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FRAGMENTOS DE SILENCIO: UMA INSTALAGAO
ARTiISTICA ESCOLAR COMO ESPAGO DE ESCUTA
E EXPRESSAO NO CONTEXTO DA EDUCAGAO,
ARTE E INCLUSAO

Marieli Hacke!

Resumo: O presente artigo apresenta o projeto Fragmentos de Siléncio: uma instalagao
artistica escolar concebida como espago de escuta e expressao no contexto da educacgao,
da arte e da inclusédo. Desenvolvido com estudantes do Ensino Médio em uma escola pu-
blica de Jaragua do Sul/SC e inspirado na obra da artista joinvilense Sénia Rosa. O projeto
foi realizado para a Mostra de Arte 2025 da CRE de Jaragua do Sul e consistiu na criagao
de caixas poéticas individuais, contendo cartas, poemas, objetos simbdlicos, imagens e
audios que materializam experiéncias e sentimentos frequentemente silenciados no espa-
¢o escolar. A proposta fundamenta-se na concepgao da arte como direito humano (Freire,
1987; Barbosa, 2010), na nogao de arte como experiéncia (Dewey, 2010) e na ideia de
pensamento visual (Arnheim, 1969), além de dialogar com produgdes artisticas contempo-
raneas, como as de Joseph Cornell, Louise Bourgeois e Christian Boltanski. A metodologia
adotada envolveu rodas de conversa, analise de obras de referéncia, processos individu-
ais de criagdo e montagem coletiva, assegurando a diversidade de vozes da comunidade
escolar, incluindo estudantes da Educagéo Especial e jovens de diferentes classes sociais
e etnias. Os resultados evidenciam o fortalecimento da autoestima, da empatia e da auto-
nomia dos participantes, bem como a transformacgéo da escola em territério de escuta sen-
sivel, memoaria e didlogo. Conclui-se que iniciativas dessa natureza ndo apenas ampliam o
ensino da arte, mas também contribuem para a formagao humana integral, reafirmando a
arte como linguagem de expressao, resisténcia e emancipagéo.

Palavras-chave: Instalagéo artistica. Arte-educagao. Inclusdo. Subjetividade. Resisténcia.

1 Introducgao

Tudo pode ser arte? Nossos sentimentos, dores e
siléncios podem ser matéria artistica? Quando aquilo que
guardamos por tanto tempo se transforma em metafora, ob-
jeto ou imagem, estamos diante de psicologia ou de arte?

1 Licenciada em Artes Visuais e Musica (UNINTER). Graduada em Moda (Catdlica de SC —
Jaragua do Sul). Pés-graduanda em Musicoterapia, Produgéo de Contetidos Audiovisuais
para Web, Gestéao Escolar e Praticas Integrativas e Complementares. Professora da rede
estadual de Santa Catarina e Coordenadora de Polo da UNINTER (Jaragua do Sul/SC).
Artista e DJ sob o0 nome Grace Grey, atuando em projetos de musica eletrénica, arte-edu-
cacgao e produgdes audiovisuais. E-mail: hackemarieli@gmail.com
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Essas questdes nos instigam a refletir sobre os limites e as
poténcias da criagao artistica, especialmente, no espago es-
colar.

O projeto Fragmentos de Siléncio, uma instalagéo ar-
tistica escolar concebida como espago de escuta e expres-
sao no contexto da educacao, arte e inclusao; foi desenvol-
vido para a Mostra de Arte 2025 da CRE de Jaragua do Sul.
Nascido da inquietagao de dar visibilidade ao que costuma
permanecer oculto: sentimentos, experiéncias e memaorias
pessoais. Inspirada na sensibilidade e no compromisso so-
cial da artista joinvilense Sénia Rosa, cuja produg¢ao aborda
memoria, infancia, brinquedos e subjetividade, a instalagao
converte o siléncio em linguagem, o nao-dito em narrativa e
a dor em forma, materializando siléncios em caixas poéticas
que revelam fragmentos da alma antes ocultos.

Ao valorizar subjetividade, diversidade e autoria, Frag-
mentos de Siléncio reafirma a poténcia da arte como espago
de liberdade, escuta e transformacdo no ambiente escolar,
criando pontes entre vivéncias pessoais e praticas artisticas
contemporaneas.

Definir arte é tarefa complexa. Mércher (2018, p. 21)
destaca que:

A arte faz parte de nossas vidas. Como parte da cul-
tura, as artes sdo manifestagdes do fazer humano e
merecem destaque na compreensao da sociedade.
Em uma perspectiva na qual tudo e todos sao so-
cialmente construidos, as artes indicam tanto o que
ja foi concebido, como valores e expectativas, quan-
to as diretrizes para novos comportamentos sociais.

Para Dewey (2010, p. 41) “O artista cria apenas um
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produto artistico; a obra de arte € o que esse produto faz
na experiéncia da pessoa, e esta depende tanto da pessoa
quanto do produto”. Assim, a arte nao se restringe ao objeto
final, mas envolve um processo vivido que transforma tanto
o criador quanto o espectador. Isto é, sentimentos, quando
mediados pela linguagem artistica, deixam de ser experién-
cias privadas e tornam-se estéticas, capazes de comunicar,
sensibilizar e transformar.

Nessa perspectiva, foi concebido o projeto Fragmen-
tos de Siléncio, que reuniu cinquenta e cinco estudantes do
Ensino Médio, de diferentes realidades sociais, etnias e tam-
bém da Educacgao Especial, na criagdo de caixas individuais
contendo cartas, objetos simbdlicos, poemas, imagens e até
QR Codes com audios e videos autorais. O conjunto resultou
em uma instalacao reflexiva, interativa e experimental: um
espaco para transformar emocgdes silenciadas em expres-
sdo artistica, constituindo-se como um mural sensivel em
que cada caixa representava fragmentos da subjetividade
estudantil e convidava o publico a interagir com os siléncios
convertidos em arte.

Ao depositarem seus sentimentos em caixas poéti-
cas, os estudantes n&o apenas relataram vivéncias pesso-
ais, mas criaram uma experiéncia estética compartilhada,
capaz de provocar reflexdo no publico. O ato de abrir caixas
e encontrar “algo dentro” tornou-se metafora visual de abrir
gavetas da mente, revelando aquilo que tantas vezes perma-
nece oculto. E justamente nesse ponto que se percebe que
até o siléncio pode se tornar arte. Como afirma Elliot Eisner
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(2002, p. 35, traducédo nossa) “a arte ndo € o que os artis-
tas fazem, mas aquilo que torna nossas experiéncias mais
ricas, mais complexas e mais significativas”. Assim, o valor
do fazer artistico ndo reside apenas na obra final, mas no
processo de dar forma ao invisivel e torna-lo compartilhavel.

Na mesma direcado, Arnheim (1969, p. 13, traducéo
nossa) afirma que “toda percepg¢ao € também um processo
de pensamento”. Essa perspectiva reforca que a arte € in-
separavel da cogni¢ao: ao perceber e organizar elementos
visuais e simbdlicos, os alunos elaboraram formas de pensa-
mento que ndo poderiam ser expressas em linguagens con-
vencionais. Assim, a instalagao artistica em geral, constitui
um exercicio estético que amplia modos de compreender e
significar o mundo.

Complementando esse olhar, Eisner (2002, p. 3, tra-
ducgdo nossa) ressalta que “as artes nos permitem ter expe-
riéncias que nao poderiamos ter de outra forma”. Ou seja,
a arte abre campos de experiéncia unicos, que desafiam o
pensamento linear e racional e convidam a sensibilidade e a
imaginacao. Nesse sentido, o projeto possibilitou que jovens
expressassem subjetividades reprimidas e fossem reconhe-
cidos em sua singularidade, algo dificil de alcangar em ou-
tras areas do conhecimento escolar.

O siléncio, nesse contexto, pode ser tanto refugio
quanto peso. Criar lugares de escuta na escola é, portanto,
mais que gesto pedagogico: é acao ética e social. Como lem-
bra Freire (1996, p. 67), “se a educacgao sozinha nao transfor-
ma a sociedade, sem ela tampouco a sociedade muda”. Ao
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abrir espaco para a escuta e a expressao, o Fragmentos de
Siléncio se configura como pratica educativa que ultrapassa
a instrucao, promovendo transformagao social pela arte.

Como lembra Barbosa (2010, p. 18) “a arte € um exer-
cicio de liberdade, e o espago escolar deve garantir as con-
dicdes para que essa liberdade se realize em plenitude”. O
Fragmentos de Siléncio afirma-se, assim, como espago de
resisténcia e emancipacao, reafirmando a arte como pratica
de escuta, expressao e inclusao. Em tempos de intensos de-
safios emocionais enfrentados pela juventude — ansiedade,
depressao, pressodes sociais e expectativas —, torna-se in-
dispensavel reconhecer a arte como espaco de acolhimento
e transformacgao. Mais que disciplina curricular, é imprescin-
divel que compreendamos a arte como um direito de todos
(Mércher, 2018).

Portanto, este artigo tem como objetivo analisar o pro-
jeto Fragmentos de Siléncio enquanto pratica artistico-peda-
gogica, seu percurso e resultados, destacando fundamentos
tedricos, metodoldgicos e estéticos, bem como impactos na
educacgao basica, na formacgao dos estudantes e na comuni-
dade escolar. Busca-se demonstrar que uma instalagao artis-
tica no espacgo escolar pode ser, a0 mesmo tempo, exercicio
estético, pratica pedagogica e acao inclusiva, reafirmando a
arte como direito humano e campo de expressao das sub-
jetividades silenciadas. Que em geral, tudo por ser arte aos
olhos de quem sente.

190

2 Fundamentacao tedrica

A analise do projeto Fragmentos de Siléncio exige
ir além da simples descricdo da experiéncia escolar. Para
compreendé-lo em sua totalidade, € necessario situa-lo em
um campo tedrico que articule reflexdes sobre arte, educa-
¢ao e subjetividade, em dialogo com praticas artisticas con-
temporaneas.

A fundamentagao tedrica organiza-se em dois eixos
principais. O primeiro discute a arte em relagao a educacao,
concebida como direito humano, experiéncia formativa e lin-
guagem de pensamento. O segundo estabelece vinculos en-
tre o projeto e producdes de artistas que exploraram caixas,
memoarias, traumas, siléncios e interagdes como matéria es-
tética. Essa discussdo nao apenas sustenta conceitualmen-
te a proposta, mas evidencia como a instalagao artistica se
insere em uma tradigdo pedagdgica e artistica mais ampla,
demonstrando que a arte na escola nao é recurso ilustrativo,
mas territorio de escuta, expressao e transformacgao.

2.1 Arte, Educacao e Subjetividade

A arte, entendida como dimensao essencial da educa-
¢ao, deve ser vista ndo apenas como recurso estético, mas
como pratica humanizadora. Para Freire (1996), a educagao
sozinha ndo transforma a sociedade, mas sem ela também
nao ha possibilidade de mudancga. Portanto, o ato educativo
precisa comprometer-se com a transformacao do sujeito e
do coletivo. Projetos como Fragmentos de Siléncio cumprem
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essa fungao: ao abrir espago para que estudantes expres-
sem dores, siléncios e memorias por meio da criagéo artis-
tica, a escola se torna territério de humanizacio, onde cada
voz integra um processo maior de mudanga social. Nessa
perspectiva, a arte ndo € apenas expressao individual, mas
exercicio de cidadania cultural. Ao criar caixas que simbo-
lizassem afetos e resisténcias, os alunos deixaram de ser
receptores de imagens e se tornaram produtores de senti-
dos. Esse gesto pedagogico € também politico: garante ao
estudante o direito de narrar a propria historia e intervir criti-
camente na realidade.

A arte escolar, portanto, ndo pode ser reduzida a ativi-
dade ludica ou ornamental. Mércher (2018, p. 178) destaca
que:

O objetivo das artes visuais no espago escolar
€ desenvolver o conteudo formal, como histé-
ria da arte, pensamento estético e processos
técnicos, bem como a capacidade cognitiva e
a de expressao, a materializagéo da intersubje-

tividade das ideias e os sentimentos do aluno,
favorecendo sua sensibilidade.

Ao oferecer experiéncias artisticas, a escola possibi-
lita que os estudantes construam sentidos, reelaborem vi-
véncias e se reconhegam como sujeitos de suas proprias
historias. Negar a arte é reduzir também a capacidade critica
dos jovens, pois a experiéncia estética forma cidadaos mais
empaticos, imaginativos e responsaveis socialmente.

A escola deve ser territorio de trocas sensiveis, onde
o dialogo ocorre nao apenas em palavras, mas em simbolos,
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cores, gestos e metaforas. Nesse horizonte, vé-se a arte am-
pliando formas de comunicagao e de compreenséao do outro,
evidenciando que a expressao artistica € também cognitiva,
uma maneira de pensar o0 que nem sempre € dito. E isso
acontece, por que o ensino das artes faz com que ocorra a
materializagcdo da intersubjetividade dos sentimentos e das
ideias dos alunos, afirmando que arte é também autoconhe-
cimento, pois € através dela que os alunos conseguem testar
seus valores, conhecimentos, sentimentos e vai amadure-
cendo como individuo (Mércher, 2018).

A arte é capaz de intensificar a experiéncia, trans-
formando vivéncias dispersas em narrativas comunicaveis,
deslocando o foco do objeto final para o processo vivido. Nao
ha arte sem que haja experiéncia, ndo ha experiéncia sem
sentir a emogao, e nao ha emogao que nao possa ser trans-
formada em conhecimento e aprendizado pessoal. (Dewey,
2010). Os projetos como Fragmentos de Siléncio evidenciam
esse principio: alunos transformaram sentimentos silencia-
dos em caixas poéticas, criando experiéncias estéticas que
mediaram subjetividade e partilha. Como destaca Mércher
(2018, p. 180) “Materializar tudo isso [...] € entrar em contato
com subjetividades pessoais, do outro e do coletivo, podem
constituir um campo bem amplo, [...] e como consequéncia,
o aluno desenvolve sua sensibilidade as artes, ao meio e a
si mesmo.” como evidenciado no Fragmentos de Siléncio.

Portanto, a arte na escola ndao & acessorio decorati-
vo, mas direito fundamental. E por meio dela que sujeitos se
expressam, se reconhecem e dialogam criticamente com o
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mundo.

2.1.2 Arte como experiéncia formativa e linguagem

Pensar a arte como experiéncia formativa é reco-
nhecer que ela ndo se limita a contemplagao ou ao dominio
técnico, mas envolve percepgao, imaginacgao e reflexao que
moldam a constituicao do sujeito. A experiéncia estética nao
€ luxo, mas necessidade vital que canaliza e da forma as
emogdes (Dewey, 2010).

A arte possibilita modos de pensamento inacessiveis a
outras areas. Para Eisner (2002), seu valor reside na capaci-
dade de enriquecer a experiéncia humana e de desenvolver
formas qualitativas, intuitivas e imaginativas de raciocinio. A
arte nao é terapia, mas inevitavelmente cura e ressignifica,
pois abre canais simbdlicos de elaboragdo que nenhuma ou-
tra area alcanca.

Arnheim (1997) acrescenta que o pensamento visual
é forma legitima de elaboracéo cognitiva. No Fragmentos de
Siléncio, ao dispor simbolos, palavras e imagens dentro de
suas caixas, os estudantes construiram raciocinios visuais
tdo complexos quanto os logico-matematicos ou linguisticos.

Para além dos classicos da educacgéao estética, Vygot-
sky (2009) defende a imaginagdo como processo essencial
ao desenvolvimento humano, articulando experiéncias pas-
sadas e novas combinagdes criativas. As caixas poéticas,
assim, podem ser entendidas como exercicios de imagina-
cao formadora.

Merleau-Ponty (1999) refor¢a ainda que toda expres-
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sao artistica se ancora na corporeidade e na percepgao sen-
sivel. O corpo é o lugar onde o mundo se inscreve e de onde
partem os gestos criativos. A0 manusear caixas, escrever
bilhetes ou gravar audios, os estudantes mobilizaram men-
te e corpo, convertendo experiéncias vividas em gestos ex-
pressivos.

Assim, a arte como experiéncia formativa e linguagem
vai além de uma pratica escolar complementar: € espaco de
pensamento, imaginagao e transformacao. “Levar as artes
para o espaco da sala de aula € mais comum do que levar
os alunos para fora dos muros da escola, mas ultrapassa-los
também é preciso” (Mércher, 2018, p. 184). O projeto ilustra
esse potencial, mostrando que a arte, ao mediar subjetivida-
des, também ensina, emancipa e humaniza.

2.2 Referéncias Artisticas

A arte possui a capacidade singular de dar forma ao
que escapa a linguagem verbal. Sentimentos, memoarias e
dores muitas vezes nao encontram palavras adequadas,
mas podem ser traduzidos em imagens, objetos, gestos e
simbolos. Nesse sentido, a arte torna-se metafora do indi-
zivel, revelando zonas de siléncio e transformando-as em
experiéncia estética compartilhada. (Dewey, 2010). O pro-
jeto também se insere em um campo mais amplo das prati-
cas artisticas contemporaneas, dialogando com artistas que
transformaram memodrias, siléncios e afetos em obras.

Iniciamos com, Joseph Cornell que é referéncia di-
reta, com suas caixas poéticas (assemblages) que reuniam

195



objetos carregados de simbolismo e funcionavam como pe-
quenos mundos intimos. As caixas dos alunos ecoam essa
tradicao ao reunir fragmentos pessoais e transforma-los em
arte.

Colecionador e arquivista devoto, Joseph Cornell
(1903-1972) possuia um conhecimento enciclopédi-
co de arte, ciéncia, cinema, balé, literatura, teatro,
musica e histéria. Todos esses interesses se uniram
nas fantasticas montagens que produziu entre as
décadas de 1930 e 1960. Combinando fragmentos
da natureza, da cultura popular e da midia de mas-
sa e colocando-0s em pequenas caixas (como tan-
tos exemplares em exposigéo), Cornell ndo apenas
preservou objetos quase esquecidos e icones deca-
dentes, como também |hes deu nova vida. Em sua
obra, o anonimato da produ¢cdo em massa torna-se
pessoal e o lugar-comum torna-se magico. Ela cap-
tura o senso de admiragdo de uma crianga. Ao con-
templar os pequenos, intimos, poéticos e teatrais
"dioramas" de Cornell, os espectadores vivenciam o
encantamento e o mistério do cotidiano. Ele venera,
comemora e memorializa objetos naturais e cultu-
rais a fim de, em suas proprias palavras, "transcen-
der... 0 amontoado de poeira e a implacabilidade do
tempo" (Lichtenstein, 2006, p. 6, traducédo nossa).

Com isso, Joseph Cornell, com suas célebres “cai-
xas-poema”, construiu pequenos mundos encapsulados,
nos quais objetos cotidianos adquiriam novas camadas de
sentido. Suas assemblages evocam sonhos, lembrancas
e estados de espirito, demonstrando como um simples re-
cipiente pode conter universos de significados ocultos. De
modo semelhante, no projeto, cada caixa dos estudantes
funciona como capsula de memodria e afeto, articulando sub-
jetividades em formas poéticas.

Cornell é talvez o artista que mais dialoga com o pro-
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jeto, por ser conhecido como um “apanhador de coisas’,
preenchia suas caixas com objetos aparentemente banais
— livros, brinquedos, fotografias, fragmentos — transfor-
mando-0s em universos intimos e poéticos. Como descreve
Ferrdo (2006), seu estudio em Nova York assemelhava-se a
um santuario, um mundo criado em miniatura, que continha
nada mais, nada menos, tudo que lhe era caro, um espacgo
para imaginagao. Para a autora, o estudio/caixa de Cornell
era parecido com, ao mesmo tempo, abrigo e metafora: qua-
tro paredes que guardavam nao apenas objetos, mas so-
nhos, desejos, afetos e memoarias.

Essa concepgéo ecoa nas caixas criadas pelos estu-
dantes. Ao construirem seus pequenos espacgos fechados,
cada um organizou fragmentos de si — palavras, imagens,
objetos, sons — em uma espécie de vitrine intima, seme-
Ihante ao “habitat” que Cornell produzia. As caixas se torna-
ram, portanto, ndo apenas recipientes, mas metaforas das
paredes que nos cercam: NOSSO COrpo, Nossa casa, Nossas
lembrancas, nossa propria vida interior.

Como observa Ferrao (2006, p. 47) sobre o significa-
do da caixa:

Vi que a caixa cria sonhos, é lugar seguro para to-
das as coisas pequenas, um espago onde se guar-
dam aqueles tesouros adquiridos com o tempo, a
memoria de nossos pais, de nossos mundos per-

didos, da emogao que nos contém e se revela num
gesto qualquer.

Essa leitura permite compreender o projeto como
continuidade de uma tradigao artistica que vé na caixa um
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dispositivo de condensacao simbdlica, um espacgo de elabo-
racao poética do indizivel.

Por conseguinte, Louise Bourgeois para Valls (2021,
p. 2):

Louise Bourgeois, primeira artista mulher a receber
uma exposicao individual no Museu de Arte Moderna
de Nova York em 1982, explorou em seus trabalhos
o sofrimento pessoal, enraizando-os em sua grande
maioria na propria identidade e autobiografia psiqui-
ca. Sendo assunto de si mesma, suas obras encon-
traram uma espécie de exorcismo, como afirmou
a artista, em experiéncias da infancia e possiveis
traumas. [...] Em meio a turbuléncias vividas no seio
familiar desde a infancia, em sua vida adulta Bour-
geois carrega uma série de episddios depressivos e
psicoticos graves, agorafobia, insénia e ataques de
ansiedade como fantasmas das memorias, afetos,
agOes e comportamentos danosos que foi obrigada
a conviver numa relagédo que se estabelece “entre”:
entre pai e filha, entre pai e mae, entre mae e filha,
numa dindmica que nao se contentaria em ser trian-
gularizada por seus progenitores. A arte, portanto,
serviu-lhe como uma valvula de escape psicologica
que Ihe forneceu recursos para ter seus sentimentos
reconhecidos e as imagens traumaticas transpostas
em esculturas, desenhos, aquarelas, téxteis, dese-
nhos e toda sorte de técnicas que compdem o vasto
repertoério da artista francesa.

A artista, investigou memorias intimas e traumas pes-
soais em instalacbes como as Cells.

Na virada para os anos 1990, Louise Bourgeois vol-
tou-se a producdo da série Cells, que a ocuparia
pela vida inteira, concluindo a ultima obra da cole-
¢ado no ano de 2008 com The Last Climb. Em um
arco temporal bastante vasto é possivel identificar
uma série de elementos domésticos e pessoais que
a artista desloca para suas redomas primeiro com
portas de madeira, depois com vidragas, espelhos,
grades, terminando em gaiolas de arame transpa-
rentes industriais para abrigar signos metaforicos e
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simbodlicos. As vezes abertas e convidativas, outras
fechadas e afastando observado-res, as Cells apre-
sentam uma certa constancia: a exploragao de me-
moria, ansiedade, dor e medo do abandono. (Valls,
2021, p. 3):

Segundo Chiron e Rey (2017), as instalagdes intitula-
das Cells, de Louise Bourgeois, funcionam como microcos-
mos individuais que articulam experiéncias intimas e univer-
sais. Criadas com objetos encontrados, roupas, méveis e
esculturas, essas obras constroem espacos hibridos entre o
publico e o privado, nos quais a intimidade é simultaneamen-
te pessoal e coletiva. Ao explorar a tensdo entre o dentro e
o fora, as pecgas revelam tanto o corpo emocional quanto um
intimo compartilhado, permitindo que o espectador perceba
0 espaco interior no espacgo publico. Esses espacos fecha-
dos, habitados por objetos pessoais, corpos fragmentados
e tecidos, revelam o potencial da arte para elaborar dores e
experiéncias traumaticas. Tal como as obras da artista, os
trabalhos dos alunos materializam sentimentos escondidos,
permitindo que memdrias antes insuportaveis se tornem vi-
siveis e comunicaveis.

No inicio da década de 1980, Bourgeois trouxe a tona,
em um projeto autobiografico de texto e imagem intitulado
Child Abuse, aspectos dolorosos de sua infancia que mar-
caram profundamente sua trajetéria. Nesse relato, a artista
revela experiéncias familiares que expuseram contradicdes
de afeto, confianca e vulnerabilidade, as quais se tornariam
matéria simbdlica recorrente em sua producéo (Valls, 2021).
Longe de ser uma exposicao literal, essas memodrias foram

199



reelaboradas pela artista em esculturas, instalagdes e obje-
tos que funcionaram como instrumentos de ressignificacéo
e expressao, transformando vivéncias traumaticas em obras
capazes de dialogar com dores universais.

Do mesmo modo, no projeto desenvolvido com os
estudantes, algumas obras também emergiram como espa-
cos de elaboracido simbdlica. Ao materializar sentimentos e
lembrancgas, ainda que marcados por experiéncias duras, 0s
trabalhos possibilitaram que essas memorias encontrassem
lugar de expressao e reconhecimento coletivo. Assim como
nas Cells de Bourgeois, a criagao artistica tornou-se um ter-
ritdrio em que o intimo se abre ao publico, revelando a potén-
cia da arte enquanto linguagem de cura e compartilhamento.

Entre as caixas criadas pelos alunos, uma trazia o
tema “Me sinto suja e quis desistir”. A escolha desse titulo
evidencia uma experiéncia-limite de dor e vulnerabilidade,
que dificilmente encontraria espaco de expressao nas for-
mas tradicionais de ensino. Ao colocar esses sentimentos
dentro de uma caixa, a estudante transformou um trauma
silencioso em matéria visivel e compartilhavel — gesto que
ecoa nas instalagbes Cells de Louise Bourgeois.

Bourgeois utilizava suas memorias mais intimas —
marcadas por experiéncias de abuso, violéncia e medo —
para criar espagos fechados carregados de simbolismo,
onde objetos cotidianos adquiriam significados intensos e
quase ritualisticos. De acordo com Valls (2021), cada uma de
suas Cells constituia um ambiente de dor, memaria e tentati-
va de reparagao, funcionando como um dispositivo sensivel

200

de enfrentamento de fantasmas pessoais que também en-
volvia o espectador. De modo semelhante, a aluna elaborou
nao apenas um objeto, mas um espago de enfrentamento,
capaz de dar nome, ressignificar e compartilhar experiéncias
traumaticas. Essa aproximagdo mostra que a arte, mesmo
na escola, pode ser um lugar de elaboragdao simbdlica do
indizivel. Nao se trata de psicologia aplicada, mas de abrir
um canal artistico para que a dor possa existir fora do cor-
po, numa forma concreta e coletiva. E o que a prépria Bour-
geois defendia: que a arte ndo cura no sentido terapéutico,
mas oferece um lugar para os fantasmas. No contexto do
Fragmentos de Siléncio, cada caixa funciona como esse “lu-
gar para os fantasmas” onde os alunos depositam, de forma
criativa, aquilo que nao cabia mais apenas dentro deles.

Por sua vez, Christian Boltanski que para Ripoll (2013,
p.134):

Boltanski € um Artista francés dos mais importan-
tes na cena da arte contemporanea, cuja obra é
construida com fragmentos reais e ficticios de sua
prépria histéria, em particular de sua infancia ou da
memoria que tem dela. Os objetos com os quais
compde seus dossiés, seus livros, suas colegdes
constituem um registro que traz a memaria de uma
experiéncia individual naquilo em que ela é capaz
de falar ao coletivo, abrindo comunicagéo profun-
damente emocional com o publico, para colocar em
pauta questdes cruciais para cada sujeito, como sua
singularidade, seu desamparo no mundo e sua fini-
tude. Seu trabalho afirma a meméria como perma-
nente construcao e destaca o carater radicalmente
ficcional e inventivo dessa construgdo. Sua vida e
sua obra se alimentam mutuamente de modo expli-
cito, a ponto de ele afirmar: “Os bons artistas nao
possuem vida, a sua unica vida consiste em contar

aquilo que parece a cada um a sua propria historia”.
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Ou seja, o artista explora a auséncia e a memoaria co-
letiva, evocando vidas anbénimas e perdas irreparaveis por
meio de fotografias, roupas usadas e objetos banais. Sua
obra nos lembra que o siléncio ndo pertence apenas ao in-
dividuo, mas também a coletividade, e que a arte pode ser
lugar de lembrancga e luto compartilhado. Essa perspectiva
ressoa no projeto escolar, em que os siléncios individuais se
tornam parte de uma instalagéo coletiva, formando um mo-
saico das dores e resisténcias da juventude.

Entre as caixas produzidas pelos estudantes, uma em
especial trazia como tema “Perdi alguém”. O siléncio trans-
formado em objeto traduzia a auséncia, a falta irreparavel
de uma presenga amada. Essa experiéncia, profundamente
singular, conecta-se aquilo que Christian Boltanski explora
em suas instalagdes: a memoria como tentativa de dar forma
ao que ja nao esta, ao mesmo tempo em que revela a impos-
sibilidade de fixa-la.

Como afirma Ripoll (2013, p. 142):

E a partir desse impacto afetivo que a obra de Bol-
tanski abre espago para produzir uma experiéncia
unica do tempo e da memodria, simultaneamente,
singular e compartilhada, suspendendo o tempo
magquinico e fazendo aparecer a memdria como
criagdo permanente e como trabalho para enfrentar
0 esquecimento e a morte.

Ao trazer a auséncia para dentro da caixa, a estudan-
te n&do apenas representou sua dor pessoal, mas também
compartilhou com o publico a possibilidade de elaboracao
simbdlica dessa perda.

Assim, a caixa ndo € um simples objeto; € um espago

202

de condensacao de memodrias e afetos que, ao serem expos-
tos, tornam-se metaforas do indizivel. Tal como nas obras
de Boltanski, a lembranga do que se foi deixa de ser apenas
privada e individual para adquirir dimensao coletiva: todos
que se aproximam podem reconhecer ali, em diferentes in-
tensidades, a experiéncia universal da perda.
No contexto brasileiro, Lygia Clark, que para Medeiros
(2015):
[...] foi uma artista brasileira que revolucionou a re-
lagdo espectador-obra de arte e assumiu, acima de
tudo, o ato estético como campo de experiéncia.
Todo o seu processo artistico é caracterizado por
uma constante busca, um langar-se em novos terre-
nos e propostas sempre voltados a um permanente
questionamento da fungdo da arte e do artista. O
que encontramos em sua obra, por um lado, é uma
insistente exploragédo critica do fazer artistico da
modernidade no contexto da cultura ocidental e, por
outro, uma singularidade artistica integrada a es-
forcos modernizadores periféricos, visto que opera
na intersecéo do eixo cultural hegeménico com as

linhas pouco nitidas de um campo artistico propria-
mente brasileiro.

A artista, propds objetos relacionais em que a obra s6
existe plenamente na interagcdo com o publico. Essa ideia
ecoa diretamente em Fragmentos de Siléncio: as caixas nao
sao apenas objetos estéticos, mas dispositivos relacionais
que pedem a participagao ativa do espectador, convocan-
do-o a abrir, tocar, ouvir e sentir. Para ela, “a obra é o ato
de relacao” (Clark, 1998, p. 85). Assim como seus objetos
relacionais, as caixas pedem a interagdo do espectador; &
preciso abrir, explorar, tocar, ouvir. A instalagdo se completa
na experiéncia compartilhada.
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Ao mesmo tempo, a artista acreditava que a obra de-
veria ser um “entre-lugar” de encontro, onde a experiéncia
estética abrisse espacgo para o inesperado. Segundo Rolnik
(2002), seus objetos nao visavam apenas o prazer estético,
mas o despertar de sensagdes profundas, ativando o corpo
e a memoria dos participantes. Esse principio dialoga inten-
samente com o projeto, no qual a experiéncia de abrir cada
caixa desperta memorias, emocdes e reflexdes que ultrapas-
sam a materialidade do objeto. Assim como nos experimen-
tos de Clark, a arte aqui se concretiza no ato da relagao, no
gesto do espectador que, ao interagir, faz emergir significa-
dos novos.

Ademais, Mira Schendel, com sua poética do siléncio,
do vazio e da palavra fragmentada, oferece ainda outra cha-
ve de leitura. Seus trabalhos com papéis translucidos e ins-
cricbes minimas revelam o poder da arte em dar corpo aquilo
que é quase nada, ao intervalo, a suspensao. (Lagoa, 2015).
O gesto dos alunos de nomear suas caixas com titulos po-
éticos como Cicatriz ou Esperangca em migalhas conecta-se
a esse universo em que a palavra, reduzida ao essencial,
ganha peso simbdlico profundo.

De acordo com Lagoa (2015), o pensamento plastico
de Schendel pode ser associado aos principios do budismo
mahayana, em que a nogao de vazio nao é auséncia, mas
abertura para todas as possibilidades de sentido. Suas séries,
como as Monotipias e as Droguinhas, trabalham justamente
com essa condi¢cdo da vacuidade, em que a fragilidade do
papel-arroz e os gestos minimos condensam intensidades
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invisiveis, convocando o espectador a participar do siléncio
e da contemplagao.

Nesse horizonte, sua obra é marcada por “uma geo-
metria para balizar a auséncia” (Campos, 2003, p. 240, apud
Lagoa, 2015, p. 98), isto é, uma forma que contém e da cor-
po ao vazio. Assim como nos trabalhos de Mira, as caixas
criadas pelos alunos materializam o n&o-dito e aquilo que
nao encontra tradugado imediata em palavras. Elas se tor-
nam, portanto, dispositivos de vacuidade: guardam e reve-
lam, contém e abrem, permitindo que o siléncio se converta
em linguagem sensivel.

Mira Schendel também reforgcava “o que importa na
minha vida é o vazio, ativamente o vazio” (Schendel, 1996,
apud Lagoa, 2015, p. 100). Esse vazio ndo deve ser com-
preendido como falta, mas como poténcia. E justamente no
espacgo aparentemente vazio das caixas que os estudantes
puderam projetar dores, memoarias e afetos, convertendo-os
em metaforas visuais. O vazio, nesse caso, nao € siléncio
estéril, mas campo fértil de possibilidades; 0 mesmo que a
artista buscou em sua produgao e que ecoa no projeto Frag-
mentos de Siléncio.

Por fim, Arthur Bispo do Rosario, diagnosticado com
esquizofrenia paranoide e internado por décadas na Colbnia
Juliano Moreira, transformou a dor e a marginalidade em po-
téncia criativa (Lima; Johann, 2015). Como observa Hidalgo
(1996), sua arte expressava uma tentativa de reorganizagao
psiquica, recriando o mundo em assemblages, bordados
e listas, onde cada objeto era ressignificado. Para Maciel
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(2002, apud Lima; Johann, 2015), imerso no caos, Bispo
buscou reorganizar o mundo para dar sentido a propria rea-
lidade, produzindo mais de 800 obras que se tornaram pa-
triménio da arte contemporanea, funcionando ndao apenas
como linguagem, mas como forma de autoterapia buscando
equilibrio diante do sofrimento.

Essa poténcia ressurge no projeto, quando os estu-
dantes, ao criarem suas caixas poeéticas, encontraram tam-
bém meios de elaborar dores e narrar superagdes. A caixa
intitulada Me curei, em que a aluna compartilha sua experi-
éncia de depresséo e de reencontro consigo mesma, conec-
ta-se a légica de Bispo: transformar a dor em arte como pos-
sibilidade de sobrevivéncia. J4 a caixa Nao fui suficiente,
marcada pela autocritica e pelo peso de n&o corresponder
as expectativas como bailarina, mostra como o gesto artis-
tico reorganiza o caos interno em narrativa compartilhavel,
aliviando a solidao do sofrimento. Tal como Bispo, esses jo-
vens encontraram na arte um espaco de resisténcia e de
reconfiguragcao simbdlica, provando que o estético também
pode ser um modo de cura.

Por ultimo, mas ndo menos importante, a artista join-
vilense Sonia Rosa, nascida em 1954, destaca-se como uma
das principais referéncias do cenario artistico da cidade. Sua
trajetoria transita entre pintura, desenho, instalacéo, escul-
tura, objetos e restauracdo de obras de arte, com especial
énfase na apropriagao de brinquedos como dispositivos po-
éticos e expressivos (ROSA, 2022). Sua produgao, marcada
pelo didlogo entre memdria e infancia, inspira diretamente
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este projeto ao propor uma relagdo afetiva e sensivel com
os objetos cotidianos. Como observa Gleber Pieniz, “Sonia
Rosa passou a torna-los objetos de sua poética [...] poten-
cializando a invengao e o carater artistico ao faz-de-conta”
(PIENIZ, 2022, p. 25).

Desde o inicio de sua carreira, Rosa explora as brin-
cadeiras e a memoaria infantil como campos de invengao es-
tética e afetiva. Suas obras incorporam brinquedos, objetos
usados e rastros do cotidiano, constituindo uma espécie de
arqueologia poética da vida intima, na qual o simples se tor-
na significante. Ainda segundo Pieniz (2022, p. 25), “reflexao
e brincadeira se equivalem quando cada signo de seus obje-
tos ou instalagdes seja iconograficamente dado”.

Entre suas produgdes mais emblematicas, destaca-se
a série “Solidao Cosmica I, Il e [1I” (2008), na qual brinquedos
plasticos sao ressignificados e reunidos em caixas de madei-
ra e vidro, revelando camadas de memoria, siléncio e ima-
ginacao (ROSA, 2022). Ao recolher objetos aparentemente
banais e converté-los em arte, Rosa demonstra que aquilo
que parece simples pode abrigar complexas dimensdes de
afeto e subjetividade.

Essas obras ecoam diretamente no projeto Fragmen-
tos de Siléncio: assim como Rosa transforma objetos cotidia-
nos em narrativas poéticas, os estudantes também reuniram
elementos simbdlicos e pessoais, carregados de lembrangas
e significados, para dentro de suas caixas — convertendo
memorias intimas em experiéncias estéticas, linguagens vi-
suais e criagoes coletivas.
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Dessa forma, compreende-se que a arte ndo € apenas
representagdo, mas elaboragdo do indizivel. Ao se apoiar
nessa tradicdo, o projeto escolar reafirma que cada caixa
€ mais do que um objeto: € metafora, € memodria, é siléncio
transformado em voz.

3 Metodologia

O projeto Fragmentos de Siléncio fundamenta-se na
concepgao da arte como direito humano (Barbosa, 2010;
Freire, 1987) e nas diretrizes da Base Nacional Comum Cur-
ricular (BNCC, 2017), que reconhecem a Arte como compo-
nente curricular essencial para a formacgao integral. A meto-
dologia adotada combinou sensibilizagao, criagao individual,
montagem coletiva e interagao publica, buscando valorizar a
escuta, a subjetividade e a diversidade presentes na comu-
nidade escolar. O processo foi estruturado em cinco etapas
principais:

1) Sensibilizagdo: foram realizadas rodas de conversa
com os estudantes sobre sentimentos silenciados,
medos, perdas e segredos, estimulando a reflexdo
sobre a importancia de dar forma as emocgdes. Nes-
se momento, como forma de inspiragao estética, ex-
plorando a abordagem de artistas como Sénia Rosa
(memodria, infancia e subjetividade), Joseph Cornell
(caixas-objeto), Louise Bourgeois (afeto e memodria),
entre outros, que dialogam com a tematica do siléncio
e da subjetividade.
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2)

3)

4)

5)

Planejamento coletivo: a turma participou da defini-
¢ao dos titulos poéticos das caixas (mais de 80 temas
foram elaborados, como “Cicatriz’, “Esperanca em
Migalhas” e “Fui forte demais”). Esse momento foi es-
sencial para criar uma identidade coletiva ao projeto
e promover o dialogo entre os alunos e corresponsa-
bilidade.

Producao individual: cada estudante elaborou sua
propria caixa, escolhendo livremente os elementos a
serem inseridos. Entre os materiais utilizados estive-
ram cartas, bilhetes, poemas, objetos simbdlicos, es-
pelhos, fotografias e recursos digitais como QR Codes
que remetiam a musicas, videos ou audios gravados
pelos proprios alunos. Essa etapa garantiu autonomia
e autoria, respeitando as especificidades de cada su-
jeito, incluindo estudantes da Educacéo Especial.
Montagem da instalagdo: as caixas foram dispostas
lado a lado e sobrepostas, formando um mural que
remetia a um “arquivo da mente”. O ambiente exposi-
tivo foi forrado com tecido preto e iluminado com velas
eletrénicas e luzes quentes, para criar um ambiente
acolhedor, intimo e imersivo. A montagem foi realiza-
da de forma colaborativa, reforcando o carater coleti-
vo da obra.

Interagdo com o publico: durante a Mostra de Arte
2025, o publico visitante foi convidado a abrir as cai-
xas, ler os textos, observar os objetos e acessar os
conteudos digitais. Essa etapa concretizou o carater
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relacional da instalagao, possibilitando encontros afe-
tivos entre as narrativas individuais dos alunos e as
experiéncias de quem visitava a exposigao.

“‘Nessa dinamica, é preciso valorizar tantas experién-
cias quanto forem possiveis, a fim de proporcionar multiplos
meios de aprendizagem, incluindo sair do espago da sala
de aula e acessar o conhecimento das ruas, do espago pu-
blico e das artes no mundo” (Mércher, 2018, p. 184). Essa
valorizacao da experiéncia fora da sala de aula dialoga com
a perspectiva dialégica de Freire (1987), para quem a edu-
cacao é um processo coletivo e acontece, em comunhao en-
tre as pessoas, sempre mediada pelo mundo que as cerca.
Essa concepcéao dialdgica esteve no centro da metodologia
adotada, pois o projeto nao se limitou a producao de objetos
artisticos, mas buscou construir uma experiéncia comparti-
Ihada de escuta, expressdo e empatia articulada a BNCC e
ao papel da arte na formacéao cidada.

Inspirado na valorizagao da participagao do espec-
tador de Lygia Clark e na metodologia de projetos de Her-
nandez (1998), o Fragmentos de Siléncio partiu de vivén-
cias individuais para construir, coletivamente, uma obra que
articula o conhecimento escolar com a vida dos estudantes
(Hernandez, 1998). Além disso, o projeto contemplou di-
retamente as Competéncias Especificas de Linguagens e
suas Tecnologias da BNCC, em especial: Competéncia 1:
compreender e analisar processos de produgao e circula-
¢ao de discursos em diferentes linguagens (EM13LGG101
e EM13LGG103), Competéncia 2: refletir sobre identidades,
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diversidade e empatia (EM13LGG201 e EM13LGG204),
Competéncia 3: utilizar diferentes linguagens de forma criti-
ca e criativa (EM13LGG301 e EM13LGG303), Competéncia
6: apreciar e produzir manifestagcbes artisticas em respeito
a diversidade cultural ( EM13LGG602 e EM13LGG603) e
Competéncia 7: mobilizar praticas de linguagem no universo
digital (EM13LGG703) (Brasil, 2017).

No caso do projeto, como artista, a professora conce-
beu a instalacédo e trouxe referéncias estéticas; como pes-
quisadora, problematizou sentidos e metodologias; e como
educadora, mediou os processos, garantindo escuta e aco-
Ihimento, como propde a a/r/tografia.

Conforme destaca Irwin (2004, tradug¢ao nossa) a a/r/
tografia, € um método de pesquisa performativa que habita
os entrelugares da arte e da educacéo. Nessa perspectiva,
o educador é concebido como artista-pesquisador-profes-
sor, alguém que integra a criagao, a investigacao e a pratica
pedagdgica em um mesmo gesto. Essa abordagem rompe
com a visao tradicional do docente como mero transmissor
de conteudo, valorizando a imersao criativa e a coautoria
no processo educativo. LeBlanc et al. (2015, tradugado nos-
sa) reforga que, nesse triplo papel, o professor ndo apenas
orienta, mas também vivencia junto com os estudantes, ex-
perimentando e pesquisando em dialogo constante.

Assim, a pratica docente ndo se limitou a conduzir
etapas, mas tornou-se experiéncia estética compartilhada. A
perspectiva da a/r/tografia legitima, portanto, o projeto como
uma produgdo de conhecimento artistico-pedagdgico. Ao
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integrar os papeéis de artista, pesquisadora e educadora, a
docente demonstrou que a experiéncia estética € parte da
substancia educativa. O projeto reafirma a coautoria entre
professores e alunos, onde ensinar e aprender arte € um
processo de criagcao e transformagéao simultaneos.

4 Consideragoes finais

Ao apresentar o projeto Fragmentos de Siléncio, sur-
giram questionamentos sobre sua natureza: estaria mais
préximo da psicologia do que da arte? Poderia ser desenvol-
vido por qualquer professor, independentemente da area?
Essas questdes sao evidenciam a necessidade de reafirmar
a especificidade da arte no espaco escolar.

A arte, de fato, toca dimensdes subjetivas, afetivas e
emocionais, tradicionalmente associadas a psicologia. Con-
tudo, como lembra Arnheim (1997, tradug&o nossa), nossas
percepcdes podem também ser pensamentos, o que indica
que a criagao estética ndo € mero desabafo emocional, mas
uma forma complexa de cognigao. Ao estruturar simbolos,
cores e metaforas em caixas poéticas, os estudantes nao
apenas exteriorizaram sentimentos, mas também realizaram
um trabalho intelectual préprio da linguagem artistica.

Enquanto a psicologia busca compreender e tratar fe-
ndmenos subjetivos, a arte os transforma em experiéncias
estéticas compartilhaveis, capazes de sensibilizar e mobili-
zar reflexao coletiva (Barroco; Superti, 2014).

A diferenga fundamental esta na linguagem: O projeto
Fragmentos de Siléncio, ndo se trata de terapia, mas de cria-
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¢ao artistica que produz modos singulares de pensamento
e comunicagao. Somos formados por experiéncias, € a arte
€ uma delas que classifica e intensifica aspectos de nossas
vidas e faz com que observemos o todo que, de outro modo,
passaria despercebido aos nossos olhos (Dewey, 2010).
Nesse sentido, os sentimentos dos jovens nao foram apenas
relatados, mas transfigurados em metaforas visuais e sono-
ras, transformadas em objetos estéticos disponiveis em me-
morias e instalacao artistica para contemplagao e interagao.

E isto que distingue o fazer artistico de uma pratica
meramente psicoldgica. Entdo, seria o Fragmentos de Silén-
cio apenas psicologia disfarcada de arte, um exercicio de
expressao emocional sem valor estético ou simbdlico? A res-
posta € um nao vigoroso.

O projeto expande os limites da arte escolar ao con-
verter o siléncio em linguagem estética e participativa. Como
defende Arnheim (1969, p. 5, tradugao nossa), “[...] expres-
sdes artisticas sdo uma forma de conhecimento na qual per-
cepcao e pensamento sao indivisivelmente entrelagados”.
Ou seja, nao se trata de terapia, mas de uma construgao
simbdlica que entrelaga experiéncia, emocao e forma. As-
sim, o projeto n&o é psicologia em si, € arte, mas nada im-
pede de fundir os dois conforme a vivéncia da artista Louise
Bourgeois:

Arelacao de Bourgeois com a psicanalise € intensa:
uma artista que se envolveu profundamente com a
psicologia e a psicanalise, em uma crenga firme que
de que o artista € um ser privilegiado com acesso

ao inconsciente e com uma rara capacidade de ex-
pressar realidades psiquicas fundamentais de forma
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simbdlica. Neste sentido, Louise considera que, em-
bora o processo de fazer arte ndo oferega ao artista
uma cura permanente, pelo menos concede-lhe um
alivio momentaneo ou exorcismo de traumas passa-
dos. Neste mergulho profundo em seu inconsciente,
o artista paradoxalmente desenvolve a capacidade
de criar imagens poderosas de significado universal.
(Valls, 2021 p. 9).

Esse gesto, de dar forma sensivel ao invisivel, é arte
contemporanea: € Dewey (2010) lembrando que a arte € ex-
periéncia transformadora; € Eisner (2002) afirmando que ela
torna a vida mais significativa. E na interseccéo entre sentir,
pensar e criar que o projeto revela sua poténcia artistica. A
psicologia pode escutar, a sociologia pode analisar, mas s6
a arte transforma dor em metafora, siléncio em objeto, me-
moria em instalagdo e experiéncias sensiveis em imagens,
objetos e interagdes. Como refor¢ca Arnheim (1969, traducao
nossa), a arte € um pensamento visual, ndo uma emogao
bruta, mas possui a capacidade de organizar sentimentos
em forma estética, tornando-os comunicaveis.

Além disso, afirmar que qualquer disciplina pode-
ria realizar esse projeto € ignorar a especificidade da arte
enquanto linguagem estética. Como componente curricular
definido pela BNCC (2017), a Arte n&o se restringe a repro-
ducgao de técnicas, mas promove reflexado, autoria e subjeti-
vidade. Projetos como Fragmentos de Siléncio desenvolvem
competéncias préprias da area de Linguagens, como fruir e
apreciar manifestacdes artisticas, produzir processos auto-
rais coletivos e articular midias digitais em criagdes estéticas
(Brasil, 2017).
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Se tudo pode ser arte, isso nao significa que qualquer
area do conhecimento possa produzi-la. Arte nao é apenas
discurso sobre sentimentos, mas a capacidade de dar forma
ao indizivel — transformar o que déi em beleza, o que pesa
em metafora, o que silencia em obra, o que nao é possivel
em nenhuma outra disciplina (Eisner, 2002, tradugao nossa).

Assim, compreende-se que o Fragmentos de Silén-
cio n&o € uma pratica deslocada de sua area, mas arte em
sua poténcia mais radical: criar linguagens para o indizivel,
construir experiéncias estéticas coletivas a partir de vivén-
cias pessoais e transformar a escola em territério de escuta,
imaginagao e emancipagao.

O projeto revelou impactos significativos tanto no pro-
cesso formativo dos estudantes quanto no ambiente escolar
e na comunidade visitante da Mostra de Arte 2025. Demons-
trou o potencial da arte como dispositivo pedagdgico, esté-
tico e inclusivo. Ao oferecer aos estudantes a oportunidade
de transformar sentimentos em caixas poéticas, contribuiu
nao apenas para a expressao individual, mas também para
a construgao de vinculos coletivos pautados na escuta sen-
sivel e no respeito a diversidade.

No plano individual, muitos relataram que, pela primei-
ra vez, sentiram-se autorizados a expressar dores, medos e
sentimentos que habitualmente permaneciam silenciados.
As caixas tornaram-se dispositivos de elaboragao simbdlica:
ao inserir cartas, poemas ou objetos, os jovens materializa-
ram suas experiéncias internas e lhes conferiram um sentido
poético — coerente com a concepgao de Dewey (2010) da
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arte como experiéncia vivida que estrutura e da forma as
emocgdes.

No plano coletivo, a instalagao fortaleceu vinculos e
promoveu reconhecimento mutuo. Ao se verem representa-
dos, os estudantes sentiram-se pertencentes a uma comu-
nidade plural, confirmando a perspectiva de Barbosa (2010)
de que a arte € exercicio de liberdade e cidadania. A expe-
riéncia evidenciou que a arte, mais do que um campo de
saber curricular, € linguagem de sobrevivéncia, capaz de
acolher dores e ressignificar siléncios. Ao legitimar a voz dos
alunos — incluindo aqueles da Educagao Especial e de di-
ferentes origens sociais e culturais — o projeto reafirmou a
escola como territorio de liberdade criativa e cidada.

Assim, Fragmentos de Siléncio cumpriu dupla fungéo:
estética, ao transformar sentimentos em linguagem artistica
por meio de metaforas visuais e interativas; e pedagodgica,
ao garantir autoria, protagonismo e empatia, fortalecendo a
escola como espago de humanizagao.

Mas fica a pergunta: quantos siléncios ainda perma-
necem guardados nos corredores escolares? Quantos jo-
vens carregam dentro de si historias que nunca encontram
espaco para serem ditas? Até quando aceitaremos que es-
ses sentimentos sejam tratados como algo menor, quando,
na verdade, podem ser a matéria mais potente da arte?

O impacto gerado aponta para a necessidade de po-
liticas publicas que fortalegcam a presencga da arte na escola,
assegurando recursos, tempo e espacos adequados para
praticas que unam criagao, subjetividade e inclusao. Mais do

216

que um projeto pontual, Fragmentos de Siléncio evidencia a
urgéncia de conceber a educagao como territorio de cuidado,
onde até mesmo o siléncio merece ser escutado. E nesse
exercicio que reside a forga do projeto: no gesto de dar voz
aos invisiveis, de abrir gavetas da mente e de transformar o
que era peso em poética. Se a psicologia escuta, a arte cria
simbolos. Se a ciéncia analisa, a arte traduz em metéaforas. E
se 0 mundo cala, a arte grita — mesmo em siléncio.
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O ATELIE DE ARTES NA EDUCAGAO INFANTIL
COMO UM LUGAR DE ENSINO E APRENDIZAGEM

Rita de Cassia Trojan de Almeida Bermell

1. Introducgao

O objetivo deste artigo € discutir como os espagos
escolares, que, nao raramente, podem ser inadequados ou
pouco ludicos, quando transformados em atelié para o acon-
tecimento das aulas de Arte, passam a ser um ambiente pro-
picio ao ensino-aprendizagem e a estimulagao da criativida-
de na Educagao Infantil.

Sabe-se que o pensamento infantil caracteriza-se por
uma forte interferéncia de experiéncias, conforme Vygotsky
(2018), sobretudo na familia e nas escolas. Sendo assim,
€ importante considerar o ambiente da sala de aula em for-
mato diferente, como o atelié€, como propicio ao desenvolvi-
mento da criacdo, em especial nas aulas de arte. A pesquisa
busca compreender como o ateli€ pode enriquecer os pro-
cessos educativos, promovendo um ambiente que favoreca
a criatividade, a autonomia e o desenvolvimento integral das
criangas.

2. Desenvolvimento teérico-metodolégico
Malaguzzi (apud EDWARDS; GRANDINI; FORMAN,

1 P6s Graduada em Metodologia do Ensino de Artes e Formacédo Docente para EaD pelo
Centro Universitario Internacional Uninter; Graduada em Licenciatura em Artes Visuais pela
UNOPAR; Graduada em Pedagogia pelo Centro Universitario Internacional Uninter.
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1999) define o atelié como um espacgo adicional na escola,
onde as criangas exploram materiais, técnicas e linguagens
visuais, integrando-as a atividades planejadas. Este ambien-
te estimula a criatividade e a expressao, rompendo com a
rigidez das salas de aula tradicionais, caracterizadas por car-
teiras em fileiras que limitam a interagcéo e a experimentagéo.

Vygotsky (2018), por sua vez, reforga que o desenvol-
vimento infantil ocorre por meio de interagdes sociais e da
linguagem, que media o pensamento e a internalizagdo de
experiéncias. A linguagem, nesse contexto, permite as crian-
¢as criar algo especial, expressando sua individualidade.

Ja Dewey (2010) destaca a experiéncia como um pro-
cesso organizado que conecta o individuo ao ambiente, pro-
movendo aprendizado por meio da acgao-reflexdo. Foca na
pratica, questionando concepgdes pedagogicas tradicionais.
A arte, para Dewey, é uma experiéncia integral que envolve
todos os sentidos, sendo essencial para o desenvolvimento
holistico. A experiéncia € a troca consciente entre o0 “eu” e 0
“‘mundo”, e a arte vai muito além do objeto, sendo o contato
em si, que s6 acontece pelo meio, por causa do meio e es-
tando no meio. Assim, o atelié € um espacgo crucial para pro-
mover a expressao criativa e o desenvolvimento sensorial
das criangas, permitindo a exploracéo e experimentacao por
meio de materiais tangiveis e a expressao nao verbal.

Outro autor importante para esta discussao é Derme-
val Saviani (2011), que defende a democratizagdo do co-
nhecimento por meio de ambientes como o atelié, onde as
criangas exploram saberes de forma equitativa e significa-
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tiva. Segundo ele, é fundamental que a escola proporcione
conhecimento a todos de maneira rica e diversificada, sem
hierarquias.

Ana Mae Barbosa (2005) complementa este pensa-
mento ao afirmar que a arte na educagao desenvolve a per-
cepgao, a imaginagao e o pensamento critico, permitindo as
criancas analisar e transformar a realidade. O atelié, nesse
sentido, € um espago que favorece a experimentacdo com
materiais como tintas e argila, promovendo a expressao sen-
sorial e a socializacao.

Ja Cordi (2018) destaca que a organizagao do espa-
co fisico influencia diretamente o desenvolvimento infantil,
sendo necessario criar ambientes que oferegam liberdade,
seguranga e oportunidades de interagao.

A pesquisa também aponta para a curadoria colabo-
rativa como uma pratica que enriquece o ambiente escolar,
permitindo que alunos e professores criem projetos interdis-
ciplinares que valorizem a diversidade cultural e promovam
o pertencimento. Assim, o atelié se configura como um la-
boratério de descobertas, onde a arte é uma ferramenta de
transformacao e aprendizado.

Como coloca Lampert (2018), “Sao investigagdes cri-
ticas e criativas que ocupam o espaco do atelié, das gale-
rias, museus, da internet, comunidade, e outros espacos de
trabalho do artista e do professor de Arte que tornam fértil o
campo em pratica artistica”. Essas a¢des sao fundamentais
para o desenvolvimento de metodologias de ensino que in-
centivam a criatividade, autonomia e pensamento critico dos
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estudantes. Ao incorporar essas investigagdes, professores
de Arte e professores regentes podem criar experiéncias de
aprendizagem mais dinamicas e significativas, valorizando a
expressao individual e a construgao coletiva do conhecimen-
to, promovendo a inclusao e diversidade.

3. Consideragoes finais

A importancia do atelié na educacao infantil € de-
monstrada pelos autores como essencial para o desenvolvi-
mento criativo, cognitivo e emocional das criangas de forma
integrada e significativa. A presenga desse espago na escola
permite que os alunos explorem e experimentem diferentes
materiais e técnicas promovendo um desenvolvimento com-
pleto. Autores como Malaguzzi, Dewey, Saviani e Barbosa
destacam seu potencial para promover uma educacéao holis-
tica, que integra arte, interagao social e experiéncia pratica.
Diferentemente das salas tradicionais, o atelié oferece um
ambiente dinamico que estimula a autonomia, a colaboragao
e o0 pensamento critico. Transcende a fungao de um mero
local para a pratica artistica, configurando-se como um am-
biente dindmico onde a interagao social, a colaboracao e a
expressao pessoal sdo ativamente incentivadas. Portanto,
ao integrar o atelié nas praticas pedagogicas, as escolas es-
tardo ndo apenas promovendo o desenvolvimento integral
das criangas, mas também construindo uma educacgao que
realmente faz a diferenga na vida dos alunos, preparando-os
para enfrentar os desafios de um mundo em constante mu-
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danca com criatividade, criticidade e sensibilidade.
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VIVENCIA SENSORIAL NO ENSINO DAS ARTES
VISUAIS: CONTRIBUIGOES PARAA INCLUSAOE O
DESENVOLVIMENTO CRIADOR

Paula Perico Elias!
Maria Cristina Da Rosa Fonseca Da Silva?

Resumo: A presente proposta tem como pretensao abordar o uso das vivéncias sensoriais
no ensino das artes visuais como estratégias para desenvolver a capacidade criativa dos
educandos em contextos de inclusdo. Nesse sentido, abordaremos também a sua impor-
tancia na corporeidade, bem como seu papel no desenvolvimento psiquico. Por intermédio
deste estudo é possivel desenvolver e aplicar metodologias que a estimulem para ampliar
a criatividade e a expressao artistica de educandos com diferentes habilidades sensoriais.
Esta analise bibliografica tem como objetivo propor alternativas pedagogicas que possi-
bilitem aos educandos explorar e desenvolver seu processo criador, promovendo uma
educagdo mais equitativa e acessivel. A metodologia estd embasada na Pedagogia Histo-
rico-Critica, que defende uma educagéo mais igualitaria, por meio de uma transformagéao
social e humanizadora com foco na construgao do conhecimento critico. Este estudo tem
como embasamento tedrico autores como Lev Vygotsky e Dermeval Saviani que ressaltam
a importancia da mediagdo e da experimentagdo sensorial no aprendizado, ao mesmo
tempo que acolhem as singularidades dos educandos assegurando o acesso a educagéo
para a formacéo de educandos criticos e capazes de ressignificar a realidade. Portanto, a
intencéo da pesquisa visa valorizar a diversidade no ambiente escolar e contribuir para a
construgado de um ensino mais justo e plural.

Palavras-chave: Inclusdo. Equidade. Sensorial, ensino de arte.

1 INTRODUGAO

Esta pesquisa bibliografica apresenta o embrido de
um estudo de praticas inclusivas que assegure o direito a
aprendizagem de todos os educandos, reconhecendo suas
habilidades e valorizando suas particularidades no campo
do ensino de arte. Nesse sentido, as artes visuais, quando

1 Mestranda do Programa de Pés-Graduagao em Artes Visuais (PPGAV) — UDESC. E-mail:
paulapericoelias@gmail.com

2 Professora Doutora da UDESC - CEART, atua nos programas de pds-graduagdao em
Artes Visuais, Educacéo e Prof. Artes. E professora do Departamento de Artes Visuais e
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integradas a praticas inclusivas sensoriais, configuram-se
como um campo fértil para a expressao, comunicagao e a
construcao de sentidos. A primeira pergunta que nos coloca-
mos é se € possivel uma educacéao inclusiva na sociedade
capitalista, movida pelos interesses econdmicos e sociais?
Ao mesmo tempo precisamos juntar esforcos para resistir
ao contexto excludente sem culpabilizar os professores pela
falta de qualidade do ensino, bem como da estrutura fisica e
pessoal adequado na escola.

Considerando o contexto da educacao inclusiva na
sala de aula, torna-se essencial compreender como as Vvi-
véncias sensoriais podem promover o estimulo ao processo
criador® e a participagao ativa dos educandos com distintas
habilidades sensoriais. Podemos definir vivéncias sensoriais
como aquelas que envolvem a percepg¢ao dos sentidos (vi-
sdo, audicao, olfato, paladar e tato) explorando o ambiente e
0 proprio corpo por meio de estimulos como cores, texturas,
sons, sabores e aromas, proporcionando aos educandos
uma aprendizagem mais ampla e significativa.

No ambito da arte contemporénea, podemos citar
duas artistas brasileiras, Lygia Clark (1920-1988) e Lygia
Pape (1927-2004), que se destacam por suas contribuicoes
acerca da experiéncia corporal e sensorial no ensino da arte.
A fim de promover a interagao direta entre o espectador e a
obra, Lygia Clark desenvolveu trabalhos que destacam o en-
volvimento ativo do corpo e do tato, ampliando a consciéncia
corporal e sensorial.

3 Consideramos a abordagem de Vazquez (1978) acerca do processo criador.
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Figura 1 — Mascaras sensoriais, obra de Lygia Clark, 1967

Fonte: Associacao Cultural Lygia Clark (2021).

Flgura 2 — Divisor, obra de Lygia Pape 1968
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Fonte: UFRGS. ArteVersa (2017)
Em contrapartida, Lygia Pape desenvolveu obras que

exploram a relagao entre corpo, espaco e movimento, pro-
movendo uma participacao coletiva do publico em relacéo a
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uma sensibilidade ampliada do ambiente e da prépria corpo-
reidade.

Diante disso, o objetivo principal desta pesquisa* é
abordar a vivéncia sensorial como pratica pedagdgica de en-
sino inclusiva para ampliar as habilidades criativas dos edu-
candos com diferentes habilidades sensoriais, colaborando
para a construgao de um ambiente educacional mais acessi-
vel e equitativo. Além disso, também vamos compreender a
relagcao entre a vivéncia sensorial e o desenvolvimento psi-
quico segundo a Pedagogia Histérico-Critica e refletir sobre
como vivéncia sensorial € a corporeidade podem favorecer
o desenvolvimento cognitivo, emocional e criativo dos edu-
candos.

Figura 3 — Estratégias Sensoriais para uma Sala de Aula Inclusiva

Fonte: Estratégias [...] (2025).

4 Pesquisa vinculada ao Grupo de Pesquisa Arte e Formagéo nos Processos Politicos
Contemporaneos e ao Programa de Pds-graduacdo em Artes Visuais da PPGAV-UDESC
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Ao desenvolver propostas adaptadas, por meio de
Objetos Pedagogicos® que envolvam a estimulagédo senso-
rial, € possivel aumentar o repertério criativo dos educan-
dos, estimulando também o estético, o cognitivo, o afetivo e
0 motor.

Essas estratégias inclusivas, proporcionam assim,
uma experiéncia benéfica e completa nas artes visuais, be-
neficiando a participacao ativa de todos os educandos como
protagonistas, independentemente de suas limitagdes sen-
soriais. Compreendemos que o protagonismo do estudante
precisa ser previsto no planejamento do professor de arte,
nao pode ser uma acgao isolada e espontanea, como apon-
tam Galvao, Lavoura, e Martins, (2019). Nesse sentido, é de
extrema importancia que o docente desenvolva e incorpore
estratégias pedagogicas para aprimorar a estimulagao sen-
sorial e criar oportunidades para que todos os educandos
participem ativamente do processo artistico.

2 ARTE E INCLUSAO: REFLEXOES SOBRE UMA
EDUCAGCAO HUMANIZADORA

A presente pesquisa esta fundamentada na Pedago-
gia Histérico-Critica, abordagem educacional que tem por fi-
nalidade investigar o processo de ensino-aprendizagem por
meio de uma analise critica das condi¢des sociais e historicas
que influenciam a educacéo. Este estudo sera conduzido por
coleta de dados de natureza exploratéria e bibliografica, cujo

5 Sobre esse tema ver mais em Fonseca da Silva (2010).
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objetivo é analisar detalhadamente, de que forma as praticas
de ensino podem influenciar a percepg¢ao e o aprendizado
dos educandos com limitacdes sensoriais.

No decorrer deste artigo, sera possivel perceber que
a vivéncia sensorial pode contribuir para o desenvolvimento
psiquico explorando o conhecimento cientifico, filoséfico e
principalmente o conhecimento artistico, desenvolvendo nos
educandos a criticidade, o pensamento criativo e a autono-
mia. Considerando a incluséo, a arte deve ser acessivel a
todos, possibilitando que cada educando explore diferentes
materiais e técnicas de maneira significativa. Nesse sentido,
a Base Nacional Comum Curricular (BNCC) destaca que:

O componente curricular contribui, ainda, para a in-
teragéo critica dos alunos com a complexidade do
mundo, além de favorecer o respeito as diferengas
e o dialogo intercultural, pluriétnico e plurilingue,
importantes para o exercicio da cidadania. A Arte
propicia a troca entre culturas e favorece o reconhe-
cimento de semelhangas e diferengas entre elas.
(Brasil, 2017, p. 180).

Assim, compreende-se que a disciplina de Arte é fun-
damental para o desenvolvimento da criticidade dos educan-
dos, porém a BNCC ainda nao garante os conteudos consi-
derados essenciais no curriculo escolar (seja por interesses
politicos ou de uma classe dominante). Dessa forma, o edu-
cando ndo tem acesso ao conhecimento cientifico, artistico e
filosofico, fazendo com que o mesmo passe a ser um indivi-
duo alienado frente a uma sociedade monopolizada. Acerca
deste tema, Saviani destaca que:
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A escola tem o papel de possibilitar o acesso das
novas geragdes ao mundo do saber sistematizado,
do saber metddico, cientifico. Ela necessita organi-
zar processos, descobrir formas adequadas a essa
finalidade. Essa é a questado central da pedagogia
escolar. Os conteldos nao representam a questao
central da pedagogia, porque se produzem a partir
das relagbes sociais e se sistematizam com auto-
nomia em relagcdo a escola. A sistematizagdo dos
conteudos pressupde determinadas habilidades que
a escola normalmente garante, mas ndo ocorre no
interior das escolas de educagéo basica. (Saviani,
2011, p.66)

Dessa forma, compreendemos que a disciplina de
arte pode ser um espaco de expressao individual que pro-
move interacdes, trocas e desenvolvimento e contribui para
ampliar o processo educativo por meio de investigagdes que
instiguem o educando a tornar-se um ser critico, criativo e
pensante. Conforme Vygotsky (2001, apud FONSECA DA
SILVA; SIMO, 2019 p. 4) afirma:

A Arte é o social em nés. O social ndo é apenas o
coletivo, assim como as raizes e a esséncia
da arte ndo sao individuais[...]JE uma atividade
de fundo social na qual o homem se forma e
interage com seus semelhantes e seu mundo
numa relagdo intercomplementar de troca[...] O
enfoque estético da arte deve combinar as vivéncias
do ser humano em nivel individual com a recep-
¢do do produto estético percebido como pro-
duto social e cultural (Vygotsky, 2001, p. XII).

Essa perspectiva enfatiza o papel da arte como um
meio essencial para promover o aprendizado, a diversidade
cultural e a inclusdo. Sob a dética do autor Saviani (2011, p.
13): “[...] o trabalho educativo é o ato de produzir, direta e
intencionalmente, em cada individuo singular, a humanidade
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que é produzida historica e coletivamente pelo conjunto dos
homens.” Na educacéo inclusiva, algumas praticas podem
ser adaptadas a fim de integrar percepg¢des sensoriais utili-
zando o tato, a visao e a audi¢cdo. Para ampliar a experiéncia
e estimular uma participagdo mais ativa dos educandos po-
de-se promover a exploragao de objetos pedagdgicos, como
texturas em obras de arte para pessoas com deficiéncias
visuais ou 0 uso de cores vibrantes para educandos com
limitagcbes perceptivas.

Figura 4 — Dez Brincadeiras sensoriais para criangas maiores de 2 anos

woelnaessell

Fonte: Massacuca (2023).

Na area da psicologia do desenvolvimento, o autor
Vygotsky (1989) destaca a importancia de proporcionar aos
educandos com deficiéncias, a oportunidade de experimen-
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tar materiais e aprimorar seus conhecimentos artisticos a
partir do trabalho educativo do professor que propde expe-
riéncias sensoriais orientadas. Dessa forma, no ensino das
artes visuais, a mediagao torna-se indispensavel. E, embora
o professor exerca a atividade mediadora € no signo que
esta o processo de mediagéo (Martins, 2020).

Através da apreciagao artistica, Vygotsky (1989) em
sua obra Psicologia da Arte, enfatiza a importancia da vivén-
cia sensorial afirmando que "A emocgao estética nasce da
interacao entre o sujeito e a obra de arte, mediada por esti-
mulos sensoriais que despertam significados culturais e pes-
soais" (Vygotsky, 1989, p. 112). A vivéncia sensorial exerce
uma influéncia significativa na construgdo do conhecimento
e na formagao da sensibilidade artistica, o que demonstra
esse ponto de vista.

Desse modo, pode-se observar que um dos fatores
fundamentais para o aperfeicoamento das capacidades cria-
tivas e cognitivas dos educandos € a vivéncia sensorial no
ensino das artes visuais. Ou seja, além de expandir as possi-
bilidades de expressao artistica, a experimentagao sensorial
também tem o poder de transformar o ensino em algo mais
inclusivo e acessivel.

Podemos dizer que no contexto da Pedagogia His-
toérico-critica e da Psicologia Histérico-cultural, o papel da
escola é o do desenvolvimento das maximas possibilidades
de aprendizagem e este ndo é um ato natural e esponta-
neo. Assim, precisamos de um professor de arte com forma-
¢ao aprofundada para que seu trabalho pedagogico possa
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ampliar a formacgao dos estudantes nas artes, em especial
aqueles com deficiéncia. Neste sentido a ampliacdo do re-
pertorio € ponto central na sala de aula.

Em suma, para tornar a educagcéo mais inclusiva, €
necessario a adogao praticas variadas que ampliem a apren-
dizagem dos estudantes, também de vivéncias sensoriais,
permitindo que todos os educandos participem ativamente
na promogao do conhecimento, no fortalecimento da expres-
sao individual e na defesa dos direitos humanos a partir dos
marcadores de raga, género e classe social, ampliando as
possibilidades de expressao artistica, valorizando a diversi-
dade no ambiente escolar e contribuindo para a construgao
de um ensino mais inclusivo e equitativo.

3 VIVENCIA SENSORIAL NA CORPOREIDADE

Como vimos anteriormente, a vivéncia sensorial é
uma experiéncia subjetiva que envolve a relagao dos cinco
sentidos (visao, paladar, olfato, tato e audi¢gao) favorecendo
a aprendizagem por meio do desenvolvimento emocional e
cognitivo. Ja a corporeidade, nada mais é do que a constru-
¢ao da nossa identidade por meio do movimento do corpo.
Sabemos que a corporeidade é de extrema importancia para
o desenvolvimento humano, pois é através dela que pode-
mos construir o conhecimento sobre o ambiente, constituin-
do a base dos processos educativos, raciocinio e controle
das emocdes. Por isso, é importante compreendermos que
a vivéncia sensorial e a corporeidade, quando desenvolvi-
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das em conjunto, podem potencializar a formacao integral e
consequentemente despertar a criatividade, a autoestima e
a curiosidade.

E necessario que o educando viva intensamente a ex-
periéncia corporal permitindo-se conhecer sobre seu proprio
corpo, atribuindo um novo significado para as sensacgoes,
fungdes e movimentos. Além disso, o processo de conheci-
mento de suas sensagodes e do corpo como forma de expres-
sao e comunicagao pode auxiliar o educando na construgao
de sua identidade e como ele se relaciona com o outro. Por
isso € importante que o docente em sua pratica seja res-
ponsavel por esta aprendizagem, pois somente assim o0s
educandos irdo conseguir se desenvolver integralmente por
meio de inumeras possibilidades.

Nesse contexto, podemos apresentar o artista con-
temporaneo brasileiro Hélio Oiticica (1937-1980), que se tor-
nou conhecido por suas obras Parangolés, produzidas na
década de 60, que sao capas, bandeiras, faixas e plasticos
que podem ser utilizados em movimentos com o corpo, ex-
pressando também a vivéncia sensorial por meio dos senti-
dos, fazendo com que o expectador faga parte da obra, cau-
sando assim uma aproximagao entre obra e publico.

Observa-se que sem a participagao do publico, a obra
€ somente um objeto. Por isso, podemos dizer que o artista
influenciou o campo da arte, relacionando o corpo, 0 movi-
mento e a vivéncia sensorial, convidando o espectador a ser
protagonista da obra, ora vestindo a obra e ora experimen-
tando-a sensorialmente.
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Nesse caso, a vivéncia sensorial se torna uma grande
parceira do processo criativo do movimento, favorecendo na
percepg¢ao do corpo e dos sentidos. Assim, € possivel auxi-
liar o desenvolvimento do educando em sua singularidade e
desenvolver sua autonomia no processo criativo, tornando-o
um ser consciente em relagao a sua historia e ao seu mundo.

Figura 4 — Série Parangolés, obra de Hélio Qiticica, 1964

Fonte: Cultura Genial (2025)
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4 A RELAGCAO ENTRE VIVENCIA SENSORIAL E
DESENVOLVIMENTO PSiQUICO NA PEDAGOGIA HISTO-
RICO-CRITICA

A Pedagogia Histérico-Critica, citada anteriormente
neste artigo, serve como base para este estudo bibliografico.
Esta abordagem, sugere que no curriculo escolar sejam con-
templadas atividades consideradas essenciais para a forma-
cao do educando, transformando-o em um ser critico. Nesse
sentido, a escola é uma instituicdo onde deveria ter como
finalidade a garantia ao acesso ao conhecimento artistico,
filosofico e cientifico, porém esporadicamente isto acontece,
pois, os docentes sofrem com a falta de materiais pedagé-
gicos, infraestrutura inadequada e tantos outros desafios. A
garantia dos conhecimentos artisticos, cientificos e filosofi-
cos fica aqguém de uma sociedade capitalista marginalizada,
enquanto que a burguesia se beneficia deste conhecimento.
Conforme destaca Martins (2016):

O dominio do conhecimento cientifico a ser trans-
mitido e os conceitos que se pretende ensinar séo
ferramentas imprescindiveis para que o professor
opere com e por meio delas de maneira pratica,
sintonizada, se for o caso, para a concreticidade e
empiria do pensamento infantil sem, contudo, deixar
aprisionar-se por elas. (Martins, 2016, p. 30).

Estes conhecimentos sao historicamente produzidos
pela sociedade e, por isso, tornam-se incapazes de serem
adquiridos sozinhos, pois necessita-se da mediacdo do do-
cente para que a aprendizagem realmente acontega. A Pe-
dagogia Histérico-Critica, também se baseia na ideia de que
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o curriculo escolar deve conter atividades essenciais para
a formacao do educando, distinguindo o que ¢é prioridade e
0 que nao é. Segundo Saviani (2008, p. 45) afirma que “Os
conteudos sé&o fundamentais e sem conteudos relevantes,
conteudos significativos, a aprendizagem deixa de existir, ela
transforma-se num arremedo, ela transforma-se numa far-
sa.”

Deste modo, compreendemos que é de responsabi-
lidade da instituicdo, promover o conhecimento cientifico,
filosofico e artistico, do qual acarretara no educando o de-
senvolvimento das fungdes psiquicas (atencédo voluntaria,
memoria logica, imaginagao criadora e pensamento concei-
tual), estas formadas pelos processos psicoldgicos, histo-
ricos e culturais, despertando o senso critico e criativo do
educando atraves do sensorial.

Estas fungbes psiquicas superiores, consideradas
importantes para a formacédo do educando, podem ser de-
senvolvidas por meio de atividades que busquem na vivén-
cia sensorial uma forma de superar a alienagao e ampliar a
consciéncia critica.

Mediante este pensamento, € possivel que a vivén-
cia sensorial se torne o ponto de partida para a apropriagao
do conhecimento cientifico e artistico, e isso pode acontecer
com atividades como quando o docente apresenta ao edu-
cando a folha de uma arvore como proposta de atividade.
Por meio da folha da arvore, e através da mediacado com
o docente, o educando pode explorar a vivéncia sensorial
artisticamente por meio do tato, manipulando-a e perceben-
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do seus tecidos vasculares e, cientificamente utilizando uma
lupa e observando suas nervuras com detalhes. Assim, tam-
bém pode acontecer com educandos em contexto de inclu-
séo, onde os conhecimentos cientifico e artistico devem se
fazer presentes.

Sob esta 6tica, € preciso perceber que ao desenvolver
o conhecimento psiquico explorando areas do conhecimento
como filosofia, arte e ciéncia, por meio da vivéncia sensorial
e do ensino de arte, o educando tem a oportunidade de tor-
nar-se um ser mais critico, criativo, reflexivo, emancipador e
omnilateral, desenvolvendo a imaginagao, a sensibilidade e
a percepgao.

4 CONSIDERAGOES FINAIS

Podemos dizer que o estado ndo atende as neces-
sidades para uma escola rica em possibilidades para o de-
senvolvimento dos estudantes tenham eles deficiéncia ou
nao. Nao ha investimentos materiais, salariais ou mesmo de
formacao dos professores de qualidade, na medida neces-
saria para o desenvolvimento da escola publica, condicédo
esta possivel somente em outro modelo de sociedade. Esta
primicia € pano de fundo deste estudo como ja menciona-
do. No entanto, & necessario que o trabalho do professor de
arte, assim como os demais possa criar brechas para uma
educacéo inclusiva e de qualidade.

A promocéao de uma educacao equitativa e acessivel,
que valorize a diversidade sensorial dos educandos e po-
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tencialize suas capacidades criativas, mostra-se fundamen-
tal ao longo desta pesquisa. Deste modo, deve-se buscar a
elaboragao de praticas de ensino que utilizem a arte como
ferramenta central para o desenvolvimento estético, cogniti-
vo, afetivo e social, integrando-se aos fundamentos de uma
educacao mais inclusiva e inovadora.

Portanto, sabe-se que a estimulagdo sensorial nas
artes visuais pode promover o engajamento e capacidades
criativas dos educandos, além de expandir seus horizontes
de conhecimento e expressao artistica. Além disso, a vivén-
cia sensorial aliada a corporeidade pode ajudar no desen-
volvimento integral do educando, fortalecendo sua autono-
mia, criatividade e expressao. Contudo, a vivéncia sensorial
quando aliada ao desenvolvimento psiquico, pode possibi-
litar aos educandos uma aprendizagem mais significativa,
contribuindo para a criticidade e o conhecimento cientifico.
Sendo assim, verifica-se que a vivéncia sensorial nas artes
visuais demonstra ser um caminho eficaz para promover
engajamento, autonomia e enriquecimento do processo de
ensino-aprendizagem promovendo uma educagao mais in-
clusiva, transformadora e mais humanizadora.
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“BOMBAS DE SEMENTES” COMO PROPOSTA
ARTISTICA NO CURSO DE ARTES VISUAIS -
UNESC (CRICIUMA/SC)

Leandro Jungl
Angélica Neumaier?2

Resumo: Este trabalho apresenta a pratica artistica das “bombas de sementes” desenvolvi-
da por estudantes da quinta fase do Curso de Artes Visuais — Bacharelado da Universidade
do Extremo Sul Catarinense (Unesc), nas disciplinas de Laboratério de Escultura e Labo-
ratério de Gravura, sob orientagdo dos professores Leandro Jung e Angélica Neumaier. O
projeto teve como objetivo investigar a producdo de bombas de sementes como estratégia
de intervencao na paisagem, articulando arte, ecologia, politica e pertencimento. A metodo-
logia envolveu coleta e armazenamento de sementes, confecgdo das bombas com argila,
terra e agua, e lancamento destes objetos em territérios de origem dos alunos, acompa-
nhado de registro fotografico, video e relatos reflexivos. A fundamentagéo tedrica se apoiou
em autores como Emanuele Coccia (2018), que entende as plantas como jardineiras do
mundo capazes de transformar o solo e o céu; Anne Cauquelin (2007), ao conceber a pai-
sagem como construcdo cultural; Francesco Careri (2017), que valoriza o caminhar como
gesto estético e politico; e Kastrup e Escéssia (2009), que abordam a cartografia como
processo de pesquisa. Os resultados demonstram que a pratica com bombas de sementes
promove reconfiguracdo sensivel da paisagem, engajamento coletivo e reflexdo sobre o
uso do territdrio, funcionando como gesto poético e politico. Além de restaurar ciclos vitais,
atrair polinizadores e recompor ecossistemas, as bombas de sementes ressignificam a pai-
sagem na arte contemporanea, consolidando o papel do artista como agente de cuidado e
transformagao ambiental. A experiéncia evidencia que intervencdes artisticas podem gerar
efeitos duradouros e multiplos sobre a percepgao, o pertencimento e a agdo no espago,
constituindo pequenas “esculturas de futuro” capazes de germinar novas formas de convi-
véncia entre seres, paisagens e saberes.

Palavras-chave: Arte. Paisagem. Natureza.

1 Para inicio de conversa...

Atirei pedra no vento
Com canhéo feito de flor
Fita branca amarrada

Com pedido de amor
(Consuelo De Paula / Rubens Nogueira)

1 Artista e professor. Graduado em Artes Visuais, mestre em educagédo pela Universidade
do Extremo Sul Catarinense (Unesc) de Criciuma/SC.

2 Artista e professora. Doutoranda no Programa de Pés-Graduagao em Artes Visuais da
Udesc.
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Este trabalho apresenta um recorte aprofundado so-
bre a apropriagdo da producdo de bombas de sementes
enquanto pratica artistica, destacando seu carater hibrido,
politico, relacional e pedagdgico. A pesquisa envolveu os es-
tudantes da quinta fase do Curso de Artes Visuais — Bacha-
relado, nas disciplinas de Laboratorio de Escultura e Labo-
ratério de Gravura, sob orientagdo dos professores Leandro
Jung e Angélica Neumaier, na Universidade do Extremo Sul
Catarinense (Unesc), em Criciuma/SC. O projeto articulou
a producgao artistica com agdes de intervengdo ambiental,
sensibilizagdo ecoldgica e engajamento comunitario, esti-
mulando nos alunos uma percepgao expandida sobre arte,
territério e responsabilidade socioambiental.

O processo desenvolvido pelos estudantes incluiu
etapas de coleta e armazenamento de sementes, confec¢ao
das bombas com argila, terra e agua, e langamento destes
objetos em seus proprios territérios, configurando uma “arti-
Iharia poética” que combina gesto estético, cuidado ecoldgi-
co e agao performativa. Essa pratica permite repensar a pai-
sagem como espaco Vivo e relacional, onde corpo, ambiente
e comunidade se encontram em dialogo. O projeto dialoga
com o pensamento de Emanuele Coccia (2018), que con-
sidera as plantas como jardineiras do mundo, capazes de
moldar o solo, o clima e a vida; com Anne Cauquelin (2007),
que entende a paisagem como construgéo cultural sensivel;
e com Francesco Careri (2017), que valoriza o caminhar e a
ocupacgao do espago como gesto politico e poético.

Além disso, a pratica se aproxima da cartografia como
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processo de pesquisa, conforme Virginia Kastrup e Liliana
da Escédssia (2009), considerando o territério ndo apenas
como espaco fisico, mas como campo de experimentacgao,
subjetividade e significados compartilhados. Historicamente,
as bombas de sementes tém origem na agricultura natural
japonesa de Masanobu Fukuoka e foram ressignificadas por
movimentos de guerrilha verde, sendo incorporadas em con-
textos artisticos como dispositivos de revitalizagao urbana e
engajamento comunitario.

Os resultados evidenciam que a produgao de bombas
de sementes atua como gesto poético, politico e educativo,
promovendo transformacéo sensivel da paisagem, reconfi-
guragao de ecossistemas e estimulo a consciéncia ambien-
tal, ao mesmo tempo em que posiciona a arte como pratica
relacional, de cuidado e construcao coletiva de novos modos
de habitar e interagir com o mundo.

2 Caminhando pela paisagem

No meio do caminho tinha uma pedra
(Carlos Drumondd de Andrade )

Pensar a paisagem como algo vivo implica reconhe-
cer as forgas invisiveis que a compdem: ventos, luz, umida-
de, movimentos da atmosfera. Antes de ser um contorno da
terra, a paisagem é um fendmeno do ar — uma forma de
respiracdo compartilhada entre seres e ambiente. E nesse
encontro entre o sensivel e o vital que podemos entender a
acao das plantas como uma pratica de jardinagem que en-
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volve tanto o solo quanto o céu. Para Emanuelle Coccia:

As plantas sao as jardineiras de nosso mundo e o
objeto de sua jardinagem ndo € exclusivamente o
solo, a crosta terrestre, mas também o céu: a pri-
meira e mais originaria forma de agricultura ndo é
a que se faz na terra, mas a agricultura celeste que
as plantas fazem em nossa atmosfera. Ou, para di-
z&-lo de maneira mais direta, a paisagem € sempre
uma figura do céu, ndo uma configuragéo particular
da superficie do planeta. A paisagem € um ritmo do
sopro. E sempre uma configuracdo geométrica ou
geoldgica. A paisagem originaria € o clima: a terra
e sua forma superficial sdo apenas seus acidentes
(2018, p.9).

Inspirado pelo pensamento de Coccia (2018), que vé
as plantas como jardineiras do mundo moldando n&o apenas
o solo, mas também o céu e o clima, podemos compreen-
der as bombas de sementes como instrumentos de trans-
formacgao sensivel da paisagem. Ao langar essas pequenas
esferas de argila contendo sementes, ndo se busca apenas
recuperar a terra empobrecida, mas participar de uma agri-
cultura ampliada, quase “celeste”, que reinventa o ambiente
ao restaurar ciclos vitais, atrair polinizadores e favorecer a
umidade. As bombas de sementes operam mudangas que
vao além da superficie, cultivando relagbes entre solo, ar e
vida para recriar ecossistemas mais equilibrados.

Ao lancgar essas pequenas esferas de argila conten-
do sementes, o gesto artistico vai além da simples recupe-
racao de areas degradadas. Trata-se de participar de uma
agricultura ampliada, quase “celeste”, em que cada semente
semeada atua sobre o territorio e suas multiplas dimensdes,
promovendo renovagao e reconexao entre solo, ar e vida.
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As bombas de sementes contribuem para restaurar
ciclos vitais ao atrair polinizadores, favorecer a umidade do
solo e criar micro habitats que estimulam a biodiversidade
local. Nesse sentido, a intervencao nao se limita a superficie
do terreno, mas estabelece vinculos dindmicos entre diferen-
tes formas de vida, ampliando a compreenséo sobre ecos-
sistemas e processos naturais.

Mais do que simples objetos, as bombas de sementes
operam como agentes de transformacgao poética e ecologi-
ca, criando oportunidades de percepgao sensivel e dialogo
entre o ser humano e o ambiente. A pratica evidencia que o
gesto artistico pode ter efeitos duradouros, tanto no espaco
fisico quanto na consciéncia de quem participa da agao, ao
revelar a interdependéncia entre todas as formas de vida.

Assim, compreender as bombas de sementes como
instrumentos de intervencéo artistica permite reconhecer a
paisagem como um campo Vivo, relacional e em constante
transformacgao. Ao cultivar relagdes entre solo, ar e seres vi-
vos, a pratica promove a recomposigao ecologica e, simul-
taneamente, reafirma a arte como ferramenta de cuidado,
educacao ambiental e construcao coletiva de novos modos
de habitar e interagir com o mundo.

A paisagem na arte contemporanea nao é compreen-
dida apenas como representagcao da natureza, mas como
uma construgao cultural e estética capaz de revelar diferen-
tes modos de ver e de se relacionar com o mundo. Ela se
constitui como um campo de experiéncias sensiveis, em que
o olhar humano organiza, interpreta e atribui significados aos
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elementos naturais presentes, indo além da mera observa-
¢ao visual.

Segundo Cauquelin (2017), a paisagem surge quan-
do o olhar organiza a natureza em um quadro, conferindo-lhe
valor simbdlico, afetivo e artistico. Essa perspectiva destaca
que o ato de contemplar a paisagem envolve escolhas, inter-
pretagcdes e construgdes culturais, tornando-a um espago de
subjetividade e de multiplas leituras possiveis.

Nesse contexto, a produgao artistica deixa de se
restringir a representacado e passa a se tornar intervengao.
Através de praticas como a confecgdo e o langamento de
bombas de sementes, o artista atua diretamente no territo-
rio, promovendo transformagdes sensiveis e ecoldégicas que
dialogam com o espaco fisico e com a comunidade que o
habita. Produzir bombas de sementes, portanto, € uma for-
ma de (re)significar a paisagem, pois permite semear novas
possibilidades de vida, restaurar ecossistemas e estabelecer
um dialogo continuo entre natureza e sociedade. O gesto
artistico torna-se um meio de engajar os individuos com o
ambiente, estimulando cuidado, atencéo e percepgao critica
sobre o territorio.

Dessa maneira, o ato de intervir na paisagem vai além
do estético, configurando-se também como pratica de cuida-
do e transformacao. A arte, ao interagir com o espago e com
a vida que nele circula, constroi novos sentidos, promove
experiéncias compartilhadas e evidencia o potencial da cria-
cao artistica como ferramenta de reflexao, agao e reconexao
com o mundo natural.
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Segundo Heydrich (2014), as bombas de sementes
tém origem na agricultura natural japonesa, desenvolvida
por Masanobu Fukuoka, que propés meétodos agricolas ba-
seados na minima intervencdo humana, sem aracao e sem
0 uso de quimicos. Para proteger as sementes e facilitar sua
germinagao, Fukuoka as envolvia em pequenas bolinhas de
argila misturadas com terra e agua, criando um método sim-
ples, eficiente e em harmonia com os processos naturais.
Essa técnica refletia seu principio de agricultura espontanea,
valorizando o equilibrio ecoldgico e a colaboragao entre o
homem e a natureza.

A partir da década de 1970, a pratica das bombas de
sementes foi ressignificada por ativistas urbanos nos Esta-
dos Unidos e na Europa, associados ao movimento de guer-
rilha verde. Nessa nova configuragao, a técnica deixou de
ser apenas uma estratégia agricola e passou a ser utilizada
como ferramenta de intervengdo em espacos urbanos aban-
donados, buscando revitalizar areas degradadas, promover
o verde e estimular a consciéncia ambiental nas comuni-
dades locais. A transformacéo da pratica em agao urbana
evidencia seu potencial como instrumento de engajamento
coletivo e mobilizagao social.

No contexto artistico, as bombas de sementes se con-
solidaram como dispositivos participativos, integrando ofici-
nas, exposicoes, projetos educativos e agdes comunitarias.
Elas promovem o engajamento do publico na transformagao
do espaco e na reflexdo sobre temas como pertencimento,
uso da terra e direito a cidade. Essa abordagem amplia o

252

Figura 1: Procedimento da feitura das bombas de sementes.

Materiais:

Aagila (pode encontrar em Honculturas)
Terra adubacda

Virios tpos de sementes

Amasse a argila em uma superficie.

Cologue um pouco de terra dos dois lados.

Em seguida jogue as sementes, dobre bem a
mistura, amasse mais um pouco e dividaas bohnhas!

Leve-as em seu proxime passeio, alire-as em
qualquer terreno que sinta que esti pedindo um pouco
mais de diversidade ¢ aguarde achuval

Fonte: Rigone, 2016, p. 46

conceito de arte para além da estética, incorporando dimen-
sdes politicas, ambientais e educativas, em que o gesto de
lancar sementes torna-se ao mesmo tempo poético, critico e
transformador, fortalecendo a relagao entre individuo, comu-
nidade e territério.

Os estudantes do curso de Artes Visuais da Univer-
sidade do Extremo Sul Catarinense (Unesc) foram instiga-
dos pelos professores Leandro Jung e Angélica Neumaier
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a desenvolver uma pratica artistica baseada na producéao
de bombas de sementes. A proposta buscou integrar arte,
ecologia e experiéncia sensivel do territorio, estimulando nos
alunos uma compreensao expandida sobre os processos
criativos e a relagao entre corpo, espago e meio ambiente.

O processo foi dividido em etapas distintas e comple-
mentares. Inicialmente, os alunos realizaram a coleta e o ar-
mazenamento de sementes, compreendendo a importancia
do cuidado com o material biolégico e do conhecimento sobre
as espécies utilizadas. Em seguida, produziram as bombas
de sementes utilizando argila, terra e agua, transformando o
gesto artistico em uma pratica manual, sensivel e consciente
do impacto ambiental e estético.

Figura 2 — Registro da produgéo das Bombas de Sementes

Na imagem, € possivel observar os/as estudantes
do curso de Artes Visuais da Unesc reunidos em torno de
uma mesa no Atelié de Escultura e Ceramica, envolvidos no
processo de produgcédo de bombas de sementes. Cada par-
ticipante manipula argila e sementes, modelando pequenas
esferas que serao utilizadas como instrumentos de interven-
¢ao poética e ecoldgica. Sobre a mesa, ha restos de terra,
sementes soltas e uma caixa de ovos adaptada para acomo-
dar as bombas prontas. A cena evidencia a dimensao coleti-
va da atividade, destacando o engajamento, a atengao aos
detalhes e a interagao entre os estudantes durante a pratica
artistica.

Figura 3 — Registro da produgéo das Bombas de Sementes

Fonte: Arquivo dos pesquisadores
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Fonte: Arquivo dos pesquisadores
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Figura 4 — Registro da producéo das Bombas de Sementes
~ E L . .1 7 * . &

Fonte: Arquivo dos pesquisadores

Fonte: Arquivo dos pesquisadores

Figura 5 — Registro da produgédo das Bombas de Sementes.
22 ; O ato de percorrer, intervir € habitar artisticamente o

espaco transforma a experiéncia cotidiana e possibilita no-
vas formas de relagdo com o ambiente ao redor. Quando um
individuo ou um grupo decide caminhar com atencao esté-
tica e critica, a paisagem deixa de ser apenas um cenario
funcional e passa a se tornar um campo de possibilidades
criativas e de reflexdo. Cada passo, cada gesto e cada in-
tervengao reconfiguram a percepgao do lugar, convidando
aqueles que observam ou participam a pensar de maneira
diferente sobre o espaco urbano ou rural.

Segundo Careri (2017), “caminhar continua a ser im-
portante para renomear e transformar o mundo”. Compre-
ender o caminhar como pratica estética e politica amplia o

Fonte: Arquivo dos pesquisadores
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alcance das agdes artisticas, transformando gestos simples
em potentes dispositivos de intervencao social. Essa pers-
pectiva valoriza o corpo em movimento, reconhecendo-o
como protagonista capaz de estabelecer dialogos com o am-
biente, provocar encontros inesperados e gerar experiéncias
sensiveis que fogem a rotina e a logica utilitaria dos espagos.

As intervengdes com bombas de sementes exempli-
ficam como o ato artistico pode dialogar diretamente com a
natureza e com a comunidade. Ao langcar sementes em ter-
renos abandonados ou subutilizados, o gesto artistico planta
nao apenas vegetagao, mas também possibilidades de reno-
vagao, memoria e cuidado coletivo. Esse tipo de intervencao
cria rupturas significativas com os padrdes tradicionais de
ocupacao e exploragao do territorio, oferecendo uma alter-
nativa poética e politica ao abandono ou a degradagao am-
biental.

Além disso, essas praticas instauram uma coreografia
coletiva em que corpos, territério e elementos naturais se en-
trelagcam. O caminhar, semear e intervir transforma o espaco
em palco de interagdes e trocas, fortalecendo vinculos entre
as pessoas e seus ambientes. A arte deixa de ser apenas
objeto de contemplacéo e passa a ser experiéncia vivida,
onde a acéo de cada participante contribui para um desenho
coletivo, efémero e continuo de possibilidades.

Por fim, percorrer e intervir artisticamente os espacgos
urbanos e rurais sugere outros futuros possiveis. Cada ges-
to, por mais simples que parecga, abre caminhos para repen-
sar o uso do territério, a relagcdo com a natureza e a forma
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como nos conectamos com comunidades. Nessa perspec-
tiva, a arte torna-se ferramenta de transformacao social e
ambiental, capaz de provocar reflexao, estimular a participa-
¢ao e construir sentidos que ultrapassam a funcionalidade
cotidiana, transformando o mundo a partir do caminhar e do
semear.

Osl/as estudantes foram instigados a levar suas se-
mentes para seus territorios, langas as bombas de sementes
e fotografar o processo. Como podemos ver nas imagens
abaixo.

Figura 7 — Registro da “Artilharia” feita pelos/as académicos/as.

Fonte: Arquivo dos pesquisadores
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Fonte: Arquivo dos pesquisadores

Algumas consideragoes

A pratica das bombas de sementes, desenvolvida pe-
los estudantes do Curso de Artes Visuais da Universidade
do Extremo Sul Catarinense (Unesc), demonstra o potencial
da arte como instrumento de transformacao sensivel, ecol6-
gica e politica do territério. Ao integrar processos manuais,
conhecimento sobre sementes, cuidado com o ambiente e
intervengbes poéticas, os alunos experimentaram uma for-
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ma de habitar e percorrer o espago que rompe com sua fun-
cionalidade cotidiana, estabelecendo novas relagbes com a
paisagem. Cada gesto de coletar, modelar e langar as se-
mentes funciona como um ato deliberado de transformacgao,
capaz de gerar multiplos efeitos, desde a recomposi¢ao de
ecossistemas até a percepcao estética e politica do espaco.

O projeto evidencia que a agao artistica pode ir além
da produgao de objetos ou imagens, tornando-se pratica re-
lacional, sensivel e educativa. Ao langcar bombas de semen-
tes em areas urbanas ou rurais, os estudantes ndo apenas
restauraram a vegetacéo local, mas também estimularam
reflexdes sobre cuidado, pertencimento e responsabilidade
socioambiental. Essa pratica permite compreender a paisa-
gem como espago Vivo, atravessado por relagdes humanas,
vegetais e materiais, no qual a arte atua como mediadora
entre diferentes formas de vida e modos de conhecimento.

A experiéncia também refor¢a a dimenséo coletiva do
trabalho artistico. Caminhar, semear e intervir constituiram
uma coreografia em que corpo, territério e comunidade se
entrelagcam, fortalecendo vinculos sociais e promovendo ex-
periéncias compartilhadas de escuta, atencéo e sensibilida-
de. Nesse sentido, o projeto vai além da estética individual,
transformando-se em pratica de participagdo comunitaria e
mobilizagdo ambiental, onde cada gesto contribui para um
desenho coletivo de significados e possibilidades.

O estudo das bombas de sementes dialoga com dife-
rentes referéncias tedricas e historicas, evidenciando sua re-
levancia artistica e politica. A perspectiva de Coccia (2018),

261



que concebe as plantas como jardineiras do mundo capazes
de transformar o solo e o céu, e de Cauquelin (2007), que
entende a paisagem como construc¢ao cultural, permite per-
ceber a agao dos estudantes como gesto que interfere na
materialidade do espaco e na percepgao sensivel do obser-
vador. A histéria das sementes como ferramenta de guerri-
Iha verde, inspirada em Fukuoka e em movimentos urbanos
contemporaneos, acrescenta uma dimens&o de resisténcia
e reconfiguragdo urbana, mostrando que a pratica artistica
pode operar como intervencéo poética e politica simultane-
amente.

Por fim, a produgcdo de bombas de sementes eviden-
cia que a arte contemporanea pode articular cuidado eco-
I6gico, engajamento comunitario e experimentagao sensivel
do territério, consolidando o papel do artista como agente
de transformagao ambiental e social. As pequenas esferas
lancadas pelos estudantes funcionam como “esculturas de
futuro”, capazes de germinar novas formas de habitar, perce-
ber e interagir com o0 mundo. Ao promover a reflexao sobre o
uso do territorio, a relagédo com a natureza e o pertencimen-
to a comunidade, o projeto revela que a arte nao € apenas
representacdo ou contemplagcao, mas também acao trans-
formadora, gesto poético, educativo e politico. Dessa forma,
iniciativas como essa apontam para futuros mais sensiveis,
coletivos e sustentaveis, em que a relagao entre arte, eco-
logia e sociedade se torna um campo fértil para inovacgao,
cuidado e experiéncias compartilhadas.
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QUANDO O RIO ENSINA: EXPERIENCIA DE ARTE-
EDUCACAO E EDUCACAO AMBIENTAL NAS
MARGENS DO CAMBORIU

Amanda Siqueira Torres Cunha3

Resumo: O presente texto destaca uma acéo educativa desenvolvida com estudantes de
6 a 14 anos, participantes do Centro Educacional de Atendimento no Contraturno, o CEAC
— Projeto Oficinas da Prefeitura de Balneario Camboril, no ambito da oficina Ambiarte.
A inicativa uniu arte e educagdo ambiental em uma acgéo situada no territério do Parque
Natural Raimundo Gongalez Malta, as margens do rio Camboriu. Por meio de caminhadas
investigativas, coleta de residuos, registro fotografico e criagdo de uma instalagéo artistica
em um barco abandonado, os participantes refletiram criticamente sobre a degradacéo
ambiental e sua relagdo com o cotidiano urbano. A culminancia do projeto foi a organizagédo
de uma exposi¢ao aberta a comunidade, promovendo um espago de denuncia e poética. A
proposta fundamenta-se em autores como Bell Hooks (2020), Inés Teixeira (2005), Paulo
Freire (1996) Annarella Mazzotta (2011) e David Orr (2004), articulando arte-educacao,
ecopedagogia e formagédo de pensamento critico para a cidadania.

Palavras-chave: arte-educagéo; educagéo ambiental; rio Camboriu.
1. Introducgao

O ensino da arte, quando articulado a praticas edu-
cativas territorializadas e sensiveis ao meio ambiente, torna-
-se uma potente ferramenta de formacédo de um pensameno
critico e emancipatoria. Como destaca Hoolks (2020, p: 33),
entende-se que o pensamento critico como processo parti-
cipativo entre o educador e o estudante, tendo como obje-
tivo “[...] entender as verdades centrais, subjacentes e n&o

3 Amanda Siqueira Torres Cunha é doutora e mestra em Educacéo pela Universidade Fe-
deral do Parana (UFPR), graduada em Artes Visuais pela mesma instituicdo e em Peda-
gogia pelo Centro Universitario de Maringa. Atualmente, é professor de Arte efetiva da
Prefeitura de Balneario Camborit (SC) e professora referéncia do polo local no curso de
Bacharelado Interdisciplinar em Ciéncia e Tecnologia com énfase em Metodologias e Tec-
nologias Aplicadas a Educacéo a Distancia, da Univeridade do Estado de Santa Catarina
(UDESC). Suas areas de atuagédo incluem Histéria da Educagéo, Formagéo Docente, Me-
todologia do Ensino, EAD e Produgdo de Materiais Didaticos. E membra do Grupo de Pes-
quisa Historia Intelectual e Educagéo (GPHIE/UFPR), da Sociedade Brasileira de Historia
da Educagéo (SBHE), da Federagao de Arte/Educadores do Brasil (FAEB) e da Associagéao
dos Arte Educadores de Santa Catarina (AAESC).
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apenas a verdade superficial que talvez seha a maus ébvia”.
Diante dessa pespectiva, o texto apresenta o relato de uma
acao realizada em 2024 com criangas e adolescentes do
Centro Educacional de Atendimento no Contraturno CEAC
— Projeto Oficinas da Prefeitura de Balneario Camboriu, por
meio da oficina Ambiarte*, sob a responsabilidade das pro-
fessoras Amanda Siqueira Torres Cunha e Roseli Aparecida
Vargas. A proposta buscou integrar educagao ambiental, pro-
ducao artistica e participagao cidada, provocando reflexdes
sobre os impactos da agdo humana no rio Camboriu, curso
de agua fundamental para a cidade, mas severamente afe-
tado pela poluigdo. Para além de representar a natureza ou
criticar passivamente sua degradacao, a arte na educagéao
deve abrir espago para processos de investigacéo estética,
construcao coletiva de sentido e posicionamento ético frente
ao mundo.

Como parte dos objetivos da oficina Ambiarte, no cam-
po da educagao ambiental, assumiu-se a perspectiva critica,
conforme defendida por Inés Teixeira (2005), que propde
uma ruptura com modelo conservacionista de mera conser-
vagao da natureza sem questioner causas da degradacéo,
bem como com o modelo tecnicista, focado em técnicas ou
comportamentos que possam diminuir os impactos humanos
sobre a natureza sem reflexdes criticas para a efetiva trans-
formacgao social, mas, priorizando a¢gdes educativas que re-
velem conflitos socioambientais e promovam o engajamento

4 A oficina Ambiarte, como parte do CEAC trata-se de uma iniciativa desenvolvida pelas
Seretarias do Meio Ambiente (SEMAN) e da Educacao da Prefeitura de Balneario Cambo-
rii, com foco na educagao ambiental por meio da arte e da reciclagem do papel.
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comunitario.

Essa visdo também se alinha com nocgdes freirianas,
conforme elaborada por Paulo Freire (1996) e desenvolvidas
por Mazzotta (2011), que entende o meio ambiente como
espaco de dialogo, praxis e transformacgao, rompendo com
a visao de natureza como objeto passivo. David Orr (2004)
reforga essa ideia ao afirmar que toda educacgao €, em ultima
instancia, ambiental, pois molda a forma como as pessoas
se relacionam com o planeta. Essas abordagens convergem
para a defesa de uma educacao estética e ética, que valorize
o protagonismo das jovens geragdes na construcdo de um
mundo mais sensivel, sustentavel e justo.

2. Desenvolvimento Teérico-Metodolégico

Munidos de tais pressupostos, a atividade foi rea-
lizada as margens do rio Camboriu, no interior do Parque
Natural Raimundo Gongalez Malta. Iniciou-se com uma ca-
minhada investigativa pelo territério, onde os estudantes
observaram o ambiente, coletaram registros fotograficos e
identificaram uma significativa quantidade de residuos séli-
dos descartados de forma irregular. A indignagao despertada
pela descoberta deu origem a uma agao de coleta e analise
dos residuos, seguida pela higienizacao dos materiais. Os
objetos foram reorganizados e classificados com base em
critérios como cor, textura, fungao original e impacto ambien-
tal percebido. Os estudantes, orientados pelas educadoras
da oficina Ambiarte, discutiram o significados simbdlicos dos
residuos e suas possiveis formas de ressignificagao poética.

Além dos registros fotograficos, seguido pela coleta
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do material, no atelié da oficina, os estudantes também pu-
deram visualizar trabalhos como o de Vick Muniz e assistirem
ao documentario Lixo Extraordinario, 2010". A exibicao foi
seguida por uma roda de conversa sobre o potencial da arte
como ferramenta de transformagao social, ao promover vi-
sibilidade para grupos marginalizados, contribuir economi-
camente e fortalecer a autoestima e a autonomia comunita-
ria. Contudo, também suscitou debates éticos a respeito da
relacado entre o artista e as pessoas retratadas, levantando
questionamentos sobre os limites entre representacéao, soli-
dariedade e possiveis formas de exploragao. Também foram

apresentados obras do artista Eduardo Srur, que se destaca por
ocupar espacos publicos com materiais cotidianos, particularmen-

te residuos plasticos e objetos descartaveis, com o objetivo
de provocar reflexdes sobre consumo, poluicdo e a relacéo
do homem contemporanio no espaco urbano.

Como desdobramento de todo o processo, os estu-
dantes decidiram conceber uma instalacao artistica coleti-
va utilizando um barco abandonado encontrado no parque
como base expositiva. A escolha do barco, objeto marginali-
zado e em ruinas, simbolizou o abandono e a contaminacéo
do rio, sendo transformado em lugar de denuncia e criagao.
No interior do barco, foram organizados os residuos coleta-
dos, acompanhados pelas fotografias impressas do proces-
so de coleta e sensibilizacdo realizadas pelos estudantes.
A culminancia do projeto foi a organizagédo de uma exposi-

1 O trabalho desenvolvido pelo artista Vik Muniz no Jardim Gramacho, o maior aterro sani-
tario da América Latina, na Baixada Fluminense (RJ), entre 2007 e 2008. Muniz fotografou
catadores locais e, em seguida, executou retratos dos trabalhadores em grandes formatos
usando materiais reciclaveis coletados por eles mesmos como elementos das imagens.
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¢ao, idealizada e montada pelos proprios participantes, com
apoio da equipe pedagogica. A exposigao foi aberta aos vis-
tantes do parque e familiares dos estudantes, promovendo
uma experiéncia estética coletiva e um espacgo de dialogo
sobre o papel dos jovens na defesa do meio ambiente.

3. Conclusoes

A experiéncia evidencia o potencial da arte-e-
ducacdo quando integrada ao territorio e a educacao
ambiental. Por meio da escuta sensivel e da agao po-
ética, os estudantes ndo apenas desenvolveram habi-
lidades artisticas e investigativas, mas também exer-
ceram sua cidadania de maneira ativa e significativa.
O projeto demonstraou como as criangas e adolescentes
podem ser reconhecidos como sujeito de direito e de lingua-
gem, capaz de intervir no mundo sob um olhar estético e sen-
sivel. Mais do que resultado estético, a pratica consolidou-se
como um exercicio de ética, pertencimento e transformacéao
— aspectos fundamentais para uma educacdo comprometida
com um futuro coletivo.
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O DESENHO DAS CRIANGAS: CRIAGAO DE
MATERIAL PEDAGOGICO A PARTIR DO LIVRO
INFANTIL “POR QUE VOCE DESENHA?”

Ana Clara Santos Oliveira?

Resumo: Esta pesquisa é resultado de um Trabalho de Conclusédo de Curso (TCC) para
o curso de Licenciatura em Artes Visuais na Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC), realizado no primeiro semestre de 2025. O trabalho trata do ensino e da apren-
dizagem do desenho infantil amparando nos estudos de Viktor Lowenfeld (1970), Rosa
lavelberg (2013, 2017) e Edith Derdyk (2015), autores os quais possibilitam pensar sobre
a importancia do desenho das criangas e do desenho na escola. Tendo em vista o refe-
rencial tedrico, foi desenvolvido um material pedagdgico a partir do livro infantil ilustrado
“Por que vocé desenha?” (2024). Com o material, objetivou-se criar um espago onde o
ato de desenhar é explorado a partir de diferentes artistas, tematicas e técnicas, criando
experiéncias significativas com o desenho. O dispositivo consiste em um jogo de cartas
com um dado, sugestdes de obras de arte e propostas de desenhos relacionados aos
personagens do livro infantil: Jolita, Piteco, Lureca e Lalita, e seus respectivos motivos
pelos quais desenham: expressar, experimentar, criar e lembrar. Esses motivos s&o en-
tendidos, nesta pesquisa, como eixos do desenho. Tal material pedagoégico foi distribuido
para quatro professoras de Artes Visuais de Escolas de Ensino Basico (EEB) do estado de
Santa Catarina, as quais tiveram a oportunidade de se apropriar dele de acordo com seus
cenarios docentes. A partir de seus relatos, percebeu-se uma escassez de recursos nessas
escolas, o que intensificou o envolvimento das professoras e das criangas em trabalhar
com um material proposto, em especial com o jogo de cartas, fornecido de forma impressa.
Dessa forma, percebe-se a importancia do material pedagdgico para a pratica docente,
pois sua disponibilidade possibilitou que o estudo do desenho fosse investigado de forma
aprofundada e Unica em diferentes contextos escolares, a partir dos eixos propostos pelos
personagens do livro infantil ilustrado.

Palavras-chave: Ensino de Artes Visuais. Desenho infantil. Material Pedagoégico. Livro in-
fantil ilustrado.

1 Introducgao

Recentemente vasculhei uma caixa com varios dese-
nhos que fiz quando crianga. Encontrei desenhos em que
represento minha familia, amigos, personagens de jogos e
desenhos animados que eu gostava, animais, paisagens e
até historias em quadrinhos. Esses desenhos sio parte da

2 Graduada em Licenciatura em Artes Visuais pela Universidade do Estado de Santa Cata-
rina (2025) - UDESC. E-mail: nanaclarali99@gmail.com

270

minha historia como artista e como pessoa. Eles s&o regis-
tros de minha imaginagao, criatividade, sentimentos e vivén-
cias.

O desenho ocupa um espaco importante na vida de
uma crianga, um espaco de desenvolvimento criativo, cog-
nitivo e expressivo. A escola tem papel fundamental nesse
processo grafico, funcionando como um ambiente de expe-
rimentagao e integragdo dos conhecimentos artisticos, onde
cabe ao professor criar situagcdbes em que o desenho seja
investigado e que proporcione uma relagado com os conheci-
mentos prévios dos estudantes, certificando que o ensino e
a aprendizagem do desenho se dé a partir de praticas envol-
ventes, divertidas, processuais e que ajudem na construgao
de uma perspectiva critica do estudante. Sendo assim, pen-
sar o desenho na infancia, formas de incentivar sua pratica
na escola e garantir que o grafismo infantil flores¢a de forma
ludica e participativa é também um modo de explorar seus
diversos eixos e possibilidades que esta manifestagao artis-
tica nos propde.

Em 2022, escrevi e ilustrei um livro infantil sobre de-
senho, intitulado “Por que vocé desenha?”. Este livro foi o
projeto final da disciplina de Desenho Digital, ministrada pela
profa. Ma. Franciele Favero no curso de Licenciatura em Ar-
tes Visuais da Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC). Em 2023, o livro foi vencedor do concurso da edi-
tora Appris, ganhando a publicagao bonificada pelo selo Ar-
térinha, sendo oficialmente publicado em margo de 2024. O
livro conta a histéria de quatro personagens que desenham
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por motivos diferentes, sendo eles: expressar, experimentar,
criar e lembrar. Cada um destes personagens tem um es-
paco no livro onde é explicado e aprofundado o motivo pelo
qual desenham, mostrando ao leitor possibilidades de se ex-
plorar essa linguagem.

Apoiada na pergunta disparadora “Como um material
pedagogico pode incentivar que o desenho infantil seja ex-
plorado de forma ludica no contexto do ensino das Artes Vi-
suais?”, esta pesquisa de Trabalho de Conclusédo de Curso
(TCC) tem o propésito de estimular o grafismo infantil nas
escolas. Para isso, foi criado um material pedagdgico que
apresenta artistas, propostas educativas e exercicios ar-
tisticos voltados a investigagdo do desenho, desenvolvido
para complementar o livro infantil “Por que vocé desenha?”
e apoiado no referencial teérico de Rosa lavelberg (2013,
2017), Edith Derdyk (2015) e Viktor Lowenfeld (1970). Este
material foi distribuido a quatro professoras de Artes Visuais
de diferentes Escolas de Ensino Basico do estado de Santa
Catarina, com o intuito de promover a exploracgéao criativa do
desenho entre as criangas, bem como, de coletar dados para
esta investigacgao.

Sendo assim, a metodologia utilizada neste trabalho é
o de estudo bibliografico, para analise aprofundada dos es-
critos dos autores que sao referéncia tedrica desta pesquisa,
juntamente com um estudo de caso a partir das experiéncias
das professoras participantes com o material pedagogico de-
senvolvido.

Esta pesquisa parte do meu amor pela arte e litera-
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tura que carrego desde bem pequenininha, e pelo trabalho
docente, que desenvolvi na graduagao em Licenciatura em
Artes Visuais. O material pedagdgico criado € um pouco de
tudo isso, na expectativa de contribuir para uma educacéao
viva, inspirada e transformadora que percebe a importancia
do desenho no desenvolvimento infantil.

2 Por que incentivar o desenho infantil

Afinal, o que é o desenho? A concepc¢ao de desenho
vai muito além da ideia de tracos de um lapis sobre o pa-
pel. Variando o instrumento e a superficie, muitas das acoes
que realizamos podem ser consideradas desenhos: passar
o dedo sobre a areia, o giz sobre a parede e até o pincel so-
bre a tela — que podemos chamar de “desenhos pintados”.
O que rege o desenho é o uso de linhas, a producao da
marca, € nao o que é usado como meio para alcangar esses
tragos. Posto isso, o desenho infantil ultrapassa o momento
concebido com o lapis, giz de cera ou canetinha no papel.
A crianga desenha naturalmente em outros momentos, em
outras brincadeiras.

O desenho, para a crianga, €, entre outras coisas,
uma brincadeira. Derdyk (2015, p. 56) afirma que:

A crianga desenha, entre outras tantas coisas, para
se divertir. Um jogo que ndo exige companheiros,
onde a crianca é dona de suas proprias regras. Nes-
se jogo solitario, ela aprendera a estar so, “aprender
a so ser”. O desenho é o palco de suas encenagoes,
a construcdo de seu universo particular.

Sendo assim, a ludicidade presente no ato de dese-
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nhar € um dos fatores que mantém a crianga interessada
nesta pratica. Ou seja, o desenho, ao depender apenas de
um instrumento e de uma superficie, escolhidos entre infini-
tas possibilidades, coloca a crianga como seu ponto central:
€ ela quem decide os tragos, linhas e cores que apareceréo.
Desta forma, o prazer em desenhar para a crianga esta, en-
tre outros motivos, em escolher o caminho que ela tomara
diante dessa brincadeira.

Ao brincar de desenhar, a crianga adquire competén-
cias e habilidades que servirdo para outras areas de conhe-
cimento (lavelberg, 2017). Ou seja, o desenho tem seu papel
artistico, claro, mas sua finalidade pode alcangar acgdes in-
terdisciplinares, como em desenhos de mapas geograficos,
em desenhos anatdbmicos, ou em desenhos técnicos da en-
genharia ou arquitetura. Derdyk (2015, p. 32) coloca que “[...]
o desenho como linguagem para a arte, para a ciéncia e para
a técnica € um instrumento de conhecimento, com grande
capacidade de abrangéncia como meio de comunicagao e
de expressao [...]".

Como instrumento de conhecimento, o desenho é,
também, uma manifestagcado da inteligéncia infantil. Ao de-
senhar, a crianga representa sua percepg¢ao de mundo e,
conforme vai desenhando, aprende novos conceitos, novas
formas de representagdo, novas formas de compreender
seus arredores. E, entao, reinventa essas suas percepgoes.
O desenho coloca a crianga diante de sua prépria maneira
de pensar e a desafia a supera-la. Sendo assim, o desenho
faz com que o mundo para a crianga seja constantemente
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transformado (Derdyk, 2015).

Desta forma, ao desenhar, a crianga registra seu per-
curso de desenvolvimento. Para Lowenfeld (1970, p. 159-
160), o desenho, para a crianga, vai além de ser apenas uma
pratica divertida:

O desenho representa muito mais que um exercicio
agradavel, no periodo infantil. E o meio pelo qual
a crianca desenvolve relagdes e concretiza alguns
dos pensamentos vagos que podem ser importan-
tes para ela. Desenhar torna-se uma experiéncia de
aprendizagem [...] E possivel que, através da expe-
riéncia do desenho, a crianga comece a estabelecer
alguma espécie de organizagcdo conceptual, e tal
experiéncia ndo € de molde a poder ser imposta.

Assim, como experiéncia de aprendizagem, o dese-
nho constroi lembrangas do processo de aprendizado da
crianga. Conforme a pilha de papéis desenhados vai cres-
cendo, a crianga vai desenvolvendo sua percepcao, fazendo
relagdes, expandindo sua imaginagao. O desenho lida com
os elementos do tempo e do espago, ou seja, o desenho
pode funcionar como uma maquina do tempo para a crianga,
onde, ao desenhar, passeia pelo passado, pelo presente e
pelo futuro, como coloca Derdyk (2015, p. 127):

Para a crianga bem pequena, garatujar é o eterno
presente, é a permanéncia do instante. O prazer do
gesto impulsiona novos rabiscos. Ao adquirir a ca-
pacidade de relacionar e associar, o sentido do tem-
po vai se ampliando, tornando-se multidirecional. E
agora, é ontem, € amanha. A memoéria evoca fatos
vividos, a imaginacgao projeta no futuro desejos de
conquistas. E o presente é a materializagdo destes
instantes, € a ponte de comunicagéo entre o que ja
foi e 0 que sera.
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Portanto, ao produzir seus desenhos, a mente da
crianga atravessa além dos limites de espago-tempo, “[...]
registrando, em seu processo de trabalho, o mapa da am-
pliacdo da consciéncia [...]” (Derdyk, 2015, p. 127).

Trabalhar o desenho na escola parece uma tarefa
facil. Afinal, podemos apenas distribuir riscadores e folhas
de papel para os alunos e pedir para que desenhem. Mas
essa € uma interpretacéo precipitada que demonstra a nao
compreensao sobre a complexidade do desenvolvimento do
desenho infantil. Por ser uma técnica “simples”, € comum
imaginar que o seu ensino e sua aprendizagem nao nascem
de um processo demorado, continuo e constante no dia a
dia da crianga. No entanto, o desenho € um procedimento
complexo que se inicia muito antes do risco no papel, como
aponta Lowenfeld (1970, p.115):

Embora pensemos, geralmente, que a arte comega
com o primeiro rabisco que a crianga faz, num peda-
¢o de papel, na realidade, principia muito mais cedo,
quando os sentidos estabelecem o primeiro contato
com o ambiente, e a crianga reage a essas expe-
riéncias sensoriais. Tocar, cheirar, ver, manipular,
saborear, escutar, enfim, qualquer método de per-
ceber o meio e reagir contra ele é, de fato, a base
essencial para a producao de formas artisticas, quer
se trate de nivel infantil ou de artista profissional.

Percebemos, com os apontamentos de Lowenfeld,
que a crianga aprende a desenhar também com os sentidos,
descobrindo o mundo de diferentes formas. Para desenhar
um cachorro, € importante que tenha convivido com um, ou,
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minimamente tenha visto. Assim, é possivel observar seus
tragos, seus comportamentos, tocar em seu pelo, sentir seu
cheiro. Essas vivéncias assimiladas propiciam a propria in-
terpretacédo do que € um cachorro. Portanto, entendo a vi-
véncia como a fonte para a elaboragédo do conhecimento em
desenho. Ou seja, o conhecimento se constréi aos poucos,
na interacdo com o meio, com a cultura, na escola, em casa,
no parquinho, sozinho, com outras criangas, com adultos. A
aprendizagem do desenho € um processo ativo interligado
ao viver. Desta forma, o ambiente escolar deve estimular que
0s pensamentos, os conhecimentos, as emogdes, os senti-
dos e as percepgdes da criangca se desenvolvam de forma
critica, evitando transformar-se em um local passivo, inerte,
sem vida.

Nesse sentido, o ensino do desenho deve ser orien-
tado para que a experiéncia artistica se torne significativa
para a crianga, cultivando suas percepgdes, sentimentos e
pensamentos e os transformando em conhecimento critico
em arte. Para enriquecer esse percurso criador, € necessario
que ele seja alimentado com conteudo tedérico em desenho,
ou seja, com a producéo cultural (lavelberg, 2017). Apresen-
tar as criangas artistas diversos, leva-las em visitas para es-
pacos expositivos e promover a discussao de diferentes pro-
cedimentos em desenho e em arte. Observar como varios
artistas representam, de formas distintas, tal objeto ou es-
pacgo, pode ampliar o repertorio imagético da crianga, a qual
pode ser tomada pela vontade de explorar outras maneiras
de representar o mesmo objeto. A crianga passa a enxergar
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o ato de desenhar como uma aventura, uma brincadeira de
experimentar formas de representacgao.

Em geral, o ambiente escolar que encoraja o aluno
a desenvolver seu processo criativo de forma intrinseca a
individualidade de cada um, é aquele espago em que o pro-
fessor ndo tenta simplesmente ensinar um conhecimento em
desenho, mas cria experiéncias para desenvolver o ensino
e aprendizagem. O professor sugere meios e suportes dife-
rentes, apresenta obras de arte e imagens da cultura visual,
proporciona exercicios coletivos, discussdes, rodas de con-
versas. O professor estimula a criagdo de concepgdes em
desenho tanto quanto a criacdo de experiéncias em desenho
— teoria e pratica andam juntas.

Um ensino do desenho que preza pela individualidade
e pela diversidade de processos e resultados € um ensino
que faz a crianga mergulhar na experiéncia que € o desenho,
onde ela entra em contato com a produgao cultural contem-
poranea e da historia, experimenta diferentes procedimen-
tos do desenho, conversa com os colegas e professor sobre
suas criagdes, desenvolve novas percepgdes, concepgoes e
conhecimentos de forma critica. E um ensino que traz a pos-
sibilidade de a crianga explorar o desenho em sua amplitude,
levando-a enxergar o ato de desenhar como uma brincadeira
rica em aprendizagem.

3 O livro infantil ilustrado “Por que vocé dese-
nha?”
No livro infantil ilustrado, imagens e palavras dividem
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0 espacgo entre as paginas, tornando-se parceiros narrativos
a fim de dar luz, cor e corpo para a histéria. O trabalho do
ilustrador, entdo, consiste em transmitir sentidos e construir
significados, juntando-se ao texto da histéria e expandin-
do-a para o ambiente visual. Estrela dos Santos (2019, p.
21) escreve que os livros infantis ilustrados “[...] ndo s6 nos
"contam" uma historia, como também "nos mostram" uma
histéria, o que faz com que sua compreensao seja facilitada,
ampliada, aprofundada [...]". O livro deixa de ser uma histé-
ria textual acompanhada de imagens, ou seja, um livro com
ilustragdes, e passa a ser uma historia que é contada atra-
vés de texto e de imagem, sem hierarquia entre essas duas
linguagens, e se transformando em um livro ilustrado. Sen-
do assim, o livro ilustrado encontra sua poténcia pedagogica
ao misturar os elementos textuais e visuais, abrindo espago
para a elaboracgéo e fabulagdo do pensamento.

Assim que aprendi a escrever, comecei a criar minhas
préprias historias. O habito de leitura desde cedo influenciou
muito meu fascinio pela escrita e pela criagdo de narrativas.
Minha relacdo com o desenho ocorreu simultaneamente e
de forma entrelagada a escrita, influenciada pelas ilustra-
¢des dos livros e quadrinhos que consumia. Enquanto leito-
ra, a conexao entre imagem e palavra fortaleceu meu vinculo
com as historias e me inspirou a criar meus proprios perso-
nagens, narrativas e desenhos.

Cursando Licenciatura em Artes Visuais, enxerguei
no livro infantil ilustrado uma possibilidade de carreira, por
juntar o potencial educativo, artistico e narrativo. E, a partir
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de um dos exercicios da disciplina “Desenho Digital”, na qual
a profa. Ma. Franciele Favero solicitou a turma para que res-
pondessem, com um verbo, a pergunta “por que vocé dese-
nha?”, me deparei com a possibilidade de transformar esse
pequeno exercicio em um livro infantil ilustrado.

cada um dara uma Vamos descobrir

resposta diferente. porque eles desenham?

Figura 1: Resultado final das paginas 8 e 9 do livro “Por que vocé dese-
nha?”. Ana Clara Santos Oliveira, 2024. Arquivo pessoal.

Apropriando-me dessa pergunta, dei ao titulo do livro
“Por que vocé desenha?”. O objetivo da histdria € apresentar,
através de diferentes personagens, alguns dos verbos que
podem ser resposta para essa pergunta e, assim, expandir o
universo grafico das criangas leitoras. Cada verbo escolhido
representa uma possibilidade que o ato de desenhar traz a
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crianga. Sao eles: expressar, experimentar, criar e lembrar.
Dessa forma, o livro destina-se a quebrar qualquer rigidez
que a criancga leitora possa ter sobre desenho, que a partir
de cada personagem do livro apresenta propostas e possibi-
lidades que o desenho tras e que objetivam ampliar a viséo
que a crianga possui sobre esse ato criador.

4 O material pedagégico

Entendo o material pedagégico em Arte como um
instrumento propositivo disparador de experiéncias no qual
objetiva-se “[...] estimular o aluno a criagdo e a construgao
de conhecimentos em Arte [...]"” (Loyola, 2016, p. 18). Sendo
assim, um material pedagogico vai além da concepgao de
livro didatico, que é o objeto mais comumente mencionado
quando se aborda a questido, entendido como um material
que € concretizado através de um livro onde encontramos
uma base de conteudos e sequéncias de aprendizagem. O
livro didatico pode ser rigido, ndo dando abertura para adap-
tagcdes metodologicas, quando comparado ao material pe-
dagogico. A concepgao de material pedagogico trabalhada
nesta pesquisa ultrapassa o conceito de “livro”, podendo al-
cangar inumeras outras formas de materializagdo, como um
jogo, um objeto, uma caixa ou um conjunto de instrumentos
variados.

Diversas outras nomenclaturas podem ser utilizadas
quando falamos em material pedagdgico. “Objeto propositor”
€ um conceito apontado por Miriam Celeste Martins (2005),
juntamente de um grupo de pesquisa sobre mediagao cultu-
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ral e curadoria educativa, que objetiva-se ser um “[...] supor-
te, aberto e multiplo, para o desafio de promover encontros
significativos com a arte e a cultura [...]” (MARTINS, 2005,
p. 94). O conceito € pensado a partir de Lygia Clark, que em
certo momento de seu percurso, na década de 1970, passou
a denominar-se propositora ao invés de artista. Hofstaetter
(2015) coloca que o objeto propositor constréi uma nova
relacbes entre professor-aluno-conhecimento-espago, pois
exige de cada uma dessas partes envolvimento direto.

Ao longo da minha graduagao em Licenciatura em Ar-
tes Visuais, na Universidade do Estado de Santa Catarina,
cursei algumas disciplinas ministradas pela Profa. Dra. Julia-
na Crispe, onde uma das avaliagdes era a criagao de mate-
riais pedagogicos. Tive a oportunidade de entrar em contato
com materiais de diferentes concretudes, elaborados por ar-
tistas, curadores, pesquisadores, educadores e pelos pro-
prios colegas das disciplinas. Essa aproximagdo com ma-
teriais pedagogicos diversos aumentou minha percepg¢ao do
potencial desses dispositivos. Estudar, criar e nos apropriar
de uma diversidade de materiais nos mostrou toda a com-
plexidade por tras da elaboragdo de um material educativo
e, também, a incrivel gama de possibilidades propositivas.

Dessa forma, argumento contra a concepgao de que
o material pedagdgico é tudo aquilo que possa ser utiliza-
do para auxiliar o processo de ensino e aprendizagem, pois
julgo que, para ser material pedagdgico, deve haver uma in-
tencionalidade por tras deste objeto. O material pedagdgico
€ pensado, elaborado, criado e desenvolvido com o objetivo
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de ser um dispositivo propositor e com algum foco tematico
para ser aprofundado (HOFSTAETTER, 2017).

Nesse sentido, € possivel compreender o livro infantil
ilustrado “Por que vocé desenha?” como um material peda-
gogico por si proprio, ja que estao presentes no livro concei-
tos, ideias e proposi¢des relacionadas a desenho e que nao
sO instigam mas incentivam o leitor a experimentar, a criar
e, acima de tudo, a desenhar. No entanto, para fins desta
pesquisa, foi desenvolvido um material pedagoégico onde o
livro infantil “Por que vocé desenha?” é a estrela, mas nao é
a unica peca que compde o material.

Segundo Hofstaetter (2015), € importante que os
materiais pedagogicos apresentem conceitos, conteudos e
procedimentos da arte contemporéanea e da cultura visual e
que se relacionem com as experiéncias dos alunos para que
compreendam diversos modos de produzir e pensar a arte.
Por isso, juntamente com o livro “Por que vocé desenha?”, o
material acompanha um jogo de cartas, um dado criado de
forma customizada e um documento em PDF com sugestdes
de obras, perguntas disparadoras e propostas de exercicios
com base em cada um dos personagens do livro: Jolita, Pi-
teco, Lureca e Lalita.

Entende-se a importancia de apresentar obras de arte
para o desenvolvimento do desenho infantil, pois 0 mesmo
“[...] dialoga com a arte adulta, ndo para copia-la, mas para
dela aprender e assimilar conteudos artisticos[...]” (lavelberg,
2013, p. 16). Por isso, o material complementar foi organiza-
do de maneira que os personagens fossem relacionados a
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diferentes artistas, os quais foram escolhidos conforme se
estabelecia um dialogo entre o que o personagem propde e
0 que é possivel perceber na obra. Com base em cada obra,
foram criadas perguntas disparadoras divididas em “Para ler
aimagem” e em “Para relacionar com o contexto”. Decidi por
esta divisao para que exista um momento de contemplacao
e codificagao da obra, de forma que as criangas despertem
seus olhares para os diferentes elementos que compdéem o
desenho, e outro momento para se relacionarem com essa
obra, tragando aproximagdes com as experiéncias dos alu-
nos. Por fim, pensei em propostas de exercicios a partir das
obras selecionadas. O documento contém 31 paginas, com
capa, introducao e duas sugestdes de obras para cada per-
sonagem, totalizando oito obras e propostas de leitura, con-
textualizagao e fazer artistico. Cada obra acompanha uma
pequena biografia do artista que a criou e um QR Code que
leva ao site do mesmo. Ao final do documento, apresenta-se
uma pagina dedicada as referéncias das imagens utilizadas,
tanto para atribuir os créditos as obras, quanto para que as
pesquisas possam ser ampliadas pelas professoras confor-
me seus interesses e interesses das turmas.
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MATERIAL PEDAGOG|CO
COMPLEMENTAR
AO LIVRO INFANTIL
“POR QUE VOCE DESENHA?

ANA CLARA SANTOS OLIVEIRA

Figuras 2 e 3: Capa e
introdugao do material
complementar com
obras.

Ana Clara Santos Oli-
veira, 2025.

Arquivo pessoal.

Introdvgao ao material

Queridas professoras,

Este material foi desenvolvido como parte do Trabalho de
Conclusdo de Curso em Licenciatura em Artes Visvais (CEART-
UDESC) e deverd ser vfilizado junfamente com o [ivro infanti]
“Por que vocé desenha?’, também de avtoria de Ana Clara
Santos Oliveira. Assim, recomenda-se que seja feifa a confagdo
da histdria do livro antes de realizar o uso deste material. Além
do |ivto e deste documento em PDF, o material inclui um jogo de
cartas, impresso separadamente.

Nesta parte do material, foram selecionadas obras e artistas a
partir de cada vm dos quatro personagens do livro: Jolita,
Piteco, Lureca e Lalita. Com base nas obras e artistas, foram
desenvolvidas propostas de exercicios e perguntas norteadoras.
O material aponta ceminhos possiveis para praticas
pedagdgicas, porém, fica a critério de cada professora como se
apropriar dele, Jevando em consideragio a mefodologia
escolhida e o contexto de atvagdo.

O objetivo deste material é criar uma ponte entre o livro
infantil “Por que vocé desenha®’ e a pratica pedagdgica,
através de relagdes com conhecimentos das Artes Visvais e,
dessa forma, estimular o ato de desenhar em sala de avla,
entendendo-o como fundamental para o desenvolvimento mofor,
cognitive e criative das criangas. Espera-se que esfe material
abra espagos de experimenfagio e investigagio do desenho
infanti| no contexto educacional, certificando que o ensino e
aprendizagem do desenho sejam uma atividade engajada e
divertida e, assim, garantindo que essa manifestagdo artistica
floresga de maneira [Vdica em sala de avla.

Boa |eitura e boas avlas!
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PITECO
desenha para

EXPERIMENTAR

Sobre a artista

Heather Hansen (1970) é uma artista americana que utiliza os
movimentos e as medidas de sev corpo para criar vma série de
desenhos cinéticos. A série “Gestos Vazios” combina sva paixdo
pela danga e pelas Artes Visvais, e em sev trabalho o processo
é tdo importante quanto o resultado. Nesta série, a artfista
procura maneitas de transferir sev movimento diretamente
para o papel, esvaziando os gestos e criando algo novo no

processo.

Site da artista:

Video do processo de
criagdo da artista:

Figuras 4 e 5: Paginas
10 e 11 do material
complementar com

obras.

Ana Clara Santos Oli-
veira, 2025.

Sugesfao de obtra

“Gestos vazios”
Heather Hansen, 2013, Carvdo sobre papel.

Figuras 6 e 7: Paginas
12 e 13 do material
complementar com

obras.

Ana Clara Santos Oli-
veira, 2025.

Arquivo pessoal

Perguntas norteadoras
Para ler a imagem
« Qual o tamanho do papel que a artista desenha? Por que ela
desenha em um papel desse tamanho?
. Que tipo de movimentos ela faz?
« Ela faz 0 mesmo movimento com as dvas mdos? Como isso
interfere no desenho?
. Qual a posigdo do corpo dela enquanto desenha?
Para relacionar ao contexto

« Vocés acham que ela escuta misica enquanto desenha?

. 0 tipo de musica que ela escuta influencia nos movimentos?

+ Vocés jd desenharam em um pape/ tdo grande? Como foi?

« Vocés ja desenharam deifados? Como foi?

« Qual as diferengas de desenhat em vm pape| menotr e em um
maior?

Proposta de exercicio

Separe papéis grandes, carfolinas e os posicione em vm espago
no chio. Distribua dois pedagos de carvéo (ov giz de cera, se as
criangas ndo puderem se svjarem), para cada aluno. Pega para
que escolham um pedago de pape| e deitem-se sobre ele,
experimente deitar de brugos e de costas. Em seguida, coloque
diferentes misicas e pega para que fagam movimentos amplos
sobre o papel, acompanhando o ritmo da misica, explorando o
corpo e repetindo o movimento diversas vezes. A cada nova
mésica, um novo movimento. Experimente também propor em
absofuto siléncio, apenas com o som dos riscadores. Lembre-os
dos movimentos realizados pela artista. Como eles se sentiram
explorando o corpo no desenho? Que grafismos surgiram?
Existem desenhos menos expansivos, ovtros mais? Qual a
influécia da misica nos desenhos?
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Outro elemento que compde o material € o jogo de
cartas. O jogo foi elaborado objetivando-se criar um momen-
to de descontragado entre os estudantes — € o momento de
aprender brincando. Hofstaetter (2015, p. 10) coloca que o
jogo é mais que uma parte da cultura, € uma forma de pen-
samento que junta “[...] realidade e imaginacéao, [onde € pos-
sivel] romper com a logica do cotidiano, provocar o prazer,
ser espacgo privilegiado de simbolizagédo, compreender or-
dem, tensdo, movimento, mudanca, ritmo, entusiasmo [...]".
Assim, o jogo de cartas € pensado como objeto pedagdgico
que se aproprie da ludicidade como motor de aprendizagem.

O jogo é composto por 4 bolos de cartas — um para

cada personagem. Cada carta apresenta uma proposta de
Figura 8: Dado do jogo de cartas. Ana Clara Santos Oliveira, 2025.

desenho a ser feita. Além das cartas, o jogo acompanha um .
Arquivo pessoal.

dado personalizado, onde quatro lados estao para os quatro
personagens, determinando de qual personagem o jogador
devera pegar a carta. Os outros dois lados restantes do dado
sao: 1) Escolha seu personagem e 2) Crie seu préprio verbo
para desenhar.

Figura 9: Jogo de cartas completo, com as cartas dos personagens
viradas para baixo. Ana Clara Santos Oliveira, 2025. Arquivo pessoal.
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Figura 10: Cartas do jogo, viradas para cima. Ana Clara Santos Olivei-
ra, 2025. Arquivo pessoal.

Ana Clara Santos Oliveira

A

Rais

Quetida professora Fldvia,

Mvite obrigada por aceitar participar
desse projeto fao imporfante da minha
gradvu;io. Estou muite feliz com essa
froca que feremos!

Esta caixa contém um exemplar do
livre “Por que vocé desenha?”, um jogo
de cartas e um dado. Abaixo, estd o QR
Code para o restante do material

Pcdnségicc em pdf.

Boas avlas! E E
[h)

O ¥

PO LIVRO INFANTIL
OCE DESENHAS

JOGO DE CARTAS
=por qu

Figura 11: Caixa do material pedagdgico. Ana Clara Santos Oliveira,

2025. Arquivo pessoal.
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O material pedagdgico foi entregue pessoalmente
a quatro professoras de Artes Visuais da rede estadual de
Santa Catarina, no fim de abril de 2025. Elas tiveram o més
de maio para utilizar e se apropriar do material. Escolhemos
quatro professoras recém-formadas que foram minhas cole-
gas de graduagao. A escolha se deu pela proximidade, facili-
dade de comunicagao e compreendendo, também, a dificul-
dade de ser uma professora no inicio de sua docéncia, sem
muitos recursos e tendo que elaborar diversos materiais,
apresentacoes e planejamentos sozinhas.

No fim do més de maio de 2025, foi enviado a cada
uma das professoras um formulario com perguntas para elas
responderem como foram suas experiéncias com o material.
Para nao revelar suas identidades, me refiro as professoras
como Prof. A, Prof. B, Prof. C e Prof. D.

A maioria das professoras escolheu turmas do primei-
ro ano do Ensino Fundamental Anos Iniciais para se apro-
priar do material. Apenas a Prof. D trabalhou com turmas do
segundo, terceiro e quarto ano, pela disponibilidade de aulas
faixa. A maioria das professoras também disponibilizou duas
aulas para cada turma, com excegao da Prof. C que traba-
Ihou o material durante sete aulas. Para apresentar o livro,
todas as professoras realizaram a contagao da historia.

O jogo de cartas foi utilizado por todas as professoras.
A Prof. A e D trabalharam de forma semelhante, distribuindo
o dado individualmente as criangas, de modo que cada alu-
no realizava uma proposta diferente. Dessa forma, conforme
iam finalizando seus desenhos, jogavam o dado novamente

292

e realizavam outra proposta. A Prof. B e C decidiram por rea-
lizar as propostas coletivamente. A Prof. B levou seus alunos
para a cantina, onde estao disponiveis mesas maiores, e es-
tendeu um papel grande para que as criangas desenhassem
juntas. Uma crianga jogava o dado e escolhia uma carta cor-
respondente. Em seguida, todas as criangas desenhavam
a proposta sorteada, no mesmo papel. Ja a Prof. C dedicou
uma aula para cada proposta, onde esta era sorteada por
uma crianga de cada vez e realizadas por todas simultane-
amente. A maioria das professoras relatou problemas com o
dado. Devido a fragilidade de seu material, o objeto se des-
montou algumas vezes.

Apenas uma professora — Prof. B — utilizou o material
com sugestao de obras. Escolheu a obra sugerida a partir
da personagem da Jolita (Qque desenha para se expressar),
retirada do livro “Sombra”, de Suzy Lee. O livro, exclusiva-
mente de imagens, se utiliza da propria dobradura para rea-
lizar o efeito de sombra nas ilustracdes. A ilustragao escolhi-
da apresenta uma menina — a personagem principal — e as
“sombras” embaixo dela, que sao diversos animais, criaturas
e plantas. Optei, no material proposto, por trabalhar essa
ilustragao relacionando as sombras ao medo. Dessa forma,
a proposta presente no material pede para que as criangas
desenhem, com carvao, sobre um papel dobrado ao meio.
Em uma das metades, desenhem um autorretrato. Na outra
metade, desenhem seus medos. A Prof. B relatou que, ao
invés do carvao, os alunos utilizaram lapis grafite. Ela ndo
realizou fotos do processo ou dos resultados.
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O restante das professoras nao trabalhou com as su-
gestdes de obras. Uma relatou que esqueceu dessa parte do
material e as outras duas explicaram que o que as impediu foi
a falta de recursos. Ambas escolas nas quais as professoras
atuam nao possuiam projetor para apresentarem as obras, e
assim, elas nao tiveram condi¢des de mostrar as imagens de
outro modo, como realizar impressoes, por exemplo.

Diversas questdes foram debatidas a partir do ma-
terial e suas propostas. Algumas dessas discussdes foram
sobre experimentagao no desenho e como é importante co-
nhecer e testar os materiais a qual desenhamos; como os
desenhos refletem os nossos sentimentos; como transformar
nossa imaginagao em realidade através do desenho e da
criacao de objetos cotidianos. A Prof. B. relatou que alguns
alunos das turmas trabalhadas apresentam comportamentos
agressivos e, por isso, enxergou no material a oportunidade
de trazer essas atitudes e os sentimentos ocasionados por
essas brigas em sala de aula como parte do debate ao dis-
cutir a personagem Jolita (Qque desenha para se expressar).
A Prof. C observou que a motivagao da personagem Lalita
(que desenha para lembrar) foi a mais dificil das criangas
compreenderem, pois reparou um esfor¢o maior para lem-
brarem de acontecimentos passados para realizarem seus
desenhos. Com isso, aproveitou a dificuldade para trabalhar
o conceito de registro e trouxe exemplos de formas de re-
gistrar, para além do desenho, como fotografias e diarios.
A Prof. D percebeu o receio de algumas criangas para rea-
lizarem as propostas do personagem Piteco (que desenha
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para experimentar) e aversao a temas que pudessem reviver
suas dores, como por exemplo as propostas “Desenhe algo
que te faz chorar” e “Desenhe um momento especial com a
familia.” Tais bloqueios nédo foram antecipados no proces-
so de criagao do material pedagogico, sugerindo que este
pode dar abertura para o surgimento de outras questdes. A
manifestacdo desses sentimentos pode ser trabalhada em
sala de aula, desdobrando a proposta e transformando-a em
espaco de trocas sensiveis entre a turma.

O que as professoras mais gostaram do material foi
0 jogo e o livro, pela ludicidade, didatica e versatilidade. A
Prof. A observou que o fator surpresa do material deixou
seus alunos empolgados, pois ndo sabiam o que iam fazer
até o momento de ler a carta. Essa imprevisibilidade € uma
caracteristica importante do jogo e da brincadeira. Ao brin-
car, as criangas inventam novas regras e se apropriam de
objetos, criando significados diversos para eles conforme a
brincadeira vai evoluindo. A maioria das professoras optou
por trabalhar o material em turmas do primeiro ano do Ensi-
no Fundamental, e nessa faixa etaria os alunos ainda estéao
em processo de adaptagdo com o ambiente e rotina escolar,
quando comparada a educacao infantil. Por causa disso, a
Prof. B explica que existe uma dificuldade em dar aulas ex-
positivas para essas turmas e, ao trazer um jogo e um livro
infantil, a professora ajuda nessa transi¢ao ao propor que as
criangas aprendam brincando.

De melhorias, citaram a necessidade de um mate-
rial mais resistente para o dado e para as cartas, pois estes
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amassaram com facilidade. Também sugeriram o uso de le-
tras de forma nas cartas, ja que a maioria dos alunos das
turmas estdo em processo de alfabetizagdo. A Prof. B me
relatou, em uma conversa em particular, que outras profes-
soras da escola ficaram interessadas em adquirir o jogo para
usarem com outras turmas, o que a fez sugerir a disponi-
bilizacdo do material para venda. A Prof. D sugeriu que o
material auxiliar com sugestdes de obras possuisse cartdes
impressos, para facilitar sua adaptagédo em escolas com me-
nos estrutura.

Dessa forma, percebe-se que ha uma escassez de
recursos em diversas Escolas de Educacgao Basica do esta-
do de Santa Catarina. A falta de projetores e de impressoras
nas escolas impossibilitou o uso de parte do material para
duas das professoras. A Prof. C, ndo acostumada com ma-
teriais impressos disponiveis, se empolgou com o jogo de
cartas e acabou esquecendo do material disponibilizado de
forma digital. Isso reforca a necessidade de mais materiais
impressos serem distribuidos a professores da rede publica,
por auxiliar seus trabalhos e também por apresentar mate-
riais diferentes que entusiasmam os professores e os alunos
e deslocam o ensino e aprendizagem para outros terrenos,
mais analdgicos e menos digitais.

Em suma, o material pedagdégico foi muito bem rece-
bido pelas professoras e pelas criangas. O jogo de cartas
abriu a possibilidade de realizarem aulas diferentes e que
fogem do tradicional, o que é sempre divertido para ambas
as partes. O livro, os personagens e suas propostas desper-
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taram a discussao de temas sensiveis a partir dos contextos
dos estudantes e expandiram suas perspectivas de dese-
nho. As criangas presenciaram aulas de Artes Visuais onde
o ensino e aprendizagem do desenho aconteceram de forma
ludica, sensivel e explorando o individual e o coletivo.

5 Conclusao

Este trabalho se desdobra a partir da consciéncia da
importancia da pratica do desenho na vida de uma crianga,
entendendo-a como uma brincadeira, mas também como
experiéncia significativa de aprendizagem. Pensando nes-
sa perspectiva, escrevi e ilustrei um livro infantil, “Por que
vocé desenha?”, em 2022 — publicado pela Editora Appris
em 2024 — no qual criei quatro personagens que apresentam
diferentes motivagdes para o ato de desenhar. E, para esta
pesquisa, desenvolvi um material pedagdgico a partir des-
se livro de minha autoria e o distribui a quatro professoras
de Artes Visuais de Escolas de Ensino Basico do estado de
Santa Catarina, objetivando estimular que o desenho infantil
seja explorado de forma ludica no contexto do ensino das
Artes Visuais.

Me amparo nos escritos de Viktor Lowenfeld (1970),
Rosa lavelberg (2013, 2017) e Edith Derdyk (2015) para pen-
sar qual é o espacgo de ensino e aprendizagem do desenho
que eu almejo criar com o material. A partir do estudo des-
ses autores, pontuo que cabe ao professor criar situagdes
de investigacado do desenho, propondo experimentag¢des de
riscadores e suportes, rodas de conversas, exercicios indi-
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viduais e coletivos, apresentando artistas, obras e imagens
de diversas épocas e culturas e tragando relagdes com as
vivéncias e conhecimentos prévios dos estudantes. Assim,
o material pedagdgico foi desenvolvido com o objetivo de
criar um ambiente que estimula um percurso criativo onde
a individualidade do processo de cada crianga € priorizada,
onde seus pensamentos, conhecimentos e emocgdes se de-
senvolvam de forma critica e, assim, transformando o ensino
e aprendizagem do desenho em uma experiéncia significati-
va de conhecimento em Artes Visuais.

Para tal, o material pedagdgico € criado baseando-se
na concepgao de ser um dispositivo propositor pensado e
elaborado com o intuito de promover encontros de investi-
gacgao do desenho. Ele é composto pelo livro “Por que vocé
desenha?”, por um documento de apoio em PDF com suges-
tdes de obras, perguntas disparadoras e propostas artisticas
e por um jogo de cartas. Cada componente do material tem
sua devida importancia. O livro infantil ilustrado € um recurso
educativo de grande potencial, principalmente para as tur-
mas de criangas menores. A mistura de elementos textuais
e visuais fortalece a narrativa e estimula a imaginacgao, a fa-
bulagao, a alfabetizagao e a imagemizagao, conceituada por
Zimmermann e Oliveira (2007) como o processo de aprender
a ler e criar imagens. O material de apoio em PDF sugere
obras que se relacionam diretamente a cada um dos perso-
nagens do livro, tragando pontos de encontro entre a narra-
tiva e a produgao cultural. Cada obra tem uma proposta de
exercicio de desenho que a corresponda, levando a crianga
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a experienciar artisticamente esses trabalhos e explorando
novas perspectivas e conhecimentos em Artes Visuais. Ja
o jogo de cartas foi pensado para trabalhar o livro de forma
mais solta, focando na ludicidade e versatilidade do material.

O material pedagogico foi distribuido as quatro profes-
soras no final de abril de 2025 e utilizado durante o més de
maio de 2025. Ao fim de seu uso, as professoras responde-
ram um formulario onde explicaram como foi se apropriar do
material, apontando os pontos altos e sugerindo melhorias.

Citaram, para os aprimoramentos, a possibilidade de
um dado e de cartas impressos em um material mais resis-
tente, para as criangas manusearem diversas vezes sem a
preocupacao de desmontar e amassar os materiais. Sugeri-
ram letras de férma para as cartas, para auxiliar no processo
de alfabetizagao das criangas. Também surgiu a observagao
de que o documento com sugestdes de obras pudesse con-
ter cartdes impressos, para facilitar seu uso em escolas com
menos estrutura, sem projetores e impressoras disponiveis.
Tal material de apoio, por ter sido disponibilizado em formato
PDF, foi utilizado por apenas uma professora, o que eviden-
cia a falta de recursos nas escolas em que foi realizada a
pesquisa € me faz concluir a necessidade de um incentivo a
produgao, impressao e distribuicdo de materiais pedagdgi-
cos de qualidade nesses espacgos educativos.

Aproveito para assinalar que as cartas contém algu-
mas propostas que citam o termo “lapis”, limitando o exerci-
cio. Esta palavra poderia ter sido substituida por “riscador/
es”, 0 que abrange mais a pratica e corresponde de forma
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mais coerente com o ensino do desenho que esta pesquisa
defende.

Nos pontos positivos, as professoras citaram a ludi-
cidade do material pedagodgico e a empolgacao dos estu-
dantes em utilizar o jogo de cartas. A partir de seus relatos,
percebe-se as diferentes maneiras em que as professoras
se apropriaram do material, criando experiéncias individuais,
coletivas, algumas mais rapidas, outras mais demoradas.
Além disso, o dispositivo criou um espago para as crian-
¢as explorarem suas criatividades e para discutirem sobre
as questdes que surgiram a partir das propostas, que foram
diferentes em cada turma. Isso aponta para uma versatilida-
de do material, o qual se mantém aberto para as multiplas
realidades docentes e discentes, podendo se moldar para
funcionar em diferentes contextos.

Desenvolver esse material pedagoégico foi um desafio
prazeroso em busca de contribuir para aulas de Artes Visu-
ais onde o desenho € incentivado e conceituado de maneira
ludica e significativa. Os relatos das professoras me fazem
perceber a importancia desses materiais para a pratica do-
cente, seja qual for a materialidade deles: um livro infantil,
um jogo de cartas, um objeto propositor.

Sendo assim, ao retornar para a pergunta dispara-
dora desta pesquisa “Como um material pedagoégico pode
incentivar que o desenho infantil seja explorado de forma Iu-
dica no contexto do ensino das Artes Visuais?”, aponto que
o material pedagogico pode levar o desenho em sala de aula
ao terreno da brincadeira, tdo percorrido pela crianga em seu
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cotidiano. No entanto, ao se apoiar em um referencial teé-
rico e artistico, como o livro infantil ilustrado “Por que vocé
desenha?” e as sugestdes de artistas, a brincadeira nao é
apenas uma brincadeira qualquer. A crianga brinca de de-
senhar, ao mesmo tempo que desenvolve seu pensamento
critico, suas percepgodes, compreende e discute sobre seus
sentimentos. O material pedagdgico traca relagbes entre as
criagdes infantis, a producgao artistica cultural e os persona-
gens do livro, propde debates e experimentagdes individuais
e coletivas. Além disso, ao ser disponibilizado para as pro-
fessoras da rede publica, o material Ines deu a oportunidade
de trabalhar o desenho de forma aprofundada e versatil, pos-
sibilitando que a sala de aula se torne um espacgo unico de
investigacao do ato de desenhar e de seus eixos.

Esta pesquisa nasce de meus desenhos de crianga
e atravessa os livros que meu avdé me mandava, meu livro
infantil, o material pedagdgico e se transforma em novas pro-
dugdes artisticas infantis, com a esperanca de que essas
criangas sejam, também, tocadas pela arte e pela literatura.
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DESENHO AFETIVO COMO METODOLOGIA DE
ENSINO NAS ARTES VISUAIS: ARTE COMO
DIREITO E EXPRESSAO

Priscilla Fragoso da Silva Porto!

Resumo: O presente artigo analisa a experiéncia pedagodgica realizada
por académicos da primeira fase do curso de Licenciatura em Artes Vi-
suais da Universidade Regional de Blumenau (FURB), nos anos de 2024
e 2025, no dmbito da disciplina de Desenho de Observagao e Criacéo. A
proposta consistiu em desenvolver desenhos a partir de objetos carrega-
dos de significado afetivo para cada estudante, articulando gesto gréfico,
memodria e subjetividade. Fundamentado em autores como bell hooks
(1994), Edith Derdyk (2014), Ingrid Kummetz (2012) e Gilles Deleuze e
Félix Guattari (1995), o estudo discute o desenho afetivo como pratica
que desloca a énfase da técnica para a integragdo entre emocéo, refle-
xao e expressdo subjetiva. Conclui-se que essa metodologia contribui
para uma abordagem humanizadora no ensino das Artes Visuais, poten-
cializando a arte como direito, expresséo e cuidado pedagdgico.

Palavras-chave: Desenho de observagao; Desenho afetivo; Ensino de
Artes Visuais; Subjetividade; Metodologia pedagogica

1 Primeiros afetos

O ensino de Artes Visuais, no contexto educacional
contemporaneo, ultrapassa a simples transmissao de técni-
cas e conteudos formais. Mais do que aprender a dominar
instrumentos e linguagens, trata-se de proporcionar ao estu-
dante um espacgo de autoconhecimento, expressao subjetiva
e construgcdo de vinculos com sua propria historia. Nesse
cenario, o desenho se destaca como um campo fértil para
experimentacgdes afetivas, permitindo que memaorias e emo-

1 Graduada e Licenciada em Artes Plasticas, Mestre em Arte ambos pela UFPA;Pés gradu-
acdo em Educacdo em Direitos Humanos,;Arteterapia e Professora da Educagao Basica
no Municipio de Blumenau e Professora Substituta no Curso de Artes Visuais na FURB-
-Blumenau-SC.
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¢oOes se materializem em tragos, formas e gestos.

O desenho afetivo, entendido aqui como pratica que
valoriza a memoria e os afetos pessoais como disparadores
criativos, apresenta-se como uma metodologia inovadora
e humanizadora no ensino das Artes Visuais. Ao colocar o
afeto no centro da experiéncia artistica, desloca-se a énfase
exclusiva do aprimoramento técnico para um processo que
integra emocao, subjetividade e reflexao.

Este artigo tem como objetivo analisar a experiéncia
pedagogica vivenciada por académicos da primeira fase
do curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade
Regional de Blumenau (FURB), nos anos de 2024 e 2025,
durante a disciplina de Desenho de Observacgao e Criagao.
A proposta envolveu a realizagdo de desenhos de objetos
carregados de significado afetivo para cada estudante, arti-
culando gesto grafico, memoaria e subjetividade.

A partir dessa experiéncia, busca-se refletir sobre as
potencialidades do desenho afetivo como metodologia de
ensino nas Artes Visuais, a luz de referenciais como bell
hooks (1994), Edith Derdyk (2014), Ingrid Kummetz (2012),
Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995), entre outros, defen-
dendo a arte como direito, expressao e forma de cuidado
pedagogico.

A pratica de desenho afetivo proposta na disciplina
permitiu aos alunos utilizar materiais como grafite e nan-
quim, expressando sentimentos por meio do gesto grafico.
Cada objeto desenhado continha memdrias e vinculos afeti-
VOS, COmMoO:
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A coleira de um cachorro falecido — provocou refle-
xdes sobre perda, carinho e memoria.

Desenho em grafite sobre papel autor: Taina 2025

A imagem apresenta o desenho de uma coleira ca-
nina, feita em grafite sobre papel, com tragos delicados e
sombreados sutis que destacam sua forma circular e os de-
talhes metalicos do fecho. A disposi¢cao da coleira no papel
transmite uma sensacéo de siléncio e presenga, como se
ainda carregasse 0 peso simbdlico da auséncia do animal.

Para o autor do desenho, a coleira representa mui-
to mais do que um acessorio. Ela carrega as memorias e o
vinculo construido com um céao falecido, que foi presenca
constante e companheira ao longo de sua vida. Ao retratar
esse objeto, o aluno ndo apenas exercitou sua técnica de
observagao, mas reviveu emocgoes ligadas ao luto, ao amor
e a saudade. O gesto de desenhar tornou-se uma forma de
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elaborar a perda e de manter viva a lembranga de um afeto
profundo e sincero.

Desenho em nanquim sobre papel autor Denys 2024

Entre os objetos escolhidos pelos estudantes para a
pratica do desenho afetivo, destacou-se o macaco de brin-
quedo Murfy, popular na década de 1990. Esse brinquedo,
encontrado pelo aluno em um breché administrado por sua
mae, foi incorporado a uma colecao pessoal que, ao longo
do tempo, adquiriu ndo apenas valor material, mas sobretu-
do simbdlico e emocional.

O Murfy, originalmente concebido como brinquedo
de pelucia de carater ludico e infantil, ultrapassa sua funcao
utilitaria ao ser ressignificado pela trajetoria de vida do estu-
dante. Proveniente do espacgo do brechd, o objeto carrega a
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memoria do ambiente familiar de trabalho, do convivio ma-
terno e das experiéncias de infancia mediadas pelo contato
com objetos de segunda mao. Nesse sentido, ele se consti-
tui como objeto-memodria, tal como proposto por autores que
defendem que os artefatos cotidianos podem ser deposita-
rios de afetos, lembrancas e identidades (DERDYK, 2014)

ESCULTURA DE
MADEIRA

Desenho em grafite sobre papel autora: Paola 2024

Outro exemplo significativo da pratica de desenho afe-
tivo foi a escolha de uma escultura esculpida pelo pai da dis-
cente Paola e entregue a ela quando tinha apenas dez anos
de idade. Esse objeto, de natureza artistica e profundamente
simbdlica, ultrapassa sua materialidade ao condensar em si
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valores de afeto, vinculo familiar e memoria de infancia.

A escultura ndo representa apenas um artefato esté-
tico: ela constitui um testemunho de cuidado, presencga e le-
gado. Ao ser confeccionada manualmente pelo pai, o objeto
torna-se expressao de um gesto amoroso, um presente car-
regado de subjetividade e intengéo, capaz de acompanhar a
aluna ao longo da vida como lembranga tangivel da relagéo
paterna. Nesse sentido, pode-se compreender a escultura
como um dispositivo de memoadria (DERDYK, 2014), que co-
necta o passado ao presente e se mantém vivo no imagina-
rio da aluna.

Ao realizar o desenho de observacao dessa escultu-
ra, a estudante reviveu ndao apenas a forma tridimensional
do objeto, mas também o momento da infancia em que o
recebeu. O gesto grafico permitiu acessar emogdes como
gratidao, nostalgia e pertencimento, ressignificando a lem-
branga da presenca paterna por meio da pratica artistica. A
experiéncia dialoga com a concepcéao de bell hooks (1994),
para quem a educagao deve ser espaco de acolhimento,
onde as historias pessoais e afetivas dos estudantes sejam
legitimadas e transformadas em poténcia criativa.

O desenho dessa escultura revelou-se, portanto,
como um processo de elaboragdo emocional e fortalecimento
identitario. A pratica permitiu a aluna reafirmar sua trajetoria
a partir de um objeto que carrega consigo valores afetivos e
culturais. Sob a ética de Deleuze e Guattari (1995), pode-se
dizer que o afeto emanado da escultura ndo se restringe a
uma memoria estatica, mas atravessa o corpo da estudante,
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ativando novas intensidades estéticas no ato de desenhar.

Além disso, a escolha desse objeto demonstrou como
0 ensino das Artes Visuais pode ser um campo de escuta
e partilha intergeracional. O gesto criativo do pai se prolon-
ga no gesto grafico da filha, configurando uma continuidade
simbdlica entre geragdes atraves da arte. Assim, a escultura
paterna nao se restringe a um objeto fisico, mas se torna elo
entre memoria familiar e pratica pedagdgica, permitindo que
o desenho funcione como ferramenta de expresséao afetiva e
de reconhecimento da histéria pessoal da estudante.

Além da representacgdes citadas houveram uma va-
riedade de objetos escolhidos pelos alunos reforgcando a am-
plitude afetiva proposta pela atividade. Entre os desenhos
realizados, encontram-se brinquedos da infancia, objetos
de entes queridos ja falecidos, presentes recebidos em mo-
mentos especiais e lembrangas trazidas de viagens. Cada
item carrega uma narrativa propria e unica, revelando como
o desenho, ao ser atravessado pela memoria e pelo afeto,
se transforma em uma forma de narrar histérias pessoais e
estabelecer vinculos profundos entre o sujeito e sua criagao
artistica. Esses objetos, ao serem desenhados, tornaram-se
dispositivos de acesso a memoria e a subjetividade, revelan-
do a poténcia do desenho afetivo como ferramenta de ex-
pressao e elaboragcao emocional

Kummetz (2012) refor¢ca que a afetividade deve ser
central no processo educativo. Ela defende que relagbes
afetivas positivas entre professor e aluno favorecem o de-
senvolvimento da confianga e da motivagao, especialmente
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em praticas como o desenho, que exigem conexao emocio-
nal com o objeto representado.

2 Referencial teodrico

2.1 A pedagogia do afeto em bell hooks

A filésofa e educadora bell hooks (1994) propde uma
abordagem pedagogica que vai além da transmissao de con-
teudos, defendendo a sala de aula como espaco de acolhi-
mento, liberdade e transformac&o. Para a autora, “a sala de
aula precisa ser um lugar onde o afeto possa ser cultivado,
onde o amor seja praticado como agéo pedagogica”.

Sua perspectiva valoriza a subjetividade do estudan-
te, considerando que as emocgdes sido parte constitutiva do
processo de aprendizagem. Ao propor uma pedagogia enga-
jada no cuidado e na escuta, hooks sugere que o ensino das
artes deve abrir espaco para a expressao das experiéncias
pessoais e culturais de cada individuo. Nesse sentido, o de-
senho afetivo aproxima-se de sua concepg¢ao de educacao
libertadora, na medida em que possibilita que memdrias in-
timas e afetos se tornem visiveis e legitimados no espaco

académico.
2.2 O desenho como gesto criativo em Edith Derdyk

A escolha pela autora Edith Derdyk (2014), se fez
neste artigo pela pesquisa dela sobre o desenho onde a ges-
tualidade do desenho ndo se reduz a um exercicio técnico
ou meramente representativo. Ele é gesto expressivo, corpo
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em movimento, forma de pensamento que articula memoria,
percepgao e subjetividade. Desenhar &, portanto, um ato de
significagdo do mundo e de si mesmo.

A proposta metodolégica do desenho afetivo encontra
eco nesse entendimento, pois transforma o objeto em supor-
te para narrativas pessoais. O desenho da coleira de um ca-
chorro falecido, por exemplo, ndo se limita a representacao
visual do objeto, mas evoca meméorias, vinculos afetivos e
processos de elaboragdo emocional.

2.3 Afeto e subjetividade em Deleuze e Guattari

Na filosofia de Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995),
o afeto é concebido como forga que atravessa corpos e cria
variagdes de experiéncia. A arte, nesse contexto, n&o se limi-
ta a reproduzir simbolos ou representagcdes, mas cria novos
modos de sentir e perceber.

Segundo Gualandi (2003), a funcéo da arte para De-
leuze é desfazer emocgdes cristalizadas e abrir espacgo para
experiéncias estéticas genuinas. Essa perspectiva permite
compreender o desenho afetivo como pratica que nao busca
apenas representar objetos externos, mas criar intensida-
des, memorias e sensagdes que escapam a logica da téc-
nica pura.

2.4 A afetividade como eixo pedagdgico em Kummetz

A escolha por Ingrid Kummetz (2012), passa pela
busca de uma metodologia que abordasse a relagao de afeto
neste sentido temos pesquisas antigas de 2012 porém muito
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atuais em tempos de Inteligéncia Artificial trazer a pedagogia
do afeto para fortalece vinculos de confianga entre professor
e aluno e os processos de construgao criativa na Arte po-
tencializando a aprendizagem. No ensino do desenho, essa
relacdo afetiva torna-se essencial, pois o ato de desenhar
exige exposicao, entrega e conexao subjetiva.

Ao propor que os estudantes desenhassem obje-
tos de valor pessoal, a pratica do desenho afetivo ampliou
0 campo da sala de aula, tornando-a espago de partilha e
escuta. Assim, os estudantes nao apenas praticaram a ob-
servacao e a técnica, mas também narraram suas histérias,
transformando o exercicio artistico em experiéncia pedago-
gica significativa.

3 Metodologia

A pesquisa apresentada neste artigo tem carater qua-
litativo e se insere no campo das praticas pedagogicas em
Artes Visuais. O corpus de analise é composto pela experi-
éncia desenvolvida com estudantes da primeira fase do cur-
so de Licenciatura em Artes Visuais da FURB, nas turmas de
2024 e 2025, na disciplina Desenho de Observagao e Cria-
cao.

A atividade foi estruturada em trés etapas principais:

Selecao do objeto afetivo — Cada estudante
foi orientado a escolher um objeto carregado de me-
moria pessoal ou vinculo afetivo (ex.: brinquedos da
infancia, objetos de familiares falecidos, presentes,
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lembrancgas de viagens).

Registro grafico — Os alunos realizaram dese-
nhos de observagao utilizando materiais como grafite
e nanquim. A proposta enfatizava tanto a atencao aos
detalhes formais quanto a liberdade para que o gesto
grafico expressasse emocgdes ligadas ao objeto.

Partilha e reflexdao — Apds a producgao, os es-
tudantes apresentaram suas obras ao grupo, narran-
do a histéria do objeto e os sentimentos mobilizados
pelo ato de desenhar. Essa etapa foi essencial para
fortalecer a dimensao pedagogica da experiéncia,
promovendo trocas afetivas e reflexdes coletivas.

4 Resultados e discussao

Os resultados da pratica evidenciam que o desenho
afetivo pode contribuir significativamente para o ensino das
Artes Visuais, em pelo menos trés dimensdes:

4.1 Expressao de memorias e elaboragdo emocional

A escolha de objetos carregados de afetividade pos-
sibilitou aos estudantes acessar lembrangas profundas. Um
exemplo emblematico foi o desenho de uma coleira perten-
cente a um cachorro falecido. O registro grafico desse objeto
transformou-se em gesto de memoria e elaboragéo do luto,
permitindo ao estudante ressignificar sua perda por meio da
criagao artistica.

Um exemplo emblematico foi a escolha de um ma-
caco de brinquedo Murfy, popular na década de 1990, en-
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contrado pelo estudante em um brechdé administrado por
sua mae. Inicialmente concebido como brinquedo ludico e
infantil, o Murfy foi incorporado a colecéo pessoal do aluno e
adquiriu valor simbdlico ao carregar consigo as memorias do
ambiente familiar e do vinculo materno. Ao desenhar esse
objeto, o estudante ndo apenas registrou sua forma fisica,
mas reviveu as experiéncias de infancia e o afeto construido
em torno da convivéncia com a mae no espacgo do brecho. O
desenho funcionou, nesse sentido, como narrativa autobio-
grafica, reafirmando o papel do objeto como elo entre passa-
do e presente, memoria e criagéo.

Outro caso relevante foi o da aluna que escolheu de-
senhar uma escultura esculpida por seu pai e entregue a ela
aos dez anos de idade. Esse objeto, além de valor estético,
carrega um forte simbolismo afetivo, configurando-se como
presente carregado de intengcdo amorosa e legado familiar.
O desenho dessa escultura mobilizou a estudante a revisitar
sua infancia e a relagcdo com o pai, ressignificando o gesto
criativo paterno através de sua propria producéo artistica.
Nesse processo, 0 objeto revelou-se um testemunho inter-
geracional, em que a pratica do pai prolonga-se no gesto
grafico da filha, consolidando o desenho como espaco de
continuidade simbdlica e de elaboracdo da memoria.

Esses exemplos demonstram que o desenho afetivo
nao se restringe a um exercicio de técnica, mas possibilita
a elaboragao emocional e a reafirmacao de identidades indi-
viduais. Como defende bell hooks (1994), a educagao deve
legitimar a subjetividade dos alunos e reconhecer o valor
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das suas historias pessoais como elementos constitutivos
da aprendizagem.

Outros desenhos trouxeram brinquedos de infancia,
lembrangas de familiares ou presentes simbdlicos. Cada ob-
jeto tornou-se disparador narrativo, revelando como o ato de
desenhar pode ser também uma forma de contar histoérias e
construir sentidos subjetivos.

4.2 Integracao entre técnica e subjetividade

Embora o exercicio partisse de um desenho de ob-
servagao, a técnica nao se sobrepls a subjetividade. Pelo
contrario, os estudantes foram incentivados a explorar textu-
ras, sombras e tragos como modos de expressar emogoes.
Assim, o gesto grafico deixou de ser apenas representagao
fiel para se tornar linguagem afetiva.

Embora a proposta partisse do desenho de observa-
¢ao, a técnica nao foi aplicada de forma rigida ou descolada
da dimensao afetiva. Pelo contrario, os estudantes utilizaram
recursos como o grafite e o nanquim para expressar senti-
mentos, explorando tracos, texturas e sombreados como ex-
tensdo da memoria e da emocao. Assim, a dimensao técnica
esteve sempre em dialogo com a subjetividade, reafirmando
que o ensino da arte deve articular ambos os aspectos, sem
privilegiar exclusivamente a forma ou a emogao.

No caso do Murfy, por exemplo, os olhos e as cos-
turas da pelucia foram registrados com cuidado, mas ao
mesmo tempo com liberdade interpretativa, transmitindo o
carater expressivo do objeto. Ja na escultura paterna, os de-
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talhes da madeira e da forma tridimensional foram represen-
tados com atengao técnica, mas atravessados pela emogéao
do vinculo familiar.

Essa integragao reforga a tese de que o ensino das
Artes Visuais nao deve dissociar dominio técnico e experi-
éncia subjetiva, mas sim articular ambos de forma dinamica.

4.3 Construcao de vinculos pedagogicos

O momento de partilha foi fundamental para fortale-
cer os lagos entre professor e alunos, e entre os préprios
colegas. O ambiente de confianga e escuta possibilitou que
cada um narrasse sua historia sem receio de julgamento,
configurando a sala de aula como espago de acolhimento,
nos termos de hooks (1994).

. Ao narrar as historias ligadas aos objetos e compar-
tilhar suas producdes graficas, os estudantes criaram um
ambiente de confianca e escuta, no qual memodrias pessoais
foram valorizadas sem receio de julgamento. Essa dimenséao
relacional fortaleceu ndao apenas os lagos entre professor e
alunos, mas também entre os proprios colegas, ressignifi-
cando a sala de aula como espaco de acolhimento, confor-
me defendido por hooks (1994).

Dessa forma, a pratica do desenho afetivo demons-
trou que o ensino das Artes Visuais pode ser compreendido
como exercicio de cuidado, escuta e transformagéao, permi-
tindo que o gesto grafico ultrapasse a técnica e se torne tam-
bém expressao da subjetividade e da memoria.

Essa dimensao relacional evidencia que o ensino da
arte pode se constituir também como pratica de cuidado e
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humanizagao, indo além do conteudo disciplinar.

5 Consideragoes finais

A experiéncia do desenho afetivo nas turmas de Li-
cenciatura em Artes Visuais da FURB, entre 2024 e 2025,
demonstra a poténcia dessa pratica como metodologia pe-
dagodgica. Mais do que aprimorar habilidades técnicas, ela
possibilitou que os estudantes tivessem acesso as suas me-
morias, elaborassem emocdes e construissem vinculos afe-
tivos no processo de criagao.

O desenho, nesse contexto, revelou-se nao apenas
como representagdo visual, mas como gesto criativo que
integra corpo, memoria e subjetividade. Inspirada em bell
hooks, Edith Derdyk, Deleuze e Guattari, e Ingrid Kummetz,
essa abordagem ressignifica o ensino das Artes Visuais
como espaco de cuidado, escuta e transformacgao.

O desenho de observagao constitui uma pratica fun-
damental no processo de ensino e aprendizagem das artes
visuais, pois possibilita ao estudante desenvolver percepcéo,
concentracio, sensibilidade e dominio técnico. No entanto,
quando essa pratica é vinculada a objetos que possuem va-
lor afetivo, abre-se um campo mais amplo de significagoes,
favorecendo tanto a motivagdo quanto a construgao de nar-
rativas pessoais e coletivas no ato de desenhar.

A experiéncia estética se concretiza quando ha en-
volvimento genuino entre sujeito e objeto, ou seja, quando
0 que se observa desperta interesse, memoria ou emogao.
Nesse sentido, inserir no estudo do desenho objetos car-
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regados de afeto amplia o engajamento, transformando o
exercicio técnico em uma experiéncia significativa, na qual
o aluno projeta suas proprias vivéncias e sentimentos. Os
processos criativos estdo profundamente ligados as experi-
éncias pessoais e a memaoria emocional. Assim, ao desenhar
um objeto afetivo — seja um brinquedo da infancia, uma lem-
branga familiar ou um presente simbdlico — o estudante nao
apenas exercita a observagao visual, mas também recons-
troi narrativas de identidade, permitindo que a pratica do de-
senho dialogue com sua subjetividade.

Além disso, como aponta Ana Mae Barbosa (1998), a
arte-educagao deve integrar aspectos técnicos, historicos e
culturais com a dimensao pessoal do aluno. A presenga do
objeto afetivo no estudo do desenho favorece essa integra-
¢ao, uma vez que conecta técnica e emogao, incentivando a
autonomia criativa e ampliando a relagao entre arte e vida. O
aluno nao se limita a reproduzir formas externas, mas passa
a refletir sobre os sentidos simbdlicos daquilo que represen-
ta.

Portanto, associar objetos afetivos ao estudo do de-
senho de observagao contribui para que o processo forma-
tivo va além do aprendizado técnico, estimulando memoria,
emocao e identidade. O ato de desenhar deixa de ser ape-
nas uma pratica académica e transforma-se em experiéncia
poética e pessoal, na qual o estudante se reconhece como
sujeito ativo na construgcéo de sua propria expressao artisti-
ca.

Ao defender a arte como direito e expressao, o dese-
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nho afetivo mostra-se um caminho promissor para humani-
zar o ensino e fortalecer a formagao de futuros professores
de Artes Visuais. Trata-se de uma metodologia que valoriza
a singularidade de cada estudante, reafirmando que a arte
nao € privilégio, mas possibilidade universal de expressao e
de vida.
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O COLETIVO COLMEIA (BLUMENAU/SC)
COMO ESPAGO NAO FORMAL DE EDUCACAO:
RESISTENCIAS, DIALOGOS E MEMORIAS

José Inacio Sperber - FURB

Introducgao

Este trabalho apresenta resultados parciais de uma
pesquisa de doutorado em andamento sobre o Coletivo La-
boral Multicultural de Experimentagdes e Intervengdes Ar-
tisticas (COLMEIA), Coletivo de Arte de Blumenau, Santa
Catarina. Temos como objeto de pesquisa os percursos de
formacao estético-responsivos que emergem no cotidiano
deste coletivo de arte (Paim, 2009), com vistas a uma defesa
de que neste contexto, constitui-se uma educacéao estética,
que articula dimensodes entre a relagdo com a arte e a cultura
na cidade de Blumenau no contexto de um espaco nao for-
mal no campo das artes (Gohn, 2015).

Num contexto, de identidade germéanica, manifesta-
¢des outras, encontram-se a margem e resistem para en-
contrar na cidade espacos que possibilitem a populagao ex-
periéncias que nao reproduzam a ldgica colonial e europeia.
Nesse contexto de tensdes se constitui o COLMEIA, um co-
letivo formado por artistas de Blumenau e regido, que atua
na cena contemporanea artistica desde 2012. Sua constitui-
¢ao decorreu da néo realizacado do Festival Internacional de
Teatro Universitario de Blumenau (FITUB) Rosa (2018). Este
coletivo de artistas independentes de segmentos ndo hege-
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monicos da cultura blumenauense propds, entdo, um evento
gratuito a toda comunidade realizado no Teatro Carlos Go-
mes (TCG), centro da cidade.

Pelo tempo de atuagéo, quantidade de artistas e pu-
blico envolvido, € um coletivo que elabora sobre a vida e
materializa em suas obras as mais diversas relagdes que es-
tabelecemos com os outros e com o mundo. Compreende-se
este Coletivo como um instaurador de discursividades com
potencial para se pensar uma Educagao Estética dissiden-
te. No cenario contemporaneo, diferentemente dos modos
sistematizados de educacgao, mobiliza sentidos na relagao
entre arte, corpo, cultura e o publico, construindo percursos
e processos de encontro com a arte que constituem também
espacgos de educacgao estética e artistica.

Desenvolvimento teérico-metodolégico

Em etapa de analise documental, o objetivo da pes-
quisa é compreender, em praticas de linguagem realizadas
nas esferas de atividade do Coletivo COLMEIA, como se
constitui a autoria em percursos de educacao estética em
coletivo. Com Bakhtin (2011), compreendemos a esfera da
producgao discursiva sobre este Coletivo na cidade, para isso
buscamos informagdes: 1) no Arquivo Historico José Ferreira
da Silva; 2) no Centro de Memdéria do TCG e 3) no buscador
online Google.

A linguagem € o que medeia nossas relagdes sociais
e nesse movimento cria formas, posi¢cdes, discursividades
sobre o mundo que nos cerca (Bakhtin, 2011). A arte, como
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linguagem, € o objeto que desloca o pensamento para discu-
tir a educacéao estética. Nesse percurso, nos interessa per-
ceber como as artes, os artistas, e todos os elementos que
constituem o COLMEIA contribuem neste movimento da arte
contemporanea blumenauense como um lugar de pensar
também a educacao estética e artistica de quem o vivencia.

O corpus da pesquisa sdo matérias jornalisticas (277
documentos levantados) sobre o coletivo. Escolhemos aqui
matéria apresentada na Figura 01, publicada no ano de
2012, ano da realizacao da 12 edicao do COLMEIA. Ela foi
publicada na se¢cao de Economia do Jornal de Santa Cata-
rina. Isto parece-nos pertinente, pois a grande maioria das
matérias publicadas sobre o Coletivo neste Jornal foram na
secao Lazer. Qual a intencionalidade e que publicos tiveram
acesso a estas seg¢des? Os mesmos leitores da secdo de
Economia leem a segdo de Lazer? E certo que temos mui-
tas possibilidades, como pessoas que se detém a leitura de
todo o jornal e outras que, de forma mais direcionada, voltam
suas leituras as segdes especificas. Talvez a questédo a se
analisar seja quais os sentidos que os leitores produzem na
medida em que acessam na se¢ao de economia de um jor-
nal uma matéria acerca de um evento cultural de um coletivo
de arte.

Destacamos os agentes que s&o mencionados: o
TCG aparece em evidéncia, em duas formas, na figura de
instituicado cultural, “[...] belo e histdrico prédio da rua XV de
Novembro” e na figura de seus representantes institucionais,
o Presidente, e uma de suas diretoras, procurada pela reda-
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¢ao do Jornal para falar sobre o outro agente destaque neste
enunciado, o artista — aqui o COLMEIA.

Figura 1 - Matéria, Jornal de Santa Catarina (21/08/2012).

LUUIIEId TEWUIIVAIILE mobilizagio. Apesardo

desordeiro do artista ¢ d

tanta gente criativa ocuf

empre ouvi do presidente do Teatro Carlos IMESHIO tempo, o patrimi

Gomes, Ricardo Stodieck, o desejo de abriras  Nas palavras da diretora

porias do belo ¢ histdrico J'n':‘q.ri:rq.rd Riua XV de J[rr(:ﬂ:h'rmr:i comportamer
Novembro para a populagdo. Nunca imaginei - Um pé na parede al

que seria da maneira como fol, neste fim de semana,  nada que compromela o
com mais de 24 horas ininterruptas de manifestagoes O} artista ndo cobrou
artfstivas das maie variadas vertentes. Um espetdenlos cobrou pelo espaco. mas

Fonte: Arquivo pessoal, Nane Pereira.

O TCG ocupa lugar simbdlico e de representatividade
na constituicdo da cidade e se destaca como um ator impor-
tante na histéria do COLMEIA desde sua origem. O papel
desta instituicdo perpassa as discussdes sobre a formacéao
cultural e identitaria do municipio, lugar educativo e de ten-
sdes entre as relagdes de poder da cidade Werling e Olivei-
ra (2023). O TCG construiu sua imagem junto a sociedade,
ocupando o lugar de destaque no cenario da arte e da cultu-
ra da cidade e dada a sua constituicdo histérica e cultural, o
espaco do TCG se constituiu como uma instituicdo de manu-
tencao dos discursos e enunciados que formam a superes-
trutura da sociedade de classes (Peixoto, 2003).

No enunciado ha tensdo na representagédo da figura
do artista que faz parte do Coletivo na relagdo com o espa-
¢co que, de forma comum, € palco da presenca de classes
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sociais mais privilegiadas e ndo do publico periférico que,
na ocasiao e constituem atualmente, também, o publico do
COLMEIA. Essa tensao se apresenta quando se escreve so-
bre a presenca destes artistas no espaco do TCG sinalizan-
do a relagao destas outras identidades neste lugar, e que
apesar dos possiveis excessos de tantos corpos criativos, o
patrimdnio pouco sofre.

A tensdo se evidencia quando a diretora do TCG é
convidada a reafirmar o discurso do jornalista sobre a re-
lacao dos artistas com o prédio. Por que a relagéo entre a
figura do artista e o patriménio do TCG € posta em destaque
na escrita da matéria? A figura do artista “desordeiro” é co-
locada pelo autor de forma generalista, mas o “nao dito”, a
tensdo que emerge na relagdo com o objeto da discussao
coloca estes artistas no centro desta concepgao de “desor-
dem”.

Existem elementos que se constituem como opg¢des
para o direcionamento valorativo desta escrita. Porém, a re-
dacao do texto destaca a ambiguidade discursiva do enuncia-
do, pois, o direcionamento e o tom dado a escrita anunciam
de forma positiva o acontecimento, mas a representagao dos
artistas do COLMEIA é marcada pela construgao pejorati-
va dos corpos destes sujeitos, situados por uma expectativa
de desordem e até mesmo de depredagao do patrimoénio do
TCG.

No enunciado o COLMEIA emerge no sentido da de-
mocratizagdo do espaco do TCG considerando o primeiro
paragrafo da matéria. Destaca o convite ao publico a valo-
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rizacao da arte local. O Coletivo, além de permitir que a po-
pulagdo acesse de forma gratuita a arte, também permite
que diferentes classes sociais acessem o TCG. No entanto,
existe uma diferenca nesse acesso, afinal o artista que ocu-
pa o espago para o COLMEIA, comumente, ndo é aquele
que ocupa as listas de eventos do TCG. O coletivo promove
relacéo: de identificacdo do publico com uma arte que nao é
vista naquele espago, mas que ao adentrar o TCG, traz o pu-
blico que de outros espacos da cidade, a exemplo da cultura
Hip Hop, marcada pela ocupagéao das pragas e que, nos dias
do evento ocupa o salao principal do TCG.

Consideragoes

Os documentos evidenciam a histéria do COLMEIA,
assim como os discursos sobre esse Coletivo e atores diver-
sos que compdem as diversas esferas de atividade humana
na cidade de Blumenau. A analise inicial destaca as tensoes
enunciativas que existem entre as instituicbes e a presenca
do Coletivo em espacos antes ndo acessados por determi-
nados grupos sociais. Destacamos a ambiguidade da mateé-
ria analisada que, na tentativa de destacar o impacto positivo
da acgao, reforca a imagem pejorativa de desordem acerca
dos artistas que constituem o coletivo.
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