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INTRODUGAO

E sobre desenho que escolhi falar e com o desenho que resolvi trabalhar.
Durante muitos anos ele me acompanha, alias, desde crianga, e por isso se tornou a
fonte de toda inquietacdo, desejo e necessidade de desenvolvé-lo. Desenho foi o
motivo para eu querer ser artista €, mesmo diante do contato com outras técnicas
ele ndo deixou de ser uma paixao, a engrenagem que faz minha mente funcionar.

Sem nenhuma duvida, o tema deste trabalho é desenho. Fruto de minhas
pesquisas estéticas, conceituais e mentais. Fruto da minha preocupacao como Arte-
educadora de uma orientacdo justa, democratica e verdadeira dessa linguagem
apaixonante. Sendo assim, esse trabalho é uma integracdo de meu percurso no
curso de bacharelado e de licenciatura.

Para isso, € essencial narrar o desenho em meio a Historia da Arte (Capitulo
1), no qual aos poucos ele foi conquistando autonomia, desdobrando-se e sendo
ampliado, em espacos ou conceitos. Buscando contribuir para esse contexto que
relato experimentos e escrevo a respeito dos meus pensamentos no decorrer do
processo artistico (Capitulo 3). Também dedico atengao a outros artistas (Capitulo 2)
0s quais me auxiliam a pensar e refletir a respeito do fazer e explorar um préprio
universo.

E, assim, entendendo a importancia de desenvolver o desenho
fundamentando-o para o aprendizado, pesquiso também maneiras de trabalha-lo
(Capitulo 4) e entdao desenvolver um projeto (Capitulo 5) que sirva como auxilio a
outros educadores, ou melhor, mediadores, pois € necessario que a pratica docente
seja uma troca de conhecimentos e um dialogo entre mediador e participantes sobre
aquilo que ja é conhecido e praticado por eles para que ndo haja desinteresse ou
apatia.

Esse trabalho, portanto, € o resultado do decorrer de meus pensamentos e
tentativa de organizacdo deles a respeito de uma paixao e suas possibilidades
artisticas e educacionais. Considero-o como um ponto de partida para continuar
trabalhando e desenvolvendo as questdes aqui levantadas, entretanto, € preciso
encerra-lo e por isso o construi como breves secdes que discorram um pouco a

respeito dos meus anseios.



Capitulo | CONSIDERAGCOES SOBRE O DESENHO NA HISTORIA DA ARTE

Desenho ndo é somente um meio ou uma 1técnica: € uma
atividade humana com uma rica e complicada histéria.

(GODFREY,1990,p.7,traducdo nossa)

! Drawing is not just a medium or a technique: it is a human activity with a rich and complicated history.
(GOODFREY, 1990,p.7)



Presente em nosso cotidiano, o desenho pertence a natureza humana e é
realizado em diversas situacdes e em diferentes estilos. O primeiro ato de uma
crianga ao ter contato com um riscador é tentar marcar e apreender 0 universo ao
seu redor a partir de um desenho, antes mesmo de aprender a escrever. “O desenho
€ a mais democrética forma de arte. Todos n6s desenhamos: fazendo planos para
alterar nossas casas; rabiscando enquanto falamos no telefone; (...) Qualquer que
seja o tipo de desenho, ele sempre completa algo mais do que nossas necessidades
vitais?>” (GODFREY,1990,p.9,traducao nossa).

Portanto, o ato de desenhar estd além da representacdo da realidade,
revelando também a necessidade de deixar uma “assinatura pessoal” a propria
vivéncia e evocar sentimentos e sensacoes a partir disso. Um interessante exemplo
para a sociedade ocidental sdo as representacbes feitas na pré-historia, estas
tinham um objetivo funcional e magico dentro das sociedades, mas pensando
especificamente na visualidade, percebe-se a capacidade humana em desenhar,
realizar registros e assegurar sua existéncia. Como afirma Ernest Gombrich no livro
“A Histéria da Arte” (1999), essas marcas nao eram despreziveis, pois mesmo com
todas as dificuldades e falta de recursos dessa era, os seres humanos nao se
sujeitariam a representar imagens dentro de cavernas — muitas vezes perigosas - se
nao fossem importantes para a sociedade, sendo que essas representagdes eram

feitas com cuidado e visando marcas duradouras.

2 = |

Fig. 1.1 — Rio Pinturas, Cueva de las Manos, 13.000-9500 a.C.

2 Drawing is the most democratic of art forms. We all draw: whether making a plan of some alteration to our
house; doodling as we talk on the telephone, occupying an idle hand;(...) However self-depreciatory we may be
of such drawings, they often fulfill some more ital. need. (GOODFREY, 1990,p.9)
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No livro Drawing now: Eight Propositions de Laura J. Hoptman, a autora
coloca que o desenho sempre esteve presente no decorrer da Histéria da Arte.
Houve situacbes em que, mesmo com o advento da pintura a 6leo, os esbocos de
artistas - como os grandes mestres da Renascenca e pintores do século XVIII - eram
também colecionados e apreciados, além das pinturas acabadas, mas o carater de
etapa processual do desenho ainda era um fator determinante e inquestionavel.
Para a Arte ocidental, o desenho esteve muito mais ligado ao estudo de técnica e a
um pensamento inicial a ser executado posteriormente em pintura, gravura ou
escultura, do que a uma linguagem a ser explorada de forma independente e com o
intuito de ser a obra finalizada.

A partir do modernismo, com o advento de movimentos como o Cubismo, o
Neoplasticismo e o Suprematismo, a figuragao realista ndo € mais o foco principal
nos trabalhos artisticos, mas outras propostas sdo buscadas as quais tratardo de
algo mais do que o realismo. O Cubismo, segundo Ferreira Gullar no livro “Etapas
da Arte Contemporanea”, é o inicio para a linha de desenvolvimento artistico desses
outros movimentos. Influenciados pelo trabalho de Cézanne (1839 — 1906), Braque
(1882 — 1963) e Picasso (1881 — 1973) iniciam a ruptura da representacao realista,
explorando outras maneiras de definir as formas, simplificando-as a esquemas
geomeétricos, distorcendo a perspectiva e assim dando a oportunidade para outros
movimentos desenvolverem questdes relacionadas a essas novas possibilidades de
representacdo e mesmo desdobra-las ainda mais até ao desenvolvimento extremo
da simplificacdo das formas, presente nas propostas neoplasticistas e
suprematistas.

Tanto o Neoplasticismo quanto o Suprematismo buscam uma nova linguagem
plastica direcionada ao nao-figurativo: Kasimir Malevitch (1878 — 1935) —
suprematista - discursa a respeito de uma Arte ndo objetiva e o abstracionismo,
considerando que a expressdao e a sensibilidade artisticas estdo presentes nas
formas simples (fig.1.2), pertencentes ao universo especifico da Arte. Piet Mondrian
(1872-1944) — neoplasticista — se dedica a representacao de linhas retas e cores
puras (fig.1.3), seguindo os elementos béasicos da estética neoplasticista: “a forma
ortogonal (principalmente o retdngulo), as cores primarias (vermelho, amarelo e azul)
e o equilibrio assimétrico da composicdo.” (GULLAR,1998, p. 152). Pode-se
perceber nessas propostas que os artistas trabalham a partir dos elementos da
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linguagem visual, conferindo a eles autonomia ao coloca-los como o tema principal

de seus trabalhos.

Fig. 1.2 — Kasimir Malevitch, Quadrado preto sobre fundo branco, éleo sobre tela,1913.

T

Fig. 1.3 — Piet Mondrian, Composicdo em vermelho, preto, azul, amarelo e cinza, 6leo sobre tela,
52,5 x 60 cm, 1920.
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Essas questdes suscitadas ainda tiveram desdobramentos e continuam
possibilitando, na contemporaneidade, pensamentos artisticos que valorizam os
elementos visuais - porém nao necessariamente dissociando-os da figuracdo, como
nos trabalhos suprematistas e neoplasticistas. Trazendo essa “heranca” modernista
para o desenho contemporaneo, percebe-se que, assim como nos movimentos
anteriormente abordados, é possivel que o desenho valorize os elementos que o
constituem. Porém, essa autonomia dos elementos visuais ndo estd somente
relacionada a geometria, mas pode estar presente na fluidez e gestualidade, sendo
a linha um dos elementos mais explorados em desenho contemporaneamente.

Nesse sentido, Laura Hoptman coloca que a partir da década de 1960 o
desenho passou a ser trabalhado artisticamente no intuito de abordar seus
elementos, buscando-se uma experiéncia que valorize o processo do préprio
desenho e o traco peculiar de cada artista (HOPTMAN, 2002). Julie Mehretu (1970),
por exemplo, trabalha seus desenhos a partir de linhas - podendo ser irregulares,
sinuosas, gestuais ou mesmo retas — em meio ao suporte, justapondo-as,
sobrepondo-as e criando varios planos e zonas de interesse para o olhar (fig. 1.4).
Adriano Pedrosa (1965) fala que os trabalhos da artista parecem “maquinas de
desenho” nos quais 0 processo se mistura com fontes e referéncias visuais como os
trabalhos de Mondrian, Wassily Kandinsky (1866 — 1944), Albrecht Durer (1471 —
1528), Jackson Pollock (1912 — 1956) e os Situacionistas (1957- 1972), além de
plantas de arquitetura ou de cidades do mundo (DEXTER, 1999, p.196). Ou seja, em
meio ao movimento e a liberdade de suas linhas a artista constr6i desenhos
dindmicos e fluidos dentro da tela, os quais revelam o seu proprio processo e
dominam o olhar do observador.



13

Fig. 1.4 — Julie Mehretu, Transcending: The New Internacional, nanquim e tinta acrilia sobre tela,
261,6 x 602 cm, 2003.

Fig. 1.5 — Julie Mehretu, Auguries, nanquim, tinta acrilica e grafite sobre tela, 221 x 457,2 cm, 2010.
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Entretanto, a realizagdo do desenho contemporaneo nao se limita mais
somente a suportes como papel e tela, mas também pode estar presente no espaco.
Artistas como Edith Derdyk (1955) (fig. 1.6 e 1.7) e Richard Tuttle (1941) (fig.1.8 e
1.9) trabalham essa questéo incorporando a linha em meio ao espacgo da galeria.
Nas imagens a seguir, percebem-se, porém, abordagens diferentes dos artistas
envolvendo o desenho no espaco. No caso de Derdyk, vé-se um turbilhdo de linhas
gue envolvem a galeria com a sua imponéncia e amplitude, sendo que seu desenho
incorpora a tridimensionalidade do espago, criando sombras a partir de seu volume.
Em contrapartida, Tuttle dispde as linhas de forma bastante sutil sendo que o
espaco em que elas se distribuem € vasto e as faz ser pequenos detalhes diante de
toda a abrangéncia das paredes e chéo.

Fig.1.6 — Edith Derdyk, Declive, 8500 m de linha preta de polyester, 150 x 200 cm, Haim Cha,
2003

Fig. 1.7 — Edith Derdyk, Rasuras,60000 m de linha preta de algodao, 22000 grampos, Niteroi -
RJ, 1998
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Fig. .8 — Richard Tuttle, Sem Titulo, Fig.1.9 - Richard Tuttle, 44th Wire Piece,
instalagéo, 1978 arame e grafite, 47 x 22 x 11 V4 in., 1972

Ao contrario das imagens acima nas quais o0 objeto do desenho é a prépria
linha, o seu uso também pode estar ligado a expressividade a partir da figuragao.
Georg Baselitz (1938), por exemplo, trabalhou a imagem abaixo (fig.1.10) para
transmitir a ideia de repressdo causada pelas linhas que constituem o retrato,
proporcionando a dramaticidade da representacao que, apesar de simples, traduz a

sensacao de tensdo e contengao do rosto no suporte.

(
Sy

Fig.1.10 — Georg Baselitz, Kopf, 1993
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O desenho de Baselitz também revela outra caracteristica prépria e autbnoma
do desenho: a incompletude — nele mesmo o processo se explicita e sempre ha a
possibilidade de complementa-lo. No livro Vitamin D, Emma Dexter fala a respeito da
possibilidade do desenho em revelar o seu proprio processo:

(...) o desenho revela seus proprios erros (...).
Desenho é improviso e estd sempre em movimento no
sentido em que ele pode ser continuado, sem ser encerrado
ou totalmente definido, sendo parte de um processo que
nunca acaba’.

(PHAIDON, 2007, p.6, tradugéo nossa)

A incompletude se torna importante para o contexto contemporaneo, pois o
desenho é desdobrado e desenvolvido, afirmando a sua autonomia* ao expressar
pensamentos e ideias, enfatizando anseios, independentemente de estar tratando
de uma alegoria ou ligado a literatura - como nos trabalhos de Kaoru Arima (1969)
(fig.1.11) e Simone Shubuck (1969) (fig.1.12) — ou explorando aspectos formais,
como os artistas Hayley Tompkins (1971) (fig. 1.13) e Frances Richardson (fig. 1.14).
A importancia e diferenciacdo do desenho em relagédo a outras técnicas é justamente

poder revelar seus passos e, além disso, ampliar pensamentos.

3 (...)drawing is a form that wears its mistakes and erros on its sleeve(...). Drawing is improvisatory and always
in motion, in the sense that it can proceed ad infinitum without closure or completion, continually part of a
process that is never-ending (PHAIDON, 2007, p.6).
4 . . . ~ .

Por autonomia do desenho, entendo que ele deva ser tratado como uma linguagem final e ndo um meio, ou
estrutura primeira, para alcangar outra linguagem. O desenho pode ser independente e tratado como uma
linguagem completa por si mesma.
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Fig. 1.12 — Simone Shubuck, Pimp Nuts,

técnica mista, 76,2 x 55,9 cm, 2004

Fig.1.11 — Kaoru Arima, Sem titulo, 59 x 34,5 cm,

1997-2001

Fig. 1.14 — Frances Richardson, 280208,

lapis sobre papel,50 x 35 mm, 2008

Fig. 1.13 — Hayley Tompkins, Sem Titulo,

2003



Capitulo Il LINHA E CORPO, POSSIVEIS ABORDAGENS
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Apenas explorando o inacabado que eu conseguiria abordar minhas
representacdes, por isso devido a possibilidade de incompletude que escolhi
trabalhar em desenho. Busco desenvolver a expressdao por meio da linha, mas
juntamente com ela procuro trabalhar outras questées que vao além do ato de
desenhar. O corpo é o tema principal. Linha e corpo se desenrolam juntos buscando
ampliar meus pensamentos. Para isso, considero trabalhos de outros artistas - ndo
que o meu universo esteja diretamente ligado ao que eles produzem - mas de
alguma maneira, seus universos tangem em minha linha de pensamento e
interesses estéticos e cooperam para a minha produgdo visual. Esse capitulo,
portanto, abrangera referéncias visuais que considero relevantes para a minha
producéo e que se desdobram em explicacdes e conceitos textuais sobre aquilo que
estou buscando com os resultados praticos.

2.1 Linhas explodindo o corpo

Os trabalhos que produzo buscam revelar a expressividade a partir da
maneira como sao construidos, estou interessada em explorar as capacidades
expressivas que a linha, o suporte, o material e a forma me possibilitam. Nesse
sentido, a artista Kate Kollwitz (1867 — 1945) é uma referéncia importante. Em Prints

and Drawings of Kéthe Kollwitz, Carl Zigrosser fala a respeito de suas obras:

Linha, e ndo cor, era o principal elemento de sua
expressao. (...) Kéthe Kollwitz era, acredito,
fundamentalmente uma artista dramatica que tratou as
emogdes humanas e as evocou com muita sutileza em gestos
e expressoes faciais. Ela tinha o poder de sugerir e resumir
reacbes corporais’.

(ZIGROSSER, 1969, p.IX, tradugao nossa)

Vendo as suas gravuras (figs. 2.1, 2.2), é possivel entender quando Zigrosser
coloca que a linha era o elemento principal de sua expressédo. A partir do traco a
artista consegue explorar o dinamismo e a movimentagdo em seus trabalhos e
demonstrar as emocdes dos personagens representados. Apesar de na primeira
imagem ela detalhar os elementos de fundo, percebe-se que a intencao nao é copiar
a natureza, mas dar énfase ao turbilhndo de pessoas instigadas pela mulher que as

> Line, and not color, was to be the keynote of her expression. (...) Kdthe Kollwitz was, | believe, fundamentally
a dramatic artist who dealt in human emotions and who evoked them with great subtlety through gesture and
facial expression. She had the power of suggesting overtones, of rendering feelings corporeal. (ZIGROSSER,
1969, p. IX).
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estimula a protestar. Em Die Freiwilligen, ela representa a resignacao e o desespero
de seres humanos ao serem guiados pela morte como voluntarios para a guerra, a
artista consegue determinar as emocdes de cada personagem e assim resumir 0S
sentimentos de sua época — o periodo entre guerras. De forma decidida, as linhas
brancas delineiam as faces e causam o contraste que envolve as formas e destaca a
movimentacdo do grupo. Seu trabalho tratava de questdes sociais e do
comportamento humano e o corpo era representado como o elemento principal nas

obras.

-

[ o S T AR - i 4 g S T

Fig. 2.1 — Ké&the Kollwitz,Losbruch, técnica mista, 507 x 592 mm, 1903

Fig. 2.2 — Ké&the Kollwitz, Die Freiwilligen, xilogravura, 370 x 400 mm, 1922-25
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E interessante observar como Kollwitz constréi suas imagens nas quais as
linhas enfatizam a representacao do corpo e causam movimentacao e dramaticidade
as gravuras. Elas se misturam ou se justapdem, ao serem observadas
individualmente talvez nao fizessem sentido, mas vendo as imagens como um todo
€ a maneira como as linhas foram dispostas no conjunto, percebe-se como Kollwitz
tinha consciéncia de seus objetivos e sabia criar linhas para atingir seus anseios.
Talvez uma associacao possa ser feita das linhas de Kollwitz com o que Paul Klee
conceitua posteriormente como linha ativa em Pedagogical Sketchbook. Esta seria
o resultado da mobilidade de um ponto. A partir disso, a linha “caminharia
livremente”, sem um objetivo definido, podendo ser complementada com outras

formas ou linhas secundarias ou mesmo se circunscrever.

Fig.2.3 - Paul Klee, ilustragdes de "line out for a walk," 1925

Como outro exemplo importante desse conceito, considero o trabalho de Avis
Newman (1946) (fig.2.4) uma referéncia para as relagdes entre linha, corpo e
desenho. “Os desenhos de Avis Newman sdo como compéndios de tipos de tragos
nos quais um corpo gestual pode ser feito no mitico espaco do desenho” °.
(GODFREY, 1990, p.124, traducao nossa) Esse corpo revela os materiais que o
produziram, as linhas que surgem bastam para definir sua forma e dar margem a
imaginacao do espectador em relagdo a essa representacao. A poténcia da obra nao

seria alcancada se nao fosse pela simplicidade das linhas que parecem flutuar em

®*The drawings of Avis Newman are like compendia of the types of traces the gesturing body can make in the
mythic space of drawing. (GODFREY, 1990, p.124)
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meio as aguadas, fluindo no papel e direcionando o olhar por todo o movimento e
percurso da forma. O trabalho de Newman € muito delicado, apesar de majestoso

devido as suas vastas proporcoes.
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Fig. 2.4 — Avis Newman, Lassitude before Words, técnica mista, 27,5 x 40,6 m, 1987

Os desenhos a seguir de Zdizslaw Beksinski (1929 — 2005) e Chloe Piene
(1972) também sao importantes nesse contexto. Ambos representam o corpo, mas
diferentemente de Kollwitz, esses corpos ndo equivalem as estruturas corpéreas
naturais e é por isso que se tornam referéncias para a minha produgcdo. Nos
desenhos de Beksinski (figs. 2.5 e 2.6), 0 material contribui para a realizacdo de uma
imagem expressiva, assim como o0 desenho de Georg Baselitz (fig.1.10)
anteriormente tratado, o artista utiliza as linhas para criar a sensacao pretendida
representando os corpos a partir delas. Nesse caso, a simplicidade no tratamento
das imagens nos instiga a observar o trabalho e entender o intuito do artista, a
sensagao de aprisionamento que ele transmite a partir da confluéncia e dinamica
das linhas que fazem parte dos corpos e ao mesmo tempo os deformam, amarram e

tencionam.
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Fig.2.5 - Zdzislaw Beksinski, Sem titulo, caneta esferografica sobre papel, 1996.

Foe ¥ 77

Fig.2.6 — Zdzislaw Beksinski, Sem titulo, caneta esferografica e aquarela sobre papel, 1997
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O trabalho de Piene apresenta um corpo nu e “esse corpo esta tdo nu que as
vezes 0s 0sSs0s se tornam visiveis ao serem despojados da pele” (DEXTER, 2007 p.)
(fig. 2.8). A artista desenha uma imagem simples, na qual os elementos presentes
estao totalmente expostos, seus atos estao visiveis, entretanto, ndo ha identificacao
do rosto. O corpo é feminino, mas ndo existe a atribuicao direta desse corpo a algum
proprietario. Nesse momento que a presenca da linha se torna visivel, pois o corpo
esta inacabado, mas a linha completa o desenho e direciona o olhar, fazendo-nos
também questionar se esse corpo nao poderia pertencer a todos e dando a

oportunidade de nos colocarmos em seu lugar.

Fig.2.7 — Chloe Piene, Headless 09, 2004
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Melancoly Girl, 2003

Fig. 2.8 — Chloe Piene,
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Vé-se, portanto, nos trabalhos dos artistas considerados no capitulo anterior,
uma relagdo entre a poética e o processo da construcdo da imagem que auxilia na
expressividade e forca do que foi produzido. Cada artista, a seu modo, explora a
linha e suas potencialidades, evidenciando o gestual e permitindo que as etapas do
trabalho possam ser sugeridas ao espectador sendo por isso, para mim, 0 que 0s
tornam interessantes visualmente. Ao analisar e perceber essa questdo que
considero importante discorrer sobre 0 meu processo, desde a escolha de materiais,
experimentagodes e as reflexdes conceituais sobre os resultados alcangados.

3.1 Processo

Minha questao inicial estava voltada a busca por uma identidade visual em
desenho a partir da representacdo de um universo onirico, fantastico. Meu discurso
era construido e integrado a referéncias literarias, especialmente de ficcao, nas
quais o fantastico era tratado. Portanto, as investigacdes realizadas em Atelié 1
visavam alcancar a minha forma de trazer esse universo e propiciar
guestionamentos ao publico em torno da impossibilidade das imagens de estarem
presentes no mundo real, a ndo ser por meio de sua representacao. Entretanto, o
que consegui realizar foram estudos (figs. 3.1 e 3.2) que aprofundavam a interacéao
dos materiais utilizados — grafite, nanquim, carvao e lapis de cor - e como apresentar
as imagens de acordo com uma abordagem diferenciada do corpo, tentando trazer
aspectos fantasticos e irreais a um elemento figurativo ja bastante trabalhado no
contexto artistico. Assim, fui questionada a respeito da verdadeira necessidade de
se utilizar tantos materiais, especialmente o nanquim, em que todo o trabalho
detalhado realizado estava apenas resultando em sombreado na imagem, o que
poderia ser atingido mais facilmente se utilizando o carvao prensado, por exemplo.
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Fig. 3.1 - Sara Scholze, Sem titulo, Fig. 3.2 — Sara Scholze, Sem titulo,
grafite, carvao, nanquim e lapis de cor, grafite, nanquim e lapis de cor, 2010
2010

Também me perguntei a respeito do uso do lapis de cor, pois ao utilizar esse
material estaria propondo novas possibilidades concernentes ao universo da cor que
ndo eram a prioridade no momento. Estava em busca de uma abordagem em
desenho mais livre, gestual a qual demonstrasse melhor os propdsitos de cada
material utilizado. Por isso, percebi que o desenho nao estava dialogando
diretamente com as minhas expectativas, pois seu trago ainda estava muito pensado
e esquematizado, sendo que a imagem se configurava como um relevo, rigido,
diante de todo o espaco em branco que o papel proporcionava. Em Atelié 2,
portanto, - em busca de uma maior fluidez no desenho e melhor construgdo da
imagem - voltei a estaca zero, desconstruindo o que havia sido investigado.

Comecei um processo de simplificagdo da imagem, retirando elementos e
tentando explorar melhor o gestual que podia ser aprofundado diante dos materiais
que escolhi: grafite, carvao e carvao prensado. A primeira tentativa (fig. 3.3) resultou
ainda em uma imagem presa, muito delineada a qual caracterizava a transicao entre
a primeira fase do processo e a segunda que estava se consolidando. Entretanto,
um aspecto interessante foi evidenciado: contraste.



29

Fig.3.3 — Sara Scholze, Sem titulo, grafite, carvao e carvao prensado, 2011

O contraste conseguido pelo carvao prensado foi muito melhor do que o
intencionado quando realizei os primeiros estudos. O meu interesse estava nesse
contraste entre o branco do papel e o preto do material, isso podia resolver questdes
pertinentes percebidas posteriormente e me auxiliou a melhor definir a imagem.
Porém, o que estava buscando nessa investigacdo ainda nao estava claro, queria
um desenho mais fluido, em preto e branco, mas o porqué disso ndo se explicava
nas imagens. A intencdo inicial de se trabalhar o fantastico, agora estava em
segundo plano, talvez na construgdo de corpos irreais, mas ndo era somente isso
gue estava se configurando.

Portanto, parti para exercicios rapidos em um pequeno caderno, tentando
explorar melhor o meu gestual com a construgdo dos corpos. Assim, entendi que
meu desenho rapido se caracterizava por linhas, uma confluéncia de linhas e, com
isso em mente, parti para o proximo estudo (fig.3.4). O resultado foi bastante
satisfatorio, os materiais utilizados se complementavam e me auxiliavam para ter
fluidez na realizagdo do trabalho. A forma se definiu, pude explorar as linhas, o
contraste e o corpo. Com todos esses conceitos definidos para a pesquisa, continuei
tentando explora-los e consolida-los em um propaésito poético.
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Fig. 3.4 — Sara Scholze, Sem titulo, grafite, carvao e carvao prensado, 2011

Entretanto, mesmo ja tendo excluido alguns materiais e conseguido explorar
melhor a fluidez e o uso das linhas para representar o corpo, os estudos produzidos
posteriormente (fig. 3.5 e 3.6) evidenciaram que era ainda necessaria a retirada do
grafite e do carvdo, pois a mistura entre os materiais impedia que a imagem
conseguisse fluir como um todo. A troca dos materiais ficava evidente e ndo deixava
claro o objetivo que eu estava buscando, o produto final do processo ndo condizia
com os esbocos que realizava (fig.3.7) e se mostravam muito mais rigidos do que eu

estava desejando como imagem.
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Fig.3.5 — Sara Scholze, Sem titulo, Fig.3.6 — Sara Scholze, Sem titulo,
Carvao prensado, grafite e carvao, 2011 carvao prensado, grafite e carvao, 2011

Fig. 3.7 — Sara Scholze, esbogos, 2010
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Por isso, novamente voltei a sintese da imagem. Conclui que seria importante
trabalhar com o nanquim novamente — mas, somente ele - pois era o material
utilizado em meus esbocos e que me permitia abordar as linhas com bastante
fluidez. Fiz alguns estudos objetivando o uso de linhas negras contrastando com o
fundo branco do papel e aproveitando a sua textura. Busquei também explorar mais
a sensacao de movimento que o material me permitia devido as aguadas, mas sem
dilui-lo muito. Executei cinco experimentos, mas os que tiveram resultados mais
relevantes foram as imagens a seguir:

Fig.3.9 — Sara Scholze, Estudo Movimento, nanquim sobre papel, 2011
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Nesses estudos consegui alcancar e explorar as questbes que estava
pesquisando, pois 0 hanquim me permitiu 0 uso de varias camadas sobrepostas até
chegar a saturacdo. Assim, pude explorar melhor a fluidez dos corpos a partir da
linha e criar o movimento na imagem de modo mais explicito e muito livre. Portanto,
parti para mais pesquisas com os materiais e as reflexdes a respeito da poética que
almejava com esses desenhos.

Segue 0 processo:

Fig.3.10 — Processo 1.1



Fig. 3.11 — Processo 1.2

Fig. 3.13 — Processo 1.4

Fig. 3.12 — Processo 1.3

Fig.3.14 — Processo 1.5
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Fig. 3.15 — Sara Scholze, Sem titulo, nanquim sobre papel, 2011
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Fig. 3.16 — Processo 2.1

Fig.3.17 — Processo 2.2

Fig.3.18 — Processo 2.3
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Fig.3.19 — Sara Scholze, Sem titulo, nanquim sobre papel, 2011



Fig.3.20 — Processo 3.1

Fig. 3.21 — Sara Scholze, Sem titulo, nanquim sobre papel, 2011
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Nos trabalhos realizados, utilizei diferentes niveis de diluicdo do nanquim para
poder criar as areas de interesse das imagens, deixando o processo em evidéncia
pela sobreposicdo das linhas. Essas linhas me permitem também explorar a
expressividade dos desenhos e, com isso, transmitir as sensacdes que defino como

instancias da mente.
3.2 Projeto para exposicao
3.2.1 Apresentacao da série Das Instancias da Mente

E dentro de uma membrana que os corpos surgem presos em meio a um
casulo de linhas as quais os criam. Esses corpos estdo aprisionados dentro de suas
préprias constituicdes e pulsam dentro delas para sairem. Nao possuem face e -
assim como observado anteriormente nos trabalhos de Piene - possibilitam o
espectador a se colocar no lugar desses corpos € compreender suas sensacoes.
Absorvendo-se em suas existéncias, suas formas nao equivalem a um corpo
verdadeiramente, mas as percepcbes que elas produzem. Busco, portanto, um
paralelo entre a representacao corporal e as impressdes entendidas pela mente.

Por isso, esses corpos s6 podem existir no universo particular e especifico do
desenho. Em meio ao branco e a confluéncia de linhas que eles se completam,
apesar de nao sugerirem algo inteiro, pois € justamente na incompletude do
desenho que as sensacdes e a imaginacdo do espectador sdo possibilitadas. E
buscando isso que defino esses trabalhos como relacionados as “instancias da
mente”. Sao representacdes que evidenciam o desenho, mas ndo se limitam a
aspectos técnicos e ndo abordam apenas a linha como um elemento “puro”, por
pertencer a linguagem do desenho. Exploro as linhas para também abordar as
“‘instancias da mente” e a partir delas tratar a expressividade. Os corpos se
metamorfoseiam, e como observado nos trabalhos de Beksinski, busco criar a
tenséo e contensao deles a partir da linha.
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3.2.2 Ficha Técnica

Titulo da série: Das instancias da mente.

Periodo de realizacao: 2%2011.

Suporte utilizado: Papel.

Dimensdes: dois trabalhos de 70 x 100 cm; um trabalho de 70 x 80 cm.

Materiais utilizados: Nanquim, papel Fabriano 280g/m>.

Espaco para montagem (m2): qualquer parede em ambiente fechado, de no minimo
2m2x2m3,

Autora: Sara Scholze.

3.2.3 Montagem dos trabalhos

A série, por enquanto, é constituida por dois trabalhos de 70 x 100 cm no
sentido vertical e um trabalho de 70 x 80 cm no sentido horizontal. Todos serédo
colocados na parede por meio de pregos encaixados em ilh6s ja presentes nas
extremidades do papel. Nado é necessaria uma grande distancia entre os trabalhos,
podendo ser colocados a 5 cm um do outro.
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INTERMEZZO

Diante de todo o histérico do desenho em Arte e do meu processo de
trabalho, percebo, como artista e educadora, a necessidade de articular um projeto
educacional que vise esclarecer a respeito do assunto, para isso desenvolvi os

capitulos a seguir os quais envolverdao o desenho e educacao.



42

Capitulo IV PONTOS DE APOIO PARA UM PROJETO EDUCACIONAL

Como um elemento essencial da visualidade, a linha
€ a primeira marca deixada por uma crianga, seja no desenho
sobre 0 papel ou nas marcas sobre o vidro embacgado. Marca
que se repete, brincalhona, nas folhas ao lado do telefone,
nas agendas, nas toalhas dos restaurantes feitas com os
talheres. (SAPIENZA, 1990, p. 5,6)
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A partir do meu processo artistico em desenho e das experiéncias obtidas na
trajetoria em Estagio Supervisionado em Artes Plasticas, percebo como é necessario
um projeto educativo que trate a respeito do desenho como uma linguagem
auténoma’. A ideia de desenho no sistema escolar, ainda hoje, esta4 muito voltada ao
esboco, ou projeto de algum trabalho a ser executado em outra técnica, por
exemplo, a pintura ou a colagem. Ele ndo é abordado de forma abrangente as
questdes que o proprio desenho pode suscitar e as varias possibilidades em que ele
pode ser concebido e realizado. Portanto, buscando elaborar um trabalho
fundamentado para projeto educacional em desenho, precisei selecionar o que
chamo de “pontos de apoio” para pensar em uma forma diferenciada de se tratar o
desenho como educadora. Assim, parti de trés referéncias que considero relevantes
e das quais elaborei uma metodologia de ensino em desenho:

1. Os Mapas potenciais - como denomino neste trabalho - é uma proposta que
visa oferecer possibilidades de atuacédo educacional para que o educador siga
um percurso reflexivo e repleto de experimentacoes;

2. Os Sketchbooks, como uma forma livre de se ensinar o desenho, sem que
as particularidades poéticas do aluno/artista sejam perdidas, mas tendo como
referéncias também as apreciacbes de trabalhos artisticos ou conceitos
fisicos aplicados em fundamentos técnicos;

3. E, por ultimo, Desenhando com o lado direito do cérebro, uma abordagem
bastante conhecida para que principios e habilidades de desenho possam ser
internalizadas a partir de um trabalho continuo de exercicios mentais, sendo
talvez, a referéncia mais cientifica que utilizo, mas ndo menos importante para
se pensar em um método de ensino e desenvolvimento em desenho.

A partir desse percurso, buscarei estabelecer pressupostos 0s quais serao
convergentes ou divergentes com as referéncias mostradas aqui. Entretanto,

gostaria de iniciar, explorando um pouco cada assunto citado acima.

” |dem nota de rodapé 4, capitulo 1.
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4.1 Consideracodes historicas sobre Arte-educacao e desenho

Antes de tratar a respeito dos “pontos de apoio” em si, & importante trazer um
pouco de entendimento a respeito da trajetéria histdérica da Arte-educacao e,
consequentemente, o ensino do desenho a partir do modernismo, periodo no qual
houve mudancas de concepcgdes a respeito da Arte e seu ensino que sao relevantes
para a contemporaneidade.

No século XIX, o ensino de Arte estava voltado a Missdo Francesa e aos
modelos europeus neoclassicos. O desenho - considerado como parte essencial
para o desenvolvimento da pintura, principalmente, ou de qualquer outra linguagem
artistica - era ensinado com base na observacao da natureza e a partir da copia de
obras artisticas do passado. Entretanto, nas duas primeiras décadas do século XX,
por meio do pensamento liberal de Rui Barbosa (1849 — 1923) o ensino da Arte
comeca a ser repensado e voltado para o ensino profissional, devido a expansao da
industria brasileira, sendo que o desenho é considerado como parte integrante do
curriculo, mas nao obrigatério, se tornando essencial para a formacao de mao-de-
obra especializada e técnica.

Ja a partir da década de 20, surge o movimento da Escola Nova (1927 —
1934) por meio do trabalho do educador Anisio Teixeira (1900 - 1971),
desenvolvendo uma proposta baseada nas ideias de John Dewey (1859 — 1952) e
principalmente na concepcao de Arte como “experiéncia consumatéria”, mas de
forma errbnea - como coloca Ana Mae Barbosa em seu livro “Ensino da Arte:
Memoria e Histéria” — pois identificava esse conceito com a experiéncia final, ou
seja, um modo de fixar matérias aprendidas de outras areas da escola. Sendo
assim, o desenho, como outras linguagens artisticas e artesanais, seria realizado
para ilustrar e “consolidar” assuntos, por estarem ligados a cognicao. No final
dessa década e inicio da década de 30, alguns espacos passam a ser inaugurados
para o ensino especializado em Arte, sendo uma atividade extracurricular e sem
vinculo direto com as instituicdes escolares, destacando-se a Escola Brasileira de
Arte, difundida por meio do professor Theodoro Braga (1872 — 1953), e o atelié de
Anita Malfatti (1889 — 1964) na Escola Mackenzie. Em ambos os casos, havia uma
abordagem mais livre e autbnoma da Arte, sendo que na escola Brasileira de Arte
trabalhava-se mais o ensino voltado a observacado da natureza e no curso de Anita

uma metodologia baseada no espontaneismo e livre expressao.
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Com as ocorréncias ditatoriais (1937 — 1945 e 1964 — 1983) no Brasil, ndo
houve muito desenvolvimento a respeito do pensamento artistico em educacao até a
década de 70 quando o desenho geométrico/técnico passa a ser predominante no
ensino de Arte. Algumas excecdes, como por exemplo, a partir de 1947, surgem
com alguns ateliés para criancas em varias cidades brasileiras que buscavam a
expressao livre por meio de materiais diversos como lapis, argila, tinta etc.

Em 1971, a educacéao artistica se torna obrigatéria no curriculo de 1° e 2°
graus e cursos de licenciatura em artes plasticas (criados em 1973), entretanto a
formacao do aluno e do professor de Artes era feita de forma polivalente, sendo
ensinadas artes plasticas, musica e artes cénicas por um mesmo professor. Nesse
periodo, algumas publicagcbes em ensino de desenho séo realizadas e adotadas
para a pratica, como o manual “Desenho Artistico” (1978) de Camille Bellanger
(1853 — 1923) o qual era elaborado visando ainda os modelos neo-classicos, de
representacao e observacdo da natureza. A partir da década de 80, classificada por
Ana Mae como o pés-modernismo da Arte-educacéao, a pesquisa e a pés-graduacao
em Artes passam a se desenvolver e surge a Proposta Triangular que propde um
pensamento critico na producdo artistica. Na década de 90, ndo ha muitas
modificacdes no processo iniciado nos anos anteriores, mas surge o método de
Betty Edwards (1926) - Desenhando com o lado direito do cérebro - o0 qual valoriza o
desenvolvimento criativo dos alunos a partir de exercicios que também auxiliam no
desenvolvimento técnico do desenho.

E assim a trajetéria no ensino de desenho foi se desenrolando do
modernismo a contemporaneidade sendo que, no Brasil, destacam-se alguns
artistas que também tiveram ou ainda tem participacdo para o contexto de Arte-
educacao:

e lvan Ferreira Serpa (1923 - 1973) foi desenhista, pintor, gravador e
professor; cria 0 Grupo Frente juntamente com Ferreira Gullar e Mario
Pedrosa no qual participaram os artistas Franz Weissmann, Lygia
Clark, Hélio Oitica, Décio Vieira, Lygia Pape e Aluisio Carvao. Publica
em 1954 o livro Crescimento e Criagcdo sobre suas experiéncias como
professor de Arte para criancas;

e Fayga Ostrower (1920 — 2001) foi desenhista, ilustradora, gravadora,
tedrica de Arte e professora; publicou diversos livros a respeito de
pesquisa em Arte e criagdo: Criatividade e Processos da Criagdo em
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1977 (Editora Vozes, RJ), Universos da Arte em 1983 (Editora
Campus, RJ), Acasos e Criacao Artistica em 1990 (Editora Campus,
RJ), e A sensibilidade do intelecto em 1998 (Editora Campus, RJ) o
qual foi ganhador do prémio literario Jabuti em 1999;

e Edith Derdyk (1955) é desenhista, ilustradora e professora; publicou
livros infantis e livros relacionados aos seus trabalhos e a Arte-
educacao, em especial, Formas de pensar o desenho em 1988 (Editora
Scipione) e O desenho da figura humana em 1989 (Editora Scipione).
Atualmente, tem ministrado cursos de aprofundamento para
professores.

Entretanto, apesar de publicacdes a respeito de Arte-educacéao realizadas por
esses e outros artistas, atualmente é cada vez mais necessaria uma mudancga na
abordagem do ensino de Arte e da linguagem do desenho, para que o pensamento
critico e conceitual possa também ser considerado e o desenvolvimento educacional
acompanhe os possiveis percursos e possibilidades em que o desenho tem sido
tratado.

4.2 Mapas potenciais

Nessa secdo serd abordada uma proposta de trabalho elaborada a partir da
exposicdo Viés (MASP) em 1990 da artista Edith Derdyk. O material de referéncia —
constituido por um documentario em DVD sobre a exposicao e livro - foi realizado
pelo Instituto Arte na Escola para servir de auxilio ao entendimento do educador
sobre o trabalho da artista e sugere formas de explorar questées suscitadas a partir
das obras para alunos de 72 e 82 séries do Ensino Fundamental e do Ensino Médio.
Tarcisio Tatit Sapienza, autor do livro, coloca que o foco central do documentério e
do livro é explorar Forma-Contetudo. O objetivo deste é proporcionar a compreensao
da forma estética sem ser separada do que chama de conteludo tematizado,
afirmando que “Forma e conteudo s&o, assim, intimamente conectados,
inseparaveis, imantados” (SAPIENZA, 1990, p. 2). Portanto, o documentario comeca
mostrando detalhes das obras de Edith, criando um entrelacamento entre os
trabalhos, a trilha sonora e o video no que o autor define como um carater

experimental do documentario. Mas, o importante € notar que a partir dessa
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abordagem, delibera-se o foco de todo o material de maneira pratica, ou seja, forma
e conteudo sao tratados juntamente.

Nesse sentido, € colocado um diagrama explicativo que no texto é
denominado como Mapa Potencial para auxiliar o educador a definir a sua forma de

trabalho:
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Fig 4.1 —Mapas Potenciais. Fonte: SAPIENZA, 1990, p.10
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Nesse mapa, é possivel visualizar diferentes formas de se trabalhar assuntos
e areas pertencentes a Arte, assim como entender e transmitir questdes relevantes
do trabalho da artista Edith Derdyk, por meio do tépico Mediacao cultural, ou
Saberes Estéticos e Culturais, por exemplo. Além disso, também sao colocados
pontos de encontro de forma e conteldo com outros topicos, mostrando que esse
assunto pode ser trabalhado de véarias maneiras e dentro de diferentes pontos de
vista. Entretanto, para o material em questao, forma e conteddo serdo abordados a
partir de trés elementos principais: linha, ritmo e composi¢do. Nesse sentido, sao
propostas algumas atividades, levando em consideracao os elementos citados, para
que o educador possa compreender melhor 0 assunto e consiga transmitir esses
conceitos de maneira dinamica.

Uma primeira sugestao é que o educador, apds assistir ao documentario, faca
um diario de bordo, registrando suas impressées para que isso seja retomado e
desenvolvido no processo com os alunos. Para auxiliar, o autor coloca algumas
questdes que o educador deve fazer a si mesmo:

O documentario lhe faz perguntas? Quais?

O que vocé imagina que os alunos gostariam de ver
no documentario? O que causaria atracdo ou
estranhamento?

e Para vocé, qual o foco de trabalho em sala de aula
que pode ser desencadeado pelo documentario?

e Que aspectos da obra de Edith Derdyk atraem mais
sua atencao?

e E possivel perceber uma unidade no conjunto das
obras apresentadas nesta exposicdo apresentada
pelo DVD?

e (Como a linha, um dos elementos basicos da
visualidade, surge no documentério?

e Como vocé poderia aproveitar, na sala de aula, a
interagdo poética criada pelo didlogo entre a
linguagem do video, a musica de Paulo Tatit e as
obras da artista? (SAPIENZA, 1990, p.7)

Feito isso, Sapienza coloca alguns exemplos de atividades que o educador
pode seguir para trabalhar com forma e conteudo e os elementos sugeridos como

base para o percurso:
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Atividade: A linha do horizonte
Procedimentos:

Ler um pequeno texto de Edith
Derdyk sobre a linha do
horizonte. Apés isso, convidar
os alunos a irem onde possam
ver o0 céu. Propor que
observem as diferentes linhas
criadas pelo horizonte e que
anotem as linhas mais
interessantes em papel. Voltar
a classe e expor os desenhos
e reler a fala da artista, exibir o
DVD, conversando sobre o0 que
perceberam, explorando o
texto e 0 documentario.

Atividade: Desenhando a
partir do documentario
Procedimentos:

Enquanto os alunos assistem
ao documentario, com papéis e
canetas, eles desenham
algumas das ideias graficas da
artista e anotam detalhes
interessantes. Repetir o DVD
umas duas ou trés vezes. Apds
isso, € sugerido que os
desenhos sejam  expostos
junto com as anotagoes,
gerando uma conversa sobre a
experiéncia realizada, e se
destacando aspectos relativos
as linhas ao ritmo que criam e
a composicao. Registrar ideias
gue surgem com a experiéncia.

Atividade:
quadrinhos”
Procedimentos:

Ler na pagina 2 do livro o
tépico O passeio da cédmera,
que descreve o percurso da
cadmara no  documentério.
Exibir o DVD e depois
perguntar se os alunos
perceberam uma facilidade do
olhar. Apdés a conversa,
explicar o que é storyboard e
pedir que os alunos imaginem
como seriam o0s “quadrinhos”,
ou seja, um storyboard para o
documentario.

Um filme “em

Atividade: “Rabiscar”
Procedimentos:

Propor que os alunos
rabisquem varias folhas com
um mesmo material (giz de
cera, grafite, pincel etc),
explorando varios tipos de
linhas. Focar na atengdo dos
alunos quanto a seus gestos,
velocidade, pressao sobre o
instrumento.

Questoes relevantes:

Os alunos percebem se o
desenho pede novas linhas ou

Atividade: Explorar a
paisagem

Procedimentos:

Ler um pequeno texto de Edith
Derdyk sobre paisagem.
Propor aos alunos que
escolham um  lugar de
interesse para que investiguem
e registrem em fotografia ou
desenhos o0s pontos mais
interessantes da paisagem.
Um texto pode acompanhar os
registros. Discutir os trabalhos
e retomar o texto para discutir

Atividade: Criar teias
Procedimentos:

Propor a criagcdo de teias feitas
com varios tipos de linhas e
fios dentro de uma caixa de
papel. Cada aluno ou grupo
pode fazer de duas a trés
caixas. O foco é a investigacao
de diferentes modos de
ocupar 0 espaco das caixas.
Pode ser levada uma lanterna
para a sala de modo a
provocar efeitos de Iluz e
sombra dentro das caixas.

pressoes diferentes no | o conceito de pesquisa

material? O comego de outro | exposto pela artista.

desenho?  Percebem  sua

poética?

Atividade: Um dicionario de | Atividade: Desenhando teias Atividade: Um outro filme “em
linhas Procedimentos: quadrinhos”

Procedimentos: A partir da atividade Criar | Procedimentos: A partir da
Propor a criacdo de um | feias, o educador propde que | atividade Desenhando teias,

dicionario de linhas. Os alunos
podem pesquisa-las em obras
de artistas, histérias em
quadrinhos ou trabalhos dos
proprios alunos. Esse registro
pode ser feito por meio de
xerox ou editoragdo em
computador. O autor evidencia
que o educador deve pensar
com os alunos em uma forma
de organizar esse dicionario,
sempre refletindo sobre a linha
durante o processo.

os alunos facam desenhos de
observacao das teias
produzidas, explorando-as e
enquadrando-as de diferentes
formas no papel para que
sejam criadas e recriadas as
intensidades, espessuras,
direcées, duragdo, ritmo, a
densidade e as energias das
linhas. Ap6s o0 exercicio,
conversar sobre os resultados.

reunir todos os desenhos e
propor que os alunos criem um
filme sequenciando 0s
desenhos em  storyboard.
Conversar sobre os resultados
e problematizar para criar
novos resultados.
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Vendo todas as sugestbes de Tarcisio Sapienza, percebe-se que o plano das
atividades a serem trabalhadas é o professor que determina. Com essas sugestdes
torna-se possivel visualizar a metodologia que o autor explora. Uma metodologia
baseada em experimentacdo e muito didlogo entre educador e aluno. Ele coloca,
ainda, a importancia de se formular com os alunos um portfélio, para que seja
percebido o processo estudado. Pode ser um portfélio por aluno, ou mesmo um
portfélio geral com trés trabalhos de cada aluno, sendo utilizados até mesmo
recursos digitais, como a criagdo de um blog, por exemplo.

O importante € valorizar o processo e o desenvolvimento dos alunos com a
execucao das atividades. Sapienza explica que pode acontecer de o professor nao
precisar teorizar o que € forma e conteudo, linha, ritmo e composi¢cdo, mas a partir
das experimentacdes com os alunos e das discussdes em sala, que esses conceitos

surjam naturalmente e sejam fundamentados no decorrer do percurso.

4.3 Scketchbooks

4.3.1 Explorando universos, sketchbooks de Sarah Simblet

Sarah Simblet (1972) € uma artista inglesa autora do livro “Sketchbook for the
Artist’, que propde um abrangente percurso introdutorio a respeito das varias
técnicas, abordagens e temas em que o desenho pode ser construido. A autora
sugere que para se comecar a desenvolver a linguagem do desenho, é importante
possuir um sketchbook, um pequeno caderno de desenhos que possa ser carregado
e constantemente utilizado pelo artista, pois, segundo a autora, a apreensao do
desenho sé é possivel a partir de muito trabalho e repeticao. Simblet lembra também
que o sketchbook é um local de experimentacdo e imaginacao, no qual o artista
pode usufruir de suas vontades e ideias de modo particular. Esse € um material
privado o qual outras pessoas nao precisam ver e expressar opinides, sendo um
suporte de aperfeicoamento e anotagdes proprias. Ela compara um sketchbook aos
cadernos de esbocos de projetos e invencdes de Leonardo da Vinci, onde o artista
colocava anotacées, desenhos repetitivos e detalhados de suas ideias para que ele

mesmo entendesse seus propositos e a estrutura daquilo que estava buscando.
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Fig. 4.2 —Leonardo da Vinci, Archmedes’ Screws and Water Wheels,1503

Por isso, ela ressalta, o trabalho em um sketchbook deve ser repetitivo para
que haja o entendimento da estrutura das invencbes do artista, e por isso, €
importante o aprendizado de técnicas e a experimentacdo de materiais, pois,
somente a partir de tentativas € que pode ser determinado o que é melhor para a
expressao individual. Por isso também, a autora coloca exemplos de variados
temas, técnicas e trabalhos artisticos, pois para ela, somente a partir da apreciacao
e conhecimento de outros trabalhos é que se pode buscar uma identidade artistica.

Nesse sentido, ela faz um percurso desde o desenho de animais, plantas,
arquitetura, objetos e instrumentos, corpos, retratos, roupas, terra e elementos,
linhas abstratas, até figuras mitoldgicas. Em cada secao, ela exemplifica diferentes
formas de representagao, desde desenhos figurativos cientificos - nos quais existe a
apreensao da realidade de forma fiel e didatica (fig. 4.3); a figuragbes estilizadas, em
que se valoriza a sugestdo de formas (fig. 4.4); ou até mesmo instalacdes que
abordam a linha por meio de materiais ndo-convencionais (fig. 4.5) em que, com a
ferrugem das barras de ferro, linhas sdo delineadas no papel; ou ainda, em linhas
expressivas e gestuais, soltas e distribuidas pelo suporte (fig. 4.6).



53

Fig. 4.3 — Basilius Besler, Acanthus spinosus, 1613  Fig. 4.4 —Henry Matisse, Blue Nude 1, 1952

Fig. 4.5 —Mamoru Abe, The physical Space, 1990 Fig. 4.6 — Cy Tombly, Untitled, 1970

4.3.2 Desenrolando conceitos, pedagogia de Paul Klee

Um exemplo de sketchbook sdo os estudos organizados no “Pedagogical
Sketchbook” de Paul Klee (1879 — 1940). Como pequenos exemplos de temas
abordados, tanto como professor na Bauhaus, quanto como artista, vé-se o0 seu
entendimento artistico e em seus desenhos uma maneira didatica de se
compreender estruturas e relagcdes entre formas observadas da natureza. Como

coloca Sibyl Moholy-Nagy (1903 — 1971) na introducao do livro:

O ser humano pintava e dangava antes de aprender a
escrever e construir. Os sentidos de forma e tons eram sua
heranga primordial. Paul Klee fundiu esses impulsos criativos
em uma nova entidade. Suas formas sao derivadas da
natureza, inspiradas na observagdo da forma e da ciclica



54

mudanga, mas sua aparéncia apenas importa quando
simbolizando uma realidade interna que significa sua relagdo
com o cosmos (..) Paul Klee usa objetos familiares em
relacdes nio-familiares para materializar o desconhecido. ®
(KLEE, 1986, p.7, tradug¢do nossa)

Assim, como Moholy-Nagy escreve, Klee n&o poderia ilustrar suas ideias e
observacdes em um texto académico, mas como “(...) indicacbes, dicas, alusdes,
como os delicados pontos coloridos e linhas que brincam em seus trabalhos”
(KLEE,1986, p.9, traducdo nossa)’. Klee relata, a partir de desenhos, conceitos
visuais e conceitos fisicos do espaco fazendo aproximacdes divididas em quatro
secdes: |. Linha e estruturas proporcionais; Il. Dimensdo e balanco; Ill. Curva
gravitacional e llll. Energia cinética e cromatica.

O artista inicia seu trabalho com as varias maneiras de se representar linhas e
complementa-las entre si. Apds isso, mostra estruturas matematicamente
determinadas por linhas horizontais e verticais, relacionando-as as estruturas
presentes na natureza - em musculos, tenddes e ossos tanto de plantas quanto de
corpos - relacionando essas estruturas a conceitos de tracdo e movimento. Em
seqguida, representa diferentes dngulos que podem ser explorados para se sugerir
trés dimensdes na imagem (fig.4.7). Mostra, também, que o balango é conseguido a
partir de relacdes entre luz e sombra ou na diferenca de saturagéo das cores, sendo
que a simetria pode ser conseguida a partir de uma equalizacdo das partes

diferentes, mas equivalentes.

% “Man painted and danced long before he learned to write and construct. The senses of form and tone are his
primordial heritage. Paul Klee fused both of these creative impulses into a new entity. His forms are derived
from nature, inspired by observation of shape and cyclic change but their appearance only matters in so far as
it symbolizes an inner actuality that receives meaning from its relationship to the cosmos (...) Paul Klee uses the
familiar object in unfamiliar relationships to materialize the unknown.” (KLEE, 1986, p.7)

° “(...) indications, hints, allusions, like the delicate color dots and line plays on his pictures.” (KLEE, 1986, p.9)
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@ Twodimensional:
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k) Rallroad tracks, seen frantally:
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Fig. 4.7 — Paul Klee, II.15 Twodimensional, 1925

Sobre projecdes, ele coloca como é possivel projetar a representacao dos
objetos, levando em consideracdo a forgca gravitacional. A relacdo linear e a
dimensional sdo trabalhadas em projecdo em relacdo a linha do horizonte e ele
ressalta que a gravidade € essencial para que os seres fiquem firmes. Além disso,
ele aborda também relagdes extraterrestres, dos meteoros e estrelas cadentes,

explicando que suas rotas sao determinadas a partir da curva gravitacional (fig. 4.8).
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Fig. 4.8 — Paul Klee, /11.30,31,32 Earth, Air, Cosmic and atmospheric combined,1925.
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E, finalmente, ele exemplifica como séo criadas sensacoes o6ticas, podendo
ser cinéticas ou cromaticas. llustra as relagcdées da energia centrifuga e os giros (fig.
4.9) e o impulso de flecha e seu percurso somente possivel devido a gravidade.
Concluindo com a dindmica possivel a partir de relacées entre cores vistas em seu

diagrama (fig 4.10).
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Fig. 4.9 — Paul Klee, /lll. 33 Symbols of form Fig. 4.10 — Paul Klee, 1111.43 (22 parte) The

in motion,1925. infinite movement, chromatic, 1925.

Paul Klee, portanto, agregou a seus desenhos sua forma de ver e entender o
mundo, observando a natureza e sua constante mudanca e movimento. Ele
simboliza sua relacdo com o cosmos a partir da representagdo de seus diagramas

organizados, explicativos e, ao mesmo tempo, ludicos.

4.4 Desenhando com o lado direito do cérebro

Em uma das propostas de ensino de desenho mais difundidas no mundo
desde a década de 90, Betty Edwards propbe no livro “Desenhando com o lado
direito do cérebro”, que as habilidades de desenho se desenvolvem em cinco
componentes basicos da percepgao visual, sao eles: Contornos, espacos, relacoes,
luz e sombra e Gestalt. Além disso, mais duas habilidades devem ser desenvolvidas
para se alcancar um desenho realmente expressivo: o desenho de memodria e 0

desenho de imaginacao (Fig. 4.11).
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The global skill of drawing

Fig. 4.11 — Esquema das habilidades de desenho. Fonte: EDWARDS,1999, p.XIX

Por Contornos a autora entende como a percep¢ao das arestas e linhas que
delineiam os objetos. Espacos serdo as formas que os objetos ocupam, determinado
o seus volumes. Relagdes € o contexto entre as formas e volumes dos objetos entre
eles e como cada objeto interfere na percepcdo do outro. Luz e sombra é a
compreensao de espacos negativos e positivos dos objetos e a aplicagdo da
volumetria a partir da observagdo. Gestalt seria 0 modo como o observador
interpreta a totalidade do desenho.

O desenho de meméria seria uma “fotografia visual” '

que o observador
realiza para conseguir desenhar um objeto sem precisar da observacao nesse
instante. A autora coloca que apds desenvolver as outras cinco habilidades acima
citadas o desenhista tera mais consciéncia do que observar e selecionar como
relevante para a representacao.

O desenho de imaginacgéo, portanto, seria o resultado entre a imaginagéao do
artista e a representacdo que ele faz de suas ideias. Nao necessariamente esse
desenho é preso em estruturas que existem na natureza ou ainda canones formais,

mas € algo empirico, sendo decorrente de experiéncias prévias de representagao.

10 . . P ~ .
Fotografia visual € uma observacgdo prolongada que se faz de um objeto na qual se tenta entender a
estrutura deste e fixar na memdéria seus detalhes para uma possivel lembranga e/ou representagdo posterior.
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A autora baseia seu método de ensino nessas habilidades, afirmando que
apds a experiéncia dos exercicios propostos o0s alunos passam a entender e a
desenhar de forma espontanea.

Entretanto, o elemento principal do método de Edwards € o que ela denomina
como “R-mode” - ou seja, o lado direito do cérebro — que consistiria na parte cerebral
responsavel pela percepcéo visual. Seu trabalho foi iniciado e desenvolvido a partir
de estudos em neurologia (em especial as publicacbes de Roger Sperry na década
de 60) nos quais foi constatado que em grande parte dos individuos o entendimento
da visualidade ocorre no lado direito do cérebro.

Mesmo nao sendo um consenso entre os especialistas da area - como a
autora mesmo coloca - o lado esquerdo do cérebro (“L-mode”) estaria relacionado
com a linguagem e o pensamento linear, que para a cultura ocidental seria a parte
mais trabalhada e dominante. O lado direito (“R-mode”), portanto, se relacionaria
com a visualidade e uma forma de pensamento mais randémica, sendo, uma parte
subdominante diante do pensamento ocidental, mas ndo menos importante — e
principal - para o desenvolvimento das habilidades artisticas visuais. Edwards afirma
ainda que a partir de seu método muitos individuos obtiveram um desenvolvimento
exponencial em desenho, sendo que o pensamento de que desenhar é uma
atividade extraordindria passa a ser desconstruido e seus alunos conseguem
entender como a percepcao cerebral atua para prover as formas, concluindo que em
desenho é necessario observar bem e nao apenas ter capacidades motoras.

O método, portanto, é iniciado principalmente no desenho de retratos, pois
segundo a autora, o “R-mode” é responsavel pelo reconhecimento facial, sendo
assim, a forma mais facil de atingir esse lado comecando por algo de sua
especialidade. Ap6s isso, sdo propostas atividades que buscam a realizagdo da
imagem de forma diferenciada, as vezes invertida (como no caso do exercicio
“Upside-down drawing”), apenas contornos (“Modified Contour Drawing: First,
drawing on the Picture plane” ou “Modified Contour Drawing of your hand’),
reproduzindo espacos negativos e positivos dos objetos (“Your negative space
drawing of a chair’) até chegar a caligrafia a qual ela considera como uma forma de
desenho pouco desenvolvida no ocidente, mas que deve ser trabalhada.
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Capitulo V OFICINA PARA A VALORIZACAO DE RABISCOS E ENTENDIMENTO
DA LINGUAGEM DO DESENHO
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Com base nas propostas abordadas no capitulo anterior, veem-se diferentes
formas de se trabalhar o desenho. Considerando alguns aspectos de cada ponto de
apoio apresentado anteriormente, defino agora um método de atividades o qual
busca abranger e se definir de acordo com questdes pertinentes de cada abordagem
anterior. Busquei extrair de cada referéncia metodolégica, principios basicos e
importantes para explorar o assunto e tornar possivel o entendimento da linguagem
do desenho, sendo eles:

1. Pensamento reflexivo e de experimentagdes - presentes nas propostas dos

Mapas potenciais e dos Sketchbooks de Sarah Simblet;

2. Nocobes de técnica e fundamentos do desenho - presentes nas propostas de

Betty Edwards, Sarah Simblet e Paul Klee;

3. Referéncias historicas, leitura e analise de imagens - presentes na proposta
de Sarah Simblet;
A partir desses principios, construi meu préprio método para elaborar atividades,

visando o que conceituei como pressupostos.

5.1 Método de atividades

O método de atividades foi estabelecido a partir de quatro pressupostos: o
desenho intuitivo, a experimentacao, a técnica e a leitura de imagem.

O desenho intuitivo é o que se faz espontaneamente. E muito comum em
criangas ainda nao alfabetizadas, mas apds a alfabetizacdo comeca a haver um
declinio dessa pratica e o desenho vai se limitando a rabiscos nos cantos de livros,
cadernos, cadernetas etc., ou mesmo sendo extinto do cotidiano de algumas
pessoas. O incentivo a essa pratica € muito importante, pois é essencial para libertar
o desenho de uma ideologia racionalista e naturalista na qual os pré-adolescentes
em especial se prendem. Estes se confrontam com as questbes técnicas para
retratar o mundo como o veem e, ao nao obter muito éxito, desistem da pratica do

desenho.

Esta fase do desenvolvimento assinala o fim da arte como
atividade espontanea e o inicio do periodo de raciocinio, quando os
jovens se tornam cada vez mais criticos de suas proprias produgoes.
Para alguns, significa a mudang¢a desde o desenho inconsciente do
que se conhece até a compreensao consciente do que se vé. Essas
tentativas naturalistas assumem grande significado, quando se pensa
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que indicam a transicdo para modos adultos de expresséo.
(LOWENFELD apud COSTA, 2008, p. 13)

A experimentagdo é o fio condutor do desenho intuitivo a técnica e vice e
versa. A partir da experimentacao é que podem ser determinadas possibilidades de
expressdo e concepcao do trabalho artistico sendo que ela abrange desde a
atividade pratica até questdes conceituais que serdo suscitadas com o0 seu
desenvolvimento. Por isso, sua vivéncia é essencial e deve ser praticada e retomada
constantemente para que a produgdo e o0 pensamento sejam trabalhados e
aperfeicoados cada vez mais.

A técnica é a possibilidade de se efetivarem ideias. E muito importante para
criar a base para a expressdo e comunicacdo visual de cada artista. Nao
necessariamente a técnica precisa ser seguida a risca de manuais ou guias de
desenho, mas explicar os meios para se obterem resultados satisfatérios. E
necessario que o participante descubra também as suas técnicas pessoais, seus
préprios meios de chegar aos objetivos esperados.

A leitura de imagem visa principalmente a analise critica de trabalhos,
podendo abranger desde obras de arte a elementos da cultura visual e a propria
producdo artistica de cada um. Para a oficina, especificamente, serd utilizada a
leitura de imagem para a apreciacao dos trabalhos artisticos produzidos, além do
conhecimento de artistas que trabalham com desenho.

Entretanto, a leitura de imagem nao podera ser definida e utilizada em

qualquer grupo, pois tudo dependera da experiéncia artistica de cada participante:

Para Edmund Feldman (1970), Abigail Housen (1983), Robert
William Ott (1984) e Michael Parsons (1992), os leitores de obras de
arte percorrem niveis de desenvolvimento estético: descricdo ou
narragdo, analise ou construgdo, interpretacdo, julgamento ou
classificagdo, recriacdo, revelacdo e autonomia na leitura. O
desenvolvimento pelos niveis depende de aprendizagem e
oportunidades educativas advindas da experiéncia. O adulto,
dependendo de suas experiéncias culturais anteriores, pode
apresentar os mesmos saberes que jovens estudantes. Importa ao
arte-educador situar seu interlocutor para orientar sua atividade de
leitura. (ARSLAN & IAVELBERG, 2006, p. 16)

Nesse sentido, ndo somente com a leitura de imagem, mas tendo esses
quatro pressupostos em mente, o educador deve escolher suas atividades e
pondera-las de acordo com o publico-alvo da oficina. Isso somente sera definido por
meio do contato do educador com os participantes, sendo que as trocas de

experiéncias serdo particulares a cada contexto.
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Elaboro o programa em oficina para que seja trabalhado, partindo da linha
para a experimentacdo e o desenvolvimento de uma expressao artistica individual.
Esse programa nao necessariamente precisa se relacionar a escola regular, mas
podera ser aplicado em outras situacées educacionais que busquem o objetivo
proposto.

Uma questdo importante a ressaltar € que o participante da oficina nao
precisa se enquadrar em nenhuma faixa etaria especifica, ja que as atividades
podem auxiliar tanto criancas ainda nao alfabetizadas, — em seu desenvolvimento
cognitivo — criancas ja alfabetizadas, pré-adolescentes, adolescentes e adultos.
Entretanto, € preciso ressaltar que a comunicacdo, a proposta de cada atividade e
até mesmo as expectativas de resultado devem ser adequadas a faixa etaria com
que o educador esta lidando.

5.2 Projeto de ensino em Desenho

Para estruturar o ensino em desenho proposto anteriormente, é importante
pensar em uma relacao reciproca entre os participantes da oficina e o mediador, por
isso se torna adequado o modelo de projeto de trabalho apresentado no livro “A
Organizacdo do curriculo por Projeto de Trabalho” formulado por Fernando
Hernandez e Montserrat Ventura. O objetivo desse modelo € garantir um ambiente
de aprendizagem mais globalizado, como coloca Hernandez, o qual “trata de ensinar
o aluno a aprender, encontrar o nexo, estrutura, o problema que vincula a
informacdo e permite aprender” (HERNANDEZ & VENTURA, 1998, p. 66). Nesse
sentido, o projeto deve ser fundamentado a partir de centros de interesse, ou seja,
na relacdo do conteido com o interesse do publico-alvo para o qual se destina. Por
iss0, no caso da oficina, o participante tera um papel fundamental na construcao do
conhecimento e na escolha das atividades, sendo que o mediador ira sugerir quais
assuntos podem ser abordados e adequa-los em um plano a ser seguido. Para isso,
sdo ressaltados aspectos a serem considerados para a execugdo do projeto:
escolha do tema, atividade docente — que denomino mediagéo - apds a escolha do
projeto, a atividade dos alunos — que denomino participacdo - apds a escolha do
projeto, busca de fontes de informacdo, o indice e um dossié de sintese dos
assuntos abordados.
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5.2.1 A escolha do tema

Para a escolha do tema é importante propor um didlogo entre os participantes
da oficina e o mediador, o qual devera expor as possiveis tematicas que somente
serdo definidas a partir das necessidades e interesses manifestados pelos
participantes. O mediador devera apresentar op¢des de trabalho variadas, para que
a partir disso, os participantes demandem seus interesses na definicdo dos temas
abordados e juntamente com o mediador, construam seu plano de trabalho.

E importante adequar a forma de abordagem do tema de acordo com a faixa
etaria dos participantes, por exemplo, no caso de alunos ainda nao alfabetizados o
enfoque sera em experimentagdes e no desenho intuitivo, pois € uma fase em que
0s participantes estardo aprendendo a construir seu universo cognitivo, definindo
objetos e fatos a partir de suas caracteristicas ou fung¢des. Entretanto, ha também
formas de se comecar a abordar a técnica e a analise de imagens, sendo que o
mediador deve se atentar as demandas dos alunos para isso e o processo de
organizacao e definicado do projeto sera feito verbalmente e no ambiente educativo,
sendo que o mediador ird coloca-lo por escrito posteriormente.

Para participantes ja alfabetizados, o didlogo sera essencial, mas estes terao
também um papel ativo na definicdo e organizacao do projeto, sendo que os quatro
pressupostos também poderdo ser trabalhados de forma mais equitativa e o
mediador deve ter em mente essa abordagem. Por isso, ele devera propor formas
para se desenvolverem os pressupostos de acordo com a demanda e interesses dos
participantes da oficina. E interessante colocar essa questdo claramente aos alunos,
mostrando que o objetivo da oficina é explorar os quatro pressupostos, portanto, o
tema e as atividades definidas deveréo ser baseados e orientados por meio deles.

5.2.2 A atividade do mediador apds a escolha do projeto
Apbs a definicdo do tema, interesses, perguntas a serem respondidas e,

levando em consideracao os objetivos da oficina, o mediador podera organizar sua
possibilidade de abordagem, abaixo seguem algumas sugestdes:
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1. Especificar o fio condutor

v' Trabalhar a linguagem do desenho a

partir dos pressupostos: desenho
intuitivo, experimentagao, técnica e
leitura de imagem.

2. Buscar materiais

Busca e elaboracao de atividades que
abordem o tema e sejam compativeis
com os interesses dos participantes;
Busca de fontes visuais de trabalhos em
desenho contemporaneos;

Busca de materiais a respeito de arte-
educagéo e leitura de imagens para a
aplicacdo em oficina;

3. Estudar e preparar o tema

Estudo de informagdes atualizadas e
relacionadas aos interesses dos alunos;
Realizagdo de um plano de atividades
para ser executado com 0s participantes;
Busca de curiosidades, videos, livros
sites, blogs, entre outras fontes de
pesquisa para serem indicadas;

4. Envolver componentes do grupo

Realizacdo de leitura e andlise de
imagens com os participantes;
Solicitagdo de atividades a serem
realizadas em conjunto, em grupos ou
com todos os participantes;
Solicitagdo de atividades individuais e
realizar mostras entre os participantes;
Solicitagdo de sketchbooks a serem
realizados individualmente e
semanalmente;

5. Deslocar o sentido funcional do projeto

Realizag&o de um levantamento de
recursos materiais disponiveis no local
onde sera desenvolvido o projeto;
Realizacado de um levantamento de
recursos e acessibilidade dos alunos aos
materiais propostos para as atividades,
como lapis, papéis, canetas efc;

6. Manter uma atitude de avaliacdo

Avaliag&o inicial: O que os participantes
ja sabem sobre desenho? E possivel
tratar da linguagem do desenho e tragar
um breve historico sobre o desenho e
sua relagao com as Artes visuais?
Avaliagéo formativa: O que estardo
aprendendo e desenvolvendo em
trabalhos praticos? Como sera o
acompanhamento individual dos
participantes em relagdo ao projeto?
Avaliacdo final: Apresentagéo de
portfélio: conjunto dos trabalhos
realizados durante a oficina. Verificagdo
do desenvolvimento em sketchbook.
Comparagéao com o nivel de
conhecimento sobre o tema antes e
depois da execucao do projeto. Eles
serdo capazes de realizar leituras
criticas de imagens e relaciona-las os
que desenvolveram?

7. Recapitular o processo seguido

AN

Dossié do que foi visto e praticado;
Levantamento do processo realizado,
ressaltando o que foi demandado pelos
participantes e o que pode ser exigido;
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v

Estabelecimento de relagdes com outros
temas para que se possam ser
elaborados outros projetos.

5.2.3 A atividade dos participantes apos a escolha do projeto

Além da elaboracdo de um projeto individual do mediador, é interessante

produzir um para os participantes, como uma ementa a ser entregue a eles, para

que as atividades possam ser organizadas. Esse projeto podera ser feito pelo

mediador, no caso de alunos nao alfabetizados, ou em conjunto com o0s

participantes para que esteja de acordo com os interesses deles. Abaixo, seguem

alguns exemplos de assuntos e formas de abordagem a serem sugeridas:

1. Escolha do tema

v

Realizagdo de um brainstorm com os
participantes para revelar ideias que
podem ser abordadas na oficina;
Criagédo de um indice individual sobre
assuntos que concernem o desenho;
Busca de relagdes entre o desenho e
temas de interesse individual;

2. Planejar o desenvolvimento do tema

Estabelecimento de indice coletivo de
atividades a serem realizadas e assuntos
a serem abordados;

Realizacdo do sketchbook;

3. Participar na busca da informagéo

Busca individual de fontes de pesquisa:
revistas, livros, internet, videos, entre
outros;

Experimentacdes em sketchbook
individual;

Estudo de informagdes de arte e
desenho;

4. Realizar o tratamento da informacao

Dialogo com os participantes:

Qual o papel do desenho na Arte? Ele
possibilita novas abordagens artisticas?
Qual a importancia da experimentacao e
do aprendizado das técnicas?

O que se aprende com a realizagéo dos
sketchbooks?

O que, individualmente, foi interessante
abordar em desenho?

5. Analisar os capitulos do indice

Desenvolvimento das etapas do projeto
a partir da analise de indices individuais
e da estruturacao de um indice em
conjunto;

6. Realizar um dossié de sinteses

Realizagao de um indice final, com todas
as etapas trabalhadas e os detalhes
concernentes ao processo do projeto;

7. Realizar a avaliacado

Organizacéao e apresentacao do portfolio,
contendo os trabalhos praticos
realizados na oficina;

Verificagcdo do desenvolvimento em
Sketchbook;




66

v" Questionamentos a respeito do que foi
aprendido e o que podera ser
desenvolvido pelos participantes;

v" Proposi¢édo de novas abordagens, temas
8. Novas perspectivas e perguntas para que outro projeto possa
ser desenvolvido.

5.2.4 A organizacao das fontes de informacdao, o indice e o dossié de sintese

dos aspectos tratados no projeto

E importante ressaltar que os participantes da oficina terdo um papel
essencial na construgdo dos conhecimentos a serem abordados, ou seja, o objetivo
dessa proposta é que, independentemente da faixa etaria, haja uma postura de
pesquisa de informacdes e responsabilidade em sua prépria aprendizagem. O
mediador ndo tratard o assunto de forma unidirecional, mas buscando também
aprender com o que sera levantado, questionado e trazido pelo grupo. No caso de
alunos nédo alfabetizados, é importante ressaltar que a pesquisa ndao se dara
individualmente, mas no ato da realizacdo das atividades nas quais o contetdo
podera ser internalizado a partir das agdes.

Os pressupostos serdo uma base para sugestdes e enfoques necessarios na
realizacdo da oficina, mas é preciso que se fagcam constantes pesquisas de como
esses critérios poderao ser explorados e quais atividades serdo determinadas para o
publico a que se destinam. Alguns exemplos de abordagens foram explanados no
capitulo anterior e podem servir como pontos de apoio para o processo, entretanto,
€ essencial que cada mediador busque e descubra a sua prépria forma de incentivar
a aprendizagem da linguagem do desenho e possibilitar o desenvolvimento do
pensamento critico em sua metodologia de trabalho. Nada deve ser rigido e todos
devem ser ativos no processo.

Uma estratégia interessante sugerida é a realizacdo de indices que servirdo
como guias para o desenvolvimento do projeto. Poderdo ser trés indices
organizados: o individual, o coletivo e o de recapitulacao. Eles estabelecerao todo o
processo, desde assuntos a serem tratados, materiais e atividades a serem
desenvolvidas e deverdao acompanhar os participantes durante todo o decorrer da
oficina, para que figuem claros os seus objetivos e as diretrizes de aprendizado.
Abaixo, segue um modelo de indices, entretanto, é interessante que cada grupo

desenvolva o seu:
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NN —

PRIMEIRO iNDICE
Situacao inicial
(individual)

indice:

O que é desenho?
Qual a sua importancia
na Arte?

Como desenvolvé-lo no
contexto artistico atual?

Fontes de informacgéao:

Livros, videos, internet,
revistas, imagens.

Técnicas de trabalho:

Sugestoes de
atividades a serem
desenvolvidas durante
a oficina.

O que quer aprender?

Duragéo prevista:
Cronograma das

atividades a serem
realizadas na oficina.

SEGUNDO iNDICE

Ponto de partida para o

trabalho em grupo
(coletivo)

indice:

Breve historico sobre a
trajetéria do desenho
em Arte;

Areas de atuagdo em
desenho;
Experimentag6es;
Elementos da
linguagem do desenho;
Sketchbooks;

A importancia da
pratica do desenho;
Algumas orientacdes
técnicas;

Desenho de
observagéo;

O que desenvolver em
desenho? Questdes
pertinentes e
individuais;

Fontes de informacéo:

Livros, videos, internet,
revistas, imagens.

Duracgéao:

Depende da proposta
de cada facilitador,
sugestao de dois a seis
meses de trabalho.

Projeto da
apresentagao:

TERCEIRO iNDICE

Recapitulacao do trabalho

realizado
indice:

0.1 Indice individual;
0.2 Indice coletivo;

Histérico do desenho:

1.1 Momentos pré-
modernismo;

1.2 Modernismo e o
desenvolvimento da
linguagem do
desenho;

1.3 Desenho e a Arte
contemporénea;

Experimentagdes:

2.1 Atividades que
visem o
desenvolvimento
dos elementos da
linguagem do
desenho;

2.2 Sketchbooks
individuais — local de
pesquisa pratica e
particular;

Orientagbes técnicas:

3.1 Atividades que
visem o
desenvolvimento
técnico em desenho;

3.2 Desenho de
observacao;

3.3 Sketchbooks
individuais — local de
pesquisa de
técnicas e materiais;

O que desenvolver em
desenho? Questdes
pertinentes e individuais:

4.1 O que interessa ao
participante, tendo
em vista trabalhos
em desenho de
artistas
contemporaneos;

Pesquisas em torno do
universo do desenho em
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Arte:

5.1 Busca por artistas
contemporéneos
que trabalham com
o desenho;

5.2 Andlise de imagens
e trabalhos de
artistas;

6. Avaliagéo:

6.1 Andlise dos proprios
trabalhos e 0
percurso percorrido
durante o tempo da
oficina;

6.2 Dossié dos aspectos
tratados na oficina.

Assim, de acordo com o percurso realizado em cada contexto de oficina, um
dossié podera ser realizado pelo grupo levantando-se os aprendizados e as
possibilidades de se elaborar novos projetos. Trabalhar a linguagem do desenho e
as suas possibilidades no panorama artistico contempordneo é algo bastante
abrangente e que pode ser realizado de varias formas, por isso, € importante saber
quais sao os interesses dos participantes e fazé-los como coautores do projeto. O
intuito € que com essa proposta haja um desenvolvimento eficaz sobre o assunto a
partir da valorizacao dos interesses dos alunos. Cada projeto, portanto, sera fruto do
trabalho particular de cada grupo sendo que o essencial € a postura de pesquisador

que o mediador e os participantes deverao assumir.
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NOTAS FINAIS

Diante de todo o percurso desse trabalho, relembro que “E sobre desenho
que escolhi falar e com o desenho que resolvi trabalhar”, pois € uma linguagem
democratica e companheira que sé depende da vontade de rabiscar. Pode-se
desenhar com os dedos, canetas, lapis, agua, lama, areia... No chdo, paredes,
papéis, cadernos... Nao & necessario ter idade especifica, um modelo, perspectiva,
muito menos dominio. Sé depende de ideias, movimentos e o querer. Por isso ele
esta presente em cavernas e também em nosso cotidiano: “Ora, conjuguemos o
verbo: se eu desenho e tu desenhas, nds desenhamos, ao mesmo tempo outros —
ou todos?- desenham.” (TIBURI & CHUI, 2010, p.11) E, portanto, visando a
oportunidade de todos - de outros - que almejo a educacéo.

Para uns, o desenho é dom, para outros: tarefa, trabalho, impossivel, bonito,
emocionante, oportunidade. Nao sei o que significa, mas sei que o desenho
complementa, gratifica e resume aquilo que nao se coloca em palavras, que nao é
possivel demonstrar. Apenas existe. Para mim, desenhar é vital e expressa
sentimentos que estdo encasulados. Os corpos representados me fazem
compreender aquilo que estaria guardado em meu interior € ndo poderia ser
compartilhado com outros. Das instancias da mente transmite isso e me faz ter
ansia em continuar nesse processo, buscando revelar essas minhas préprias
marcas. No meu desenvolvimento pessoal, foram necessarias muitas
experimentagbes, conclusdes e entendimento dos meus objetivos, foi preciso um
percurso de mediacao e interesse a respeito de como 0s outros veriam aquilo que
produzi, por isso entendo que nao somente comigo, mas com outros seres humanos
€ necessario o dialogo a respeito daquilo que os interessa. Desejo, portanto, como
Arte-educadora conseguir transmitir a importancia da troca de experiéncias e de um
entendimento a respeito do que o desenho pode atingir na sensibilidade e intelecto

humanos.

Desenho que fiz em uma tarde entediada
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