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RESUMO

Esta pesquisa apresentou como tema de estudo as intervengdes artisticas urbanas
realizadas pelo artista paranaense Poty Lazzarotto e pelos artistas do Coletivo Muda.
A finalidade dessa pesquisa foi obter maior conhecimento e aprofundamento a
respeito do assunto tratado e utilizar as produgdes artisticas desses artistas para o
ensino de Artes Visuais em sala de aula, usando os elementos basicos das linguagens
visuais como base. No decorrer da pesquisa foi apurada qual a maneira desses
artistas representarem a sua obra, quais 0s seus objetivos, quais as técnicas e
materiais usados em suas intervengdes urbanas, para em seguida, realizar um
comparativo entre os trabalhos realizados por Poty Lazzaroto, através de murais em
azulejos, nas ruas de Curitiba, com os painéis produzidos também em azulejo pelo
Coletivo MUDA nas ruas do Rio de Janeiro. O estudo teve como metodologia uma
pesquisa bibliografica baseando-se nas publicagbes de Ana Mae Barbosa, Rosa
lavelberg, Luciana Estevam Barone Bueno, Donis A. Dondis, Daniela Pedroso, Gladys
Mariotto, entre outros autores.

Palavras chave: Intervengdes urbanas. Poty Lazzarotto. Coletivo MUDA. Produgdes
artisticas. Elementos basicos da linguagem visual.



ABSTRACT

This research presented as a theme of study the urban artistic interventions made by
the artist from Parana Poty Lazzarotto and by the artists of the Coletivo MUDA. The
purpose of this research was to obtain more knowledge and deepening about the
subject treated and to use the artistic productions of these artists for the teaching of
Visual Arts in the classroom, using the basic elements of the visual languages as base.
In the course of the research, it was determined how these artists represent their work,
what their objectives are, the techniques and materials used in their urban
interventions, and then to compare the work done by Poty Lazzaroto through murals
in tiles, in the streets of Curitiba, with the panels also produced in tile by the Collective
MUDA in the streets of Rio de Janeiro. The study had as a methodology a
bibliographical research based on the publications of Ana Mae Barbosa, Rosa
lavelberg, Luciana Estevam Barone Bueno, Donis A. Dondis, Daniela Pedroso, Gladys
Mariotto, among other authors.

Keywords: Urban interventions. Poty Lazzarotto. Coletivo MUDA. Artistic productions.
Basic elements of visual language.
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INTRODUGAO

O presente trabalho teve como eixo tematico Produgdes artisticas no ensino
das Artes Visuais, levando em consideragao alguns elementos visuais basicos como
ponto, linha, volume, luz, cor e forma, utilizou como tema principal as intervencdes
urbanas realizadas através dos murais e painéis feitos pelo artista Poty Lazzarotto e
pelos artistas do Coletivo Muda.

Poty Lazzarotto possui diversos trabalhos distribuidos nacional e
internacionalmente, porém o foco desse estudo foi em suas intervencgdes artisticas
urbanas realizadas através de murais em azulejos, localizados nas ruas de Curitiba,
entre as décadas de 50 e 90, que sdo: Monumento do Primeiro Centenario de
Emancipacgéo Politica do Parana, na Praga 19 de Dezembro; O Largo da Ordem, na
Travessa Nestor de Castro; Evolugdo do Saneamento Basico, no Alto da XV; O
Tropeiro, na fachada de um estabelecimento no centro Histoérico de Curitiba, em frente
ao Memorial Histérico e Imagens da Cidade, também na Travessa Nestor de Castro,
e intervengdes por meio de painéis, produzidos pelo Coletivo MUDA no Rio de Janeiro,
em atuacgdo nos dias atuais, mas que assim como Poty, possuem diversos trabalhos
dentro e fora do pais.

Poty iniciou a sua carreira aos quatorze anos em 1938, com a publicagédo de
uma histéria em quadrinhos: “Haroldo - O Homem Reldampago - Suas Aventuras em 6
Capitulos”, publicada no jornal Diario da Tarde de Curitiba (FUNDACAO MEMORIAL,
1990). Anos mais tarde se consagrou como muralista. Seu primeiro mural em espago
publico, usando azulejos foi realizado em 1953 e os outros na década de 1990. O
Coletivo MUDA, iniciou seus trabalhos em 2010 e é um grupo de artistas
contemporaneos que também faz uso de azulejos para as suas intervengoes.

Sendo assim, quais as diferengas e semelhangas existentes entre os murais
em azulejos de Poty Lazzarotto e os do Coletivo MUDA, visto que sao artistas que
pertencem a geragdes e contextos diferentes?

O interesse pelo tema pesquisado surgiu através da realizagao de um portfélio
aplicado durante a formagao académica, em consequéncia disso, notou-se o pouco
conhecimento por parte da lecionanda sobre o trabalho de Poty Lazzarotto, no periodo
dos estagios obrigatorios e voluntarios, observou-se que apesar de boa parte da sua

produgao artistica estar em lugares publicos da capital, alguns alunos ignoram a
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existéncia desse artista paranaense e de suas obras. Ja a escolha pelo estudo sobre
o trabalho do Coletivo MUDA, aconteceu durante o periodo de estagio, era o assunto
abordado pela professora regente em sala de aula, a partir dai constatou-se que
mesmo sendo artistas de épocas distintas, possuem as suas diferencas, mas também
aspectos em comum. Consequentemente, o tema escolhido foi pesquisado com o
proposito de se obter maior aprofundamento e conhecimento sobre o0 mesmo, uma
vez que esses assuntos, futuramente serdo ensinados pela futura educadora,
podendo despertar nos alunos a percepg¢ao da tematica regionalista, representada por
Poty e em contrapartida a arte contemporanea expressada pelo Coletivo.

O objetivo geral é realizar um comparativo entre os trabalhos realizados por
Poty Lazzaroto, através de murais em azulejos, nas ruas de Curitiba, com os painéis
produzidos também em azulejo pelo Coletivo MUDA nas ruas do Rio de Janeiro.

Os objetivos especificos sao: apresentar conceitos sobre intervengdes
artisticas urbanas e coletivos artisticos; fazer um breve relato sobre Poty Lazzarotto e
o Coletivo MUDA,; estabelecer diferencas e semelhancas existentes entre os artistas
mediante a pesquisa dos seus trabalhos; apresentar os elementos basicos da
linguagem visual no uso da leitura de obras.

O trabalho foi dividido em trés partes, a primeira aborda a histéria do ensino de
Arte na educacgao brasileira, desde a vinda da Missédo Francesa para o Brasil e a
fundacao da Academia de Belas Artes, no inicio do século XIX até os dias atuais e
também algumas correntes pedagdgicas usadas no ensino da disciplina. A segunda,
fala acerca dos conceitos de intervencdes urbanas e coletivos artisticos, e uma breve
descrigao sobre Poty Lazzarotto e o Coletivo MUDA. Por fim, a terceira parte trata a
respeito do uso dos elementos basicos da linguagem visual, o ponto, a linha, a
superficie ou forma, o volume, a luz e a cor, usados na realizagdo da leitura de

imagem.
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1. A HISTORIA DO ENSINO DE ARTE NA EDUCAGAO BRASILEIRA

No decorrer da histéria, o ensino de Arte na educacdo brasileira esta em
constante processo de modificacdo, para melhor compreendé-lo €& necessario
conhecer e refletir sobre algumas transformag¢des ocorridas no ensino da Arte como
componente curricular, desde o século XIX até a atualidade, isto &, “as praticas
educativas [...] quando caracterizadas em seus diferentes momentos histéricos,
ajudam a compreender melhor a questdo do processo educacional e sua relagdo com
a propria vida” (FERRAZ; FUSARI, 1993, p.27). As autoras ainda confirmam que:

No Brasil, por exemplo, foram importantes os movimentos culturais na
correlagdo entre arte e educagao desde o século XIX. Eventos culturais e
artisticos, como a criagdo da Escola de Belas Artes no Rio de Janeiro, e a
presenca da Missdo Francesa e de artistas europeus de renome, definiram
nesse século a formacado de profissionais de arte ao nivel institucional.
(FERRAZ; FUSARI, 1993, p.27)

No século XIX, conforme afirma Perigo (2016) chega ao Brasil, em 1816, a
Missdo Artistica Francesa, formada por artistas que sistematizaram o ensino de arte
no pais, com o objetivo de comegar uma escola oficial de arte provida pelo governo,
essa escola criada em 1826, recebeu o0 nome de Academia Imperial de Belas Artes.
A Missao Francesa era composta por artistas que detinham uma formacéao
neoclassica, segundo lavelberg (2010, p. 110) “A aprendizagem se da através da
mimese — copia de “modelos” e do “natural”’ — pela repeticdo mecanica de modelos, e
nao por imitagao ativa sobre o modelo da natureza ou da cultura”. Em suma, a abertura
da Academia Imperial marca o inicio oficial do ensino de arte no Brasil, dentre os
artistas que chegaram ao pais com a Missado Francesa faziam parte Jean-Baptiste
Debret e Nicolas Antoine Taunay, tinham como proposta pedagdgica, seguir 0s
padrdes de ensino das academias europeias. Esses artistas priorizavam o ensino de
desenho nos primeiros anos, assim acreditavam que seus alunos estariam mais bem
preparados para a execugao de suas obras. Entre as atividades aplicadas pelos
mestres franceses estava a reproducdo de desenhos por observagcdo de modelos

vivos e de moldes feitos em gesso, através da imitacao e repeticao.

A Republica € o marco do inicio da escola tradicional. Rui Barbosa,
influenciado pelos modelos educativos americanos, ingleses e belgas,
copiava e transcrevia literalmente as propostas de ensino de desenho (de
Walter Smith), sem qualquer preocupagéo com a cultura nativa. O desenho
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era relacionado ao progresso industrial, tinha sentido utilitario e de preparo
dos individuos para o trabalho em fabricas ou servigos artesanais.
(IAVELBERG, 2010, p. 110).

Nessas condigdes, com a chegada da republica nao so se inicia a pedagogia
tradicional como também o ensino de desenho ganha destaque no ambiente escolar,
destinando-se a formacgao para o trabalho artesanal ou em industrias. Nesse periodo,
segundo Silva e Araujo (2007, p. 5) “[...] Rui Barbosa [...] propds, através de suas
reformas educacionais, a implantagdo do ensino de Desenho no curriculo escolar,
com o objetivo primordial de preparar o povo para o trabalho”. Portanto com essas
modificagdes ocorridas devido ao processo de industrializagdo, o ensino de arte no
Brasil sofreu grandes alteragbes, com atengdo especial no ensino de desenho e o
principal objetivo ndo era mais a formacao artistica, mas sim a qualificagcado de mao de
obra para a industria.

No século XX ocorreram diversos movimentos/eventos culturais e artisticos que
participaram no desenvolvimento do ensino de arte na educacao brasileira, dentre

eles, Ferraz e Fusari (1993, p.27) destacam:

[...] a Semana de 22, a criagao de universidades (anos 30), o surgimento das
Bienais de Sao Paulo a partir de 1951, os movimentos universitarios ligados
a cultura popular (anos 50/60), da contracultura (anos 70), a constituigdo da
pés-graduagdo em ensino de arte e a mobilizagdo profissional (anos 80),
entre outros.

Segundo Zagonel (2012), no século XX o ensino de Arte passou por trés
tendéncias pedagdgicas: a tradicional, a escola novista e a tecnicista e nas primeiras
décadas, assim como no final do século XIX, dedicava-se a formacao de mao de obra

para o mercado de trabalho, Ferraz e Fusari (1993, p.30) declaram que:

Nas primeiras décadas do século XX o ensino de arte, no caso, desenho,
continuou a apresentar-se com sentido utilitario de preparacgéao técnica para o
trabalho. Na pratica, o ensino de desenho nas escolas primérias e
secundarias fazia analogias com o trabalho, valorizando o trago, o contorno
e a repeticdo de modelos que vinham geralmente de fora do pais; o desenho
de ornatos, a cépia e o desenho geométrico visavam a preparagdo do
estudante para a vida profissional e para as atividades que se desenvolviam
tanto em fabricas quanto em servigos artesanais.

No ensino de arte ainda permanecia a pedagogia tradicional, na qual o
professor era autoritario, considerado o centro de todo o processo

ensino/aprendizagem, visto como possuidor/transmissor do conhecimento, o aluno
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considerado um sujeito passivo e as praticas realizadas giravam em torno de copias,

imitagdo e memorizagao de conteudos para adquirir conhecimento, isso quer dizer,

“[...] os professores, [...] encaminhavam os conteudos através de atividades
que seriam fixadas pela repeticado e tinham por finalidade exercitar a vista, a
mao, a inteligéncia, a memorizagao, o gosto e o senso moral. [...] a relagdo
professor e aluno mostra-se bem mais autoritaria. [...] os conteldos séo
considerados verdades absolutas. ” (FERRAZ; FUSARI, 1993, p. 30).

Ainda na primeira metade do século XX, a tendéncia tradicionalista comeca a
dividir espaco com o Movimento da Escola Nova, segundo Ferraz e Fusari (1993), a
pedagogia nova teve origem na Europa e nos Estado Unidos, no Brasil surgiu em
meados de 1930 e foi difundida por volta dos anos 1950 e 1960 com as escolas
experimentais. Essa corrente pedagogica iniciou no pais em 1932 com o Manifesto
da Escola Nova, conforme Zagonel (2012, p. 47) “Grandes educadores participaram
desse movimento, como Anisio Teixeira, Fernando Azevedo e Manuel Lourenco
Filho”, e sustentavam a ideia de uma escola acessivel a todos, onde a educagao
aconteceria de forma igualitaria. A pedagogia escola novista, destaca a fungdo do
professor e do aluno, o primeiro torna-se um facilitador e o segundo participativo do
processo de ensino/aprendizagem, questiona a eficiéncia da pedagogia tradicional e
enxerga a arte como um processo de criagao, inicia-se entdo uma nova forma de
ensinar a arte fundamentada na liberdade de criacédo e expressao.

Conforme os Parametros Curriculares Nacionais — Arte (1997, p.23):

Entre os anos 20 e 70, as escolas brasileiras viveram outras experiéncias no
ambito do ensino e aprendizagem de arte, fortemente sustentadas pela
estética modernista e com base na tendéncia escola novista. O ensino de
Arte volta-se para o desenvolvimento natural da crianga, centrado no respeito
as suas necessidades e aspiragdes, valorizando suas formas de expresséo e
de compreensao do mundo. As praticas pedagdgicas, que eram diretivas,
com énfase na repeticdo de modelos e no professor, sdo redimensionadas,
deslocando-se a énfase para os processos de desenvolvimento do aluno e
sua criagao.

Nessas condi¢cdes, em 1948, houve a fundagao da Escolinha de Arte, na qual
predominava a presenca de padrdes da arte moderna e de algumas disciplinas, como
por exemplo, a antropologia, a psicologia, a psicanalise, entre outras. Conforme
lavelbeg (2010, p. 113), “o ensino de arte ocorreu em varios espacos educativos
extraescolares. Augusto Rodrigues (1948), na sua Escolinha de Arte do Brasil, no Rio,

seguia a orientagdo de Read e divulgou o Movimento Educacao pela Arte”, dessa
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maneira, apareceram novas escolinhas de arte no pais que davam énfase no ensino
de arte para criancas de idades variadas, todas as praticas realizadas visavam a livre
expressao e ao estimulo a criatividade, recorrendo a espontaneidade e a experiéncia
da crianca para desenvolver sua aptidao artistica.

Na década de 1950, com exceg¢ao do desenho que ja era parte integrante do
curriculo, foram incluidas também as disciplinas Musica, Canto Orfednico e Trabalhos
Manuais. “A disciplina Desenho, apresentada sob a forma de Desenho Geomeétrico,
Desenho do Natural e Desenho Pedagdgico, era considerada mais por seu aspecto
funcional do que uma experiéncia em arte” (BRASIL, 1997, p. 22), nessas condi¢des,
todos os conteudos aplicados continuavam tendo como prioridade a preparagao para
o trabalho, ndo pretendiam proporcionar ao individuo uma experiéncia artistica,
tornando-o um artista. Ja a Musica, o Canto Orfeénico e os Trabalhos Manuais para
Zagonel (2012, p. 46) “Eram trés disciplinas independentes, sem articulagédo entre si
e com objetivos nem sempre artisticos.”. As disciplinas de teatro e danga que
atualmente sao partes integrantes do curriculo escolar, naquele tempo ainda ndo eram
consideradas conforme a autora “como atividade integrante da formagéo do aluno,
fato que infelizmente perdura em muitas instituicdes até hoje” e usadas apenas em
datas comemorativas, “As atividades de teatro e danga somente eram reconhecidas
quando faziam parte das festividades escolares na celebragcdo de datas como Natal,
Pascoa ou Independéncia, ou nas festas de final de periodo escolar.” (BRASIL, 1997,
p. 22). Na Musica ocorria, segundo Zagonel (2012, p. 46) “um ensino extremamente
tedrico, em que se focava principalmente o aprendizado da teoria, desprovido de
qualquer tipo de pratica musical ou um envolvimento mais direto e intenso por parte
do aluno”. Mesmo com a inclusado dessas disciplinas no curriculo escolar, o ensino/
aprendizagem de arte permanece sem fazer parte do contexto social dos alunos, néo
levando em consideracgao a diferengas de cada um.

Segundo Ferraz e Fusari (1993, p. 32) “A “Pedagogia Tecnicista”, presente
ainda hoje, teve suas origens [...] a partir de 1960/1970 no Brasil”, devido ao rapido
desenvolvimento da economia brasileira surge o ensino técnico e o retorno do ensino
de desenho para a formagao dos alunos em futuros trabalhadores no processo de
producao industrial. Na Pedagogia Tecnicista, lavelberg confirma que (2010, p. 115)
“‘enfatizava o uso de manuais, modulos, tecnologia educacional e auto- instrugao
(dirigida). [...] O professor era responsavel pela eficiéncia e nao pela eficacia do

ensino. Seu papel era técnico, “neutro” e “imparcial”. ”, com isso, tanto o professor
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como o aluno nao exerciam papel central no processo de ensino e aprendizagem, o
educador é considerado um técnico, sendo obrigado a seguir um planejamento pronto,
que direcionavam o que deveria ser ensinado em sala de aula, o aluno é apenas um
observador sendo treinado para “aprender a fazer” e mais tarde, executar no mercado
de trabalho.

No ano de 1971, determinou-se a introdu¢ao do ensino de Educagao Artistica
nas escolas, “contemplando as diferentes linguagens artisticas: artes plasticas, teatro,
danga e musica. ” (ZAGONEL, 2012, p.50), isso ocorreu devido a uma reforma nas
leis que regiam a educacgao brasileira e definiu que passasse a prevalecer a Lei n°
5.692.

Em 1971, pela Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, a arte é
incluida no curriculo escolar com o titulo de Educacgao Artistica, mas é
considerada “atividade educativa” e nao disciplina. [...] muitos professores
ndo estavam habilitados e, menos ainda, preparados para o dominio de
varias linguagens, que deveriam ser incluidas no conjunto das atividades
artisticas (Artes Plasticas, Educagéo Musical, Artes Cénicas). (BRASIL, 1997,
p. 24).

De acordo com Zagonel (2012), mesmo que os professores e artistas formados
pelas escolinhas de Arte tivessem qualificacdo, ndo poderiam lecionar, pois
precisariam ter curso superior para isso. Dessa maneira, os professores de educagao
artistica passaram a ser “capacitados inicialmente em cursos de curta duracao”
(BRASIL, 1997, P.24), houve também a criacao de licenciaturas longas com duracéo
“de quatro anos, para proporcionar uma formagao mais geral e com especialidades

”

nos dois ultimos anos. (PORTO, 2014. p. 43), o que nao os preparava
adequadamente para exercer a fungao, visto que cada profissional trabalharia as
quatro linguagens artisticas e teria por formacdo apenas uma delas, deixando
algumas lacunas a serem preenchidas nas linguagens da arte em que o docente n&o
teria dominio, em consequéncia disso, “inumeros professores deixaram as suas areas
especificas de formacéao e estudos, tentando assimilar superficialmente as demais, na
ilusdo de que as dominariam em seu conjunto. ” (BRASIL, 1997, p. 24). Sendo assim,
na década de 70, mesmo a arte sendo incluida no curriculo escolar, seu ensino era
de baixa qualidade pelo conhecimento superficial que os professores possuiam em

determinadas areas da arte.
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Os professores passam a atuar em todas as areas artisticas,
independentemente de sua formagdo e habilitagdo. Conhecer mais
profundamente cada uma das modalidades artisticas, as articulagbes entre
elas e conhecer artistas, objetos artisticos e suas histérias ndo faziam parte
de decisbes curriculares que regiam a pratica educativa em Arte nessa época.
(BRASIL,1997, p. 24)

Com isso, o ensino de arte com a presenca de professores polivalentes tornou-

se deficiente, Zagonel (2012, p. 52) admite que:

O fracasso da experiéncia da Lei n°® 5.692/71, que propunha o ensino
integrado das artes feito por um suposto professor polivalente, levou os
educadores a repensar esse ensino. Os cursos superiores comegaram a
desmembrar seus curriculos, tratando diferenciadamente a formagao da
licenciatura em cada uma das artes. Primeiro aparecem as habilitagdes
especificas (Arte, Desenho, Musica etc.) dentro dos cursos de Educagao
Artistica, mas logo depois vem a separagédo efetiva, criando-se cursos
autbnomos de Mdusica, de Artes Visuais, de Teatro e de Danga.

De acordo com os Parametros Curriculares Nacionais — Arte (1997, p. 25):

A partir dos anos 80 constitui-se o0 movimento Arte-Educacéo, inicialmente
com a finalidade de conscientizar e organizar os profissionais, resultando na
mobilizacdo de grupos de professores de arte, tanto da educagéo formal
como da informal. O movimento Arte-Educacéo permitiu que se ampliassem
as discussdes sobre a valorizagdo e o aprimoramento do professor, que
reconhecia o seu isolamento dentro da escola e a insuficiéncia de
conhecimentos e competéncia na area. As ideias e principios que
fundamentam a Arte-Educacao multiplicam-se no Pais por meio de encontros
e eventos promovidos por universidades, associacdes de arte-educadores,
entidades publicas e particulares, com o intuito de rever e propor novos
andamentos a agao educativa em Arte.

Desse modo, pode-se observar que o movimento Arte-Educacgao trouxe muitos
beneficios tanto para o ensino de Arte quanto para os professores, uma vez que surgiu
com a intengado de modificar os modelos educacionais adotados até aquele momento
para o ensino de Arte, apresentando novas metodologias no ensino e aprendizagem
da disciplina, bem como promover debates acerca do reconhecimento do trabalho dos
professores, que eram desvalorizados e excluidos dentro das escolas por conta do
preconceito que sofriam devido a matéria que lecionavam e expandir seus
conhecimentos na area.

“Em 1996, entrou em vigor a nova Lei de Diretrizes e Bases, Lei n°9394, quando
o termo educacao artistica, da Lei n°® 5692/71, foi substituido por ensino da arte e essa
disciplina passou a ser parte obrigatoria do curriculo” (ZAGONEL, 2012, p. 52). Sendo

assim, todas essas transformagdes ocasionadas na década de 1980, trazem grandes
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beneficios para a educacao brasileira e em 1996 a Educacéao Artistica que antes era
considerada “atividade artistica”, € inserida no curriculo escolar como disciplina,
passando a ser reconhecida como area do saber, recebendo a denominacao de Arte,
com conteudo ligados a cultura artistica, iniciando desde a educagao infantil ao ensino
meédio.

No final dos anos 80 Ana Mae Barbosa desenvolveu a abordagem triangular,
apoiada na contextualizacdo da historia, na apreciagao artistica e no fazer artistico,
essa abordagem € muito usada nas escolas até hoje. A contextualizagéo historica
ajuda o aluno a localizar a produgao artistica no tempo, assim ele compreende melhor
a época da sua criagao, a apreciagao artistica € o momento de leitura da imagem,
onde o aluno amplia a sua capacidade de observar, analisar e interpretar a obra, e no
fazer artistico o aluno desenvolvera seu processo de criagdo através da sua

interpretacéo sobre a obra.

Barbosa sugere uma adaptagdo a realidade nacional com a seguinte
triangulagéo: leitura da imagem, histéria da arte (contextualizagédo) e fazer
artistico. A metodologia triangular, denominada posteriormente de proposta e
finalmente de abordagem, visava ensinar a visualidade com base em
imagens, promovendo a educagao do olhar e valorizando os conteldos da
arte, ao apresentar a dimensao histérica da arte e situar o aluno como
consumidor cultural. (ZAGONEL, 2013, p. 244).

2. 0 USO DE PRODUGOES ARTISTICAS NO ENSINO DE ARTES VISUAIS

De acordo com Mércher (2018, p. 181),

A arte pode ser feita em sala de aula, mas, de modo geral, o grande conteudo
e o0 pensamento estético foram e sdo construidos olhando para producdes de
artistas. [...] Portanto, fazer a ponte entre o artista e a sala de aula é quase
uma obrigagéo do professor de artes.

O professor é o responsavel por fazer a conexao entre o artista, a sua produgao
artistica e os alunos, para isso, além do professor trazer imagens de obras é
importante ter um conhecimento consideravel sobre o assunto tratado, sobre a vida
do artista, contexto histérico, social e cultural no qual a obra foi criada, movimento ao
qual o artista pertenceu etc., a fim de compartilhar seus conhecimentos de modo

significativo com os alunos. Segundo Bueno (2012, p. 105):
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[...] quanto mais nos aproximamos da obra e do artista, mais teremos
argumentos para possiveis leituras. Portanto, &€ necessario obter informagdes
sobre o contexto histérico, a vida do artista, sua visdo de mundo, o género
(tema) e relacionar a obra aos acontecimentos da época para, assim, fazer
uma possivel leitura.

As produgdes artisticas citadas sao intervengdes urbanas realizadas através
dos murais e painéis feitos pelo artista Poty Lazzarotto e pelos artistas do Coletivo
Muda. Por isso, antes de relatar sobre os artistas, sera apresentado o conceito de

intervengdes urbanas e coletivos artisticos.

2.1 INTERVENGOES URBANAS

A expressao intervengao urbana € usada para indicar manifestagdes artisticas
ocorridas em espacgos publicos, esse tipo de arte tem o objetivo de difundir
informagdes de natureza conceitual, social, estética e politica, além de introduzir na
sociedade indagacdes que fazem com que o espectador se manifeste de alguma
forma, seja criticando, refletindo, questionando, ou apenas observando, isto é, “a
intervencao pode [...] promover alguma transformagédo ou reagao, no plano fisico,
intelectual ou sensorial” (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2018).

Intervengbes podem ser agdes efémeras, eventos participativos em espacos
abertos, trabalhos que convidam a interagdo com o publico; inser¢bes na
paisagem; ocupacdes de edificios ou areas livres, envolvendo oficinas e
debates; performances; instalagdes; videos; trabalhos que se valem de
estratégias do campo das artes cénicas para criar uma determinada cena,
situacdo ou relagéo entre as pessoas, ou da comunicagéo e da publicidade,
como panfletos, cartazes, adesivos (stickers), lambe-lambes; interferéncias
em placas de sinalizagcado de transito ou materiais publicitarios, diretamente,
ou apropriagdo desses codigos para criagdo de uma outra linguagem;
manifestagdes de arte de rua, como o graffiti (ENCICLOPEDIA ITAU
CULTURAL, 2018).

Os trabalhos realizados nas intervencdes podem ser “efémeros ou duradouros,
dependem das estruturas do entorno e podem se dissolver, se perder, restando
apenas registros, experiéncias ou relatos” (CAMPBELL, 2015, p. 20). A autora citada,
Brigida Campbell é integrante de um coletivo que realiza intervencdes efémeras, um
exemplo de seu trabalho séo os azulejos feitos em papel jornal, que sao colados em
fachadas de casas abandonadas, por serem de papel sofrem com a agao do tempo e
depois de um tempo desaparecem, 0 que nos remete aos cartazes, lambe-lambes e

adesivos.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3648/instalacao
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3180/graffiti
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Outro propdsito das intervencdes urbanas é fugir dos espagos convencionais
de exposi¢cdo, como museus, galerias, centros culturais, entre outros, aproximando a
arte do publico e dando mais oportunidade a artistas que nédo fazem parte do circuito

da arte brasileira ou ndo concordam com a comercializagdo da mesma.

Os projetos de interveng¢ao sdo um dos caminhos explorados por um universo
bastante diverso de artistas interessados em se aproximar da vida cotidiana,
se inserir no tecido social, abrir novas frentes de atuacéao e visibilidade para
os trabalhos de arte fora dos espagos consagrados de atuagéao, torna-la mais
acessivel ao publico e desestabilizadora e menos mercantilizada e
musealizada (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2018).

2.2 COLETIVOS ARTISTICOS

Os coletivos artisticos sdo representados por grupos de pessoas que se
organizam para realizar praticas artisticas colaborativas, por meio de intervengdes,
performances, instalagdes, entre outros, costumam usar espagos publicos para
realizar suas agoes, Rosas (2006, p. 29) confirma que [...] os coletivos normalmente
atuam fora da curadoria e do olhar controlador das instituigdes, mais além das
cameras de vigilancia, do ar-condicionado e dos eventuais vigias, diretores e
assessores de imprensa.

Caracterizam-se por focar em questdes politicas, éticas e sociais, questionar o
local e o papel da arte e também criticar o sistema institucional de arte, Rezende e
Scovino (2010, p. 14) afirmam que “muitas vezes n&o é do interesse desses artistas
que essa producao seja adquirida ou habite espacos institucionais”, por isso buscam

espacos independentes para expor seus trabalhos.

Cada vez mais, as acdes destes grupos [...] se diluem em atos efémeros,
inefaveis, ou pontuais e marcantes, de acordo com a filosofia propria de cada
grupo, mas que supostamente questionam todo um circuito instituido de
exposicao-publico-mercado (ROSAS, 2006, p.29).

A existéncia de coletivos de arte no Brasil ndo é tao recente assim, de acordo

com Rezende e Scovino (2007, p.10):

[...] a pratica dos coletivos no Brasil remonta ao primeiro modernismo, com o
“grupo dos cinco”, formado por Anita, Mario, Oswald, Menotti del Picchia e
Tarsila — e podemos incluir nessa linhagem o grupo Santa Helena, o grupo
Frente, o Rex, o Noigandres, a Casa 7 e assim por diante, pelas décadas que
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se seguiram —, ha algo de diferente e comum em relagéo aos coletivos, que
se multiplicaram principalmente a partir dos anos 1990.

O grupo dos cinco era formado pelas pintoras Anita Malfatti e Tarsila do Amaral
e pelos escritores Oswald e Mario de Andrade e Menotti Del Picchia, em companhia
de outros artistas serviram como referencial artistico e ideolégico para a Semana de
Arte Moderna em 1922.

“A reunido e a geragao de coletivos de artistas no Brasil da-se com maior
volume no inicio dos anos 2000“ (REZENDE e SCOVINO, 2010, p.14) e estende-se

até os dias atuais, com uso de variadas linguagens artisticas como forma expressao.

2.3 POTY LAZZAROTTO

Mesmo ndo morando em Curitiba, Poty Lazzarotto, como era conhecido
artisticamente, foi responsavel por intervencdes nas ruas da cidade por meio de seus

murais e painéis.

Poty nasceu com o nome de Napoleon Potyguara Lazzarotto, em Curitiba,
em 1924. Comecou a desenhar bem cedo e inspirou-se nas historias em
quadrinhos para criar, aos quatorze anos de idade, o seu primeiro herdi,
“‘Haroldo, o Homem Reldmpago”, série publicada no Diario da Tarde.
Transfere-se para o Rio de Janeiro em 1942, quando ganha uma bolsa de
estudos para a Escola Nacional de Belas Artes. Em 1946, uma medalha de
ouro obtida no Saldo Nacional de Belas Artes, garantiu-lhe uma bolsa de
estudos, desta vez para a Europa. Morou também em S&o Paulo, em 1950,
quando fundou a Escola de Artes Plasticas.

A despeito das mudangas e de radicar-se no Rio de Janeiro, sempre manteve
um elo permanente com sua terra natal, transformando Curitiba numa espécie
de nucleo tematico de sua obra ou interferindo diretamente na cultura local
(FUNDACAO MEMORIAL DA AMERICA LATINA, 1990, p. 110).

Poty foi gravador, desenhista, ilustrador, muralista e professor, Casillo (2000,
p.50) afirma que “o grande destaque na sua obra sdo os desenhos e gravuras, mas o
artista se tornou conhecido do grande publico principalmente pelos painéis em
concreto e azulejos”. “Desde os anos 1960 tem destaque como muralista, com
diversas obras em edificios publicos e particulares no pais e no exterior’
(ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2018), além do seu éxito com os murais,
desenhos e gravuras, o artista ainda se destacou como ilustrador de livros, conforme
Pedroso (2006, p. 7) destaca:
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“E extensa sua obra grafica, sendo um dos artistas mais solicitados pelas
editoras do pais para ilustrar livros de autores nacionais e estrangeiros,
dentre os quais Guimardes Rosa, Herman Melville, Jorge Amado, Dalton
Trevisan, Gilberto Freyre, Anton Tchekov, Maximo Gorki, José Candido de
Carvalho, Raul Bopp e muitos outros. ”

Ferreira (2011) declara que “Durante uma de suas ultimas entrevistas, ao jornal
Estado de Sao Paulo, Poty afirmou que tinha escolhido o mural como suporte, por ser
este meio, em parte, mais democratico do que as outras formas de arte”. Conforme
Niculitcheff (1994, p.106), “a arte mural permite ao artista democratizar sua arte, expo-
la a um numero maior de pessoas”, no que se refere a isso, Poty citado por Niculitcheff
(1994, p.106) dizia “Nao vou ficar repetindo, ja falei outras vezes: me interessou o
mural, como a gravura, pela oportunidade de alcangar bastante gente”. Com base nas
afirmacdes dos autores citados, com a execucdo desses murais, percebe-se a
vontade do artista em tornar o seu trabalho mais acessivel, trazendo a arte para a rua,

a fim de atingir um publico maior, pessoas que nao teriam acesso a museus e galerias.

Quando um mural é instalado, acontece, ao mesmo tempo e no mesmo lugar,
a reunido de trés campos distintos da arte: a pintura, a escultura e a
arquitetura. Observando cada campo, isoladamente, & possivel chegar a
algumas conclusdes: na pintura, os murais apresentam sua caracteristica
bidimensional, sendo a visdo responsavel pela ligacdo com os “agentes da
percepgao”. Entretanto, apresentam uma limitag&o: os olhos tém a sensagao
de volume, mas se mostram incapazes de constata-la como acontece, por
exemplo, com o mural da Praga 19 de Dezembro, confeccionado em azulejos;
na escultura, tanto a visdo quanto o tato se incumbem da ligacdo com os
“agentes da percepgao”; a arquitetura se responsabiliza por reunir os
“agentes de percepgao” visual e tatil, em um conjunto condicionado aos seus
critérios (e utilizados em relagéo a qualquer edificagdo), numa tentativa de
tornar os murais, elementos harmoniosos em relagdo ao espago em que
serdo instalados. Como se sabe, a inser¢cdo de um objeto tridimensional,
como é o mural, altera o cenario da cidade em volume, dimensao e estética.
E a arquitetura, que dispée de meios para encontrar a solugdo mais
adequada, utiliza de seus recursos artisticos e técnicos, levando em
consideragao os aspectos ambientais e estéticos. Como exemplo, temos o
mural da Praca 29 de Margo, confeccionado em concreto armado.
(FERREIRA, 2011)

A dimensao é um elemento visual notado na arquitetura e na escultura,
por serem tridimensionais podem ser percebidos pelos sentidos da visao e do tato, ja
as obras que sdo realizadas em superficies planas, como na pintura, desenho e
gravura, a nogao de profundidade é sempre visual, virtual, ao contrario da escultura e
arquitetura que trabalham com a profundidade real do espaco.

Diz Ferreira (2011) que:
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[...] os murais, em Curitiba, se tornaram “famosos” e “conhecidos” mais pela
relagdo com o poder que a cidade pode transmitir, do que pelas suas
qualidades estéticas. Talvez, por isso, a grande maioria dos espectadores
passe indiferente a eles, sendo vistos, mas nao contemplados, pois, & claro,
a verdadeira contemplacéo estética s6 comega quando se supera essa visao
“coisificada” que aparentemente se tem a respeito da arte publica.

Assim sendo, o espectador deveria ter outra visdo desses murais, observando-
os com mais afinco, visto que eles aproximam a arte da populagao, trazendo-a para a
rua ao alcance de todos — e esse era o proposito do artista quando escolheu a arte
mural — contribuindo para o enriquecimento cultural do povo.

Mesmo que os trabalhos tenham sido realizados a pedido do Poder Publico,
Poty possuia autonomia para escolher as imagens que fariam parte de seus murais e
painéis conforme seus principios, uma vez que o artista ndo permitia intervengdes dos

seus patrocinadores, Mariotto (2013, p. 12) comenta que:

Certa ocasido, a Prefeitura Municipal de Curitiba, na pessoa de seu prefeito
Rafael Greca, encomendou a Poty um mural de grandes dimensbes em
comemoragao aos 300 anos da cidade. Membros da organizagao do governo
iniciaram um processo de articulagdo com vistas a sugerir imagens que
pudessem ilustrar a cidade e seus 300 anos. Quando Lenzi foi consultado a
respeito de que essas sugestbes fossem encaminhadas a Poty, o ajudante
do artista entrou em contato direto com o prefeito e relatou a situacéo
expondo que qualquer espécie de interferéncia faria com que Poty desistisse
da encomenda. Imediatamente o Sr. Rafael Greca travou qualquer tentativa
de sugestao ao artista: Poty deveria estar livre para criar e interpretar os fatos
de acordo com suas convicgdes.

Pode-se notar que as obras produzidas por Poty representam fatos histéricos,
sociais e culturais do Parana, em especial de Curitiba com seus costumes e simbolos,
como os pinheiros, o pinh&o, a gralha azul, o cotidiano dos trabalhadores e as casas
simples com seus lambrequins, etc. Cada simbolo retratado em seus trabalhos possui

um significado, conforme explica Ferreira (2011):

Quando vemos o signo “pinheiro”, vemos a forga ou a austeridade do homem
paranaense, a forca e a beleza da natureza e também os grandes
desmatamentos que quase causaram sua extingdo. Quando vemos os
“lambrequins”, vemos a colonizagdo ou a arquitetura caracteristica das
primeiras moradas paranaenses, mas também a dificuldade pela qual
passaram os colonos. Da mesma forma, quando vemos a imagem do
“bebedouro dos cavalos” e das “polacas-verdureiras”, ou dos “tropeiros” e dos
“ferroviarios”, vemos o passado ou o povo trabalhador que sempre existiu em
Curitiba ou que a colonizou, mas também o cansago, a luta do povo, a
indefinicao do futuro, a pobreza e assim por diante.
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Serdo apontadas algumas obras de Poty que estdo presentes nas ruas da

cidade de Curitiba, visto que o foco sdo as intervengcbes urbanas, assim como
naquelas em que o artista usou como técnica, a pintura em azulejo, a mesma técnica
utilizada pelo Coletivo MUDA. A seguir sédo citadas as obras que possuem essas
caracteristicas:
1953 — Primeiro Centenario de Emancipagéao Politica do Parana, mural em azulejos,
localizado na Praga 19 de Dezembro, 3 m por 30 m. “Poty faz pinturas murais para o
portico do Pavilhdo de Exposi¢cao do Centenario e o seu primeiro mural em azulejos,
o0 do Monumento ao Centenario, na Praga 19 de Dezembro” (NICULITCHEFF, 1994,
p. 106).

O tema desse mural fundador da carreira muralistica de Poty é a criagdo da
comarca de Curitiba. As primeiras figuras s&o os garimpeiros, seguidos dos
jesuitas e bandeirantes. Dividido em sete partes, a narrativa passa por
acontecimentos histéricos marcantes como a Assembleia e o Primeiro
Governo da Provincia. (MARIOTTO, 2013, p. 48).

b A Dol
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Figura 1 — Primeiro centendrio de emancipacio do Parana (Fonte: RIZZ1/2018)

1993 — O Largo da Ordem, mural em azulejos, localizado na Travessa Nestor de
Castro, 8,74 m por 22,40 m. De acordo com Niculitcheff (1994), Poty era neto de
imigrantes italianos e sua avé Maria Roth, que aparece em alguns de seus desenhos,
levava-o para vender verduras com ela, era casada com Anténio Lazzarotto, operario

italiano que imigrou para o Brasil.

Essa crbénica da cidade mostra os famosos carrogées da época em que o
Largo acolhia os imigrantes que transportavam mercadorias. A Igreja da
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Ordem e pinheiros completam a paisagem que cerca a colona com seus
cestos carregados de frutas. (MARIOTTO, 2013, p.136).

Figura 2 — O Largo da Ordem (Fonte: RIZZ1/2018)

1995 — O Tropeiro, painel em azulejos, localizado na fachada de um estabelecimento
no centro Histérico de Curitiba, em frente ao Memorial, 18 m2. “Mural histérico que
narra 0 momento em que os tropeiros descansavam as tropas de mulas no Largo da
Ordem, pinheiros e tropeiros compdem a cena. Ao centro, em close, um tropeiro fixa
o olhar no expectador” (MARIOTTO, 2013, p. 80).

Figura 3 - O tropeiro (Fonte: RIZZ1/2018)

1996 — Evolucdo do Saneamento Basico, mural em azulejos, para a caixa d’agua da

Sanepar, localizado no Alto da XV, 120 m?.
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Painel histérico que ilustra a dgua em diversas representacdes. Inicia com as
maos de Deus dividindo as aguas, que formam rios e passam pelos indigenas
e bandeirantes. A lata d’agua na cabega e a adutora, o Chafariz da Praca
Zacarias e o bebedouro do Largo da Ordem. Por fim, a 4gua nas torneiras e
o simbolo da Sanepar. (MARIOTTO, 2013, p. 42).

Figura 4 - Evolucio do saneamento basico (Fonte: RIZZ1/2018)

1996 — Imagens da Cidade, mural em azulejos, localizado na Travessa Nestor de
Castro, 490 m?.

Este € um dos maiores murais do Brasil e foi encomendado para a
comemoragdo dos 300 anos de Emancipagdo do municipio. O pinheiro é
protagonista dessa narrativa e aparece desde seu plantio até a fase adulta.
Imagens da cidade também fazem parte dessa obra como a estagéo-tubo, a
Rua 24 horas, a Opera de Arame e o Jardim Botanico. (MARIOTTO, 2013, p.
144).

v’l

-- _‘"—‘“_"""—----:.__;L ..-,-- 1
Figura 5 - Imagens da cidade (Fonte: RIZZ1/2018)
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De acordo com Pedroso (2006, p.19), sobre os murais em azulejo “reproduz-se
o mural, por meio de cartdes em tamanho correspondente ao do azulejo. As cores sao
indicadas por amostragem. A pintura dos azulejos é feita conforme a exigéncia do
material empregado”. Desse modo, pode-se observar que antes da execugao final do
trabalho, realizava-se um projeto, a grande maioria de seus murais, aqui citados foi
executada por Adoaldo Lenzi, era ele quem reproduzia os desenhos do papel para o
azulejo e para facilitar esse processo, aumentava as imagens em escala nos
quadrados numerados, a pintura dos azulejos era feita com pincel, a mao livre e era
usada uma tinta especifica, onde o azulejo pintado tinha que ir ao forno para fixa-la.

“‘Na madrugada do dia 8 de maio de 1998, Poty faleceu de cancer no pulmao.
A doenca descoberta em fase adiantada n&o impediu o artista de continuar a trabalhar
com afinco” (PEDROSO, 2006, p. 7).

2.4 COLETIVO MUDA

MUDA vem de mudanca. Associada a arte de rua, as suas intervencgdes
espaciais alteram de fato a natureza do Rio de Janeiro, onde espacgos publicos por
toda a cidade agora servem de palco para as suas mais variadas manifestagdes.
(COLETIVO MUDA, 2018). Essa € a explicagdo que o coletivo da sobre a origem de
seu nome.

O Coletivo MUDA surgiu em 2010, mas a partir de 2011, tem sido responsavel
por modificar o cenario de algumas cidades através de suas intervencdes, usando o
espacgo urbano como suporte para seus painéis abstratos feitos em azulejos que
combinam cores e formas, € composto por trés arquitetos (Diego Uribbe, Duke

Capellao e Rodrigo Kalache) e dois designers (Bruna Vieira e Joao Tolentino).

Desde os tempos mais primordios nos reunimos no dia 22 de dezembro para
intervir em algum lugar em comemoragdo ao aniversario do Jodo. As
primeiras vezes fizemos graffiti. A partir de 2011, com a criacdo do MUDA, as
intervengdes passaram a ser feitas em azulejo (COLETIVO MUDA, 2018).

O Coletivo MUDA possui inumeras intervengdes tanto no Rio de Janeiro, com
destaque para o Arpoador, Aterro do Flamengo, Gamboa, Jardim Botanico, Lagoa,

Largo da Carioca, Leblon, Morro dos Prazeres, Praga da Bandeira, Praia de Botafogo,
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Santa Tereza, Urca etc., como em outras cidades em territorio nacional e

internacional.

Figura 7 - Jardim Botéanico, Rio de Janeiro (Fonte: site Coletivo MUDA/2015)


http://coletivomuda.com.br/wp-content/uploads/2015/04/MUDAprazeres07.jpg
http://coletivomuda.com.br/wp-content/uploads/2015/06/MUDAgigantejb05.jpg
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Figura 8 - Praia de Botafogo, Rio de Janeiro (Fonte: Site Coletivo MUDA/2018)

i

Figura 9 - Praca da Bandeira, Rio de Janeiro (Fonte: site Coletivo MUDA/2017)

Seus trabalhos séo pensados para um determinado lugar (site specific), ou um
local é escolhido de acordo com a composi¢cao que o coletivo criou em seu atelier.
Para a pintura dos azulejos, os artistas usam esténcil e tinta spray, “o grupo pinta seus
azulejos com tinta spray pelo carater perecivel e pela influéncia do grafitti” (BRITTO,
2013).

Foram 5 stencils e 4 latas, que as 3 horas da tarde encontraram 2 caixas de
azulejos e 1 muro. Aos poucos a massa completa a composi¢gdo e em meio
ao transito do Rio, surge o MUDA. O viaduto que agora protege o MUDA,
antes servia para conectar o Tunel Rebougas a Lagoa Rodrigo de Freitas
(COLETIVO MUDA, 2018).


http://coletivomuda.com.br/wp-content/uploads/2018/03/MUDA_PRAIA-DE-BOTAFOGO_3.jpg
http://coletivomuda.com.br/wp-content/uploads/2017/04/BANDEIRA_MUDA_03.jpg
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“O coletivo procura encontrar locais que estejam esquecidos ou desvalorizados
na cidade, procurando enriquecer a experiéncia do transeunte e tornar o espaco mais
ludico e colorido” (BRITTO, 2013), com as cores e formas de seus painéis conferem
um novo significado a esses locais.

Campbell (2015, p.19) afirma que “as obras de arte realizadas no espaco
publico dao énfase ao lugar, incorporando-o em todas as suas dimensdes — fisicas,
sociais, culturais, ambientais. ” E por isso que os artistas do Coletivo MUDA, preferem
realizar seus trabalhos nesses locais, para que eles ndo passem desapercebidos e
que com suas formas e cores, causem sensagdes a todos que passam pelo local da

intervengao.

3.0 USO DOS ELEMENTOS BASICOS DA LINGUAGEM VISUAL NA LEITURA DE
IMAGENS

Bueno (2012, p. 10) acredita que “deveriamos ter, na escola, paralela a
alfabetizacao verbal, uma alfabetizagao visual, ou seja, deveriamos ser condicionados
a “ver”, perceber, reconhecer, ler, contemplar, enfim... olhar”. Isso porque, as imagens
estao presentes em nosso cotidiano, através delas recebemos grande quantidade de
informagbes e para compreendé-las, ser alfabetizado visualmente torna-se tao
indispensavel quanto verbalmente.

De acordo com Barbosa (1998, p. 17):

[...] estamos rodeados por imagens impostas pela midia, vendendo produtos,
ideias, conceitos, comportamentos, slogans politicos etc. Como resultado de
nossa incapacidade de ler essas imagens, noés aprendemos por meio delas
inconscientemente. A educagéo deveria prestar atengdo ao discurso visual.
Ensinar a gramatica visual e sua sintaxe através da arte € uma forma de
prepara-las para compreender e avaliar todo o tipo de imagem,
conscientizando-as de que estdo aprendendo com estas imagens.

Nessas condi¢des, o uso da “gramatica visual e sua sintaxe” no contexto
escolar, permitiria maior aprendizagem ao sujeito tornando-o capaz de ler e interpretar
imagens de forma consciente e com isso estabelecer uma atitude reflexiva e critica
em relacdo as imagens que lhes sdo colocadas diariamente, visto que, estamos

cercados por imagens apelativas e persuasivas impostas pelos meios publicitarios.
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Conforme Bueno (2012, p. 16), “[...] elementos como o ponto, a linha, a forma,

o volume, a luz e a cor sdo para as imagens como as vogais e as consoantes, para a

alfabetizacado verbal”, assim como na alfabetizacdo verbal, na alfabetizacéo visual

precisamos seguir alguns passos, ja que realizar a leitura de uma imagem é algo

complexo, o primeiro passo a ser dado é a compreenséo dos elementos basicos da

linguagem visual:

a)

Ponto: Dondis (2007, p.53) afirma que “O ponto é a unidade de comunicagao
visual mais simples e irredutivelmente minima. ” Apesar de ser considerado o
elemento mais simples da linguagem visual, o ponto é a sua estrutura, é o
principio de tudo, pois através de um conjunto de pontos ocorre a criagao de
uma imagem. Bueno (2012, p. 23) diz que “trabalhando com pontos, podemos
obter efeitos de luz e sombra, volume ou profundidade”.

Conforme Dondis (2007, p. 55) “a capacidade unica que uma série de pontos
tem de conduzir o olhar ¢ intensificada pela maior proximidade dos pontos”, ou
seja, quanto mais justapostos os pontos estiverem, maior sera sua capacidade
de chamar a atencido do observador, isso pode ser percebido nas obras de
Seurat e outros artistas pertencentes ao Pontilhismo.

Linha: Segundo Dondis (2007, p. 55) as linhas se formam “quando os pontos
estdo tdo proximos entre si que se torna impossivel identifica-los
individualmente”, isto €, os pontos se dispdem de maneira tdo rente que fica
dificil separa-los uns dos outros, originando uma linha, ela também pode ser
determinada conforme Dondis (2007, p. 55) afirma “como um ponto em
movimento”. A autora ainda declara que “a linha é o elemento essencial do
desenho” (DONDIS, 2007, p. 56), visto que ela delimita formas e da origem a
texturas. Para Dondis (2007, p. 56) “a linha € o meio indispensavel para tornar
visivel 0 que ainda n&o pode ser visto, por existir apenas na imaginacao”, é
uma forma de o artista fazer com que outras pessoas vejam o que existia
apenas na sua cabeca, através dela, ele consegue expressar suas sensagoes,
seu humor, enfim seu estado emocional.

“A direcao que tomamos, como conduzimos o desenho, propiciara equilibrio,
movimento, agito, velocidade ou tranquilidade ao trabalho. Isso depende das
linhas que se sobressaem em nosso esbogo” (BUENO, 2012, p. 34). Assim
sendo, existem varias formas de linhas e sdo divididas de acordo com seu

movimento em reta, curva, continua etc.; conforme o0 seu comprimento em curta
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ou longa; com base em sua espessura em estreita ou larga; quanto a sua
direcdo podem ser paralelas, divergentes, convergente etc., e existem também
as linhas retas geométricas que sao as horizontais, verticais e diagonais. Com
essa variedade de linhas podemos transmitir sentimentos, conforme as que
predominam em nossos desenhos.

Forma ou superficie: Para Dondis (2007, p. 57) “A linha descreve uma forma.
Na linguagem das artes visuais, a linha articula a complexidade da forma”, é
através da linha que surge uma forma e é ela que vai definir a diversidade das
formas. Dondis (2007, p. 58) afirma que “Todas as formas basicas sao figuras
planas e simples, fundamentais, que podem ser facilmente descritas e
construidas, tanto visual como verbalmente”, essas formas basicas apontadas
pela autora sdo o tridngulo, o quadrado e o circulo, Bueno (2012, p. 39) declara
que “Com a variagao dessas trés formas, podemos obter as outras e todas as
formas fisicas da natureza e da imaginagcdo humana”, isto €, com a unido
dessas trés formas basicas uma com a outra, surgem outras formas resultantes
da alteragéo de suas partes. Formas essas que podem ser de origem natural,
com referéncias animais, minerais e vegetais ou formas concebidas pelo
homem. Bueno (2012) diz que artistas pertencentes ao Abstracionismo fizeram
das formas geométricas ferramentas para suas obras.

Volume: Conforme Bueno (2012, p. 43):

[...] é obtido quando adicionamos elementos visuais aos elementos ja
existentes, ultrapassando assim, o limite bidimensional. Ao introduzirmos
duas retas diagonais para unir dois quadrados, o efeito espacial obtido é
chamado de volume.

Dessa maneira, pode-se concluir que o volume possui mais movimento do que
os outros elementos, pois ao incorporar as linhas as formas basicas existentes,
como o quadrado, o triangulo e o circulo, ocorre a impressédo de
tridimensionalidade da figura, ou seja, o volume é a reprodugéo de uma figura
tridimensional em um plano bidimensional.

Nas pinturas, a ideia de formas tridimensionais pode ser alcangada recorrendo
a perspectiva, o uso desse elemento é capaz de provocar a nogao da realidade.

Assim, conforme Bueno (2012, p. 45):
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“A perspectiva € um método que permite a representacdo num plano
bidimensional de seres e objetos que visto pelo observador dao a sensacao
real a partir de um determinado ponto de vista, permitindo uma ilusdo de
proximidade e distancia”.

e) Luz: As alteragdes na luz, como a quantia e a diregdo na qual a luz é refletida,

exercem influéncia no modo como visualizamos uma imagem, isso porque,
segundo Bueno (2012, p. 52) “A luz produz a variagdo tonal, ou seja, um
acréscimo de fundo tonal nos da a entender uma aparéncia real, uma sensacao
de luz refletida”.

Bueno afirma que (2012, p. 53) “Em linguagem visual, a luz refere-se ao
contraste entre o claro e o escuro, e ndo a um foco de luz”, isto é, uso de uma
técnica caracterizada pelo contraste de luz e sombra propicia a ideia de
profundidade, simulando volume. Esse contraste entre o claro e o escuro foi
considerado fundamental para a producao de muitos artistas do Renascimento
e também do Barroco, “como a do pintor italiano Tintoretto (1518-1549), grande
representante da pintura barroca mundial” (BUENO, 2012, p. 53).

Cor: As cores sao classificadas em cores primarias (cores puras), secundarias
(mistura entre cores primarias) e terciarias (mistura entre cores primarias e
secundarias), essas cores dispostas em um circulo cromatico, uma ao lado da
outra sdo denominadas de cores analogas; de maneira oposta uma a outra,
sdo chamadas de cores complementares ou opostas, Dondis (2007, p. 65)
afirma que “Em sua formulacdo mais simples, a estrutura da cor pode ser
ensinada através do circulo cromatico”. Outra classificacdo das cores é em

cores quentes, frias e neutras.

Cores quentes sdo consideradas mais luminosas, nos ddo a sensagado de
calor, agito, vivacidade, como o vermelho, amarelo e laranja: cores frias sdo
menos luminosas, normalmente nos causam sensacdo de frio, as vezes
calma ou tranquilidade, como o verde, o azul e o roxo. As neutras sao o
branco, o preto e o cinza, que servem para dar tonalidade as cores. (BUENO,
2012, p. 60)

Uma composigao visual pode ser policromatica, monocromatica ou acromatica,
no primeiro caso, ocorre o uso de varias cores, no segundo, usa-se uma cor
apenas, variando o tom com preto ou branco e no ultimo, sdo usadas as cores:

preto, branco e cinza.
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O artista usara cores em suas obras conforme o0s seus sentimentos, sua
criatividade e o seu conhecimento sobre o elemento, “se observamos ao longo
da histéria da arte, para alguns artistas, o emprego das cores foi feito de acordo
com suas emogdes e nao relacionado ao senso comum” (BUENO, 2012, p. 60).
De acordo com as combinagdes de cores escolhidas pelo artista, elas podem
causar emocgdes distintas no observador.

Algumas pessoas acreditam que as cores podem estar relacionadas ao nosso

estado emocional ou influencia-lo, conforme Bueno (2012, p.61):

Dentro do senso comum, concluiu-se uma série de significados a elas
atribuidos que vamos transcrever.

Vermelho: representa o sangue, o fogo; transmite a sensagao de violéncia e
de paixao.

Laranja: cor que representa aventura, dominio, producdo e criatividade;
estimula a conversacgéao e o senso de humor.

Amarelo: cor vitalizante; representa o ouro e também a inteligéncia; “atrai a
luz”.

Verde: associado a ideia de fé, liberdade, tranquilidade e afeto; cria um
ambiente equilibrado, suavizante e calmo a sua volta.

Azul: agrega a concepgao do céu, imensidao, calma e tranquilidade; sugere
espiritualidade e ordem.

Violeta: relacionada ao misticismo, a tristezas; gera sentimentos como
respeito proprio, dignidade e autoestima.

Maravilha (pink): & atribuida aos estados de excitagdo e de reagbes
imprevisiveis.

Marrom: associada com terra e estabilidade; cor de pessoas de ideais e de
crencas bem reforgados.

Branco: pode estar associada a limpeza, pureza, inocéncia, paz, santidade,
simplicidade, bem, alma, harmonia, otimismo e modéstia. Para os orientais é
a morte, o fim. Nao é propriamente uma cor, € a reunido de todas as cores.
Preto: remete ao significado de prudéncia e tristeza, quase sempre é a cor da
morte, do luto e da peniténcia; agrega ainda a ideia de sombra, noite,
pessimismo, dor, temor, melancolia e angustia. Absorve a luz solar, é a
auséncia de cor.

A autora afirma que os elementos visuais primarios “[...] sdo responsaveis pela
determinacao estética dentro da obra de arte. Com eles, fazemos combinacdes e
criamos uma imagem” (BUENO, 2012, p. 33). Sendo assim, essas combinacgdes
resultam em um processo de composigao visual, que é a disposigao harmoniosa dos
elementos visuais, considerada uma fase importante para o trabalho criativo do artista,
que conseguira transmitir ao observador o propdsito e o significado de seu trabalho.
Com esses elementos também pode ser criada uma composicido visual abstrata,
figurativa ou simbdlica de acordo com o propésito do artista.

Além dos elementos basicos visuais, outros fatores devem ser considerados

para interpretar uma imagem ou uma obra, como por exemplo, o contexto histoérico,
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social e cultural em que a obra foi produzida, acontecimentos sobre a vida do artista

e até mesmo seu temperamento, ou seja,

[...] o tempo, o contexto e o0 espago sdo influéncias importantes na obra; a
imagem pode ser relacionada ao autor, a sua época ou até mesmo ao seu
estado emocional. O fato é: quanto mais informagdes tivermos sobre
determinada imagem, mais subsidios teremos para analisa-la. (BUENO,
2012, p. 17)

4. METODOLOGIA

Este estudo teve como base uma pesquisa bibliografica em relagdo ao tema,
Intervengdes urbanas e coletivos artisticos: dos murais de Poty Lazzarotto aos painéis
do Coletivo Muda, visando alcangar os objetivos propostos. A pesquisa para a coleta
de dados usada no desenvolvimento do trabalho foi realizada por meio do estudo
organizado sistematicamente baseado em materiais publicados e producdo de
fichamentos, a partir de livros, artigos e fontes eletrénicas que tratam sobre o tema
apontado.

O presente estudo tem como referencial tedrico as publicagcdes de Ana Mae
Barbosa, Rosa lavelberg, Luciana Estevam Barone Bueno, Donis A. Dondis, Maria
Heloisa C. de T. Ferraz, Maria Felisminda de R. Fusari, Brigida Campbell, Daniela
Pedroso, Gladys Mariotto, entre outros autores que colaboraram para a pesquisa.

Baseando-se nesses referenciais, foram apresentados alguns conceitos e definigbes.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo dos anos, o ensino de Arte passou por grandes transformacoes e
mesmo assim tem um grande trajeto a ser percorrido. Ainda que existam novas
propostas, metodologias ou abordagens, se o professor ndo souber como trabalhar
com elas, o ensino da disciplina continuara sendo considerado como “atividade
artistica”, agregando coisa alguma na vida do aluno. Também faltam professores com
formagao nas quatro linguagens: Artes Visuais, Danga, Teatro e Musica, normalmente
eles possuem formagdo em uma das linguagens, mas mesmo assim lecionam as
outras sem ter um conhecimento mais profundo nelas, de certa forma, continua da
mesma maneira que era antigamente.

Através da pesquisa realizada para o trabalho foram encontradas as seguintes
diferencas e semelhancgas entre Poty e o coletivo MUDA, listadas a seguir:

O Coletivo MUDA, assim como Poty, tem a mesma intengdo que é a de
espalhar a arte pela cidade, buscando torna-la mais democratica, acessivel ao
publico, pode-se dizer que esses artistas sdo responsaveis por introduzir museus a
céu aberto nas cidades. Boa parte dos murais e painéis ceramicos do artista foram
executados por Adoaldo Lenzi, artista plastico que tinha uma parceria com Poty,
mesmo sua assinatura estando presente nos murais, poucos sabem disso, de certa
forma Lenzi fica an6nimo. No caso do Muda, todos participam do processo de
producao do trabalho desde seu inicio até o fim, incluindo a escolha do local para
instalacdo do painel até o assentamento do azulejo, todo projeto traz caracteristicas
pessoais de cada integrante do grupo. Os artistas apresentam maneiras distintas de
representar as suas obras de arte, Poty trabalha com uma composicéo simbdlica, pois
representa simbolos de Curitiba, ja a produgdo do Coletivo MUDA consiste em uma
composig¢ao abstrata. Por mais que Poty gostasse de expressar a sua arte com a
criacdo de murais e painéis pelo fato de ser mais democratico, e o artista fosse livre
para escolher as imagens que os comporiam, seus trabalhos eram realizados a
convite do poder publico, o Coletivo MUDA, instala seus painéis por iniciativa propria,
ou seja, se apropriam do espago publico, com a intengdo de valorizar lugares
esquecidos, tornando o espago mais colorido para o pedestre. A técnica usada pelos
artistas é a mesma, pintura em azulejo, porém os materiais, em parte sao diferentes,

o MUDA usa esténceis e tinta spray nas intervengdes, o que da uma caracteristica
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menos duradoura ao seu trabalho, nos trabalhos de Poty, a pintura é feita com pincel
a mao livre e é usada uma tinta especifica, onde o azulejo pintado tem que ir ao forno
para fixa-la, isso faz com que o trabalhe dure muito tempo.

Apesar de a produgédo artistica de Poty estar associada ao poder publico ela
deve ser vista como uma oportunidade de transmitir conhecimento no ensino de Arte
e também em outras disciplinas.

Portanto, no ensino de artes visuais, 0 uso de producgdes artisticas para a leitura
de imagens colabora para a percepg¢ao, sensibilidade estética e imaginagao do aluno.
A leitura de imagem nao envolve apenas a analise dos elementos basicos da
linguagem visual presentes em uma composigao, ela vai além disso, € interessante
que o educando tenha conhecimento sobre o contexto em que o artista viveu e
produziu seus trabalhos, para que ele possa compreender o processo criativo do
artista e desenvolver o seu. Isso pode ser alcangado, ndo s apresentando as
produgdes artisticas, mas também através da exposi¢cao de documentarios e/ou filmes
sobre a vida do artista e reproducéo das técnicas usadas por ele. No caso dos murais
e painéis de Poty citados nesse trabalho, pode-se organizar uma visita com os alunos,
ja que existe uma visita guiada por mediadores, 0 Unico que nao esta incluido é “A

evolucdo do saneamento basico”.
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