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APRESENTACAO

O livro “A arte povera e a ruptura do suporte no ensino de artes visuais” é de
uma obra, sem fins comerciais, elaborada com o intuito de auxiliar professores de
artes a explorar o potencial expressivo dos materiais de baixo custo e fcil acesso

que encontram no dia a dia.

Infelizmente, no Brasil, existem escolas que ndo possuem verba suficiente para
a compra de materiais especificos para aulas de artes; o que faz com que muitos pro-
fessores retirem do préprio salario o valor necessario para adquirir os materiais que
necessitam para realizar uma proposta de ensino de qualidade. Essa vivéncia foi o
que motivou a busca por materiais de baixo custo e alternativas metodolégicas que
me permitisse superar a escassez de recursos e aproximar a Arte da realidade social

e cultural em que meus alunos estavam inseridos.

O resultado foi a elaboragdo de uma metodologia de ruptura do suporte artis-
tico inspirada no uso incomum que os artistas da arte de povera - Giovanni Anselmo,
Jannis Kounellis, Luciano Fabro, Mario Merz, Michelangelo Pistoletto e Pietro Gi-
lard - fizeram dos suportes materiais em suas obras. Esses artistas seguiram na con-
tramao da arte pictorica tradicional, apropriando-se de tudo que fosse relacionado
a realidade como forma de eliminar o prestigio e a grande admiracao que, durante
séculos, causaram o distanciamento entre os objetos de arte e o contexto humano

que lhes deu origem.

Todo o percurso metodolégico adotado visou demostrar que ao romper com
os modos tradicionais de produgao artistica é possivel ao aluno interpretar, relacio-
nar e compreender o suporte como matéria de construgao poética na materialidade
da obra de arte e, com isso, construir um olhar estético que se estenda para além do

universo escolar e da cultura erudita.

Esta jornada, no entanto, ndo estaria completa se todo o conhecimento adqui-
rido durante os longos anos de pesquisa ndo pudesse ser utilizado para motivar
outros professores a encontrar caminhos para que a falta de recursos nao se trans-
forme em motivo de impedimento para a concretizacdo das atividades artisticas em

sala de aula. Por isso, desejo a todos uma jornada prazerosa de leitura.

A autora.







PREFACIO

Meu primeiro pensamento ao receber o convite para escrever o prefacio do
livito A ARTE POVERA E A RUPTURA DO SUPORTE NO ENSINO DE ARTES
VISUALIS de Glenda foi de puro panico. E, embora tenha por habito - e deleite -

sempre ler os prefacios, nunca imaginei-me realizando tal tarefa.

Passado o susto, resolvi dar voz ao meu coragdo, o primeiro a se envolver na
histéria desse livro. Como professora orientadora do Curso de Especializacdo em
Ensino de Artes Visuais, da Universidade Federal de Minas Gerais, vi surgir as pri-
meiras paginas do que viria, mais tarde, a constituir essa obra. Estdvamos na cidade
de Uberaba-MG, polo que abrigou a turma de alunos da qual a autora foi integran-
te. O curso exigia de cada aluno, o desenvolvimento de um trabalho académico
sobre o ensino de artes visuais. Assim sendo, Glenda decidiu enfrentar um grande
desafio: desenvolver uma metodologia para o ensino de artes visuais em uma esco-
la de ensino fundamental que ndo dispunha de recursos materiais, instrucionais e
instrumentais necessarios a esse ensino. Pelos relatos das atividades das aulas, fui
tendo contato com um universo - embora intelectualmente sabido - pouco vivencia-
do: como fazer milagres! Sim! Acompanhei cada milagre que ia sendo realizado ali,

numa pequena escola municipal da Cidade de Guara/SP.

Nao foram milagres de multiplicagdo de paes, mas foram milagres de multi-
plicacao de modos de fazer Arte. Pois, caro leitor, ndo seria milagre fazer alguém
pintar sem pincéis ou tintas, sem telas ou papel? Mas quem disse que s6 se cria com

pincéis, tintas ou papéis?

As dificuldades surgiam em sala de aula, como surgem em varias escolas ru-
rais, em vdarias escolas de periferia, em varios rincdes onde os bracos da logistica nao
alcancam ou onde a verba destinada a Educacdao mal cobre os gastos com merenda.
L& nesses lugares de dificuldades parece haver um fermento que faz crescer um
produto capaz de vencer as limitagdes: criatividade, boa vontade e uma dose bem
grande de puro amor pelo ensino das artes.

Este livro trata desses milagres. Sua autora compartilha sua vivéncia com as
criancas, relata o desenvolvimento de seu trabalho, conta suas dificuldades, fala-
-nos de sua inseguranca como professora, diante de um publico que, embora avido
por criar, estd acostumado a se deparar com solugdes prefixadas pelo contexto em
que vive. Foi preciso quebrar paradigmas - o que nao é facil, pois exige criatividade,

amor e, sobretudo, muito esforco!




Esta obra fala entao do que é possivel fazer segundo as recomendacdes da au-
tora. O leitor tomara contato com a Arte Povera - aquela que justamente permite ser
criativo sem muitos recursos financeiros. E de 1a que parte a inspiracao da Glenda.
Se alguém um dia fez arte, com pobreza de recursos, é possivel entdo buscar naque-

les exemplos, as dicas de como proceder.

Artistas importantes que construiram sua obra por meio da Arte Povera - Mi-
chelangelo Pistoletto, Jannis Kounellis, Luciano Fabro e outros - sdo nomes lembra-
dos e trabalhados pela autora com seus alunos a fim de entusiasma-los e instigé-los.

Dificuldades, como apregoam os fildsofos e Mestres de Sabedoria ndo sao ana-
temas, mas oportunidades. Desse modo, na dificuldade de se pintar com pincéis,
pintou-se com os dedos; na falta de folhas de papel, outros suportes inusitados abri-
garam os pensamentos dos alunos; na auséncia da pedra para esculturas, usaram-se

batatas! Sim batatas! Por que nao?

E assim, ao longo das paginas dessa obra o leitor toma contato com o inusi-
tado, com desafios, com novas oportunidades e possibilidades de se ensinar artes
visuais. O entusiasmo da autora pela transmissdo de seus saberes nos contagia a

medida que avangamos na leitura.

Escolas carentes, falta de investimentos em educacdo, politicas de educacao
distorcidas, gestores publicos desmotivados, e outras mazelas que adoecem o Bra-
sil, lamentavelmente sdo cendrios nos quais milhares de professores ainda atuam.
As solugdes; nao as temos prontas, nem nos chegam de fora. E preciso buscar sem-
pre solugdes que dependam exclusivamente de nés. Enquanto isso, aproveitemos
as licdes que nos chegam de entusiastas e educadores comprometidos - como a

Glenda - e nos deixemos contagiar com a leitura deste belo e desafiante trabalho.
Belo Horizonte, 05 de janeiro de 2021.
Dolores Belico (Antonia Dolores Belico Soares de Alvarenga)

Professora orientadora - Turmas de 2009 a 2014 - Curso de Especializagio em Ensino de Artes
Visuais — Universidade Federal de Minas Gerais/UFMG
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INTRODUCAO

A presente obra é o resultado de 11 anos de pesquisa nos campos de ensino de
artes visuais e histdria da arte, iniciada, no ano de 2009, com o intuito de encontrar
alternativas metodolégicas e materiais para lecionar artes visuais em uma escola de

ensino fundamental II que ndo dispunha de importantes recursos para esse ensino.

Os recursos a que me refiro correspondem aos materiais descritivos e ilustra-
tivos dos diversos tipos de manifestacoes artisticas produzidas no campo das artes
visuais (livros, ilustracGes, encartes, folders, etc.); aos equipamentos de projecao de
imagens que permitem apresentar aos alunos as caracteristicas fisicas das obras de
arte (projetor de slide, retroprojetor, etc.); aos materiais expressivos comumente uti-
lizados na criacao de desenhos, pinturas e esculturas em sala de aula (lapis de cor,
canetas de desenho, l4pis de desenho, tintas, argilas, gesso, massa de modelar, etc.);
e aos suportes comumente utilizados nas produgdes artisticas escolares (folhas de

sulfite, papel para desenho artistico, cartolina, telas, etc.).

Como grande parte da arte visual se materializa através da interacao que o
artista estabelece entre suportes, materiais expressivos e ferramentas, a falta desses
recursos inviabilizava a possibilidade que os alunos tinham de exercer um dialogo

fecundo com a matéria e conhecer o potencial criador que habita dentro deles.

Por esse motivo, desenvolvi uma proposta metodolégica de ruptura da tra-
digdo artistica no campo da materialidade através da utilizacdo de suportes ndo
convencionais que fossem historicamente rejeitados pelos padrdes classicos de pro-

ducdo artistica e facilmente encontrados no entorno escolar.

Tal proposta foi inspirada na arte povera, que se caracterizou pelo uso incondi-
cional de materiais com profunda ligacdo com a realidade - de pedacos de madeira
a pessoa fisica do artista - como forma de empobrecer a obra de arte e eliminar as

barreiras que dificultam o seu acesso pelos menos favorecidos financeiramente.

Ao contextualizar o processo criativo desses artistas ao processo ensino-apren-
dizagem da arte foi possivel instigar os alunos a desconstruir a nocao tradicional de
belo, questionar o lugar da arte, aprofundar a intencao criadora, conhecer as possi-
bilidades de materialidade da arte e entrar em sintonia com os preceitos da arte con-
ceitual - "uma tendéncia da arte contemporanea que entende a producdo artistica
como a manifestacdo ou apresentacdo de uma ideia e de um conceito, independente
do material e da técnica usados pelo artista" (POUGY e VILELA, 2016, p. 20).




Através da presente obra, almeja-se apresentar um caminho didatico que con-
tribua para ascender o gosto ao lecionar e aprender Arte.
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CAPITULO 1

A MATERIALIDADE DA ARTE




Capitulo 1

esde o Renascimento ao final do século XIX é possivel observar, no cam-

Dpo das artes visuais, a predilecdo dos artistas por um grupo seleto de

materiais: "tinta a 6leo, encaustica, tela de algodao, linho ou madeira para a pintura;

aquarela, lapis de cor, sanguinea, grafite, papel, [sic] para o desenho, e marmore,

pedra, argila, madeira e o bronze, no caso de serem esculturas" (BARROS, 2009, p.
1313).

Segundo Barros (2009), a alta durabilidade e qualidade expressiva destes ma-
teriais ajudaram a perpetuar a concepcao de que a obra de arte s6 poderia ser mate-
rializada a partir de materiais especificos.

O surgimento das vanguardas europeias no inicio do século XX, porém, pro-
moveu profundas modifica¢gdes na forma de representacdo, que culminou, também,
em novas abordagens dos materiais: "Pintores como Braque e Picasso, artistas cons-
trutivos como Malievich ou Tatlin, surrealistas, dadaistas e futuristas passam a ex-
perimentar novas possibilidades com materiais fora do repertério tradicional das
artes plasticas" (BARROS, 2009, p. 1315). Os dadaistas, por exemplo, incorporaram
materiais de uso cotidiano considerados nao artistico (botdes, etiquetas, tickets, etc.)

como estratégias para fomentar sua irreveréncia e provocar a classe burguesa.

A inclusdo de suportes e elementos ndo convencionais, segundo Esquives
(2015), instigou a desviarem suas criacdes dos formatos rigidos impostos as pintu-

ras e esculturas até o inicio do século XX.

Desde entdo, segundo Barros (2009), os artistas passaram a experimentar o

potencial artistico de diversos materiais.

Hoje, como viés expressivo, muitos artistas fazem uso da relagdo mecanica que
estabelecem com uma grande diversidade de materiais:

[...] ndo parece haver mais nenhum material particular que desfrute do privilégio
de ser imediatamente reconhecido como material da arte: a arte recente tem
utilizado ndo apenas tinta, metal e pedra, mas também ar, luz, som, palavras,
pessoas, comida e muitas outras coisas (ARCHER, 2012, p. 9).
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CAPITULO 2

O SUPORTE COMO MATERIA DA ARTE E
SUA RUPTURA PELA ARTE POVERA




Capitulo 2

egundo nos relata Amaral (2011), o discurso e a poténcia expressiva da
matéria sempre foram tratados pelos tedricos de Arte como elementos se-
cundérios, apesar da crescente evidéncia de sua importancia desde o advento das

colagens cubistas e da arte objetual dadaistas e surrealistas.

De acordo com Argan (2006), Marcel Duchamp, ao defender o anticonvencio-
nal como objeto de arte, inaugurou a atitude de ruptura dos padrdes de producao
estabelecidos pela tradicdo artistica:

Marcel Duchamp (1887-1968) foi um artista que questionava a arte tradicional.
Por isso suas obras tinham caracteristicas contestadoras e punham a prova os
critérios que definiam o que era e o que ndo era considerado arte pela academia
(POUGY e VILELA, 2016, p.20).

O referido artista mudou o conceito do que é arte ao abrir portas para uma
visdo que rompe com a interpretacdo formal do mundo visual, ao alterar a fungao
original de objetos comuns a vida didria, fazendo-os assumir a identidade tipica de
objetos que sdo fruto da interagdo que se firma entre artista e a matéria-prima: "Du-
champ criou o conceito de ready-made, termo em inglés que designa um objeto pron-
to, como objetos comuns ao nosso cotidiano que, ao assumir outros significados, sdo
transformados em obras de artes" (POUGY e VILELA, 2016, p.20).

A abordagem de objetos cotidianos conferida por Duchamp, segundo Dewey
(2010, p. 22-23), fez com que o suporte artistico se emancipasse da condicdo de su-
perficie que recebe a obra, para se transformar na obra em si mesma. Gragas a in-
corporacdo desses elementos ndo convencionais, o suporte abandona a funcdo de

superficie e se transforma em obra de arte:

[...] foi ao redor do inicio do século vinte que o terreno tangivel e técnico em que
se desenvolviam as artes presenciou rupturas pela incorporagao de ‘elementos’ e
suportes nao convencionais, no caso menciono a colagem. As obras comegaram a
fugir dos formatos rigidos das pinturas e das esculturas e seus padroes estéticos,
e abriram um leque de possibilidades (e incertezas) pelo objetal e conceitual, com
tentativas de apagar todos os limites. Estas idas e voltas deixaram-nos neste em-
brulho duvidoso ‘contemporaneo’” (ESQUIVES, 2015, p. 8§9-90).

A busca pelo novo - que caracterizou a produgao artistica da primeira metade
do século XX - demonstrou claramente, segundo Esquives (2015), que as formas de
produgao e compreensao sobre o belo, a arte, o dom artistico, suportes e materiais
expressivos, institucionalizadas pelo sistema de Arte, deveriam ser questionadas
por meio de préticas desafiadoras: "Foi um momento de ruptura, da transgressao
da arte de um conjunto de técnicas e caracteristicas convencionais que sustentavam
sua simbologia" (ESQUIVES, 2015, p. 06).
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A arte povera (arte pobre) pode ser considerada um dos movimentos que adere
ao ideal de ruptura da tradigdo no campo da materialidade, e os artistas que inte-
gram o movimento poverista passaram a experimentar o potencial artistico advindo
dos materiais de carater cotidiano que encontravam ao seu redor: pedra, lixo, jornal,

animais, folhas, galhos, luz, tecido, espelhos, estopa, etc.

Esta arte “pobre”, segundo Argan (2006), ndo possuia uma técnica prépria de
execugdo e ndo procedia por meio do uso de materiais considerados “artisticos”,
mas utilizava-se de tudo o que fosse relacionado a realidade: de pedagos de madeira
a pessoa fisica do artista.

O termo arte povera surgiu, segundo Conte, Maraniello e Penone (2014), de
uma alusdo ao teatro de Grotowski! feita pelo critico Germano Celant, em 1967,
para definir o trabalho de um grupo italiano de artistas que buscavam a incorpora-
¢ao do fluxo da vida e dos materiais em suas obras. Esses artistas, segundo Conte,
Maraniello e Penone (2014), desafiaram os padrdes vigentes ao utilizar materiais
nada convencionais em suas obras como forma de empobrecer a obra de arte para

eliminar as barreiras que a distanciavam do proletariado.

Piero Gilardi (1942 -), um dos integrantes do movimento, utilizou constan-
temente a espuma de poliuretano para representar materiais naturais diversos e
promover a reflexdo sobre as relagdes de convivio entre o individuo e seu ambiente
frequentemente ameacado pelo avanco da tecnologia: “Minha atitude, na época,
era um reflexo de ansiedade causado pela perda da natureza; ao mesmo tempo, no
entanto, eu confiei na tecnologia, a qual representei com o uso de um material arti-
ficial: o poliuretano”. (PIERO GILARDI apud TATE MODERNO GALLERY, 2001,
tradugdo nossa)2. Batizadas de “tapete-natureza”, as criacdes de Gilard inserem ele-
mentos extinguiveis (plantas, 4gua e animais) em contextos de vida eternizados por

esse material (figura 01).

1 Diretor e autor da obra "Em Busca de um Teatro Pobre", onde defende um teatro praticamente sem vestimentas, baseado
no trabalho psico-fisico do ator.
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Figura 01 - Piero Gilardi. Exposigdo na Galeria Sonnabend em Paris, 1967.

Fonte: Cortesia e © Piero Gilardi.

Detalhes da interacdo do artista com o suporte podem ser observados com
maior exatiddo na forma como Gilardi reproduz folhas, frutos e ramificagdes de um

pé de melancia em seu habitat natural (figura 02).
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Figura 02 - Piero Gilardi. Angurie (Melancias), 1967. Espuma de poliuretano, 300 x 150 x 10 cm.

<

Fonte: Cortesia e © Piero Gilardi.

Ja Mario Merz (1925 - 2003) - lider do movimento - elegeu o neon como forma
de enaltecer os demais materiais empregados em suas obras. E nesse momento, se-
gundo Germano (2015), que artista toma para si o conceito de ready-made proposto
por Duchamp e comega a questionar o conceito de representatividade:

Para Merz, o fluxo de energia da luz serve para anular o status — funcional e
material — de cada objeto de forma simbdlica e poética. Desta forma, objetos do
dia-a-dia [sic] tornam-se “nobres” ndo pelo fato de serem representados em uma
pintura ou escultura, mas por se transformarem eles préprios em obras de arte e
atingirem uma “quarta dimensdo” (GERMANQO, 2015, online).

Merz também fez uso de fardos de feno, tubos de néon, argila, ferro, plastico,
jornais e borracha para construir abrigos semiesféricos no formato de iglus (figura
03).
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Figura 03 - Mario Merz. Igloo di Giap, 1968. Estrutura metdlica, argila crua, filme plastico e néon
(com os dizeres "se o inimigo se concentrar, ele perde terreno e se dispersa, perde forca"), 120 (altu-
ra) X 200 (diametro) cm.
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Fonte: Foto Paolo Bressano (Turim, Present Art Deposit, 1968-69). Cortezia e © SIAE.

Ja Jannis Kounellis (1936 - 2017) fez uso espetacular da matéria viva: Em sua
primeira exposigao “L'alfabeto di Kounellis” - a qual o levou a fama mundial -, o ar-
tista expds doze cavalos vivos em uma galeria de Roma como se fossem quadros
(figura 04).
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Figura 04 - Jannis Kounellis. Obra sem titulo (12 Horses), visao da instalagdo, Gavin Brown's Enter-
prise, New York, 2015.
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Fonte: Cortesia do artista e de Gavin Brown's enterprise, New York. © Jannis Kounellis.

Segundo o préprio Kounellis (apud MARTI, 2017), a presenca dos cavalos ndo

era o foco principal de sua obra e sim; a imagem representativa destes animais.

Posteriormente, a escolha de materiais inusitados, tais como pedagos de pedra,
carvao, vigas de ferro, sacos de estopa e animais vivos, tornou-se uma caracteristica

marcante das obras de Kounellis, segundo Marti (2017).

Em Pappagalo, por exemplo, o artista utilizou uma estrutura cinza de metal, um
poleiro fixo e um papagaio vivo para promover um didlogo politico, segundo Celant
(apud SPACCINI, online, 2019) entre a indtstria e natureza, liberdade e prisdo: a estru-
tura cinza representa o industrial, o rigido, 0 mecénico e o americano, ou seja, uma for-
ma de insurreicdo contra a Minimal Art, o voo do papagaio esta relacionado a liberdade
e as correntes presas a um animal nativo da América do Sul representam a vitalidade

natural dos povos sul-americanos acorrentados a cultura norte-americana.

A linguagem artistica de Kounellis, de acordo com Reis (online, s.d), tinha
como intuito "favorecer a tomada de consciéncia e uma atitude critica perante a
criacdo e a sociedade" a partir da relagdo de composicdo entre matérias inertes e

matérias vivas.

Michelangelo Pistoletto (1933 -) empregou espelhos para propor um novo for-

mato de interacdo com seu publico. O uso de espelhos, segundo Argan (2006), re-
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fletia o desejo do artista por envolver o espectador em situacdes em que publico e
artista participavam simultaneamente como coautores e plateia da mesma obra.

Em Mappamonde (globo), Pistoletto construiu um globo em papel marche uti-
lizando jornais coletados entre 1966 e 1968 para problematizar a relagdo do tempo
com os fatos que constituem nossa histéria. O mesmo globo foi empregado para dar

vida a performace "Walk Scupture". Nela, Pistoletto e sua esposa rolam o globo pelas
ruas (figura 05).

Figura 05 - Michelangelo Pistoletto. Walking Sculpure, 1967. Acdo, ruas de Turim, dezembro de
1967 - janeiro de 1968. Cenas do filme Buongiorno Michelangelo (1968), de Ugo Nespolo.
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Fonte: Cortesia do artista e de Luhring Augustine, New York. © Michelangelo Pistoletto.

Para representar a passagem da esfera pelas ruas da cidade italiana, o artista
acrescentou esferas de ferro ao redor do globo (figura 06).
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Figura 06 - Michelangelo Pistoletto. Mappamondo (Globo), 1966 - 1968. Jornal e arame, 180 cm.

Fonte: Cortesia do artista e de Luhring Augustine, New York. © Michelangelo Pistoletto.

Giovanni Anselmo (1934 -) utilizou materiais naturais, como os vegetais e as
pedras, para testar as tensdes gravitacionais existentes entre ambos em obra sem
titulo produzida no ano de 1968, também conhecida como “a estrutura que come".
Essa escultura s6 é mantida em equilibrio enquanto a alface permanecer fresca:
quando a planta inicia o processo de deterioragao, a tensao entre os materiais dimi-
nui e o granito - que estava inicialmente amarrado ao vegetal por um fio de arame

- desliza e cai.

A liberdade na escolha e uso de materiais, segundo o Anselmo, é algo que se
faz necessario para retratar a esséncia da forca por tras de uma acdo ou a energia de

uma situacao:

Eu, a palavra, as coisas, a vida, somos situagdes de energia e o objetivo ndo é cris-
talizar tais situacdes, embora manté-las abertas e vivas seja uma fungdo do nosso
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viver. Como todo modo de pensar ou de ser tem que corresponder a um modo
de agdo, meu trabalho é realmente o estudo fisico da forca de agdo, da energia
de uma situacdo ou evento, etc., e ndo apenas a experiéncia disso no nivel de
anotacdo, sinal ou forca da natureza. (ANSELMO apud CELANT, 1969, p 109,
tradugdo nossa?).

Ja Luciano Fabro (1936 - 2007) buscou estabelecer uma relagao ética em seu
didlogo com a matéria: em 1966, segundo Vendrami (2009), o artista construiu uma
caixa de estrutura metdlica recoberta de tecido branco, com uma abertura na parte

inferior e nas dimensdes do corpo humano para propor uma “arte habitavel”.

O tecido branco também ¢é utilizado duas décadas depois para compor C’est la
vie (1986). Nessa obra o artista manipula o tecido por todo ambiente para promover a
interacdo de diversos espagos e a propor de novos arranjos conforme o tecido é espa-
lhado ou amontoado. Essa obra “se ligava ndo somente aos espacos como também ao
tempo, modificando-se continuamente por ser algo realizado para ser manipulado”
(VENDRAMYI, 2009, p.97).

Todos estes artistas, segundo Conte, Mariniello e Penone (2014), trilharam por
caminhos inusitados, colocando em fragil posicao os valores artisticos e estéticos do

Ocidente ao romper com as convengdes impostas pela tradigao artistica.

2 "I, the word, things, life, we are situations of energy and the point is not to crystallize such situations, though maintaining
them open and alive ia a function of our living. Since every way of think or being has to correspond to a way of actiong, my
work really is the physication of the force os na action, of the energy of a situation or an event, etc., not just tKe experience of
this on the level of annotation or of a sign or of deed nature”. Texto original.
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ﬁ liada a variedade técnica, a utilizacdo de materiais diversos pode pro-
porcionar o enriquecimento das experiéncias artisticas vivenciadas por
nossos alunos:

E o caso do papelao, do papel de embrulho, do jornal, areia, pedacos de madeira,
sementes, folhas, pedras, areia, retalhos e fiapos de 13, entre tantos outros. Todos,
aproveitados, converter-se-d0 em material destinado a proporcionar aos alunos
experiéncias variadas e ricas. (SOUZA, 1970, p. 112).

Muitos professores, no entanto, deixam de adotar em suas aulas materiais sim-
ples e de baixo custo que podem ser facilmente encontrados no entorno escolar,

segundo Souza (1970).

Tal motivo foi o que me incentivou no desenvolvimento de uma proposta me-
todologica que adotasse suportes que fizessem parte do contexto didrio desses alu-

nos e que fossem, ao mesmo tempo, historicamente rejeitados pela tradigdo artistica.

Segundo a Secretaria de Educagdo do Estado de Sao Paulo (SAO PAULO,
2008), a insercao do processo de ruptura na produgao de obras visuais como forma
de investigar a intencdo criadora e o estudo das linguagens artisticas a partir de
meios ndo convencionais de producao, favorece a constru¢do de um pensamento
estético contemporaneo, pois permite ao aluno interpretar, relacionar e diferenciar
suportes convencionais, nao convencionais e imateriais; manejar diferentes supor-
tes na criagdo; compreender o suporte como matéria de construgao poética da obra

de arte; distinguir suportes materiais e imateriais nas produgdes artisticas.

Segundo lavelberg (2003), essa pratica permite uma valorizagdo do universo
cultural do individuo e do grupo em que ele esta inserido, a preservagao cultural e
a construgao de uma relagdo ndo preconceituosa entre o aluno e a diversidade cul-

tural que o circunda.

A metodologia de ruptura do suporte apresentada neste capitulo foi desen-
volvida para o ensino de artes visuais nos sextos, sétimos, oitavos e nonos anos do
ensino fundamental.

3.1 A PROPOSTA DE RUPTURA NOS SEXTOS ANOS

O ensino de ruptura do suporte nos sextos anos foi realizado de modo sequen-

cial.

Primeiramente, realizou-se uma aula de sensibilizacao dos alunos sobre as
possibilidades do tridimensional na criagao artistica (anexo A).
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Utilizando a metodologia de resolucao de problemas, foi proposto a cada alu-
no encontrar resposta para o seguinte questionamento: como transformar a folha de

papel - que é algo é bidimensional - em algo tridimensional?

Com o intuito de esclarecer ainda mais o objetivo da atividade, a questao cen-
tral foi reformulada para: como transformar a folha de papel, que s6 tem largura e
altura, em algo que parasse em pé?

Ap6s alguns instantes de reflexdo, os alunos iniciaram a busca por solugdes:
“Posso usar cola?”

“Vale recortar?

"E se eu rasgar?

O consentimento da professora a estas questdes provocou grande exaltagao
entre os alunos, que instantaneamente deram inicio a producgdo artistica.

Em questdo de segundos, as carteiras escolares foram povoadas por arvores,
barcos, sapos, leques, cadeiras, objetos abstratos, cestas, mesas, etc., evidenciando o
grande dominio técnico que os alunos possuiam ao utilizar a folha de caderno como
suporte (figura 07 e 08).

Figura 07 - Mesa, cadeiras e cesto. Esculturas de papel criadas por aluno do sexto ano.

Fonte: Acervo pessoal da autora.
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Figura 08 - Bola, sapo e barco. Esculturas de papel criadas por aluno do sexto ano.

Fonte: Acervo pessoal da autora.

A etapa seguinte envolveu o conhecimento histérico sobre a producao de es-

cultura (anexo B).

Sem o auxilio de qualquer instrumento informacional - pois a escola nao pos-
suia aparelhos de projecdo de imagens, livros de arte ou reproducdes impressas de

pinturas e/ ou esculturas - os alunos conheceram:

e A ”Veénus de Willewdorf” (uma das primeiras esculturas, de que se
tem registro, feitas pelo homem);

* Os materiais tradicionalmente empregados pelos artistas na produgao
de esculturas (ferro, aco, gesso, cobre, madeira e argila);

* As mudangas ocorridas na producado da escultura apés os “readymades”
de Marcel Duchamp.

Ao final da explanacdo, mostrei aos alunos as imagens das obras mencionadas
durante a aula. No entanto, ndo foi possivel aos alunos visualizarem claramente as
obras de arte mencionadas, pois o material ilustrativo utilizado correspondia a uma
reproducao em preto e branco do Caderno do Professor de Arte do Estado de Sao
Paulo (2008). A dificuldade de visualizagdo das obras de arte ndo abalou o espirito
da aula: os alunos foram motivados a pesquisar como tarefa, a real aparéncia das

obras.
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A aula seguinte visou a criacdo de escultura segundo os moldes tradicionais

de producao utilizando-se a massinha de modelar como suporte artistico (anexo C).

Para os alunos que ndao dispunham de condic¢des financeiras para a compra da
massinha pléstica, foi fornecido uma receita caseira (anexo D) feita apenas de dgua,
farinha e sal. Esta massinha podia ser colorida misturando-se a massa refresco em
po ou tinta guache.

Com a massinha em maos, iniciou-se a aprendizagem técnica de producdo de
bastdes, que deveriam ser posteriormente fundidos para dar maior sustentagdo as

esculturas e homogeneidade as cores (figura 09).

Figura 09 - Mdquina de imprimir dinheiro. Escultura de massinha criada por aluno do sexto ano.

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Finalizada a aula de padrdes “tradicionais” de producao de esculturas, foi

dado inicio a um trabalho de ruptura do suporte na criacdo de esculturas (anexo E).

Enquanto as esculturas eram criadas, eu e os alunos iniciamos um didlogo
sobre a presenca de bases nas esculturas presentes nos museus e a importancia que

elas possuiam para os escultores no passado. Esse didlogo gerado deu vida a novas
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criagdes. Para essa aula, os alunos trouxeram de casa facas sem ponta, palitos de
fésforo, batatas e caneta esferografica.

O resultado mais intrigante deste trabalho de ruptura surgiu de uma aluna
que conseguiu dar sustentacao a sua escultura de batata utilizando palitos de f6sfo-
ros nos lugares dos bracos e pernas humanas.

Com a caneta esferogréfica, caracterizou-se a expressao e a vestimenta humana
para, em seguida, batiza-la de “O homem batata” (figura 10), afirmando o aluno ter se

inspirado na figura do préprio pai.

Figura 10 - O homem batata. Escultura de batata e palitos de fésforo criada por aluno do sexto ano.

Fonte: Acervo pessoal da autora.

3.2 A PROPOSTA DE RUPTURA NOS SETIMOS ANOS

Nos 7° anos, a ruptura do suporte se deu, inicialmente, através do estudo da

gravura como forma de registro (anexo F).

Durante este trabalho, as diferencas entre gravura em baixo e alto relevo fo-
ram ressaltadas através do emprego de diferentes tipos suportes.
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No primeiro momento da aula, os alunos utilizaram bandejas de isopor de em-
balar verduras, caneta esferografica e/ou lapis, tinta guache' e rolinho de pintura
comercializados em lojas de preco tinico a R$ 1,00.

A superficie lisa e macia da bandeja de isopor permitiu que os alunos criassem
inameros desenhos em baixo relevo com a caneta e lapis. O rolinho de pintura ser-

viu para espalhar uniformemente a tinta necesséria a impressao (figura 11, 12 e 13).

Figura 11 - Pirdmide. Gravura em baixo relevo criada por aluno do sétimo ano.

Fonte: Acervo pessoal da autora

1 A tinta guache utilizada pertencia a escola. Somente em momento posterior, os alunos apreenderam a confeccionar suas
proprias tintas.
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Figura 12 - Flores e coragcdo. Gravura em baixo relevo criada por aluno do sétimo ano

Fonte: Acervo pessoal da autora.
Figura 13 - Monstros. Gravura em baixo relevo criada por aluno do sétimo ano.
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Fonte: Acervo pessoal da autora.

Para fixar as diferengas entre gravura em baixo e alto relevo, a producao se-
guinte foi feita em barras de sabdo (anexo G).

Um carimbo de madeira foi utilizado por mim para explicar o que viria a ser
uma matriz em alto relevo e como este tipo de matriz foi empregado durante sécu-

los na producéo de livros, revistas e jornais.

Em seguida, os alunos receberam a tarefa de tentar reproduzir a primeira letra
de seus nomes diretamente na barra de sabao utilizando a técnica do alto relevo

para que pudéssemos analisar posteriormente os resultados de impressao da matriz
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criada. No entanto, as matrizes confeccionadas pelos alunos produziram apenas
letras invertidas (figura 14).

Figura 14 - Letra F. Gravura em alto relevo criada por aluno do sétimo ano.

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Surpreendidos pela inversdo das letras, os alunos sentiram-se desafiados a
tentar mais uma vez a gravacao. Desta vez, inverteram o sentido das letras para que
o desenho final ndo saisse em sentido contrario.

Assim que a necessidade da inversao do desenho na producao de uma matriz
foi assimilada, os alunos receberam o aval para que experimentassem outros tipos
de desenho.

Como resultado desta experiéncia, foram obtidos: um Mickey Mouse, o coelhi-
nho da Playboy, a logomarca da Nike (figura 15), nomes diversos, borboletas, letras
e cruzes (figura 16).
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Figura 15 - Logomarca da Nike. Gravura em alto relevo criada por aluno do sétimo ano.

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Figura 16 - Cruz. Matriz em alto relevo criada por aluno do sétimo ano.

Fonte: Acervo pessoal da autora.

De facil acesso e baixo custo, a barra de sabdao demonstrou ser um 6timo su-
porte para a producdo de gravuras em sala de aula. Sua extensao e maciez permitiu
que os alunos dividissem a barra de sabdo em varios pedacos para a criagdo de

intimeras matrizes.

Finalizadas as atividades de gravura, iniciou-se uma atividade de problemati-

zagao da relacdo que se estabelece entra obra de arte e moldura (anexo H).

Durante a aula, utilizou-se apenas giz branco, lousa, lapis, folha de sulfite,

borracha e moldura para quadro.
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Esta dinamica visava inserir a vivenciar os questionamentos que deram ori-
gem aos movimentos de contestacdo das nogdes tradicionais do objeto artistico nos
séculos XX e XXI, por isso, com o texto inicial ja transcrito na lousa, iniciei o seguinte

questionamento:

Muitas pessoas acreditam que o que estd dentro de uma moldura é uma obra de arte.
Vocés também acreditam?

Esperei até que todos os alunos chegassem a uma conclusdo. Quando todos
responderam que sim, peguei a moldura que estava escondida e a segurei em frente

ao meu rosto, dizendo:
Se for, entdo, por favor, desenhem esta obra de arte.

Tal atitude os deixou perplexos, provocando muitos risos, mas serviu para

fazé-los refletir sobre o que haviam dito.
Confusa perante a situagdo, uma aluna fez-me o seguinte questionamento:
Afinal; é ou ndo é?
Respondi a aluna com outra pergunta:
Eu sou uma obra de arte so porque estou em uma moldura?

Rindo, a aluna respondeu que ndo. Apds esse momento de descontragao, res-
pondi-lhe:

“Entdo nem tudo que estd em uma moldura é uma obra de arte e vice-versa”.

A dindmica de aula teve por objetivo romper com as nogdes tradicionalistas
que os alunos tinham do objeto artistico e, assim, abrir portas para novas formas de

apreciagao estética.
3.3. APROPOSTA DE RUPTURA NOS OITAVOS ANOS

O ensino de ruptura do suporte nos oitavos anos foi feito através da adogao de
folhas de papel e lixas d'dguas como suportes para a criacdo de ilustragdes com giz

de cera (anexo I).

O giz de cera utilizado foi adquirido pelos alunos a preco de 2 reais em lojas
de utilidades. Por ser pouco pastoso, o giz comprado ndo cobria facilmente as su-

perficies sobre as quais era aplicado. No entanto, foi suficiente para que os alunos
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se familiarizassem com as técnicas simples de pintura sobre suportes convencionais

e nao convencionais.

A folha de papel foi o suporte convencional a ser testado: sobre ela os alunos
aprenderam a produzir cores mais vivas ou mais pélidas (dependendo da inten-
sidade da forca com que esfregavam o giz sobre a superficie) e a matizar as cores
aplicando o giz de cera branco sobre outras cores.

Os alunos também realizaram o estudo da técnica de raspagem produzindo
ranhuras com tampas de canetas sobre uma camada impressa de cera para que a cor

da camada de baixo ficasse em evidéncia.

Em seguida, eles exercitaram a técnica de fusdo de cores esfregando rapida-
mente o dedo sobre a camada de giz para emitir calor e derreter a cera. Essa técnica
também foi utilizada para fundir duas cores justapostas e com isso criar um aspecto
de degradé nos desenhos de perspectivas realizados na aula anterior (figura 17).

Figura 17 - Exercicio de aplicacdo da técnica de fusdo de cores para conferir maior tridimensionali-
dade aos desenhos de perspectiva.

i - R BT - i

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Finalizados os exercicios de fixacdo, os alunos passaram a investigar as possi-

bilidades artisticas das técnicas de pinturas estudadas sobre folhas de lixas d“agua.

Quase que de imediato, os alunos reconheceram que as técnicas de fusdo de
cores e de raspagem ndo poderiam ser utilizadas devido a granulacao da lixa que
impedia a raspagem e fundigdo das cores.

A textura da lixa, no entanto, conferiu vivacidade aos desenhos criados pelos

alunos, pois permitiu uma 6tima fixacao da cera.
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Capitulo 3

A utilizacdo de tal suporte levou a compreensao de que a rugosidade da su-
perficie deveria ser levada em consideracdo em produgdes executadas com giz de

cera.

3.4. APROPOSTA DE RUPTURA NOS NONOS ANOS

Diferente das atividades desenvolvidas nas demais séries, as obras criadas
pelos nonos anos deveriam ser inspiradas no local escolhido para serem expostas
(anexo J).

Para os alunos do nono ano A, a prépria escola serviu como local de inspira-

¢do. Ja para os alunos do nono ano B, o local de inspiragao escolhido foi o museu.

O suporte escolhido para a criagao de esculturas foi o papelao. Essa escolha se
deu devido a facil aquisicao do material, que era dispensado semanalmente pelos

lojistas nas calgadas da cidade.

Apesar de aparentemente facil, o trabalho desenvolvido a partir do papelao
demandou um grande esforco coletivo: muitas horas de trabalho foram emprega
das para obtencdo do material e para encontrar solucoes de recorte, colagem e do-
bradura que resultassem em um bom acabamento para as obras. Com esse material
os alunos da nona séria A criaram: uma TV de tela plana (figura 18), um posto de

sadade (figura 19), um “guardinha” (figura 20) e um 6nibus escolar (figura 21).
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Figura 18 - Tv Samsung. Escultura criada por aluno do nono ano A.

SANSUNG

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Figura 19 - Posto de saiide. Escultura criada por aluno do nono ano A.

_

Fonte: Acervo pessoal da autora.
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Figura 20 - Guardinha. Escultura criada por aluno do nono ano A.

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Figura 21 - Onibus escolar. Escultura criada por aluno do nono ano A.

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Ja os alunos do nono ano B criaram: uma maquete da cidade de Guara (figura
22), uma pintura “estilo Jackson Pollock” (figura 23), um transformer (figura 24) e

uma escultura (figura 25).
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Figura 22 - Cidade de Guard. Escultura criada por aluno do nono ano B.

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Figura 23 - Estilo Jackson Pollock. Escultura criada por aluno do nono ano B.

Fonte: Acervo pessoal da autora.
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Figura 24 - Transformer. Escultura criada por aluno do nono ano B.
~

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Figura 25 - Pirdmide. Escultura criada por aluno do nono ano B

Fonte: Acervo pessoal da autora.

Todas as esculturas produzidas pelo nono ano A tiveram o intuito de comuni-

car a direcdo escolar a necessidade de aquisicdo de uma nova televisdo para aulas
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CONSIDERACOES FINAIS




Capitulo 4

uando lecionamos arte, é primordial entender que ha uma forma de co-
municagdo que se estabelece entre o artista, a obra de arte e o espectador,
essa atitude é fundamental no processo ensino-aprendizagem. Esse modo de comu-
nicacdo ocorre de forma sensivel: o artista se utiliza das vivéncias, do imagindrio,
dos sentimentos, da intuicdo e dos sentidos que possui (visdao, audicao, tato, cines-

tesia e olfato); para fazer uma leitura subjetiva do mundo exterior.

Apos essa leitura, o artista apropria-se de materiais expressivos (tintas, carvao,
giz de cera, lapis grafite), dos suportes (argila, papel, gesso, tela, corpo, madeira) e
dos elementos formais da arte (ponto, cor, forma, linha, altura, timbre, movimento,
duracdo, personagem) nas mais diferentes linguagens (artes visuais, teatro, danga,
mausica e artes audiovisuais) para expressar, na forma de objeto de arte, a leitura
feita sobre tal realidade.

No intuito de descobrir a verdadeira intengdo do artista por trds da obra de
arte, o espectador precisa fazer uso dos elementos sensoriais: imaginacao, emogdes

e do repertorio cultural e individual que possui para chegar a uma conclusao.

O papel do arte-educador, em tal contexto, é o de auxiliar os seus educandos
no desenvolvimento da percepgdo sensivel, o que lhes permitird um maior acesso

aos codigos culturais em que estdo inseridos.

A ruptura do suporte no campo da materialidade na producdo de obras vi-
suais foi proposta como forma de instigar, nos alunos, a intencao criadora, a poética

pessoal, a imaginacao criadora, a escolha e o didlogo com a matéria observada.

O conhecimento acerca dos modos ndo convencionais de produgao artistica,
o emprego de variedade técnica e de materiais diversos proporciona o incentivo e
o enriquecimento das experiéncias dos alunos quanto ao aspecto criador do desen-

volvimento intelectual.

O homem batata - resultado da experiéncia de ruptura vivida pelos alunos do
sexto ano - correspondeu a um importante exemplo de como o ensino de ruptura
pode proporcionar uma relacdo profundamente significativa entre o aluno e o su-

porte manipulado por ele.

Ja o rompimento com os modos tradicionais de produgao artistica tornou pos-
sivel que as seguintes habilidades e competéncias fossem desenvolvidas: interpre-
tar, relacionar e diferenciar suportes materiais convencionais e ndo convencionais;
compreender o suporte como matéria de construcdo poética da obra de arte; romper

com a visdo tradicional sobre o que é arte e o que é belo; desmitificar a crenga de
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Capitulo 4

que a qualidade estética de uma criagdo artistica depende de dom; construir de um

pensamento estético em sintonia com as manifestagdes artistica contemporaneas.

Investigar a relacdo entre o tridimensional: espago, forma e contetdo de uma
obra de arte, possibilita que os aprendizes rompam com o pensamento voltado ape-

nas para o bidimensional, levando-os a uma expansao perceptiva a sua imaginacao.

Atividades que envolvam o fazer artistico ensinando a obtencdo de um olhar
com diferentes formas para o mundo, sdo necessérias para instigar, sensibilizar e
ampliar o repertério individual e cultural de nossos alunos. O caso da atividade de
problematizacdo da relacdo existente entre a moldura e a obra de arte, ¢ um exem-
plo disso. Referida aula reuniu em um sé momento o senso critico e a habilidade
de desenho para que os alunos - sozinhos - interiorizassem novas visdes sobre os

parametros que definem uma obra de arte.

Ao trazer o contetido cotidiano dos estudantes para o contexto de producao
artistica escolar durante a atividade de produgao de esculturas para a serem expos-
tas no ambiente escolar, criou-se importante forma de valorizar o universo cultural
destes alunos e solidificar as interacdes firmadas entre eles, a escola e o campo das
Artes.

Ao promover tal mediacdo o professor possibilita ao aluno atribuir significa-
do a arte, resolver problemas de fazer artistico e propor temas a partir de poéticas

pessoais.
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Anexo A - Plano de aula desenvolvido para o ensino da tridimensionalidade
nos sextos anos.

PLANO DE AULA

Série: Sexto ano 3° Bimestre.
Duragao: 45 minutos. Carater de aula: Aula pratica.
Objetivo:

e Investigar as possibilidades do tridimensional na arte.

Estratégia:

e Meétodo de resolucao de problema.

Recursos:

e Folha de caderno.

Conteudo desenvolvido:

e O que é um objeto tridimensional;
e O que é um objeto bidimensional,

e Transformagao do objeto bidimensional em tridimensional.

Atividade avaliativa:

e Encontrar alternativas para transforma uma folha de caderno - algo

bidimensional - em uma escultura - que é algo tridimensional.

Formas de avaliagéo:

e Participagéo.

51



Anexo B - Plano de aula desenvolvido para o ensino da histéria da producao
de esculturas.

PLANO DE AULA

Série: Sexto ano. 3° Bimestre.
Duragao: 45 minutos. Carater de aula: Aula pratica.
Objetivo:

e Investigar as possibilidades do tridimensional na arte.

Estratégia:

e Meétodo de resolugao de problema.

Recursos:

e Folha de caderno.

Conteudo desenvolvido:

e O que é um objeto tridimensional;
¢ O que é um objeto bidimensional,

e Transformagao do objeto bidimensional em tridimensional.

Atividade avaliativa:

e Pesquisar imagens e a histéria das seguintes esculturas: “Vénus de

Willendorf’ e “As trés sombras” de Rodin.

Formas de avaliacao:

e Participacgao.
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A “Vénus de Willendorf’, de origem pré-histérica, foi feita pelos homens
que viviam nas cavernas com pedras.

Em “As trés sombras” (1889 — 1902), o artista Rodin utilizou a técnica do
bronze fundido que na época havia sido recentemente descoberta.

Apos a exposicao dos “ready-mades” de Marcel Duchamp, muitos
artistas viram-se tentados a produzir esculturas em diferentes modos e

materiais:

A inquietude dos artistas de vanguarda rompe com o pedestal como
suporte, com a materialidade, com os procedimentos de esculpir,
modelar, moldar, fundir, construir, ressignificar objetos, intervir.
(Caderno do Professor de Arte do Estado de Sdo Paulo, 2008, p.29).
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Anexo C - Receita de massinha de modelar usada para o ensino da tridimen-

sionalidade nas artes visuais.
Receita de Massinha de modelar’
Ingredientes:
e (02 xicaras (250 ml) de farinha de trigo;
e (01 xicara (125 ml) de sal;

e Agua suficiente para dar consisténcia de pao a massa (pouco mais do que
01 xicara);

e 02 colheres de sopa de 6leo comestivel. Se preferir, o 6leo de améndoa dei-
xa um cheiro agradavel nas maos;

e (Corante comestivel de varias cores*.

e *QObservacao: Se optar por anilina, verifique se esta escrito "comestivel" na
embalagem. E o mesmo tipo usado para enfeitar bolos. Outra opcao é o
coloral de origem vegetal ou p6 de suco instantaneo.

Modo de preparo:

Unte a farinha ao sal, obtendo uma mistura homogénea. Adicione corante aigua
que sera usada para dar consisténcia a massa. Aos poucos, misture a agua corada a
mistura de farinha e sal, e va misturando até obter um ponto de massa de pdo. Se vocé
quiser obter uma cor mais forte, adicione mais corante a massa. Porfim, adicione
aos poucos o 6leo e misture bem a massa.

1 Disponivel em: < http:/ /amigasarteiras.multiply.com/journal/item/3> Acesso em: 05 mai. 2009.
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Anexo D - Plano de aula desenvolvido para o ensino e de suportes tradicio

na producao de esculturas.

PLANO DE AULA

Série: Quinta. 3°Bimestre. Duragao: 45 minutos.

Assunto:

e Suportes artisticos tradicionais.

Objetivo:

e Experimentar o uso de suportes tradicionais na produgao de esculturas.

Estratégia:

e Aula expositiva dialogada.

Recursos:

¢ Massinha de modelar, palitos de dente, régua e jornal (ou plastico).

Conteudo:

e Técnicas de modelagem;
e Confecgao da base;

e Confecgcao do pedestal.

Atividade avaliativa:

e Confeccionar esculturas usando massinha de modelar.

Formas de avaliagao:

e Participacao.

Roteiro da Atividade:

1. Organizar o material da aula sobre as carteiras;

2. Demonstrar como massagear a massinha para que o corra a soldagem
de bastoes;

3. Moldar a massinha no formato de cubos ou cilindros para criar a base
que dara sustentacao para a escultura;

4. Modelar a escultura;

5. Fixar palitos de dente sobre a base para em seguida fixar a escultura

sobre os palitos de dentes.
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Anexo E - Plano de aula desenvolvido para o ensino de ruptura do suporte na

roducao de esculturas.

PLANO DE AULA

Série: Quinta. 3°Bimestre. Duragao: 45 minutos.

Assunto:

e Suportes artisticos ndo convencionais.

Objetivo:

e Experimentar as possibilidades dos suportes ndo convencionais na

produgao de esculturas.

Estratégia:

e Aula expositiva.

Recursos:

e Batatas, canetinhas, faca sem ponta e palitos de fésforo.

Conteudo:

e A ruptura do suporte na produgao contemporanea de escultura.

Atividade avaliativa:

e Criar esculturas utilizando batatas, palitos de fésforo e canetinhas

diversas.

Formas de avaliagao:

e Participacao.

Fonte: Acervo pessoal da autora.
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Anexo F - Plano de aula desenvolvido para o ensino da gravura como formz

de registro nas artes visuais.

PLANO DE AULA

Série: Sexta. 3°Bimestre. Duragdo: 45 minutos.

Assunto:

e A gravura como forma de registro nas artes visuais.

Objetivo:

e Identificar matriz, suporte e tipos diferentes de gravuras.

Estratégia:

e Aula tedrico-pratica.

Recursos:

e Papel sulfite, lapis e giz de cera.

Conteudo:

e Conceito de gravura;
e Conceito de Matriz;
e Formas de producéo de gravura;

e Técnicas de gravura em baixo relevo.

Atividade avaliativa:

e Produzir de gravuras a partir de matrizes feitas em isopor.

Formas de avaliagao:

e Participacao.
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Anexo G: Plano de aula desenvolvido para o ensino da gravura em alto relevo.

PLANO DE AULA

Série: Sexta. 3° Bimestre. Duracéao: 45 minutos.

Assunto:

e Gravacao em alto relevo.

Objetivo:

e Confeccionar matrizes em alto relevo para a gravura de desenhos.

Estratégia:

e Aula pratica.

Recursos:

e Barra de sabéo, faca sem ponta, tinta guache e rolo de pintura.

Conteudo:

e Técnicas de produgao de matriz em alto relevo;

e Técnicas de gravacgao.

Atividade avaliativa:

e Produzir matrizes em alto relevo usando a barra de sabdao com suporte

artistico.

Formas de avaliagao:

e Participacéo.
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Anexo H - Plano de aula desenvolvido para o ensino da gravura em baixc

relevo.
PLANO DE AULA
Série: Sétimo ano. 3° Bimestre. Duragao: 45 minutos.
Assunto:

e Introducgao a ruptura da tradigao do suporte em artes visuais.

Objetivo:

e Analisar a relagcao existente entre obra de arte e moldura nas artes

visuais.

Estratégia:

e Aula tedrico-pratica

Recursos:

¢ Folha de caderno, lapis, borracha e moldura.

Conteudo desenvolvido:

e Discussao sobre a relagao entre obra de arte e a moldura.

Atividade avaliativa:

e Discussdo em grupo seguida de desenho de observacéo.

Formas de avaliacao:

e Participagao.

Texto da aula: A ruptura da tradigao artistica

A tela em branco — para o pintor tradicional — corresponde a um espaco
necessario para que o pintor possa representar sua visdo de mundo. Durante
um longo tempo, esse espago precisava ser rodeado de uma moldura que
protegia o quadro ao mesmo tempo que servia como um elo de ligagao entre

ficcao e realidade. Muitas pessoas acreditam que a moldura é essencial para

uma obra de arte. Vocé também acredita?
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Anexo I - Plano de aula desenvolvido para o ensino da pintura em giz de cera
obre suportes convencionais e ndo convencionais.

PLANO DE AULA

Série: Oitavo ano. 3° Bimestre. Duragao: 45 minutos.

Assunto:

e Tradicao e ruptura na pintura com giz de cera.
Objetivo:

e Investigar as possibilidades artisticas da pintura em giz de cerasobre

suportes convencionais € nao convencionais.

Estratégia:

e Aula, tedrico-pratica seguida de problematizagéo.

Recursos:

e Lousa, giz colorido, apagador de lousa, rolos de papel higiénico, folha
de sulfite, tampa de caneta, giz de cera e lixa d'agua.

Conteudo desenvolvido:
e Estudo das técnicas de aplicagdo, matizagao, sobreposicao, raspagem
e fusdo de cores sobre suportes tradicionais (folha de papel sulfite).

e Estudo das referidas técnicas sobre suportes ndo convencionais (lixa
d'agua).

Atividade avaliativa:

e Utilizar as técnicas de aplicagao, matizagao, sobreposicao, raspagem e
fusdo de cores para representar a perspectiva de um rolo de papel
higiénico sobre o papel sulfite.

e Investigar as possibilidades de aplicacdo das mesmas técnicas de

pintura estudadas para pintar diversos objetos sobre lixas d'agua.

Formas de avaliacao:

e Participagao.
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Anexo J - Plano de aula desenvolvido para o ensino de processos criativos.

PLANO DE AULA

Série: Nono ano. 3° Bimestre. Duragao: 45 minutos.

Assunto:

e Pocéticas pessoais, repertério individual e cultural em processos

criativos.

Objetivo:

e Relacionar a produgao artistica com seu local de exposicdo no

momento da criagao.

Estratégia:

¢ Metodologia de resolugao de problemas.

Recursos:

e Papelao, tinta guache, cola quente, tesoura e estilete, fita crepe,
retalhos de papel diversos.

Conteudo desenvolvido:

e O que é escultura?
e Relacao entre obra e seu local de exposi¢cdo no processo criativo: site

specific.

Atividade avaliativa:

e Criagao de esculturas para sites specifcs.

Formas de avaliagéo:

e Participagao.
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O livro "A arte povera e a ruptura do suporte no ensino de artes visuais" apresenta a
¥y metodologia de ruptura do suporte elaborada para o ensino de artes visuais no segundo
ciclo do ensino fundamental com o intuito de auxiliar professores de artes a aproximar a

Arte da realidade social e cultural dos alunos por meio da adogcdo de materiais de baixo

custo e de facil acesso.

O trabalho metodolégico teve como inspiragdo o uso incomum que diversos artistas do
movimento arte de povera fizeram dos suportes materiais em suas obras. Entre eles
Giovanni Anselmo, Jannis Kounellis, Luciano Fabro, Mario Merz, Michelangelo Pistoletto e
Pietro Gilard.

A metodologia desenvolvida demostrou que o rompimento dos modos tradicionais de
producéo artistica permite que o aluno construa um olhar estético que se estenda para além

do universo escolar e da cultura erudita.
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