
amplia o universo perceptual, estético e simbdlico das pessoas com deficiéncia.

Portanto, as acbes educativas aliadas a acessibilidade na elaboracdo de mostras
culturais em geral além de um direito previsto e aperfeicoado e fortalecido pelas
politicas publicas culturais é um direito que garante dignidade para que essas pessoas
vivam de forma independente e exercendo seus direitos de maneira socialmente ativa.

51 CONSIDERACOES FINAIS

O MARCO em seus 25 anos de histéria consagrou artistas para o cenario
nacional e internacional, sendo considerado centro de referéncia mais importante para
as artes plasticas em Mato Grosso do Sul, dadas as possibilidades da organizacéo

braile, de recursos didaticos, tecnoldgicos e equipamentos especiais para o processo de comunica-
céo e leitura-escrita para esses sujeitos.
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de calendarios anuais com um numero maior de exposi¢des estreitando ainda mais
o dialogo com outras regides do pais. Seu acervo e suas exposicdes, com obras
de renomados artistas no Brasil e no exterior, atraem um publico cada vez maior e
diversificado.

Ha muito tempo os museus deixaram de ser apenas locais destinados a
salvaguarda e a conservacao de obras da Histéria da Arte para se tornarem espacos
de aprendizagem e de reeducacgao do olhar. Workshops, seminarios, visitas mediadas
com escolas e academias, vivéncias plasticas, reflexdes criticas e interpretativas por
meio das exposicdes em cartaz nos museus e em festivais sdo encantamentos e
descobertas que promovem a democratizacao da cultura.

O publico cada vez diversificado estimula os museus ao aperfeicoamento
constante de toda a sua equipe e de colabores objetivando atender as necessidades
de um publico ainda pouco habituado ao exercicio da percepgao estética como é a
pessoa com deficiéncia. Os recursos de acessibilidade sédo as tramas que interligam
essas pessoas aos bens artisticos. Muito embora a acessibilidade seja a tbnica das
politicas publicas apenas no Festival de Inverno de Bonito em 2016 esses recursos
foram garantidos.

Sem duvida, o que fortalecera decisivamente para o estreitamento dos lagos
entre obras de arte e a pessoa com deficiéncia é pensar em agbes de promog¢ao como
festivais e exposicdes nas suas estruturas fisicas-educativas ao mesmo tempo em
que se pensa nas suas adequacdes com recursos acessiveis capazes de oferecer
autonomia e dignidade para que entdo, também, as politicas publicas possam
fortalecer essas pessoas nos espacos publicos culturais e no ambito das pesquisas
académicas ainda escassas com pouca divulgagcdo como evidenciou o estudo.

A arte é fundamental dentro da escola, principalmente porque é fundamental fora
dela e um dos requisitos para qualquer nacao que tenha pretensdes de obter valores
culturais seria a criacdo de um sistema educacional com capacidade de oferecer a
todos uma ampla educacgao estética.
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