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Neste artigo propomos reflexdes acerca de um tipo de produgao de arte contemporanea, os cartazes lambe-lambe. Conside-
ramos que os cartazes lambe-lambe sao diferenciagdes (desvios) na forma de se comunicar e se apropriar do espago em que
estao inscritos. Nossa andlise esta considerando as condigdes de possibilidades atuais, convergindo em trés pontos: a arte
contemporanea, as transformagoes do/no espaco urbano e as imbricagdes na arte/educagao. Buscamos com essas reflexoes
demonstrar como ensino de artes visuais, assim como o proprio campo artistico, se torna um campo expandido, de modo que,
ha um deslocamento do ensino de artes visuais para o ensino da cultura visual. Sendo a educagao da cultura visual reflexo as
condigOes visuais contemporaneas.
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“0 olho vé, alembranca revé, e aimaginagao transvé” (BARROS, 2001, p. 75). Este trecho do poema As ligdes de R. Q. de Manoel
de Barros nos provoca a refletir sobre a nossa experiéncia de olhar. 0 ato de ver vai além do processo mecanico de captar a
imagem de algo através da visao. Rever é olhar com os olhos fechados’. Transver intercorre em ver com o corpo inteiro, cons-
titui abertura, pluralidade, ambiguidade, dialética.

A partir da andlise etimoldgica da palavra ‘ver' percebemos que sua acepgao original esta relacionada com ‘conhecer’, sendo
assim, um processo cognoscivel. A raiz indo-europeia da palavra, weid, indica que ver é a agao de olhar a fim de cognigao,
indissociando-se do experienciar. A experiéncia esta ligada aos sentidos e, por sua vez, ver é dar sentido ao que somos e ao
que nos envolve. E é a partir da experiéncia que nosso olhar se singulariza, que os acontecimentos do mundo deixam de ser
enunciados além de nés mesmos para se tornarem presencas, partilhas, intersubjetividades.

No entanto, como nos apresenta Jorge Larrosa Bondia:

A cada dia passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa esta
organizado para que nada nos acontega. Walter Benjamin, em um texto célebre, ja observava a pobreza de experiéncias que
caracteriza 0 nosso mundo. Nunca se passaram tantas coisas, mas a experiéncia é cada vez mais rara (BONDIA, 2002, p. 21).

Estamos progressivamente nos afastando da experiéncia posto que vivemos em um mundo onde a informagao precede ao
conhecimento. Consumimos muito, produzimos pouco. E essa légica do consumo também esta presente na escola e nas
pedagogias de ensino. Na escola ainda persiste o arquétipo moderno onde o experimento vale muito mais que a experiéncia.
0 experimento esta ligado ao método cientifico e busca um caminho seguro para o dominio das proposigoes. A experiéncia,
por sua vez, esta carregada de subjetividades e empirismos. Ainda, segundo Bondia, “a experiéncia nao é o caminho até um
objetivo previsto, até uma meta que se conhece de antemao, mas € uma abertura para o desconhecido, para o que néo se pode
antecipar nem ‘pré-ver’ nem ‘pré-dizer” (BONDIA, 2010, p. 28). Desse modo, modelos pedagdgicos que buscam objetividade,
concretude, previsibilidade, consenso e generalismo desconsideram as experiéncias pessoais que contingenciam aberturas,
diferengas, pluralidades, incertezas.

Como nos indica Alice Martins, Irene Tourinho e Raimundo Martins, os “processos de subjetivagao funcionam como pontes que
tornam acessiveis nossas experiéncias” (2013, p. 66). E tocante aos processos subjetivos que as coisas se tornam significati-
vas, pois estdo atravessadas pelas invisibilidades que nos constituem: memodrias, afetos, desejos, medos, humores, prazeres,
sensibilidades...

A triade ver/experienciar/sentir deve ser parte de um mesmo processo quando se propde a aprender, ensinar e criar por meio da
arte e outras visualidades. Nesse sentido, propostas de ensino que privilegiam referéncias visuais canonizadas, visualidades
artisticas estabelecidas e institucionalizadas, em detrimento de repertdrios visuais pessoais, experimentagoes, visualidades
cotidianas e sentidos estéticos locais, tornam-se menos significativas.

0 ensino de Artes Visuais deve promover reflexdes acerca das relagoes entre arte, cultura e sociedade, discutindo o ensino da
cultura e das artes visuais com base na pluralidade e multiplicidade das manifestagoes culturais. Contradigoes e discrepancias
da nossa formagao cultural podem ser reveladas ao admitir distintas visualidades artisticas, levando em conta o rico universo
de criagdes e recriagdes culturais que foram engendradas durante o processo da formagao sociocultural brasileira.

1. Referéncia a J. Joyce, Ulisses (1922) - Fecha os olhos e vé.
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Numa época de intensa proliferagao do visual, a compreensao da imagem como portadora de significados torna-se subs-
tancial, e essas problematizagdes sdo imprescindiveis para o ensino de Artes Visuais na contemporaneidade. O processo de
reflexividade na educagao da cultura visual “nos ajuda a tomar consciéncia da posi¢ao de onde falamos e, a0 mesmo tempo, a
experienciar outros modos de ver” (MARTINS, TOURINHO, MARTINS, 2013, p. 59).

Outra questao concernente ao ensino de Artes Visuais é problematizar e incentivar a insergao de visualidades de grupos que
historicamente encontram proscri¢ao as suas manifestagdes culturais. As tramas entre as artes visuais e a cultura carecem
de ser exploradas e debatidas. Como nos indica Raimundo Martins, “a cultura visual se configura como um campo amplo,
multiplo, no qual se abordam espagos e maneiras como a cultura se torna visivel e o visivel se torna cultura” (MARTINS, 2015,
p. 91). O estudo da cultura visual, para Fernando Hernandez, coloca em evidéncia os papéis sociais das imagens que denotam
as particularidades de referenciais de cada individuo na produgao cultural (HERNANDEZ, 2000, p. 67-70). Assim, cria-se a
possibilidade para que todos possam compreender o significado cultural das imagens e intervenham na sua existéncia, tanto
por meio da reflexao, como da produgao.

Elementos da cultura popular estao cada vez mais presentes nas exposi¢oes de arte contemporanea dos grandes centros. No
entanto as interagoes estéticas entre visualidades populares e arte contemporanea sao quase sempre caminhos de mao Unica
- sempre no sentido de uma apropriagao de elementos da cultura popular pelo sistema de arte dominante. Nossa proposta é
transitar também no caminho inverso, construindo uma dupla-troca, produzindo didlogos, reflexdes e produgdes que permitam
a participacao de outras vozes nesse processo.

1. ARTE NA CONTEMPORANEIDADE

A arte nao se mantém estatica, sempre é produzida com os meios de seu tempo. Nessa asser¢ao de Arlindo Machado (2010)
podemos conceber meios nao apenas como instrumentos, mas também como estado de ser e estar no mundo. Na nossa
contemporaneidade nao poderia ser diferente, as novas tecnologias de comunicagao dinamizaram a experiéncia humana na
totalidade das praticas que a constitui: pratica representativa, social e produtiva. Considerando a contingencia dessas pra-
ticas, nao podemos ao lancar reflexdes sobre as expressoes simbdlicas desconsiderar os elementos materiais e as relagoes
sociais sincronicas.

A experiéncia de ver envolve todos esses aspectos. As manifestagoes de artes visuais na atualidade nao se limitam em serem
objetos de contemplagado. Sao propositoras de processos comunicativos. Assim, nao é possivel analisar as produgdes contem-
poraneas com base apenas no visual, pois a arte contemporanea torna-se um campo expandido (ARCHER, 2001), abrindo-se
para experiéncias e experimentagoes dispares. Com a pluralidade de formas, contetidos e programas as proposicoes artisticas
se hibridizam, expandindo-se para além dos moldes esteticistas e formalistas tradicionais. Se antes contida por aspectos
morfoldgicos de uma ‘ideia’ estética, no presente ha uma ‘democratizagao’ de vozes e discursos. 0 campo artistico se amplia e
as as questoes formais da linguagem visual implicam menos do que os discursos que possa emanar da ‘obra’.

As tecnologias de comunicagao estao cada vez mais apostando na interagao, um sujeito ‘ativo’ ressignificador. A rede produz
uma descentralizagao da informacgao e a maior facilidade de acesso. Também ha uma desterritorializagao do conhecimento,
como nos indica Pierre Lévy (2004), causando uma (des)hierarquizagao e relativizagao dos saberes. E isso vem alterando
nossa forma de relacionar-se com o mundo, e, consequentemente, com a arte.

0 movimento de ruptura com as metanarrativas leva-nos a um deslocamento em diregao ao conhecimento local e a consi-
deragao de que ha varias interpretagtes para a realidade. E a arte tende a dirigir-se as coisas do mundo a partir de signos e
simbolos oriundos do cotidiano e da cultura de massa.

Nicolas Bourriaud, no livro Pds-Produgéo: Como a arte reprograma o mundo (2009), discorre sobre como a arte nao trata mais
de criagao, como nos modelos e escolas artisticas do passado, sempre em busca de inovagoes e superagdes. Hoje o objetivo
é inscrever a obra em uma rede de signos e significagoes ja existentes.

A arte tende a dirigir-se as coisas do mundo a partir de signos e simbolos oriundos do cotidiano e da cultura de massa. Nessa
nova configuragao, nao cabe mais a ideia de um artista génio, com total dominio de questoes formais da arte. Afasta a ideia
de obra de arte como produto acabado e registro da visao do artista, pronto para ser apreciado. Abdica-se da matéria-prima,
produto bruto, tela em branco. Inscrevem-se as apropriagdes, reconfiguragoes e programacdes de formas ja existentes. “0 que
fazer com isso?” (TRIGO, 2009, p. 13). E a pergunta que rege o fazer artistico.

A arte nao mais se coloca como forma de expressao da subjetividade do artista, como comunicagao direta de um dado da rea-
lidade ou como “término do processo criativo, mas como um local de manobras, um portal, um gerador de atividades” (BOUR-
RIAUD, 2009, p.16). H4 uma aproximagao entre o artista, a obra e o publico da arte, pois a arte nao se realiza como produto e
sim como processo. Mesmo que, como nos alerta a artista plastica Dominique Gonzalez-Foerster, isso seja uma nogao iluséria
e utépica. Segundo a artista:

(-..) “o que importa é introduzir uma espécie de igualdade, é supor que, entre mim — que estou na origem de um dispositivo, de

um sistema - e o outro, as mesmas capacidades e a possibilidade de uma relagao igualitaria vao lhe permitir organizar sua pro-
pria histdria em resposta a histéria que acaba de ver, com suas proprias referencias” (FOERSTER apud BOURRIAUD, 2005, p.16).
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Estamos diante da circularidade total do dispositivo: veem-se expostas a vista do publico ndo tanto as obras singulares, pro-
duzidas por autores, mas uma imagem da rede propriamente dita. Nao ha como desprender a obra da rede de comunicagao
que a carrega.

Uma figura ‘embreante’ desses deslocamentos foi Marcel Duchamp, que no inicio do século XX transcendeu a ideia de aura
na obra de arte ao se apropriar de objetos do cotidiano e expd-los como obras de arte em museus e galerias. Esse foi um dos
primeiros acenos em dire¢do a expansao dos dominios do campo artistico. 0 dominio artistico na atualidade converge com a
prépria sociedade, pois como fala Anne Caugquelin, tem mecanismos de atribui¢do de valores idénticos (CAUQUELIN, 2005, p.
83). E como acenou Duchamp, o modo contemporaneo de jogar esse jogo é sucumbir ao regime da comunicagao.

Vivemos um novo horizonte artistico. “Dissipa-se a crenga no caminho Unico e no desenvolvimento linear e eshogcam-se as
primeiras linhas do pluralismo”. Nao ha mais a negacao do passado, “entende este gesto de recuo como uma mais valia para
o seu desenvolvimento” (SILVA, C., 2010, p.33). Ao contrario do artista de vanguarda que tinha a necessidade de experimentar
técnicas e métodos objetivando estar a frente do processo tecnoldgico, se nota na arte contemporanea utilizagao de técnicas
e suportes tradicionais somados as novas tecnologias. Criando um didlogo entre o hoje e o ontem, muitas vezes buscando no
passado um entendimento para o presente. Um exemplo é o artista brasileiro Gil Vicente que trabalha com técnicas conside-
radas por muitos como ancestrais dentro da Histdria da Arte, como o desenho a grafite ou a nanquim.

Figura 1: Gil Vicente, Para me sentir incentivado quando esta dificil, 2070.
Disponivel em http.//www.gilvicente.com.br/

Muitos dos temas das ‘obras’ contemporaneas estao voltados para o cotidiano e as transformagoes da atualidade. Retratando
a passagem de um tempo de certeza para um de incerteza. O artista é entendido como produtor cultural, onde o ato criativo
passa a ser um processo coletivo de apropriagao, para o qual concorrem diferentes fatores e intervenientes. Essa questao
pode ser notada pela forma como o artista contemporaneo trata a imagem. O artista passa a questionar a prépria linguagem
em si. Contesta a sua propria obra e os materiais que utiliza. A reflexao sobre a obra passa a ser mais importante que o proprio
artefato visual, sendo este, visto como um instrumento de mediagao para que reflexdes para além da obra acontegam.

Segundo Luciano Buchmann, uma das possibilidades da arte contemporanea na educagao advém do choque entre diferentes
culturas presentes em algumas obras que tomam como referéncia o cotidiano e o funde com outros saberes, articulando a
sociedade e a cultura em varias perspectivas (BUCHMANN, 2007, p. 79). No intersticio arte e cotidiano, vamos discorrer sobre
manifestagoes que desde sua origem estiveram ‘entre’, ora tidos como publicidades, ora como arte, ora obliquos. Essa apro-
ximagao da arte com o cotidiano pode ser um importante meio de aproximagao do universo dos sujeitos, em particular dos
estudantes, com o universo artistico.

2. CARTAZ DE RUA / LAMBE-LAMBE

0 cartaz de rua é um dos mais antigos suportes da comunicagao urbana. A histéria do cartaz esta diretamente ligada ao de-
senvolvimento da tecnologia, da estética e do pensamento de cada época. As comunicagoes publicas existem desde os mais
remotos dos tempos, principiando em suportes de origem mineral, como pedra ou placas de argila, até o desenvolvimento
do papel (pasta vegetal) pelos chineses. A partir do desenvolvimento e difusdo do papel, o cartaz alcangou a portabilidade
definitiva.

Desde o século X cartazes eram produzidos por meio de xilogravuras pelos povos orientais. No entanto, no contexto europeu,

foi no século XIX que houve a difusdo da jungao de textos e ilustragoes em uma mesma folha de papel. Essa incorporagao de
elementos artisticos fez com que o cartaz alcangasse maior projecao entre os mercadores europeus. Com o tempo e o desen-
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volvimento de técnicas, o cartaz foi se sofisticando, tornando-se, no fim do século XIX, uma poderosa estratégia de publicida-
de, somado a um status artistico que o fez um produto cobigado por estetas colecionadores.

No século XIX, os cartazes ja incorporaram atributos artisticos e rompem com algumas estruturas hegemonicas. O cartaz
passa de apenas um veiculo comunicador de massa, para um artigo colecionavel, uma peca decorativa, uma obra de arte, um
manifesto cultural ou, até mesmo, um meio anarquico de expressao.

Podemos destacar como caracteristica marcante da comunicagao urbana a de carater visual. Em uma légica de intenso movi-
mento a imagem ganha forga e potencial estratégico. Sequndo Moles, aimagem é muito mais penetrante e assimilavel do que
o texto (MOLES, 1987, p. 21). E mesmo quando a informagao se apresenta na forma textual, se torna muito mais percuciente
quando agrega valores visuais, como letras estilizadas e desenhadas, cores fortes, formas expressivas.

Figura 2: Jules Chéret, L'hippodrome. 4 clowns, affiche avant la lettre, lithographie couleur, 1882.
© Les Arts Décoratifs, Paris. Photographie Jean Tholance.

Ha aproximagoes entre os cartazes promocionais de artistas franceses de fin de siécle, como de Jules Chéret e Henri Toulou-
se-Lautrec, e as manifestagdes contemporaneas de arte urbana dos cartazes lambe-lambe. Estes, de certa forma, carregam
a bagagem histérica das primeiras manifestagoes dos cartazes promocionais, que eram produtos de um carater libertario e
transgressor de artistas em relagao aos padroes socioculturais estabelecidos na época. Esses artistas produziam arte fora da
tradigao, “desenvolvendo outros parametros, sem o respaldo de um modelo estético que viabilizassem suas obras” (BUENO,
2010, p. 28).

No entanto, ndo podemos deixar de avultar a atualidade da forma contemporanea, fruto de atitudes e questionamentos atuais.
Na cidade contemporanea sao abundantes os fluxos humanos, comerciais e simbélicos partilhados pelos espagos de transi-
to. Logo, as mensagens manifestas nesses itinerarios ordenam e direcionam fluxos, localizam lugares e também estimulam
sensagoes e percepgoes. Visualidades que diariamente nos alcangam e, de alguma forma, nos provocam. Esses espagos se
tornam um intenso “campo semantico” (MOLES, 1987, p. 18), um lugar de comunicagdes e experimentagoes.

Convergiremos nossa andlise para os cartazes artisticos de rua produzidos a partir da década de 1960. Neste periodo houve
um rompimento em relagao a pauta moderna, considerado por alguns teéricos como o inicio do pés-modernismo nas artes
visuais. Como nos ensina Nestor Garcia Canclini (1984), deve-se considerar a estreita relagdao das manifestagoes artisticas
com as transformagdes sociais, 0 que torna necessario analisa-las junto com seu contexto histérico.

No contexto das grandes cidades ha outro dominio também conhecido como lambe-lambe?. Trata-se de fotdgrafos andnimos,
populares e intuitivos, que desenvolvem suas atividades profissionais em cabines especialmente preparadas para a atividade,
encontradas pelas calgadas e pragas das cidades. O carater instantaneo, popular, de improviso e de agugada sensibilidade sao
algumas das caracteristicas que unem esses dois dominios.

Uma estratégia que acompanha o cartaz de rua, em todas as suas formas, desde sua origem, é seu potencial de alcangar os
mais variados publicos ao integrar-se a paisagem urbana. As visualidades postas nesses espagos participam da vida diaria de
todos que ali circulam. Intercursos que ganham forga por alcangarem um publico muito diverso em que a interagao pode ser
espontanea. Sendo o movimento o modus operandi da cidade contemporanea, os cartazes urbanos sao quase imperativos.

2. “Existem diversas teorias sobre a origem do nome lambe-lambe, segundo uma delas, a revelagéo das fotos em méaquinas lambe-lambe exigia tempo minimo
de lavagem e minima quantidade de agua. Portanto, para garantir a qualidade do trabalho, os fotografos tocavam a lingua nas fotos durante a lavagem para
avaliar a qualidade da fixagao e da propria lavagem”. (In: https:/lambelambedigital.wordpress.com/historia-dos-lambe-lambe/. Acesso em: 24/07/15).
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Figura 3: Coletivo Transverso. Atengao: Isso pode ser um poema.
In: http./coletivotransverso.blogspot.com.br/2012_11_01_archive.html Acesso em: 31/06/15.

Na imagem acima podemos ver um cartaz lambe-lambe do Coletivo Transverso. N&o se trata de uma peca publicitaria, mas
também nao seria uma obra de arte canonica. E uma nova forma de manifestacao artistica: contemporanea, sem valor de
venda, efémera, fora de préticas institucionais artisticas consagradas. A denominagao arte contemporanea, além de ser uma
assinalagao temporal, arte produzida na atualidade, corresponde a um rompimento em relagao a categorias modernas de se
produzir e conceber arte.

3. HETEROTOPIAS

Consideramos os cartazes lambe-lambe como diferenciagdo (desvio) nos meios de apropriagdo e significagao do/no espago
urbano. Utilizamo-nos do conceito de desvio da antropologia social, que emprega essa nogao para tratar de comportamentos que
nao se adequam as normas vigentes e nao sdo aceitos pela maioria dos individuos de uma determinada sociedade (VELHO, 2003).

Dispomos desse conceito ao tratar dos cartazes lambe-lambe no sentido de ser esta uma manifestagao fora das instituigoes
dominantes, uma arte que nao estd atrelada a padroes estéticos consagrados. “A palavra desvio serve para indicar o caminho
que, devido ao impedimento na passagem ou para diminuir espago e tempo de percurso, foge a rota comum; em suma: um
atalho” (MELENDI, 2005, p. 41). E nesse sentido, como um atalho, que individuos e/ou grupos, inscrevem suas expressdes na
paisagem urbana, como um fendmeno insurgente. E o aspecto transgressor que faz dessas manifestagdes desvios.

A partir da nogao de desvio chegamos ao conceito ‘heterotopia’, analisado por Michel Foucault na conferéncia “Outros Es-
pacos”, publicada no Brasil no livro Ditos & Escritos Il (2005). Para Foucault as heterotopias em sua forma contemporanea
aparecem como desvio, ou seja, “aquela na qual se localiza os individuos cujo comportamento desvia em relagao a média ou
a norma exigida” (FOUCAULT, 2005, p. 416). Seriam exemplos dessas heterotopias os presidios, os hospicios, os asilos, etc.
Foucault descreve as heterotopias:

() s@o espécies de contraposicionamentos, espécies de utopias efetivamente realizadas nas quais os posicionamentos
reais, todos os outros posicionamentos reais que se podem encontrar no interior da cultura estdao ao mesmo tempo repre-
sentados, contestados e invertidos, espécies de lugares que estao fora de todos os lugares, embora eles sejam efetivamente
localizaveis. Esses lugares, por serem absolutamente diferentes de todos os posicionamentos que eles refletem e dos quais
eles falam, eu os chamarei, em oposigao as utopias, de heterotopia (FOUCAULT, 2005, p. 415).

Uma heterotopia pode ser entendida como um lugar, uma delimitagdo espacial, onde se efetuam praticas desviantes em re-
lagdo a outros posicionamentos. Para Foucault, as heterotopias sao outros espagos que se constituem lugar a partir de suas
funcionalidades diferenciadas. Uma heterotopia s6 é possivel por estabelecer relagoes de subversao com um referencial. Nas
palavras de Foucault “uma espécie de contestagao simultaneamente mitica e real do espago que vivemos” (FOUCAULT, 2005,
p. 416). Ainda segundo o autor, “vivemos no interior de um conjunto de relagdes que definem posicionamentos irredutiveis uns
aos outros e absolutamente impossiveis de serem sobrepostos” (FOUCAULT, 2005, p. 414).

Seria possivel pensar uma heterotopia nao pela sua diferenciagao espacial, mas a partir dos meios de uso? A questao é: um
espago pode ser considerado uma heterotopia a partir de uma diferenciagao (desvio) na forma de pratica-lo? Ou seja, a nossa
questao se desloca da delimitagao espacial para as formas de apropriagao e significagao. Seriam os lambe-lambe heterotopias
inscritas no espago urbano? Um desvio no fluxo comunicacional, e nao um desvio do fluxo. O préprio Foucault admite que “as
heterotopias supdem sempre um sistema de abertura e fechamento, que simultaneamente, as isola e as torna penetraveis”
(FOUCAULT, 2005, p. 420).
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0 carater convergente do lambe-lambe, ‘entre’ arte e comunicagao, se da nesse intersticio, ‘entre’ uma forma de comunicagao
e seu desvio. E sua peculiaridade desviante é provocada pela sua condigao também de arte. Esse dominio confere-lhe a poten-
cialidade de trazer a superficie outras vozes, outros discursos, outras sensibilidades.

Essas manifestagdes se alastram pelos espagos de transito, transmitindo mensagens que assimilam questdes oriundas da
prépria experiéncia na cidade. Os cartazes lambe-lambe constituem um importante canal, por meio do qual se expressam as
impressoes individuais ou de um determinado grupo que nao representa o discurso dominante sobre o mundo. Assim, os lam-
be-lambes contribuem para remodelar a cidade e dar a ela um carater de comunicagao compartilhada, de recepgao de novos
significados, tensoes e mudangas.

E o fim das visdes totalizantes. O poder se pulveriza em micropoderes. Em termos de espaco, as resisténcias passam a ser lo-
calizadas, e as agoes cada vez mais regionalizadas. Isso significa que o poder se exerce em uma série de mecanismos, muitas
vezes passando despercebidos por nés.

E é nesse sentido que reconhecemos o poder estratégico dos cartazes de rua. Caminhando pelas ruas, transitando em uma
condugdo, ndo importa, as visualidades urbanas nos alcangam e de alguma forma nos provocam. E as mensagens expostas
nesses percursos tém potencial estratégico.

4. E A IMPLICAGAO DESSAS MUDANGAS NO PENSAMENTO E NA PRATICA DO ENSINO DE ARTES VISUAIS?

As mudancas no ensino das Artes Visuais estao sendo lentas e defasadas em comparagdo ao desenvolvimento das Artes
Visuais enquanto fendmeno social e estético. Contudo, mesmo que de forma morosa, o processo de atualizagdo das praticas
e concepgoes da Arte Educagao estéa efetuando-se, uma vez que, existe uma demanda por atualizagdes que acompanhem as
transformag0es tanto da prépria arte quanto dos sujeitos e contextos. Assim, tem avolumado propostas para o curriculo pds-
-moderno no ensino de Arte, considerando que o “curriculo pode ser definido como o catalisador da mudanga, pois concretiza
a transigao entre pensamento e pratica” (SILVA, C., 2010, p.40).

Acompanhando tendéncias que sempre influiram nas concepgoes e projetos da educagao brasileira, como as estadunidenses
e europeias, ha uma concepcao do ensino de arte como conhecimento, defendendo a ideia de arte na educagao com énfase na
prépria arte, denominada por Eliot W. Eisner (2002) como “essencialismo” no ensino de arte.

0 sentido da compreensao de arte como uma area de conhecimento, como uma construgao social, histérica e cultural é
trazer a arte para o dominio da cognigado. Ao longo de mais de duas décadas, teorias e estudos, tais como os trabalhos de
Pillar (2001), de Barbosa (2002) e de Parsons (1992), entre outros, buscam explicar os processos de ensino-aprendizagem
dos conhecimentos artisticos. E nessa ressignificagao de paradigma que nasce no Brasil, a tendéncia Pés-Moderna de
ensino de arte.

Dentro dessa abordagem da Arte Educacao, relacionada ao desenvolvimento cognitivo, as obras de arte contemporaneas se
tornam essenciais no ensino, pois aglutinam diferentes grupos culturais ou apresentam posicionamentos politicos frente as
questoes do cotidiano. Segundo Luciano Buchmann a arte contemporanea é portadora de discursos artisticos que a poten-
cializam como educativas (BUCHMANN, 2007, p. 178). Na atualidade, o campo da criagdo artistica foi estendido ao corpo, a
natureza, a cidade, aos ingredientes de diferentes culturas, entre outros (ARCHER, 2001, p. 61), o que nos permite analises e
interpretagoes diversas.

Segundo Irene Tourinho, “compreender a experiéncia do ver e ser visto ndo significa, apenas, restringir-se a um olhar, a uma
visdo ou a uma perspectiva” (TOURINHO, 2011, p. 10). Trata-se de um processo bem mais complexo, é uma construgao social
e cultural. E a escola tem que estar preparada para abrigar essas diferentes percepgoes de modo a transformar essa multipli-
cidade em aprendizagem. Segunda a autora:

“A escola, entao, precisa lidar com as vulnerabilidades e diversidades das experiéncias do ver e ser visto, assim como a
multiplicidade de sentidos, significados e usos dessa experiéncia, entendendo-a sempre entrincheirada em nossas subjeti-
vidades, identidades, contextos, afetividades, e também, delirios” (TOURINHO, 2011, p.10).

Por conseguinte, o conceito de cultura passa por uma reinterpretagao, expandindo o objeto de estudo das Artes Visuais para
além da arte, dando grande abertura para as imagens que fazem parte do cotidiano dos alunos. Nessa dindmica de “ver e ser
visto” é substancial que artefatos visuais pertencentes ao dia-dia dos alunos estejam sendo discutidos e problematizados na
escola, possibilitando assim um olhar critico e criativo diante dessas visualidades.

Dessa forma, o ensino de artes visuais também se torna um campo expandido, assim como a prépria produgao artistica,
como analisamos a partir dos cartazes lambe-lambe. H4 um deslocamento do ensino de artes visuais para o ensino da
cultura visual. Sendo o educagao da cultura visual reflexo as condi¢oes visuais contemporaneas. “As Artes Visuais, para
a criagdo de suas representagdes, mostram-se cada vez mais (de)pendentes da cultura dos meios de comunicagéo e das
formas de visualidade geradas na vida cotidiana” (DRUCKER apud HERNANDEZ, 2007, p.34). E se a pratica artistica esta
mudando, se torna necessario que essas mudangas ocorram também no enfoque dado as praticas de ensino na Escola.
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