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Editorial

Nesta 232 edicao da Revista da FUNDARTE apresentamos nove artigos cujas tematicas abarcam
investigacdes nas areas de educacao, artes visuais, danga, musica e artes cénicas. Ancorados no tema “Abordagens
docentes e investigacdes em artes”, temos, a partir de diferentes pontos de vista, enfoques centrados em aspectos
do fazer artistico, docéncia, constituicdo de identidades e subjetividades e discussdes de género, frutos tanto de
estudos individuais, quanto de pesquisas coletivas. E um panorama diversificado do que move e preocupa educadores
nos dias que correm.

No primeiro texto, “Cartografias e sobrejustaposi¢ées para pensar a producgao critica da arte en-
quanto etnografia”, Cristian Poletti Mossi e Marilda Oliveira de Oliveira buscam refletir, conceitualmente,
sobre as palavras que comp&em o titulo. E também o titulo que d& o direcionamento da reflexdo dos autores,
apoiada em tedricos como Rolnik, Deleuze & Gattari e Canclini entre outros.

“Obra aberta: espago urbano em ruinas x galeria” apresenta o trabalho de Fernanda Manéa sobre
questdes relativas a impermanéncia e efemeridade em suas praticas de intervencao, focadas na restauracao da
subjetividade, da percepcao e dos sentidos para com os lugares e objetos cotidianos. Bourdieu, Umberto Eco,
Benjamin, Argan e Guattari sdo alguns dos tedricos que ajudam a autora a pensar a obra aberta, a interrelacao
entre espaco urbano, vazios, paisagens, ruinas e fluxo humano em suas infinitas possibilidades.

Os conceitos de analise de obras de arte do critico Yve-Alain Bois, que entende o objeto artistico como um
“modelo em si mesmo”, sdo os enfoques de Clediane Lourengo no artigo “Segundo plano: A cidade nas
obras de Leonor Botteri”. Para alcangar seu propésito de leitura e aproximagao com a obra de Botteri, a autora
também evoca Deleuze e os conceitos de repeticao e diferenca.

No artigo “O Ensino de perspectiva aliado as atividades de criagédo, no Curso de Artes Visuais” de
Ana Paula Batista Araujo, Estela Maris Reinhardt Piedras e Ursula Rosa da Silva, apresentam o relato de
uma experimentacdo metodoldgica realizada no Curso de Artes Visuais, modalidade Licenciatura, da UFPel —
Universidade Federal de Pelotas/RS. A base tedrica busca referéncias para aproximar o ensino técnico dos processos
de criagdo em arte e Panofsky, Ormezzano e Santos contribuem para as reflexdes e o alcance de resultados
satisfatérios.

“Objeto de pesquisa, objeto de desejo: um caso de amor com a palavra e a imagem” & um artigo
que nos instiga a pensar sobre o conceito de representagcéo em artes visuais e as relagdes possiveis entre imagem
e palavra. Para alcangar seus propositos, a autora Betina Frichmann traz referenciais de Foucault e Barthes e a
obra “Isto ndo é um cachimbo”, do pintor René Magritte.

“Arte, infancia e imaginagdao em Fanny e Alexander”, € um exercicio de reflexao sobre a arte teatral,
a infancia e aimaginagéo a partir do filme Fanny e Alexander, de Ingmar Bergman, conforme explicita o coletivo de
autores Adriana Ganzer, Amalhene Baesso Reddig, Ana Maria Cambruzzi, Aurélia Regina de Souza
Honorato, Rodrigo Ribeiro Souza, Rosilene de Fatima Koscianski da Silveira e Silemar Maria de Medeiros
da Silva. A arte teatral é o fio que conduz esta trama, costurada com um numero representativo de estudiosos do
tema, entre os quais Bachelard, Benjamin, Calvino e Duarte Jr.

Refletir sobre “Masculinos e femininos — pensando as abordagens acerca do género no ambito
escolar” é o que propde Juzelia de Moraes Silveira, quando analisa os discursos sobre as imagens que
remetem a sexualidade, consumidas pelos jovens. A problematizagao frente aos preconceitos, a constituicdo de
identidades/subjetividades sexuais sado alguns dos focos prioritarios do texto que se apodia em tedricos como
Chaui, Louro, Foucault e Hernandez.
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Sandra Rhoden apresenta resultados da sua dissertagdo de mestrado no artigo “Notagdao musical:
inquietagoes da pratica docente” e discorre sobre investigagdes do processo subjetivo da notagdo musical de
um grupo de nove criangas entre 4 a 6 anos, alunos do Curso Basico de Musica da Fundagéo Municipal de Artes de
Montenegro - FUNDARTE. Referenciais de Gonzales Rey, Maffioletti, Sinclair, Souza e principalmente Silvia Helena
Cruz contribuem para o alcance dos objetivos da pesquisa.

O ultimo artigo, “O Santo e a Porca na escola: um processo de desmontagem do espetaculo”
aborda uma pesquisa que trata das dificuldades do ensino de teatro. A autora, Kamila Rodrigues Debortoli,
inspira-se nos Ensaios de Desmontagem do Espetaculo, proposto pelo projeto Formagéo de Publico, realizado em
Sao Paulo, e experimenta com alunos de 5° e 6° ano as etapas sugeridas que facilitam o entendimento da atuagao
de um professor-artista.

Agradeco imensamente aos que enviaram seus artigos para compor esta Revista, bem como aos pareceristas
pela colaboracédo generosa. Desejo a todos e a todas que tenham uma boa leitura, provocada pelas ideias e
reflexdes dos autores.

Maria Isabel Petry Kehrwald
Coordenadora da Revista



Cartografias e sobrejustaposicoes para
pensar a producao critica da arte enquanto
etnografia

Cristian Poletti Mossi?
Marilda Oliveira de Oliveira?

Resumo: Neste artigo parto do conceito de cartografia, proposto por Sueli Rolnik (2006), e do conceito de
sobrejustaposicéo, cunhado por mim, para pensar a producéo da arte e da critica na contemporaneidade enquan-
to manifestagdes que se complementam criando redes profusas de sentidos e significados no que aqui eu
chamarei de uma possivel etnografia da obra de arte.

Palavras-chave: sobrejustaposic¢des; cartografia; etnografia.

Cartography and the over-juxtaposition to think of production art as
critical ethnography

Abstract: In the present paper it is regarded the concept of cartography, proposed by Sueli Rolnik (2006), and the
concept of over-juxtaposition proposed by myself, in order to reflect upon the production of art and criticism in
contemporary events as that complement creating profuse networks of meanings in here | will call a possible
ethnography of the work of art.

Keywords: over-juxtaposition; cartography; ethnography.

Cartografando imagens da arte na
contemporaneidade

A discussado que tomo inicialmente
por base esta arraigada em que medida o cri-
tico de arte pode ser pensado como um
cartografo/etnégrafo das obras de arte frente
a multiplicidade da produgao contemporanea,
refletindo assim acerca de sua atividade néo
exatamente de busca de significado, mas de
interpretagdo, conceituagéo de juizos especi-
ficos e proposicdo de arranjos de
sobrejustaposicao® ao tencionar relagdes pos-
siveis que insurgem em tais meandros.

Para tanto, é necessario pensarmos
de antemdo o que é especifico da arte con-
temporanea hoje. Quais os sintomas que ocu-
pam o lugar da arte atualmente, fazendo dela
algo quase sem separacdo com a vida (em
seu sentido cotidiano). Ndo é novidade que
ela se mostra frente a um contexto plural, re-
pleto de hibridismos, desmaterializagbes e
efemeridades, entre outros aspectos, ocasio-
nando uma enorme vazao de discursos frente
as obras.

Diante de tais caracteristicas, duas
me parecem sobressairem-se as demais
para pensarmos o lugar da critica e de sua
produgéo atualmente. Seriam elas: o proces-
so de produgéo da obra desmistificando o pro-
duto final — a arte ndo carrega mais o tabu da
prépria arte enquanto exclusivamente o obje-
to produzido pelo artista, especialista nas arti-
manhas de sua producéo e assim, (ai passa-
mos para a segunda caracteristica que cito
aqui) possui uma autoria dispersa — a obra
nao adquire forga sozinha no contexto contem-
poraneo, ou seja, precisa de um discurso
instaurador para existir dentro do campo cul-
tural que a nomeia enquanto arte e que dilui
em alguma medida sua autoria, ao menos do
ponto de vista de sua legitimagéo.

Nesse contexto (e com tais condi-
¢cbes) é que a critica se insere enquanto um
dos principais discursos instauradores des-
sas produgdes. Porém, longe de querer deci-
frar os coédigos ou ainda buscar a verdade das
e para as obras e assim sem mais a possibi-
lidade de um unico caminho, utiliza-se dos

" Doutorando do Programa de Pés-Graduagao em Educagéo (PPGE) da Universidade Federal de Santa Maria/RS (UFSM) com bolsa
CAPES/Reuni integral. Mestre em Artes Visuais pelo Programa de Pés-Graduagao em Artes Visuais (PPGART) com bolsa CAPES/
Reuni integral, Especialista em Design para Estamparia, Bacharel e Licenciado em Desenho e Plastica pela mesma instituigéo.
Membro pesquisador do Grupo de Estudos e Pesquisas em Arte, Educacdo e Cultura (GEPAEC). Enderego eletrénico:
cristianmossi@gmail.com

2 Professora do Programa de Pds Graduagado em Educagao (PPGE/CE/UFSM). Doutora em Histdria da Arte (1995) e Mestre em
Antropologia Social (1990), ambos pela Universidad de Barcelona — Espanha. Coordenadora do GEPAEC — Grupo de Estudos e
Pesquisas em Arte, Educacgéo e Cultura — Diretério CNPq. Representante da ANPAP no RS e Editora da Revista Digital do LAV.
Endereco eletrénico: marildaoliveira27@gmail.com

3 O ato de sobrejustapor, no contexto deste artigo, diz respeito a sobrepor e justapor ao mesmo tempo e com a mesma intensidade
imagens, significados e conceitos, vislumbrando outras imagens possiveis a partir de tal (rel)acdo. Designa o processo e o
resultado da ‘coleta’, ‘combinagéo’ e ‘descarte’ que pode ocorrer a partir de discursos de diversas ordens (textuais, orais, visuais,
entre outros) e que oferece um resultado provisério na produgdo de sentidos a partir dos mesmos.

MOSSI, Cristian Poletti; OLIVEIRA, Marilda Oliveira de. Cartografias e sobrejustaposi¢ées para pen-
sar a produgéo critica da arte enquanto etnografia. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 12, n° 23,
p. 09 -12.
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meios interpretativos da linguagem para alvitrar possibili-

dades, ou ainda, dar um juizo (ndo fechado), ou um tipo de
visibilidade possivel para as mesmas. A partir dessa pers-
pectiva a critica seria 0 campo que busca nas fundamenta-
¢des tedricas e no profundo conhecimento dos sistemas
politico-social e da prépria arte, embasamento para pos-
sibilitar alguns direcionamentos acerca das obras.

Nesse sentido, a metafora da cartografia, na
acepcao que nos propde Sueli Rolnik (2006, p.23), me
parece bastante adequada ao pensar a atividade do critico
hoje. A autora infere que “para os geografos, a cartografia —
diferentemente do mapa: representagdo de um todo esta-
tico — € um desenho que acompanha e se faz ao mesmo
tempo que os movimentos de transformacao da paisa-
gem”.

Ou seja, se cada artista formula para si micro-
politicas de produgédo e assim delineia paisagens em
constante modificagdo e ndo estaticas — ha de se criar
diferentes micro-politicas também para a critica com rela-
¢ao as produgdes e a propria paisagem artistica atual.
Dentro dessa perspectiva, podemos pensar a atividade da
critica enquanto formuladora de tais cartografias para ob-
jetos e contextos em constante devir.

Frente a isso, fala-se de uma possivel crise da
propria arte e de seus sistemas legitimadores. Contudo,
se a arte é tudo o que os homens legitimam enquanto arte
em detrimento de determinadas cautelas e contextos cul-
turais, entdo ha de se perceber que a crise ndo pode estar
na arte em si, que é por si propria uma invengao humana,
mas nos discursos que se modificam muito pouco com
relacdo a um tempo/espaco de liquidez de ideologias, con-
ceitos e valores como o que vivemos atualmente (BAUMAN,
2005).

O que presenciamos hoje € o momento dos dis-
cursos fugidios, das hipdteses fugazes, dos resultados
provisorios e das metanarrativas impossiveis. A arte, nes-
se sentido, presentifica e reflete em si tudo isso, insurgin-
do em obras que questionam sua propria natureza en-
quanto arte, desestabilizando certezas e propondo novos
modos de ver as obras e a prépria critica.

Mapeando a producéo critica da arte

O conceito de produgéo critica da arte, cunhado
por mim, encontra-se melhor aprofundado na dissertagao
de minha autoria desenvolvida no Programa de Pés-
Graduagao em Artes Visuais (PPGART) da Universidade
Federal de Santa Maria (UFSM), sob orientacdo da Profa.
Dra. Marilda Oliveira de Oliveira, na linha de pesquisa Arte
e Cultura, intitulada ‘Possiveis territorialidades e a produgao
critica da arte — suturas e sobrejustaposicdes entre vestes
sem corpos e corpos sem vestes’. Nessa pesquisa,
defendida em margo de 2010, propus-me a tecer relagdes
entre as obras das artistas contemporaneas Claudia
Casarino e Vanessa Beecroft, as quais apresentam na
poética de algumas de suas obras ‘vestes sem corpos’ e
‘corpos sem vestes’ respectivamente, o que resultaram
em produgdes verbais e visuais (0 que chamei de suturas
e sobrejustaposi¢cbes), para falar do contexto atual da
produgéo critica da arte.

Nesse sentido, pergunto-me: em que medida a
metafora da cartografia pode me ajudar a pensar a
atividade da critica de arte hoje? Como o critico se coloca
frente a arte como um cartégrafo de processos, conceitos
e imagens? Que sobrejustaposicées e mapeamentos séo
possiveis a partir das e entre as obras?

Considerando que o instrumental da linguagem
€ um dos principais materiais do critico de arte ao inferir
juizos e direcionamentos sobre as obras e assim pensar
a produgéo critica da arte na contemporaneidade,
relembramos as inumeras possibilidades estabelecidas
entre discursos e visualidades de que nos fala Ricardo
Basbaum (2003). O autor propde uma alianga fértil entre
arte e pensamento, delineando entrelagamentos e dialo-
gos possiveis nos entremeios dos dois campos (o da
producao de visualidades através das obras e de visibili-
dades através dos discursos sobre as obras), sem que
haja irredutibilidade por parte de uma ou outra.

Ou seja,

é a formula Pensar com Arte que queremos buscar, como a mais
precisa formulagéo das condi¢des de possibilidade para a produ-
¢ao de enunciados e visibilidades que possuam a predisposicéo
de uma real intervengdo em um campo cultural, por articular
multiplicidade, simultaneidade e internalidade (BASBAUM, 2003,
p. 173)

Nesse sentido o autor contribui para propormos
que ha inevitavelmente um tipo de produgéo inventiva, do
ponto de vista da re-configuracdo de sentidos e significa-
dos ao tragarmos cartografias possiveis e
sobrejustaposicbes mediante as obras no labor do exerci-
cio critico, considerando ainda que ha caracteristicas in-
ternas entre texto e imagem que séo irredutiveis umas as
outras, contudo oferecem modos de experiéncia diversos.
Visualidades e discursos sobrepbem-se e justapbe-se
constantemente alvitrando novas possibilidades.

Tais cartografias podem ser revistas e refeitas
constantemente, cabendo ao critico um mapeamento ini-
cial que se insere em seu campo de atuagdo, enquanto
propositor que esta de acordo com as teorias da arte e
com seu sistema de produgao e atuagdo. Porém, cabe ao
publico desdobrar tal visdo, apropriando-se dos mapas
para refazé-los, criando sobre eles iniUmeras e infindas
camadas de sentido e percepcdo que se sobrejustapbem
num constante devir.

Deleuze & Guattari (1995, p. 22) ponderam que

O mapa é aberto, é conectavel em todas as suas dimensdes,
desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificacbes
constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a
montagens de qualquer natureza, ser preparado por um individuo,
um grupo, uma formagdo social. Pode-se desenha-lo numa
parede, concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma
acdo politica ou como uma meditacdo. (...) Um mapa é uma
questado de performance.

Ao nos depararmos com um mapa, escolhemos
por quais caminhos iremos percorrer, que diregbes toma-
remos, que tipo de signos apreenderemos na escolha de
alguns direcionamentos. Um mapa ndo tem entrada ou
saida, ndo tem inicio nem fim, nés é que optamos por
onde entraremos e por onde sairemos dele, qual sera o
principio de nossa inser¢ao. Um mapa nada mais € que a



sobrejustaposicdo de camadas, territorios, linhas de fuga
imaginarias e indicativos de permanéncia ou passagem.

Desse modo, o critico faz recortes, sele¢des, ques-
tiona-se a si e as obras, problematiza-as de acordo com
seu entendimento, articula linguagens (verbal/visual) e lan-
¢a ao publico juizos possiveis que podem ser revistos,
reformulados, atravessados por outros olhares e novas
configuragoes.

Para pensar uma etnografia da obra de arte

(...) fazer antropologia caracteriza-se, (...) pela tensdo entre estar
la e estar aqui, pér em relacdo o que é diferente com o que é
proprio, entendido como outra diferengca (CANCLINI, 2007, p.143).

Este fragmento de Canclini pode nos ajudar a pen-
sar algumas questdes tensionadas entre os territorios
ocupados pelo antropdlogo/etnégrafo e pelo tedrico/critico
de arte em seus exercicios profissionais. De antemao, po-
demos destacar que, assim como o antropélogo/etnégrafo
nao se utiliza de um olhar neutro em seu discurso, mas
remaneja seu lugar de fala entre o eu (visto pelo olhar do
outro) e o outro (visto pelo seu olhar), assim também o
critico o faz com seu instrumental de trabalho que ndo séo
0s grupos sociais/culturais como no caso do antropologo/
etnografo, mas sim a produgdo legitimada e entendida
enquanto artistica por determinado contexto.

Portanto me pergunto, em que medida podem se
tocar as agdes desses profissionais no contexto contem-
poraneo? O que significaria propor uma antropologia, ou
uma etnografia da obra de arte?

Se aqui estamos pensando a etnografia segundo
seu conceito denotativo, ou seja, enquanto uma das par-
tes do estudo antropoldgico que objetiva elaborar os da-
dos obtidos em uma pesquisa de campo, ou o estudo
descritivo que pretende dar visibilidade aos diversos as-
pectos sociais e culturais de um determinado grupo social
e, por analogia, entendemos o tedrico/critico da arte en-
quanto profissional que, através de suas aspiragbes pes-
soais, do instrumental ofertado pela linguagem e de deter-
minados aprofundamentos tedricos, pretende dar a ver (no
sentido de propor) um tipo especializado e diferenciado de
apreensao da produgao artistica, podemos perceber que
ha sim inumeros pontos de contato entre tais atividades.

Canclini (2007, p.143). propde novos modos de
ver o trabalho antropolégico na contemporaneidade. Para
este tedrico, ser antropdlogo significa

estudar a interculturalidade em sociedades complexas ou proces-
sos de interagdo entre varias sociedades, buscando entender a
imbricagdo do econémico e do simbolico a partir da diversidade
de comportamentos e representagdes.

Ou seja, além de aprofundar-se em questdes es-
pecificas de cada grupo social/cultural estudado, o antro-
pologo também se ocupa das diversas tensdes e inter-
relagcdes de fatores que se entrelagam no mundo contem-
poraneo para formar o que chamamos de interculturalidade.
O tedrico/critico da arte, por sua vez, ndo ocupa-se de gru-
pos sociais/culturais mas dos imbricamentos, dos cruza-
mentos que sdo possiveis entre a pratica da teoria (produ-
¢Oes tedricas acerca das obras e do contexto onde elas
emergem) e a teoria posta em pratica (obras artisticas que

partem n&o necessariamente de teorias, mas suscitam
teorias e praticas discursivas enquanto fendbmenos), além
de pensar articulagbes entre as préprias obras.

Dentro dessa perspectiva, a subjetividade, as ex-
periéncias anteriores, enfim, o proprio recorte politico e de
olhar do pesquisador referendando o grupo social/cultural
estudado ou as produgdes destes grupos (como a arte),
sdo pontos de atravessamento no momento em que ha
uma organizacao dos escritos que perfazem o resultado
(parcial) de sua investigacéo.

Como relata Canclini (2007, p.132)

Hoje, sabemos que o que um antropdlogo declara ter encontrado
em campo esta condicionado pelo que se disse ou nédo se disse
previamente sobre este lugar, pelas relagdes que estabelece
com o grupo que estuda e com os diferentes setores do mesmo,
ou pelo que quer demonstrar — sobre este grupo e sobre si mesmo
—acomunidade académica para a qual escreve, pela sua posigéo
(dominante ou pretendente) no campo antropolégico, pelo manejo
mais ou menos habil das taticas discursivas com que pode con-
seguir tudo isso.

Nessa mesma perspectiva Deleuze (2001, p.94)
comenta que o sujeito (portador e reinventor, propositor
daquilo que chamamos de contexto/mundo) “reflete e se
reflete”. Ou seja, “daquilo que o afeta em geral, ele extrai
um poder independente do exercicio atual, isto €, uma fun-
¢ao pura, e ele ultrapassa sua parcialidade propria”. Para
o autor “o sujeito inventa, ele é artificioso”.

Ao passo que propde coisas no e para os territori-
0s nos quais habita, o sujeito reinventa-se a si proprio,
ordena-se parcialmente e transitoriamente. Como pres-
supde Greiner (2005, p. 42). “(...) o que se costuma cha-
mar de ‘si-mesmo’ ndo diz respeito apenas ao interior de
um corpo, mas as conexdes do interior com o exterior”.
Além de reinventar constantemente seu corpo-si e assim
trans-formar o entorno, coloca em estado de tenséo e dia-
logo o dentro e o fora de seu ser enquanto existéncia num
movimento em que o dentro (pensamento e subjetividade)
possibilita interminaveis foras que expandem o ser em
seu sentido amplo.

Assim, o sujeito

se define por e como um movimento, movimento de desenvol-
ver-se a si mesmo. O que se desenvolve é sujeito. Ai esta o
unico conteudo que se pode dar a idéia de subjetividade: a medi-
acado, a transcendéncia. Porém, cabe observar que é duplo o
movimento de desenvolver-se a si mesmo ou de devir outro: o
sujeito se ultrapassa, o sujeito se reflete (DELEUZE, 2001, p.
94).

As reflexdes e experiéncias do pensamento pos-
sibilitadas por dispositivos (como as imagens da arte),
além de constituirem os sujeitos e seus contextos, ser-
vem enquanto interlocutores de vivéncias e espelhamentos.
Assim, o sujeito, as subjetividades e aquilo que os rodeia
advém dos transitos que remetem a sortilégios do ver e
dos reflexos que conduzem ao auto-olhar-se.

Nesse sentido, o que é produzido tanto pelo an-
tropologo, quanto pelo tedrico/critico de arte ndo pode ser
considerado como ‘a verdade’ ou ainda como ‘a realida-
de’, partindo da instancia que criam através da linguagem
sistemas de mediagéo e significagdo do mundo, os quais
referem-se a ‘possiveis verdades’, ou a ‘possiveis reali-
dades’, de acordo com diversos aspectos que o definem
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também enquanto alteridade (o outro), diante de seu obje-
to de estudo. Tais produgdes referem-se mais a um dialo-
go entre ‘verdades’ — por exemplo, a do grupo social/cultu-
ral (no caso do antropdlogo/etnégrafo) e a da obra (no
caso do teorico/critico da arte) — que propriamente uma
tentativa de esclarecimento ou de aproximagdo com a ve-
racidade acerca dos fatos.

Para tanto, Canclini (2007, p.133). propde trés
operagdes para serem consideradas ao conduzir um tra-
balho antropolégico comprometido com a demanda atual
para esta area e que podem de algum modo fazer-nos
refletir acerca do trabalho tedrico/critico no campo da arte:

a) incluir na exposigao das investigagbes a problematizacdo das
interacdes culturais e politicas do antropélogo com o grupo estu-
dado; b) suspender a pretensao de abarcar a totalidade da soci-
edade examinada e prestar atencéo a fraturas, a contradi¢des.
Aos aspectos inexplicados, as multiplas perspectivas sobre os
fatos; c) recriar esta multiplicidade no texto, oferecendo a
pluralidade de vozes das manifestacdes encontradas, transcre-
vendo didlogos ou reproduzindo o carater dialdgico da construgao
de interpretagdes. Em vez do autor monoldgico, autoritario, bus-
ca-se a polifonia, a autoria dispersa.

Dentro do primeiro aspecto, percebemos a pos-
sibilidade de pensarmos uma teoria e uma critica de arte
onde seu produtor aparega enquanto sujeito que concen-
tra em si um lugar de fala, uma perspectiva propria e que
considera que sua produgao é parte de um recorte, de
uma selegdo. Ja, adentrando no segundo aspecto, por ser
somente um fragmento do todo que € a producgéao artistica,
entendemos que tanto a teoria quanto a critica de arte po-
dem estar mais atentos a experiéncia numa relagdo mais
fluida e espacial, ao contrario de linear e temporal, para
assim, pensando ja no terceiro aspecto, produzir um dis-
Curso que possa ser mais propositivo e menos prescritivo,
onde sdo langados questionamentos e problematizagdes
mais que a tentativa de traducéo do significados das obras,
ou de subjugar algumas em detrimento de outras hierar-
quicamente.

Assim, uma etnografia da obra de arte a percebe,
sobretudo, enquanto um dispositivo amplificador de expe-
riéncias multiplas, variadas, que suscitam no espectador
uma etnografia de si, onde ha um continuo remanejamento
de seus territorios perceptivos, interpelando-o acerca dele
préprio enquanto produtor de sentidos a partir da perspec-
tiva que ocupa no exercicio do ver.

Além disso, uma etnografia da obra de arte se
ocupa das inter-relagdes que sao possiveis de serem
tecidas entre as obras e seus contextos de origem, entre
0s impactos causados por elas nos mais variados territo-
rios interpretativos que as recebem, bem como das rela-
¢Oes dialdgicas entre elas, entre as intersignificalidades
que expressam um entre prenhe de sentidos multiplos.

Busca-se, portanto, propor uma antropologia/
etnografia das obras de arte de modo n&o isolado, mas de
forma a problematizar tensdes e inter-relagdes, onde as
obras ocupam o lugar do outro frente a ‘mim’, mas tam-
bém ‘eu’ ocupo o lugar do outro frente as obras. A partir
dessa breve conjectura, mapas de sentido se desenham
entre visualidades, sentidos produzidos, teorias e refle-
xdes que sdo oriundas dessas multiplas conjungdes.

Referéncias

BASBAUM, Ricardo. Pensar com arte: o lado de fora da critica. In:
ZIELINSKY, Moénica. Fronteiras: arte, critica e outros ensaios.
Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2003. pp. 167-191

BAUMAN, Zigmunt. Vida liquida. Sdo Paulo : Zahar, 2005.

CANCLINI, Néstor Garcia. Diferentes, desiguais e
desconectados: mapas da interculturalidade. 2. Ed. Rio de Janei-
ro: Editora UFRJ, 2007.

DELEUZE, Gilles. Empirismo e subjetividade: ensaio sobre a
natureza humana segundo Hume. Séo Paulo: Ed. 34, 2001.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platoés: capitalismo e
esquizofrenia, vol. 1. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1995.

GREINER, Christine. O corpo: pistas para estudos indisciplinares.
Séao Paulo: Annablume, 2005.

ROLNIK, Suely. Cartografia sentimental: transformagdes con-
temporaneas do desejo. Porto Alegre: Sulina, Editora da UFRGS,
2006.



Obra aberta: espaco urbano em ruinas x galeria

Fernanda Manéa'

Resumo: Enquanto obra aberta, meu trabalho possibilita uma fruigdo, uma leitura tdo mdltipla quanto diversas
forem as experiéncias e compreensdes de mundo individuais, como em um processo de espelhamento especta-
dor/obra. Sua apreensao pode se dar de maneira diversa, inusitada. Na contemporaneidade, devido a rapida
evolucdo tecnoldgica no campo visual o modo de olhar atual € também alterado, permeado pelo cotidiano acelera-
do, pelos espacgos e tempos sobrepostos. O observador diante da intervengao experimenta a liberdade, a infinita
riqueza de possibilidades de combinagdes com proje¢des inconscientes, que se multiplicam quando considerada
a complexidade de relagdes possiveis das intervengdes (desenhos de corpos) com os prédios abandonados
(corpos em ruinas) e a cidade. O objetivo é restaurar a subjetividade, a percepgao e os sentidos para com os
objetos e lugares cotidianos. Trato em meu trabalho o tema da efemeridade, da impermanéncia dos corpos, tanto
na figuragdo dos desenhos quanto nos locais em ruinas, escolhidos para as intervengdes. Pensando a cidade a
partir das desconstrugdes, das ruinas, espagos vazios e temporarios. O espago urbano serve de suporte como
um multiplicador, proporcionando as minhas intervengdes um alto grau de visibilidade e interatividade, consideran-
do a relagao entre os elementos: o corpo, espago, desenho, os passantes, o fluxo urbano, o transito, a arquite-
tura, a paisagem. O suporte ndo como meio de conservar a memoria, mas sim reelabora-la.

Palavras chaves: obra-aberta; ruinas; intervencao.

Open work: urban space in ruins x gallery

Abstrat: While open work, my work allows an enjoyment, reading as a multiple and diverse are the experiences
and understandings of the world individual, as in a mirror process viewer / work. His arrest can occur in different
ways, unusual. In contemporary times, due to rapid technological developments in the visual field mode current
look is also changed, permeated by the daily rate, the overlapping times and spaces. The observer before the
intervention experience the freedom, the infinite wealth of possible combinations with unconscious projections,
which are multiplied when considering the complexity of relationships possible interventions (drawings bodies)
with the abandoned buildings (ruined bodies) and the city. The goal is to restore subjectivity, perception and the
senses to everyday objects and places. | treat my work in the theme of transience, impermanence of the body,
both in the figurative drawings of the ruins and in places chosen for interventions. Think the city from deconstructions,
the ruins, empty spaces and temporary. Urban space serves as a multiplier support, providing assistance to mine
a high degree of visibility and interactivity, considering the relationship between the elements: body, space,
drawing passers-by, the flow of urban traffic, architecture, landscape. The housing as a means to conserve
memory, but reworks it.

Keywords: work-open; ruins; intervention

Marcel Duchamp inventa o ready-
made, esse objeto manufaturado promovido
a objeto de arte por um golpe de forga simbo-
lico do artista, muitas vezes significado por um
trocadilho. Duchamp prevé as interpretagbes
para desmentir ou frustrar, como em sua obra
A Noiva Desnudada por seus Celibatarios, na
qual emprega simbolos misticos ou sexuais
e refere-se cientificamente a uma cultura
esotérica, alquimica, mitolégica ou psicanali-
tica. Virtuose na arte de jogar com todas as
possibilidades oferecidas pelo jogo, ele de-
nuncia as interpretagdes que comentadores
fizeram de suas obras, deixando pairar a duvi-
da sobre o sentido de uma obra deliberada-

mente polissémica (BOURDIEU, 1996. p. 278),
ou seja, com intengdo de muitos significados,
uma obra aberta, intensificando assim a
ambiguidade que constitui a transcendéncia
da obra com relagdo a todas as interpretagdes,
inclusive as do proprio autor. Segundo
Umberto Eco:

Todo acontecimento, toda palavra, encontra-se
numa relagéo possivel com todos os outros e é
da escolha semantica efetuada em presencga de
um termo que depende o modo de entender to-
dos os demais. Isso ndo significa que a obra ndo
tenha um sentido [...]. Mas esse ‘sentido’ tem a
riqueza do cosmo, e o autor quer, ambiciosamen-
te, que ele implique a totalidade do espaco e do
tempo — dos espacos e dos tempos possiveis.
[...] né de significados, cada qual podendo en-

' Fernanda Manéa, Gramado/RS, 1980. Titulagdo: Mestrado em Poéticas Visuais pelo Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Visuais do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, UFRGS, Brasil. Titulo: Lugares Possiveis: intervengdes
em ruinas urbanas. Ano de Obtengdo: 2011. Bacharel em Artes Visuais - Enfase em Desenho pelo Instituto de Artes da UFRGS,
Brasil. Titulo: Sobreposigées e desdobramentos: intervengdes em espagos urbanos. Ano de Obtencéo: 2008. Endereco: Avai, 22
apto: 55, Centro, CEP: 90050200 - Porto Alegre/RS. E-mail: feberimbau@yahoo.com.br

MANEA, Fernanda. Obra aberta: espago urbano em ruinas x galeria. Revista da FUNDARTE.
Montenegro. ano 12, n° 23, p. 13 - 17.
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contrar-se e correlacionar-se com outros centros de alusao aber-
tos ainda a novas constelagdes e probabilidades de leituras.
(ECO, 2007. p. 48)

Para Umberto Eco, a forma barroca é dinamica,
nunca permite uma visao privilegiada, frontal, definida, mas
induz o observador a deslocar-se continuamente para ver
a obra sob aspectos sempre novos, como se ela estives-
se em continua mutagéo; e no caso das minhas interven-
¢oes, estdo. O autor escreve “Num rapido escorgo histéri-
co encontramos um aspecto evidente de ‘abertura’ (na
moderna acepg¢ao do termo) na forma ‘aberta barroca’
[..]"(ECO, 2007. p. 44), porém, considera leviano ver na
poética barroca uma teorizagdo consciente sobre a obra
aberta. A obra aberta sugere, propde possibilidades, colo-
ca-se intencionalmente aberta a livre reagdo do fruidor e
realiza-se cada vez carregando-se das contribuicdes
emotivas e imaginativas do intérprete. Ela induz “[...] o fruidor
a uma série de ‘leituras’ sempre variaveis; estrutura, en-
fim, como ‘constelagdo’ de elementos que se prestam a
diversas relagbes reciprocas. [...] Quando o fruidor circu-
navega a forma, ela lhe aparece como varias formas [...]”
(ECO, 2007. p. 150). Sobre evitar o sentido unico, Confor-
me Eco, Mallarmé escreve: “denominar um objeto & supri-
mir trés quartos da fruicdo do poema, que é feita da felici-
dade de adivinha-lo pouco a pouco: sugeri-lo... eis o so-
nho [...]". (ECO, 2007. p. 46)

Além do aspecto da recepgao “[...] resultar de um
processo flutuante, que comporta trocas incessantes en-
tre predisposicdo do sujeito e configuragdes possiveis do
objeto [...]"(ECO, 2007. p. 145), a obra pode ser relaciona-
da com a vivéncia individual, ndo um objeto a ser desfruta-
do como belo, mas um estimulo a imaginagéo; e também
em relacdo ao seu aspecto espacial (o entorno, a cidade)
em constante modificagdo, transformacdo como as inter-
vengdes. Ou seja, a realidade cotidiana e a obra como
devir.

Uma obra aberta, segundo Eco, tem a intengédo
de comunicar uma pluralidade de conclusdes. Nesse sen-
tido, portanto, como “[...] toda obra aberta, nos levara, por-
tanto ndo a decretar a morte da forma, e sim uma mais
articulada nogéo do conceito de forma, a forma como cam-
po de possibilidades.” (ECO, 2007. p. 174)

Meu trabalho possibilita uma fruigdo, uma leitura
tdo multipla quanto diversas forem as experiéncias e com-
preensdes de mundo individuais, como em um processo
de espelhamento espectador/obra. Sua apreenséo pode
se dar de maneira diversa, inusitada. Assim, mesmo que
as pessoas nao tenham nenhum conhecimento sobre a
vida e trajetéria de determinado artista, se para tal se dis-
puserem, podem tecer relagbes entre as imagens dos tra-
balhos e seus universos, suas emogdes e reflexdes. Em
contraposicdo, se a pessoa conhecer a biografia a priori
(o que acredito ser induzivel e dispensavel), isso pode in-
fluenciar e modificar as relagdes entre espectador e obra.

Na contemporaneidade, devido a rapida evolugéo
tecnolégica no campo visual (transformagdes das ima-
gens, dos seus meios de captura e visualizagdo), o modo

de olhar atual (percepgéo/recepcao) é também alterado,
permeado pelo cotidiano acelerado, pelos espagos e tem-
pos sobrepostos. Em um mundo em constante mutacgéo,
como a cidade, as construgdes e o préprio corpo. Renaud
Béarbaras, apoiado em um artigo intitulado O homem e o
corpo de Bergson, escreve sobre corpo e percepgao:

Ele ultrapassa o corpo no espago: nosso corpo existe dentro de
seus contornos, ao passo que, por meio de nossa percepgao e,
particularmente, de nossa visdo, ‘vamos até as estrelas’. Em
segundo lugar, a alma ultrapassa o corpo no tempo. O corpo é
matéria, e a matéria existe sé no presente; para a matéria, néo
ha tempo, ja que ela ndo é capaz de se relacionar com aquilo que
j& n&o existe ou ainda n&o existe. E verdade que o tempo deixa
marcas no corpo e que, portanto, ha no corpo rastros do passa-
do, mas séo apenas rastros do passado para uma consciéncia
capaz de se lembrar e de situar no passado a causa desses
rastros: em si, esses rastros sdo contemporaneos do corpo;
como ele, existem num presente eterno. Assim é nossa consci-
éncia, ou nossa alma, que se refere ao passado e, pela memoria,
é capaz de ultrapassar a dimensédo do presente. (NOVAES, 2003.
p. 65)

A percepgao so existe no presente, enquanto a
memoéria como rememoracao de vivéncias sé existe no
passado e a imaginacao pode projetar-se nesses dois
tempos, presente, passado e ainda no futuro. O desenho
elaborado em tempo real ou uma intervengéo presencia-
da extingue a distancia do tempo, e o trabalho mnem®énico
opera principalmente enquanto intera o passado sobre
um presente que se inscreve.

A receptividade visual interfere na recon-
textualizagdo das obras. E essa interferéncia esta relacio-
nada com a bagagem intelectual, imaginativa e “gosto”
individual. Conforme o autor Renaud Barbaras, embora o
significado se encontre na imagem inserida em um deter-
minado contexto, de uma forma diferente do que a ima-
gem no seu contexto de origem, o espacgo neutro do atelier,
esse contexto pode salientar ou subverter o significado do
trabalho. O significado pode, portanto, ser apreendido de
diferentes maneiras em cada individuo, de acordo com
suas proprias relagbes com o lugar e com o corpo repre-
sentado (na intervengdo) em relacdo a nogcao de corpo de
quem percebe, certamente distintas das minhas. Isso é
previsto e assumido enquanto caracteristica do trabalho,
como obra aberta, ou seja, um trabalho com o significado
aberto a diferentes interpretacdes, de acordo com a per-
cepgao, personalidade, lembrangas e o imaginario de cada
espectador, que projeta sua consciéncia, vivéncia, nogao
de corpo e lugar na imagem apreendida, em relagdo aos
seus sentimentos, disposicdo e humor naquele momento
especifico. Inclui assim uma espécie de ‘participagéo sub-
jetiva’ do espectador. Esse corpo sensivel que, percebe
além das qualidades da imagem identificavel (corpo re-
presentado), cria um significado Unico e individual.

A tal ponto que, assim como o leitor escapa ao controle da obra,
a certa altura a obra parece escapar ao controle de quem quer
que seja, inclusive do autor, e prosseguir o discurso sponte sua,
como um cérebro eletrénico enlouquecido. Entdo ndo ha mais um
campo de possibilidades; mas o indistinto, o originario, o
indeterminado em estado selvagem [...]* (ECO, 2007. p. 162)

2 A expressao utilizada por Eco: ‘sponte sua’, se traduz como por sua vontade e por prépria iniciativa; deriva do latim spons, significa desejo, vontade.
Disponivel em: http://www.migalhas.com.br/Gramatigalhas/10.MI30763.71043-Esponte+propria Acesso: Dezembro de 2010




O observador diante da intervengdo experimenta
a liberdade, a infinita riqueza de possibilidades de combi-
nagdes com projecdes inconscientes, que se multiplicam
quando considerada a complexidade de relagdes possi-
veis das intervengbes (desenhos de corpos) com os pré-
dios abandonados (corpos em ruinas) e a cidade.

Inserir o trabalho em um local onde nao havia arte,
tornando-o um lugar possivel de insergao/instalagdo dire-
ta, & deixar que sua apreensao seja polifonica. Isso fica
evidente, pois a percepc¢éo de cada individuo é subjetiva, e
a subjetividade é plural (polifénica). Segundo Félix Guattari,
a subjetividade “[...] ndo conhece nenhuma instancia do-
minante de determinacdo que guie as outras instancias
segundo uma qualidade univoca.” (GUATTARI, 1992. p. 11).
Nossa percepgao, o tempo que disponibilizamos a con-
templagédo e 0 modo como nosso olhar passa pelas ima-
gens estao ligados a aceleragédo da vida cotidiana con-
temporanea, dos transportes, das comunicagdes, da
tecnologia, e também é modificado por essa aceleragao.
De acordo com essa ideia, cito Félix Guattari: “[...] as ma-
quinas tecnoldgicas de informagao e de comunicagado ope-
ram no nucleo da subjetividade humana, ndo apenas no
seio das suas memorias, da sua inteligéncia, mas tam-
bém da sua sensibilidade, dos seus afetos, dos seus fan-
tasmas inconscientes.” (GUATTARI, 1992. p. 14)

A percepgao e recepgao da intervengao no espago
urbano diferem da contemplagdo no ambiente institucional
(museu ou galeria). Na rua, o espectador pode contemplar
objetos apresentados em um contexto cotidiano. Em meio
a cidade e seu ritmo, caminhamos e respiramos seus
ruidos e cheiros, suas luzes nos conduzem a estratos de
memoria durante o fluir instavel do deslocamento, pas-
sando de uma contemplagédo em um contexto neutro para
viver uma nova experiéncia estética, proporcionada pelo
lugar investido artisticamente. As edificacdes em ruinas e
espagos publicos como ruas e fachadas sao espagos
possiveis, capazes de proporcionar experiéncias com o
passado e o significado social e politico dos lugares; um
intervalo no ritmo cotidiano.

Espacgo urbano em ruinas x galeria

Eu também queria suspender o tempo, sobretudo aquele da in-
fancia, que se acabava demasiado rapido e perdia seus encan-

tos. [...] Agora eu me surpreendo as vezes a escrutar em minha
memoria o olhar maravilhado de uma crianga [...]". (BAVCAR,
1998. p. 102)

Trato em meu trabalho o tema da efemeridade, da
impermanéncia, da eterna transformagéo dos corpos, tan-
to na figuracdo dos desenhos quanto nos locais escolhi-
dos para as intervengdes urbanas. Em meus desenhos
evidencio meu modo de ver o mundo, como o “olhar mara-
vilhado” de que fala Evgen Bavcar, pela intensidade do tra-
GO que marca, percorre o espago do papel e posteriormen-
te o espago urbano; traduzindo em linhas o tempo que
marca a pele e transforma as coisas.

Aproprio-me do espaco urbano como espaco de
criagdo, de investigagao, expandindo o espacgo do atelier e

ainda como espaco de veiculagdo/apresentacdo sem tex-
to explicativo nem status de obra. O comportamento dos
observadores ¢ livre, diferenciado do comportamento que
se impde em um espago expositivo: a convencional atitu-
de contemplativa.

Na circunstancia cotidiana de transitar pelas ruas
da cidade, vemos de maneira fragmentada que o espago
urbano condensa varios tempos, inclui uma rede de rela-
¢des em que a visibilidade passa a ser um complexo de
acbes e de reagdes multissensoriais. A disposi¢cdo das
ruas determina a visdo, segundo Nelson Brissac Peixoto:
“O cercamento do olhar é um dispositivo da visdo. Em vez
de ver de todos os lados — como pressupde a arquitetura
moderna — o observador divide com as coisas 0 mesmo
campo, esta no meio delas.” (PEIXOTO, 1996. p. 279) Da
mesma maneira, quando se depara com a intervengao, o
observador encontra-se pertencente ao mesmo espago
da obra:

A errancia do olhar [...] Evidencia a experiéncia: é o percurso do
observador que compde aqueles objetos. [...] o espago que se
interpde entre as coisas, proporciona a vivéncia momentanea de
outra temporalidade. [...]. N&o se trata, propriamente, de produzir
objetos, mas circunstancias, potencialidades. (PEIXOTO, 1996.
p. 329)

O contato com a cidade possibilita a experiéncia
da descoberta de um objeto que ndo estava ao alcance do
olhar, a partir do andar ele se descortina, surpreendendo.
O espacgo urbano, enquanto contetdo da arte, oferece a
cada momento um horizonte diverso. Percorrendo os es-
pacos, o entorno vai se mostrando de modo parcial, as
diferentes vistas se sobrepondo, revelando camadas tem-
porais que guardam a complexidade e a fragmentacéo da
situacdo. A respeito desse andar, Walter Benjamin escreve
em Porcelanas da China: “A forga da estrada do campo é
uma se alguém anda por ela, outra se a sobrevoa de
aeroplano. [...] Somente quem anda pela estrada experi-
menta algo de seu dominio e de como, daquela mesma
regido que, para o que voa, € apenas a planicie desenrola-
da[...]”. (BENJAMIN, 1995. p. 16)

Da mesma forma acontece com a cidade, que “[...]
excede toda a representagdo que cada pessoa faz dela.
Ela se oferece e se retrai segundo a maneira como é apre-
endida.” (JEUDY, 2005. p. 81) As ruinas e minhas interven-
¢bes urbanas, de acordo com aproximagdo ou
distanciamento que se toma delas (tanto o distanciamento
corporal quanto do olhar), as relagdes serdo diferencia-
das, como caminhar ou sobrevoar.

A velocidade do movimento atual das informagdes
e das transformacdes nas cidades altera os modos de
perceber e se relacionar no espago-tempo. Considerando
a realidade que nos circunda como devir ininterrupto de
fendbmenos que se tornam perceptiveis na mudancga?®, pro-
duzo um trabalho como expressao consciente desta reali-
dade, voltado para a poesia da situagao, em continua mu-
tagdo, e ndo para uma realidade fixa.

Na intervencéo, existe a possibilidade da efetiva
apreensdo fenomenoldgica, onde o entorno, o espaco ur-

3 Mudanga observavel por meio de registros fotograficos realizados de tempos em tempos, buscando o0 mesmo enquadramento.
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bano, as construgbes e ruinas nos interpelam de diferen-
tes formas, funcional, histérica ou afetiva; quer tenhamos
consciéncia ou nao. A cidade, de acordo com Giulio Carlo
Argan, ¢é “[...] fonte de 9/10 das imagens sedimentadas em
diversos niveis de nossa meméria. [...] como todas as ima-
gens, podem ser mnemonicas, perceptivas [...]" (ARGAN,
1998. p. 232). Segundo o modo de ver de Félix Guattari,
edificios e construgdes de diversos tipos sdo maquinas
enunciadoras de sentido e de sensagdes e seu alcance
vai além de suas estruturas visiveis*. (GUATTARI, 1992. p.
157)

Penso a cidade a partir das desconstrugbes, das
ruinas, espagos vazios e temporarios. O espago urbano
serve de suporte como um multiplicador, proporcionando
as minhas intervengdes um alto grau de visibilidade e
interatividade, considerando a relagédo entre os elemen-
tos: o corpo, espaco, desenho, os passantes, o fluxo urba-
no, o transito, a arquitetura, a paisagem, o clima, a cultura
e os demais fendmenos que ocorrem nesse espago (0s
quais se mesclam). O suporte ndo como meio de conser-
var a memoéria, mas sim reelabora-la. A intervencao é
reinventada, é reconfigurada nesse espaco.

Quando o trabalho é apresentado na rua, além de
ser inserido em espaco aberto para a livre fruicao, ele &
posto em relagdo ao espago inserido, fazendo parte dele.
Disponibilizando a proposi¢cao do artista as possibilida-
des do ambiente, que se abre para situagdes emergen-
tes, em constante devir, fluxo e metamorfose. Gldria Ferreira
escreve a respeito de exposi¢gdes temporarias como “es-
paco de ressonancias entre obras, artistas e situacbes”
(FERREIRA, 2009. p. 193):

Ao incorporar o entorno, o contexto, as diversas significacdes e
simbologias dos materiais — ndo mais meras matérias que adqui-
rem forma pela agdo do artista, mas que carregam consigo suas
significacdes —, o trabalho adquire multiplas formalizagées néo
regidas por categorias e sem ter a permanéncia como elemento
constitutivo. (FERREIRA, 2009. p. 195)

Interessa-me a possibilidade de mutacao citadi-
na, onde, sobreposto pela fuligem o desenho camufla-se,
instavel; sugado pela cidade, amalgama-se, tornando-se
cada vez mais parte dela. Ndo pretendo interromper ou
interferir no fluxo do tempo, somente registrar vestigios de
sua passagem na obra inserida no espago urbano, nao
“protegida” das interferéncias.

O modo de recepgao no espago urbano é comple-
tamente diferente do modo de recepgéo na galeria e seu
espaco “neutro” e climatizado, por onde o tempo passa
sem deixar marcas evidentes. No espago urbano, o traba-
lho anénimo, sem indicagao de que é obra de arte, é con-
taminado por signos publicitarios (A rua se converteu

em rede organizada pelo e para o consumo; completa-
mente tomada pelas propagandas), como placas, outdoors
e demais polui¢cbes visuais, que desafiam o olhar a
percebé-lo. Essa escolha de modo e lugar de apresenta-
¢do é um posicionamento que nega a instrugédo “precisa e
imperiosa” (BENJAMIN, 1986. p. 175) dos textos e legen-
das, que influenciam a percepg¢ao do espectador no espa-
¢o institucional asséptico e vazio, em geral
homogeneizados e sem profundidade. Robert Morris es-
creve a respeito dessas salas de galerias como
antiespaciais ou nao-espaciais, “[...] pois sdo percebidas
de modo tao totalizante e imediato quanto os objetos que
alojam. Essas areas fechadas foram designadas para a
confrontacéo frontal de objetos.” (MORRIS, 2006. p. 415).

A recepcao de um trabalho na rua acontece por
meio da distragao® (BENJAMIN, 1986. p. 192): o olho per-
cebe algo e se fixa, sem intencédo prévia de encontrar arte,
ele esta ali com outro propésito, como a caminho do tra-
balho ou voltando das compras. Utilizo a estratégia de
chamar a atengdo com uma linguagem diferenciada da
publicitaria: pelo estranhamento, evidenciando a visibili-
dade através da invisibilidade® (FOUCAULT, 2001. p. 29),
instigando a curiosidade. Isso exige um signo rapidamente
reconhecivel, que retenha o olhar mesmo que somente
por uma fragdo de segundo na velocidade urbana cotidia-
na, que esta “cada vez mais saturada de informagdes sen-
soriais” (CHARNEY, 2001. p. 82) pelos sistemas de co-
municagdo, o que interfere na nossa atengéo® e em como
percebemos e nos relacionamos com a arte, o entorno e o
mundo.

Ja a recepgdo no ambiente da galeria acontece
de maneira diferenciada: a atengdo, o siléncio e o
distanciamento presentes no lugar s&o impostos ao indi-
viduo, que esta consciente de sua posigdo de espectador
neste o tempo ja reservado antecipadamente. Escolho
lugares em ruinas para inserir minhas intervencgdes por-
que, ao contrario das paredes atemporais do museu, as
ruinas tém memoarias e histérias impregnadas em cada
rachadura, cicatriz e rugas. Revestidas de um poder de
evocagao, ndo escondem o que sao, do que sao feitas,
expondo suas estruturas como visceras.

A ruina tem uma beleza estética particular intrin-
seca e simboliza, na histéria cultural do ser humano, as-
pectos nobres, como transformagéo, evolugdo, memoria
e renovacgao. Apesar de testemunhar o poder aterrador do
tempo e da capacidade destruidora do homem, ela pode
produzir prazer em sua contemplacao. A ruina é fragil e ao
mesmo tempo forte; ela é decadéncia e sobrevivéncia.
Minha paixao pelas ruinas de prédios antigos vem, além
da forga e fragilidade paradoxais, da beleza que vejo no

4 “Sao essencialmente maquinas, maquinas de sentido, de sensacéo [...] maquinas portadoras de universos incorporais que nao séo, todavia, Universais,
mas que podem trabalhar tanto no sentido de um esmagamento uniformizador quanto no de uma re-singularizagéo liberadora da subjetividade individual e

coletiva.” (GUATARRI, 1992, p. 157)

5 “Afirma-se que as massas procuram na obra de arte distragdo, enquanto o conhecedor a aborda com recolhimento, [...] quem se recolhe diante de uma obra
de arte mergulha dentro dela e nela se dissolve, [...] A massa distraida, pelo contrario, faz a obra de arte mergulhar em si, envolve-se com o ritmo de suas

vagas, absorve-a em seu fluxo [...]". (BENJAMIN, 1986. p. 192)

6 “[...] na medida em que s&o visiveis, sdo a forma mais fragil e mais distante de toda realidade. Inversamente, na medida em que, residindo no exterior do

quadro, se retiram para uma invisibilidade essencial.” (FOUCAULT, 2001. p. 29)

7“[...] no fim do século XIX [...] o problema da atengdo tornou-se uma questado fundamental. A centralidade deste problema estava diretamente ligada ao
surgimento de um campo social, psiquico e industrial cada vez mais saturado de informagdes sensoriais.” (CHARNEY, 2001. p. 82)
8“[...] a atengéo tornou-se a area mal definida para descrever como um mundo pratico ou eficaz de objetos podia surgir para o sujeito que o percebe.” (CRARY

,2001. p. 86)



trabalho de construgdo, imaginando quanto esforgo hu-
mano, de operarios ou escravos, foi necessario para le-
vantar aquele monumento que ainda n&do sucumbiu total-
mente, resistindo ao desaparecimento. John Ruskin es-
creve a respeito da resisténcia das ruinas:

[...] um fraco esbogo da cidade perdida, mil vezes mais esplén-
dida do que a que sobreviveu a ela, embora nao tenha sido
criada nem pelo capricho de um principe, nem pela vaidade dos
nobres, mas por maos de ferro e coragdes pacientes em luta
contra os obstaculos da natureza e a colera dos homens.
(RUSKIN, 1992. p. 30)

Ruskin defendia a beleza de prédios em ruinas e
sua conservagao, porém nao admitia sua restauracao,
que considerava “[...] a destruigdo do edificio, € como ten-
tar ressuscitar os mortos. E melhor manter uma ruina do
que restaura-la.” (RUSKIN, 1992. p. 131) Em geral, anti-
gos prédios em ruinas sédo considerados por aquilo que
foram e nao pelo que sédo enquanto ruinas. No entanto, a
ruina é uma categoria simbdlica, que nasce com o
Renascimento, abordada no sentido histérico-romantico,
ela “[...] tem uma aura prépria e foi cuidadosamente
cultuada no século XVIIl como uma forma de arte que ago-
ra é desprestigiada. Grande parte da paisagem mundial
esta coberta por ruinas mais ou menos cuidadosamente
conservadas e ‘genuinas’ [...]". (MORRIS, 2006. p. 410)

Encaradas sem nenhum reveréncia ou respeito historico, as
ruinas costumam ser espagos excepcionais, de uma complexi-
dade incomum, que oferecem relagdes Unicas entre o acesso e
a barreira, entre o aberto e o fechado, o diagonal e o horizontal,
o plano do chéo e o da parede. Tais relagdes néo sao encontra-
das em estruturas que escapam dos assaltos entrépicos da
natureza e dos vandalos. (MORRIS, 2006. p. 410)

Meu interesse nas ruinas esta na alegoria que
elas representam do transcorrer do tempo, em toma-las
como um suporte pleno de significado, carregado de sim-
bolos. Um lugar de convergéncia da experiéncia e da
memoria e relagdes entre diferentes coisas. A ruina na
qual insiro meu trabalho, diferente das ruinas gregas de
séculos, € uma ruina recente, que cede espacgo para a
cidade que quer se expandir, em um ciclo ininterrupto de
construcdo, destruicdo e reconstrugdo. Essas ruinas re-
centes, edificios e casas em construgdo, inacabadas e
simultaneamente em ruinas, encontram referéncia no
escrito de llya Kabakov:

A construgdo do outro lado da rua tem estado em construgao por
oito anos, e é impossivel diferencia-lo das ruinas de outra cons-
trucdo a qual eles puseram abaixo para construir esta nova.
[...]. Olhando para ela, é dificil entender se ela esta sendo
construida ou desmantelada e pode ser ambas as coisas ao
mesmo tempo [...]". (KABAKOV, 1977. p. 35)

Relacionado ao espirito romantico, as ruinas re-
presentam aqui a sintese paradigmatica entre espago e
tempo; a sua imagem carrega uma austera melancolia,
auséncia e presenca ao mesmo tempo. Como a natureza
evanescente das intervengdes em contraponto ao tempo
dedicado ao projeto, execugdo, observacéo e registro; res-
gatam a beleza efémera cotidiana na ruina iminente, des-
tacando a relagéo entre natureza e cidade, histéria e me-
moéria, na tentativa de dar um novo significado ao lugar.
Em uma época de perda geral dos sentidos, as ruinas

sugerem contemplagéo, reflexdo em meio a cacofonia da
vida contemporanea e reordenagido de sentidos para as
imagens ja estabilizadas em nossos arquivos e memori-
as.

Exploro as mudancgas e a deterioragao das inter-
vengoes e do entorno por meio do registro fotografico: frag-
mentos que se transformam em imagens da memoria.
Como ruina, a memdria € movimento que comporta em si
espaco e tempo, é selecao-esquecimento, ou seja, cons-
ciéncia da transformagéo, que corresponde a sensacao
de catastrofe permanente, o Spleen Baudelaireano em
que o poeta alegérico se expde aos choques causados
pela degradacéo das coisas e das pessoas; “doravante
has de ser, 6 pobre e humano escombro!” (BAUDELAIRE,
1985). A alegoria barroca era o cadaver; a moderna é a
reliquia, a lembrancga.
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Segundo plano: a cidade nas obras de Leonor
Botteri

Clediane Lourengo'

Resumo: O presente artigo traz o estudo da obra da artista plastica Leonor Botteri, tendo em vista os conceitos
de analise de obras do critico de arte Yve-Alain Bois, que defende o objeto artistico como um “modelo em si
mesmo”. Assim localizo, a partir da solicitagao da propria obra, a fonte tedrica necessaria para completar a
modalidade de pensamento que a pintura constitui. Com isso, a questao da Diferenca e Repeticao evocados por
Gilles Deleuze é percebida como possibilidade de leitura e aproximagao da obra desta artista.

Palavras chaves: Leonor Boterri; cidade; chantagens itelectuais.

Background: the city in the works of Leonor Botteri

Abstract: This article brings the study of work of plastic artist Leonor Botteri, in view the concepts of analysis of
art critic Yve-Alain Bois, wherein defends the artistic object with a “model in itself”. Thus locate, from the
solicitation of the own work, the source necessary theoretical to complete the modality of thought that the picture
is. With this, the questions in the difference and repetition evoked by Deleuze, is perceived as a possible approach
to reading the work of this artist.

Keywords: Leonor Botteri; city; intellectual blackmail.

Bois e as “chantagens intelectuais”

Yve-Alain Bois, critico e pesquisador
de arte, em seu segundo livro, intitulado: A Pin-
tura como Modelo de 1999, defende um
“formalismo materialista”, como ele mesmo
denominou, no seu processo de analise de
obras artisticas, que se apresentam nos en-
saios dedicados a Matisse, Picasso, Mondrian,
Kobro, Strzeminski e Ryman. Faz uso do
referencial da linguistica de Ferdinand de
Saussure, da fenomenologia de Merleau-
Ponty e do pos-estruturalismo de Jacques
Derrida; aborda ainda no Ultimo ensaio, que
deu titulo ao livro, o método de Hubert
Damisch, como um reforgo para seu novo
modo de pensar o estudo de obras.

Bois, nesses ensaios, faz uma exten-
sa analise da pintura moderna e contempora-
nea, evitando aplicar métodos prontos no que
levaria a obra a uma mera ilustragéo de teori-
as. O autor atua diferentemente da maneira
conhecida, adotada por criticos e historiado-
res de arte, no que diz respeito as questdes
de linearidade historica, estilo e categorias
pictéricas.

Em resumo, o autor valoriza, acima
de tudo, o proprio objeto artistico, o que néo
nos espanta, pois ao pensar em analise de
obras de arte logo imaginamos que este seja
o foco principal do estudo. Mas raramente é
assim que acontece, pois a parte escrita da
obra, feita por criticos e historiadores, geral-

mente toma como elementos principais da anali-
se a vida do pintor, as questdes historicas, a rele-
vancia politica e principalmente o referencial do
mundo em comum. Em outras palavras, trata-se
de pensar a obra como um simbolo a ser revela-
do, ou ainda, mera ilustracdo de inumeras teori-
as empilhadas em um unico “laudo”.

Essa questdo do consumo excessivo de
teoria, ou do vazio da antiteoria, é também abor-
dada por Bois de maneira enfatica. O autor critica
ndo a teoria em si, mas a maneira desenfreada
como estudantes, historiadores e pesquisado-
res fazem uso de varias teorias ao mesmo tem-

po:
(...) a teoria, do modo como se apresenta hoje, é
composta por um conglomerado de obras altamente
complexas e frequentemente antag6nicas reunidas
sob o rétulo moderno de “pds-estruturalismo”, e um

dos efeitos mais temerarios do teorismo é apagar
essas diferengas. (BOIS, 2009, p. XV).

Notamos assim que Bois valoriza o
enfoque teodrico, porém, tendo como referéncia
Barthes, rejeita a ideia da “aplicagao” de uma te-
oria, pois acredita que os conceitos “precisam
ser moldados a partir do objeto investigado ou
importados de acordo com a exigéncia especifi-
ca daquele objeto; e que a principal agao tedrica
é definir esse objeto, ndo o contrario”. (grifos do
autor. BOIS, 2009, p. XV).

O autor apresenta ainda os riscos do uso
excessivo da teoria, como a nao assimilagéo ra-

! Especialista em Histéria da Arte - (PUC/PR). Atualmente é mestranda no Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da
Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC, da linha de Teoria e Histéria da Arte, sob orientagédo da Prof.? Dr.? Sandra
Makowiecky. cledianel@uol.com.br. Crédito: Fundagéo de Apoio a Pesquisa Cientifica e Tecnoldgica do Estado de Santa Catarina
— FAPESC.

LOURENCO, Clediane. Segundo plano: a cidade nas obras de Leonor Botteri. Revista da FUNDARTE.
Montenegro. ano 12, n°® 23, p. 18 - 23.



pida dos textos estudados, o que pode gerar além de um
conhecimento superficial, a indugdo para o caminho da
antiteoria. Essas s&o apenas duas das pressdes de uma
lista de seis, as quais Bois denomina chantagens intelec-
tuais, que os criticos, principalmente no campo da histéria
da arte, enfrentam. Entre as outras estdo: a obrigagédo de
seguir a tendéncia tedrica do mercado - moda; a resistén-
cia ao explorar a forma - antiformalismo; a obrigacdo de
oferecer uma interpretacédo sociopolitica; e, finalmente o
assimbolismo, que segundo autor, trata-se de uma atrofia
da fungéo de simbolizagéo, ou seja, o critico assimbolista
nao descansa até encontrar um referente aparente no
mundo fenomenolégico para torna-lo como unico signifi-
cado da obra em questédo, sendo este o elemento que
caracteriza o objeto como obra.

Portanto, tendo em vista os ensaios que compdem
este livro, os quais trazem analises que resistem as pres-
sbes expostas, além de nos proporcionar uma nova refle-
xao frente ao trabalho de alguns artistas, pretende-se aqui
desenvolver estudo semelhante sobre a pintura da artista
plastica paranaense Leonor Lea Botteri Genehr que nas-
ceu dia 09 de Junho de 1916, na cidade do Rio de Janeiro.
Mas logo em 1919, sua familia fixa residéncia em Curitiba,
cidade natal de sua mae.

A cidade nas obras de Leonor Botteri

Em uma das cartas escritas ao seu marido, o ar-
tista e vitralista Jodo Frederico Genehr, Botteri afirma que
“o que o artista der de si, 0 que apresenta ao espectador,
ao publico, ndo deve ser nada mais do que pintura. Pintura
capaz de andar sozinha, sem a ajuda de muletas”.
(BOTTERI, Apud. JUSTINO, 2010, p. 11). Com essa afirma-
¢ao, Botteri liberta seu trabalho do vinculo direto com a sua
biografia, clamando ao espectador para que olhe para a
obra e seus detalhes. Ao dizer que se deve oferecer ao
publico “nada mais do que pintura”, a artista demonstra
toda sua preocupagao e compreensao da construgéo e do
processo da obra. Suas obras parecem uma colagem de
varios elementos que se juntam e formam outra obra. Ha
um jogo de figura-fundo, como se o primeiro plano sobre-
vivesse sozinho sem o segundo plano. Ja a repeticdo da
mesma figura, seu autorretrato, em quase todas as obras,
viabiliza uma conversa entre elas, como se essas figuras
pudessem caminhar de cenario a cenario.

No segundo plano geralmente é explorada a téc-
nica da perspectiva, porém a artista, ao trabalhar com a
construgdo de prédios, fica apenas na primeira fase da
formagao de cubos. Se observados apenas com um olhar
desinteressado, temos a sensag¢ao de que todos os tra-
balhos sédo praticamente iguais, somente com pequenas
diferencas, talvez na posigédo dos retratos. Mas nao é isso
0 que acontece, pois um dos pontos bastante especulado
por Botteri € justamente o detalhe minucioso de cada ele-
mento que compde o quadro, tanto no primeiro quanto no
segundo plano da obra; e este ultimo, tratado aqui como o
fundo da obra, é base primeira de exploragdo deste estu-
do.

Figura 1 — Figura, 1957
Oleo s/ tela 66x55cm / Acervo: Associagdo Comercial do Parana
Fonte: Catalogo: Siléncio e Solidao na pintura de Leonor Botteri, 2010,
p. 30.

Figura 2 — Figura Il (Autorretrato), 1958
Oleo s/ tela 70,5x59,5 cm / Acervo: Familia
Fonte: Catalogo: Siléncio e Solidao na pintura de Leonor Botteri, 2010,
p. 26.

No entanto, a importancia do fundo da obra nado
seria sequer notada se a leitura desta fosse feita pela for-
ma tradicional, utilizada pela maioria dos criticos de arte,
que segundo Bois baseia-se geralmente em encontrar um
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unico referente na obra. Algumas analises das obras de
Botteri ja foram feitas, por curadores de exposic¢des e criti-
cos de arte, onde geralmente sdo classificadas em retra-
tos, autorretratos e naturezas mortas, simplificando ou
anulando qualquer possibilidade de novas descobertas
para a sua pintura, encerrando ali o olhar.

Portanto, ao compreender os motivos de Bois de
querer resistir as chantagens, bem como entender o fato
do autor recorrer a Hubert Damisch para mostrar e justifi-
car sua posigao critica, a respeito do uso da histéria da
arte como modelo de analise de obras, retomo aqui os
autorretratos de Botteri. Assim, tento desvelar dessas obras
conceitos novos e engendrar, como sugere Damisch ao
considerar que a histéria sé existe a partir do momento em
que se torna histéria de algo, uma histéria da prépria obra
da artista.

A pintura é um objeto distinto de estudo histérico e deve ser
considerada como tal: o que significa, paradoxalmente, que de-
vemos adotar um ponto de vista deliberadamente estruturalista,
o0 que da maior relevo a dimenséo histérica dos fenémenos.
(DAMISCH, 1995 Apud. ALPHEN, 2006, p. 95).

O que Damisch propde ndo é uma visao a-histori-
ca. Seu trabalho estruturalista ndo é restritivo, pois sem-
pre foi conhecedor da histéria da arte, desde os pequenos
detalhes do contexto histérico dos artistas. Damisch néo
acredita no fato da histdria decidir as questbes significati-
vas das obras analisadas.

Assim, notamos que o fundo das obras de Botteri
em questao deixa claro que sua produgéo era distinta do
que se convinha chamar de Paranismo, movimento em
que os ideais ufanisticos, como o patriotismo exagerado,
eram valorizados e apenas a pintura académica era consi-
derada arte. Este fato nos anos 1950 e 1960 deu origem a
luta pelo antiacademicismo, justamente, porque alguns
artistas estavam entrando em contato com a arte abstrata
e comecgava a ocorrer muita oscilagdo de tendéncias. Isso
tudo porque, com a | Bienal de Sao Paulo em 1951, foi
possivel o contato internacional e esse dialogo logo se
estendeu para a capital do Parana.

Porém, para a concepgéo da obra de Botteri, sen-
do esta figurativa, a técnica pelos moldes académicos foi
de grande valor para o seu aprendizado, pois sem conhe-
cimento prévio da técnica da perspectiva, por exemplo, a
artista ndo conseguiria transcender para seus “cenarios
cubicos inacabados”. Mais uma vez compreende-se o ape-
go de Bois a nogédo de Bakhtin a respeito do formalismo
europeu, que retira a hierarquia convencionada a intengao
criativa em declinio da técnica:

Essa nogédo dos meios de representacdo ndo permite nenhuma
sugestédo de contrastes entre técnica de representacédo conside-
rada como algo inferior, como auxiliar, e a intengao criativa como
algo mais elevado, como um objetivo superior. Por ser artistica,
a propria intencao artistica apresenta-se, desde o primeiro ins-
tante, em termos técnicos, por assim dizer. E o objeto dessa
intengéo, seu conteudo, ndo é concebido fora do sistema dos
meios de sua representacdo. Desse ponto de vista, ndo existe
necessidade alguma de tragcar uma fronteira entre técnica e
criatividade. Tudo aqui tem um significado construtivo. Qualquer

coisa que seja incapaz de tal significado ndo tem nada a ver com
arte. (MEDVEDEV/BAKHTIN, Apud. BOIS, 2009, p. XXV).

Bois chama esse formalismo a que Bakhtin se
refere de “formalismo materialista”, considerando-o como
o “modelo técnico” de analise, termo atribuido a Damisch,
que ainda segundo Bois (2009) tem seu comeco insistin-
do sobre 0 espago que é posto em jogo pelas telas. Neste
caso, Botteri brinca com os espagos que envolvem seus
retratos e autorretratos. S&o espagos quase abstratos e
que se repetem o tempo todo. No entanto, ela transgride
esse espaco minimo que é o fundo. E da repeticio que
ela da singularidade a cada obra. Refiro-me aqui ao con-
ceito de repeticdo de Gilles Deleuze?, para quem “a repe-
ticdo é uma conduta necessaria e fundada apenas em
relagdo ao que n&o pode ser substituido. Como conduta e
como ponto de vista a repetigéo diz respeito a uma singu-
laridade ndo permutavel, insubstituivel”. (DELEUZE, 2006,
p. 19).

A repeticdo em Botteri ndo esta apenas no fundo
das obras, foco aqui estabelecido para andlise, mas tam-
bém nos retratos e autorretratos, que geralmente isola-
dos se repetem. Quando em grupo, parecem mais mas-
caras do que pessoas € essas mascaras sao a verdadei-
ra repeticdo, porque diferem do referente, sendo, portanto
significado, ou no caso mascarando o que significa. As-
sim, cada retrato de Botteri torna-se uma mascara do que
é significado.

Segundo Maria José Justino (2010, p. 12), “E pos-
sivel dizer que toda a sua pintura parece ser feita a luz de
gas, luz noturna, escura; uma pintura sem vida diurna”.
Ou, como diria ainda seu mestre Guido Viaro, “ndo ha sol
na pintura de Botteri”. Apesar da falta da luz do dia na sua
pintura, ha tonalidades nas sombras, estas que se tor-
nam um elo entre a figura e o fundo da imagem. Esse
fundo de cenarios cubicos, ao qual me referi anteriormen-
te, por vezes se parece com labirintos e/ou construgbes
de uma cidade deserta. Remete a um lugar, que avanga o
interior do atelié da artista (fig.1), algumas vezes abusa
das linhas retas, e outras, trabalha com linhas sinuosas.
Porém, sempre mantém uma verticalidade quase “géti-
ca”, conforme sugere Justino (2010), e essa languidez
tanto da figura quanto da cidade nos traz a ideia de um
imenso horizonte, vazio e solitario.

Para Justino (2010, p. 5), olhar para essas pintu-
ras € como adentrar em um “mundo que néo se revela de
imediato, um mundo que nos solicita e perturba”. Reto-
mando a frase da artista, que diz que a pintura deve ser
“capaz de andar sozinha”, nos permite explorar de outra
maneira esse mundo desconhecido. Indo além do con-
texto histérico no qual ela foi criada é possivel relacionar a
obra de Botteri, tendo a questdo da especulagéo do fundo
como ponto chave, com as fotografias do artista Carlos
Alberto Xavier de Miranda, mais conhecido como Nego
Miranda.

As fotografias sao referentes a cidade de Curitiba,
ficcionalizada nos contos do escritor brasileiro e também

2 Para Deleuze a repeticéo ndo esta ligada ao que é semelhante, mas a produgao da singularidade, sendo esse o fator que engendra a diferenga. Para saber

mais consultar o livro Diferenga e Repetigao do autor.



paranaense, Dalton Trevisan. Sdo fotografias que compu-
seram a exposicao intitulada “A eterna soliddo do vampi-
ro”, que também ¢é titulo do livro langado nessa exposicgao,
que ocorreu na Casa Andrade Murici, de maio a junho de
2010, onde foram apresentadas 30 das 60 fotografias con-
tidas no livro.

Fig. 3 — Autorretrato com pincel, s/d
Oleo sobre tela 10,5x55,5 cm
Fonte: Catalogo: Siléncio e Solidao na Pintura de Leonor Botteri, 2010,
p. 21.

Por coincidéncia, a ultima exposicdo das obras
de Botteri, que ocorreu no Museu Oscar Niemayer de
Curitiba, foi denominada “Siléncio e Soliddo na Pintura de
Leonor Botteri”, semelhante ao titulo da exposigdo de
Miranda. Assim como a obra de arte pode ser um campo
onde incidem todas as possibilidades e probabilidades,
também pode ser um hipertexto, onde incidem tempos e
obras que ndo séo desta temporalidade.

A obra de arte como acontecimento ndo conhece
histéria, ultrapassa o tempo. E este bloco de sensacdes,
de afectos e perceptos, que contém um mundo em si. O
conceito de acontecimento aqui reportado vem de Gilles
Deleuze (2007), para quem o acontecimento esta na pro-
ducéo de sentido, esta no sujeito, diferente do historiador
cronoldgico que vé o acontecimento como um fato, o que
esta fora. Por esta razao, pelas leituras de Deleuze é que
se pode dizer que a obra de arte é acontecimento, e é
nesta ordem que se inserem as associagoes feitas neste
artigo. Essa aproximacgéo entre a artista e o fotografo
enfatiza o carater hipotético caracteristico de todos os pro-
cessos relativos a percepgéo.

Miranda fez algumas fotos com cromos, ou seja,
diapositivos coloridos; outras em preto e branco normal,
com técnica que consiste em usar o movimento da camera

em baixa velocidade; e outras em filme preto e branco infra-
red®. Nego Miranda, mesmo trabalhando com técnicas mais
classicas, consegue efeitos surpreendentes nas fotogra-
fias. Do mesmo modo, Leonor Botteri trabalha de forma
tradicional com a tinta a 6leo, mas concebe obras que fo-
gem dos padrdes estabelecidos a época no Parana. A co-
mecar pela sua paleta, com cores sempre esmaecidas
evitando grandes contrastes de claro e escuro, sem muita
preocupagéo com a referéncia ao mundo natural. Porém, a
escolha das cores deu as suas obras ares da cidade de
Curitiba, quase sempre fria. Devido a essa caracteristica,
nos anos 1950-1960 e antes, como ainda hoje, no fim do
dia as ruas ficam desertas, a maioria das pessoas se
recolhem cedo em suas casas e o siléncio e o vazio come-
cam a dominar as ruas e pracgas.

Colocadas lado a lado identificamos que o lugar
representado por Leonor Botteri possui caracteristicas
semelhantes ao lugar fotografado por Miranda: uma cida-
de de luminosidade opaca e de tons quase sempre azuis
e cinzas. Sao lugares vazios, geralmente com uma so figu-
ra humana e nada mais, lugares morbidos, silenciosos. A
verticalidade também é presente em ambos os trabalhos,
assim como a preponderéncia do espago construido ar-
quitetonicamente em relagédo ao espago reservado a natu-
reza.

Figura 4 — Sem'titulo (Menina com boneca laranja), s/d
Oleo sobre tela 73x50 cm
Fonte: Catalogo: Siléncio e Soliddo na Pintura de Leonor Botteri, 2010, p.
44,

3 Informacéo cedida por Nego Miranda em entrevista a Revista Espago académico, realizada por Eva Paulino Bueno em junho de 2011.
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Figura 5 — Fotografia de Curitiba de Nego Miranda.
Fonte: Catalogo - A eterna soliddo do vampiro, p. 131, 2010.

Na obra de Botteri “Menina com boneca laranja”
(fig. 4), nota-se a importancia dada a pavimentagéo em
paralelepipedo, por ser representado detalhadamente
pela artista. Esse tipo de calgamento, bastante caracteris-
tico das ruas de cidades pequenas e bairros afastados
quando se trata de grandes centros urbanos, era também
bastante frequente nas ruas da cidade de Curitiba até a
década de 1970, permanecendo hoje em alguns locais,
principalmente na regido do centro histérico da cidade:
Largo da Ordem. Como podemos perceber o paralelepi-
pedo também foi relevante para o fotografo (fig. 5). Nas
duas produgdes ele estda em evidéncia e indica seu traje-
to, cercado pelas construgbes de prédios. Retratado em
angulo semelhante, podemos dizer que encontramos a
mesma rua nas duas obras, onde o vazio impera e a soli-
dao é uma constante. Em linguagem distinta, Botteri reve-
la a mesma cidade que Miranda; em ambos a cidade é
feita desse siléncio e solidao, isolamento e abandono,
com uma atmosfera enigmatica e melancdlica, que es-
conde sujeitos esquecidos e alheios ao tempo. Uma ca-
racteristica muito forte que aparece nos dois e cria toda
essa ambientacao citada é a estaticidade das formas. Tudo
€ imovel, como se o tempo andasse diferente da vida.

O fundo arquiteténico, da obra de Botteri, por ve-
zes se parece com labirintos e/ou construgbes de uma
cidade deserta. Algumas vezes abusa das linhas retas, e
outras trabalha com linhas sinuosas. Porém, sempre

mantém uma verticalidade quase “gdtica”, conforme su-
gere Justino (2010), e essa languidez tanto da figura quanto
da cidade nos traz a ideia de um imenso horizonte, vazio e
solitario.

Na obra Sem titulo (fig. 6) de Botteri, temos um
grande patio a frente, no qual a imagem de uma mulher
nos olha fixamente, paralisada. Ao fundo, escondido atras
de um muro, um amontoado arquitetdnico, parecem pré-
dios, construgdes urbanas, que ainda € minimo diante de
todo o espacgo que a tela ocupa, o campo ainda domina, é
como se a cidade comegasse a nascer. Porém, o siléncio
que esse espago evoca é perturbador, é igual ao que afir-
ma De Chirico sobre a poesia de suas paisagens: “As
vezes o horizonte é definido por um muro atras do qual se
ergue o barulho de um trem a desaparecer. Toda a nostal-
gia do infinito nos é revelada por tras da precisdo geomeé-
trica do quadrado”. (DE CHIRICO apud READ, 2000, p.
121-122)

Figura 6 - Sem Titulo, s.d.
Oleo s/ tela
63,5 x 53,5 cm
Fonte: Catalogo: Siléncio e Soliddo na pintura de Leonor Botteri, 2010, p.
23

Com a cidade representada, temos aqui mais uma
vez a repeticdo. Antes tinhamos a repeticdo que possuia
uma diferenga interna, como é o caso das construgdes do
segundo plano e ainda do retrato, que, pelo senso co-
mum, se assemelham nas formas entre si; porém, seus
conceitos diferem na questado da linha e da perspectiva. E
agora temos a segunda repeticdo que difere na forma,
mas remete a um mesmo conceito, que no caso aqui € a
cidade.

Assim, tendo a pintura como “modelo de si mes-
mo” conforme Bois e, por conseguinte deixando-a andar
“sem muletas” conforme proferiu a artista, encontramos
uma nova obra, que ndo precisou da classificagdo em



movimentos artisticos para a sua interpretagdo, ou me-
Ihor, para explicitar o pensamento que a obra constitui. A
licdo de resisténcia, esta que nado seria um método, mas
uma pratica de Bois, proporciona a compreensao de que
nao é necessario nos sensibilizarmos com os problemas
pessoais da artista para ver uma obra e dialogar com ela,
e sim que a proépria obra pode nos sensibilizar. Para isso
€ importante “ultrapassar o olhar retiniano”, como sugere
Justino (2010, p. 15), pois nas obras “nem tudo se oferece
ao visivel. Exigem um olhar distanciado, transcendente”.

Bois oferece para quem trabalha no campo da
historia e critica de arte, assim também como em outros
campos da escrita, a libertagdo das “sufocantes pressdes”
e um novo caminho de reflexdes mais eficiente para a
construgdo de uma nova histéria da arte. Esta ndo mais
como coadjuvante dentro da histéria em geral, mas efeti-
vamente como campo de conhecimento que deve ser a
arte.
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O ensino de perspectiva aliado as atividades de
criacao, no curso de Artes Visuais

Ana Paula Batista Araujo’
Estela Maris Reinhardt Piedras?
Ursula Rosa da Silva®

Resumo: O presente texto tem origem em um estudo de caso, aplicado ao ensino de Desenho Técnico e
Perspectiva, no Curso de Artes Visuais, modalidade Licenciatura, da UFPel, e se configura como um relato de uma
experimentagdo metodoldgica. A metodologia utilizada pretendeu dar autonomia aos alunos no processo de
aprendizagem, possibilitando que estes sugerissem as atividades, bem como buscando avangos na interagao
entre as disciplinas de perspectiva (ou do desenho técnico) e das artes. O referencial tedrico teve como autores
principais Panofsky, Santos e Ormezzano para aproximar a tematica do ensino técnico a criagdo em arte. Os
resultados demonstram o carater motivador da proposta, bem como o aprimoramento do processo de ensino e
aprendizagem.

Palavras-chave: ensino de arte; desenho técnico; criagao artistica.

Teaching perspective allied actities at creation, in the visual arts course

Abstract:This text comes from a case study, applied to teaching Technical Drawing and Perspective in the Visual
Arts Course, Degree mode of UFPel, and manifests itself as a report of a methodological experiment. The methodology
aimed to empower students in the learning process, enabling these suggested activities as well as seeking
improvements in the interaction between the disciplines of perspective (or technical design) and the arts. The
principal authors were Panofsky, Santos and Ormezzano, to bring the issue to the creation of technical education
in art. The results show the motivating character of the proposal, as well as the improvement of teaching and
learning.

Keywords: art education; technical drawing; artistic creation

nas para perceber e expressar graficamente as di-
mensdes espaciais. A dificuldade de percepgdo em
relagédo a observagao e a representagdo geométrica
e o abandono do ensino da geometria em muitas
instituicoes educacionais sdo problemas que tém
preocupado alunos e professores dos cursos de li-
cenciatura plena nas areas de matematica e artes.

Introdugao

“Ensinar exige Estética e Etica... ndo deve ser
feita a distancia de uma rigorosa formacéao ética
ao lado sempre da estética. Decéncia e boniteza

de maos dadas.” (Paulo Freire)

Em geral, o ensino das disciplinas re-

lacionadas ao Desenho Técnico é visto, por
grande parte dos estudantes de Artes Visuais,
como de dificil compreensao e execugéo. A par-
tir disto, analisamos esta percepgao sob diver-

Segundo essas autoras, vivemos em um
mundo essencialmente geometrizado, em que
as questdes referentes a percepgéao
tridimensional fazem parte de nosso cotidiano,
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sos aspectos, entre eles, mais especificamen-
te, o distanciamento da abordagem das disci-
plinas relacionadas a esta tematica nos ensi-
nos médio e fundamental, como podemos veri-
ficar nos estudos de Santos e Ormezzano (2005,

p.9):

pois, para realizarmos a maior parte de nossas
atividades, até mesmo para nos locomovermos,
precisamos dispor de nogdes espaciais (SAN-
TOS; ORMEZZANO, 2005, p. 9).

Tomemos, entdo, como estudo de caso,
a disciplina de Perspectiva e Sombras ofertada
para o Curso de Artes Visuais, modalidade Li-
cenciatura, da UFPel, durante os semestres leti-
vos de 2009 (2° semestre); 2010 (1° e 2° semes-
tres) e 2011 (1° semestre).

O afastamento da geometria de muitos curriculos
escolares ou a sua abordagem essencialmente
euclidiana tem sido apontados como uma grande
dificuldade manifestada pelos nossos alunos e alu-
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A tentativa da professora foi a de transformar o
conteudo em experiéncia, com o intuito de transformar uma
disciplina técnica em um meio, ndo apenas de dar mar-
gem ao ensino e a transposi¢ao didatica — considerando
se tratar de formagédo em licenciatura — mas, também, de
voltar este conhecimento ao cotidiano do estudante. Pode-
ria, entdo, o ensino ligado a geometria estar vinculado as
Artes? Sim, e esta afirmacgéo ja se encontra no estudo de
Santos e Ormezzano:

O ensino da geometria que valorize o artistico justifica-se pela
possibilidade de despertar e desenvolver o senso estético, en-
volvendo simultaneamente, as quatro fungdes da consciéncia —
sensacgao, pensamento, sentimento e intuicdo — considerando
que toda vida emerge de um mesmo padréo e que sua existéncia
tem uma condicdo de unidade com o Universo e o Criador.
(SANTOS; ORMEZZANO, 2005, p.14)

O desenho tem, sob alguns aspectos, caracteris-
ticas duras para a arte, como afirma Araujo (2010): “ao
desenhar, a linha, o traco e o esbogo sdo impessoais,
principalmente quando se trata de geometria”. Porém, a
mesma autora aponta as qualidades do desenho para
despertar outras manifestagdes, seja ao abstrair seja
usando o desenho como base. Podemos, ent&o, observar
tragos de autoria que mostra uma experiéncia, um exerci-
cio de invengdo. Mesmo que técnico, o desenho pode se
revelar como um estimulo e um espacgo de experiéncias
ligadas a arte.

Colocados frente a questao de experimentagao,
precisamos refletir o conceito de experiéncia junto com
Larrosa (2004, p.164), pensando nas paixdes e tensodes
causadas por esta: “experiéncia... paixdo... pensada como
desejo e que quer permanecer desejo, pura tensdo insa-
tisfeita, pura orientagdo para um objeto sempre inatingi-
vel... objeto esta fora de si, dominado pelo outro, cativado
pelo alheio, alienado, transtornado”.

Pode-se entédo “ir além da geometria como cién-
cia, considerando suas possibilidades artisticas, filosofi-
cas e espirituais” (Santos; Ormezzano, 2005, p. 81). Arte
sim, mas para viver, vivenciar, aprender, refletir e se conhe-
cer. Aprendizado que pode se dar por meio do ato de expe-
rimentar a técnica, transformando-a em arte.

A professora que aplicou esta proposta partiu do
ensino basico das técnicas de perspectiva e sombras cul-
minando em um projeto em que o estudante teve a possi-
bilidade, por meio do estudo da técnica, de criar um produ-
to artistico e, assim, desmistificar a ideia de que arte e
técnica ndo combinam. O fato de se usar como método o
projeto de trabalho fez com que se desencadeasse uma
série de possibilidades de construgdo mutua, entre pro-
fessor e aluno, além de estimular a autonomia do estu-
dante, como nos sugere Behrens:

esta pratica proporciona ao docente a andlise, a reflexdo e a
autonomia na sua agado pedagogica e, ao aluno, a responsabilida-
de pela sua aprendizagem e pela aprendizagem do grupo. Dessa
forma, a aprendizagem fundamentada em projetos tem por base
a aprendizagem colaborativa e como pressuposto a investigagéo
de problemas, a contextualizagédo do tema, a reflexao individual
e coletiva, a tolerancia, a convivéncia com as diferengas, por
fim, a pratica da democracia fraterna, solidaria e participativa.
(BEHRENS apud SANTOS; ORMEZZANO, 2005, p. 5)

Os estudantes tém por habito indagar o porqué
de serem “obrigados” a cursar determinadas disciplinas,
questionamento que, no ensino de disciplinas que lidam
com representagdo grafica técnica para os cursos ligados
a Arte, é bastante corriqueiro. Santos e Ormezzano (2005,
p.85) apresentam uma resposta direta e simples para jus-
tificar estas disciplinas: “um ser que tem as suas capaci-
dades mais desenvolvidas torna-se inteiro e integro, pois
ndo habitam nele as deficiéncias e as atrofias resultantes
de uma educacgédo parcial, que se limita unicamente ao
aspecto racional do ser humano”.

A autora Maria Vianna, por sua vez, nos lembra os
estudos de Ana Mae Barbosa, em que faz um breve relato
da histéria do desenho, dando énfase a colaboragéo des-
te para com a arte, de modo a ter contribuido com a sua
elevagédo a categoria de ferramenta intelectual, possibili-
tando que a arte deixasse o estigma de artesanal para tras
e passasse a atividade mental:

O ensino do desenho é uma invencdo do Renascimento. A pri-
meira escola de desenho foi criada por Vasari, em Florenga no
séc. XVI. Antes a aprendizagem da arte se fazia em corporacdes,
como a pratica de todos os fazeres manuais, numa época em
que estes eram considerados inferiores a literatura e a filoso-
fia... com a ajuda de Leonardo Da Vinci, que considerava a arte
como “coisa mental”’, a academia de Vasari intelectualizou as
Artes Visuais. (VIANNA, 2010, p.17)

Diversos Tratados surgiram no Renascimento
com o objetivo de provar que a Arte era uma atividade cien-
tifica. Para isto Leonardo Da Vinci, Leon Batista Alberti,
dentre outros, escreveram os seus Tratados da Pintura,
da Arquitetura, enfim, textos de Teoria da Arte com carater
cientifico, como primeira forma de justificar que a Arte é
uma area de saber. Uma das teorias que possibilitou que
o artista passasse de artesdo ao status de intelectual foi a
Lei da Perspectiva.

A perspectiva para Alberti (1992, p.72) tornou-se
sinbnimo de realidade, de verdade, tanto que, para ele, o
pintor s6 deveria se esforgar “por representar aquilo que
se vé”. Assim o desenho se tornou, por muito tempo, um
analogo da matematica para medir e provar a realidade da
natureza. Do mesmo modo, Da Vinci usava a perspectiva:
“nao somente como a grande novidade cientifica que a
arte apresentava entdo, mas também como o recurso que
dava profundidade metafisica a obra” (Carreira, 2000, p.19).

Mas Panofsky (1994, p. 46) lembra que, além da
imitagado da natureza, outra ideia aparece no Renascimento:
“a de um triunfo da arte sobre a natureza; essa dominagéao
realiza-se primeiro gragas a imaginagao”.

Segundo Direr, perspectiva € uma palavra latina
que significa “ver através de” (Panofsky, p.31, 1993). Seria
interessante, entao, explorar um pouco mais o conceito de
perspectiva, para que possamos ter uma ideia de como o
conceito se aplica a pratica do desenho e estimula a auto-
nomia desde sua construgao:

Desde o Renascimento que o conceito de perspectivismo signi-
fica igualmente relativismo. Sugere que um problema é sempre
equacionado a partir de um dado ponto de vista e, também, que
ponto de vista algum pode ser considerado como intrinsicamente
mais fidedigno do que qualquer outro. (PANOFSKY, 1993, p.24 e
25)
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A proposta na disciplina de Desenho Técnico

Voltando-nos, entao, para o estudo de caso, a pro-
posta desenvolvida partiu de um estudo de Desenho Téc-
nico, que era composto por uma Perspectiva Cénica com
dois pontos de fuga e Vistas Ortograficas Cotadas (com
dimensdes) de um objeto, compondo assim um projeto
técnico para culminar em uma composigédo plastica, que
ficava a critério do aluno abstrair ou ndo de seu projeto
inicial, pois este serviu apenas como base.

A partir de conhecimentos prévios e afinidades dos
estudantes, surgiram propostas diversificadas e surpre-
endentes, levando-os a ir além do que havia sido apresen-
tado como sugestao inicial, estimulando a criatividade e a
participagédo. De certa forma, a experiéncia confirmou que
o conhecimento que ocorre de modo colaborativo resulta
em novos caminhos para a aprendizagem, tendo a
criatividade como grande protagonista.

A predisposicao dos alunos foi fator relevante, di-
ante da oferta do projeto, como podemos ver nas imagens
(Fig. 01 a 05) a seguir:

Figura 1- Origami / Arquivo de Ana Araujo

:

G A’

¥

Figura 2- Toy Art e computagao Grafica / Arquivo de Ana Araujo

Figura 3 - Maquete / Arquivo de Ana Araujo

Figura 4- Filtros Artisticos: Fotografia e Computacédo Grafica / Arquivo
de Ana Araujo

Figura 5- Gravura em Tela / Arquivo de Ana Araujo



Podemos notar que, embora a proposta de traba-
lho tenha sido a mesma para todos os estudantes, os
resultados foram fruto das suas afinidades e repertérios
préprios. A variedade de trabalhos apresentados demons-
tra que os alunos ficaram mais motivados a producgéo,
mais concentrados no trabalho, desinibidos quanto aos
questionamentos e discussbes, demonstrando efetiva
apropriagdo dos conhecimentos da disciplina, pois afinal
estavam desenvolvendo sua criagdo baseados no seu
conhecimento técnico.

O grande catalisador deste processo foi, sem
duvida, a possibilidade de autonomia criadora, que é fator
relevante no aprendizado como nos fala o mestre: “no fun-
do, o essencial nas relagdes entre educador e educando,
entre autoridade e liberdade, entre pais, maes, filhos e
filhas é a reinvengcédo do ser humano no aprendizado de
sua autonomia” (Freire, 2002, p. 105).

Consideragoées finais

Essa metodologia aplicada ao ensino do dese-
nho de perspectiva aliado a arte teve o propdsito de vincu-
lar os contetidos académicos vivenciados pelo educando,
usando a realidade como ponto de partida do conheci-
mento tedrico. A estratégia baseia-se na autonomia do
aluno para propor as atividades, valorizando a reflexao sis-
tematizada.

Para Panofsky (1993, p.45), é inquestionavel o
potencial estético e tedrico imbuidos no estudo de pers-
pectiva, por meio da sensagédo simbolizada pela forma
visual e a légica de sua concepgéo e assim, colabora e
sempre colaborou com o ensino e pratica da Arte.

Diremos que a perspectiva abre a Arte ao reino do psicolégico,
no melhor dos sentidos, porque a alma humana encontra o
miraculoso, o derradeiro refugio e ai é representado como obra
de arte. Sem a visao perspectiva do espaco, ndo teriam surgido
as fantasmagorias soberbas do barroco. (p.67)

A utilizagéo da perspectiva neste projeto atuou sob
diversos aspectos, como: “tornar real, através da repre-
sentacdo do espaco, exatamente a homogeneidade e a
auséncia de limites alheios a experiéncia direta do mes-
mo espago, eis o resultado, o objetivo que esta se propde
atingir” (Panofsky, p. 34, 1993).

Os resultados obtidos na disciplina comprovam
que a técnica pode ser uma ferramenta poderosa para
complementar a arte e vice-versa. Sao duas linguagens
que ndo se anulam. Ao contrario, elas se complementam
e se fundem, produzindo resultados inesperados.

Além da visualidade dos aspectos técnicos, con-
clui-se que a possibilidade de autonomia no processo
criativo do aluno é fator fundamental para que o aprendi-
zado tenha sentido na sua formagdo. A estruturacao da
atividade didatica, aberta aos interesses do grupo, instau-
rou uma maior motivagdo para o exercicio e aprendiza-
gem. O grupo revelou-se participativo, apresentando auto-
nomia nas etapas de criacao e reflexdo, participando ati-
vamente da analise e avaliagdo do processo.

O processo de ensino-aprendizagem revelou-se
efetivamente produtivo, obtendo resultados acima das ex-

pectativas, sugerindo que a experiéncia seja repetida, de-
vendo os resultados serem submetidos a uma continua
reavaliagao.
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Objeto de pesquisa, objeto de desejo: um caso
de amor com a palavra e a imagem

Betina Frichmann'

Resumo: Este artigo propde um olhar direcionado na relagao entre palavra e imagem nas artes visuais. Para isso
se refere a dois livros e uma obra de arte: “/sto ndo é um cachimbo”, de Michel Foucault, “A cdmera clara” de
Roland Barthes e a obra de arte de René Magritte, titulo traduzido “/sto ndo é um cachimbo”. Aque se propde a
arte? Simplesmente representagéo? Ou quer outra coisa, como o deslocamento do ponto de vista, que muitas
vezes esta engessado e percebe somente uma visdo? Michel Foucault em “Isto ndo é um cachimbo” aponta para
o quadro de Magritte e mostra zonas em branco, vazios, intervalos, zonas de tens&o. Para Foucault, nesta obra
o artista quer que a pintura seja ela mesma, ndo representagao, nao copia, ela mesma um outro objeto.Para Roland
Barthes, no livro A camera clara, a fotografia de um cachimbo é um cachimbo. Para ele, unir palavra e objeto € um
jogo dual que suscita mistério. Como, entéo, criar entre as palavras e os objetos novas relagdes nas artes
visuais?

Palavras-chave: palavra-imagem; Foucault; Barthes.

Research object, object of desire: a love affair to the word and image

Abstract:This article intends to approach the relationship between word and image in visual arts. For that
purpose, it refers to two books and a work of art: “This is not a pipe”, by Michel Foucault, “La Chambre claire”
(Camera lucida) by Roland Barthes and René Magritte’s “Ceci n’est pas une pipe” (This is not a pipe). What is art
intended to? Mere representation? Or does it want something else, such as the dislocation of a mostly inflexible,
single-oriented point of view? Michel Foucault points to Magritte’s picture and shows blank areas, void spaces,
gaps, areas of tension. In this artwork, as Foucault says, the artist wants the painting to be itself, not a
representation, not a copy, the artwork is itself another object. The photography of a pipe is a pipe, says Roland
Barthes. And further: to unite word and object is a dual game that raises mystery. How is it possible to create new
relationships between words and objects in visual arts?

Keywords: word-image; Foucault; Barthes.

A palavra, a imagem. Signos, simbo- N&o busquem no alto um cachimbo verdadeiro; é o

P— Ly sonho do cachimbo; mas o desenho que est4 |4 so-
los, desenhos, designios. Cddigos. Arte. Edu- bre o quadro, bem firme e rigorosamente tragado, é

cacao. Filosofia. Representar tempo e espaco. este desenho que deve ser tomado por uma verdade
Configurar Iugares, estados, emogées de modo manifesta [...] Dessa incerteza, sequer estou seguro

. . . , i [...] Desconcerta o fato de ser inevitavel relacionar o
bidimensional. Palavra-imagem, uma so coisa? texto com o desenho (FOUCAULT, 1998 p.13. 20 e
Quando, como se confundem? E o espago fisi- 21).

co que determina o modo como se articula uma
em relagédo a outra. Somente na arte esta com-
binagado é possivel? Para que fim colocamos
imagem e palavra juntas?

“Isto ndo é um cachimbo”, pintura/de-
senho de René Magritte. “Isto ndo é um ca-
chimbo”, livro de Michel Foucault. O segundo
se interessa pelo primeiro. Nomeia seu livro
com o mesmo titulo da pintura. Foucault da aten-
¢ao a esta obra de Magritte, feita e refeita ao

longo de quarenta anos. A obra propde uma in- Leci nest nas une fufe.
coégnita causada pela inscricdo pintada abaixo 2
da representacdo de um cachimbo: /sto ndo é

P ] ¢ o . René Magritte (1898-1967)
um cachimbo. Uma obra polémica, que muita A traigdo das imagens- isto ndo € um cachimbo, 1928-29

: Oleo sobre tela, 62,2X81cm
do'r d.e cabeca deu a Magritte, conforme seus Fonte 6m 28.12.2011:
préprios relatos. Foucault (1998, p.13) pergun- http://3.bp.blogspot.com/_WISIESVLN_E/TEedDICb7rl/
L . on AAAAAAAAAQ8/DeoXcPKnOos/s1600/

ta: “A que se refere a frase escrita no quadro?”. magritte. isS0+n%C3%A30+%C3%A9-+um-+cachimbo jpg
E diz:
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Foucault descreve de forma elucidativa, muitas das
sensagbes que podemos ter ao observar imagens como
esta em evidéncia. Observar uma representagdo, na mai-
oria das vezes, nos traz a realidade e Magritte parece que
quer nos sacudir com esta pintura e mostra assim, exata-
mente uma realidade. Neste caso, imagem e palavra tém
a mesma forga enquanto representacdo. Uma mostra e a
outra afirma o que estamos querendo decodificar. Confor-
me Foucault, € um habito da linguagem se perguntar, fren-
te a um desenho, o que este representa. Diz ele que € um
habito antigo, pois na histéria do desenho ele serve para
ser um esquema que contém um significado de represen-
tagdo. E completa: [...] “Quando Magritte recolocou as coi-
sas em seu lugar, tomou cuidado para que a figura retives-
se em si a paciéncia da escrita e que o texto fosse apenas
uma representacao desenhada”. (FOUCAULT, 1998, p.26).

Foucault afirma, em um momento, que o jogo en-
tre palavra e imagem criado pelo pintor belga vem do
caligrama. “Do caligrama que diz duas vezes as mesmas
coisas; do caligrama que faz o que mostra e o que diz
escorregarem um sobre o outro, para que se mascarem
reciprocamente”. (FOUCAULT, 1998, p.26).

Neste livro, o fildsofo francés sempre nos mostra
mais uma possibilidade de interpretacédo referente ao qua-
dro do cachimbo. Ele chama a atengéo para o espaco em
branco que existe nas ilustragdes, os vazios que se cons-
troem e o quanto ndo se tém o habito de perceber estes
intervalos. Ele fala em fronteira da passagem de um as-
sunto para outro e que € neste vazio de poucos milimetros
de alvura, que se atam, entre as palavras e as formas,
todas as relagbes de designacdo, de denominagao, de
descrigéo e de classificacao.

Para mim, € na tensdo que se constréi um traba-
Iho de arte. Seja ele conceitual ou formal. As zonas de
tensao possibilitam a apreensdo do espectador. Para
Foucault, este vazio na obra do pintor, é antes uma ausén-
cia de espaco, um apagar do lugar-comum entre os sig-
nos da escrita e as linhas da imagem. Com esta obra, o
lugar-comum desapareceu. Percebo que este vazio sem
vazio do qual fala Foucault, esta diretamente relacionado a
tensdo criada entre a imagem e o que dizem as palavras
na frase: Isto ndo é um cachimbo. Afinal, a frase é contradi-
toéria por um lado, do que se vé, sendo exatamente isso
que Magritte ndo quer que acreditemos: na imagem como
copia e sim como ela mesma, a pintura como um objeto.
Mesmo a foto, a fotografia, que imprime em uma superficie
quimica a imagem a sua frente, torna-se outro objeto quan-
do fotografa um cachimbo, por exemplo. Conforme Roland
Barthes em A camara clara, “um cachimbo, nela (foto), é
sempre um cachimbo, intransigentemente”. (BARTHES,
1984, p. 15)

Para continuar pensando sobre as relagbes de
representagcdo com o jogo de palavras e imagens, é preci-
so retomar um pouco da histéria geral do ocidente, confor-
me Foucault. E aqui se trata do ponto de vista francés. No
livro citado, Foucault diz que dois principios reinaram so-
bre a pintura entre o século quinze e o vinte: uma separa-
¢do entre representacdo plastica e referéncia linguistica,
onde uma excluia a outra e uma subordinagdo de uma
linguagem em relagédo a outra.

Ou o texto é regrado pela imagem (como nesses quadros em que
sdo representados um livro, uma inscrigdo, uma letra, o nome de
um personagem), ou a imagem é regrada pelo texto (como nos
livros em que o desenho vem completar, como se ele seguisse
apenas um caminho mais curto, o que as palavras estao encar-
regadas de representar). (FOUCAULT, 1998, p. 39-40).

Para Foucault, o artista Paul Klee representa um
marco na relagdo entre palavra e imagem, pois deixa a
subordinacdo de uma em relagdo a outra e o signo e a
representacdo visual tomam o mesmo espaco na arte da
representacdo na pintura. “As arvores das florestas desfi-
lam sobre pautas musicais. Barcos, casas, gente, sdo ao
mesmo tempo formas reconheciveis e elementos de es-
crita”. (FOUCAULT, 1998, p.40). Ha outro principio que por
muito tempo subordinou a pintura: “a semelhanga afirma-
da como representagdo. Basta que uma figura pareca com
uma coisa para que se insira no jogo da pintura um enun-
ciado evidente, banal, mil vezes repetido e quase sempre
silencioso.” (FOUCAULT, 1998, p. 41).

Paul Klee (1879 —1940)
Lenda do Nilo, 1938, 6leo sobre tela, 40x35cm
Fonte em 28.12.2011
http://memento.home.sapo.pt/pequenos/klee_lenda_do_nilo.jpg

Na histéria da arte, como se pode observar atra-
vés de inUmeros autores, os movimentos artisticos sem-
pre estiveram ligados a rupturas. O final do século
dezenove e inicio do século vinte sdo acometidos de inu-
meros “ismos”: impressionismo, simbolismo, pods-
impressionismo, neo-impressionismo, fauvismo,
cubismo, futurismo, dadaismo, neoplasticismo,
expressionismo, surrealismo, entre outros. Na pintura de
representagdo “banal”’, a qual se refere Foucault, “0 que
vocés estdo vendo, ¢ isto” (FOUCAULT, 1998, p. 42). Neste
caso nao se pode dissociar semelhanga e afirmagéo. Para
0 autor, neste caso a ruptura é construida pela obra do
pintor Kandinsky. “Para o artista as linhas e cores eram
“coisas”, nem mais nem menos que o objeto igreja, que o
objeto ponte. Afirmagéo esta que transforma semelhanga
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e afirmacéo em composicao” (IBID). Mas o que tudo isso
tem a ver com a pintura de Magritte, que pinta como que
refém a exatiddo das semelhangas? Este pintor, principal-
mente no que se refere a Isto ndo é um cachimbo, coloca
em sua composi¢céo a pintura de um cachimbo seguida
da inscricdo afirmando que aquilo ndo é um cachimbo e
pretende mostrar que é sim uma pintura, um objeto outro,
neste momento propde uma figura ao mesmo tempo opos-
ta e complementar. Deste modo, pode-se dizer que se
aproxima dos projetos de Klee e Kandinsky.

Wassily Kandinsky (1866 —1944)
Composigao VIII, 1923, aquarela, 48x55cm
Fonte em 28.12.2011 :http://www.adorojoias.com.br/wp-content/uploads/
Kandinsky_Composition-8.jpg

Assim como Wassily Kandinsky e Paul Klee se
interessaram pela abstragdo na composigao pictorica e
estabeleceram novas possiveis relagdes formais e teéri-
cas, René Magritte foi um artista que se interessou em
desdobrar o jogo das palavras e das imagens. Os titulos
dos seus trabalhos criam relagdes que propdem estra-
nhezas ao espectador. “Oucamos Magritte: pode-se criar
entre as palavras e os objetos novas relagbes e precisar
algumas caracteristicas da lingua e dos objetos, geral-
mente ignorados na vida cotidiana” (FOUCAULT, 1998, p.
50).

Palavra, imagem, representagdo, texto, pintura, ob-
jeto. Onde estaria o novo que falaria de palavra e imagem,
sem trata-las de modo separado, como na pintura classi-
ca, por exemplo? Quem poderia continuar a guiar-me?
Pensar a pintura como objeto me leva a Roland Barthes,
no livro A camera clara. Ele iniciou sua pesquisa sobre a
fotografia dessa maneira: “E preciso classificar, realizar
amostragens, caso se queira construir um corpus”.
(BARTHES, 1984, p. 12)

Deve ser pelo modo emotivo, sensivel com que
Barthes trata da fotografia neste livro, que me faz percebé-
lo como um guia para continuar nesta pesquisa. Ao tentar
pensar a fotografia, ele opta pela foto, por umas ou outras
imagens em particular, ao contrario de pegar a fotografia
como um todo. Ele fala em sentir-se atraido, fascinado,
interessado por uma imagem. Acho que deve ser sempre
assim com um objeto de pesquisa. Se sentir atraida como
que por um amor. Usar o termo objeto de desejo talvez
fosse melhor que objeto de pesquisa. Barthes diz:

Como chamar esta atragdo? Fascinagao? Interesse? Podemos:
seja desejar o objeto, a paisagem, o corpo que ela representa;
seja amar ou ter amado o ser que ela nos da a reconhecer; seja
espantarmo-nos com o que vemos; etc.; mas esses interesses
sao frouxos, heterogéneos; tal foto pode satisfazer a um deles e
me interessar pouco; e se tal outra me interessa muito, eu
gostaria de saber o que, nessa foto, me da o estalo. Assim,
parecia-me que a palavra mais adequada para designar a atragéo
que certas fotos exercem sobre mim era aventura. (BARTHES,
1984, p. 12).

Entdo, ao selecionar imagens, tema ou mesmo
tépicos para a pesquisa ja escolhida, olhando para o ob-
jeto com desejo, de modo que nos anime, temos outro
problema: o afeto, uma forga que pode comprometer a
pesquisa, ja que estamos lidando com interesse pesso-
al. De que modo o afeto por um objeto pode ser classifica-
do? Barthes fala em ferida, da sua experiéncia de spectator
sentimental, afetado pelas fotografias. Diz que queria
aprofundar a pesquisa em relagdo ao tema escolhido, por
isso a ferida, que é funda e ndo somente uma questédo. A
criagdo, o ato criativo, de um modo geral, esta associado a
dor. E forte pensar na ferida, na dor, mas pode ser que
assim o campo de visdo amplie o que vejo, 0 que sinto e
assim notar, olhar e pensar.

Percebo no livro de Barthes uma fonte de apoio
para pensar a imagem, a palavra e o desejo na represen-
tacdo em arte. Apesar de a fotografia entrar aqui como
mais um elemento, Barthes trata dela como um objeto e
isso esta relacionado ao que Magritte e Foucault trazem
no estudo abordado no inicio deste texto.

Sou seguidamente abordada, capturada, pelas
imagens compostas com palavras, com letras, com res-
tos, com vestigios do universo cotidiano. Parece que pingar
fragmentos, objetos comuns e transpor para o universo
artistico é mobilizador. E uma relagdo de afeto, da qual fala
Barthes.

A pergunta continua: como pesquisar envolvendo
os sentimentos? Os sentimentos estédo relacionados as
experiéncias, como classifica-las entdo? Roland Barthes
se apodia em duas palavras: studium e punctum. Ambas
em latim. A primeira, studium, se refere a cena: “é a aplica-
¢do a uma coisa, o gosto por alguém, uma espécie de
investimento geral, ardoroso ¢é verdade, mas sem acuidade
particular. [...] E culturalmente que participo das figuras,
das caras, dos gestos, dos cenarios, das acdes”
(BARTHES, 1984, p.46). Ja o segundo termo, o punctum,
vem contrariar o primeiro. Ele é picada, pequeno buraco,
pequena mancha, pequeno corte. “O punctum de uma foto
€ esse acaso que me punge (mas também que me fere)”
(BARTHES, 1984, p.46). Barthes propde uma classifica-
¢do em separado para palavra e imagem (foto):

Como a fotografia é contingéncia pura e s6 pode ser isso (é
sempre alguma coisa que é representada) - ao contrario do texto
que, pela agdo repentina de uma Unica palavra, pode fazer uma
frase passar de descricédo a reflexéo -, ela fornece de imediato
esses detalhes que constituem o proprio material do saber
etnolégico. (BARTHES, 1984, p.49).

Entdo, quando unimos palavras, letras e imagens,
estamos de alguma maneira subvertendo uma ordem. Afi-
nal, pelo que pudemos observar sobre Magritte, era exata-
mente isto que ele queria fazer ao inscrever Isto ndo é um



cachimbo, criando seu objeto pintura, ou desenho. Rom-
per, possibilitar outra leitura, deslocar o espectador do lu-
gar-comum, provocar, sacudir. A arte € esse lugar, o lugar
do deslocamento, o que, muitas vezes pode causar enor-
me estranhamento e até repulsa. Hoje podemos pensar
sobre o quadro de Magritte, pois o tempo passou e criou-
se um distanciamento, mas da para imaginar o que isto
representou ha algumas décadas atras. Podemos pensar
com isso 0 que representa para nos, agora, a arte contem-
porénea, que provoca muitas vezes estranhamento, repul-
sa ou rejeigdo pelos seus espectadores.

Parece-me que ao unir palavra e imagem se favo-
rece um novo animo, pois temos mais elementos
compositivos, o acesso a imagem é facilitado pela ade-
sao da palavra, pela qual somos naturalmente seduzidos,
pois de acordo com Foucault, decodificar uma imagem é
algo histérico em nds. E conforme Barthes (1984, p. 51),
“cria-se assim um jogo dual, acessando ora um, ora outro,
suscitando mistério e entdo, seduzindo por um saber mais,
pela possibilidade de desvenda do mistério, um gosto
amoroso pelo objeto”.

No estudo produzido até agora, parece-me que
ao colocar palavra e imagem em uma mesma superficie,
tem-se a oportunidade de criar uma cena, uma possibili-
dade, como diria Barthes, de punctum na imagem. Para
ele, “com muita frequéncia, o punctum é um detalhe, ou
seja, um objeto parcial. [...] Todavia o punctum n&o leva em
consideragdo a moral ou o bom gosto; o punctum pode
ser mal educado”. (BARTHES, 1984, p. 69).

Como produzir a relagdo palavra-imagem? Existe
um outro lugar na criagdo em arte? Como fazer para que o
espectador se desloque? Parece que a condigdo de artis-
ta ndo é muito diferente da do espectador, pois para criar é
preciso que também haja um deslocamento para poder
enxergar algo novo. Barthes fala em erguer a cabeca: “No
fundo- no limite- para ver bem uma imagem (foto) mais
vale erguer a cabega ou fechar os olhos” (BARTHES, 1984,
p.84). E como se falasse para nos deslocarmos, nos mo-
vermos em relagdo ao comum (ao studium), s6 assim
encontraremos algo que nos atravesse. Somente deslo-
cando o olhar é possivel criar, fruir e pensar com e na arte.
Penso que em toda pesquisa académica é essencial a
técnica, mas ela sé se completa quando contrapuser com
uma visao pessoal, subjetiva, do pesquisador: o afeto.

Seis paginas atras, quando iniciei este texto, ou
antes, ainda na minha imaginacéo, eu achava que texto e
imagem pudessem se confundir, falar das mesmas coi-
sas, do mesmo modo, talvez pela semelhanga de sensa-
¢des e emogdes que causam em mim, mas a medida que
o estudo avanga, percebo que cada uma tem seu texto,
sim, que cada uma é uma coisa e que juntas, palavra e
imagem, constroem outro objeto. Tive que mudar. Isso € o
que me leva a continuar este tipo de investigagao, quase
criminosa, da arte, da filosofia, da educagéo e seus movi-
mentos. Quebras, rupturas, cortes, feridas rasas ou pro-
fundas, causam estranhamentos, deixam marcas. A corri-
da pelo objeto de desejo continua. O mistério também.
Que o romance, este caso de amor entre a pesquisadora
e 0 objeto de desejo perdure e que possa, mas sem pre-
tensdo, provocar outros afetos por ai.

René Magritte (1898-1967)
Les Deux Mystéres. 1966, ¢leo sobre tela, 65x80 cm
Fonte em 28.12.2011: http://www.atelier-aaa.com/images/
2006_livre_Magritte/Rene_Magritte-Les_deux_mysteres-1300px.jpg
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Resumo: Este texto € um exercicio de reflexdo sobre a arte teatral, a infancia e a imaginagéao a partir do filme
Fanny e Alexander de Ingmar Bergman. Apresentado como escrita coletiva constitui-se de escolhas individuais de
cenas que cada participante selecionou e que evocam uma compreenséo de arte, infancia e imaginagéo em
dialogo com tedricos como Benjamim (2002, 2000), Calvino (1990), Duarte Junior (2001), Figurelli (2005), Gouvéa
(2006), Prado, Jr. (2010), entre outros. Produzido sob forma de fragmentos, o texto destaca cenas filmicas que
narram diferentes momentos das personagens para tecer uma explanagao de arte teatral, infancia e imaginagao.
Nessa tessitura a arte teatral fez-se fio condutor tanto para a compreensao da vida ativa das personagens como
para a constituicao dos conceitos aqui destacados: o teatro com possibilidades multiplas na representagao da
vida e seus meandros; a infancia como produtora de cultura; e a imaginagéo, a atividade criadora por exceléncia
da existéncia humana.

Palavras-chave: arte teatral; imaginacéo; infancia.

Art, childhood and imagination in Fanny and Alexander

Abstract:This article is a reflection on the theatrical art, childhood and imagination of the film Fanny and Alexander
by Ingmar Bergman. It is presented as a written in group of scenes chosen by each participant, which evoke an
understanding of art, childhood and imagination in dialogue with theorists such as Benjamin (2002, 2000), Calvin
(1990), Duarte Jr. (2001), Figurelli (2005), Gouvea (2006), Prado, Jr. (2010), among others. Produced in the form
of fragments, the text highlights cinematic scenes that narrate different times of the characters in order to weave
an explanation of theatrical art, childhood and imagination. In this tapestry, the theatrical art became common
thread to the understanding of the active life of the characters as well the building of the concepts highlighted
here: the theater with multiple possibilities in the representation of life and its intricacies, childhood as a producer
of culture, and imagination as the creative activity of human existence.

Keywords: theatrical art; imagination; childhood.

Uma infancia habita em nés. Quando
vamos reencontra-la em nossos
devaneios, mais ainda que na sua
realidade, nés a revivemos em suas
possibilidades.

Gaston Bachelard

Introdugao

O enredo do filme Fanny e Alexander

compde a pelicula percebemos inicialmente agbes
e sentimentos expressos na alegria do encontro
das comemoracgdes festivas e seus rituais. Na
tessitura das relagdes emerge a lida com uma
das grandes invengdes humanas — o teatro. E com
ele as representagdes. A tradicional casa teatral
da cidade e a solida e aconchegante residéncia
da avé Helena Ekdahl acolhem a intensa vida dos
que lidam e vivenciam a arte teatral. Nesse meio

vive um menino chamado Alexander e sua irméa
Fanny. O menino reina em diferentes espagos e
instigadoras percep¢des mostrando-se como um

de Ingmar Bergman (1982) se passa na
historica cidade de Uppsala, Suécia. O ano é
1907. Na trama da vida das personagens que
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grande observador do seu entorno, capaz de antever acon-
tecimentos e tornar presente o que presente ndo esta. E a
menina? E companheira, observa com curiosidade, partici-
pa das brincadeiras e mantém-se firme, mas calada diante
das diferentes relagdes familiares ali vivenciadas.

Na mudanca de cenario vamos observar uma casa
austera controlada por preceitos culturais de uma rigorosa
prelazia. O espago é pesado e severo. Um ambiente
desolador se impde as criangas. Ha desacomodacgao tanto
das personagens filmicas como do espectador que se vé
instigado no seu amago.

O filme revela-se numa atmosfera que cria a cada
cena um envolvimento do apreciador por inteiro, o que para
Figurelli (2005, p. 125), “Bergman é mestre consumado”.
O autor afirma que o cineasta sueco admite que parte de
sua infancia foi recriada em Fanny e Alexander. Quando
nos remetemos a vida do artista ndo pensamos em perder
o foco no filme, uma vez que “a vida do artista sé importa
na medida em que ajudar na compreenséo e interpretagdo
da obra” (idem, p.126). Neste sentido, podemos chamar
atengéo para a linguagem artistica mais presente no filme
— o teatro — e entender quando Duarte Junior comenta que
a arte “ao se colocar entre a experiéncia direta do real e a
sua conceituagéo, faz-nos atentar para a especificidade
de cada experiéncia frente a um objeto ou situagao” (2001,
p. 140), ou seja, “o objeto artistico € sempre uma
concretizagdo do conceito, o desvelamento de um caso
particular e Unico que jaz subsumido na generalidade de
uma idéia ou abstracédo” (idem).

Nesse cenario contemplamos o filme Fanny e
Alexander ao mesmo tempo em que diferentes inquieta-
¢Oes acerca da arte teatral, da imaginagdo e da infancia
séo levantadas com o intuito de dialogar com alguns con-
ceitos que sustentam nossa escrita. Portanto, este texto é
um exercicio reflexivo e tem como peculiaridade o fato de
ser produzido coletivamente por pesquisadores inseridos
no GEDEST/UNESC?.

Entre o visto e o imaginado: o teatro e a arte de
representar

E dia de Natal! Comemoracdes! Muitas
comemoragoes! No todo da festividade publica, algumas
cenas mais privadas. Entre elas, no quarto, um teatro de
brinquedo é iluminado com velas, o cenario se abre e ali
esta o menino Alexander a entreter-se com as pecgas. No
panorama do jogo, seus olhos negros e expressivos
acrescentam e retiram objetos. Em outro instante Alexander
observa a neve la fora, no vidro da janela demarca sua
mao, e através das suas impressdes digitais na vidraga
ele vé macos de flores coloridas que aquecem e realgam
as tonalidades frias da nevasca. O que passa na
imaginagdo do menino? Qual o enredo de sua histéria?
Segundo Calvino (1990, p.105), o enredo é guiado por uma
idéia — esta é o ponto de partida, e esta “revestida por um
invélucro imaginoso, afetivo”.

O relégio marca trés horas. Ha algum lugar nesse
universo que possa parecer mais aconchegante e intocavel
do que o reino debaixo da mesa? Um espago absoluto
que possibilita apreender, no simples gesto de fechar os
olhos, a exuberancia dos elementos que compdem o
ambiente circundante. Elementos estes que se
movimentam em dialogo com o menino que — enquanto
se esconde — entra em cena como protagonista de uma
histéria para além do filme propriamente dito, para além
da realidade ali posta que se soma a um imaginario proprio
de quem convida o espectador para se confundir entre o
visto e o imaginado. O som do tilintar do relégio convida os
objetos a dancarem. A imaginagao permite ver a estatuaria
se mover... Aquela figura de marmore mexeu uma das
maos... Rendeu-se ao olhar do menino e decidiu adentrar
seu esconderijo.

Calvino (1990) ao falar das percepgdes aponta
que ao trazé-las aos olhos dos leitores, estes se véem
langcados ao espaco imaginério, isso tudo na sua ocupagao
favorita, que pode ser a mesma contida no filme, a “de
fantasiar em cima das figuras, imaginando a continuagao”
(p. 109, grifo do autor). Digamos que esta continuagéo de
imagens e sensagdes da-se com a preparagao da festa,
que € “um processo de abstragdo, condensacgido e
interiorizacao da experiéncia sensivel, de importancia
decisiva tanto na visualizagdo quanto na verbalizagcdo do
pensamento” (idem, p. 110).

No teatro da cidade a mesma familia que celebra
a festa na privacidade do seu lar dramatiza a noite de Natal.
Alexander e Fanny vivem personagens. Seus pais
declamam falas e a platéia aplaude, o elenco festeja. Sao
instantes de celebrar, de contemplar e também é momento
para discursar. Oscar, pai dessas criangas, discursa para
dizer dos vinte e dois anos que dirige o teatro:

[...] meu unico talento, se é que pode ser chamado assim; é o
afeto que tenho ao nosso pequeno mundo, aqueles que trabalham
no teatro [...]. Sim, todos sdo caros a mim como eu a eles. La
fora, esta o grande mundo e sua realidade que nosso pequeno
mundo reflete fugidiamente e nos revela um pouco do seu mistério.
Proporcionamos as pessoas que aqui vem, por um breve instante,
uma chance de esquecer, por alguns segundos, o rosto severo.
[...] O rosto da realidade. E a dureza, do mundo exterior. Nosso
teatro € um refugio do triunfo, do fazer bem, da consciéncia
profissional e do amor. [...] (Fanny e Alexander, 1982).

Mergulhamos no filme, na idéia do teatro como
algo que se reveste de uma realidade com o sonho de
viver outro tempo. Talvez a festa de Natal revele este tempo
outro, de quem sonha e imagina.

Imaginagao entre criangas e adultos: saberes,
sabores e segredos

Emergem no encantamento da festa as cangbes
tradicionais, nas quais a familia canta e, de maos dadas,
danca pela casa e se alegra. Nas cenas que mostram a
comemoragdo do Natal uma idéia de infancia se sobrepde:
a de crianga sujeito ativo participante e produtor de cultura.

8 A elaboragéo do presente texto transcorreu sob orientagdes da Prof2 Maria Isabel Leite enquanto coordenadora do Grupo de Pesquisa, Ensino e Extensao

em Educacao Estética — GEDEST/UNESC.
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A participacdo nos eventos sociais e familiares é
consentida e desejada, a imaginagao é cultivada, as
experiéncias entre criangas e adultos, homens e mulheres,
patrbes e servigcais, amigos e amantes s&o intensamente
partilhadas.

No fundo do saldo resplandecia a arvore. Nas mesas compridas
nao havia um Unico lugar em que ndo nos seduzisse ao menos o
prato colorido com o magapdo e os ramos de pinheiro; além
disso, acenavam-nos os muitos brinquedos e livros. [...] quando
saiamos a luz do crepusculo [...] a neve jazia intacta nos frisos
e palicadas e mais turva sobre o pavimento, [...] se ouvia o
tilintar de um trend, e as lampadas de gas, que se iluminavam
uma apos a outra denunciavam o percurso do acendedor de
postes que, mesmo naquela doce noite de festa, teve de pér no
ombro sua pértiga — entdo a cidade mergulhava em si mesma
[...] (BENJAMIN 2000, p. 97-98).

A fala de Walter Benjamin encontra-se com as
tradicdes das festas natalinas, as quais acionam nossas
memorias de infancias. Imaginamo-nos na cena criada
pelo autor — na tela do filme — ou aquelas fomentadas em
nossas proprias memorias a partir das experiéncias
trazidas para a tela do nosso imaginario. Faz-se mais que
lembrancas ja vividas, as retomamos como revividas.
Munsterberg (2008, p. 38), ao falar do papel da memoéria e
da imaginagéo na arte do cinema, trata-o como algo rico e
significativo uma vez que para ele “o cinema pode fazer a
ponte para o futuro ou para o passado, inserindo entre um
minuto e o proximo um dia dai a vinte anos. [...] A tela pode
refletir ndo apenas o produto das nossas lembrangas ou
da nossa imaginagcdo, mas a propria mente dos
personagens”. Para o autor “a memoaria se relaciona com
o passado, a expectativa e a imaginagdo com o futuro”
(idem, p. 41).

Apos a refeigdo, na grande sala de Helena Ekdahl,
Oscar descansa no colo um imponente livro e 1& uma his-
téria. Todos ouvem atentos sob o majestoso candelabro
que ilumina as paginas da narrativa do Natal. As criancas
sentadas no chéo ouvem a histéria do menino Jesus. Ben-
jamin (2002, p.105) diz que a crianca “é atingida pelo acon-
tecimento e pelas palavras trocadas de maneira indizivel,
e quando a crianga se levanta esta inteiramente envolta
pela neve que soprava da leitura”. Aqui, podemos dizer que
os adultos também se deixam atingir pelas palavras e se
encantar com a histéria, cada qual com o que lhe vai ao
intimo. O momento é partilhado como ato de narrar e nes-
sa referéncia, interessado na cultura e na histéria, Benja-
min (1994) pontua que o narrador retira da experiéncia o
que ele conta e congrega as coisas narradas com o co-
nhecimento dos seus ouvintes. Para Bergman todos “se
sentem muito proximos uns dos outros, partilhando triste-
zas e alegrias, discutindo e amando-se” (1983, p. 39).

Em outro ambiente, ja com suas roupas para dor-
mir, acontece entre os pequenos uma revoada de traves-
seiros. Maj, a criada, participa e no quarto da-se inicio a
uma algazarra envolta pelo branco das penas que pintam
uma suave chuva de flocos no ambiente. A magia do mo-
mento é interrompida pela chegada das mées Emilie e
Alma. As criangas vao para a cama e as luzes sao apaga-
das. Tia Alma deixa o abajur iluminando a cena de Natal no
presépio de brinquedo. A luz ténue possibilita ver um pe-
queno palco. Luz, lente, ilumina—agédo! Em siléncio é

Alexander quem vem para perto da caixa de projegéo. Ele
abre a caixa e uma luz delicada ilumina a placa de ima-
gens que ali se encaixam. Fanny vem a esse encontro de
luzes e sombras projetadas pela lente circular. Aos pou-
cos as outras criangas também se aproximam do brinque-
do para contemplar. Assim, Alexander inicia a leitura do
livro:

L4 esta ela em seu leito. E jovem, bela. Pobre Arabela! Ignora
seu destino. Esta sé, em sua grande casa vazia. Sua mae mor-
reu e seu pai estd em ma companhia. Que vulto é esse que surge
no meio da noite? Eu tremo de medo. O que é essa forma branca
e silenciosa... Que flutua sob a lua e se aproxima do leito? E o
fantasma de minha mé&e. (Fanny e Alexander, 1982)

O que se passa na imaginagado daqueles olhos
curiosos e bem arregalados que miram a parede? A narra-
tiva oral perpassa o brinquedo e esse ouvir ja € uma brin-
cadeira, um estimulo para novas cenas. Atentas que esta-
vam a ouvir Alexander e vigilantes ao teatro de sombras,
vislumbravam as imagens circulares refletidas. Uma mu-
sica pairava no ar. Foi quando naquele momento de gran-
de mistério que uma das criangas vestiu uma mascara e
bateu nas costas da Fanny. Todos gritaram assustados.
Esse ato atravessou o encantamento do instante no qual
as criancas estavam amalgamadas em meio as cores e
sombras projetadas por luzes e sonhos que cortavam a
penumbra da noite. Irrompida a magia todos correram para
a cama. Vale dizer que desse momento decomposto pe-
los gritos das criangas emergem sutilezas atinentes a
imaginacdo — “O imaginagéo, que tens o poder de te impo-
res as nossas faculdades e a nossa vontade, extasiando-
nos num mundo interior e nos arrebatando ao mundo ex-
terno” (CALVINO 1990, p. 98).

A vida e a morte: ser ou nao ser, fantasia ou ilu-

Um novo ato se insere com a morte de Oscar e
configura outra cena ao mesmo tempo em que intensifica
um olhar visionario, imaginativo, talvez fantasioso das per-
sonagens Alexander, Fanny e Helena que o véem pela casa
mesmo depois de sua morte. Encontramos no filme
Hamlet, na versdo de Franco Zeffirelli (1990), algumas
questdes que dialogam na mesma tonalidade dramatica,
ou seja, 0 “que é mais nobre para o espirito, os dardos e
metas de um ultrajante fardo ou tomar armas contra um
mar de calamidades e resistindo por-lhes fim?”. Nessa
ilusdo ou agugada imaginagado, quem sabe sensibilidade,
as personagens vivenciam questdes relacionadas a vida
e a morte, inseridas nos mistérios do mundo ludico, que
conforme diz Benjamin (2002, p. 79), pertencem a nossa
visdo, “visdo de formas e movimento, audicéo e fala”. Os-
car, em seu leito de morte, diz a sua mulher e filhos que
estara mais perto deles do que nunca esteve em vida e
acrescenta que “agora representaria o fantasma do rei
muito bem”, referindo-se ao seu papel na pegca Hamlet
que estava sendo ensaiada no teatro.

Se para Alexander, Fanny e Helena a visdo da ima-
gem de Oscar circulando pelos comodos da casa atenua
a perda, para a viuva Emilie, o apoio esta na figura do
bispo Eduard. Uma conversa sobre mentira e sobre verda-



de entre o bispo, a mée e Alexander sugere outra dire¢cao
das possiveis relagdes entre adultos e criangas. Aqui &
apresentado outro significado de imaginagado, agora
explicitado pelo bispo quando este diz ao menino “vocé ja
€ um homenzinho vamos falar como adultos. Pode me
definir o que é mentira e o que é verdade? [...] Creio que
sabe também porque se mente”. “Para nado dizer a verda-
de”, responde Alexander. Eduard diz que é muito astuta
sua resposta, mas ndo satisfeito quer saber mais: “Pode
nos dizer por que mentiu na escola?”. O bispo solicita que
peca perddo a sua mae e continua: “a imaginagao é extra-
ordinaria. Uma forga ilimitada, um dom. Quem a possui
sdo os poetas, artistas e musicos”. Aqui uma pergunta
emerge: e 0os demais seres humanos sao destituidos de
imaginagao?

As indagacdes entre Alexander e o bispo
aconteceram, pois, segundo sua mae, o diretor da escola
havia lhe escrito contando que Alexander estava inventando
que teria sido vendido a um circo. O que leva Alexander a
protagonizar estas cenas e ver-se em si mesmo envolto
nos acontecimentos? E para Fanny, como é reconhecer-
se como participante e observadora de tantos episédios?

Prado Jr. nos da uma interpretagdo em sua
analise da obra de Bergman:

“O infans na cena bergmaniana é extremamente vulneravel e
vive num universo de humilhacao, punigéo, abandono e suplica;
ndo sem mentiras, isto é, fabulas, imaginacao (a forga dos
fracos), maquinando suas préprias astucias, inventando suas
estratégias de resisténcia e seus mecanismos de retorséo [...]”
(2010, p. 57).

A crianga tem sua prépria légica. A sua linguagem
se expressa através de sua fala, seus gestos, seu riso,
seus movimentos. E com esta linguagem prépria, mdltipla,
que a crianga escreve a sua histéria e também se percebe
na histoéria da coletividade na qual esta inserida, portanto,
produtora da cultura do seu meio.

A mudancga do cenario: experimentando outros
papéis

A transferéncia para a casa do bispo muda o
cenario. Uma antiga, sobria e despojada casa do bispado
abriga pessoas controladas e mantenedoras de um rigor
erigido sob preceitos religiosos questionaveis. O bispo
Eduard casa-se com Emilie e a leva, junto com Alexander
e Fanny, para viver em sua casa onde moram também sua
mae, Blenda Vegérus, sua irma Henrieta, a tia Elsa e a
criada Justina. Uma casa sombria, triste, quase uma
prisdo, um lugar onde o olhar e as interagbes com as
criangas sao outros.

Em pouco tempo Fanny e Alexander, foram obri-
gados a habitar um espago em que ndo era possivel
vivenciar a imaginagdo como uma maquina em constante
movimento convidando a brincadeira, no dizer de Smolka
(2010, p. 9), imaginagao como atividade criadora. Suas
vidas resumiram-se a um quarto pequeno, para o qual
Alexander levou apenas um brinquedo — o urso de pelucia
—, 0 Unico que os acompanhou. As refei¢des também acon-

teciam com a familia reunida, s6 que o siléncio, agora, era
uma obrigagdo, somando-se ao descolorido das poucas
opgbes de sabores. Apds a refeigdo, as criangas voltavam
para o quarto frio e 14 ficavam trancadas. Em uma das
primeiras cenas, a noite, Fanny e Alexander estdo obser-
vando o ambiente. A empertigada criada Justina esta ajei-
tando os velhos e desmaltados baldes de agua e bacia
que servem de lavabo. De repente corre e, apreensiva, diz:
“ai vem eles, para a cama, ja”".

A mae e o padrasto entram. Emilie convida as
criangas para a oracao de antes de dormir. Apds a saida
de Eduard, Alexander fala do seu descontentamento na
nova morada. A mae diz que, com o tempo, as coisas
mudardo nessa casa. Na despedida, Alexander recusa o
beijo da mée que, tomando como metafora a peca de
Shakespeare, |he fala: “ndo banque o Hamlet comigo. Nao
sou a rainha Gertrude. Seu padrasto ndo é rei e aqui néo é
o castelo, apesar de ser tao triste”.

Depois que os adultos se retiram, Alexander, ao
aproximar-se e subir no parapeito de pedra da janela diz:
“Fanny, venha ver”. Afasta uma leve cortina e olham. Ha
grades e nao se pode abri-las. Os pequenos vidros
quadrangulares sdo de uma cor que, embora clara, ndo
deixam ver |a fora, permitindo apenas antever os trovoes,
perceber a chuva e os redemoinhos do Rio Fyris. A chuva
se interpde para dificultar encontros, desbotar o carrinho
de brinquedo com sua boneca descabelada e abandona-
da la fora, sugerindo a fragilidade dos sentimentos e das
coisas, fazendo percorrer o fio da interrupgdo, da sauda-
de, da solidao. E presumivel pensarmos que as criancas
sentiam falta de sua antiga residéncia. Sentiam saudade
que podemos parafrasea-la como falou Portinari ao se
encontrar distante de sua terra natal: “a paisagem onde a
gente brincou pela primeira vez ndo sai mais da gente®.

O padrasto trata as criangas como quem acredita
que pode renovar tudo e com seu poder adultocéntrico,
impondo, assim, sua for¢ca e devogdo. Um adulto que se
sente o dono do jogo, comanda até que alguém ousa se
passar por comandante e mostra que esta na hora do jogo
acabar. O bispo se sente desafiado pelo menino Alexander
que resiste as crueldades que lhe sdo impostas. Quando
nao consegue estabelecer didlogo vitorioso, ele usa o po-
der que acredita ser legitimado pela sua funcgéo religiosa.
E aqui encontramos eco nas palavras de Foucault (2000,
p.183) quando afirma que “o poder deve ser analisado
como algo que circula, ou melhor, como algo que s6 funci-
ona em cadeia. Nunca esta localizado aqui ou ali, nunca
estd nas méos de alguns, nunca é apropriado como uma
rigueza ou um bem”. Ou com as palavras de Prado Jr (2010,
p. 59), o “suplicio infantil, tal € a heranga mais bem parti-
lhada no mundo, transmitida (infligida) regularmente de
geracao em geragao”.

Armarios, bauls e aventuras inusitadas

A crianga, por meio de suas acgdes e relagdes, é
produtora de cultura — cultura da infancia — que tem
caracteristicas e formas préprias e que a distinguem da

9 <http://www.casadeportinari.com.br/cronologia/1930-1934.htm>. Acessado em 04 de abril de 2010.
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cultura do adulto, assim como a faz autbnoma, pois seus
processos de significagdo sdo genuinos e especificos.
Incorporamos cultura desde a mais tenra idade. Essa
formacéo é tecida no coletivo, na tradicdo. Recorremos a
Benjamin para dizer de tradi¢gdo. Todos nods, velhos, jovens
e criangas, carregamos as experiéncias tecidas
artesanalmente em nossas vidas.

Armarios: o primeiro armario que se abriu por minha vontade foi
a comoda. Bastava-me puxar o puxador, e a porta, impelida pela
mola, se soltava do fecho. L& dentro ficava guardada minha
roupa. [...] minha ida a esse armario parecia sempre uma aven-
tura atraente. Era preciso abrir caminho até os cantos mais
reconditos [...] (2000, p. 122).

A narrativa de Benjamin remete-nos, em especial,
ao momento em que entra em cena um bad, tio Isak e
todos os mistérios que os cercam. Com a respiragdo em
suspenso, diante de um tenso didlogo entre o padrasto
Eduard e tio Isak sobre a venda do bau, aos olhos do
espectador acontece um instante de encantamento. Isak
levanta-se de sobre o bau em que esta sentado. Abre-o e
Eduard olha dentro, nada vé. Emilie, gravida, com olhos
chorosos, aparece no alto da escada. O contrato de compra
e venda se estabelece. O bau é carregado as pressas
para a carroga. Eduard sobe correndo as escadas. Abre a
porta e vé Alexander e Fanny dormindo juntinhos no chéo
do quarto. O bau é pesado. Os cavalos descem a rua num
atropelo descontrolado afastando-se apressadamente da
casa do bispo.

Isso nos lembra também os escritos de Bachelard
(1978, p. 248) quando diz: “o armario e suas prateleiras, a
escrivaninha e suas gavetas, o cofre e seu fundo falso sdo
verdadeiros 6rgdos da vida psicologica secreta”. Qual
crianga ndo reserva segredos? Qual crianga nao guarda
objetos de estimagdo em canastras e baus?

Nessa cena inusitada as criangas conseguem
fugir da casa do bispo. Passa-se, agora, a vé-las num
atabalhoado antiquario das mais diferenciadas mercado-
rias que incluem uma grande quantidade de personagens
de teatro de marionetes de Aron, sobrinho do tio Isak. Pa-
recem ter vida prépria. Aqui “o real submerge ante a forga
do maravilhoso” (Gouvéa, 2006, p. 87). Entre tantos obje-
tos a perder de vista, corredores tortuosos, quartos fecha-
dos, Ismael, o outro sobrinho, estranho e trancado a cha-
ve, estabelece fantasmagoricamente um amedrontador
dialogo com Alexander. O 6dio, ainda que na imaginagéo,
pode alcancar distancias e atear fogo. Mas, para o meni-
no, segundo Gouvéa (idem), essa experiéncia torna-se “in-
suportavel [...] a anunciar o perigo da ruptura com o real.
[O] ultrapassar dos limites da vida cotidiana, através da
celebracédo da desraz&o” pode ser um lugar ndo almejado
como uma possibilidade do vasto universo do poder da
imaginacdo em que se encontrava imerso, naquele mo-
mento, Alexander.

Rumo a algumas consideragdes finais

Uma grande mesa, outra vez. Comemoragdes no
reencontro dos membros da familia e artistas envolvendo

parentesco, amizade e a vida ativa da arte teatral. Agora, a
mesa toda debruada de rosa coadjuva com cenario e ade-
recos de mesma tonalidade para celebrar principalmente
0 nascimento das meninas Helena Viktoria e Aurora. E tio
Gustav (Fanny e Alexander,1982), discursa:

Meus carissimos amigos! [...] Vivemos no pequeno mundo e
fagamos o melhor dele. [...] De repente, vem a morte, o abismo
sob nossos pés, somos vitimas de tempestades e catastrofes.
Sabemos disto, mas evitamos pensar nisso. Nés, Ekdahl,
amamos nossas ilusdes. [...] Precisamos compreender as
pessoas ou ndo as poderemos amar, e as criticaremos. E preciso
compreender a realidade, o mundo. [...] tudo passara. Portanto,
aproveitemos enquanto estamos felizes.

Apo6s aplausos, acaloradas conversas e a
degustacdo dos sabores coloridos da grande mesa, aos
poucos, as pessoas se retiram para os seus espacos de
privacidade. A tarde adentra no anoitecer com o seu lusco
fusco. Alexander circula pela casa. De repente tropeca, cai
e olha. A figura do bispo Eduard como se fosse um
fantasma se apresenta aos seus olhos e parece-lhe que
zomba dele.

Emilie pega sobre uma mesa um livro e vai ao
encontro de Helena, a avd, mae e atriz que se permite
experimentar todos os papéis possiveis. Encontra-a
sentada no seu diva. Ela esta cingida por uma numerosa
familia e ainda assim é surpreendida pelo siléncio da
soliddo ou pela perspectiva de novas possibilidades. Ao
ser convidada por Emile para atuar numa nova pega
adaptada a partir de Sonhos'®, Helena pode contemplar as
idades da vida e ver edificado n&do um, mas varios e
simultaneos enredos. Ela confronta a vida e a arte. Observa
em cada membro da sua familia um pedago de si mesma,
na continuidade ou na ruptura.

Aqui, vé-se novamente a arte teatral imergindo
para “criar perspectivas no retorno da vontade de criagédo
de um novo sistema possivel, vontade de superar a
saturacao atual. Afinal de contas, os anseios utopicos nao
sdo facilmente reprimidos e podem ser reacesos com os
mais imprevisiveis pretextos” (Desgranges, 2003, p. 167).
Daquela situagdo atual da casa do teatro da cidade era
“preciso reagir, negar o estranho que tinha se tornado
normal, reacendendo a importédncia de imaginar e
concretizar mudancgas [...]" (idem). Emilie, num novo papel,
passaria a dirigir o teatro e a avo voltaria a representar,
mesmo que diante do impacto do convite tenha verbalizado,
“ndo subo a um palco desde...”. Emilie responde: “mais
uma razao, Helena [...] temos de cuidar do nosso Teatro.”
(BERGMAN, 1983, p. 211).

A avo comeca a ler o livro. Alexander deitado no
seu colo parece apenas devanear. Seu olhar atento, suas
experiéncias, sua forma de estar e agir no mundo néo se
consolida no vazio. Séo frutos de uma tradicdo, de uma
cultura, de uma forma de educagdo assentada num palco
de vida e lida com a arte teatral. Para Egan (2007, p. 15),
“‘educacao € um processo que nos capacita que nos auto-
riza a ndo sermos dominados por aparéncias, idéias, cren-
¢as e praticas convencionais”. Isso significa que ndo ape-
nas absorvemos a cultura, a tradigédo, as idéias. Entreme-

© O livro que as personagens do filme manuseiam e Iéem, é um exemplar de Sonhos de August Strindberg, publicado em 1902.



ados conseguimos “ver seus limites, suas arbitrarieda-
des, e imaginar-nos mudando-as, se assim julgarmos
melhor” (idem). O que estaria pensando agora 0 menino?

Por fim, consideramos que a histéria filmica toda
estd permeada pela narrativa e pela imaginagédo. Imagi-
nacgao possibilitada pela vivéncia compartilhada no coleti-
vo das festas, nos encontros para e das representagdes
no teatro; imaginagdo entrevista nas personagens que
narram a histéria do filme propiciando e acolhendo, por
seu turno, a imaginacao do préprio espectador. Em meio a
trama, cerzindo os tecidos imaginativos da individuagao
de cada personagem e/ou espectador o teatro se apre-
senta como arte privilegiada. Arte constituidora e
desencadeadora da imaginagédo que privilegia a infancia
em suas multiplas possibilidades como protagonista prin-
cipal. Nada esta pronto e acabado. Na continuidade do
real e do devaneio, da atividade criadora, Helena prosse-
gue com a leitura de Sonhos: “sobre a fragil base da reali-
dade a imaginacao tece sua teia e desenha novos desti-
nos” (Strindberg, apud Fanny e Alexander, 1982).
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Masculinos e femininos - pensando as
abordagens acerca do género no ambito
escolar

Juzelia de Moraes Silveira’

Resumo: O presente artigo propde-se a refletir sobre os discursos produzidos acerca das imagens comumente
consumidas pelos alunos que remetem a sexualidade, enfocando a questao da abordagem do feminino e mascu-
lino na cultura visual. Entendendo a escola como um espago de sociabilidade, em que subjetividades s&o
construidas, em que discursos e concepgoes estabelecem-se, objetivo neste sentido instigar a problematizagao
frente a preconceitos que frequentemente sdo adotados de modo instantaneo e naturalizado. Destarte, a reflexao
acerca de como se constituem identidades/subjetividades sexuais visa, sobretudo pensar os discursos de poder
que se constituem por meio da tematica sexual e de género em nossa sociedade.

Palavras chaves: escola; sexualidade; artes visuais.

Male and female - thinking about gender approaches in school

Abstract:The present paper aims at reflecting upon the speeches made about the images commonly consumed
by students that refer to sexuality, focusing on the issue of women and men in the visual culture. Understanding
the school as a social venue in which subjectivities are constructed, in which words and concepts are established,
objective in this sense instigate questioning against prejudices that often are adopted so instantaneous and
naturalized. Thus, the discussion on how to represent sexual identities/subjectivities mainly aims at thinking
discourses of power which are constituted by sexual and gender themes in our society.

Keywords: school; sexuality; visual arts.

Observando os contextos escolares,
pensando abordagens proficuas

mente deixa a sensacao de ser, além de
superficialmente trabalhado, debatido seguindo-
se um método, o qual ignora amiude o contexto
em que se esta sendo enfatizada a importancia
de se pensar tais questdes.

Vislumbra-se sob a perspectiva dos
estudos culturais ndo apenas a compreensao da

A proposicdo de uma educagéo voltada
para as vivéncias dos alunos, suas
inquietacdes, desejos e interesses ndo mais
se apresenta como um projeto a ser idealizado,
mas como um processo urgente a ser efetivado.

Entretanto, esta dbvia constatacao nao reflete a
realidade dos processos educativos atuais, os
quais parecem freqientemente mais
preocupados em adequar-se a abordagem de
temas por vezes desgastados e ainda por
meios que pouco dialogam com os alunos, do
que propriamente buscar nos contextos
educativo questdes que se colocam realmente
pertinentes.

Evidentemente, tematicas que abordam
motes como a da utilizagéo de drogas, a questéo
da preservagcéo do meio ambiente, a utilizagao
de métodos anticoncepcionais e doengas
sexualmente transmissiveis, entre tantas
outras, constituem-se em temas pertinentes na
contemporaneidade, sendo deste modo
também relevante suas abordagens em
ambiente escolar. Todavia o modo de
problematizacdo de tais questdes freqlente-

importancia dos contextos de que derivardo as
proposigcdes educativas, mas também a
possibilidade da abordagem destes assuntos
transcendendo temas e instrumentos néao
tradicionais a educagdo. O que se percebe, deste
modo, é a ampliacdo do campo de questdes e
meios possiveis e necessarios de abordagem
no contexto escolar. Neste sentido, as relagcbes
tecidas, os comportamentos evidenciados, as
falas pronunciadas, sobretudo na informalidade
do ambiente escolar, surgem como dispositivos
para elaboracdo de propostas educativas e
evidenciam a relevancia da abordagem de temas
que estdo aquém aos tradicionais e herméticos
curriculos escolares que parecem constituir
grande parte de nosso sistema educativo.

No ambito da educagéo das artes visuais
e na perspectiva da cultura visual estabelece-se
a possibilidade de proposigbes que partam nao
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apenas das consagradas obras de arte da historia, ou
mesmo de obras contemporéneas, mas também de
quaisquer imagens que permeiem a sociedade. A
elaboracdo de propostas oriundas do universo de imagens
que permeiam cada contexto visa n&o apenas a discussao
de temas relevantes a estes locais especificos, mas
possibilita a analise reflexiva acerca da origem de questbes
instauradas na sociedade e de como estas se refletem na
atualidade. O estudo da cultura visual amplia, portanto, a
criticidade frente a imagens que fazem parte de nossos
cotidianos visando refletir sobre a construgcdo de
identidades em meio a seus contextos sdcio-historicos
(HERNANDEZ, 2007).

Compreendendo que as imagens influenciam na
constituicdo de identidades e subjetividades e ainda, que
nem sempre é possivel optar pelo que se vé, mas que,
entretanto tais imagens acabam influenciando modos de
ser e pensar (mesmo inconscientemente) parece-me clara
a urgéncia em propor discussdées mais aprofundadas
acerca de temas que por vezes apresentam-se
demasiadamente polémicos aos olhos da escola.

Tal concepcgao é reforgada por Kerry Freedman,
quando diz que

La cultura visual puede ayudar y puede ser perjudicial a la vez
puede ser segura y peligrosa, creativa y destructiva. Desde mi
perspectiva, es mas importante ayudar a los alumnos a estudiar
esta variedad de significados que intentar protegerles de la
imaginaria, cuya tipologia iran descubriendo, de todos modos,
progresivamente, fuera de escuela. (2006, p.13)

Entre estes temas acredito encontrar-se a discus-
s&o da sexualidade como um destes assuntos pertinen-
tes a serem tocados em ambiente escolar, posto que néo
apenas se trata de uma questdo que se apresenta cada
vez mais carente de abordagens que atentem para as
vivéncias dos alunos, mas que também se constitui em
um dos temas mais explorados no universo de imagens
contemporaneas. Tais imagens acabam por influenciar
diretamente na constituicdo da sexualidade, na concep-
¢ao de géneros e comportamentos afetivos e sexuais. Tais
reflexdes acerca da construgdo das identidades passam
inevitavelmente pelos movimentos de subjetivagdo dos
distintos géneros que habitam a sociedade.

Discursos normativos nas representagées do
masculino e do feminino

A tematica da sexualidade parece frequente-
mente ser trabalhada na escola impulsionada por certo
modismo, ignorando sobretudo que os processos de
sexualidade se reconfiguram a cada geragao e contexto. E
parece de suma importancia que se pense que 0sS
processos de sexualidade dos alunos ocorrem de modos
distintos aos dos professores, dada a rapidez das
transformagdes acerca dos conceitos que tangem a
sexualidade na sociedade. Sendo assim, parece
incoerente que se pense a abordagem da sexualidade em
sala de aula unilateralmente partindo das experiéncias e
conceitos dos professores.

Tais constatagdes evidenciam que as discus-
sdes deveriam ser impulsionadas pelas vivéncias dos alu-

nos e nao pelos preceitos moralistas que costumam re-
ger tais abordagens. A sistematica utilizada pelas escolas
para a abordagem de questdes do sexo em geral pare-
cem significar muito pouco aos alunos e ainda reforgar o
temor destes em informar-se sobre o assunto, bem como
de trata-lo como um tema que toca o dmbito do prazer.

Ou seja, dificilmente a sexualidade é um tema
discutido na escola, mas sim ensinado sob os preceitos
de uma moral que parece incoerente as experiéncias dos
estudantes. Destarte, a abordagem do tema pauta-se
muito mais em um roteiro a ser seguido, do que
propriamente em uma compreensdo da importancia de
levar de modo sério e aberto a discussdo para sala de
aula no intuito de instigar a reflexdo e a criticidade dos
alunos.

Neste sentido, a educagéo da cultura visual abre
a possibilidade de pensar e planejar dispositivos
educativos que abarquem questdes da sexualidade
orientando-se pelos meios que frequentemente mais
comunicam e se relacionam com os adolescentes e
criangas.

A sexualidade se constitui em um dos temas mais
presentes n&o apenas na cultura midiatica, mas a cada
outdoor de esquina, ou em cada pichagéo e/ou graffiti nos
muros das cidades, sugerindo deste modo o desejo de se
discutir tal assunto. Diante disto, a abordagem da
sexualidade em ambiente escolar deveria ter como base a
busca nas falas, vivéncias e atitudes dos alunos, os pontos
e meios a serem enfocados neste processo dialdgico,
compreendendo a relevancia dos contextos educativos na
elaboragao de proposigdes.

Seria no minimo ingénuo afirmar que tal tema nao
pode ser tratado dentro do ambiente escolar tendo em
vista que a sexualidade ja é ha tempos um assunto co-
mum entre os alunos da grande maioria dos contextos
escolares. Parece importante pensar que a escola se cons-
titui como espaco privilegiado de sociabilidade, onde nao
apenas desenvolvem-se relagdes afetivas (ndo necessa-
riamente amorosas), mas onde também se estabelecem
conceitos e preconceitos, & por vezes o local em que crian-
¢as e adolescentes constroem suas concepcdes acerca
da sexualidade. Para Guacira Lopes Louro

As questdes referentes a sexualidade estdo, queira-se ou nao,

na escola. Elas fazem parte das conversas dos/as estudantes,

elas estdo nos grafites dos banheiros, nas piadas e brincadeiras,
nas aproximagdes afetivas, nos namoros; e ndo apenas ai, elas
estdo também de fato nas salas de aula — assumidamente ou

ndo — nas falas e atitudes das professoras, dos professores e
estudantes. (1997, p.128)

O problema permanece centrado muito mais na
negacao deste como um tema urgente para ser abordado
em sala de aula, do que propriamente na consciéncia de
que este ja percorre os corredores da escola e afeta sen-
sivelmente os alunos. Pensando a constituicdo de identi-
dades e subjetividades distintas, com desejos e formas
de manifestagao sexuais multiplas, apresentam-se ja de
inicio incoerentes os meios de abordagem da sexualida-
de comumente utilizados nas escolas, os quais frequen-
temente propéem modelos de conduta, atitudes e normas,
sugerindo inclusive o que se pode ou nao sentir sexual-
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mente, o que se constitui como saudavel e o que toca a
perversdo. Neste sentido, a escola ndo busca a proposi-
¢ao de discussdes acerca do ambito sexual, ela propde
amiude modelos comportamentais de sujeitos sexuais
saudaveis, ensina o que é correto e o que é reprimivel.

Enquanto a escola empenha-se em sua
proposicao de estabelecer o modelo anteriormente citado,
a cultura consumida pelos alunos apresenta a ampla
existéncia de identidades diversas com as quais eles
poderiam se identificar e assumir, mesmo que
temporariamente (HALL, 2006). Identidades estas que
podem perpassar pelo tocante da sexualidade e pelas
questdes dos distintos géneros existentes em na
sociedade, bem como pelas significativas fronteiras que
buscam delimitar as distincbes entre estes géneros,
criando e reforgando deste modo possiveis concepgbes
normativas, preconceituosas e excludentes.

Neste sentido, percebo a possibilidade de pensar
discursos de poder que se sustentam na instauragédo
destas delimitagbes entre os géneros, em que ainda
podem-se observar n&do apenas discursos
preconceituosos, mas sobretudo discursos que ignoram
as transformacgbes sociais pelas quais passaram e
passam também a figura masculina e feminina, bem como
as distintas “identidades sexuais”, como menciona Santos
a seguir:

(...) ndo é possivel falar sobre ou conceptualizar “sexualidades”,
“desejo”, ou “identidades sexuais” somente no plano do abstrato
uma vez que “nossos Corpos sao sempre corpos no mundo, e no
mundo em que vivemos nossos corpos estdo sempre expostos
a algum tipo de leitura que os dividem em termos de género. Por
isso se materializam como corpos sexuais [por um contexto
politico-histoérico-social especifico]”. (SANTOS, 2002, p. 201)

Desse modo, parecem cada vez mais incoerentes
0s preceitos que se propunham a delimitar os géneros — e
neste caso ressalta-se ainda o fato de serem considerados
existentes apenas dois géneros na sociedade, fato
significativamente contestado na atualidade — tais como
questdes estéticas e comportamentais. E cada vez mais
comum ndo apenas a utilizagdo de um vestuario comum
aos dois géneros, por exemplo, bem como a realizagdo de
atividades que em momentos anteriores definiam-se como
préprias de um género ou outro. Todavia parece constante
uma busca por caracteristicas comportamentais com o
intuito de determinar padrdes e grupos, o que acaba por,
de modo quase automatico e imperceptivel, a delimitar
fronteiras e estabelecer teorias normativas.

Destarte surge a necessidade de se pertencer a
um grupo, bem como a sociedade sente-se comprometida
em situar cada pessoa em determinada facgado, néo
compreendendo deste modo a possibilidade da existéncia
de identidades que se colocam totalmente alheias a
qualquer tipo de divisdo. Se observarmos, por exemplo, a
questao da sexualidade e do género por meio da otica
queer, mencionada por Judith Butler (1997), estes estariam
abertos a inumeros fatores determinantes em sua
constituicdo, ndo sendo o sexo o aspecto fundamental,
mas questdes mais amplas e centradas na questao
identitaria, considerando inclusive fatores culturais. Toda-

via, os sistemas normativos acabam por estabelecer
rétulos que definem ndo apenas o que poderia ser traduzido
como um género sexual, mas que ainda reforga o quanto
comportamentos distintos as estas normas sao de
natureza temerosa.

Ignorando a importancia de se tocar tais ques-
tdes em sala de aula, ndo apenas reforcam-se possiveis
concepgbes preconceituosas, mas também reiteram-se
posicionamentos de discriminagdo que se constituem por
meio dos siléncios. A partir de imagens como as dos artis-
tas Pierre et Gilles, por exemplo, pode-se sugerir a dis-
cussdo acerca de estereottipos estabelecidos por uma
heranca cultural moralista e preconceituosa.

A presencga destes arquétipos, que acabaram
tornando-se clichés do universo homoeroético com o passar
dos anos, nas fotografias de Pierre et Gilles ganham outro
olhar que ndo a mera afirmagdo da existéncia destes
grupos. Pierre et Gilles colocam em evidéncia a constituicao
destes clichés, langam o olhar sobre esses padrbes que
foram estabelecidos e definidos por uma sociedade.

N&o por acaso determinados sujeitos da esfera
homossexual sdo envoltos por uma atmosfera que parece
ancorada em uma vertente cdmica, o que ndo os torna
menos oprimidos pelo preconceito, mas que parece ocul-
tar agdes de repressédo. Isto é sugerido pelo humor caus-
tico com que Pierre et Gilles apresentam os personagens
(neste caso modelos) em meio a flores, céus azuis
surreais repletos de nuvens que parecem saidas de histo-
rias infantis e, sobretudo, personagens envoltos por uma
luz que parece conferir-lhes uma sacralidade artificial.

Pierre et Gilles. Neptune. 1988.
Fonte: www.optimistique.com

Este recurso ancorado na sugestdo cOmica, que
propde a existéncia de preferéncias sexuais e géneros
distintos ao padrdo heterossexual, masculino/feminino, é
o que frequentemente apresentam os meios de comuni-



cacdo de massas. Quando uma novela, por exemplo,
propde a existéncia em sua trama de uma personagem
homossexual, por muito este faz parte do nucleo cémico
do enredo, apresentando-se como uma pessoa que se
sobressai em relagdo as outras devido ao seu
comportamento exagerado. Nao se pode ignorar que
surgem tentativas de abordar a homossexualidade nos
programas televisivos de um modo mais sério, mas a
sugestdo de uma naturalidade em relacdo a
homossexualidade n&o parece tdo bem aceita quanto a
proposigado do esteredtipo que instiga o riso.

Estas producgdes de esteredtipos ndao apenas
reforcam preconceitos com pessoas que ndo se inserem
no género feminino ou masculino — e neste caso
compreenda-se também os alunos — como impdem
comportamentos a homens e mulheres sob pena de nao
assegurar uma preferéncia sexual e um género bem
definidos. Ignora-se que os atos preconceituosos sdo
formas de violéncia e excluséo e que o peso das palavras
reforcam sistemas de dominagéo.

Acerca da imagem instituida para o sexo feminino
podemos observar que embora as mudangas acerca de
caracteristicas que delimitavam o género tenham se alte-
rado significativamente, determinados conceitos perma-
necem quase imutaveis mesmo apos as ditas “conquis-
tas femininas”. A imagem a seguir, possivelmente seria
vetada de ser utilizada como base para uma discusséao
com alunos, todavia o que faz com que esta seja aceita
como natural se observada em um outdoor (como foi apre-
sentada) e ndo seja aceita como uma imagem passivel de
ser utilizada para uma discussao séria em ambito esco-
lar?

Campanha da Forum de 2006.
Fonte: http://www.comunidademoda.com.br/campanha-forum.html

Evidentemente n&do seria meramente a imagem
de parte do seio da modelo que despertaria a reprovagao
da imagem como base para uma proposta em sala de
aula. A imagem, que a priori parece sugerir a limpeza de
Brasilia (esta, identificada pelas formas do Congresso
Nacional ao fundo), sugere também a submissdo da
modelo pela posicdo em que se encontra.

Nao é apenas a modelo a responsavel pela
sugestdo de submissdo, mas também a postura ereta do
modelo que encontra-se atras dela e que empunha firme

mente a vassoura, como se a dominasse. Estas sugestodes,
aliadas entdo ao fato da modelo encontrar-se semi-nua
conferem a imagem certo erotismo, este aliado aos
recursos publicitarios, bem como a configuragdo deste
erotismo por meio sugestdo da submissédo feminina.

A respeito dos recursos de sedugdo das
campanhas publicitarias, estes associados a sexualidade,
Marilena Chaui (1991, p. 162) menciona que “O que a
propaganda faz é ocultar a moral repressiva, dando-nos a
ilusdo de que alguns objetos (os enunciados) permitem o
que a sociedade proibe.” Trata-se de recursos que
justamente por serem insistentemente utilizados para
despertar o lado erético, sdo compreendidos e digeridos
com facilidade pelos espectadores. E no caso da referida
campanha publicitaria, a sedugédo do produto, da marca,
se da também pela possibilidade de abordagem da
polémica submissdo feminina ndo como algo reprimivel,
mas possivelmente positivo e interessante.

Tal abordagem tanto da sexualizagdo feminina,
bem como de sua submissé&o néo estdo presentes apenas
no meio publicitario, mas em programas televisivos em
grande parte da midia. Se nas escolas ainda é freqliente o
concurso da “escolha da mais bela estudante” (e ndo estou
ignorando que algumas também realizam concursos para
meninos, mas sim que a énfase tradicional “privilegia” o
género feminino), por outro lado percebemos o caloroso
discurso de grande maioria dos professores acerca da
necessidade de “preservagao” das meninas.

O que seria esta preservagdo? Abordagens de
discusséo acerca de como as meninas também devem
ser responsaveis pela utilizagdo de meios contraceptivos
(que por sua vez ja ignoram que a preocupacao nao se
limita ha muito a mera questao da gravidez, mas sobretudo
na prevengdo de DST’s)? A escola, amiude reforga muito
mais o discurso acerca da idade inadequada para a pratica
sexual, mesmo com os numeros significativos que
comprovam o inicio da vida sexual cada vez mais precoce,
reforcando por muito um discurso que langa sobre o sexo
feminino a responsabilidade acerca destes cuidados. E
comum o argumento “as meninas precisam se dar ao
respeito, pois 0s meninos sao abusados”. Tal afirmagéo
nao apenas descaracteriza a sexualidade feminina, ao
passo que sugere que o “se dar ao respeito” ocorre pela
repressdo dos impulsos sexuais, bem como caracteriza
0S meninos como seres a serem temidos.

Observa-se neste sentido que as mulheres nao
foi sugerido o desejo e o desenvolvimento sexual como
algo saudavel. Pelo contrario, a elas a sexualidade sempre
foi sugerida como algo maléfico do qual elas mesmas
eram responsaveis, concepg¢ao oriunda de uma estrutura
social androcéntrica. Como menciona Foucault sobre este
estabelecimento da distingdo moral para os géneros sob
a otica masculina, esta foi “uma elaboracdo da conduta
masculina feita do ponto de vista dos homens e para dar
forma a sua conduta”. (FOUCAULT, 1990, p.24)

Deste modo a perene submisséo feminina no que
se tange a questao sexual parece evidente, sobretudo pela
consciéncia de que a sociedade, apesar das lentas
mudancas, ainda se mostra significativamente ditada pela
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perspectiva masculina.

E evidente que a abordagem da sexualidade de
um modo menos tradicional ndo poderia ocorrer sem um
periodo de transi¢ao sutil, visando romper sobretudo com
o habitual constrangimento que se instaura entre os alu-
nos no inicio de uma discussao sobre a sexualidade. Con-
tudo, propor aos alunos a discussédo de imagens que difi-
cilmente seriam aceitas como passiveis de abordagem
em sala de aula, (mesmo sendo imagens que transitam
por seus cotidianos) poderia suscitar uma abertura para a
discussdo de temas que possivelmente ja fazem parte
das conversas de grupos, mas que sdo tratados como
assuntos inadequados para a escola. Deste modo, seri-
am propostos outros olhares acerca do género e da sexu-
alidade e, por conseguinte o relevante e objetivo dialogo
acerca de questdes pertinentes sobre estes temas na atu-
alidade.

E neste sentido, a discussédo acerca do género
feminino ndo apenas inserido nos dois discrepantes
modelos — casta ou promiscua — pode também atentar
para o fato da existéncia de uma sexualidade feminina
inerente a sua condicdo humana, sem a entao
necessidade de imersdao em um dos aparentes dois
possiveis modelos mencionados. Deste modo, a
constituicdo destes padrdes e os elementos que os
caracterizam, seriam questbdes pertinentes para refletir
acerca de como séo instaurados preconceitos acerca da
imagem feminina.

Pensando a obra de Cindy Sherman, por exem-
plo, percebe-se que a artista brinca com a questéo da se-
xualidade e sugere a submissao feminina ndo apenas por
meio de poses que aludem a atos sexuais, mas também
por uma submissdo aos padrdes de beleza impostos em
nossa sociedade. As poses de suas bonecas ainda fazem
referéncia ao esteredtipo criado em relagado as poses que
determinam o carater de submissao. Tais questées séo
frequentemente veiculadas na midia, por vezes sob um
carater comico, contudo ndo menos incisivo em seu dis-
Curso.

Cindy Sherman, Sem titulo, 1992.
Fonte: www.cindysherman.com

Na atualidade observa-se a sugestao de papéis
designados ao género feminino, em que percebe-se a
associagao da sexualidade cada vez mais atrelada as
personagens vilas do enredo. Ainda, a dita “mocinha” da
trama é destinada também uma sexualidade, contudo mais
romantizada e por vezes demonstrando posturas
submissas que se revelam na aceitagdo de trai¢des, no
abandono dos sonhos em prol do romance, por exemplo.

O que pouco se percebe (ou que muito se ignora)
é o fato de que os meios de comunicagdo de massa ainda
sdo responsaveis por significativa parcela da constituicéo
das concepgdes acerca do que é correto, do que € aceitavel.
Portanto, parecem justamente as verdades que parecem
introjetadas que deveriam ser repensadas e efetivamente
discutidas, sobretudo para se poder atentar para como a
sociedade nos constréi enquanto género e individuo sexual
e, principalmente, como permitimos que sejamos
moldados.

Consideracoes Finais

O que percebo é que em sutis aspectos comporta-
mentais almejados ou apontados como corretos, conti-
nuam a caracterizar as expressivas distingbes entre os
géneros, bem como as questdes aceitaveis para cada um
destes. Por mais inofensivas que paregam tais aspectos
mencionados anteriormente, é importante pensar nas
reflexdes apontadas por Guacira Lopes Louro quando esta
nos diz

Sao, pois, as praticas rotineiras e comuns, os gestos e as palavras
banalizados que precisam se tornar alvos de atengao renovada,
de questionamento, em especial, de desconfianca. A tarefa mais
urgente talvez seja exatamente essa: desconfiar do que é tomado
como natural. (1997, p. 63).

Evidentemente tais assuntos veiculados pela
midia acabam afetando de algum modo as concepg¢des
dos alunos acerca da sociedade e das distintas
caracteristicas atribuidas ao género masculino e feminino.
Nisto pode-se observar a construgdo, instauracgéo e
reiteracdo de discursos normativos que se
estabelecessem de modo sutil, por vezes disfargado,
contudo ndo menos eficazes.

Problematizar a origem destes sistemas
normativos e reguladores € refletir sobre como estes se
reproduzem na atualidade e de como os alunos séo atu-
antes nestes processos de produgao, reprodugédo e
assujeitamento frente a estes sistemas. Suscitar a des-
confianga em relagdo ao que é aceito como natural quanto
ao tocante da sexualidade, como propde Louro, € buscar
compreender que os aspectos concernentes ao ambito
sexual ndo se restringem a ele, mas tocam outros ambi-
tos da sociedade, criam ndo apenas sexualidades e de-
terminam géneros, mas também definem sistemas de
poder e dominagéo.
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Notacao musical: inquietacoes da pratica
docente

Sandra Rhoden'

Resumo: Este artigo apresenta resultados da dissertacdo: O sentido e o significado da notagdo musical das
criangas?. A presente pesquisa teve como objetivo investigar o processo subjetivo da notagdo musical de um
grupo de nove criangas entre 4 a 6 anos, alunos do Curso Basico de Musica, da Fundag&o Municipal de Artes de
Montenegro - FUNDARTE. A epistemologia da pesquisa qualitativa e subjetividade, defendida por Gonzales Rey,
orienta a escolha metodoldgica e os conceitos relevantes da investigagéo, adotando-se o estudo de caso como
estratégia de pesquisa. A subjetividade das notagdes musicais das criangas foi compreendida a partir de nucleos
configurados em torno da materialidade, das narrativas, das relagdes interpessoais e simbologias compartilhadas
no processo dialdgico que envolveu as criangas participantes e o pesquisador. Os aportes tedricos de Silvia
Helena Cruz e colaboradores (2008) possibilitaram que as interagdes dessa pesquisa fossem guiadas pela voz
das criangas, para entédo apreender os fundamentos de sua subjetividade.

Palavras-chave: notagao musical; subjetividade; pesquisa com criangas.

Musical notation: concerns of teaching practice

Abstract: This paper presents the results of the Master dissertation: The meaning and significance of children’s
musical notation. This research aimed to investigate the subjective process of musical notation of a group of nine
children between 4 to 6 years, students of the Basic Course of Music at Municipal Arts of Montenegro— FUNDARTE.
The epistemology of qualitative research and subjectivity, defended by Rey Gonzales, guide the methodological
choice and the relevant concepts of research, adopting the case study as research strategy. The subjectivity of
the children musical notations was understood from configured nucleus around the materiality of the narratives,
symbols of interpersonal relationships and shared in the dialogue process involving the participating children and
the researcher.

Keywords: musical notation; subjectivity; research with children.

representam, e ndo a subjetividade intrinseca nas
notacgdes.

Atividade de notagao musical

A atividade de notagdo musical pos-
sui intima relagdo com o meu trabalho em sala Para entender melhor as produgdes e
de aula e com a busca de ampliar a reflexdo minimizar minhas inquietagdes, procurei dialogar
sobre minha prépria agdo docente. Compre- COM as criangas, buscando saber um pouco mais

ender o que meus alunos de musicalizagao
estavam representando no papel passou a ser
uma inquietacdo para mim.

Ao revisar outros estudos sobre a
notagcdo musical infantil, observei que as pes-
quisas enfocam o desenho, linhas, formas e
letras, para representar melodias conhecidas,
tocadas ou cantadas; parametros do som (al-
tura, duragédo, intensidade e timbres) e pa-
drées ritmicos predeterminados. Nesse sen-
tido, encontro em Sinclair (1990) que o dese-
nho é uma atividade utilizada pelas criangas
como sistema de notagdo. No entanto, como
referi anteriormente, esses estudos ndo abor-
dam, especificamente, a questdo da minha
pesquisa, pois 0s pesquisadores procuram
saber o0 que as criancas representam e como

sobre a presenca de elementos, ndo necessaria-
mente musicais, que surgiam nos registros de suas
composigdes. Solicitei que as criangas falassem
sobre o que tinham anotado, e pude perceber que
suas explicagbes ultrapassavam as questdes mu-
sicais, parecendo estar completamente absortas
ao registro dos elementos formadores da musica
(altura, duragédo, intensidade, timbre, ritmo e melo-
dia).

A atencdo a notagdo musical dos alunos
tornou-se constante. Fiquei impressionada com a
forma como as criangas de quatro a seis anos ano-
tavam suas composicdes, espontaneamente. Atra-
vés de desenhos, representavam suas composi-
¢des e, nessas notagdes, a presenca do seu coti-
diano era muito forte. Foi possivel observar que se
destacavam, nas notagdes, a figura dos pais, pro-

"Mestre em Educacéo (UFRGS). Licenciada em Musica (UERGS). Professora de musicalizagéo infantil na FUNDARTE e Instituto
de Educagdo Sao José em Montenegro/RS. Professora do Curso de Pedagogia na FAE/SEVIGNE em Porto alegre. E-mail:
smrarte@yahoo.com.br.

2Dissertagdo defendida em agosto de 2010, no Programa de Pés-Graduagdo em Educagdo da UFRGS — Mestrado em Educagao,
sob a orientagéo da Prof? Dr? Leda de Albuquerque Maffioletti.
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fessora e colegas, animais, meios de transporte, casas,
os instrumentos utilizados durante a invencgéo, letras e
numeros, bem como relagbes que faziam, representando
elementos de musicas que ja eram parte de seu repertd-
rio.

Durante a realizagdo da atividade com meus alu-
nos, algumas criangas pareceram um pouco confusas com
a proposta de anotar, ndo sabiam como fazer, pergunta-
vam se deveriam escrever ou desenhar. Frey-Streiff (1990,
p. 127) colabora dizendo que “a tarefa de anotar se revela
muito dificil para a crianga”. Mesmo podendo utilizar-se de
uma grafia espontanea, ela precisa ter um conhecimento
prévio do que esta sendo proposto, caso contrario, repre-
sentara, a sua maneira, através de desenhos e simbolos,
que fazem parte de seu repertdrio. Nesse sentido,
Maffioletti (2005, p. 1) afirma que “a tarefa de criar simbo-
los mobiliza capacidades cognitivas especificas, e cola-
bora na construgdo de niveis de pensamento, cada vez
mais elaborados”.

Ao tratar-se de representacbes ativadas pelas
experiéncias e vivéncias do sujeito, além de realizar uma
reflexao sobre sua histéria de vida, o sujeito “vai tomando
consciéncia de si mesmo, do mundo e do outro” (SOUZA,
2000, p. 22).

Como professora pesquisadora, decidi realizar a
presente pesquisa, a fim de compreender melhor o pro-
cesso subjetivo da notagdo musical, realizada pelos meus
alunos. A esse respeito, Becker (2007, p. 20) contribui di-
zendo que o papel do professor-pesquisador “transforma
sua docéncia em atividade intelectual, cuja empiria (aqui-
lo que ele observa) é fornecida por sua atividade de ensi-
no, pela atividade de aprendizagem dos alunos, pela sua
prépria atividade”.

Ao possibilitar o envolvimento das criangas ao
representarem suas notagdes espontaneas, percebi, tam-
bém, que, ao realizarem as atividades de tocar, criar e ano-
tar o que fazem com os instrumentos, elas sentem-se
muito motivadas para participar das aulas de
musicalizagdo. Trata-se de um momento de muito entusi-
asmo, pois o desejo de tocar com os instrumentos de
percussao, livremente, sem a intervengcédo do professor, é
muito forte.

Por realizar este trabalho com criangas, e transi-
tar diariamente em um universo infantil, arraigado de ex-
trema curiosidade, autenticidade, expressividade e emo-
¢ao estética, procurei me aprofundar mais sobre a pesqui-
sa com criangas, na intencao de refinar a minha escuta.

Pesquisando com criangas

Buscando compreender a subjetividade das no-
tagcdes musicais, realizadas pelas criangas, a presente
pesquisa também procurou a ampliagdo do olhar e de
uma escuta mais sensivel, ao pesquisar com criangas. A
partir dos estudos relacionados a Psicologia e a Sociolo-
gia da Infancia, observei que a crianga passa a ter direito
de voz e é contemplada em sua totalidade. Segundo Del-

gado e Miller (2008, p. 154), a “Sociologia da Infancia tem
defendido uma ciéncia mais aberta, fomentando a criagao
de metodologias de investigacdo desenhadas com e nao
sobre as criangas, consideradas como atores sociais”.
Para Abramowicz e Oliveira (2010, p. 01), na Sociologia da
Infancia, “a crianga é compreendida como sujeito social
capaz de atribuir significados, sentidos, cultura prépria e
inusitada”. Penso que a presente pesquisa podera ampli-
ar esse novo olhar, ao considerar a crianga como um ator
social, e ao contemplar os aspectos metodoldgicos relaci-
onados a pesquisa com criangas.

Por muito tempo, a presenga da crianga em pes-
quisas teve por finalidade saber sobre o que as criangas
faziam, pensavam e expressavam, através de informagoes
obtidas, geralmente, por um familiar ou professor. A des-
crenga pela competéncia da crianga ao comunicar-se, tra-
duz e revela as condicbes de como eram realizadas as
pesquisas, anulando qualquer possibilidade de voz da cri-
anga, predominando a informac&o e a interpretacdo do
adulto. Conforme Cruz (2008, p. 12), “captar o ponto de
vista das criangas é relativamente recente”. Com base na
concepgao de realizar pesquisas sobre criangas, seu ponto
de vista e a construgao de sua identidade eram totalmente
negligenciados, por n&o terem o direito de voz.

Atualmente, essa concepg¢ao vem sendo substi-
tuida pela pesquisa com criangas, que, na visdo de Cruz
(2008, p. 13), “busca formas de ouvir as criangas exploran-
do as suas multiplas linguagens”.

Para Ferreira e Sarmento (2008, p. 21-22), a pes-
quisa com criangas tem como principio estabelecer “ba-
ses tedricas, epistemoldgicas e metodolodgicas,” contem-
plando a dimenséo da sua subjetividade, os fatores soci-
ais e a interpretagdo das suas agdes, com relagéo a sua
maneira de atuar, confirme o seu ponto de vista, nas ques-
tdes do seu cotidiano.

Ao inserir criangas em pesquisas, estamos ad-
mitindo que elas sdo sujeitos plenos de conhecimento e
autenticidade, pois, ao retratar aspectos sobre a sua reali-
dade, elas sdo fiéis com relagdo as suas interpretacdes e
credos.

Pesquisa qualitativa a subjetividade

Com a finalidade de compreender aspectos sub-
jetivos da notagdo musical das criangas, esta pesquisa foi
construida na perspectiva da pesquisa qualitativa e subje-
tividade experimentada e defendida por Gonzales Rey?. Para
este autor, o estudo da subjetividade esta vinculado aos
métodos de pesquisa que tornam possiveis a sua obser-
vagao. Assim, ao mesmo tempo em que o autor explica o
que é subjetividade, dedica-se ao processo de construcao
do conhecimento, que decorre das investigagdes nessa
area.

O autor define suas bases metodoldgicas da pes-
quisa qualitativa como Epistemologia Qualitativa, desta-
cando os principios gerais do conhecimento e, principal-
mente, abandonando a ideia de um paradigma positivista,

3 Fernando Luis Gonzales Rey — é doutor em Psicologia, pelo Instituto de Psicologia Geral e Pedagdgica de Moscou e doutor em Ciéncias (pdés-doutorado),

pelo Instituto de Psicologia da Academia de Ciéncias da Unido Soviética.
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que busca apropriar-se somente nos fatos ocorridos, no
momento empirico da pesquisa. Gonzales Rey compre-
ende o conhecimento como produgao construtivo-
interpretativa. A construgdo do conhecimento, segundo a
Epistemologia Qualitativa, ndo se refere ao conhecimento
de uma realidade ordenada, colocando que esse conheci-
mento provém da capacidade de gerar novas zonas de
sentido, no processo de estudo dos fendbmenos huma-
nos. No caso da presente pesquisa, as manifestagoes
empiricas dos sujeitos assumem o valor de informagéo, a
partir da qual o pesquisador construira novos conhecimen-
tos. Para Gonzales Rey, a possibilidade de criar zonas de
sentido permite o aprofundamento da construgéo tedrica
sobre o que esta sendo investigado, articulando-se para a
producédo de novos conhecimentos e ndo se esgotando
na questdo do significado.

QOutro fator importante abordado na Epistemologia
Qualitativa é a legitimag&o do singular como insténcia de
producdo de conhecimento cientifico. A singularidade na
produgédo de conhecimento esta intimamente conectada a
compreensao subjetiva do sujeito investigado, a sua cul-
tura e a sociedade na qual se insere.

A subjetividade é caracterizada pelo mundo inter-
no do ser humano, através do seu intimo, expressando
emocgoes, sentimentos e pensamentos, que serdo res-
ponsaveis pelas relagdes com as outras pessoas. De
acordo com Gonzales Rey (2005b, p. 36), o termo subjeti-
vidade é definido como “um sistema complexo de signifi-
cagbes e sentidos subjetivos produzidos na vida cultural
humana”. A subjetividade esta presente tanto no sujeito
individual, como nos varios espacos sociais em que ele
se insere, sendo, tanto o individual quanto o social, aspec-
tos constituintes da subjetividade.

Metodologia da pesquisa

Para a realizagédo deste trabalho, que teve como
objetivo compreender o processo subjetivo da notagéao
musical das criangas, o estudo de caso foi definido como
metodologia de pesquisa. Essa definicdo ocorreu por se
tratar de um fendémeno estreitamente ligado ao contexto
especifico onde ele acontece, como também, por abran-
ger todos os momentos da produgao de conhecimento, ao
longo do desenvolvimento da pesquisa, necessitando de
detalhamento da observagao sobre o participante ou gru-
po de participantes. Na pesquisa qualitativa, defendida por
Gonzales Rey (2005b, p. 71), o estudo de caso ndo pode
ser considerado “como via de informacdo complementar”,
mas compreendido “como momento essencial na produ-
¢do de conhecimento”.

Os instrumentos utilizados para compreender o
processo subjetivo da notagdo musical das criangas fo-
ram: a comunicagao dialdgica, que se apoia na oralidade
registrada por audio e videogravacéo, e o desenho, como
forma de expressdo simbdlica, uma vez que os sujeitos
participantes da pesquisa ndo tém o dominio da escrita.
Segundo Gonzéles Rey (2005a, p. 45), para o grupo parti-
cipante da pesquisa, “o uso dos instrumentos representa
um momento de uma dinamica”, com a finalidade de trans-

formar “o espacgo social da pesquisa em um espaco porta-
dor de sentido subjetivo”. Da mesma forma, Aguiar e Ozella
(2006, p. 229) consideram a videogravacdo e os dese-
nhos como “instrumentos ricos que permitem o acesso
aos processos psiquicos que nos interessam, particular-
mente, os sentidos e os significados”, desde que acom-
panhados de relato oral, neste caso, a comunicacéo
dialdgica.

A analise dos dados mostra as formas em que as
manifestacdes empiricas expressam a subjetividade da
notagcao musical, realizada pelas criangas. Ao considerar
o modo de agir, sentir e pensar das criangas, apresento
quatro nucleos: materialidade, narrativa, relagbes
interpessoais e simbologia, conceituando-os e tornando-
0s compreensiveis, a partir de recortes dos trechos
dialdgicos recortados dos registros.

Materialidade

Esse nucleo é definido pelo momento em que as
criangas escolhem os instrumentos musicais de sua pre-
feréncia, os quais dardo vida aos personagens e contex-
tos de suas criagdes musicais. O dialogo A indica as pos-
sibilidades encontradas pelas criangas, quando o som de
cada instrumento é substituido por um personagem ou
elemento da criagdo musical.

Nicolas - O que pode ser isto? (Apontando para o triangu-
lo).

Nicolas - O meu pode ser as estrelinhas. (Pedro aprova,
fazendo sinal de afirmagdo com a cabega).

Nicolas - Ah! O teu pode ser... (Pedro toca o triangulo).
Nicolas - Um sino batendo. (Pedro sorri, concordando com
a ideia de Nicolas e faz um sinal de afirmag¢do com a cabe-

ca).

Narrativa

A narrativa € o momento em que as criangas bus-
cam alicerces para a construgdo da musica. Envolvidas
em um processo de imaginagdo, criam historias e situa-
¢des, onde os personagens ou elementos, ja materializa-
dos pelos instrumentos, entram em cena, gerando senti-
dos subjetivos a notagdo musical.

Tulio - T4, vamos fazer agora. Tu comega com os golfinhos.
(Nicolas toca o metalofone, fazendo glissandos).
Nicolas - Ai eu falei com o bando das baleias. (Nicolas
toca todas as teclas do metalofone).

Tulio - Ai o tubardo sai correndo. (Tulio toca o tambor, ace-
leradamente, e muito forte).

Relagdes interpessoais

A partir da percepgao que o sujeito realiza frente a
uma situagdo, ha uma organizagao interna de informagoes,
e estas, geralmente, estdo relacionadas aos afetos e as
emocoes, favoraveis ou ndo, em relagdo as pessoas e ao
meio em que o sujeito esta inserido. O comportamento
que as criangas apresentam ao se relacionarem com o
grupo de trabalho, o entrosamento, a troca de informa-
¢bes, a aceitagdo ou a negagdo das opinides e sugestdes
também podem ser modificadas, dependendo das situa-



¢des. As relagbes interpessoais permitem o surgimento
dos recursos subjetivos, empregados pelas criangas.
Marcelo - Vamos fazer o mar?

Alex concorda, fazendo sinal de sim com a cabeca.
Marcelo - Agora vamos desenhar outras coisas, um
barco.

Alex - Um barco.

Simbologia

As criangas utilizam o desenho como uma forma
de representagdo simbdlica, através da qual representam
suas vivéncias e experiéncias. Os trechos de informacao
recortados para esse nucleo retratam a descrigdo da nota-
¢ao musical que elas realizaram, codificando aspectos
relevantes na constituigdo de sentido e significado.

Pesquisadora - Podem falar um pouquinho sobre o que
vocés anotaram?

Nicolas - Esse é o monstro do pantano.

Talio - Que é eu.

Nicolas - E esse é o0 sapo com escamas, que é eu.

Pedro - Eu sou o relégio da igreja.

Pesquisadora - Por que a igreja estéa junto com o sapo e o
monstro do pantano?

Tulio - Porque era uma festa na igreja.

Nicolas - Mas ele, o monstro do pantano, ndo estava na
agua. Ele estava feliz.

Tulio - Era a primeira vez que ele tinha saido da agua.
Nicolas - E, o pantano estava feliz.

Tulio - Foi a primeira vez que eles sairam do pantano para
fazer uma festa juntos.

Pesquisadora - Eles eram amiguinhos?

Nicolas - Sim, eles eram amigos do pantano.

Consideragées finais

O processo subjetivo da notagdo musical das cri-
angas expresso em suas notagbes é revelado no modo
como elas constroem suas notagbes musicais materiali-
zando os instrumentos na maneira como se organizam,
como desenvolvem suas narrativas, pelo seu imaginario,
pelo contexto individual e social de sua subjetividade. Tam-
bém se expressa no modo como se relacionam com seus
pares, até eleger um simbolo, onde representam suas
vivéncias como uma totalidade integrada.

Os registros de video e audio proporcionaram a
analise minuciosa do que havia ocorrido nos grupos, per-
mitindo perceber que as criangas mergulharam na ativi-
dade, revelando suas vivéncias e conhecimentos propri-
0s. Minhas intervengdes, no processo dialdgico, também
foram uma via muito importante, através das quais pude
investigar o processo de construgdo da informagéo, para
identificar a subjetividade expressa, na atividade de nota-
¢do musical.

A presente pesquisa foi um estudo de caso reali-
zado com um grupo de criangas dotadas de uma singula-
ridade propria. Por essa razéo, ndo pode ser enquadrada
em uma concepgao unica sobre o processo subjetivo das
notacbes musicais realizadas pelas criangas.

Ao buscar formas de ouvir e escutar as criangas,
explorando suas multiplas linguagens, procurei valorizar
aspectos relacionados a sua autonomia e possibilidades
de cooperagéo. A crianga, como sujeito ativo e participativo,
pode revelar a sua condigao de sujeito.

Retomando e reforgando a importancia da voz da
crianga nesse processo, recomendo o desenvolvimento
de pesquisas que enfoquem, em sua concepgao
epistemoldgica, a investigagdo com criancas e ndo sobre
criangas.

Referéncias

ABRAMOWICZ, Anete; OLIVEIRA, Fabiana de. A sociologia da
infancia no Brasil: alguns aportes. Disponivel em: <http://
www.gpime.pro.br/grupeci/adm/impressos/trabalhos/TR 15.pdf>
Acesso em: 13 de out. 2010.

AGUIAR, Wanda Maria Junqueira; OZELLA, Sergio. Nucleos de
Significagdo como Instrumento para a Apreenséo da Constituicdo
de Sentidos. Psicologia: ciéncia e profissdo. Brasilia, v.26, n.2,
p.222-245, jun. 2006. Disponivel em: <http://pepsic.bvs-psi.org.br/
scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1414-
98932006000200006&Ing=pt&nrm=iso> Acesso em: 10 mai. 2010.

BAMBERGER, Jeanne. As estruturas cognitivas da apreenséo e
da notagdo musical de ritmos simples. In.: SINCLAIR, Hermine
(Org). A produgao de notagdes na crianga: linguagem, nimero,
ritmos e melodias. Sdo Paulo: Cortez, 1990, p. 97-124.

BECKER, Fernando. Ensino e pesquisa: qual a relagao? In:
BECKER, Fernando; MARQUES, Tania B. I. (Org.). Ser professor
é ser pesquisador. Porto Alegre: Mediagéo, 2007, p. 11-20.

Num. 3, 2008, pp. 356-364eral do Rio Grande do Sul

CRUZ, Silvia Helena Vieira. Apresentagao. In: CRUZ, Silvia Hele-
na Vieira (Org.) A crianga fala: a escuta de criancas em pesqui-
sas. Sao Paulo: Cortez, 2008, p. 11-31.

DELGADO, Ana Cristina Coll; Miller, Fernanda. Sociologia da In-
fancia: pesquisa com criangas. Educagao e Sociedade, Campi-
nas, v.26, n.91, p. 351-360, mai/ago. 2005. Disponivel em: < http:/
/www.cedes.unicamp.br> Acesso em: 18 out. 2010.

FERREIRA, Maria Manuela Martinho. Branco demasiado branco...
reflexdes epistemoldgicas, metodoldgicas e éticas acerca da pes-
quisa com criangas. In: SARMENTO, Manuel Jacinto; GOUVEA,
Maria Cristina Soares (org.). Estudos da Infancia: educacéo e
praticas sociais. Petrépolis, RJ: Vozes, 2008, p.143-162.

FREY-STREIFF, Marguerite. A notacdo de melodias extraidas de
cangdes populares. In: SINCLAIR, Hermine (Org). A produgao de
notagdes na crianga: linguagem, nimero, ritmos e melodias. Sdo
Paulo: Cortez, 1990, p. 125-168.

GONZALES REY, Fernando Luiz. Pesquisa Qualitativa e Subje-
tividade: os processos de construcédo da informagdo. Sdo Paulo:
Pioneira Thomson Learning, 2005a.

GONZALES REY, Fernando Luiz. Pesquisa Qualitativa em Psi-
cologia: caminhos e desafios. Sdo Paulo: Pioneira Thomson
Learning, 2005b.

Z10z oyunlfjouisuel * £z “u ‘) oue ‘oibsusjuo ‘I1LHVANNL VA 'd

47



R. DA FUNDARTE, Montenegro, ano 12, n. 23,janeiro/junho 2012

48

MAFFIOLETTI, Leda de Albuquerque. Diferenciagdes e integragoes:
o conhecimento novo na composigado musical infantil. Porto Alegre:
2005. Tese (Doutorado em Educagdo). Faculdade de Educacéo,
Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

SINCLAIR, Hermine. Introducdo. In.: SINCLAIR, Hermine (Org.) A
producdo de notagdes na crianga: linguagem, nimero, ritmos e
melodias. Sdo Paulo: Cortez, 1990, p. 13-18.

SOUZA, Jusamara Viera. O Cotidiano como perspectiva para a
aula de musica. In: SOUZA, Jusamara Vieira (Org.) Musica, coti-
diano e educagao. Porto Alegre: UFRGS, 2000, p. 17-31.



IIII.{I’I’

%0 Santo e a Porca” na escola: um processo de
desmontagem do espetaculo

Kamila Rodrigues Debortoli’

Resumo: Este artigo trata de uma pesquisa que toma como ponto de partida as dificuldades enfrentadas pelo
ensino de teatro na escola e inspira-se nos Ensaios de Desmontagem do Espetaculo, proposto pelo projeto
Formagé&o de Publico, realizado em Séo Paulo (2001-2004). O processo relatado tem como objetivo experimentar
com alunos de quinta e sexta série do ensino fundamental, as mesmas etapas propostas pelo projeto: ensaios de
preparagéo, apresentacgao teatral e ensaios de prolongamento. Este formato, além de possibilitar que os alunos
percebam-se como artistas em processo, permite uma reflexdo sobre a articulagao do professor também como
artista na escola, diminuindo desta forma, o isolamento histérico que existe entre estes profissionais e facilitando
a atuacao do professor-artista.

Palavras-chave: pedagogia do teatro; professor-artista; ensaios de desmontagem do espetaculo.

“The Saint and Pig” in school: a process of disassembly of the spectacle

Abstract: This article discusses a study that tackles on the difficulty of teaching drama at school and is inspired
by the Rehearsal of Disassembly the Spectacle, proposed by the project Formation of Public, held in Sdo Paulo
(2001-2004). The goal of the process described is to use the same steps proposed on the project with students
from fifth and sixth grade of elementary school: preparation rehearsal, theatrical performance and extension
trials. This format, besides enabling the students to perceive themselves as artists in the process, allows a
reflection on the articulation of the teacher as well as an artist in school, decreasing this way the historical
isolation that exists between these professionals and easing the work of the teacher-artist.

Keywords: theater-education; teacher-artist; rehearsal of disassembly the spectacle.

O processo que sera aqui discutido é
parte integrante do meu trabalho de conclu-
sdo do curso de Licenciatura em Educacéao
Artistica com habilitacdo em Artes Cénicas, da
Universidade do Estado de Santa Catarina.
Esta pesquisa foi motivada pelos preconcei-
tos que envolvem o ensino curricular de Artes
e reconhece este espaco destinado ao fazer
artistico como essencial a formagao do indivi-
duo, assim como as demais areas do conhe-
cimento.

O ensino do teatro proporciona um
exercicio de didlogo e reflexdo, além de esti-
mular a viséo critica e a autonomia interpretati-
va do sujeito, contribuindo para que este se
perceba também como responsavel pelo pro-
cesso soécio-historico-cultural que o envolve.
Sob essa perspectiva, a pratica teatral que
sera relatada foi desenvolvida no eixo curricular,
na Escola Municipal Vitor Miguel, localizada no
bairro do Itacorubi em Floriandpolis, trés ve-
zes por semana, durante os meses de agosto
e setembro de 2008, completando trinta ho-
ras/aula. Os alunos envolvidos tinham entre
dez e quinze anos, frequentadores da quinta e

sexta série do ensino fundamental desta institui-
¢do. Esta pratica foi inspirada no trabalho dos En-
saios de Desmontagem do Espetaculo proposto
pelo projeto Formagao de Publico, que foi desen-
volvido de 2001 a 2004 em Sao Paulo. Apresento
este trabalho principalmente a partir das conside-
ragbes de Flavio Desgranges (2006), que atuou
como orientador no ultimo ano do projeto.

O projeto formacgao de publico e os ensai-
os de desmontagem do espetdculo

O teatro inicia o século XX cheio de
questionamentos sobre seu proprio sentido e so-
bre sua relacdo com a sociedade. A contemporanei-
dade traz mudangas no modo de vida das pesso-
as, que tendem a refletir no desejo de novos proce-
dimentos estéticos, que estejam assim em sintonia
com a percepgao do espectador destes dias.

Transformacgdes na arte teatral alteram a
relacdo da cena com a sala de teatro, e do palco
com a platéia. O texto também é retirado da posi-
¢ao central do espetaculo, atribuindo-se a ele igual
importancia aos outros elementos da encenacéao.
Tais transformacgdes “conferem ao espectador um
papel fundamental no evento teatral, ja que cabe a

"Graduada em Licenciatura em Educagdo Artistica com habilitagdo em Artes Cénicas pela Universidade do Estado de Santa
Catarina UDESC. Aluna do Programa de Po6s-Graduagdo em Teatro da mesma instituicdo — Mestrado. Atualmente pesquisa:
Dramaturgia, Nelson Rodrigues, Teatro Brasileiro e Performatividade. Possui experiéncia na area de artes e educagéo. Desde
2008 atua principalmente como professora de teatro, além de realizar trabalhos como atriz e diretora teatral. Reside na rua Joao
Nilo Morfim, 117, apt. 203 BIl. A. Bairro Nossa Senhora do Rosério, Sdo José — SC. Cep: 88110-687. Enderegos eletrénicos:
kahmilinha@hotmail.com / kamiladebortoli@gmail.com.

DEBORTOLI, Kamila Rodrigues. “O Santo e a Porca” na escola: um processo de desmontagem do
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ele decaodificar, relacionar e interpretar o conjunto comple-
xo de signos propostos em um espetaculo”
(DESGRANGES, 2004, p. 17).

Desta forma, a relagdo do espectador com a obra
teatral ndo é mais a de alguém que tenta compreender
algo que o artista queria expressar, vai além disto, o es-
pectador é alguém que elabora uma interpretacao sobre a
obra teatral, participando ativamente e criativamente. Per-
cebemos assim, que o significado da obra ndo precisa
ser entendido pelo espectador, mas sim construido por
ele. Portanto, se o espectador ndo compreender que tam-
bém é autor da obra, o fato artistico ndo sera efetivamente
concebido.

O acontecimento artistico se completa quando o contemplador
elabora a sua compreenséo da obra. A totalidade do fato artisti-
co, portanto, inclui a criacdo do contemplador. Na relagédo dos
trés elementos — autor, contemplador e obra — reside o evento
estético. O fato artistico ndo esta contido completamente no
objeto, nem no psiquismo do criador, nem no receptor, mas na
relacdo destes trés elementos. (DESGRANGES, 2006, p.28)

Esta atitude proposta ao espectador confere um
aspecto pedagogico na relagédo com a arte, pois necessita
que o individuo crie interpretagdes proprias a cerca do que
foi proposto pelo autor, participando assim da autoria da
obra. A experiéncia com a arte passa entdo a estimular a
autonomia critica e interpretativa do espectador, que atua
assim como sujeito ativo perante a obra.

E justamente sobre esse olhar especial para a
condicdo de espectador que surge o projeto Formagéo de
Publico, resultado de uma parceria entre a Secretaria de
Cultura e a Secretaria de Educagao de Sao Paulo. Iniciado
em julho de 2001 este projeto alcangou as escolas muni-
cipais obtendo um publico total de 34.923, em 2003 cres-
ceu significativamente, e em 2004 chegou a atender 305
escolas, alcangado um publico aproximado de 257.000
alunos.

Espectadores jovens e adultos, professores e alu-
nos das escolas municipais inscritas eram atendidos pelo
projeto. Esta formagao durava em torno de um ano. Duran-
te a semana os espetaculos eram dedicados ao publico
escolar e durante os finais de semana atendiam ao publi-
co em geral. Inicialmente definiu-se que os alunos das
escolas municipais formariam o publico alvo do projeto,
porém logo foi constatado que a participagdo dos educa-
dores seria fundamental para que se desenvolvesse uma
real pratica de formagéao. Portanto, de trés a sete educado-
res das escolas participantes do projeto, deveriam acom-
panhar um curso oferecido sobre o fenémeno teatral, que
era ministrado ao longo do ano pelos monitores. Este cur-
so, além de discutir a linguagem cénica, tratava de sugerir
atividades que tinham como inspiragdo a peca assistida.

A instalagdo dos Centros Educacionais Unifica-
dos (CEUSs) nas periferias da cidade, muito contribuiu para
o crescimento do Formagédo de Publico. Em 2004 o proje-
to mudou-se para estes centros, que representavam no-
vOs espagos para o fazer teatral em S&o Paulo. De fato,
desde seu inicio, o projeto Formagao de Publico, mos-
trou-se um tanto inovador na area da cultura, de modo
especial, no teatro. A expectativa de levar publico ao teatro

foi, desde o principio, superada. O projeto foi além da “ida
ao teatro”, desenvolveu um processo de formagéo deno-
minado Ensaios de Desmontagem do Espetaculo. Nesse
processo, os participantes eram entdo convidados a dia-
logar com o espetaculo teatral, a partir de estimulos ofere-
cidos antes e pds-espetaculo pelas oficinas, ou seja, a
desmontagem consistia em trés momentos distintos: en-
saios de preparagdo, apresentagdo teatral e ensaios de
prolongamentos.

Antes de se iniciar a desmontagem, monitores
eram preparados. Este treinamento acontecia centrado
nas pegas escolhidas. Mobilizavam-se entdo questbes e
percepgdes a respeito da pluralidade do espetaculo (tex-
to, autor, espago cénico, figurino, diregdo, cenario,
sonoplastia, etc.) Iniciando os ensaios de preparagédo, os
monitores iam as escolas para realizar oficinas com ativi-
dades especificas, objetivando preparar e sensibilizar o
espectador em formacao. Aspectos de relevancia em de-
terminada montagem eram selecionados e entdo estuda-
dos de forma mais minuciosa, ativando assim a recepgao
do participante. Esta etapa contribuia facilitando a “leitura”
do espetaculo, ndo apresentando uma analise pronta, mas
sim ativando a percepgao do espectador para as possibi-
lidades cénicas que lhe serao apresentadas.

A escolha dos espetaculos era realizada
objetivando contemplar qualidade e variagbes estéticas,
de forma que se propiciasse ao publico uma visdo ampla
do teatro que era produzido na cidade. No dia do espeta-
culo, os monitores eram responsaveis por estabelecer
uma relagdo de cumplicidade entre o publico e a encena-
¢éo. Acolhiam e instalavam os espectadores, faziam tam-
bém consideragdes sobre algum aspecto importante do
espetaculo ou retomavam algum trabalho realizado du-
rante os ensaios de preparagéo.

Apods as apresentagbes aconteciam os debates.
Os artistas colocavam-se a disposi¢cao para conversar com
os espectadores. Neste momento, artistas e monitores,
na condigdo de formadores/educadores, deveriam dar aten-
¢ao tanto a questdes relacionadas ao acontecimento tea-
tral como as interpretacdes individuais dos espectadores.

Realizados apds as apresentagdes, 0s ensaios
de prolongamento tinham como objetivo instigar a inter-
pretacdo dos aspectos teatrais observados pelo grupo.
Desenvolviam-se também procedimentos que estimula-
vam os espectadores a estruturar cenas que refletiam a
compreensdo do que foi assistido. O mais importante
nesta etapa, nao era descobrir 0 que o espetaculo “queria
dizer” e sim, o que cada espectador iria elaborar impulsi-
onado pelo que foi apresentado. Desta forma, a funcdo do
mediador teatral era, a partir do espetaculo assistido, ins-
tigar a autonomia critica e interpretativa do individuo, a fim
de que ele se expressasse de forma artistica e participas-
se do processo como co-autor da obra.

“0 Santo e a Porca” na escola

O fator que impulsionou a realizagado desta prati-
ca inspirada nos Ensaios de Desmontagem do Espetacu-
lo foi o fato de considerar que esta proposta reforga o cara-



ter pedagdgico presente na experiéncia com a arte. As eta-
pas do processo contemplam as trés linhas de agéo
indicadas pelos Parametros Curriculares Nacionais de Arte
(PCNs-ARTES) como facilitadoras da construgdo do co-
nhecimento em teatro: fazer, apreciar e contextualizar. Além
disso, incluindo uma apresentacao teatral ao longo do pro-
cesso, seria possivel tomar tal espetaculo como referén-
cia real e comum a todos. Essa referéncia, portanto, soa-
ria também como facilitadora da compreensédo da lingua-
gem cénica.

Neste processo, o espetaculo foi apresentado na
escola, propondo uma aproximagao ainda maior entre a
instituicdo e os artistas. “O Santo e a Porca” foi a encena-
¢do que fez parte da desmontagem, trata-se de uma livre
adaptacao da obra de Ariano Suassuna, realizada pela Cia.
de Teatro Vanguarda. A escolha desta montagem se deu
por algumas facilidades. Como naquele momento eu fa-
zia parte da companhia e do elenco deste espetaculo, se-
ria possivel viabilizar a comunicagéo entre as partes en-
volvidas no trabalho. Tendo participado de todo processo
de criagédo, também conhecia bem a narrativa e a estrutura
da encenagéo, o que contribuia com o planejamento das
atividades que seriam realizadas.

O processo proposto contou com as trés etapas
sugeridas pelos Ensaios de Desmontagem do Espetacu-
lo, mantendo também os mesmo objetivos. Porém, inclui
ainda outros dois momentos que identifiquei como ensai-
os de construgdo, espaco dedicado a criagdo e ao ensaio
de pequenas cenas; e a apresentagédo final que seria a
aula dedicada as apresentagdes dos grupos. Segue al-
guns exemplos de atividades desenvolvidas em cada eta-
pa, selecionados por cumprirem devidamente seus obje-
tivos.

A sensibilizagao (Ensaios de preparagao)

A) Objetivo: Sensibilizar as turmas para a apre-
sentagdo através de dindmicas que introduzam o universo
cénico do espetaculo O Santo e a Porca. A narrativa sera o
aspecto da encenagédo estudado com mais cuidado, aten-
tando para os temas fé e avareza.

B) Exemplo de atividades desenvolvidas: Crian-
do histéria, cada grupo recebeu uma sentencga inicial que
deveria servir de estimulo para criagdo de uma histoéria.
Essa sentenga estava diretamente relacionada com a nar-
rativa do espetaculo que seria apresentado.

Criando histéria - 52 série

Crindo histéria - 52 série

L™ ]

Crindo histéria - 62 série

C) Reflexao: Esta, entre outras atividades, incenti-
varam os grupos a discutirem questdes ligadas a fé e a
avareza. Desta forma, os alunos ja estavam sendo sensi-
bilizados e transportados para o universo da pega que seria
apresentada. O que facilitou a identificagdo das turmas
com o espetaculo.

O Santo e a Porca (Apresentacgao teatral)

A) Objetivo: Apresentar o espetaculo O Santo e a
Porca na escola.

B) Exemplo da atividade desenvolvida: Apresen-
tacdo e Debate, esta etapa contempla o contato dos alu-
nos com o espetaculo e os artistas.

—

Cena do espetaculo
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Relagéo dos alunos com objetos

Alguns alunos e o grupo teatral

C) Reflexao: Com figurino e maquiagem acolhi a
platéia e retomei a questao das historias trabalhadas em
sala, com esta atitude, assumi o papel de monitora, como
no projeto Formagdo de Publico. Poucas foram as
perguntas lancadas no debate, o interesse dos alunos
estava voltado para a aproximagdo com os artistas, os
objetos e o cenario. Essa relagdo estabelecida com o todo
do espetaculo, muito facilitou o desenvolvimento das
nocdes de personagem e elementos cénicos durante os
ensaios de prolongamento. Foi possivel perceber que as
turmas identificaram as coincidéncias entre as histérias
criadas e a narrativa de O Santo e a Porca.

Estimulo a autonomia critica e interpretativa
(Ensaios de prolongamento)

A) Objetivo: Facilitar o conhecimento em teatro
através de uma referéncia concreta e comum a todos: O
Santo e a Porca. Colocar os alunos na condigao de co-
autores da obra e conscientiza-los deste fato através do
estimulo a autonomia critica e interpretativa.

B) Exemplo da atividade desenvolvida: /lustragdo
do espetaculo, individualmente os alunos deveriam elabo-
rar um desenho mostrando sua compreensao de alguma
parte do espetaculo, ilustrando também os elementos cé-
nicos presentes neste. Se eu fosse o personagem, os gru-
pos deveriam responder uma pergunta com o objetivo de
fazé-los refletir sobre outras possibilidades de destino para
os personagens. Entrando em um acordo sobre a respos-
ta, a mesma deveria ser representada através de uma ima-
gem ou cena muda.
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C) Reflexao: Durante todas as aulas dedicadas
aos ensaios de prolongamento, o espetaculo permaneceu
presente. A experiéncia obtida com a apresentagédo e o
contato com os elementos da encenagdo soaram como
grandes facilitadores do processo. Estimulando a autono-
mia critica e interpretativa, as atividades propunham que
os alunos percebessem que sua participagdo era essen-
cial para efetivagdo do ato artistico, que se estabelecia
entre autor (Ariano Suassuna), obra (Espetaculo O Santo e
a Porca) e espectador (os alunos). Nesta etapa, os alunos
tiveram a oportunidade de criar respostas cénicas aos es-
timulos langados pelo espetaculo, trouxeram a cena refe-
réncias do proprio cotidiano para mudar o destino dos per-
sonagens criados por Suassuna.

A caminho das cenas (Ensaios de construcao)

A) Objetivo: Definir equipes de trabalho e propor a
criacdo de cenas onde os alunos deveriam mostrar a au-
tonomia adquirida durante as etapas anteriores.

B) Exemplo da atividade desenvolvida: ensaios
das cenas, este momento foi exclusivamente dedicado ao
ensaio das cenas criadas pelos alunos.

Ensaio das cenas 5° série

Ensaio das cenas 52 série

Ensaio das cenas 52 série

Reflexdo: Nesta etapa o processo tomou cami-
nhos diferentes nas turmas. Enquanto na quinta série os
alunos mostravam-se dedicados a estruturagcao das ce-
nas, na outra turma precisei assumir um personagem nos
grupos e instigar o processo criativo. Porém, dentro ou
fora de cena, foi possivel exercitar a fungao de diretora,
impulsionando a criacdo nos grupos e sugerindo possibi-
lidades.

Em cena: os alunos! (Apresentacgao final)

A) Objetivo: Apresentar as cenas construidas, a
fim de proporcionar aos alunos a experiéncia da relagao
palco/platéia.

B) Exemplo da atividade desenvolvida: Apresen-
tacdo Final, cada grupo deveria organizar-se para apre-
sentar sua cena ao publico, que seria formado pelos pro-
prios colegas da turma.

Cena final na 6* série

Cena final na 5* série
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Alunos 52 série

C) Reflexao: As cenas apresentadas foram apenas
o reflexo dos ensaios de construgdo. O produto final
apareceu de forma muito diferente nas duas turmas.
Assumindo uma personagem em praticamente todos os
grupos da sexta série, tive que iniciar as cenas, de forma a
estimular os demais alunos a participarem representando
seus personagens, conforme o combinado nos ensaios. A
quinta série mostrou muito mais autonomia,
providenciaram todo material necessario para
apresentagao, construiram parte do cenario e até mesmo
uma porca, muito parecida com a que foi usada no
espetaculo. Mesmo diante destas diferengas, considero
que a criagdo e apresentacdo das cenas foram de
fundamental importancia para finalizagao do processo,
uma vez que desta forma foi possivel colocar os alunos na
condigcao tanto de artistas, responsaveis pela criagéo e
apresentacdo das cenas, como de espectadores,
responsaveis pela concretizagdo do ato artistico através
da autonomia interpretativa.

Considerag6es sobre a desmontagem

O diferencial proposto pela desmontagem é a
possibilidade de se estabelecer um dialogo entre fato ar-
tistico e espectadores. A apresentacao teatral torna-se res-
ponsavel por impulsionar todo processo, acaba sendo to-
mada pelos alunos como referéncia e estimulo na realiza-
¢ao das atividades. O formato proposto, além de possibili-
tar o acesso a obra de arte, permite exercitar o olhar dos
expectadores em formagao, tornando-os conscientes da
sua importancia para a concretizagdo do ato artistico. E
possivel constatar também, que as etapas do processo
soam como facilitadoras do conhecimento em teatro, uma
vez que compreendem claramente as acfes indicadas
pelos PCNs-Artes. Os ensaios de preparagdo compreen-
dem “o fazer”, a apresentagéo teatral “o apreciar’ e os en-
saios de prolongamento compreendem tanto “o fazer”,
como “o contextualizar” e “o apreciar’. Na pratica relatada
inclui ainda duas novas etapas, os ensaios de construgdo
e a apresentacéo final que acabam por reforcar estas agoes.

Agora tragando um olhar sobre a desmontagem e
o profissional envolvido nela, destaco a possibilidade da
atuacéo deste ndo apenas como professor, mas também
como artista, ou ainda, professora-artista. Entendo por pro-
fessor-artista, o profissional da area da educagdo devida-

mente habilitado para atuar ministrando aulas de Artes em
escolas, e que muito além disso, acredita nas instituicoes
de ensino como mais um espago possivel para se desen-
volver trabalhos artisticos consistentes, ou ainda, como
sugere Isabel Marques (1999), trabalhos artisticos-
educativos. Para essa autora, o artista-docente, possibili-
ta que os processos de criagbes artisticas possam ser
compreendidos também como processos educacionais.
Neste sentido, a desmontagem propde uma pratica tanto
artistica quanto pedagogicas. Se por um lado o aluno é
sensibilizado e tem seu olhar exercitado como especta-
dor, por outro tem a oportunidade de se sentir também
como um artista, expressando de forma cénica interpreta-
¢bes pessoais sobre o espetaculo assistido. Assim, tal
processo oportuniza a atuagdo do professor-artista, que
ao longo do trabalho, assim como ocorreu na pratica des-
crita, tem ainda a oportunidade de se exercitar como ator e
encenador.

Muitos foram os desafios a serem superados du-
rante o processo, porém os apontamentos aqui registrados
propéem uma reflexdo acerca da necessidade de aproxi-
mar artistas e escola, afim de que o isolamento histérico
que existe entre o artista e o arte-educador seja superado.
E necessario romper com a distingdo pontuada por Maria
Ldcia de Souza Barros Pupo (2000), onde ao artista se
atribui a dadiva do dom e ao professor as questdes peda-
gogicas. Esse pensamento retréogrado é fruto da
dissociacao entre arte e educacao e reforgca o preconceito
com o fazer teatral na escola. Os proprios artistas acabam
apoiando este preconceito quando ndo compreendem as
escolas como espagos potenciais para realizagao de pro-
cessos artisticos sélidos. Da mesma forma, as escolas
precisam compreender a necessidade dos arte-educado-
res atuarem de forma plena, ou seja, como professores-
artistas.

Tratei de apresentar os ensaios de desmontagem,
acreditando que as etapas propostas soam como
facilitadoras tanto da aproximagéo entre a escola e os ar-
tistas, como da construgdo do conhecimento em teatro.
Além disso, tal processo permite a atuagdo do professor-
artista, profissional comprometido com a formagéo do es-
pectador e responsavel por oportunizar que o mesmo per-
ceba-se como artista em processo.
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Linha Editorial

AREVISTADAFUNDARTE recebe colaboragdes para publicagcao, na forma de artigos inéditos em lingua
portuguesa e em lingua espanhola, vinculados a area das artes e arte/educacao. Os textos séo selecionados a
partir de pareceres elaborados por, pelo menos, dois membros da Comissao Editorial. Em fun¢ao da especificidade
de tematica, alguns textos podem ser avaliados através de parecer de membro do Conselho Consultivo, ou de
parecerista ad hoc.

A Revista reserva-se o direito de priorizar a publicagdo de artigos de autores que nao publicaram no nimero
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nos préximos nUmeros.

A editora da FUNDARTE nao se responsabiliza por opinides expressas em artigos. Ao enviar o texto, o
colaborador aceita automaticamente as normas da revista e se submete ao processo de selegéo e corregao do
texto. Embora submetidos a revisao linglistica, a responsabilidade sobre formato, corre¢do e contetdo é dos
respectivos autores/colaboradores. Dar-se-a preferéncia a textos de linguagem acessivel e rigor cientifico, com
numero de citagdes limitado que confiram contribuicdo importante e inovadora ao campo da pesquisa em arte e ou
arte/educacao.

Os artigos deverao ser enviados em forma impressa, acompanhada de cépia em meio eletrdnico, digitados
em Word 97 — 2003, para:

REVISTADAFUNDARTE
Rua Capitao Porfirio, 2141
CEP: 95780-000 — Montenegro/RS

Orientagdes para envio de artigos originais, em ordem de apresentagao.

1. Ottitulo e o subtitulo devem estar na pagina de abertura do artigo, separados por dois pontos e na lingua do
texto. (letras minusculas, fonte 16, negrito, centralizado)

2. Nome(s) do(s) autor(es) acompanhado(s) de breve curriculo que o(s) qualifique na area de conhecimento do
artigo. O curriculo, bem como os enderecos postal e eletrénico, devem aparecer em rodapé, indicado por
algarismo arabico.
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Educacao Fisica. In: MOLINANETO, Vicente; TRIVINOS, Augusto N. S. (Org.). A pesquisa qualitativa na Educagio
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[...] o conhecimento pode permanecer como uma representacao exterior a experiéncia e o saber € uma apro-
priacéo da representacao pela experiéncia (apropriagcado que sempre traz uma medida de criagédo). Essa
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ou entéo:
Segundo Costa (2001, p.248)
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Conjunto Instrumental Jovem da FUNDARTE

No ano de 2011 o Conjunto Instrumenta Jovem da FUNDARTE, juntamente com os professores da
instituicao elaboraram e executaram o projeto do terceiro volume do Caderno Pedagdgico FUNDARTE. O
produto final ficou uma espécie de “retrato” do trabalho desenvolvido pela instituigdo. Um grupo de alunos
que tocam instrumentos heterogénios, com uma formagao inesperada, regidos por um maestro que por
sua vez fez parte deste grupo em sua infancia e juventude. Ou seja, a FUNDARTE, tradicionalmente,
formando seus mestres.

Este € um momento especial para este grupo de musicos iniciantes que pretendem mostrar um
pouco da musica regional do Rio Grande do Sul de uma forma criativa, técnica e divertida para todos.

O projeto Conjunto Instrumental Jovem da FUNDARTE: divulgando a musica gaucha, foi
uma elaboragéao coletiva dos professores de musica da FUNDARTE, onde todos participaram com alguma
ideia ou comentario. Tem como objetivo principal divulgar a musica folclérica do Rio Grande do Sul atra-
vés da preparagdo de um repertdrio com musicas caracteristica deste estado que foram gravadas em
CD, e, as partituras registradas em um caderno pedagoégico. Também esta prevista a realizagdo de uma
pequena turné de seis concertos pela Regido Sul do Brasil € a distribuicdo gratuita do caderno pedago-
gico para universidades e escolas de musica desta regido.

Gracas a aprovacgao no Ministério da Cultura, através da Lei Federal de Incentivo a Cultura - Lei
Rouanet - e a sensibilidade e o apoio das empresas Tanac S/A, Unimed Vale do Cai, CNP Engenharia de
Sistemas e a Companhia Brasileira de Cartuchos é que foi possivel a realizagado desta etapa do projeto.

O Conjunto Instrumental Jovem da FUNDARTE é um dos dez grupos artisticos que a instituigdo
mantém. Iniciou suas atividades com o nome de Orquestra Infanto Juvenil da FUNDARTE em agosto de
1977, tendo como professores Roberto Bastos André e Merice Jahn, e, regéncia do maestro Hermes de
Andrade. Em 1979 teve a regéncia do professor Carlos Jurandir Calazans de Almeida e em 1984 da
professora Maria Inés Kindel.

Esta orquestra modificou-se no decorrer dos anos e seu nome passou a Conjunto Instrumental
Jovem da FUNDARTE. Em 1995, sob a regéncia do professor Alexandre Birnfeld os integrantes comeca-
ram a realizar ensaios por naipes sob o comando de professores de instrumentos especificos da area de
musica. Prepararam um repertorio especial e realizaram uma turné para Indiana nos Estados Unidos, em
1996. Posteriormente o grupo foi regido pela professoras Lucia Teixeira e depois Claudia Dreher.

A partir de 1999 o Conjunto esteve sob a regéncia de Adriana Bozzetto cuja proposta foi a participa-
¢ao e socializagao dos alunos do curso basico de musica da FUNDARTE, de forma a conciliar diversida-
des de idades e de experiéncias. Os objetivos centrais do grupo s&o: integrar alunos de diversos instru-
mentos musicais; divulgar o trabalho do grupo com apresentagdes variadas; explorar a criatividade dos
alunos através de um repertorio eclético.

Este grupo conta com alunos de acordeon, flauta doce, violdo, saxofone, violino, viola, violoncelo,
contrabaixo elétrico e acustico, teclado, guitarra e percusséo.

Em 2010 o grupo esteve sob a coordenacgéo e regéncia da professora de cordas Karin Lorenz
Kupas, €, em 2011 para este projeto de musicas gauchas, contou com a regéncia e arranjos do professor
Matheus Kleber, e, com a participagao especial como arranjadores dos professores Alexandre Birnfeld e
Daltro Keenan Junior. A coordenagao do projeto esteve sob a responsabilidade da professora de Educa-
¢ao Musical Julia Maria Hummes e da psicopedagoga Marcia Pessoa Dal Bello.

Julia Maria Hummes
Prof2 Mestre em Educacéo Musical
Diretora Executiva da FUNDARTE
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Gravacgéo do CD no Teatro Therezinha Petry Cardona
Foto Marinés de Oliveira

Concerto de Pré-langamento do CD
Conjunto Instrumental Jovem da FUNDARTE
Foto Marinés de Oliveira



Galeria de Arte e seus projetos

A Galeria de Arte Loide Schwambach da FUNDARTE, € um espaco expositivo que visa estimular,
fomentar, mostrar e difundir a produgéo artistica contemporanea, local, nacional e internacional. O seu
nome se deve a artista plastica Loide Fialho Schwambach, montenegrina de coragéo, e professora do
Atelier de Arte da instituicdo.

Dentre as agdes que fazem parte da Galeria estao: O Saldo de Arte 10x10 (bianual), Exposi¢des
por Edital Publico e convidados, atividades de Gravura na Rua e Mediagdes (agdes educativas) durante
as exposigoes.

O grupo que realiza as Mediagodes € formado por alunos da UERGS que planejam com a coorde-
nacao da galeria, as agcbes educativas que ocorrerdo, tanto as de apreciagéo estética, quanto os traba-
Ihos praticos que oportunizam a vivéncia das experimentagdes artisticas. Sao agendadas visitas com
escolas, alunos da FUNDARTE e todos aqueles que tiverem interesse em conhecer arte. Em 2011 foram
realizadas 31 mediagdes com um publico estimado de 359 pessoas.

A coordenacéao da Galeria de Arte é da prof®. de Artes Visuais Patriciane Born.

Fotos de agbes educativas realizadas durante o 3° Saldo FUNDARTE/SESC de Arte 10x10 realizado em outubro de
2011. Fotos: Marinés de Oliveira

Mediacao realizada durante a exposi¢do “Empilhamentos”
de Ernani Chaves, em 2011
Foto: Marinés de Oliveira a2

Gravura na Rua realizada no Parque Centenario de
Montenegro, em 2011.
Foto: Marinés de Oliveira



