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RESUMO

A Educacdo Béasica e Ensino da Arte na atualidade passam por mudancas
ocorridas na sociedade, na cultura e na Arte e estdo em consonéncia com as
tendéncias artisticas da Arte Contemporanea. Este trabalho propde uma reflexao
sobre uma metodologia de ensino voltada a analogias da relagdo Figura e Fundo
em proposi¢cdes que visam o imaginario como possibilidade criativa de ensino
onde a expressao sensivel estd em consonancia com o meio. Também o corpo é
um produto cultural e historico. Contudo, na contemporaneidade a realidade ja
vem pré-figurada pelo mito que € imposto na ordem ideoldgica da supraestrutura.
No mercado da estereotipia a linguagem do corpo € apenas um universo de
possibilidades a constru¢do do imaginario. Unidades que visam ao todo, textos e
contextos deslocados. Entre espaco e corpo, forma e contelddo no que o0s
materiais permitem mimetizar nossa personalidade, no sentido de linguagem. Do
paradoxo ao informe, o terceiro elemento (signo) é sempre movel: o imaginario.
Passagens entre real e cépia, abstrato e concreto, real e imaginario e em
superficies hibridas. A reviséo bibliografica sobre o Ensino da Arte na Escola se
apoia em textos de Betty Edwards, Edyth Derdyk e Fayga Ostrower enquanto os
textos de David P. Ausubel e Mauricio Puls sé@o os referenciais ligados ao Deslize
do Sensivel a Linguagem do Corpo de Henry Jeudy na Arte Contemporanea.

Palavras-chave: Simulacros. Estereotipia. Linguagem do corpo. Repeticéo.
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INTRODUCAO

Este trabalho liga a pratica docente a uma pesquisa tedrica decorrente no
estagio realizado na Escola Estadual de Ensino Fundamental do Estado do Rio
Grande do Sul (EEF RGS), junto as minhas turmas: Turma 62 A, quinta série e
Turmas 71 e 72 da sétima série, nas quais é explorado o tema Figura e Fundo. O
Imaginério entre o Concreto e o Abstrato em cruzamento com a minha poética
artistica.

No contexto do estagio obrigatério na EEF RGS, constataram-se através
de observacdes pessoais no mapeamento Il questdes ligadas a conceitos o que
implica num transito entre signos, tais como o titulo de uma aula: “linhas curvas”.
Adota-se, nesse Projeto de Ensino, um viés pedagdgico voltado aos contetdos
formais em sala de aula, que explora a percepcdo em ritmos e analogias
simétricas (sintaxe e semantica r) apresentando reflexdes com desdobramentos
na Histdria da arte, da cultura visual e da Arte Contemporanea.

As aulas envolveram atividades praticas relacionadas a trabalhos de
artistas de diferentes periodos que continham semelhancas e diferencas visuais
em suas producgdes, comparando procedimentos entre eles. Os trabalhos foram
apresentados em laminas no material didatico (duas a duas com variacées), o que
permitia aos alunos, por observacao e comparacao, imaginar, criar e agir em suas
buscas de solucBes autopoéticas. Também foram observadas caracteristicas
contextuais e autobiograficas em suas producdes. Resumidamente sédo
passagens atendendo aos conteudos formais relacionados a espaco, figura e
fundo, interioridade e exterioridade, a passagem entre significado, significante e
signos das linhas, entre metafora, simbolo e icone, aos transitos entre categorias
na comunicacéo visual em sua totalidade. Priorizou-se, desta forma, o uso da
intuicdo ao deslize do sensivel: o imaginario por comparacgdes.

Inicialmente, interessava-me tratar das interacbes entre corpos
representados e expandidos no espaco e suas implicacdes fenoménicas, com
énfase na percepcdo e nas leituras visuais dos mesmos. Tal interesse € fruto de
minha trajetdria de artista produtora e se cruza as atividades por descoberta que

observei ao acompanhar atividades de Ensino no campo das artes ligadas a
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procedimentos através das acfes entre minha mée e seus alunos a partir de
minha infancia.

Ao longo da pesquisa, a proposta foi se delineando, tendo como recorte
as relacdes paradoxais da relacéo entre figura e fundo em ac¢des da linguagem do
corpo, memoria e experiéncias do corpo, observando procedimentos de um aluno
no mapeamento Il sobre a aula “linhas curvas”, levando-o a conhecer por
descoberta, como consequéncia de seus atos. Numa reinsercdo circular com
minha experiéncia do Corpo remeto a simetrias e analogias entre sintaxes
semanticas que aderem de muitos lugares e que, no processo criativo, adquirem
sentidos de pensamento lateral, quando se suporta ambiguidades na busca de
solucbes a problemas (pensamentos divergentes). O que se tornou um desafio
muito grande dada as singularidades e particularidades de todos nés. Sem contar
as idiossincrasias dos envolvidos no contexto da sala de aula, além da amplitude
do tema. A sala de aula tornou-se o palco das atividades praticas, possibilitando
sentir seus processos de criacdo em suas singularidades nas producdes dos
alunos. Partiu-se, assim, do pressuposto de que o professor é também um
escavador de sentidos.

Dentre muitos questionamentos inerentes a pratica de professor,
mediando um conhecimento significativo, liga-se a préatica dos alunos a suas
emissbes de palavras, termbmetro do nosso fazer. Assim, propor por
comparacdes o estabelecimento de paralelos entre obras e leituras visuais
diferentes traz a consequente nocdo de conjunturas em pensamentos
associativos. Procuro responder se esta mediacdo pode tornar significativo o
desenvolvimento da criatividade ao deslize do sensivel. Quais as peculiaridades
inerentes a esta busca de sentidos criativos, por contraposi¢céo e de que forma o
contato com as obras se refletem na producdo dos alunos. Pretende-se explicar
tais questionamentos a medida que evolui esta minha pesquisa.

Deste modo, no primeiro momento darei énfase as experiéncias
vivenciadas no percurso de artista-produtora e observadora e em cruzamento
com questdes de aprendizagem ao longo do periodo. Relacdes paradoxais entre
espaco, corpo e obra constituem um corpus para a construcdo da alteridade.

Como aportes tedricos, utilizo-me de leituras tais como Gombrich, Donis Dondi,



Rudolf Arnheim, Henry Jeudy, Duchamp, e Mauricio Puls. E recorro a artistas
como Iberé Camargo, Van Gogh, Pollock, Hokusaie.

Por fim, sdo consideradas posi¢ces do entre do paradoxo, onde a ideia de
“‘imediatez” do Readymade esta logicamente relacionada ao abandono das ideias
segundo as quais a linguagem teria um sentido proprio, existindo
independentemente da vontade de um dado locutor. E, por ndo visar a origem ele
torna-se paradoxal, um elemento mitificador de discursos. Mito de origem, das
coisas que surgem sem causa, de deslocamentos de textos para contexto
exilados, sendo o signo do paradoxo (A matéria C do projeto/obra). Tento
responder também de que forma essas relagfes envolvem estas atividades e o
plano de ensino. E como estdo interligadas, como sao construidos esses
sentidos, a partir das relacdes paradoxais por comparacdes e por descoberta e
como estas leituras interferem nas producdes dos alunos. Quando desenvolvem
espirito critico ao incluirem o corpo. Se as palavras dos alunos alicercam saberes
em que a linguagem interior também esta tanto para o vazio do espaco entre
palavras, quanto para o vazio da representacdo do espa¢co. Fundamento-me em
Mauricio Puls nesse sentido. Incluo as reflex6es de Miriam Celeste Martins, Ana
Mae Barbosa e Gisa Picosque para o Ensino da arte.

A reflexdo sobre este assunto é pertinente devido ao desenvolvimento
critico, a formacéo do desenvolvimento cognitivo e conhecimento consciente dos
codigos pertinentes a producao artistica no ensino da Arte para a formacédo do

cidadao.



1 BREVE HISTORICO E EXPERIENCIAS

Depois de me graduar em Publicidade e Propaganda em 1984 e de
trabalhar na area de midia por cinco anos, em agéncias como Exitus Publicidade
e Simbolo Propaganda, voltei minhas pesquisas a pintura. Cursei dois anos no
Parque Lage (RJ) com énfase na pintura com John Nicolson, um inglés radicado
no Rio. E neste tempo frequentei a instituicdo Laura Alvin (RJ), onde trabalhei
com modelo vivo sob a orientagcdo de Gianguido Bonfante. Participei também,
com Bonfante, do curso de pintura com énfase na figura humana, no Parque
Lage, onde me detive nos elementos da composi¢do. Na época, eu utilizava papel
preparado com cola e base acrilica em suporte de papel, o que resultava numa
maior liberdade de expressao, pela secagem rapida de formatos maleaveis. Ao
regressar em 1989 a Porto Alegre, além da pintura passei a incluir a gravura,
litografia e metal, nas quais venho trabalhando por alguns anos. Em 2004 fiz p6s-
graduagdo em Artes na Feevale, com especializagdo em Imagem Digital,
Fotografia e Gravura, na qual desenvolvi questbes da Pintura Abstrata em
elementos para jogos em fotogramas.

Assim, muitas experiéncias me atravessam 0s sentidos como artista
produtora. A primeira experiéncia em artes deu-se no universo de minha infancia.
Em familia viviamos em uma casa com pétio e havia um atelier de pintura que
meu pai construiu quando a juventude da cidade de S&o Luiz Gonzaga (RS)
comecou a bater em nossa porta pedindo que minha mée lhes transmitisse seus
conhecimentos. A partir desse pedido, Ceci Neubauer Junges, natural de Roque
Gonzalez, passou a exercer o oficio de professora de aulas praticas em pintura,
desenho e modelagem de objetos em gesso. A representacao do espaco dava-se
em geral num contexto paisagistico com figuras e/ou naturezas mortas em
diferentes superficies e outras criagdes. Com o tempo, eu tentava imaginar quais
solucdes eles dariam nestas e me dizia: “quer ver como adivinho?” E refletia: ela
vai aumentar a linha para este lado, colocar tal figura. Geralmente eu acertava.
Enfim, achava divertido esse jogo de Eureca, uma vez que eu era apenas uma
observadora, de carater timido. Queria apressar a passagem do tempo. Pois era

um conhecimento que advém da experiéncia e era ligado a procedimentos.



A segunda experiéncia ocorreu em uma exposic¢ao individual que realizei
na Alianga Francesa de Porto Alegre, na sede da Rua Gen. Joao Manoel com o
titulo “Semi-Optico / Construindo”, com pinturas, gravuras e esculturas. Tratava-se
da exploracdo de uma forma até o esgotar de suas possibilidades no processo
criativo, passando por varios materiais. Do concreto ao abstrato.

Na ocasidao um quadro exposto no local chamou-me a atencdo. Trabalhei
o fundo em uma superficie plana, e a figura em relevo. Eu colei sobre o Eucatex
um tecido de algod&o e preparei-o com cola e base acrilica. E sobre este pintei o
fundo num figurativo abstrato a 6leo. Depois de seco, trabalhei a coluna vertebral
com gesso sobre esse fundo, esculpindo-a sobre o suporte em relevo e pintei-o
com tinta a 6leo branca. Durante a exposicdo surpreendeu-me a percepcao da
maioria das pessoas que me diziam a mesma coisa: “E a Santa Ceia!”. Quando
na verdade eu havia trabalhado um figurativo abstrato da minha coluna vertebral,
um hibrido na forma e no conteldo, entre figuracdo e abstracdo. (Da figura ao
fundo, tendo como referéncia um Raio-X de minha coluna vertebral).

Era uma figuracdo organica da coluna situada ao centro da superficie
planar em relevo branco. A forma circular da coluna era vazada no centro da
figura, no que parecia presa ao fundo. Mas aquele branco contrastava com o0s
espacos entre a figura vazada e o fundo, anexando uma totalidade sintética e
materialmente concreta, num jogo de esconde-esconde das linhas sinuosas e
compactas da forma num baixo relevo. Entre imanéncia e transcendéncia, real e
imaginério, entre o plano e o tridimensional. Hoje entendo este signo melhor,
como signo da prépria representacdo do espaco e um conceito de aspecto
antropomorfico e relativo a linguagem do corpo.

A explicagdo que dou para o fato € que eu havia visto por muito tempo
uma estampa da Santa Ceia e 0 seu arquétipo ficou gravado em meu

inconsciente, que eu devolvi como uma copia diferente.
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2 ESTAR ENTRE ABSTRACOES

De acordo com Fromm, a linguagem analdgica “é aquela por meio da qual
exprimimos experiéncias” (FROMM apud PULS, 1998 p. 46). O individuo
primeiramente apreende o0 sensivel, a matéria em sua totalidade, e essa matéria é
uma imagem concreta. Na arte, essa imagem concreta, individual, consegue
expressar uma ideia abstrata, universal. Por isso a categoria fundamental da arte
€ a ideia, a particularidade, que reune o concreto (individual) e o abstrato
(universal). A linguagem dos signos analogicos da pintura que reproduzem
algumas propriedades (cor, forma, proporcao, etc.) se fundamenta na semelhanca
material do signo e sua referéncia. Contudo, isto n&o significa que ela ndo possua
convencgdes, assim como a linguagem verbal ela precisa apresentar seus objetos,
de certo modo — e ela o faz, apontando seus referenciais com pronomes; segundo
Mauricio Puls:

[...]- Como toda linguagem, a pintura constitui uma parte do real que
reflete o real. Ela se fundamenta numa equagdo na qual a parte é
equivalente ao todo." [..] Essa reducdo da heterogeneidade a
homogeneidade constitui uma convenc¢éo. (PULS, 1998, p. 43)

O sentido analdgico do signo me fez pensar como uma coisa bem precisa
como a ideia da coluna vertebral pode se assemelhar a uma coisa tao distinta,
como a representacao da “Santa Ceia” de Leonardo da Vinci.

A experiéncia como critério da verdade implica o problema de conhecer a
verdade: esta sO existe de fato para o homem, que elabora signos sobre os
objetos. A verdade consiste na correspondéncia do signo (ou de expressao
formada por signos) com o objeto (ou o conjunto de objetos). S6 a linguagem,
isoladamente, ndo pode dizer se um signo é correto ou ndo: precisamos da agao,
precisamos ter contato pratico com as coisas para averiguar se aqueles signos de
fato estéo certos.

A partir dai, alguns autores dizem n&o existir verdades primeiras, mas

mitos primeiros, ja que o sujeito inicialmente s6 tem acesso a aparéncia. O

'Ora essa equacdo pressupfe a reducdo de uma realidade heterogénea a um meio material
homogéneo, que sintetiza as determinagcfes da totalidade extensiva numa totalidade intensiva. Em
funcéo disso, a pluralidade de determinacdes que compdem o real precisa ser condensada numa
unidade, numa matéria. (PULS, 1998, p. 43)
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conhecimento objetivo € uma conquista penosa. Ele exige uma andlise dos mitos,
das ilusbes espontaneas. O real € o resultado de uma construcdo, ele é a
superacao do imaginario e uma conquista do préprio objeto.

Quanto a questdo do objeto ideal e do objeto real. Ha dois modos de
entender o objeto ideal. Quando contrapomos o ideal ao material, entendemos o
ideal como tudo aquilo que s6 existe em nossas ideias (em nossa consciéncia, em
NOSsS0sS pensamentos), enquanto o material diz respeito a tudo aquilo que possui
existéncia fisica. Mas existe também um segundo sentido para ideal, que significa
um modelo, algo que deveria ser ou deveria existir. Nesse sentido o ideal se
contrapde ao real, ou seja, aquilo que de fato existe.

Do meio a mensagem:. o significado anexa um valor conforme seus
conteudos linguisticos e formais. Muito embora a verossimilhanca néo se situe a
priori, h4 ambiguidades que se definem conforme a obra toma corpo. Acho
instigante o0 nascimento de uma ideia, a geracdo de valores estéticos. Um
nascimento sensivel é sempre um profetizar de probabilidades e acasos. O que
me faz pensar em corpos que ocupam espacos, onde a unicidade da forma é
obtida num instante. Nisso 0 tempo participa a percep¢cado como um processo
sintético a totalidade implicita dos conteddos semanticos; isto €, numa
presentificacdo da memoria. No processo criativo chama-se pensamento lateral,
guando se recria uma obra tracando paralelos em ideias opostas hum ver através
das acdes em perspectivas multiplas e criativas.

Em busca da profundidade. Entre o plano e o tridimensional. Entre os
corpos em acao, as superficies trabalhadas e 0 meu ponto de vista. Assim como
guando eu percebia as acdes no espaco entre minha mae e seus alunos e seus
fazeres. Espacos, planos e corpos gravitam em minha memoéria. Eu os percebo
em modos, modelos, alteridades em constru¢cdes. Um conhecimento que advém
das relacdes do entre espacos e alteridade como possibilidades de um devir.

O sentido dos corpos é inseparavel do sentido do ser humano no seu
conjunto, que lhe envia a uma transcendéncia ou a uma imanéncia, a interioridade
ou a exterioridade. Se os filésofos falam das coisas temporais espiritualmente e
das espirituais corporalmente, como assinala Pascal, € sem davida porque o ser
humano é composto de espirito e de matéria e € uma coisa que compreende o

meio.
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Mauricio Puls esclarece que enquanto a ciéncia opera com signos
arbitrarios a arte opera com signos analogicos. A linguagem pictérica e a verbal
possuem um fundamento comum. “Todo o quadro € uma expressao semiotica,
um objeto material (um significante) que carrega um pensamento (um significado)
[...] O significado é a expressdo material do pensamento.” (PULS, 1998, p. 47), ou
seja, designa alguma coisa que se “situa fora dela” denota algo e “além” (o tema
da expresséao) “sobre” (0 rema da expressao) esse ente. E 0 espaco visual se
divide em figura (entes) e fundo (atributos do ente). A pintura se desdobra numa
direcdo oposta a da linguagem verbal. Com efeito, “a pintura é uma linguagem
espacial (ela se fundamenta no estar), enquanto a verbal é temporal (ela se
fundamenta no devir’. (PULS, 1998, p. 52).

A metafora tem a capacidade de introduzir um sentido novo, que néo
existe sendo sobre a linha de fratura dos campos semanticos. Fagulha dos
sentidos. De acordo com Mauricio Puls, a metéafora é uma estrutura semantica:

A metéafora é a estrutura semantica que converte uma imagem singular
indeterminada (e por isso mesmo contraditéria) em um predicado
universal: a imagem do homem (enquanto ser genérico) em seu mundo.
Portanto, € a metafora que instaura a semelhanca entre a figura abstrata
e o0 homem, entre o fundo abstrato e o mundo. E ela que converte os
momentos do significante em alegorias do mundo e do homem. Ela é a
estrutura semantica fundamental da pintura abstrata. Somente um tropo

de salto pode estabelecer uma conexdo entre um significante abstrato e
um significado estrutural. (PULS, 1998, p. 172)

A obra de Malevitch “Preto sobre fundo branco” (1913) apresenta sua
referéncia de forma indireta: o que define a pintura abstrata € a elipse do sujeito
do quadro. A figura em 0 quadrado negro, so6 revela as qualidades do homem de
forma metaférica: toda a histéria da arte representou o homem como
autorreferencial de uma época.

Walter Benjamim demonstrou a compreensdo do Barroco como um
progresso decisivo, quando demonstrou que a alegoria ndo era um simbolo
malogrado, uma personificacdo abstrata, mas uma poténcia de figuracao
totalmente diferente da poténcia do simbolo: “este combina o eterno e o instante,
[...] num mundo que ja ndo tem centro”. (DELEUZE, 2001, p. 190)

A partir disso, ler os sentidos de uma obra de Arte no ensino ligada a Arte
contemporanea € também estabelecer jogos. E onde situar os jogos de

construgdo ou de criagdo que envolve a assimilagéo de significados concretos e
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abstratos em seu conjunto, no que Piaget responde quanto a génese da evolucao

das estruturas, com transformacdo interna da nocdo de simbolo, da

representacdo adaptada. Sandra Richter resume dizendo:
[...] o jogo de construcdo, enquanto forma limitrofe que liga o jogo as
condutas ndo-ludicas por sua caracteristica imitativa constitui e permite a
transicdo entre as trés categorias do jogo, justamente por envolver
transformacdo e acomodacdo do simbolo ludico, pela transformacao
estrutural que provoca no sujeito que joga modificando e incorporando o
relacional através da acao corporal e mental sobre a matéria. (RICHTER
(1999, p. 192-193).

O jogo estabelece continuidade na criancga, entre o0 jogo e o trabalho, pois
contém em si as possibilidades de transicdo entre imaginacéo criadora e o fazer
construtivo. E motor simultaneamente de todo o pensamento ulterior, mesmo da
razdo e génese da imaginacdo criadora, por construir a génese dos sistemas
l6gicos de significacdo (permite expressar as representacdes organizadas das
Imagens espaco-temporais) e por constituir o polo extremo da assimilagdo em
estado espontaneo do real ao eu. O jogo é atividade ladica que envolve toda a
atividade criativa quando cria relacdes. A distingcdo entre imaginario e imaginacao
€ a distincdo entre realidade e ficcdo. Neste trabalho darei enfoque a uma terceira
explicacdo, a de manter o imaginario como atividade intencional vinculada aos
sentimentos e ao corpo.

Em A Poética do Espaco, Gaston Bachelard mostra que € através do
espaco e nao pela linha do tempo que concretizamos as nossas lembrancas. Ele
afirma que as lembrangas séo tanto mais sélidas quanto mais bem espacializadas
(BACHELARD, 1974). Para o fil6sofo, o tempo ndo anima a memoria, SAo 0S
lugares que retém o tempo comprimido.

A atividade ludica é para Bachelard um conhecimento baseado no fazer,
de amplas possibilidades sensoriais. De manipulacéo e criacdo, acompanhada de
uma multiplicidade de imagens provenientes do imaginario, que por reflexdo o
adulto recuperara amplificadas, como em paradigmas analégicas. No plano de
Ensino em estagio optei pelas acdes e procedimentos ligados aos conteudos
pedagogicos no ato de fazer, de sentido ludico, e ndo tanto pelos teoricos, para
facilitar a compreensao cognitiva dos alunos. Ha que estar mergulhado no corpo

da experiéncia, no seu interior, assim como nos fenémenos da ciéncia.
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2.1 ANALOGIAS ESPACO-TEMPORAIS

O signo pictérico € um signo analdgico, que possui um vinculo com a

D

experiéncia sensivel da coletividade e, diversamente do signo verbal, néo
arbitrario. O aspecto analdgico espelha, simultaneamente, a positividade e a
negatividade. Por isso todo signo universal € contraditério: como ele é sintético,
preserva as multiplas determinag¢des do objeto, ao passo que a linguagem verbal
€ analitica e procura abstrair e generalizar apenas um traco essencial do ente.
Apesar das diferencas, todas as linguagens possuem um fundamento comum:
elas constituem uma camada de matéria que expressa um pensamento, e este
espelha uma referéncia externa, material ou ideal. O fundamento da pintura
abstrata €, de acordo com Mauricio Puls, em “O Significado da Pintura Abstrata”,
a mimese (a reproducdo da realidade). Formulada inicialmente por Platdo e
desenvolvida por Aristételes, antes elo entre a linguagem e realidade, a mimese
foi desterrada pelo advento do capital, 0 que blogueou o0 acesso da estética ao
significado (PULS, 1998). (Para ele, uma reproducéo do real).

Os signos que representam as figuras deslocam-se para 0s due
representam suas estruturas. Em O Significado da Pintura Abstrata Mauricio Puls,
descreve:

No plano do significado, a pintura evoluiu dos signos énticos, para os
estruturais, enquanto no plano do significante ela evoluiu dos signos
concretos para os abstratos. Na esfera do significado, o pintor deixou
progressivamente de retratar a singularidade (o burgués) para retratar
diretamente o universal (o capital) [...]. Os pintores comecam
reproduzindo os homens e as coisas que tinham diante de si e, terminam
refigurando o fundamento social que se ocultava por trds de cada
aparéncia (PULS, 1998, p. 294).

Aqui, a dialética da relacdo figura e fundo sera pontuada pela
argumentacdo de Puls, de que a mimese na pintura constitui um reflexo do
homem e seu universo, o que eu estendo a este trabalho. Na arte abstrata, os
signos que antes representavam os homens concretos deslocaram-se para 0s
gue representam as estruturas abstratas que condicionam esses homens.

Segundo o autor, a abstracdo comeca sempre pelo fundo dos quadros (o
fundo é um reflexo do mundo) para depois atingir a figura (a figura € um reflexo do

homem). A medida que o individuo se refugia em sua interioridade, a abreviag&o
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e a condensacdo que caracterizam a linguagem interior da consciéncia se
manifestam no plano do significante por meio da reducdo dos elementos visuais
(do conteudo e da forma material) ao minimo indispensavel. No plano ideal, a
pintura abstrata elimina todo significado dntico. Consequentemente, desaparecem
do significante as estruturas materiais e formais que expressavam esse
significado concreto. Mauricio observa que a Unica perspectiva usada na arte
abstrata é a perspectiva interna.

Existe uma coeréncia interna nesta dialética da relacéo figura e fundo na
Arte Abstrata. O autor indaga ainda: "Mas por que 0s pintores s6 comecaram a
expressar as estruturas sintaticas da linguagem interior somente no inicio do
século XX, se tal linguagem sempre existiu?” (PULS, 1998, p. 277). Em primeiro
lugar, é somente no capitalismo, fundado na propriedade privada, que essa
linguagem interior alcancou o plano consciente: é a época na qual o mondlogo
interior adquire expressao literaria. Ao isolar o individuo, rompendo os velhos
lacos comunitarios, o capitalismo provocou a emergéncia dessa subjetividade.
Com efeito, o desenvolvimento da subjetividade constitui um produto histérico. O
pressuposto para a emergéncia da pintura abstrata € o isolamento do individuo. E
somente sob o capitalismo que o individuo se descolou das relacbes sociais
diretas com as pessoas (substituidas por relacées entre as coisas), abrindo assim
o caminho para a expressdo direta de sua subjetividade. E essa dissociac&o
radical entre sujeito e objeto, entre o trabalhador e os meios de producéo, que
possibilita a exteriorizagdo da subjetividade da linguagem interior como um reflexo
do esvaziamento do sentido do trabalho. (PULS, 1998, p. 277).

Em Arte e Sociedade (1979), Roger Bastide remarca o vinculo da arte
diretamente associado ao modo de producédo da época, assim como a politica e a
vida moral dependem dela. Esta explicacdo é encontrada nos discipulos de Marx,
mas também em outros pensadores. Taine completa: A obra de arte é
determinada pelo: “estado geral dos espiritos e dos costumes do meio” (TAINE
apud BASTIDE, 1979, p.15). Sua teoria esta na transicdo entre o método do
materialismo historico e o método sociolégico. O fato é que existem fatores
intermediarios entre a técnica social e o regime econdémico.

A dialética concebe a matéria em movimento. A matéria é também a

realidade objetiva, que existe fora de nossa consciéncia, mas nela se reflete e se
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interioriza. H& uma impossibilidade da existéncia do tempo sem o espaco. Os dois
estdo ligados aos aspectos de sua coexisténcia e mutacdo. E se nocbes de
espaco excluissem atmosferas ilusionistas restritas a pureza do meio? Numa era
de multiplas interfaces que competem ao olhar, multiplas significacbes para as
nocbes de espaco e tempo, como as experiéncias tateis e cinestésicas, séo
indices da complexidade das préaticas contemporaneas, que concorrem com a
simultaneidade do olhar e confundem muitas vezes a visdo. E, estdo presentes
em interfaces com sobreposicdes e, expandidas para muito além de significacfes
de “pureza de meio”, com nog¢des de identidade e alienacao do capital tardio.

Einstein diz que o tempo e 0 espac¢o sao relativos e que 0 pensamento €
fruto histérico da matéria e suas consequéncias. Assim como para quem Vé a
pintura que transmite um mundo de significacbes com seu modo peculiar de
formar.

A pintura de lberé Camargo constitui o ponto alto do expressionismo
brasileiro. Iberé explorou tanto a vertente figurativa europeia do movimento "Die
Bricke" (“A Ponte"), cujos expoentes eram Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel,
Karl Schmidt-Rottluff, Emil Nolde e Max Pechstein, como a vertente abstracionista
norte-americana, sobretudo a de Jackson Pollock. Em sua obra Iberé retrata sua
maneira de ascender a esta fronteira do indecifravel ou do inefavel, abordando,
sobretudo, a morte e talvez ainda outras regides aparentadas, o que assinalara a
funcdo a temporal e utopica da arte.

Paul Ricoeur fala de uma questdo de linguagem onde o inefavel tem uma
caracteristica de ndo coesao, de indiferenciacao que € justamente superada pela
obra de arte. Esta aqui € seguramente estruturada de outra maneira que na
linguagem, mas ela é estruturada. Neste caso cada obra de arte tem a
singularidade de sua estruturacdo. Ja o problema da relacdo entre pensamento e
imagem € discutido por Sartre: segundo ele, Descartes, Leibniz e Hume tém a
mesma concepcdo da imagem, sO deixam de concordar nas relagbes entre
imagem e pensamento. A psicologia positiva conservou a no¢ao de imagem tal
como a havia herdado destes pensadores. O existencialismo de Sartre afirma que
o0 homem é inteiramente responsavel por aquilo que é. Sobre os valores, afirma
gue o homem é quem os cria, e o valor da vida é o sentido que cada homem

escolhe para si mesmo. A arte existencialista prima por tal evocacdo. Sartre
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adorava Gustave Flaubert, e de fato se dedicou ao The Family Idiot. E possivel
dizer, até, que tal escrito era visto por Sartre como um texto afinado com seu
préprio pensamento.

Quando Sigmund Freud postula a existéncia de uma pulsédo de morte no
homem em Além do Principio de Prazer (FREUD, 1998), ele parte diretamente
desse principio: tudo o que vive carrega dentro de si mesmo o impulso para
regressar a uma existéncia inorganica: "Se tomarmos como verdade o fato de
tudo o que vive tem de morrer por razdes internas, tornar-se mais uma vez
inorganico, seremos entdo compelidos a dizer que o objetivo de toda a vida é a
morte" (FREUD, 1998, p. 49). Cada organismo deseja seguir "seu proprio
caminho para a morte, e afastar todos os modos possiveis de retornar a
existéncia inorganica que ndo sejam 0S imanentes ao proprio organismo"
(FREUD, 1998, p. 50). Os existencialistas partem dessa constatacao: todo
homem é um ser-para-a-morte (HEIDEGGER,1989).

Tanto na parte como no todo percebemos a estruturacdo da linguagem de
Iberé Camargo. Ele é muito singular em sua particularidade: existe um ser em
acdo em busca do desconhecido que segue em frente e atua com ritmo e com
forca nas linhas e protétipos, quando mescla seus conteados de multiplos
sentidos em busca de uma profundidade quase abissal. Ha certa resisténcia a ser
superada, percebemos isto desde suas paisagens da década de 50. Elas sdo
circunspectas, mas ha algo presente em acdo. O mesmo acontece com Os Idiotas
tornando seus corpos expressos, obesos, desnudos nao ocultando a sua face em
transformacao matérica. H4 uma deterioracdo quase obscena neste olhar, de um
devir exposto, revelando a acdo do tempo. Matéria informe do qual Iberé pulsa
como um voyeur em acao nesta laboriosa transformacdo e nos tornando
cumplices de seu devir.

A abstracdo em Iberé comeca também pelo fundo dos quadros.

Contudo, como fenomenologia da imaginagao, consiste nisto, lembramos
que a obra de arte ndo sera reduzida ao seu “suporte”, isto €, a esta coisa
material que € a madeira, o couro, a tela e que, por relacdo a eles, ela se situa
num lugar que, por oposicao a este mundo real da percepcéo, era qualificado de

irreal a principio e, neste sentido, de imaginario.
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Resumidamente, tal indiferenciacdo com o meio torna-se tdo maleavel
que paradoxalmente se presentifica radicalmente, numa espécie de dor
suprimida. Para lIberé resta-nos fixarmos nestas arestas movedicas, nestas
densidades pegajosas e redentoras de sua autocomiseracao, Como uma maneira
de sublimagdo. Dessa maneira 0 imaginario permite ao sujeito transcender uma
situacdo dada em direcdo ao que ainda ndo € o futuro, como uma forma de
garantir uma individuacdo ao abrir terreno nesse universo opressor. Seus
personagens habitam atmosferas de plasticidade complacente, de consisténcia
dubia onipresente, e como redencao indicam este eterno retorno, de um esforco
sem fim, que em sua obra pictérica apresenta de maneira exemplar, na
modalidade existencialista, como uma retomada daquilo que ja é passado. Desta
forma o imaginéario é fundamental na definicdo do ser do homem, ja que o coloca
a frente do seu projeto de ser e sua histéria.

Podemos ver os lugares na obra de Iberé, mesmo em épocas dispares
em sua trajetdria, como questdes de linguagens. Ha configuracdo e similitude
entre formas como arquétipos aproximados que parecem ter deixado marcas em
seu inconsciente, pois sdo expressodes linguisticas que retornam como imanéncia
e transcendéncia entre imaginario e real.

Nesta andlise, deve-se precisar a natureza deste lugar e assim o sitio
verdadeiro da obra de arte. Que esta obra ndo se situa jamais no mundo, que ela
nao se encontra verdadeiramente |4 onde se dispde seu suporte - |4 justamente,
diante de nés, sobre este muro - ndo significa que ela seja estranha a
sensibilidade, mas, ao contrario, que ela deposite sua esséncia nela, estende seu
ser nela, aplica o sentido, na imanéncia onde o ver se comprova ele mesmo, onde
0 sentir se sente ele mesmo antes de sentir o que seja outro e desta maneira se
autoefetive antes de ser afectado pelo objeto - nesta maneira radical da
afetividade absoluta onde ndo ha nem fora nem mundo — fora disto aqui por
consequéncia, longe de tudo que esta ai, num “lugar” que da a sentir toda a obra
verdadeira e que é identicamente os lugares onde ela se situa e onde nds nos
situamos: 0 que nos somos. Enquanto forma de consciéncia, do ponto de vista de
Iberé, a arte constitui um alivio transitorio para a dor inerente a toda existéncia.
Podemos aproximar as obras de lberé quanto a sua configuracdo material e

formal, por sua linguagem do corpo antropomorfica e antropoldgica, com seus
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arquétipos e solucdes espaciais circulares entre as formas do conteudo e o
conteudo das formas.

Por exemplo, percebe-se o quanto da configuracdo dos carretéis ele
decidiu manter em “Os ciclistas”, ou o0 quanto estas percep¢des sao insistentes ao
longo de sua vida, os carretéis sdo figuras, e as bicicletas sdo novos carretéis,
num eterno retorno de formas significativas.

E entdo uma analise filosofica da sensibilidade que nos permite vivenciar
a obra, pois a arte pertence a sensibilidade: a substancia da “coisa” estética é
sensacao — a cor para a pintura, o som pela musica, etc.

Mas no plano do significado, tanto os carretéis como as bicicletas sdo
essencialmente metaforas. A metafora também aponta o descompasso entre os
sentidos das coisas presentes e ausentes. H4 um deslocamento de sentido que
obriga o0 observador a completa-lo. Por exemplo, a metafora do vazio entre os
corpos configura uma meméria sintética de meu proprio corpo, que vem de longe.
Semelhante ao simulacro da minha coluna vertebral na exposicdo da Alianca, que
conotava encadeamento l6gico, mostrando um sentido de sustentacdo entre
interior e exterior do corpo, entre forma e conteudo e vice-versa

Entdo, comecei a pensar se uma ideia criativa é original a priori ou se ela
advém de muitos lugares, onde o universo da arte é amplo e inclui percepcdes,
versodes e pontos de vistas variados que determinam o ato criativo. A ideia a priori,
gue muitas vezes foge da intencdo do criador, € recriada pelo espectador numa
leitura diferente marcada por suas vivéncias. Ela € reconstruida em outra copia.
Isso implica uma questdo muito cara a arte que é a da ambiguidade da obra a
fagulha ao imaginéario, expresso em estruturas semanticas como a metafora por
exemplo.

Assim, fiquei me perguntando: como foi que as pessoas viram naquele
quadro da minha coluna vertebral “A Santa Ceia” de Leonardo, que eu nem
sequer havia cogitado e como eu jamais vi 0 que elas viram e até hoje nao vejo.
Fiquei entdo tentada a levar isto para o meu estagio na escola, fugindo do ponto

de vista Gnico. E instigante e desafiadora esta ideia, poderia render muito.
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2.2 MEMORIA, PERCEPCAO E IMAGINACAO

Muitas duavidas proliferam dentre varias experiéncias como artistas
produtora em cruzamento com o estagio de docéncia na Escola de Ensino
Fundamental do Estado do Rio Grande do Sul em Porto Alegre. O estagio me fez
questionar como balizar um fio condutor a tarefa de professora devido a
multiplicidade de faixas etarias numa mesma classe, além das diferencas
subjetivas e etnias singulares. Apesar de os alunos pertencerem a faixas socio-
econdmicas relativamente niveladas, fiqguei me perguntando como estabelecer um
fio condutor razoavel e inteligivel para todos, que pudesse também exercitar suas
capacidades perceptivas e criativas.

Dada a amplitude da questdo, minha experiéncia me dizia que seria
interessante enfocar a percepc¢ao visual, confrontando a dialética da relacéo figura
e fundo que se simula por segmentos e que se obtém por contrastes entre
tensdes, texturas, cores, tons por areas perceptivas e em configuracbes
dialéticas, em que o corpo participa ao construir as tensdes das semelhancas e
diferencas representadas no espaco com conotacdes analogas. Seria possivel,
assim, fornecer aos alunos a constru¢édo do conhecimento ligado ao meio, como
um corpo simbdlico e social ao estabelecer outras relacdes analogas a esta,
antropomorfica e antropologicamente falando?

No Ensino da Arte o estudo da afetividade e sua pertinéncia nas relacées
pedagogicas e manifestacdes estéticas requer ainda muitas pesquisas. Como
elemento integrante do desenvolvimento humano, a afetividade compreende a
emocao, os sentimentos e os desejos. Dentre estes trés aspectos da afetividade,
as emocgbes sdo as que exercem maior impacto corporal. Possivel de ser
visualizado por quem observa, de acordo com Rosanny Moraes de Morais
Teixeira (2009), em Ensino de Arte e afetividade na area de Condutas Tipicas da
Educacdo Especial, este enfoque que liga ao corpo é pertinente a questdes de
linguagem antropomorficas de todos os seres humanos.

Atentar as emoc0des do grupo a suas verbaliza¢des sugerem distingdes de
fatos entre o fazer e o verbalizar conforme Edith Derdyk: “A linguagem verbal e a

linguagem gréfica participam de uma natureza mental, cada uma com sua
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especificidade e sua maneira particular de participar uma imagem, uma ideia, um
conceito” (DERDYK, 2010, p. 93).

Em didlogo com Pillar, afirma: “O significado esta relacionado ao sentido
que se da a situacao, ou seja, as relacdes que estabelecemos entre as nossas
experiéncias e o que estamos vendo”. (PILLAR apud TEIXEIRA, 2009, p. 6). A
autora afirma a imagem como um componente central da comunicacgéo. Portanto,
as referéncias visuais interferem diretamente no processo perceptivo e na
atribuicdo de significados, podendo gerar conhecimentos e novas relagcdes com o
contexto.

De acordo com Gutierrez:

A linguagem, em sua esséncia mais profunda, € uma linguagem total no
maior sentido humano que se possa dar. Quer dizer, a linguagem
humana exige que seja todo o ser humano que se expresse 0 que nao
pode ser feito por meio de alguns signos apreendidos

convencionalmente, ficticios e impessoais; a expressdo é, para o ser
humano, uma maneira de realizar-se, de constituir-se, de irradiar-se.

(GUTIERREZ apud TEIXEIRA, 2009, p. 4-5)

Prossegue Teixeira, de acordo com Mirian Celeste Martins: “O educador &
um mediador entre a arte e o aprendiz, promovendo entre eles um encontro rico,
instigante e sensivel’. (MARTINS, apud TEIXEIRA, 2009, p. 2). No processo de
mediacdo do docente, o aluno podera estabelecer novas relagdes no seu modo
de produzir ou de pensar a arte, nutrindo seus sentidos e favorecendo seu
crescimento cognitivo, afetivo e psicomotor. O modo de construcdo das interacées
dos alunos com os estimulos oferecidos, por meio de imagens, sonoridades ou de
outra natureza, proporciona dinamicas que favorecem a elaboracéo e a criagao de
novas leituras de mundo.

Conclui-se que compreender as diversidades humanas e a necessidade
individual dos sujeitos parece ser fundamental na atitude acolhedora, inclusiva,
que abrange o ser cognitivo, afetivo e psicomotor. Uma vez que no universo das
salas de aula em estagio docente encontrei um grande numero de alunos com o0s
mais variados tipos de dificuldades, indo da cognitiva ao psicomotor e, em
estagios de desenvolvimentos dispares, torna-se mais complexa e dificil a tarefa.
Contudo a arte, na sua lida com o inacabado, com o vir a ser, pode ser o
conteudo central na aprendizagem do ser total. Sendo assim 0 sincretismo

cultural € uma maneira abrangente de compreender o lugar pensado do fazer
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artistico que esta para o ser e, no caso, seu duplo e espelho do real, em
consonancia com o0 seu meio com sua complexidade histérica de homem
multidimensional. Onde emocdo e articulagdo em processo do pensamento
corroboram a percepc¢édo em conteudos linguisticos.

A tendéncia ao didlogo pode ser localizada na proposta da metodologia
triangular de Ana M. Barbosa pela proposi¢cdo do fazer artistico, leitura critica e
estética da obra. Na perspectiva enunciativa da interacao verbal, tem-se que a
palavra, sera entendida sempre como elemento material e signo social ideoldgico.
E; em Consonancia Internacional, num sentido amplo, a autora cita a categoria
operacional da palavra: é quem orientar4 a acao e constituird a consciéncia dos
sujeitos em suas interacbes sociais, como concluiu o psicélogo do
desenvolvimento humano (VYGOTSKY apud BARBOSA, 1991, p. 382), em seus
estudos e pesquisas sobre a formacao social do pensamento e da palavra e, em
processo (BARBOSA, 2005).

Porém, toda a expressdo passa pela fala interior através do universo das
palavras: “a casa € azul”. Outro dado na contemporaneidade da-se sobre arte e
curriculo integrado descrito no texto Curriculo, arte e cognicdo integrados, de
Michael Parsons com traducédo de Leda Guimaraes (2005), que pdde trazer outro
aspecto. Trata-se de ensinar e aprender com integracdo: quando ela faz sentido
para 0s estudantes, quando a conectam com seus proprios interesses,
experiéncias de vida e de mundo, no sentido amplo para a palavra “mente”:
emocoes, intuicbes, valores e experiéncias sensoriais. Segundo Vigotsky: “o
sentido de uma palavra € a soma de todos 0s eventos psicoldgicos que a palavra
desperta em nossa consciéncia” (VIGOTSKY apud PULS, p. 296). Ele observa
que “na linguagem interior, & medida que a sintaxe e 0 som sdo reduzidos ao
minimo, o significado passa para o primeiro plano”. A fala interior opera com a
semantica e ndo com a fonética (PULS, 1998, p. 296). Mas ndo € menos original

que a fonética. (Funcdo mimética da linguagem escrita: a semiética)

2.3 FIGURA E FUNDO. O ESTAR ENTRE LINHAS

Considerando que, segundo Léo Stainberg, a critica formalista de

autodefinicdo da planaridade da pintura modernista a que se refere Greenberg, é
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apesar de histérica, pouco verossimil ao que se refere ao indice. A medida que
diz de certa restricdo a arte visual ao ser reduzida ao principio da autocritica
Kantiana e a coeréncia cientifica Unica e exclusivamente ao que lhe é dado pela
experiéncia visual com sua “pureza” e “unidade sintética”, como exclusivas da
planaridade sem subversfes a atengdo para objetos tridimensionais:
[...] Foi em nome do puro e literalmente 6ptico, ndo em nome da cor que
0S impressionistas puseram-se a minar o sombreado, a modelagem e
tudo mais na pintura que parece sugerir o escultural. Foi, mais uma vez,
em nome do escultural, com seu sombreado e sua modelagem, que
Cézanne, e apods ele os cubistas, reagiram ao impressionismo.
(GRENBERG, 1997, p. 104-05)

Proponho uma leitura da repeticdo ndo como um estudo das questbes
tipograficas das formas de repeticdo diretas. Compreendo repeticio como um
fenbmeno mais amplo que envolve desde a repeticdo da forma e seus eventos
graficos ou pictoricos contidos no plano, até a repeticdo da reversibilidade da
memoria no ato da composicdo. Na dialética percebe-se o continuo, como o
reverso da mesma substancia, proximo ao informe aonde o fundo vai se
misturando a figuracao chegando a abstracdo. Compreendo as relacdes dialéticas
do informe, presas por elos contiguos num mesmo espaco. O reverso da luva. O
vazio tautoldgico consiste em “0 que vejo € o que vejo”, porém tencionado essas
posicdes fixas ha uma ocupacédo do espaco pela matéria no qual o continuo se
afirma. No informe as contiglidades paradoxais dos opostos imbricados, quase
colados um ao outro onde os volumes dados apresentam um achatamento pelo
estado de inconstancia da matéria, a forma em sua dissolucéao.

A forma espacial em contraste com o todo do suporte ao mesmo tempo
possibilita a “sintese de tempo” e ritmo para o efeito optico a abstracao formal. Se
existe espaco € por que existem relagbes entre um corpo e outro que nos
sugestionam. Ou, melhor situando: quando a arte medieval escapou daquele
simbolismo conceitual narrativo, que no dizer de Gombrich, haviam petrificado as
férmulas da arte classica: “Giotto fez uso particular da figura vista de tras, que
estimula nossa imaginagao “espacial” ao nos obrigar a adivinhar o outro lado.
(GOMBRICH, 1963, p. 10). Assim uma imagem, neste sentido biol6gico ndo é a
imitacdo de um objeto, mas de determinados aspectos privilegiados ou

relevantes, cujas linhas de forca de nosso universo sdo moldadas por nossas
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necessidades biologicas e psicolégicas. Somos obrigados a inferir em cada objeto
representado o seu lado paradoxal, se ela nos permitir inferir ndo s6 a forma
exterior, mas também seu tamanho e posic¢des relativos, isto nos conduz aquela
“racionalizacdo do espago” a que chamamos de perspectiva cientifica, para o que
€ dado pela moldura do plano pictérico quando este se torna uma janela da qual
olhamos o mundo imaginério. Onde a pintura é concebida em termos de projecao
geométrica. E, que temos de admitir que a pintura sugira algo muito mais do que
realmente esté ali. Predicados manifestos e latentes, abstraidos do universal, num
jogo semiético definido pela elipse do sujeito da obra. Entre ser e entre néo ser,
tautologia formal, informal qual uma “Semelhanca de Fundo uma arriére-
ressemblance a que se refere Malarmé (apud DIDI-HUBERMANN, 1998, p. 127).
O tudo a nada, totalidade sensivel. Impossibilidade do real.

O aparecimento do simbolo na crianca € o inicio das relacdes de
abstracdo, quando a linha fecha o circulo, abrindo, a partir do encontro das
extremidades, um novo horizonte de possibilidades. O aparecimento do circulo é
o aparecimento da forma fechada. E o corpo, é o objeto. A percepcéo das formas
€ inata, na crianca, mas precisa amadurecer seu sistema fisiolégico. Edith Derdyk
esclarece que para tal conhecimento “[...] A capacidade para ver partes tem de
ser desenvolvida através da atividade do cérebro e da vista”. O circulo surge no
momento em que ha uma distingdo entre o eu e o outro: “A palavra eu tem um
significado similar ao aparecimento do circulo no desenho” (KELLOGG apud
DERDYK, 2010, p. 89-90). Equivale & conquista da consciéncia.

E seria o fundo um duplo negativo no vazio, quando a linha configura um
contorno? Por sua configuracdo e constrastes? Onde podemos falar das coisas
ausentes através das presencas contidas no espaco a duplicidade de uma
iconicidade geométrica das formas reforga a identidade entre o continuum e o
corpo? Elos entre meios como metafora da representacéo e ocupacao do espaco,
as relacdes entre linhas curvas e retas criam tensdes com perspectivas, entre real
e virtual. A forma, as silhuetas entre espacos vazios remetem a relagdes de signo
analdgico e estdo presentes em todas as formas de arte, de modo que a
formacdo do simbolo na crianca ensaia no¢des abstratas e atinge a maturidade

na adolescéncia. A alteridade na estereotipia é um jogo de possibilidades, onde o
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corpo e suas representacdes sdo a morada da esfera cultural e geografica do

individuo.
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3 TRANSITO ENTRE CONCRETO E ABSTRATO NO MAPEAMENTO II: O
DEIXAR-SE FRUIR

Em meu estagio a acdo de um aluno da 72 Série no mapeamento saltou-
me aos olhos numa aula sobre “Linhas Curvas”. Ele desenhou uma linha sinuosa
em sequéncia ondulada, atravessando a folha na horizontal com lapis de cor
laranja e disse: “laranja irritante”, num encadeamento l6gico entre a forma e o
contetdo. O aluno nomeou a linha curva em seu desenho, descrevendo com a
cor laranja esse sentimento do conteudo da cor laranja como sendo irritante. A cor
traz conotacdo ligada ao comprimento de onda que é proporcional a sua
intensidade de luz, no que define sua tonalidade e infere ao olho aspectos
emocionais da psicodinamica das cores. Em seguida o aluno ficou olhando para o
alto, pensativo; baixou a cabeca rapidamente e dobrou a folha ao meio e em
quatro partes iguais, trabalhou mais um pouco as dobras desta, pronunciou
novamente as palavras “laranjinha irritante”, levantou-se e mostrou para a
professora. Interessante essa passagem de descoberta do aluno entre contetido e
forma.

O jovem, ao desenhar, percebendo as semelhancas e diferencas,
generaliza, abstrai, classifica. Todas essas operacdes envolvem a formacao de
conceitos, Demonstram também a existéncia de um projeto mental, de uma
intencdo manifesta: o que antes acontecia magicamente, agora se processa em
plano, em ato deliberado, ainda que seja intuitivamente. Sobre o termo conceito
Edith Derdyk afirma que:

0 conceito se refere ao conteddo significativo das palavras e das
imagens. O conceito aprisiona a percepc¢ao fugaz, num determinado
instante. Desenhar, construir, inventar, representar. a percepgdo e o
conceito se refazem, surgindo novas configuracfes mentais, imagéticas
e conceituais (DERDYK, 2010, p. 130).

Tal como a lingua, a descreve; na linha transparece as historias das
civilizacbes: percepcles, imaginarios, poéticas, noc¢cdes espacos-temporais,
procedimentos, técnicas, poéticas, experiéncias. Da linha surgem os elementos:
forma, volume, textura, luz e o espago que compdem a linguagem visual e denota

singularidades intransferiveis. A autora traca comparacdes entre a natureza do
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pensamento classico e romantico, comparando 0s contextos historicos. No
contexto neoclassico impera a no¢do de desenho em que o objeto desenhado se
aproxima daquilo que se vé — a copia do real. A linha se compromete com a
forma, um espaco definidor entre objeto e espaco, figura e fundo, estendida como
um limite entre as formas.
Maureen Cox (1995), em seu livro Desenho da Crianca, define conceitos
e observacoes feitas através de muitas pesquisas. Segundo a autora, construir o
espaco grafico € uma conquista que se estende entre a representacao do objeto e
do espaco. Antes de abordar as primeiras formas reconheciveis, como a figura
humana, um dos temas mais escolhidos até os 10 anos de idade, Jacqueline
Goodnow fala em esquema e “unidade grafica”. "Algumas criancas usam 0s
mesmos esquemas ou ‘unidade grafica” (GOODNOW apud COX, 1995, p. 29).
Refere-se ao empenho das criangas em resolver o problema de como fazer os
tracos no papel de modo que possamos reconhecer seu significado. Conforme
Alan Costell, o proprio Luquet salientou que “pelo menos por volta dos seis anos
de idade os jovens as vezes reconhecem que ha um problema com relacdo a
maneira de desenhar alguma coisa” (COX, 1995, p. 35). Ainda em Desenho da
Crianca, segundo conclusdes de Emil Reith, essas relacbes de constru¢do do
espaco ainda sdo bem confusas para a criangca, e a compreensao das linhas
oclusivas(contorno) e a capacidade de usa-las séo raras até oito ou nove anos:
[...] Esse desenvolvimento do uso da linha como contorno oclusivo € um
avanco consideravel, uma vez que capacita as criangas a representar
objetos em termos de imagem visual que elas captam com os olhos, o
gue por certo € essencial para que fagam um desenho realista. (REITH
apud COX, 1995, p. 35).
O desenvolvimento do uso da linha capacita o ser a representar objetos
em termos de realidade visual captada com os olhos, passo essencial para o
desenho realista (COX, 1995). Assim comecei a pensar qual seria 0 universo da
arte, pois um signo puro nao existe.
De acordo com a obra Psicologia Educacional, de David P. Ausubel, a
dimensao concreto-abstrata do desenvolvimento intelectual foi dividida por Piaget
em trés etapas evolutivas distintas. Durante a etapa operacional concreta (da

escola elementar) a criangca é capaz de adquirir abstracdes secundarias e de
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compreender e manipular tanto as abstra¢des secundéarias como as suas relacdes

significativamente. Assim:
proposicdes verbais abstratas (proposicdes consistindo de relacdes entre
as abstracbes secundarias) que sao apresentadas numa base
puramente expositivas s8o excessivamente removidas da experiéncia
concreto-empirica para serem relacionaveis a estrutura cognitiva. Isto
ndo significa, contudo, que a descoberta autbnoma € exigida antes que
tais proposicdes possam ser aprendidas significativamente. (AUSUBEL,
1980, p. 196).

As operacOes logicas definidas por Piaget sdo denominadas de “agbes
internalizadas” e primeiro existem por definicdo, na etapa operacional concreta. A
terceira é 0 estagio das operacdes logicas abstratas, que se situa na fase
adolescente idade-adulta, na terceira etapa. Nesta, o aluno (ensino ginasial) se
torna cada vez menos dependente de apoios concreto-empiricos ao comparar
significativamente relacbes abstratas a estrutura cognitiva. Inheld e Piaget
apresentam indicacbes do fato “de que as operacdes “formais” (abstratas)
aparecem um pouco antes do inicio da adolescéncia”. A conclusédo de Piaget é a
“de que a crianga que entra nesta fase do desenvolvimento cognitivo pela primeira
vez pensa em termos de possibilidades hipotéticas oniinclusivas” (PIAGET apud
AUSUBEL, 1980, p 197). E que depois de uma gradual mudanga suficiente nesta

direcdo sobressai uma mudanca nova, qualitativa.

3.1 O PENSAMENTO POETICO E A CRIANCA

Segundo Piaget (Richter 1999), para a crianca as imagens e as palavras
sdo emancipacao das coisas, Sdo as coisas mesmas, pois seu pensamento
l6gico-verbal € demasiado curto e vago, ja que ndo possui ainda um pensamento
interior preciso e moével. O simbolo explica sua realidade pela propria estrutura de
seu pensamento, pois a verbalizacdo € ainda inadequada para individualizar o
que foi vivido, pois 0 simbolo € constituido para 0 seu uso; um egocentrismo do
significante (autoria e criacdo) convém exatamente ao carater das significacdes.
Essencialmente, o simbolo exprime a realidade infantil. O objeto estético € na
producdo humana fruto de uma atividade intencional, desvela as possibilidades do

mundo em toda a sua diversidade, ao apropriar-se simbolicamente dos elementos
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sensiveis da matéria. A imaginagéo cria o sonho, ao sustentar o sentir sustenta o
raciocinio, permitindo a construcdo de um imaginario social culturalmente
constituido. No que conclui Gombrich: "Sem algum ponto de partida, sem algum
esquema inicial, nunca poderiamos captar o fluxo da experiéncia. Sem categorias,
nao poderiamos classificar as nossas impressées” (GOMBRICH, 1986, p. 77). O
que une o contexto real ao ambito ideal é a existéncia de uma especificidade na
criacdo. Seu produto sustenta-se na realidade, como a logica da poesia em que a
criacao do poeta surge no ponto de interseccdo entre consciéncia e inconsciéncia
e em contato permanente com a realidade. Segundo Armindo Trevisan a poesia é
via de conhecimento, pois se somam sentidos corporais, faculdades afetivas,
memoria e imaginacdo. Este expressar experiéncias indiziveis € uma forma de
palpar as coisas com o coracdo. E, como Octavio Paz, a imagem diz isto e aquilo
ao mesmo tempo.

Conforme Richter, segundo o defensor da pedagogia do imaginario,
Georges Jean, tanto a formacao poética quanto a cientifica na crianca e em todas
as idades devera adquirir consciéncia da necessidade de ser consciente no que
empreende. Como reflexo do que cria, busca raciocinar e compreender,
distanciando-se da concepcdo de que somente a realidade objetiva pode ter

acesso a realidade.

3.2 ESTIMULOS VISUAIS E PENSAMENTO

Rudolf Arnheim deu a interpretagdo mais criativa da interacdo entre
estimulos visuais e pensamento. Em seu ensaio Expression and Gestalt Theory
(ARNHEIM apud DONDIS, 2003), incluido na coletanea de textos Psychology
Andthe Visual Arts, Arnheim afirma, conforme Dondis, o seguinte:

[...] os mesmos meios de que o organismo humano se vale para
decodificar, organizar e dar sentido a informacao visual, na verdade a
toda informacgéo, podem prestar-se, com grande eficacia, a composicao
de uma mensagem a ser colocada diante de um publico. Em suas
ramificacBes psicologicas e fisioldgicas, 0 processo de input informativo
humano pode servir de modelo para o output informativo. (DONDIS,
2003, p. 121)
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O dominio do inconsciente nunca poderia entrar em nossa experiéncia
sem o reflexo das coisas perceptiveis, pois o espirito humano recebe, configura e
interpreta a imagem que tem do mundo exterior com todos os poderes
conscientes e inconscientes, assinala Arnheim em Arte e Percepgao visual
(1980). Ele afirma que “a natureza do mundo exterior e interior pode ser reduzida
a um jogo de forgas, e esta abordagem ‘musical’ é tentada pelos artistas
erroneamente chamados de abstratos” (ARNHEIM, 1980, p. 453). Gombrich
(1986, p. 67) afirma que: “A ‘vontade de formar' € mais uma 'vontade de
conformar’, ou seja, a assimilacdo de qualquer forma nova pela schemata e pelos
modelos que um artista aprendeu a manipular. Contudo, a ideologia constitui o
conteudo das formas ornamentais no qual a natureza do valor (valor- de- uso formal):
como a natureza do “bonito” que ndo denota nada: é desprovido de significado, pois
0 vazio é pressuposto de toda a ideologia e resulta da supressao de uma conexao
essencial entre os fendmenos, tendo no “bonito”: a negacdo do belo, determinada
por uma beleza falsa.

A reducdo da obra de arte a uma obra ideologica é completada pela
producao industrial de objetos “bonitos”. A degradacéo do significado se expressa
através da degradacdo do significante quando o capital produz uma massa de
objetos ornamentais dotados de conteudo ideoldgico, nos quais: A ornamentacao
ligada ao cotidiano, em que o uso corrente equivale a usura da forma constitui, de
certo modo, o ciclo inferior da histéria da arte.

Dai a necessidade de repetir 0 mesmo objeto em varios exemplares, que
provoca, primeiro, a estilizacdo da imagem concreta que o ornamenta,
depois a sua esquematizacdo (processo que podemos acompanhar
também nas efigies das moedas) e, finalmente, a medida que a
execucdo se vai tornando mais rapida, a abstracdo estereotipada.
Simples ou complexa, o que é indiferente, a forma torna-se entao apenas
a casca vazia pelo desaparecimento do contelddo, ou seja, o simbolo,
pois, ndo o esquecamos, todos o0s elementos abstratos da
ornamentacdo, a espiral, a grega, a cruz gamada, todas essas formas

tiveram, de inicio, um valor simbdlico, ritual mesmo, muito preciso. (D.
VALLIER apud PULS, 1998, p. LV e LVI).

Ja o belo se funda na verdade, ele denota o real onde “a verdade é a
mimese do real: a obra de arte € a mimeis do homem no mundo” (PULS, 1998, p.

LV). Tal entendimento fortalece o conceito de Linguagem do Corpo de Henry

Jeudy e o conceito de mimesis no materialismo histérico como reproducao
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(mimeses) e a passagem do concreto ao abstrato. Pois um pensamento universal
pode ser transcrito em qualgquer meio, mas em cada um deles adquire um
significado diverso, porgue cada arte comunica as coisas a seu modo. A abstracao é
diferente na mausica, na pintura ou na arquitetura, pois ela depende da matéria
utilizada para condensar a ideia. A personalidade pode expressar o universal. Na
poesia apenas um dos ingredientes oferece algo que se assemelha a uma
verdadeira “superficie estética”, com elementos mensuraveis a serem deslocado.

Devo acrescentar que também o nada é uma referéncia da linguagem.
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4 LEITURA DE IMAGEM: VEROSSIMILHANCA E FALSIFICACAO

No contexto da sala de aula, com vistas ao Plano de Ensino e tematica
utilizada, foram estabelecidas relacdes entre as duas imagens a seguir:

A grande onda de Kanagawa faz parte da série de 36 vistas do Monte
Fuji. A inovagcdo tematica refere-se a técnica da xilogravura no século XVIII,
quando as paisagens eram usadas meramente como cenario das atividades
humanas, dadas como o centro da cena. A técnica bakashi, consiste em remover
parcialmente a cor do bloco de madeira antes da gravacéo, aspecto que mudou a
xilogravura no século XIX. Seu tema oscila precariamente no mar furioso e,
retratado com minusculos barcos que parecem prestes a ser engolidos pela onda
gigantesca, mas 0 perigo estd no céu ameacador por detras do Monte Fuji, no
centro da cena, ao fundo. A obra sugere a fragilidade da existéncia humana
perante as forcas da natureza. E a assinatura a esquerda significa "pela pena de
litsu, antes Hokusai".

Hokusai retrata a crista da onda em seu apice, prestes a esmagar 0s
barcos. A espuma tem o formato de garras e parece viva, realcando a forca da
natureza. A tensao criada no primeiro plano, com a queda iminente da onda,
contrasta com a imagem serena do Monte Fuji/fundo. A atmosfera celeste com
efeito de gradacéo de cores para criar um efeito atmosférico envolvente ao redor
do Monte Fuji.

A verossimilhanca na imagem da “Grande Onda” pos o Tsunami faz-nos
pensar sobre a relacdo analdgica do signo e sobre sua ligacdo direta com o
sentido formal, quando o real ultrapassa a imaginacdo e a experiéncia quanto a
verdade. Semelhante a metafora ao justapor sentidos numa mesma linha de
pensamento e a sintaxes relacionando semanticas diferentes, ocorre um deslocar do
sensivel, que se torna perceptivel.

Para fundamentar a proposta pedagogica séo utlizados textos e
reflexdes de Ana Mae Barbosa e Mirian Celeste Martins. A proposta triangular -
contextualizar, apreciar e praticar - € abordada para a elaboragéo e execuc¢do do
projeto pedagdgico. Ana Mae comenta sobre a importancia do “fazer”
“contextualizar” e “produzir”’, e mesmo fruir. Procura-se estabelecer relacbes com

a Gestalt e a teoria cognitiva espacial através de uma leitura comparada, segundo
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o exemplo de Ana Mae no livro A Imagem no Ensino da Arte, um método
comparativo de andlise de obras de artistas e de seus aspectos visuais. Atraves
do método de multipropdsitos e da apreciacdo artistica, busca-se ldentificar
detalhes que encontramos nessa atividade com as imagens, associados a linhas,

materiais e técnicas.

4.1 A ABSTRACAO E O REAL

Segundo Rosand Krauss, as grandes obras de Pollock e de Mondrian
funcionam mediante uma estrutura de oposicoes:

[...] a linha em oposi¢éo a cor, 0 contorno em oposicdo a superficie, a

matéria em oposi¢ao ao incorpéreo. A temética resultante € uma unidade

provisional da identidade e dos opostos: a linha converte-se em cor, 0

contorno se converte em superficie, e a matéria se faz luz. Pollock falava

de “tornar visivel a energia e o movimento”: Lee Krasner se referia a um
espaco sem marco. (KRAUSS apud CONNOR, 2000, p. 80).

Nesse sentido, a simples diferenca entre o signo (o quadro) e o real
instaura algum tipo de abstracdo. Entre uma linha e outra, se perde a diferenca.
Diferencas perdidas que estremecem o simbdlico. A maneira de quem busca dizer
alguma coisa para a qual ndo tem palavras, até que as invente, metaforizando.

Fayga Ostrower em Criatividade afirma que:

Quando o artista compde uma imagem, desdobrando os varios
elementos visuais, dispde de duas modalidades basicas para fazé-lo:
pode relacionar as formas através de semelhancas e através de
contrastes [...]. As semelhancas formais nas artes plasticas séo
percebidas como repeticdes ritmicas [...]. Nas tonalidades, por exemplo,
temos semelhancas, variacdes em torno de uma cor dominante.
(OSTROWER, 1997, p. 257- 58.)

Refere-se ao processo criativo a estrutura da forma que traz nocao tedrica
e comunica por meio de ordenacdo. Através desta, se objetiva um conteudo
expressivo, pois formar importa em transformar.

Por relacionar a linha com perfil, esboco, estereétipo, corpos numa
relacdo de repeticdo e coOpia, objetivou criar idéias entre real e imaginario, entre
modelo e referéncia: associamos duas variaveis por comparacdo entre linhas
retas e linhas curvas, entre o plano e o tridimensional. Signos entre espacos e

corpos. O contorno (oclusivo) que perfaz a identidade simbdlica da forma, no
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simbolo. E disto resulta a apreenséo do objeto pego em bloco a passagem ritmica
e, efeito Optico espaco temporal representado no plano por figuras abstratas em
corpus matéricos.

Ainda que o desejo do novo seja a representacdo do nada, um signo nao
€ autogerador, sem referenciar a nada. Seria geracdo espontanea, o nada como
referéncia. E possivel descrever a pintura abstrata como relacéo a algo real. Por
exemplo, dada uma realidade A, qualquer signo do tipo ndo-A seria abstrata (B,
C, D etc.). As obras de Pollock trabalham estruturas de oposicéo.

Em O Significado da Pintura Abstrata: “Devemos distinguir a luz enquanto
atributo fisico dos entes (o atributo real do significado estrutural da luz, o signo
atributivo). O Branco: contém uma positividade indeterminada” (PULS, 1998, p.
79-80). Aspectos peremptérios, como as linhas, os contornos com conotacdes de
elos, ilhés integradores das partes, das fragmentacfes, atuam em ritmo entre
espacos vazios, pela passagem do tempo a leitura na totalidade da obra. Como a
imagem nao € idéntica a realidade.

A Unidade de Medida (o vazio do espaco entre formas, o branco ou a luz)
diz das repeticdes do mesmo, no sentido da iconicidade da forma presentificada
no espaco, como elos espaco-temporais. Estabelece “O Ritmo” entre espacos.
Criam um interior e um exterior que estdo presentes em todas as formas do
universo, estendendo-os para 0s espacos vazios, entre figuracdo dialética com
tendéncia ao informe, pois toda a matéria tende a se transformar. A énfase em
uma proposta de aula foi inspirada no livro de Ana Mae em “A Imagem no Ensino
da Arte” (BARBOSA, 1991) sobre o ritmo e o movimento: “Comega analisando
ritmo na natureza e no mundo manufaturado do objeto de uso quotidiano [...],
chegando aos trabalhos de artistas que constituem o ndcleo de historia da arte
desta aula” (BARBOSA, 1991, p. 79). E, esta para a representacdo do espaco
tridimensional: o volume. O sistema de representacdo do volume é resumido em
trés grupos de acordo com PULS: ‘representacao plana (fundo). Biplanar (figura-
fundo) e multiplanar (figura-figura-fundo) (PULS, 1998, p.114). O volume é o
qguarto elemento da forma material, a representacdo do espaco tridimensional: “O
volume constitui o desdobramento da superficie e, por isso, ele se diferencia de
acordo com a superficie que constitui seu fundamento” (PULS, 1998, p.111).
Prossegue o autor: “Uma superficie fechada produz um volume pela deformagéao
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de suas linhas, ao passo que a superficie aberta produz um volume sobrepondo-
se uma a outra: os volumes surgem da deformacao e da sobreposicéo de Planos
(OSTROWER apud PULS, 1997, p. 82). Sua ocultacdo se da pela sobreposicao
de uma de suas partes, em uma superficie aberta, incompleta. J4 o volume se
origina na deformacgdo e tem por fundamento: a superficie fechada, constituida
por um alongamento das figuras, e por isso tem natureza dinamica.

Hernandes, em Cultura Visual, fala em transdisciplinaridade. Anna Mae
cita:midia, material, técnica, leitura de significado e de, significante. Transcreve
sugestdes em A Imagem no Ensino da Arte codifica o Método de Multipropdsito
(BARBOSA, 1991, p. 53). E salienta com sua proposta triangular que é
indispensavel contextualizar, apreciar e praticar questbes didaticas para o
desenvolvimento de processos criativos do aluno com vistas ao desenvolvimento
de linguagens artisticas, visando essa aproximagdo do aluno com a arte
contemporanea acrescenta no campo da teoria da arte/educacao estética ao lado
da educacao artistica: “o conhecimento e valor da obra de arte ao lado do fazer
artistico” (BARBOSA, 1991, p. 45). Através do Método Comparativo de Andlise de
Obras de Arte. “Para Edmund Feldman, aprender linguagem da arte implica
desenvolver técnica, critica, criacdo e, portanto, as dimensfes sociais, culturais,
criativas, psicoldgicas, antropolégicas, e histéricas do homem”. (BARBOSA, 1991,
p. 45). Interessante que ela coloca que o niilismo da era p6s Duchamp inter-
relaciona teoria-pratica-histéria. O significado e o valor sdo discutidos entre os
elementos da arte, como apice do entendimento:

entre os elementos da arte e os principios do desenho, isto €, entre linha,
forma, espacgo, cor, textura de um lado, e ritmo, movimento, equilibrio,
proporcéo, variedade, énfase e unidade de outro, assim separados para
andlise, mas integrados na critica a cerca do valor da obra. (BARBOSA.
1991, p. 77)

Em meu planejamento contextual de um plano de ensino com abordagem
triangular, a leitura de imagens como curadoria educativa torna-se um dos eixos
da metodologia de grande importancia, como veiculo norteador das demais
praticas do processo de criagdo e de contextualizacdo das imagens escolhidas,
voltada a perspectiva isométrica entre ritmos e simetrias.

Podemos expandir para este local o sentido paradoxal neste espaco, uma

vez que a compreensao é feita através das palavras?
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Minhas préaticas pedagdgicas do estadgio pensadas para cada turma
tinham em comum aspectos de leituras ligadas ao significado das formas do
conteudo por analogias matematicas, no sentido de problematizacéo diferenciada
ao introduzir novo elemento, sempre a partir de duas variaveis com suas imagens.
Objetivava introduzir um novo significado na rede semantica da significacdo e na
|6gica dos sentidos, problematizando analogias por comparacgéo (signo da triade e
em trés tempos), e passando por trés etapas de dificuldades graduais. As duas
primeiras eram compostas por linhas curvas, e as duas ultimas por linhas retas.
Entre linhas curvas e linhas retas. Interior e exterior. Ritmos entre justaposicao e
translado. Simetria entre analogias em semanticas opostas. Espaco x tempo,
figura x fundo, para as 72 Séries e 52 Séries do Ensino Fundamental. Como uma
forma de treinar abstracdes.

Orientei-me na justificativa da aprendizagem por descoberta, que,
segundo David P. Ausubel tem por caracteristica essencial a formacdo de
conceitos ou a solucdo automatica do problema, em que o conteudo descoberto
torna-se significativo. A tarefa desse tipo é descobrir algo entre duas variaveis, 0s
atributos comuns de diferentes objetos, e assim por diante:

Foi objetivando construir praticas de ensino por entre espagos criticos
em um projeto que envolve reflexdo, percepcdo e criacdo. E também
visava a constru¢do da identidade dos alunos na adolescéncia, tendo
como eixo tematico o “ldentidade e Flexibilidade do Paradoxo”, e para as
criancas 0 jogo como expressao artistica. Mas como pensar estas
questbes com as turmas? Com imagens como Vazos-rostos um
exercicio para o cérebro duplo, a escultura Passaro alado de Juan Mir6,
a instalacdo de Waltércio Caldas “Subito” todas as laminas tinham duas
imagens destas, e que serdo nossa oriente para o desenvolvimento de
uma poética pessoal em sala de aula. (A Lamina Vasos-rostos do Livro
de Edwards, Betty. Desenhando com o Lado Direito do Cérebro.
Ed.Tecnoprint S.A., 1984. - A Lamina Péssaro Alado. Fotografia no
Museu Margareth Maegh, Céte d’Azur. — A Lamina Waltércio Caldas é
do Material Didatico Programa Educativo Fundacédo lberé Camargo:
Dentro do Traco: Mesmo)

E para uma turma da 72 Série: As gravuras de Frans Krajcbergas em
comparacdo as suas esculturas. E o contraste na mensagem visual € o mais
importante, afirma Dondis (2003, p. 107). Uma vez que a dinAmica do contraste
reside no “controle crucial do significado visual, encontra-se na funcdo

focalizadora das técnicas”, pois todo e qualquer significado existe no contexto
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dessas polaridades através das formulagBes opostas. Dondis questiona: seria
possivel entender o calor sem o frio, o alto sem o baixo?

Figura e fundo exigem complementariedade e alternancia,
simultaneamente h4 uma imbricacdo entre um continuum, textos e contextos
numa unidade, a medida que a forma flutua no espacgo. Contudo, contrastes
fazem o somatério entre preto e branco, nas rela¢cdes pavlovianas na memoaria.
Prendem-se as formas e fixam-se na memdria. A captura da sintese, no fazer na
alteridade, representa uma persisténcia paradigmatica da totalidade da parte no
todo. Esse deslize que Betty Edwards (1984) explica em Desenhando com o lado
direito do cérebro € provocado pela suspensdo do lado racional da atividade
cerebral, quando a intuicdo comeca a atuar e a criatividade € explorada. Situa-se
entre intuicdo e razdo, os dois lados do cérebro participam da observacdo no
exercicio do desenho cego que utilizamos em nossas aulas, comparando duas
imagens, ao criar uma terceira ideia.

Por ora sera transcrito o momento histérico e os movimentos que se
inserem no contexto social e ambiente cultural geradores destes trabalhos como
expressbes proprias ligadas as linguagens plasticas destes artistas. E como
extensdo as praticas contemporaneas, propde-se aqui tracar um paralelo
explicativo defendido por Ana Mae (1998) para a leitura visual em Topicos
Utépicos, tomando por base a sintaxe da gramética visual, conscientizando os
alunos sobre este tipo de aprendizagem.

O assunto é complexo quanto a inscri¢cdo significa da abordagem, pois
todo o conhecimento é uma construcao de inscricdo espaco-tempo e sociedade.
A verdade estd no todo, que também sofre transformacBes e adaptacdes
conforme o pensamento da época e lugar. Contudo, pesquisas referem-se a
leitura de imagens na construgdo do conhecimento artistico-estético e estao
relacionadas ao ensino contemporaneo da arte e seu impacto e influéncia na
construgdo/expressdo artistica da crianca. Os esclarecimentos das idéias

verbalizadas e bem comunicadas afloram as consciéncias e despertam sentidos.
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5 A LINGUAGEM DO CORPO E ESTEREOTIPIA

O conceito de esteredtipo € assim definido: “Comportamento desprovido
de originalidade e de adequacdo a situacdo presente, e caracterizado pela
repeticdo automatica de um modelo anterior, anénimo ou impessoal. / Art. graf.
Forma de impressédo em que os caracteres estdo fixos e estaveis; cliché, matriz”
(DICIONARIO AURELIO [on-line]).

O termo esteredtipo é importante nesse trabalho por que corresponde ao
registro que trazemos como uma coOpia das coisas do mundo em nosso
inconsciente. Também liga a noc¢des de Gestalt, protétipo e esquema como um
reenvio ou uma referéncia que serve de guia bem como alude a economias da
memaoria, uma vez que elas séo sintéticas.

Uma vez que na atualidade, de acordo com Puls,

No plano do significante, a pintura reduziu todo signo concreto ao
abstrato, do mesmo modo que o capital reduziu todos os valores-de-uso

a mercadorias. [...] Todas as propriedades concretas foram convertidas
em abstracdes. (PULS, 1998, p. 294).

E em O Corpo como Objeto de Arte, Jeudy demonstra que “...] o
esteredtipo é considerado, de maneira geral, o contrario da singularidade. [...]. Se
existe ainda um risco da singularidade, ele aparece na contaminacdo dos
esteredtipos que produz um efeito permanente de reversibilidade parddica no
sentido considerado fixado”. (JEUDY, 2002, p. 179) E continua:

N&o se trata de simular a singularidade (e ainda menos descobri-la); esta
acontece na arte de jogar com os estere6tipos, medindo-se com o risco
constante de sua prépria caricatura. Desta forma, a questdo nado é da
imitacdo da realidade, mas de uma autoimitacdo da estereotipia. O
arsenal da linguagem sobre o corpo permite todos os usos de
esteredtipos, sem poder encontrar um comeco de divida que ja ndo seja
ele proprio tomado como rede seméantica. O mito de um ‘corpo Préprio’
(Merleau-Ponty) faz parte, doravante, de uma arqueologia do simbodlico.
(JEUDY, 2002, p. 180).

O autor fala do corpo como objeto de arte e ao mesmo tempo ele cruza
com a Fenomenologia da Percepcdo de Merleau-Ponty. A memoria do corpo.
Para cada um, seu corpo € seu acontecimento do ser, tdo essencial que

se torna metafora do ser. E entdo mais que a ‘forma contingente’ que
admite sua existéncia necessaria. E o capital ou o tesouro originario que
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o precede e conforma seus lagos com o mundo. O corpo € para cada um
uma metéfora do universo e de seus potenciais de existéncia. (JEUDY,
2002, p. 76).

A metafora da vida ao corpo. O ego exibe. A energia desejante ja é essa
metéfora da vida do corpo, menciona o autor. Algo a partir do qual ela da origem a
seu movimento, o ego exibe o seu vivido como virtualidade constante dos novos
discursos. Na Pintura Abstrata a metafora € a elipse do sujeito: um corpo ausente.
Tal presenca expressa a perda do autorreferencial para a construcdo da
identidade, que advém das trocas simbolicas de projecdo e identificacdo. Em
decorréncia houve um esvaziamento da consciéncia e de sentido de vida, uma
vez que se trata de valor abstrato sendo permutado: homem = a mercadoria =
moeda. Contudo, um conceito ndo existe de forma isolada, ele esta integrado a
um sistema conceitual quando a abstragao transforma-se no principal instrumento
do pensamento, durante a adolescéncia, onde o signo mediador é a palavra: “que
em principio tem o papel de meio na formacgédo de um conceito e, posteriormente,
torna-se um simbolo”. (VIGOTSKY apud PULS, 1998, p. 267). A palavra que era
utilizada para designar um complexo torna-se o signo de um conceito, integrando-
0 numa totalidade conceitual, num sistema de categorias. Afinal como analisa
Gombrich: "Aquilo que a linguagem faz ndo é dar nome a coisas ou conceitos
preexistentes, mas articular o mundo da nossa experiéncia” (GOMBRICH, 1986,
p. 78).

De acordo com Henry Jeudy o principio universal de um reconhecimento
de “todas” as culturas se sustenta na referéncia a soberania do corpo. Se ha
cultura € o corpo que o exprime. O corpo do outro é um produto cultural, do
mesmo modo que um objeto qualquer. O que chamamos integracdo cultural ndo é
sendo uma maneira de assimilar o corpo como mercadoria cultural. O processo s6
€ possivel baseado em virtudes da idealizacdo estética de todos os corpos: “A

riqueza dos sinais de identificacdo esta ligada a sua reproducdo, repeticdo e
perpetuidade, no mundo multicultural Ocidental” (JEUDY, 2002, p.76).
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6 O PSICOSEMIOLOGICO DE DUCHAMPS E A LINGUAGEM INTERIOR:
TRANSITO ENTRE LINGUAGENS. ENTRE FALAR E IMAGINAR E AGIR.
ENTRE 2D E 3D

E importante apontar para o encadeamento lo6gico de proposicdes, citado
por Krauss em O Fotografico, com o Psico-semio-l6gico através do qual Duchamp
compara o efeito de instantadneo a outro fendmeno: o descarrilamento do discurso
ou a disfuncéo no campo da linguagem. Isto porque Duchamp diz que o efeito do
instantaneo € “como um discurso pronunciado por ocasido de qualguer coisa, mas
naquela hora”.

A imediatez do Ready-made esta logicamente relacionada ndo s6 a
gueda fragorosa das conveniéncias linguisticas (ou parece implicar
nessa queda), mas ainda o abandono da ideia segundo a qual a
linguagem teria um sentido proprio, existindo independentemente da
vontade de um dado locutor. (KRAUSS, 2002, p. 91).

Duchamp utilizou este caminho como exemplo semiolégico da estrutura
do estado do sujeito informe, ou fraturado a que podemos dar hoje o nome de
Imaginario:“ [...] ele sugere que esta mudanca da forma das imagens que se
constituem progressivamente no nosso entorno arrasta consigo uma mudancga na
estrutura dominante da representacao”(KRAUSS, 2002, p. 92). Isto quer dizer que
o modo de producédo dos signos afeta os préprios processos do conhecimento, o
que por sua vez talvez traga conseqiéncias para 0S proprios processos
simbdlicos e imaginarios.

Por falar em sujeito fraturado, o pressuposto para a emergéncia da
pintura abstrata € o isolamento do individuo. E somente sob o capitalismo que o
individuo se descolou das relacdes sociais diretas com as pessoas (substituidas
por relacbes entre as coisas), abrindo assim o caminho para a expresséo direta
de sua subjetividade. E essa dissociacdo radical entre sujeito e objeto, entre o
trabalhador e os meios de producdo, que possibilita a exteriorizacdo da
subjetividade da linguagem interior. Essa abstracdo surge em razdo de uma
ruptura do homem com o mundo exterior: 0 mergulho na subjetividade €, pois, um
mergulho na objetividade: o sujeito humano tornou-se um objeto mercantil. A

analise da linguagem interior nos fornece, portanto, a estrutura sintatica
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fundamental da pintura abstrata: o que define a arte abstrata € a elipse do sujeito,
a elipse do tema do quadro, resolvido por esta metafora, uma presenca ausente,
onde 0s signos que representam os entes (6nticos) migram para 0s signos que
representam as qualidades dos mesmos (estruturais), conforme Puls, por isso ela
€ uma pintura predicativa, que surge em funcdo da expressao direta da estrutura
da linguagem interior em obras de arte, que é uma expressdao mimética da
linguagem exterior, um duplo negativo do eu negado, assim fala das coisas
presentes através das ausentes, porque a metafora € o mais conhecido dos
tropos retéricos, isto €, h4 uma contrapartida na representacéo teorica.

Esta contrapartida ou correspondéncia de um significado que remete a
outro entre presencas e auséncias, seria o terceiro elemento do signo movel de
Duchamp, que € o signo, uma vez que um signo puro ndo existe. Uma simetria
em oposicao e justaposicdo a linguagem interior. Entre vazios e siléncios e o
vazio do espaco.

Segundo Derdyk a palavra evoca imagens, resgata fatos esquecidos,
projeta idéias para o futuro: “[...] Desenhar e falar sao duas linguagens que se
interagem, sao duas naturezas representativas que se confrontam, exigindo
novas operagdes de correspondéncia” (DERDYK, 2010, p. 93).

A tarefa prioritaria da aprendizagem por descoberta, segundo Ausubel, é
descobrir algo:

qgual das duas passagens do labirinto leva ao objetivo, a natureza precisa
de variagbes entre duas variaveis, os atributos comuns de diferentes
objetos, e assim por diante. A primeira fase da aprendizagem por
descoberta envolve um processo bastante diferente daquele da
aprendizagem receptiva. O aluno deve reagrupar informacdes, integra-
las a estrutura cognitiva existente e reorganizar e transformar a
combinacdo integrada, de tal forma que dé origem ao produto final
desejado ou a descoberta de uma relagcdo perdida entre meios e fins.
Concluida a aprendizagem por descoberta, o contelido descoberto torna-
se significativo na aprendizagem receptiva (AUSUBEL, 1980, p. 20-21).

Neste tipo, a aprendizagem significativa ocorre quando a tarefa implica
relacionar, de forma n&o arbitraria e substantiva (ndo literal), uma nova
informacao a outra com as quais o aluno ja esteja familiarizado, e quando o aluno
adota uma estratégia correspondente para assim proceder. J& a aprendizagem
automatica ocorre se a tarefa consistir de associacdes puramente arbitrarias,

menciona o autor.
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6.1 PERSPECTIVAS ISOMETRIAS E RITMOS ENTRE MEIOS NA SALA DE
AULA. PASSAGENS ENTRE CONCRETO E ABSTRATO

No Plano de Ensino consta:
1 - A dialética da relacdo figura e fundo em analogias estruturais na

representacéo do espaco entre planos treinando abstracoes.

Objeto de estudo em reflexdo na sala de aula
- Dialética da relacdo figura e fundo. Nas superficies planas
ambiguidades. Sintaxe dos contetdos formais entre o plano e o tridimensional.

Entre linhas retas e linhas curvas.

2 - E, em semanticas paralelas: O ritmo. Cruzamento entre figura e fundo.
Quanto ao conteudo da forma e na forma do conteddo. No tridimensional,
sobreposicoes.

Resultado dos trabalhos coletivos: Fig 1- 52 Série.

1 Passagens entre concreto e abstrato. Exercicios em trés tempos. 2 D e 3 D.

Tempo | Tempo Il Tempo IlI

Fig 1 Trabalho dos Alunos Trés Planos. Trocando de lugares.

Resultado dos trabalhos coletivos. Fig Il 72 Série.
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1 Passagens entre concreto e abstrato. Exercicios em trés tempos. 2 D e 3 D.

Alunos mudando de lugares: Ponto de vista multiplo com materiais diferentes
em frente a cada classe (individualmente). E, experiéncia coletiva aos trocar de

lugares com matérias diversificados em cada lugar.

| —
=

-
Fig 3 Trabalho dos Alunos

E a percepcao é diferente se a pessoa muda de lugar? Na primeira parte
da aula os alunos mudam de lugar; experimentam materiais diversos com
instrumentos de trabalho de diferentes texturas e formas, no que resultou em
efeitos pictéricos (diferenciados) como produto final através da tinta guache. Suas
texturas sobre as superficies planas (de cada lugar) eram obtidos resultados
conforme os materiais oferecidos a eles. (dispostos sobre a mesa coletiva). E
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havia uma dependéncia direta quanto ao uso destes, pois cada procedimento;
intuido por eles, determinava seu efeito sobre a matéria e de acordo com as
especificidades de cada material. (Ex: Bombril, tecido, borracha, pincel, linha,

esponja etc...)

Fig 4 Trabalho dos Alunos.

Se eles arrastassem ou salpicassem 0s instrumentos de pintura. Muitos
ndo obedeceram isto ou, ndo se importaram; talvez pelo fascinio da matéria (que
nos seduz), ficavam olhando o efeito da tinta guache, que é bastante plastica. Foi
Ihes pedido que misturassem bem as cores na folha.

Na troca de lugares, a fim de experienciarem materiais diversos com seus
efeitos, devido ao tempo curto das aulas, optei por quatro rodadas. Em cada
rodada eu tocava um instrumento sonoro interrompendo a agéo dos alunos sobre
0 suporte, sinal de que deveriam trocar de lugares. Quatro rodadas deixaram-o0s
um pouco frustrados. Um deles me disse: “Mas, a gente ndo experimentou todos
os materiais ainda!”. Disse-lhes que infelizmente o tempo era curto, 50 minutos de
aula.

Na segunda parte da aula, distribui as figurinhas recortadas de uma revista de
decoracdo Casa e Jardim com moveis e folhagens. Fiquei em davidas sobre esta
escolha. Mas, a funcdo era a compreensdao dos planos na representacdo do

espaco entre figura e fundo.
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Fig 5 Trabalho dos Aluno

Na segunda etapa a colagem das figurinhas deu-se com a fita dupla-face.
Expliquei-lhes como se usa, dando uma dica: ela deve ser colada junto ao
suporte, no caso o plastico com a face oposta (a cola sobre o plastico). Depois
deve-se quebrar a ponta dobrando-a um pouquinho no que facilita o descolar do
dorso oposto do papel da fita.

Sao duas camadas de plastico, os alunos receberam figuras (em torno de
sete) e deveriam distribui-las por sobre as camadas, deixando a parte da dobra
do plastico para cima, onde seria 0 sentido do ponto de vista, a fim de que elas
todas permanecessem na ordem das coordenadas. Esta etapa consistia em colar
figuras em duas camadas no suporte de plastico. Figuras maiores na frente, na
primeira camada, e as menores atras.

Objetivo: Abstracdes e sobreposicoes.

Falas de alunos que chamam a atencao:

- “Quero trocar de material”.

- “Mas ndo passamos por todos ainda !!!”

- “ Arte Abstrata é aquela sem...”

Abaixo um resumo do resultado do trabalho das passagens entre duas
imagens: as de samambaias.
Abaixo Desenho cego das folhas de samambaias: T: 72 . 72 Série.

A surpresa ao descobrir a copia e seu duplo negativo.



46

; '
A B

Fig 6 Trabalho de Aluno.

Outros trabalhos realizados foram: “Vasos Rosto e Objetos Pessoais”.
A seguir as palavras que surgiram da confrontacdo da imagem

Vasos/Rostos.
Pedi aos alunos que criassem uma mistura das duas palavras. As

palavras criadas foram:

Montacar. Carpral e Duas Caras, Montanha, ’\_’,_:—‘

Figs 7 Trabalho dos alunos.l

‘A palavra também pode se tornar um instrumento de visdo” (DERDYK,
apud Merleau Ponty, 2010, p. 92).

Palavras criadas pelo somatério das duas imagens. Palavras hibridas, 52
Série: Montacar. Carpraia. Calicara. Calice com rosto. Célice.

Palavras hibridas que surgiram da turma 71: Vasros. Monsolo.
Ampulhekachupatacavalo. Crucasi. Numorio. Rosvas. Tacas. Olharo. Vaso de

vestido. Cavaso. Rostaca. Montevasrostaca.
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A seguir Signo de Coluna em cruzamento de minha poiética com o trabalho

dos alunos:

Rostaga Nonteasrosta

00, Lavast.

6o
L
' L T
" 00tEvasmmg

Slagg

” \ \
o et v s Mgy \\\g\\ &,s ( - —

5 -
' ' /o f
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Fig 8 Passagem do plano para o tridimensional 52 Série. O 3° Elemento: Mével.

23
He)0y

O imaginario é circular, mével. O signo movimenta o pensamento. Entre
imagens e palavras. Como um cata-vento: polca e parafuso, unido de dois:
impulsiona.

Imagens acima (52 Série) passagem do plano para o tridimensional. Os
desenhos Vasos Rostos foram recortados em seus contornos. Ora retirando o
vaso, ora ficando com os rostos (a escolha era individual). Transformaram-se em
cata-ventos. Com conotagcdo de um signo que gera outro, num movimento
circular. O Trabalho dos cata-ventos dos alunos com o estereétipo da coluna
vertebral de uma gravura minha.

Da 72 Série.T: 72. Sobrepomos as imagens hibridas das obras feitas pelos
alunos a partir da Lamina com as imagens das obras de Waltércio Caldas. Feitas
nas matrizes das gravuras (anteriores) soprepondo as silhuetas contornadas com
fio de metal do perfil dos vasos/rosto. Foram afixadas com colchetes o fio de

metal as matrizes de isopor. Passagens da superficie plana para o 3D.

1Desenho Propositor a fim de comparar o desenvolvimento posterior.

72 Série T: 72 T: 72 52 Série. T: 61 A
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Abaixo Fig 9. Trabalho feito com a 52 Série.

Para a 52 Série ficou simplificado o trabalho de sobreposicbes e
hibridismo entre meios. Atividade com papel celofane, arame de metal (roxo) e
barbante Entre o plano e o tridimensional. Moldamos o contorno do Vaso ou do

Rosto e os prendemos com fita durex no celofane. O barbante para pendurar.

4

Quadro abaixo Figs 10 e 11: Sobreposicdes e hibridismos entre meios.
As duas primeiras imagens sao da 52 Série. E, as duas imagens abaixo,

no mesmo quadro, pertencem a 72s Séries com garrafinhas d’agua mineral:

Fig 10 e 11 Trabalho dos Alunos

Abaixo: O Psico semiolégico ready-made em garrafinhas de 4gua mineral.
- Sétimas Séries. Turmas: 71 e 72.
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Ensaiei protétipos com a garrafinha inteira. E desisti de realizar estes
trabalhos em sala de aula. Ficaram definidas apenas as “lunetas” (parte das
garrafinhas) conforme Fig 5 como instrumentos de visdo. Havia uma camada de
papel celofane cobrindo o orificio da garrafinha, com cores diferentes.
Sobrepomos as garrafinhas sobre os trabalhos de gravuras e criamos este
dispositivo de ver, um simulacro de olho, no qual eles copiavam suas gravuras em
superficies planas com cola colorida; no caso, sobre transparéncias incolores.
Eles as costuravam com o fio de metal revestido (colorido) sobre os dorsos
maiores das garrafinhas.

Depois olhavam suas gravuras feitas no papeis com estas lunetas fixadas
com outra copia da mesma sobre a transparéncia incolor da garrafinha. (indiv.)

O plano no tridimensional simplificou com A luneta.

Fig 13 O espacgo escolar.
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CONCLUSAO

A linguagem néo possui sentido independentemente do locutor (emissor),
por isso as transformacdes no sujeito do discurso acarretam mudancas no
significado e na forma do discurso. E o que caracteriza o homem contemporaneo
é a fratura do sujeito, sendo que a consciéncia humana encontra-se dividida. Essa
fratura no sujeito provoca a emergéncia da linguagem interior da consciéncia, que
passa a impregnar as obras de artes. Essa emergéncia da linguagem interior
produz um descarrilhamento do discurso pictérico e uma ruptura com a tradi¢ao
artistica. O primeiro sintoma desse descarrilhamento do discurso € a elipse
(ocultacdo) do sujeito na pintura, com o0 desaparecimento dos signos que
retratavam os homens e os objetos. As figuras se dissolvem no fundo e séo
substituidas por manchas informes. Isso acarreta o desaparecimento dos volumes
e a reducao dos corpos a manchas. Essa transformacao também € acompanhada
por uma mudanca na praxis artistica, com a busca de efeitos instantaneos
capazes de captar 0os processos inconscientes. As transformacdes na linguagem
pictdrica, por sua vez, afetam o processo de conhecimento e a apreensdo dos
significados da linguagem.

Contudo, a categoria fundamental da arte é a ideia e reflete o particular
(o individuo). No materialismo histérico o0 homem processa através da praxis e
reflete o real, primeiro a consciéncia falsa, a aparéncia depois a esséncia. O
individuo primeiramente apreende o sensivel, a matéria em sua totalidade. E essa
matéria é uma imagem concreta. E, de acordo com Fromm, a linguagem
analdgica “é aquela por meio da qual exprimimos experiéncias” (PULS, 1998, p.
46).

E uma tendéncia do homem contemporaneo. E a cada dia fica mais nitida
a diferenca entre a reproducéo, a unicidade e a durabilidade. Associam-se t&o

intimamente como, na reproducdo, a transitoriedade e a reprodutibilidade
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(industria do consumo, do descartavel tanto para os bens de consumo quanto
para os culturais). Retirar do objeto seu invélucro, destruir sua aura, é a
caracteristica de uma forma de percepcdo cuja capacidade de captar o
“semelhante”, de captar até o fendmeno U(nico € maximizada, gracas a
reproducdo. A arte da fotografia, por exemplo, capta o real além da realidade. Os
métodos de reproducdo mecanica constituem uma tendéncia a miniaturizacao,
possibilitando maior dominio sobre as obras. A linguagem seria a mais alta
aplicacdo da capacidade mimética, porém o ritmo, a velocidade na leitura e na
escrita teria 0 dom de fazer o espirito acompanhar o seguimento temporal na qual
o semelhante irrompe o fluxo das coisas.

O real é apreendido pelo homem ao retirar seu invélucro, a esséncia,
fazendo esta copia transformada em linguagem. E um signo sempre representa
alguma coisa; mesmo o desejo de personificar a néo-referencialidade. Existe
uma relacdo com os estere6tipos. Mensagens do mito decodificadas previamente
gue misturam e repetem conteudos do real ao imaginario.

O deslocamento da interioridade. Isto €, ela esta ai, assim como o
carretel, que se pode lancar e reter, como coisa insignificante. Como num jogo de
dupla distancia, sobre os limites do objeto. Como uma estrutura paradoxal de um
lugar que pode ser oferecido em seu grau “minimal”. Uma questdo da
temporalidade do ver, quando ver é perder-se na dupla distancia, relacionada com
0S materiais e seu grau geométrico, com nossa arte contemporanea. Mas, por
outro lado, por suas dimensbBes tornam-se mais estatuas que objetos,
imediatamente reconheciveis, por isso ascendem para uma memaria em obras.

A mobilidade dos signos relacionada ao psico-semiolégico do ready-
made, de Duchamp, com seu urinol, expressa mdultiplas entradas entre signo,
significado e significante, pois o terceiro elemento (o signo) € movel. Portanto o
ready-made fala das coisas sem visar as origens, por exemplo: quando o urinol é
introduzido num museu. E preciso lembrar que Duchamp nomeou o ready-made
como “efeito instantaneo”, concebendo-o como pertencendo ao dominio do indicio
fotografico. A imediaticidade do ready-made esta logicamente ligada ao abandono
da ideia de que a linguagem teria um sentido proprio e de que existiria
independentemente da vontade do locutor. Ele compara, portanto, o efeito do

instantdneo ao desvio do discurso ou a disfuncédo no dominio da linguagem.
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Nas relagbes paradoxais e no processo criativo, com a incongruéncia dos
opostos da-se o deslize do sensivel, no qual as convencbes absorvem a
heterogenia da realidade numa matéria homogénea onde as figuras de linguagem
participam. Em toda a pintura o tema é uma relacdo do homem com seu mundo.
Na pintura abstrata o tema encontra-se oculto, pela elipse do tema, nesse estilo.
O que permite dizer que ela possui um significado de sua estrutura aberta. O que
permite dizer que uma obra abstrata reflete o real? Pela via dedutiva: sua
estrutura aberta (I — U — P), “cuja estrutura semantica € a metafora e cuja
estrutura sintatica é a elipse” esclarece Mauricio Puls, pela via indutiva utiliza-se
as pesquisas com testes projetivos (KOLCK apud PULS, 1998 p. 189).

Na pintura abstrata a elipse do sujeito é uma metafora. Uma linguagem
predicativa, onde a metalinguagem da arte situa-se fora dela: no meio, o valor do
sentido é trabalho esvaziado. A mimesis esta ligada diretamente a voz interior, no
materialismo historico, onde a matéria e 0 pensamento séo histdricas. O sentido
analdgico do signo é exterior ao signo e, € determinada pelo meio.

Ao paradoxo entre vazios esta a matéria, a expressao do sensivel e
corporificagdo intencional do ser entre combinacdes e procedimentos num jogo de
discernimentos onde o cognoscivel, como producdo de linguagens no processo
criativo € pré-linguistico a linguagem do corpo, entre memoria e imaginacao, esta
a representacdo entre o ideal e o real. O espaco dos possiveis; entre o
surgimento das palavras a linguagem interior, esta num transito consciente entre
abstracbes a passagens entre linhas, cores e espacos vazios. Na criangca o
simbolo é signo (do paradoxo). Bem como as linhas oclusivas como signo de
superego, entre memadria e imaginacéo, num jogo entre possibilidades a formacéao
da individuagao do ser.

De qualquer forma, na arte contemporénea a iconicidade do signo infere
uma realidade fragmentada, adquire um sentido fragmentacéo do ente. Sintaxes e
semanticas se misturam, pois falar é estar a ver, em profundidade e extenséo.
Contudo, as vanguardas foram histéricas por que passaram a ser assimiladas
pelo mercado. As suas diferencas foram estetizadas e disponiveis no mercado,
vulgarizados na moda e, ha moeda do atual. E ironicamente o sujeito nés vem do
numérico, segundo Edmond Couchot: “A tecnologia da arte da fotografia a

realidade virtual” (COUCHOT, 2003, p. 79) compara o automatismo da pintura
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pura com o0 automatismo da maquina o que traduz a idéia de uma sobreposi¢ao
de camadas das substancias da soma de todos os trabalhos arquivados no
desenvolvimento tecnolégico da humanidade, no qual o singular se perde em
procedimentos como produtos da técnica. E, sem vistas para as origens, e muito
menos para a singularidade do individuo. Os meios justificam os fins. Porém no
mercantilismo os valores simbolicos estruturais en formam a singularidade onde
as coisas viram figura e o homem pano de fundo.

A formacéo do simbolo no desenho da crianca € o inicio da individuagéo
do ser e do raciocinio légico abstrato. Entre retas e curvas, as linhas curvas tém a
conotacdo de realidade virtual. O volume e a profundidade entre planos sé&o
expandidas aos meios na arte contemporanea. Como num transito entre
possibilidades para o deslize do sensivel. Mas quem opera € o olho, a retina, que
num vai e vem reconstitui a totalidade da apreensao linguistica, em ritmos e
sintaxes entre a figura e o fundo, entre o contetdo e a forma, entre o texto e o
contexto. Real e abstrato, concreto e imaginario. O sentido fenomenologico do
heterogéneo espelha a cadeia do duplo negativo, como reversibilidade da
memoéria, com nocao de sintoma.

As relagbes paradoxais, se nos atemos a figura, vemos o fundo. Se nos
atemos ao fundo vemos as figuras. Em Klossovyski 0 simulacro surge como uma
repeticdo (uma coépia) de um objeto que adquire autonomia em relacédo ao objeto
original. Uma vez criada uma copia, esta pode ser reproduzida indefinidamente,
mesmo que o objeto original tenha deixado de existir. Essa diferenga entre a
referéncia (objeto original) e o simulacro (cépia) permite assim que 0s signos se
descolem das suas referéncias: toda linguagem comporta um deslocamento entre
o significado e a coisa significada (KLOSSOVYSKI,1963).

Ao longo de todo o século XIX, os escultores buscavam continuadamente
fornecer ao observador, informacdOes acerca das faces ndo vistas dos objetos
internos embutidos no fundo do relevo. As informagdes sobre o lado oculto da
figura deveriam vir simultaneamente com a percep¢ao de sua face frontal pelo
observador. Uma das estratégias para obté-lo era a representacéo da rotacéo do
corpo por intermédio de uma série de figuras. Em contraste, a obra de Malevitch
apresenta sua referéncia de forma indireta: o que define a pintura abstrata é a

elipse do sujeito do quadro. A figura (o quadrado negro) sé revela as qualidades



54

do homem de forma metaférica: toda a histéria da arte representou 0 homem
como autorreferencial de uma época. Portanto, é a metéfora que instaura a
semelhanca entre a figura abstrata e o homem, entre o fundo abstrato e o mundo,
uma conexdo entre um significante abstrato e um significado estrutural
(PULS,1998).

Enquanto ao aspecto linguistico pontual, no Ensino da arte, marcado pela
mediacao do professor, no pensamento de Vygotsky a palavra é o alicerce que a
toma como um ser vivo quando esta ligada ao pensamento. Assim, imaginar, criar
e agir envolvem questdes de linguagem, em que um conhecimento significativo
que prioriza a aprendizagem por descoberta implica em relacionar uma nova
informacdo a outra com as quais 0 aluno ja esteja familiarizado ao reagrupar
informacdes reorganizando numa nova combinacéo, integra-a de tal forma que dé
origem ao produto final desejado ou a descoberta de uma relacéo perdida entre
meios e fins (AUSUBEL, 1980).

Assim o sentido analdgico do signo remete a experiéncia, a cultura e a
técnica (como na pintura) e ao lugar da experiéncia. E o sincretismo cultural é
uma maneira abrangente de compreender o lugar pensado do fazer artistico que
esta para o ser e, no caso,para o seu duplo e espelho do real, em consonancia
com o seu meio.O conhecimento objetivo é uma conquista penosa. Ele exige uma
analise dos mitos, das ilusdes espontaneas. O real € o resultado de uma
construcéo, ele é a superacdo do imaginario e uma conquista do proprio objeto.
Pode-se dizer que neste nosso mundo os signos flutuam em busca de
significados e os significados se deixam levar em busca dos signos (processo em
movimento).

Todos os significados sédo sugestbes, permitindo convites ao estudo e
demonstracdo, a interpretacdo e re-interpretacdo. E, paradoxalmente é a
aceitacdo social de conexdes necessarias entre signos e certos significados que
faz uma linguagem. Grande parte dos cientistas sociais refere-se ao poder como
a capacidade de um agente para produzir determinados efeitos, sendo decorrente
de uma relagéo social entre individuos, grupos ou organizacdes, em que uma das
partes exerce controle sobre a outra. Ja na aprendizagem automatica ocorre se a

tarefa consistir de associa¢gdes puramente arbitrarias refere-se Ausubel.
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O sistema de comportamento socialmente imposto abrange também “os
costumes, leis, preconceitos, crencas, paixdes coletivas e tudo o mais que
contribui para determinar a ordem social”

O sistema de comportamento socialmente imposto abrange também “os
costumes, leis, preconceitos, crencas, paixdes coletivas e tudo o mais que
contribui para determinar a ordem social” (LEBRUN apud VEIGA-NETO, 2000, p.
35). A abrangéncia (socio/politico/psicolégica) da concepcdo de poder ndo a
restringe, portanto, as relacdes que acontecem em instituicées. O poder ndo pode
ser considerado como uma propriedade, como algo que se possui ou nao. Para
auxiliar na compreensdo sobre a natureza complexa do poder, torna-se
necessario recorrer a Foucault, que diz que o mesmo da-se por praticas sociais e
relacbes diversas. Alfredo Veiga-Neto aponta a constituicdo do saber, o poder
vincula-se a processos de disciplinamento humano. Aqui se apresenta uma boa
referéncia para pensar relacfes particulares na constituicdo do poder e na prépria
critica a autoridade autoritaria. O que faz pensar o quanto a Escola de hoje ainda
insiste em permanecer fechada dentro de si, num eixo portugués-matematica. E
nas repeticbes de modelos reprodutores de uma Escola Bancéaria. (FOUCAULT
apud VEIGA-NETO, 2000, p. 31). E, pior ainda, com receio a abrir-se as novas
tecnologias, perde de vista a possibilidade de tracar parametros relacionais para
as formas do conteudo e para os conteudos formais, interdisciplinares, implicitos
na contemporaneidade e em processos criativos, de sentidos mdltiplos. A arte
pés-moderna traz o espaco aberto, o perene, o inacabado dos significados e,
assim, a essencial inexorabilidade do reino do possivel. Pode-se sugerir que o
significado da arte pds-moderna € a desconstrucao do significado.

Faz-se imprescindivel discutir e descrever a imagem em sala de aula,
incentivando continuamente o habito de leitura imagética como exercicio para a
ampliacdo da capacidade cognitiva e critica. O que inclui, em todas as instancias,
a andlise constante da producdo de cada individuo em classe, levando-os a
selecionar o que consideram de maior relevancia na producdo pessoal com base

nos exercicios praticados em grupo durante as atividades.
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