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RESUMO

A presente pesquisa-agdo, de abordagem quali-quantitativa, tem como intuito provocar
reflexdes fundamentadas sobre a utilizagdo do Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg, como
recurso metodoldgico em sala de aula e sua direta relagdo com o processo de aprendizagem de
alunos do 6° ano da Unidade de Ensino Basica Gomes de Sousa. Para tanto, faz-se necessario
investigar a trajetoria intelectual de Warburg, articulando seus conceitos centrais de
Nachleben (sobrevivéncia) e Pathosformeln (férmulas de emocdo). Compreende-se o Atlas
Mnemosyne como um dispositivo que utiliza a compilagdo de imagens — abrangendo desde
obras de arte candnicas até suportes da cultura visual cotidiana — com o objetivo de produzir
novos conhecimentos e inter-relagdes temporais. E fundamental compreender que, ao longo
do percurso trilhado por Warburg, a Historia da Arte sofreu modificagdes significativas como
disciplina, especialmente no que diz respeito ao uso da imagem e suas reapari¢des em tempos
distintos da historia. O trabalho apresenta propostas metodoldgicas fundamentadas em autores
que promovem a leitura critica e reflexiva da imagem no ensino de artes visuais. A pesquisa
utiliza como principais referenciais teoricos: Didi-Huberman (2013), Michaud (2013), Ana
Mae Barbosa (2012) e Anamelia Buoro (2003). Conclui-se que o Atlas de Warburg serve
como base e recurso pedagdgico para o ensino de arte, utilizando a imagem como referéncia
essencial para o conhecimento historico e para a compreensdo das manifestagdes visuais

contemporaneas.

Palavras-chave: Aby Warburg. Atlas Mnemosyne. Imagem.



ABSTRACT

This qualitative-quantitative action research aims to provoke informed reflections on the use
of Aby Warburg's Mnemosyne Atlas as a methodological resource in the classroom and its
direct relationship with the learning process of 6th grade students at the Gomes de Sousa
Basic Education Unit. To this end, it is necessary to investigate Warburg's intellectual
trajectory, articulating his central concepts of Nachleben (survival) and Pathosformeln
(formulas of emotion). The Mnemosyne Atlas is understood as a device that uses a
compilation of images—ranging from canonical works of art to supports of everyday visual
culture—with the aim of producing new knowledge and temporal interrelationships. It is
essential to understand that, throughout Warburg's career, art history underwent significant
changes as a discipline, especially with regard to the use of images and their reappearances at
different times in history. This work presents methodological proposals based on authors who
promote critical and reflective reading of images in the teaching of visual arts. The research
uses the following as its main theoretical references: Didi-Huberman (2013), Michaud (2013),
Ana Mae Barbosa (2012), and Anamelia Buoro (2003). It concludes that Warburg's Atlas
serves as a basis and pedagogical resource for teaching art, using the image as an essential

reference for historical knowledge and for understanding manifestations.

Keywords: Aby Warburg. Mnemosyne Atlas. Image.
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CONSIDERACOES INICIAIS

O mundo contemporaneo estd caracterizado pela disseminagdo de imagens em sua
diversidade de manifestagdes visuais, e a partir desse contexto surge inquietagdes quanto a
necessidade de uma educagao que esteja pautada no fato de saber ver e perceber as relagdes e
reflexdes criticas quanto ao uso da imagem na contemporaneidade dentro do ensino de arte.
Nesse sentido, surge esta pesquisa, do qual emergem questionamentos fundamentais como: o
que as imagens querem dizer? Elas, de fato, desejam comunicar algo ou apenas se
reproduzem? E perceptivel o quanto estamos imersos em um ambiente imagético, seja por
meio das midias sociais, da publicidade, da propaganda ou de outros meios de comunicacao

que nos expode a um fluxo continuo de imagens muitas vezes consumidas sem reflexao critica.

Dentro desse contexto, a presente pesquisa tem inicio na pos-graduagdo, a partir do
momento que adentro ao universo de Aby Warburg (1866—1929), historiador da arte alemao,
e seu atlas de imagens, o Atlas Mnemosyne. Ao entrar em contato essa obra, foi percebido
como sua metodologia propde uma abordagem das imagens artisticas — pinturas, esculturas,
desenhos, gravuras — em didlogo com imagens do cotidiano — jornais, revistas, selos — por
meio da montagem de painéis. Nesses painéis, Warburg organizava reproducdes fotograficas
que ndo eram fixas, possibilitando diferentes associacdes entre obras de arte e imagens
populares como moedas, selos e ilustragdes jornalisticas. Nesse sentido de pensar a imagem
como referéncia dentro da historia da arte, Aby Warburg apresenta um novo Vviés
metodologico. Em vez de tratar a historia da arte como uma sucessdo linear de periodos com
comecgo, meio e fim, Warburg propde um olhar que valoriza a associagdo e a recorréncia de
gestos, simbolos e expressdes ao longo do tempo. Sua abordagem evidencia o potencial das
imagens para o ensino de arte, ao propor uma leitura que articula passado e presente, arte
erudita e cultura visual cotidiana, promovendo uma compreensdo mais ampla, dindmica e

critica da experiéncia estética.

A imagem estd presente de forma constante em nosso cotidiano. Somos expostos e
consumimos imagens a todo o momento, seja nas redes sociais, na publicidade ou em outros
meios de comunicagdo, e essa realidade também se reflete no ambiente escolar, especialmente
quando propomos a apreciagdo e a analise critica de imagens em sala de aula. Historicamente,

a imagem nos acompanha desde a pré-histdria, com os desenhos rupestres nas cavernas, até os
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dias atuais, nos quais estamos imersos em um mundo intensamente imagético. Vivemos
cercados por uma infinidade de imagens que consumimos diariamente, muitas vezes sem ao

menos compreender plenamente seus significados ou intengdes.

Sob essa perspectiva, a imagem oferece ao nosso olhar multiplas possibilidades de
interpretagdo, que variam de acordo com o repertorio cultural, social e pessoal de cada
individuo. A forma como se percebe uma imagem estd diretamente relacionada ao contexto
no qual estamos inseridos € ao nosso conhecimento prévio sobre o que esta sendo observado.
O que se pretende destacar aqui € como o nosso olhar ¢ constantemente influenciado por esses
fatores. Assim, a interpretacdo de uma imagem depende ndo apenas de sua forma visual a
partir dos elementos basicos da comunicag¢do visual (ponto, linha, texturas, cor etc.), mas
também do momento em que foi produzida (no tempo e no espago) ¢ das significagdes

historicas, simbolicas e subjetivas que ela carrega.

Nesse sentido, a pesquisa tem como objeto de estudo a imagem a partir da perspectiva
da utilizagdo do Atlas Mnemosyne concebido por Aby Warburg e dos conceitos de Iconografia
e Iconologia como referéncia para aprendizagem em sala de aula dentro das artes visuais. Seu
atlas propde uma abordagem visual por meio da justaposicdo de imagens artisticas — como
pinturas, esculturas e gravuras — com imagens do cotidiano — como recortes de jornais,
selos e ilustragdes. A montagem dos painéis, com reproducoes fotograficas nao fixas, permitia
multiplas associacdes e leituras, revelando a complexidade das imagens e seus significados
recorrentes ao longo do tempo. Em vez de compreender a historia da arte como uma narrativa
linear, Warburg propds uma abordagem anacronica, baseada em recorréncias simbolicas e

gestuais, que ele denominou de Nachleben' e Pathosformeln®.

A imagem foi um objeto de estudo de Aby Warburg, que buscou compreender como
elas se comportavam na historia da arte, em épocas e culturas distintas, especialmente quando
estudou o Renascimento, marcado pelo retorno aos ideais da arte da Antiguidade Classica, no

qual Warburg conseguiu estabelecer relagdes entre imagens que “sobreviviam” ou tinham um

! Nachleben diz respeito a questio da sobrevivéncia ou pos-vida da imagem.

2 Pathosformeln se relaciona com a busca através de modelos antigos para ampliar o movimento representado em
elementos acessorios como cabelos e vestes.
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“p6s-vida” que foram identificadas nas figuras das ninfas, personagem mitologico presente na
arte da Antiguidade Classica que se revelavam através do movimento de uma veste ou do
cabelo e através de gestos, como uma forma patética, através da Nachleben e Pathosformeln,

respectivamente.

A partir dessas relagdes estabelecidas, Warburg conseguiu apresentar para o campo da
arte uma proposta de conhecimento a respeito das relagdes existentes entre a imagem e a
histéria da arte, até entdo dividida em periodo em que a arte apresentava sua origem ou
nascimento, desenvolvimento, se modificava até chegar a sua decadéncia, como acreditava o
historiador da arte alemao Johann Joachim Winckelmann (1717 -1768). Para Warburg, as
imagens se relacionavam entre periodos distintos da arte, estabeleciam conexdes entre épocas
e culturas e ndo somente através das obras de arte (pinturas, esculturas), mas também com
imagens que conseguia relacionar do cotidiano. A melhor defini¢do do trabalho que Warburg
nos deixou € o Atlas Mnemosyne, que ficou incompleto, mas apresenta a forma como era
estabelecida seu pensamento acerca das imagens e sua relacdo com a memoria, tempo e

espaco.

Em um panorama de descobertas e mudangas que aconteciam na historia da arte, o
critico e historiador da arte alemdo Erwin Panofsky (1892 — 1968), discipulo de Aby
Warburg, se apropria de conceitos da Iconografia e Iconologia, ramos estruturados na historia
da arte, na qual a primeira, de forma resumida, se relaciona com a descri¢do do tema ou

assunto da imagem, enquanto a segunda se encarrega do estudo do significado.

Dentro desse contexto, da relacdo entre a iconografia e iconologia e o Atlas
Mnemosyne e o papel da imagem dentro dessa abordagem, emergem os seguintes
questionamentos: como a histéria da arte foi influenciada a partir da metodologia
desenvolvida por Aby Warburg e o Atlas Mnemosyne? Outro questionamento importante €
como o ensino das artes visuais pode contribuir para o processo de aprendizagem a fim de
possibilitar uma leitura critica das imagens que cercam os estudantes na contemporaneidade?
E ainda como uma questao norteadora, como o Atlas Mnemosyne pode ser trabalhado em sala
de aula como recurso metodoldgico no ensino de arte visuais? Esses questionamentos dardo

direcionamento e embasamento a pesquisa proposta.
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Por conseguinte, com o objetivo de utilizar o Atlas Mnemosyne como proposta
metodologica em sala de aula, estabelecendo relagdo entre o ensino de arte e as imagens do
cotidiano dos discentes, tem-se como questdo norteadora dessa pesquisa: como o Atlas
Mnemosyne de Aby Warburg pode ser trabalhado em sala de aula como uma proposta
metodoldgica, possibilitando aos discentes a aprendizagem no ensino de artes visuais? A
partir desse questionamento, a presente pesquisa visa abordar os conceitos de iconologia e
iconografia atrelados ao uso do Atlas Mnemosyne e as imagens do cotidiano dos discentes

com intuito de ser uma ferramenta de aprendizagem dentro ensino de arte.

Em seguida, temos como justificativa desta pesquisa o fato de que a presenga massiva
da imagem no cotidiano dos discentes ¢ uma realidade e que este nao estdo preparados para
refletir criticamente quanto ao que aquela imagem quer comunicar ou se de fato ela quer
comunicar algo. Nesse sentido, no cendrio atual, entender ou compreender o que uma imagem
quer nos dizer ¢ um fator importante para questdo da aprendizagem, como ¢ citado nos
Parametros Curriculares Nacionais — Arte (PCN), que tem como um dos objetivos da
apreciacdo em artes visuais o “conhecimento e competéncia de leitura das formas visuais em
diversos meios de comunicagdo da imagem: fotografia, cartaz, televisdo, video, historias em
quadrinhos, telas de computador, publicagdes, publicidade, design, desenho animado etc.”
(Brasil, 1998, p. 67). Nesse sentido, ¢ necessario que os estudantes sejam capazes de
identificar/compreender/analisar mensagens que atravessam as imagens que Os cercam para
que ndo sejam apenas meros consumidores, mas sim conhecedores e apreciadores dessas

imagens construindo aprendizagem de forma critica e reflexiva.

A proposta de investiga¢do se insere da linha de pesquisa de Processo de Ensino,
Aprendizagem e Criagdo em Artes, do programa de Pds-Graduacdo em Artes (PROF-
ARTES). Nessa perspectiva, no decorrer desta pesquisa foram feitos levantamentos
bibliograficos acerca de Aby Warburg e o Atlas Mnemosyne, associando com a questdo da
imagem que € o elemento central do atlas e relacionando com a Iconografia e a Iconologia e a
histéria da arte. Foram também levantadas propostas metodoldgicas no ensino de arte que se
relacionam com a questdo da leitura de imagens e o processo de aprendizagem no ensino de

arte.

Nessa perspectiva, esta proposta de pesquisa apresenta como Objetivo Geral: Propor

a aplicagdo do A#las Mnemosyne de Aby Warburg como recurso metodoldgico no ensino de
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artes visuais, articulando imagens da histéria da arte e do cotidiano discente de modo a

potencializar a aprendizagem e o desenvolvimento da leitura de imagens.

E como Objetivos Especificos se propdem: Conhecer e destacar a importancia do
trabalho desenvolvido por Aby Warburg e sua contribui¢cdo para a historia da através do Atlas
Mnemosyne; apresentar propostas metodologicas que promovam a leitura critica e reflexiva da
imagem no ensino de Artes Visuais; e usar o Atlas Mnemosyne como recurso metodologico

em sala de aula a fim de contribuir no processo de aprendizagem dos discentes.

Com intuito de compreender como a imagem aparece em épocas e culturas distintas na
historia da arte, serd utilizado o historiador da arte Aby Warburg, que através de seus estudos
apresenta imagens, que segundo o filésofo, historiador e critico da arte francés Georges Didi-
Huberman (1953 -) as chama de sobreviventes ou que apresentam um pos-vida. Essas
imagens que foram observadas a partir de gestos, movimentos que sdo apresentadas em
contextos e épocas distintos na histéria da arte, no qual Warburg considera como elementos

de uma memoria social, memorias que sobrevivem ao longo do tempo.

Para compreender melhor esse processo da memoria, de imagens que sobrevivem,
Warburg deu ao seu atlas o nome de Mnemosyne, que na mitologia grega era a mae das nove
musas filhas de Zeus e seu nome faz referéncia a memoria. O atlas era um painel com fundo
preto no qual eram colocadas reprodugdes fotograficas de imagens de obras de arte, gravuras,
recortes de jornais, selos entre outros materiais, no qual as imagens estavam dispostas de
maneira que nao ficasse fixo em um sé lugar, o intuito era fazer com que as imagens
pudessem ser movidas e refixadas, era como se estivesse se relacionando com as suas

memorias e que se mantivessem em um fluxo de deslocamentos.

Para embasar a pesquisa se faz necessario conhecer e compreender sobre o Atlas
Mnemosyne de Aby Warburg e qual sua relagdo existente com a historia da arte. Nesse
sentido, sera utilizado Georges Didi-Huberman (2013), no qual o autor apresenta sua posi¢ao
quanto a histéria da arte ser vivenciada em etapas, em ciclos e estabelece uma relacao entre

como a historia da arte € vista por alguns autores e como Warburg pensava a historia da arte.

Ainda referente a obra de Warburg, serd utilizado o critico e historiador da arte francés
Philippe-Alain Michaud (1961 -) que reflete sobre a questio da imagem em movimento, a

relagdo com a historia da arte e sobre o Atlas Mnemosyne, no qual Michaud (2013) acredita
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que Warburg pOs a historia da arte em movimento, o que possibilitou uma variedade de
analises, interpretagdoes dentro da historia da arte e que culmina na producao do atlas de

imagens que estabelecem relagdes anacronicas

A pesquisa articula também os conceitos de Iconografia e Iconologia, formulados por
Erwin Panofsky, critico e historiador da arte. A Iconografia se refere a identificagdo dos temas
e motivos representados em uma imagem; ja a Iconologia busca compreender o seu
significado intrinseco, inserido em um contexto histdrico e cultural mais amplo. Ao integrar
esses conceitos com o Atlas Mnemosyne, a pesquisa propde uma reflexdo metodoldgica sobre

0 uso das imagens no ensino de artes visuais.

Sera necessario também utilizar as propostas das arte-educadoras Ana Mae Barbosa
(1936 -) e Anamelia Bueno Buoro. A primeira trata da questao do ensino de arte e a utilizagao
das imagens em sala de aula a partir da abordagem triangular, relacionando o fazer artistico, a
apreciagdo e a contextualiza¢do no ensino da arte dentro do contexto escolar no processo de
ensino-aprendizagem. A segunda aborda questdes relevantes sobre a leitura e interpretacao de

imagens do cotidiano dentro do ensino de arte a partir de signos visuais.

A metodologia desenvolvida ¢ uma pesquisa-acdo, quali-quantitativa, realizada de
forma bibliografica e com objetivos exploratorios. Segundo Gerhardt e Silveira (apud
FONSECA, 2009, p. 40), na pesquisa-agao pressupde-se a participagdo de forma planejada do
pesquisador para transformar o que estd sendo observado. Nesse sentido, a pesquisa ¢
“concebida e realizada em estreita associagdo com uma a¢do ou com a resolucdo de um
problema coletivo no qual os pesquisadores e os participantes representativos da situacdo ou
do problema estdo envolvidos de modo cooperativo ou participativo” (Gerhardt e Silveira

apud THIOLLENT, 2009, p. 40).

Os objetivos exploratérios da pesquisa tinham como possibilidade “proporcionar
maior familiaridade com o problema, com vistas a tornd-lo mais explicito ou a construir
hipdteses” (Gerhardt e Silveira apud GIL, 2009, p. 35). Atrelado aos objetivos, a pesquisa tem
carater bibliografico, no qual fez-se levantamento tedrico de referéncias em diversos meios
como livros, artigos cientificos, meios eletronicos para que pudesse observar o que ja foi

estudado e pesquisado sobre o tema abordado.
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O publico-alvo da pesquisa foram discentes do 6° ano do Ensino Fundamental II, da
Unidade de Ensino Basico Gomes de Sousa, que fica localizada no bairro Vila Maranhao, na
Zona Rural de Sdo Luis — MA, bairro este que apresenta em seu entrono diversas industrias,
portos, ferrovias, além de apresentar nas suas proximidades elementos da cultura local, como

barracao de bumba-meu-boi e areas de preservagao ambiental.

Baseado nos autores citados anteriormente, os discentes puderam demostrar o
conhecimento adquirido durante o processo da oficina realizada, podendo experimentar e
colocar em pratica conceitos aprendidos durante a pesquisa, fazendo associagdes,

relacionando imagens dentro do contexto historico, social, cultural e do seu cotidiano.

Em seguida, ap6s a conclusdo da oficina e da produg¢do dos atlas propostos aos
discentes, fez-se uma analise na montagem dos atlas, tanto de forma coletiva quanto de forma
coletiva. Esse momento serviu para refletir, analisar e observar se os discentes conseguiram
construir conhecimentos e aprendizagens a partir do que foi proposto para eles em sala de

aula.

Esta pesquisa estard estruturada em introducdo e trés capitulos. O primeiro capitulo
trata inicialmente, sobre histéria de vida de Aby Warburg, sendo necessaria para
compreendermos melhor sobre sua forma de pensamento e como se desenvolveu a
estruturacdo do seu trabalho. Em seguida, serd necessario tratar sobre dois termos muito
utilizado em suas pesquisas: Nachleben e Pathosformeln, conceitos que estabelecem ligacao
quanto a presenca ou sobrevivéncia das imagens a partir da questdo do movimento ou dos
gestos percebidos através das figuras das ninfas no periodo renascentista. Em seguida,
discorre-se sobre a historia da arte sobre a perspectiva de Warburg, uma visao anacronica das
obras de arte a partir de um viés espago/tempo diferente do que pensavam outros autores,
assim como sera abordado, de forma sucinta, o desenvolvimento da historia da arte, como
disciplina, a partir de Johann Wincklelmann, no século XVIII, Jacob Burckhardt e Heinrich
Wolfflin, século XIX e Aby Warburg, no século XX. E por ultimo temos a compilagdo da
pesquisa de Warburg, o Atlas Mnemosyne, um atlas de imagem que serve de suporte para
compreendermos o pensamento de Warburg a partir dos conceitos de Nachleben,

Pathosformeln, Iconografia e Iconologia.
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O segundo capitulo discorre sobre o ensino de arte a partir da leitura de imagens
utilizando como referencias Ana Mae Barbosa, a abordagem triangular e o processo de usar a
imagem em sala de aula como forma de aprendizagem. Assim como se fez necessario ter
outra visdo sobre a questdo da leitura de imagens a partir da autora Anamelia Bueno Buoro
que propde uma construcdo do olhar para além da perspectiva de ler imagens de forma

superficial, mas sim uma leitura mais profunda do que a imagem pode nos apresentar.

O terceiro capitulo apresenta o resultado desta pesquisa, a utilizacdo do Atlas
Mnemosyne de forma metodologica para o ensino de arte. Nessa perspectiva, se faz necessario
entender inicialmente o que ¢ um atlas de imagem e de que forma este pode ser trabalhado em
sala de aula. Por conseguinte, sera apresentado como foi desenvolvida esta pesquisa com o0s
discentes da escola em questdo a partir do uso das imagens da arte e do cotidiano podem ser
trabalhadas em sala de aula utilizando o atlas como referencial de conhecimento e
aprendizagem para os discentes, promovendo seu protagonismo dentro do ensino de arte,
além de possibilitar que os eles sejam capazes de fazer leituras criticas e refletir sobre a

imagem no ensino de artes.
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1. VIDA, PENSAMENTO E IMAGENS SOBREVIVENTES: Aby Warburg e o Atlas
Mnemosyne

Abraham Moritz Warburg (1866- 1929) foi um historiador da arte alemao, nascido em
Hamburgo. Ele propds uma nova forma de perceber a imagem dentro da histéria da arte como
disciplina, rompendo com a organizagdo linear e cronologica tradicional. Essa abordagem
inovadora transformou a maneira como se pensa a historia da arte deslocando o foco dos
estilos e periodos para a imagem como objeto central, situada em seu contexto historico,

social e cultural, culminando na criacdo de seu Atlas Mnemosyne.

Cabe ressaltar aqui a importancia da historia de vida de Warburg, primogénito de uma
familia de banqueiros judeus, renunciou ao seu direto de heranga em favor do seu irmao mais
novo, Max, sob a condi¢ao que este comprasse todos os livros que ele solicitasse. Assim,
constituiu a biblioteca Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg (KBW), ou Biblioteca de
Ciéncia da Cultura, que refletia seu pensamento por meio de uma organizagdo baseada em
afinidades tematicas, e ndo em categorias fixas ou cronoldgicas. Etienne Samain destaca que
essa organizacdo era guiada “devido a capacidade que os livros teriam de se relacionar uns
com os outros e, sobretudo, de despertar no leitor perspectivas, cumplicidades, conivéncias e
correspondéncias heuristicas cada vez mais ricas (por serem também mais complexas)”’

(Samain, 2011, p. 35).

A biblioteca de Warburg precisou ser transferida para Londres devido a ascensdo do
regime nazista, onde permanece até hoje como Instituto Warburg, referéncia mundial nos
estudos sobre imagem e cultura. A estrutura eliptica da biblioteca expressava simbolicamente
o pensamento de Warburg, organizada em quatro niveis: imagens (da arte pré-classica a
contemporanea), palavras (literatura), orientacao (ciéncias, religido e filosofia) e a¢do (historia
do mundo). Essa estrutura, que evitava a ordem alfabética ou cronolégica, reforcava a ideia de

que o pensamento estd em constante movimento (Samain, 2011, p. 34-35).

Durante sua formacdo académica em Historia da Arte, na Universidade de Bonn, na
Alemanha, Warburg foi influenciado por professores como Karl Lamprecht (1856-1915),
Hemann User (1834-1905) e Carl Justi (1832-1912). Conforme Michaud (2013, p. 190), “suas
pesquisas devem estar ligadas a corrente da historia das religides que se esforgava por

compreender os textos antigos e a origem da religido grega a partir das culturas pagas
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contemporaneas”. Essa formagdo contribuiu significativamente em seus estudos sobre o

Renascimento.

Sua dissertagdao de 1893, intitulada “O nascimento de Vénus e A Primavera de Sandro
Botticelli: uma investigacdo sobre representagcoes da Antiguidade no inicio do Renascimento
italiano” marcou o inicio de uma abordagem inovadora. Warburg identificou a sobrevivéncia
de imagens por meio de gestos e movimentos herdados da Antiguidade. Michaud (2013,
p. 31) observa que Warburg, ao estudar figuras mitologicas renascentistas, focou na maneira
como os artistas representavam o movimento, deslocando o debate da imitacdo do corpo

idealizado para a expressao do pathos, visivel em elementos como cabelos e vestes ao vento.

O que chamou ateng¢d@o nas pesquisas realizadas por Warburg era a questdo do retorno
do estilo antigo a partir de representacdes feitas na arte renascentista, especificamente a

questdo do movimento, onde ele percebe que:

[...] ndo fora o corpo imovel e bem equilibrado que tinha servido, como
pretendia a historia da arte winckelmanniana, de modelo para a imitagdo da
Antiguidade, e sim o corpo tomado num jogo de for¢cas ndo dominada por
ele, que o faziam aparecer com membros retorcidos na luta ou dominado
pela dor, com os cabelos soltos e roupas esvoacando sob o efeito da corrida
ou do vento.” (Michaud, 2013, p. 31)

Warburg propds que os artistas do Quattrocento nao buscavam apenas copiar formas
antigas, mas reativar gestos e expressoes carregados de emogdo — o que mais tarde ele
denominaria como Pathosformeln. Michaud (2013, p. 77) afirma que o interesse do artista
renascentista estava menos em criar um repertorio de imagens e mais em injetar formulas

expressivas que representassem a vida.

Essa linha de investigacdo levou o historiador da arte a formulacdo do conceito de
Nachleben der Antike - ou sobrevivéncia da Antiguidade -, que descreve como certos
elementos visuais do passado ressurgem e sdo ressignificados em diferentes épocas. Didi-
Huberman (2013, p. 29) define o termo como um “pds-viver: um ser do passado que ndo para
de sobreviver”. Diversos autores contribuiram com interpretacdes do conceito: Giorgio

Agamben associa-o a “vida postuma da Antiguidade” (Teixeira, 2010, p. 136), Didi-
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Huberman (2013, p. 43) considera-o como expressao de uma ciéncia da cultura, enquanto E.

H. Gombrich o compreende como um redespertar da cultura antiga.

A sobrevivéncia das imagens ¢ identificada por Warburg a partir da relagdo entre as
imagens da antiguidade e do mundo ocidental moderno (Didi-Huberman, 2013, p. 43). Nessa
perspectiva, o contexto da sobrevivéncia das imagens € percebido por Warburg, quando:

A analise comparada de quadros e dos textos ja ndo serve para evidenciar
constancias trans-historicas que fariam da cultura do Renascimento um
simples tecido de imitagdes e parafrases da Antiguidade, mas para mostrar
que os artistas modernos serviram-se do passado para traduzir uma realidade
que os afetava diretamente: trata-se de compreender ndo como os artistas
italianos, poetas e pintores, aproximaram-se da Antiguidade, mas, ao

contrario, como distorcem os temas delas para transforma-los em figuras
bem inscritas na realidade florentina. (Michaud, 2013, p. 86).

O que Warburg nos apresenta ¢ muito além de uma simples imitagdo que os artistas do
Renascimento faziam, ele consegue perceber através das obras de arte uma apropriacdo dos
temas utilizados na antiguidade que sdo refletidas através dos sintomas e gestos percebidos
por ele. A partir dessa percepcdo, Warburg estabelece ligagdes entre obras de arte, textos,
gravuras, selos, entre outras formas de relacionar as imagens com essa questdo da
sobrevivéncia das imagens.

Em sua tese de doutorado Warburg identifica a presenca da ninfa, um ser mitoldgico
da cultura pagd da Antiguidade identificadas em pinturas renascentistas e partir dela ¢
possivel compreender o sentido da palavra Nachleben. Essa figura feminina que sobrevive ou
reaparece em varias pinturas da arte do Quattrocento, chama atencao ao fato de que, segundo
Campos (2020, p. 227):

[...] a ninfa € entdo (re)vista e sobre ela se (re)escreve. Sua atividade de
retorno se da como um verdadeiro Nachleben de Warburg. Como imagem,
ela ndo retorna exatamente da mesma forma da mesma maneira que fora

outrora. Trata-se de uma outra apresentagdo, de uma nova encanacdo, de
uma outra vida.

Ao analisar as obras O nascimento de Sdo Jodo Batista, de Domenico Ghirlandaio
(Figura 1), Warburg identificou a figura da ninfa, personagem recorrente da Antiguidade,
reaparecendo em contextos distintos. Segundo Campos (2020, p. 227), essa personagem ¢

(re)vista e (re)escrita, encarnando o conceito de Nachleben ao reaparecer de forma
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transformada. Analisando a obra, percebe-se a presenca de uma figura feminina que adentra a
cena, chamando atengo para a questdo de sua vestimenta esvoagante € 0 cesto que carrega na
cabega. E perceptivel que essa dama parece ndo fazer parte daquele momento, o nascimento
de uma crianca com a presenca de damas da sociedade florentina (percebidas pelas
vestimentas utilizadas) e as empregadas na cena. Esta mulher que entra em cena, Warburg
associa a presenc¢a da ninfa, aquela que sobrevive, que tem um po6s-vida e no qual associa as

obras de Botticelli.

Figura 1 - O Nascimento de Sdo Jodo Batista.

Fonte: DOMENICO GHIRLANDAIO, O Nascimento de Sdo Jodo Batista, afresco, 1485-1490, Santa
Maria Novella, Florenga. Disponivel em: https://www.researchgate.net/figure/Domenico-Ghirlandaio-
O-Nascimento-de-Sao-Joao-Batista-afresco-1485-1490-Santa-Maria_figl 345481417. Acesso em:
21/11/24.

Observa-se que Warburg identifica ao analisar as obras sdo os “elementos moéveis e
sua génese” (Michaud, 2013, p. 87). Ao dedicar seus estudos as obras de Botticelli, como em

O Nascimento de Vénus e A Primavera, chama atencdo o fato que conseguiu comparar


https://www.researchgate.net/figure/Domenico-Ghirlandaio-O-Nascimento-de-Sao-Joao-Batista-afresco-1485-1490-Santa-Maria_fig1_345481417
https://www.researchgate.net/figure/Domenico-Ghirlandaio-O-Nascimento-de-Sao-Joao-Batista-afresco-1485-1490-Santa-Maria_fig1_345481417
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pinturas a modelo literarios, como no caso de La Gisotra® de Poliziano (Figura 2), em que se

observa a presengca do movimento na descrigdo do texto, além da presenca da figura
mitologica, a ninfa.

Figura 2 - La Giostra de Giulino de Medici.
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Fonte: ANGELO POLIZIANO, La Giostra de Giulino de Medici, livro impresso sobre xilogravura,
1495 — 1500, Metropolitan Museum of Art, New York, NY.
Disponivel em: https://artsandculture.google.com/asset/la-giostra-di-giuliano-de-medici-
angelo-poliziano-antonio-tubini-lorenzo-de-alopa-andrea-
ghirlandi/NAEtEc7T7bFg9w?hl=en. Acesso em: 18/07/25.

Nesse sentido, o que se percebe ¢ que através de elementos externos no qual “as
figuras cujos tecidos da roupa ou cujo cabelo estio em movimento podem receber esse
movimento de um movimento do corpo, ou, sem ele, do vento, ou dos dois simultaneamente”

(Michaud, 2013, p. 87). Warburg percebeu a presenga do movimento através de detalhes em

3 La Gisotra ou A Justa foi uma ode composta entre os anos de 1476 e 1478 pra Giuliano de Medici que
apresenta contos mitologicos, como descreve o reino de Vénus e o aparecimento da ninfa na busca de converter

o cagador ao amor.


https://artsandculture.google.com/asset/la-giostra-di-giuliano-de-medici-angelo-poliziano-antonio-tubini-lorenzo-de-alopa-andrea-ghirlandi/NAEtEc7T7bFg9w?hl=en
https://artsandculture.google.com/asset/la-giostra-di-giuliano-de-medici-angelo-poliziano-antonio-tubini-lorenzo-de-alopa-andrea-ghirlandi/NAEtEc7T7bFg9w?hl=en
https://artsandculture.google.com/asset/la-giostra-di-giuliano-de-medici-angelo-poliziano-antonio-tubini-lorenzo-de-alopa-andrea-ghirlandi/NAEtEc7T7bFg9w?hl=en
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elementos que sao externos a obra ou elementos inanimados, como o vento soprando no
cabelo e nas vestes dos personagens. Esses detalhes sdo descritos por Warburg quando fala

sobre O Nascimento de Vénus (Figura 3), como cita Michaud (2013, p. 77:

Ela estd na margem do rio (com o perfil, nitidamente desenhado, virado para
a esquerda) e apresenta a Vénus, que se aproxima, o manto inflado pelo
vento; segura a borda superior na ponta do brago direito estendido e a borda
inferior com a mao esquerda [..] Sua tOnica externa adere muito
estreitamente ao corpo e destaca com precisdo o contorno das pernas;
partindo da dobra do joelho esquerdo, um drapeado vai para a direita,
formando um arco achatado que se desfaz para baixo em pregas desdobradas
em leque; as mangas justas, bufantes nos ombros, acham-se colocadas num
vestido de baixo branco, de tecido macio. A massa dos cabelos flutua
livremente para tras, em longas ondulagcdes que saem das t€émporas; uma
parte menor forma uma tranca grossa, que termina numa mecha de cabelo
solto.

Figura 3: O Nascimento de Vénus.

Fonte: SANDRO BOTTICELLI, O Nascimento de Vénus, c.1485, t€émpera sobre tela, Florenca, Galleria degli
Uffizi. Disponivel em: https://www.researchgate.net/figure/Sandro-Botticelli-O-Nascimento-de-Venus-
c1485-tempera-sobre-tela-Florenca-Galleria figd 345481417. Acesso em: 21/11/24.

E interessante notar como Warburg conseguia identificar os elementos que ganham

movimento nao € o corpo em si, mas os elementos acessorios presentes na imagem, como no


https://www.researchgate.net/figure/Sandro-Botticelli-O-Nascimento-de-Venus-c1485-tempera-sobre-tela-Florenca-Galleria_fig4_345481417
https://www.researchgate.net/figure/Sandro-Botticelli-O-Nascimento-de-Venus-c1485-tempera-sobre-tela-Florenca-Galleria_fig4_345481417
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caso da obra de Botticelli o manto, a tinica e os cabelos. Nesse sentido, explica Michaud

(2013, p. 99):

Em 1983, ao se interrogar sobre a maneira como os artistas do Renascimento
italiano haviam representado o movimento, Warburg constatou que eles
ficavam inelutavelmente reduzidos a descrever uma aparéncia: os sinais de
mobilidade concentravam-se nas periferias das figuras, na deformacdo dos
contornos e dos tracos, no inflar da roupa e dos cabelos, sem afetar sua
estrutura: a origem do movimento era relacionada a uma causa externa que
modificava provisoriamente a configuragdo do corpo, mas ndo o afetava em
profundidade.

Em 1902, com seu estudo sobre cultura visual italiana e a arte flamenga, no final do
século XV intitulado de “A arte flamenga e o inicio do Renascimento florentino” (Michaud,
2013, p.126), Warburg se debruga sobre trés retratos de Maria dos artistas Hugo Van der Goes
e Hans Memling. Nessa analise, Warburg associa a imagem a Maria Portinari e que aparenta

apresentar os estagios de vida de uma mulher (Figura 4).

Figura 4 - Maria Portinari.

Fonte: Compilagdo propria da autora.

E interessante notar como Warburg faz uma analise desses retratos durante certo

intervalo de tempo observando os gestos, as vestes e a presenca da figura feminina a partir do
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retrato de Maria Portinari, casada com Tommaso Portinari, banqueiro italiano pertencente ao
banco Medici em Bruges. Warburg faz uma comparagao dos retratos a obra de Botticelli: ele
percebe que nos retratos de Goes ¢ Memling ndo ha a representacdo do movimento, hd uma
estaticidade nas obras, identificada pela presenca da figura feminina que € representada como
nos explica Michaud:
[...] a varredura dos trés retratos de Maria reproduz, um resumo eliptico, o
movimento de um so6 corpo através de uma sucessdo de imagens justapostas.
Ja ndo se trata de confrontar ou comparar duas imagens, de conformidade
com o método da projecdo dupla elaborada por Wolfflin, e sim trés — uma
sucessdo de planos que apresentam um mesmo jeito em diferentes momentos
de seu desenvolvimento. Ndo parece que os pintores, uns apos outros,
tenham tratado o mesmo modelo, e sim que o proprio modelo transita de

quadro para quadro e colhe em seu ser de imagem as modificagdes de seu ser
de carne e osso. (Michaud, 2013, p. 135)

Outro termo utilizado que encontramos nas pesquisas realizadas de Aby Warburg ¢ o
Phatosformeln ou a férmula de phdtos que ¢ evidenciada através de gestos patéticos. Segundo
Didi-Huberman (2013, p. 168), mesmo ainda sem ser definida, ela aparecia na forma como os
artistas percebiam e se ampararam nos modelos antigos para representar acessorios animados
como cabelos e vestes, ou seja, a partir da presenca de movimentos percebidos em
representacdes que nao tem vida propria. Ele faz essa andlise a partir do quadro de Botticelli,
O Nascimento de Vénus, onde tudo o que se agita na obra sdo os cabelos e as roupas das

personagens na cena.

A pathosformeln ou a férmula de phdtos também se relacionava com a questdo do

sintoma, como explicita Michaud (2013, p. 23):

. o sintoma deve ser entendido como um movimento nos corpos, um
movimento que fascinava Warburg, ndo apenas por ele o ver “agitado pelas
paixdes”, mas também porque o julgava “desprovido de vontade”. Gertrud
Bing transmitiu perfeitamente o sentido da busca warburguiana ao dizer que
as Pathosformeln devem ser consideradas as expressdes visiveis de estados
psiquicos que as imagens teriam, por assim dizer, fossilizado.

O termo pathosformeln s6 foi utilizado a partir de 1906, quando Warburg relaciona o
trabalho do artista alemdo Albrecht Diirer e o Renascimento italiano, no qual se dedicou a

apresentar sobre a tematica da morte de Orfeu, onde “propds-se mostrar que os artistas
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modernos se inspiravam na Antiguidade menos para extrair dela uma concepcao do Belo ideal

do que modelo de expressao do pdathos” (Michaud, 2013, p. 149).

Nesse sentido, Warburg relaciona o desenho de Diirer sobre o assassinato de Orfeu
(Figura 5) a uma gravura de um mestre andnimo italiano (Figura 6) com mesma tematica. A
morte de Orfeu ¢ retratada por ambos os artistas a partir de duas ménades - ninfas seguidoras
do culto de Dionisio - que apresentam gestos violentos prontos para desferir em Orfeu que se

encontra no chao.

Figura 5 - Morte de Orfeu (a esquerda).

Figura 6 - A morte de Orfeu (a direita).

Fonte: ALBRECHT DURER, Morte de Orfeu, 1494, desenho, Hamburgo. Disponivel em:
https://www.researchgate.net/figure/Figura-1-Desenho-de-Albrecht-Duerer-titulo-Morte-de-Orfeu-1494-
Hamburgo-Kunsthalle figl 339634953.

MESTRE ANONIMO DE FERRARA, A morte de Orfeu, 1470, gravura, Hamburgo. Disponivel em:
https://www.researchgate.net/figure/Figura-2-Gravura-atribuida-a-Maestro-Ferrarense-circulo-de-Mantegna-
titulo-A-morte-
de fig2 339634953? tp=eyJjib250ZXh0Ijp7ImZpcnNOUGFnZSI16119kaXJIY3QiLCIwY WdlljoiX2RpemVidCJ9
fQ. Acesso em: 10/07/25

Warburg identifica que a gravura andnima ndo parecia ser uma imitacdo do desenho de
Diirer, mas sim a cena final espetaculo Orfeu de Poliziano, de 1472, na qual podemos
perceber que ele ndo relacionava somente a imagens de obras de arte, mas também associava

ao teatro, poesia, o texto, como explicita Michaud (2013, p. 150):


https://www.researchgate.net/figure/Figura-1-Desenho-de-Albrecht-Duerer-titulo-Morte-de-Orfeu-1494-Hamburgo-Kunsthalle_fig1_339634953
https://www.researchgate.net/figure/Figura-1-Desenho-de-Albrecht-Duerer-titulo-Morte-de-Orfeu-1494-Hamburgo-Kunsthalle_fig1_339634953
https://www.researchgate.net/figure/Figura-2-Gravura-atribuida-a-Maestro-Ferrarense-circulo-de-Mantegna-titulo-A-morte-de_fig2_339634953?_tp=eyJjb250ZXh0Ijp7ImZpcnN0UGFnZSI6Il9kaXJlY3QiLCJwYWdlIjoiX2RpcmVjdCJ9fQ
https://www.researchgate.net/figure/Figura-2-Gravura-atribuida-a-Maestro-Ferrarense-circulo-de-Mantegna-titulo-A-morte-de_fig2_339634953?_tp=eyJjb250ZXh0Ijp7ImZpcnN0UGFnZSI6Il9kaXJlY3QiLCJwYWdlIjoiX2RpcmVjdCJ9fQ
https://www.researchgate.net/figure/Figura-2-Gravura-atribuida-a-Maestro-Ferrarense-circulo-de-Mantegna-titulo-A-morte-de_fig2_339634953?_tp=eyJjb250ZXh0Ijp7ImZpcnN0UGFnZSI6Il9kaXJlY3QiLCJwYWdlIjoiX2RpcmVjdCJ9fQ
https://www.researchgate.net/figure/Figura-2-Gravura-atribuida-a-Maestro-Ferrarense-circulo-de-Mantegna-titulo-A-morte-de_fig2_339634953?_tp=eyJjb250ZXh0Ijp7ImZpcnN0UGFnZSI6Il9kaXJlY3QiLCJwYWdlIjoiX2RpcmVjdCJ9fQ
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Warburg deu ao discurso iconografico tradicional uma profundidade inédita
quando, em 1893, analisou as relagdes entre a poesia de Angelo Poliziano e a
obra de Botticelli, detectando nos quadros e desenhos deste ultimo uma
dimensao cénica. Mostrou que tal discurso nao deveria reduzir-se a simples
transposi¢ao de elementos literarios em elementos visuais, mas abrir-se para
o trabalho de transformagdo dos corpos em imagens ¢ das imagens em
COrpos.

E interessante notar como Warburg conseguia estabelecer pontes entre as imagens da
arte, os textos literarios e as experiéncias vivenciadas por ele, a exemplo da sua viagem ao
territorio dos indios pueblos da América do Norte, nos anos de 1895 e 1896, onde entrou em
contato com os rituais desses povos, dentre os quais se destaca o ritual da serpente. O teor
dessa viagem s6 ficou conhecido a partir de sua conferéncia realizada em 1923, intitulada
“Imagens do territorio dos indios pueblos da América do Norte”, no qual Warburg passava
por um periodo de internagdo apresentando um quadro de problema de satide mental. A
origem dessa viagem se deu pelo fato de Warburg associar uma imagem e um livro que

relatavam sobre a cultura dos indios pueblos.

Durante a conferéncia, Warburg analisava o que tinha presenciado através das dancas
nos rituais dos indios pueblos e retomou seus estudos sobre Pathosformeln e conseguiu
associar “na apresentacdo dos dangarinos que manipulavam cobras vivas a linha serpenteante
por meio da qual os artistas do Renascimento haviam traduzido a figura em movimento”
(Michaud, 2013, p. 209). Nesse sentido, o historiador da arte estabeleceu relagdes entre o
movimento percebido através dos cabelos das ninfas e seus véus esvoagantes ao ritual da
serpente, percebendo que artistas florentinos se voltaram para arte da Antiguidade a fim de

descobrir formulas patéticas.

Portanto, ¢ perceptivel o quanto a historia de vida de Aby Warburg refletiu e
influenciou na constru¢cdo de seu pensamento, dado como exemplo a organizacdo de sua
Biblioteca da Ciéncia da Cultura e seus milhares de livros. Seus estudos em historia da arte, a
influéncia de seus professores, suas analises sobre a arte renascentista, a formulagdo de
conceitos - Nachleben e Pathoformeln — percebendo e identificando a questdo do movimento,
da presenga da imagem em momentos distintos da arte e seus gestos patéticos contribuiram

para a constru¢do de uma histdria da arte como disciplina formal.
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1.1 ABY WARBURG: uma nova perspectiva para a Historia da Arte

Propomos iniciar esta se¢do com a seguinte citagdo de Georges Didi-Huberman (2013,
p. 13), que afirma: “o discurso histérico ndo “nasce” nunca. Sempre recomeg¢a. Constatamos
isto: a histéria da arte — a disciplina assim denominada — recomecga vez apos outra. Toda vez,

ao que parece, que seu proprio objeto ¢ vivenciado como morto... € como renascendo’.

Essa provocagao nos faz refletir como a historia da arte como disciplina foi concebida,
pensada e ensinada ao longo dos tempos nos livros de arte e dentro das institui¢des de ensino.
A partir desta perspectiva, torna-se possivel compreender como os estudos de Aby Warburg

contribuiram para ressignificar a forma de pensar essa disciplina.

Tradicionalmente, a arte foi compreendida a partir de uma logica linear, ocidentalizada
e progressiva, cuja organizacdo em periodos consecutivos estabelecia uma narrativa de
nascimento, apogeu e decadéncia. Entender essa construcdo exige investigar a relagdo entre

tempo histoérico, imagem e obra de arte. Ferraz (2010, p. 107-108) afirma:

[...] a obra de arte emerge da historia: ela nasce numa determinada situacdo
historica e com um preciso condicionamento temporal, mas nao € produzida
pela historia que a precedeu, porque, de preferéncia, dela extraiu sustento e
nutri¢do, e, dela nascendo, detém o fluxo horizontal do tempo para dele sair
verticalmente, e para fixar-se num valor doravante intemporal: universal, isto
¢, onirreconhecivel, eviterno, isto €, perene. Por outro lado, a obra reimerge
na historia: longe de reduzir-se a um simples momento do fluxo temporal, é
capaz de, ela propria, produzir histdria, porque com a exemplaridade de seu
valor suscita, atrds de si, uma vida de imitagdes, retomadas e
desenvolvimentos que, de maneira variada, nela se inspiram e, com sua
validez universal, solicita uma infinidade de interpretagdes, leituras e
execucdes que, de tempos em tempos, a fazem reviver, mas, enquanto
exercita no tempo esta acdo potente e eficaz, participa também no seu carater
perecivel e transitdrio, sendo conduzida a uma mortal.

Dessa forma, a histéria da arte foi construida como uma sucessao de ciclos, nos quais
cada periodo precisava do anterior para se desenvolver. No entanto, a imagem também
reaparece em diferentes momentos, por meio da imitagdo e da ressignificacdo, ganhando

novos sentidos e, por vezes, encerrando o ciclo de um estilo ou época.
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Para situar a imagem em sua forma historica e temporal, foram necessarios alguns
fatores que possibilitam essa compreensao como: ‘“‘situacdo historica, condi¢des temporais,
civilizagdes do tempo, espiritualidade do povo, referéncia a uma tradi¢ao artistica, influxos
recebidos de outros artistas” (Ferraz, 2010, p. 108). Todos esses fatores sdo essenciais e

possibilitam relacionar as imagens presentes na arte em seu tempo e sua historia.

Os primeiros registros escritos que discutem a imagem — mesmo antes da formulagao
de uma historia da arte — remontam aos filosofos gregos Platdo e Aristoteles. Platdo, em A
Republica, associa a imagem ao simulacro, enquanto Aristételes, em Poética, propde certa
legitimagdo da atividade artistica (Queiroz Campos, 2023, p. 70). No século I d.C., Plinio, o
Velho, em sua Historia Natural, organizou um inventario do mundo em 37 volumes,
dedicando os livros 33 a 37 a arte, o que representa um dos primeiros esforcos de
sistematizacdo da producgdo artistica (Queiroz Campos, 2023, p. 71). A partir desses
momentos da histdria, com textos escritos que colocavam em voga a questdo da imagem e que
por consequéncia serviram de base para a constru¢do de uma historia da arte, que

posteriormente seria considerada como uma disciplina.

Ao longo da histdria, a disciplina arte se desenvolveu por meio de diferentes modelos
metodoldgicos, entre os quais se destacam os trabalhos de Giorgio Vasari (1511-1574),
Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) e Aby Warburg (1866—-1929). No século XX,
nomes como Heinrich Wolfflin, Erwin Panofsky e Ernst Gombrich também contribuiram para

o desenvolvimento critico e historiografico da disciplina.

A histéria da arte, a disciplina assim chamada, recomeca vez apos outra (Didi-
Huberman, 2013, p. 13). Dessa maneira, temos a histéria da arte como um objeto que passa
por algumas etapas: nasce, vive, morre e depois renasce. Esse processo da arte recomecar vez
apods outra € percebida com Giorgio Vasari que baseou seus estudos em “uma morte da arte
antiga” (Didi-Huberman, 2013, p. 13) e apontou a Idade Média como “culpado pelo processo
de esquecimento” (Didi-Huberman, 2013, p. 13) desse periodo. E o recomecar da arte se da
no Renascimento, no qual “ele proprio surgido de um luto — parece ter podido existir algo a

que se chama de histéria da arte” (Didi-Huberman, 2013, p. 13).

GiorgioVasari ¢ considerado o primeiro historiador da arte e partir do seu livro sobre

os artistas da Renascenga italiana “As Vidas dos melhores arquitetos, pintores e escultores de
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Cimabue até os nossos dias - de 15507, relacionando algumas distingdes na arte, que
(13 b b (13 99 (13 b 99 b . A
estabeleceu rijas fronteiras entre “arte menor” e “arte maior”, considerando maiores as trés
artes do disegno: arquitetura, pintura e escultura. Em sua narrativa Vasari estabeleceu trés
idades para a arte, como uma grande metafora bioldgica: infancia, adolescéncia e maturidade”
(Queiroz Campos, 2023, p. 72). Seu livro serviu como referéncia e informagao sobre a arte

renascentista, focando mais nos artistas do que em suas obras.

Por conseguinte, a arte se apresenta através de Winckelmann como uma disciplina
sistematizada através do seu livro Historia da arte da Antiguidade (1764), como relata Didi-

Huberman (2013, p.15):

Winckelmann teria inventado a historia da arte, comegando por construir,
para além da simples curiosidade dos antiquarios, algo como um método
historico. Desse ponto em diante, o historiador da arte j4 ndo se contentou
em colecionar e¢ admirar seus objetos: como escreveu Quatremeére, ele
analisou e decompds, exerceu seu espirito de observacdo e critica,
classificou, aproximou e comparou, “voltou da anéalise para a sintese”, a fim
de “descobrir as caracteristicas seguras” que dariam a qualquer analogia sua
lei de sucessdo. Foi assim que a historia da arte se constituiu como “corpo”,
como saber metddico e como uma verdadeira “analise dos tempos”.

Neste primeiro momento, Winckelmann teria criado uma metodologia para a historia
da arte, no qual Didi-Huberman relata que este livro ¢ uma representacdo da nossa ilusao de
optica e que a existéncia, sobrevivéncia ou reaparicdo nao serdo contempladas, a historia sera
vivida como luto (Didi-Huberman, 2013, p. 17 e 18). Nesse sentido, Winckelmann pensava
em uma histéria da arte marcada de forma temporal, dividindo-se em periodos,
desenvolvendo e posteriormente entrando em decadéncia, como explicita Didi-Huberman
(2013, p.18) “O objeto de uma historia ponderada da arte ¢ remontar a sua origem
[Ursprung], acompanhar seus progressos [Wachstum] e variagdes [Verdnderrung] até sua

perfeicdo, e marcar sua decadéncia [Untergang] e queda [Fall] até sua extingao (...)".

Nesse sentido, Didi-Huberman (2013, p. 23) questiona se essa historia da arte
apresentada por Winckelmann considerava que o tempo das imagens se restringia a vida e
morte, grandeza e decadéncia, bem como a imitagdo dos antigos que foi praticada pelos
neoclassicos, relacionando ao renascer das ideias renascentistas, separando as estatuarias

gregas das romanas, na qual a segunda seria uma copia da primeira:
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[...] a imitag@o langa uma ponte sobre esses abismos. A imitagdo dos antigos,
praticada pelo artista neocléassico, tem por virtude reanimar o desejo para
além do luto. Cria um vinculo entre o original e a cdpia, de tal sorte que o
ideal, a “esséncia da arte”, pode como que reviver, atravessar o tempo. E

\

gragas a imitacdo que a “auséncia categorica” da arte grega, segundo a
expressdo de Alex Potts, torna-se capaz de um renascimento, ou até de uma
“presenca intensa”. (Didi-Huberman, 2013, p. 23)

A imitacdo observada por Winckelmann em relacao as obras gregas e romanas a partir
dos artistas neoclassicos traz a cena a questdo de um reviver de uma esséncia que ja fora
perdida. Nesse sentido, Didi-Huberman (2013, p. 23) esclarece que Winckelmann coloca a
“arte em grega como um objeto de luto impossivel de atingir”, pois essa base s6 seria possivel
se fosse um renascimento que imitasse o ideal.

Contrapondo a ideia defendida por Winckelmann, apontaremos Aby Warburg que nos
apresenta uma histéria da arte de forma desconstruida, como relata Didi-Huberman (2013, p.

25):

9% C¢

Warburg substituiu o0 modelo natural dos ciclos de “vida e morte”, “grandeza
e decadéncia”, por um modelo decididamente ndo natural e simbolico, um
modelo cultural da histéria, no qual os tempos ja ndo eram calcados em
estagios biomorficos, mas se exprimiam por estratos, blocos hibridos,
rizomas, complexidades especificas, retornos frequentemente inesperados e
objetivos sempre frustrados. Warburg substituiu o modelo ideal das
“renascengas”, das “boas imitagdes” e das “serenas belezas” antigas por um
modelo fantasmal da histdria, no qual os tempos ja ndo se calcavam na
transmissdo académica dos saberes, mas se exprimiam por obsessoes,
“sobrevivéncias”, remanéncias, reaparicdes das formas. Ou seja, por ndo-
saberes, por irreflexdes, por inconscientes do tempo.

Para tanto, a desconstru¢do da historia da arte de Warburg nos apresenta um modelo
em que nao estdo presentes ciclos de inicio e fim, de comegos e recomegos, mas uma forma
que a historia da arte “se inquieta sem cessar, se perturba” (Didi-Huberman, 2013, p. 26), ela
sobrevive, ela aparece através de retornos de forma que reaparecem de tempos e tempos, que
se inquietam e retornam ndo como imitagdes, mas como um modelo fantasmal, que sempre

volta, sobrevivendo.

Nessa conjectura, a historia da arte em Warburg dialoga com a questao das linguagens
visuais e da gestualidade que se apresentam em contextos € momentos distintos dentro da

arte; logo, ¢ uma “histdria de permanéncias e sobrevivéncias formais, iconicas e semioldgicas,
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que atravessam o tempo e ressurgem em novas configuragdes artisticas e estéticas, como
marcos indeléveis da experiéncia visual, psiquica e simbolica dos homens” (Huchet, 2014, p.

236).

Dentre questionamentos, Warburg trazia problematicas ligadas a imagem e pontuava
com veeméncia a auséncia de uma historia atrelada as questdes de espaco e tempo e ainda

dividida em periodo que se iniciavam e acabavam. Para Warburg:

Uma imagem, toda imagem, resulta dos movimentos provisoriamente
sedimentados ou cristalizados nela. Esses movimentos a atravessam de fora a
fora, e cada qual tem uma trajetoria — historica, antropoldgica, psicoldgica —
que parte de longe e continua além dela. Eles nos obrigam a pensa-la como
um momento energético ou dinadmico, ainda que ele seja especifico em sua
estrutura. (Didi-Huberman, 2013, p. 33 e 34)

Dessa forma, Warburg nos apresenta uma histdria da arte anacronica, com o tempo € a
desterritorializacdo sendo fatores que definem a imagem e sua historia, ou seja, o tempo da
imagem e o da histéria ¢ diferente, como podemos perceber através da nachleben e da
pathosformeln proposta por Warburg, onde as imagens sobrevivem, como fantasmas,
reaparecendo em momentos distintos da historia da arte.

Portanto, a grande contribuicdo de Warburg para a historia da arte ¢ esse pensar sobre
a historia de forma atemporal, de imagens do presente e do passado que possam se relacionar,
interligar sem que haja uma ruptura da historia da arte. Logo, ¢ uma forma de perceber a
imagem como uma fonte de conhecimento que ndo se resuma a um determinado momento da
historia, mas sim, que possamos apreciar a imagem sem que ela seja fixada somente a um

determinado momento ou periodo da histdria da arte.

Nesse sentido, Warburg apresentou uma proposta através do Atlas Mnemosyne de
como podemos estudar e aprender a historia da arte construindo inter-relagdes entre as
imagens presentes na arte e as imagens presentes no cotidiano, especialmente quando falamos

do ensino de arte.
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1.2 O ATLAS MNEMOSYNE

A partir de 1905, Warburg comegaria usar o conceito de Pathosformeln para “explicar
sua concepc¢do de uma memdria coletiva através de imagens” (De Mattos, 2007, p. 132). Esse
conceito se expandiu até o historiador da arte formular seu ultimo projeto, o Bilderatlas
Mnemosyne ou Atlas Mnemosyne, homenagem a deusa da memoria na mitologia grega, que

segundo De Mattos consistia:

[...] em uma sintese de seu pensamento sobre a fungdo psico-social das
imagens, organizada visualmente em 63 pranchas contendo fotografias que
ilustravam a histéria da permanéncia de determinados valores expressivos,
dotados de ‘for¢as formadoras de estilo’ (stilbildende Marcht), que seriam
transmitidas em forma de imagens, como um patrimoénio sujeito a leis
complexas de transformagdo e recepcdo. De acordo com a concepgdo de
Warburg, as imagens seriam formadas por motivagcdes psiquicas
relacionadas a uma determinada época e carregadas para dentro de outras
culturas, onde seriam remobilizadas em seus conteudos psiquicos e
reorganizadas em fung¢ao do novo contexto. (De Mattos, 2007, p. 133)

Salientamos que a concepg¢dao do Atlas Mnemosyne de Warburg, segundo Didi-
Huberman, visava estabelecer uma temporalidade ndo linear, anacronica onde as imagens
portavam uma ideia de memoria coletiva esquematizando pontes entre o passado e o presente,
“funcionando como ‘sintomas’, no sentido freudiano, as imagens sobreviveriam e se
deslocariam temporal e geograficamente, criando fendmenos diacrénicos complexos” (De
Mattos, 2007, p. 133). Nesse sentido, o Atlas tinha como objetivo estabelecer uma circulagao
de imagens de forma coletiva dentro da historia ocidental e era proposto que houvesse uma
reterritorizagdo das imagens, que se deslocariam e “problematizavam a descontinuidade

temporal da memoria” (Maciel, 2018, p. 197).

Para Warburg, as imagens eram carregadas de motivagdes psiquicas relacionadas ao
seu tempo e, ao serem deslocadas para outros contextos histéricos e culturais, eram
remobilizadas e reorganizadas em novos significados. Didi-Huberman (2013, p. 39) destaca
que a proposta do Atlas visava “recolocar o problema do estilo, esse problema de arranjo e

eficdcias formais, sempre conjugando o estudo filoldgico do caso singular com a abordagem
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antropolégica das relagdes que tornam essas singularidades operatorias, em termos historicos

e culturais”.

Ainda segundo Didi-Huberman, o projeto do Atlas visava estabelecer uma
temporalidade nao linear e anacronica, em que as imagens funcionariam como sintomas no
sentido freudiano — sobreviveriam ao tempo, deslocando-se entre contextos historicos e
geograficos. De Mattos (2007, p. 133) complementa que, ao funcionar como um sistema de
memoria coletiva, o Atlas permitia visualizar fendmenos diacronicos e complexos dentro da

cultura ocidental.

O Atlas propunha uma circulacdo de imagens que desestabilizava a logica cronolédgica
da historia da arte tradicional. As imagens eram recortadas, organizadas e reorganizadas em
grandes painéis forrados com tecido preto, medindo aproximadamente 1,5 por 2 metros.
Nessas superficies, Warburg fixava fotografias, gravuras, diagramas, reprodugdes de obras de
arte, selos, cartazes, postais e recortes de jornais (Maciel, 2018, p. 197). Essas imagens nao
eram organizadas por periodos historicos ou escolas artisticas, mas por relagdes formais,

simbdlicas e gestuais (Figura 7).

Figura 7 - Atlas Mnemosyne - Painel 39

Fonte: Warburg.sas.ac.uk. Acesso em: 24/11/24
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O aspecto inovador do Atlas estava na possibilidade de movimentagdo das imagens
entre os painéis. Essa flexibilidade transformava Mnemosyne em um dispositivo visual
dindmico, em constante processo de montagem e desmontagem. Maciel (2018, p. 197) explica
que “os fluxos e deslocamentos das imagens desdobravam-se nas pranchas multifacetadas,
onde as imagens em conjunto ¢ em relagdo permitiam expor sua ‘iconologia de intervalo’,

nome dado pelo historiador para sua ciéncia em 1929,

Embora inacabado devido a morte de Warburg em 1929, o Atlas Mnemosyne ¢
considerado uma das obras mais revolucionarias do pensamento histérico-visual. Sua
contribuicao reside na possibilidade de estudar a historia da arte por meio de uma rede de
relacdes visuais e conceituais, sem hierarquias cronoldgicas, abrindo espago para

interpretacdes multiplas e interdisciplinares.

O projeto também possui uma dimensdo pedagdgica importante, pois oferece uma
alternativa metodoldgica para o ensino da arte. Ao permitir o didlogo entre imagens de
diferentes periodos, o Atlas propde uma nova forma de aprendizagem visual baseada na

associacdo, no deslocamento e na leitura comparada das imagens.

Warburg nos convida, assim, a ver a imagem como um campo de forgas simbolicas
que ndo estad limitado ao tempo de sua criacdo. O Atlas Mnemosyne nos mostra que € possivel
estudar a arte por meio de um olhar sensivel ao gesto, a permanéncia e a transformacdo —

uma historia da arte em movimento.
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2. ARTE E EDUCACAO ATRAVES DO ENSINO DE IMAGENS

A arte como componente curricular nas escolas foi determinada pela Lei das Diretrizes
Basicas da Educacao — LDB, n® 9394/96. Neste primeiro momento arte era tratada como uma
disciplina, porém de forma mais comum. A partir de alteragdes na LDB (leis n® 13.278/2016
e 13.415/2017), a arte como disciplina se tornou obrigatéria e incluiu as linguagens que
constituiriam esse componente curricular (artes visuais, musica, danca e teatro). O ensino de
arte, segundo Rosa Iavelberg (2003, p. 09), “promove o desenvolvimento de competéncias,
habilidades e conhecimentos necessarias em diversas areas de estudos” e seu valor ndo esta
somente no desenvolvimento de habilidades, mas na “constru¢do humana, como patrimonio
comum a ser apropriado por todos”. A arte como disciplina obrigatéria na educacdo basica
proporciona aos estudantes a constru¢do do seu papel como cidaddao e sua relagdo com a
cultura, promovendo conhecimento em varios meios de aprendizagem a partir do momento
que interagem com o fazer, apreciar, contextualizar e refletir sobre producdes artisticas em
seus diversos momentos da arte relacionando com os contetidos. Conforma a BNCC, o ensino
de arte também contribui:

... para a interagdo critica dos alunos com a complexidade do mundo, além
de favorecer o respeito as diferengas e o didlogo intercultural, pluriétnico e
plurilingue, importantes para o exercicio da cidadania. A Arte propicia a

troca entre culturas e favorece o reconhecimento de semelhancas e
diferencas entre elas. (Brasil, 2018, p. 193)

Nesse sentido, o ensino de arte na escola tem como funcdo fazer com que os discentes
se expressem a partir do modo como veem o mundo utilizando as linguagens artisticas,
contribuindo sobre o fazer, o pensar em arte e sobre arte (Pillar, 2012, p.78 e 79).

Dentro do ensino de arte, os estudos sobre a imagem s6 comegam a se destacar a partir
de propostas metodologicas desenvolvidas por arte-educadores, como Ana Mae Barbosa que
impulsou diversas outras pesquisas sobre a imagem no ensino de arte como da autora

Anamelia Bueno Buoro, que serdo tratadas na proxima sessao.
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2.1 BREVE PANORAMA DO ENSINO DE ARTE NO BRASIL

O ensino de arte no Brasil tem seu percurso historico incialmente voltado para uma
“educagdo jesuitica” (Iavelberg, 2007, p. 109) focado na literatura e nao nas belas artes, a
disciplina era rigida, apresentando somente uma metodologia (Iavelberg, 2007, 109 -110). No
século XIX, com a implementacdo da Academia Imperial de Belas Artes com a Missdo
Artistica Francesa, o ensino de arte ¢ voltado aos modelos das escolas europeias a partir do
uso de copias e “pela repetigdo mecanica de modelos™ (Iavelberg, 2007, p. 110). Durante o
periodo da Republica, tém-se o desenvolvimento da escola tradicional no qual “reproduziam-
se modelos propostos pelo professor, acreditando-se que seriam fixados pela repeticdo; os
objetivos estavam ligados a busca de aprimoramento e destreza” (lavelberg, 2007, p. 111).
Nesse cendrio, o ensino de arte era tratado inicialmente como uma disciplina rigida, que
seguia padrdes e modelos mecanicos, seguida da influéncia de modelos educativos de outros
paises, como americanos ¢ ingleses, sem se relacionar com a cultura local, como explicita o

PCN -Arte (1997, p. 22):

Na primeira metade do século XX, as disciplinas Desenho, Trabalhos
Manuais, Miusica e Canto Orfeonico faziam parte dos programas das escolas
priméarias e secundarias, concentrando o conhecimento na transmissao de
padroes ¢ modelos das culturas predominantes. Na escola tradicional,
valorizavam-se principalmente as habilidades manuais, os “dons artisticos”,
os habitos de organizacdo e precisdo, mostrando a0 mesmo tempo uma visao
utilitarista e imediatista da arte. Os professores trabalhavam com exercicios e
modelos convencionais selecionados por eles em manuais e livros didaticos.
O ensino de Arte era voltado essencialmente para o dominio técnico, mais
centrado na figura do professor; competia a ele “transmitir” aos alunos os
codigos, conceitos e categorias, ligados a padroes estéticos que variavam de
linguagem para linguagem, mas que tinham em comum, sempre, a
reproducdo de modelos.

No decorrer do tempo, a escola nova trouxe outros aspectos no ensino de arte, como a
“livre expressdo, autoexpressao espontanea, livre da influéncia de canones, padroes e modelos
de arte” (Iavelberg, 2007, p. 112). Neste cendrio, o ensino de arte tem seu foco direcionado a
aprendizagem e desenvolvimento de forma natural da crianga, sem a utilizagdo de padrdes

rigidos de aprendizagem, tirando o foco do professor, como ¢ citado pelo PCN (1997, p. 23):
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Entre os anos 20 e 70, as escolas brasileiras viveram outras experiéncias no
ambito do ensino e aprendizagem de arte, fortemente sustentadas pela
estética modernista e com base na tendéncia escolanovista. O ensino de Arte
volta-se para o desenvolvimento natural da crianga, centrado no respeito as
suas necessidades e aspiragdes, valorizando suas formas de expressao e de
compreensdo do mundo. As praticas pedagdgicas, que eram diretivas, com
énfase na repeticdo de modelos e no professor, sdo redimensionadas,
deslocando-se a énfase para os processos de desenvolvimento do aluno e sua
criacdo.

Alguns outros momentos marcaram o ensino de arte nesse periodo, como a Escolinha
de Arte do Brasil desenvolvida por Augusto Rodrigues, em 1948, que divulgou o Movimento
Educacio pela Arte, influenciado pelos ideais de Herbert Read (1893 — 1968), que focava no
processo de liberdade de criagdo de forma individual, levando em consideragao a criatividade,
originalidade, flexibilidade, fluéncia e iniciativa do aluno (Iavelberg, 2007, p. 114). Nesse
momento, havia uma priorizacdo do desenvolvimento de aspectos psicolégicos, com
atividades voltadas para experiéncias vividas e o aprender por aprender, com foco no aluno e

o professor com o papel de facilitador dentro do processo de aprendizagem.

Entre os anos 60 e 70, tem-se a presenca da escola tecnicista, que tinha como proposta
“uma sintonia com os interesses da sociedade industrial e a preparacao dos alunos para o
mercado de trabalho” (Iavelberg, 2007, p. 115). E nesse momento que a Educagio Artistica é
incluida no curriculo escolar a partir da LDB n® 5692/71, porém como atividade educativa e
nao como disciplina (PCN, 1997, p. 24), o que ocasionou divergéncias quanto a questdo de
métodos, conteudos, preparagdo de professores que ndo atendiam a esta demanda, como

explicita o PCN — Arte (1997, p. 24):

A introdugdo da Educagdo Artistica no curriculo escolar foi um avango,
principalmente se se considerar que houve um entendimento em relacdo a
arte na formagdo dos individuos, seguindo os ditames de um pensamento
renovador. No entanto, o resultado dessa proposicdo foi contraditorio e
paradoxal. Muitos professores ndo estavam habilitados e, menos ainda,
preparados para o dominio de varias linguagens, que deveriam ser incluidas
no conjunto das atividades artisticas (Artes Plasticas, Educacdo Musical,
Artes Cénicas). Para agravar a situacdo, durante os anos 70-80, tratou-se
dessa formac¢do de maneira indefinida: “... ndo é uma matéria, mas uma area
bastante generosa e sem contornos fixos, flutuando ao sabor das tendéncias e
dos interesses”. A Educagdo Artistica demonstrava, em sua concepcao e
desenrolar, que o sistema educacional vigente estava enfrentando
dificuldades de base na relag@o entre teoria e pratica.
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Com essa tendéncia da escola tecnicista em preparar o aluno para o mercado de
trabalho, o ensino de arte e seus professores tinham que educar os alunos em todas as
habilidades artisticas (Artes Plasticas, Desenho, Musica, Artes Industriais, Artes Cénicas),
tornando professor polivalente, mesmo a sua formacdo ndo abrangendo todas as categorias da
arte. Isso contribuiu e mostrou de certa forma um regresso no ensino de arte, tornando
novamente a aprendizagem em fazer reprodutivo e expressivo dos alunos, sem professores

habilitados de forma coerente com sua habilidade e conhecimento.

Nos anos 80, ha uma busca pela mudanca do cenario com o Movimento Arte-
Educacao, que tinha como:
finalidade de conscientizar e organizar os profissionais, resultando na
mobilizacdo de grupos de professores de arte, tanto da educagdo formal
como da informal. O movimento Arte-Educacdo permitiu que se ampliassem
as discussdes sobre a valorizagdo e¢ o aprimoramento do professor, que
reconhecia o seu isolamento dentro da escola e a insuficiéncia de
conhecimentos e competéncia na area. As ideias e principios que
fundamentam a Arte-Educacdo multiplicam-se no Pais por meio de
encontros e eventos promovidos por universidades, associagdes de arte-

educadores, entidades publicas e particulares, com o intuito de rever e propor
novos andamentos a agdo educativa em Arte. (PCN, 1997, p. 25)

E neste momento que o ensino de arte comega a ganhar novos ares, novas perspectivas
que incentivaram a um novo olhar sobre a arte no ambito escolar e nos niveis basicos de
ensino. Com a promulgacdo da Constituicao Federal (1988), pode-se comecar a discutir sobre
a LDB e os fatores que influenciavam o ensino de arte, como o fato de ser inserida como
disciplina obrigatoria na educacdo basica. Muito se percorreu e muito ainda pode ser falado
sobre a questdo do ensino de arte nas escolas de educagdo basica. Apesar da mudanca em
alguns curriculos nas universidades, ha muito ainda o que se falar e a fazer sobre o ensino de

arte nas escolas de ensino basico, ha muitos caminhos ainda a serem percorridos.

O movimento Arte-Educacdo nos apresentou importantes representantes para o
processo de aprendizagem em arte através de propostas metodologicas que sdo largamente
utilizadas no ensino de arte nas escolas, como é o caso de Ana Mae Barbosa, arte-educadora
que sistematizou inicialmente o que foi chamada de proposta triangular, e posteriormente de
metodologia triangular, bem como Anamelia Bueno Buoro, que propos a utilizagdo da

imagem no processo de aprendizagem na educacdo bésica.
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2.2 A IMAGEM EM SALA DE AULA: consideracoes de Ana Mae Barbosa ¢ Anamelia

Bueno Buoro.

Desde o inicio dos tempos a imagem se encontra presente em nossa vida, os homens
pré-historicos ja faziam desenhos nas cavernas como uma forma de ritual, uma espécie de
simbolismo, que apresentava algum significado naquele momento. Desde entdo, a imagem
continua presente em nosso cotidiano, veiculadas a partir de diversos recursos sejam eles
tecnologicos ou ndo. Essa presenca massiva da imagem reflete como aprendemos a olhar
imagens, o que significam e como podemos trabalhar essa questdo em sala de aula no ensino

de arte.

Nessa perspectiva, podemos fazer alguns questionamentos: Como podemos ler uma
imagem? Como podemos ensinar criangas e adolescentes a lerem imagens no contexto atual
em um mundo repleto de imagens que perpassam tao rapidamente que nem nos damos o
trabalho de compreender seu significado? Nesse sentido, podemos citar Analice Dutra Pillar,
quando fala que “Ler uma imagem seria, entdo, compreendé-la, interpretd-la, descrevé-la,
decompo-la e recompo-la para apreendé-la como objeto a conhecer” (Pillar, 1993, p. 77).
Dessa forma, para ler uma imagem, precisamos atravessa-la em todas as suas formas,
analisando, observando e compreendendo o seu significado, o seu momento historico e suas

infinitas possibilidades de leitura.

Nesse sentido, faz-se necessario ter uma aprendizagem voltada para a leitura de

imagem, como explica Ana Mae Barbosa (1998, p. 17):

Como resultado de nossa incapacidade de ler essas imagens, nos aprendemos
por meio delas inconscientemente. A educacdo deveria prestar atengdo ao
discurso visual. Ensinar a gramatica visual e sua sintaxe através da arte e
tornar as criangas conscientes da produgdo humana de alta qualidade ¢ uma
forma de prepara-las para compreender ¢ avaliar todo o tipo de imagem,
conscientizando-as de que estdo aprendendo com estas imagens.

Uma imagem carrega consigo muitos significados que nem todas as vezes somos
capazes de decifrd-la ou compreendé-la. Dentro dessa perspectiva, destacamos as arte-
educadoras Ana Mae Barbosa e Anamelia Bueno Buoro, que se tornaram essenciais para que

o processo de leitura de imagens se estabelecesse no ensino de arte como uma abordagem que
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ndo se limitasse a somente a ver imagens sem compreendé-las ou se tornassem mera
reprodugdes, mas que pudessem contribuir para a aprendizagem em sala de aula.

Destaca-se nesse processo de aprendizagem da leitura de imagem a arte-educadora
Ana Mae Barbosa “pioneira e desencadeadora de inimeros trabalhos, pesquisas e interesses
sobre a questdo da leitura de imagem” (Buoro, 2003, p. 32), e inicialmente chamou sua
proposta de Metodologia Triangular, desenvolvida no Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo (1987 — 1993), e tinha como metodologia “a historia da arte, fazer
artistico e a leitura da obra de arte. Esta leitura envolvia andlise critica da materialidade da
obra e principios estéticos ou semioldgicos, ou gestalticos ou iconograficos” (Barbosa, 2012,
p- 39). Nesse sentido, Ana Mae destaca que a andlise da obra deve seguir uma metodologia
escolhida pelo professor ou por quem esta analisando a imagem, importando o fato de que se

consiga “ler a imagem e avalia-la; esta leitura ¢ enriquecida pela informagdo acerca do

contexto historico, social, antropologica etc.” (Barbosa, 2012, p. 39).

A Abordagem Triangular de Ana Mae parte do principio de uma dupla triangulagao,

como ela mesma explica:

A Proposta Triangular deriva de uma dupla triangulagdo. A primeira é de
natureza  epistemologica, ao  designar os  componentes  do
ensino/aprendizagem por trés agdes mentalmente e sensorialmente basicas,
quais sejam: criagdo (fazer artistico), leitura da obra de arte e
contextualizacdo. A segunda triangulagdo estd na génese da propria
sistematizacdo, originada em uma triplice influéncia, na degluticdo de trés
outras abordagens epistemologicas: as Escudas Escolas ao Ar Livre
Mexicanas, dos Estudos Criticos Ingleses ¢ do Movimento de Apreciagido
Estética aliado ao DBAE (Discipline Basead Art Education) americano.
(Barbosa, 1998, p.33-34).

A abordagem de Ana Mae foi sistematizada a partir da influéncia de outras

abordagens, como o DBAE*, Critical Studies’ e as Escolas ao Ar Livre Mexicanas®, mas sua

4 Discipline Basead Art Education, é baseado em disciplinas (Estética — Historia - Critica ...). (Barbosa, 2012, p.
XXX).

5 Manifestagdo pos-moderna inglesa no ensino de arte. (Barbosa, 2012, p. XXXI)

® Estas escolas se constituiram num frutifero movimento educacional, cuja ideia era a recuperagdo dos padrdes
de arte e artesania mexicana, a constituicdo de uma gramatica visual mexicana, o aprimoramento da produgéo
artistica do pais, o estimulo a apreciacdo da arte local e o incentivo a expressdo individual. (Barbosa, 1998, p.
34)
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referéncia estd voltada para “condig¢des estéticas e culturais da pos-modernidade” (Barbosa,

2012, p. XXX) que Ana Mae sistematizou, baseado nas agdes do fazer/ler/contextualizar.

Essa relacdo existente entre o saber fazer, a leitura e a contextualizagdo da imagem,
segundo a propria autora nao corresponde a uma forma de organizacdo ou estrutura
metodoldgica (Barbosa, 2012, p. XXXIII), mas sim a um ziguezague, pois as agdes nao
seguem uma imposi¢cdo de ordem, ndo se baseando em contetidos, mas na forma como essas
acOes podem ser trabalhadas em sala de aula. Nesse caso, o professor ¢ quem vai definir a
metodologia a ser utilizada em sala de aula, importando o fato de que a obra de arte e imagens
possam ser observadas, analisadas, interprestadas para que se possa construir conhecimento

acerca do que esta sendo visto.

Os eixos sistematizados por Ana Mae apresentam caracteristicas que dao norte de
como essa abordagem pode ser trabalhada em sala de aula. A leitura “sugere uma
interpretacdo para a qual colaboram uma gramadtica, uma sintaxe, um campo de sentido
decodificavel e a poética pessoal do decodificador” (Barbosa, 2012, p. XXXII). Ler uma obra
ndo se restringe somente o observar, obter informagdes superficiais da obra ou da imagem a
ser lida, mas o leitor precisa dialogar com a obra, questionar e despertar sua capacidade critica

frente ao que esta sendo visto.

Compactuando e complementado sobre a leitura de imagens, Analice Dutra Pillar

(1999, p.12) diz:

Ao ler, estamos entrelacando informagdes do objeto, suas caracteristicas
formais, cromaticas, topologicas; e informacdes do leitor, seu conhecimento
acerca do objeto, suas inferéncias, sua imagina¢do. Assim, a leitura depende
do que esta em frente e atras dos nossos olhos.

O que Pillar nos traz € o fato de que carregamos uma bagagem de conhecimentos que
nao sao aprendidos somente em sala de aula, mas sdo aprendizagens que o leitor traz consigo
contribuem para esse processo. Ana Mae destaca que € necessaria uma alfabetizagao cultural,
ou seja, uma “leitura social, cultural e estética do meio ambiente vai dar sentido ao mundo da
leitura verbal” (Barbosa, 2012, p. 28). Sdo esses fatores que contribuem para enriquecer a
leitura de obras de arte, havendo uma troca de informagdes e conhecimentos que sdo

aprendidos durante esse processo.
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O fazer na abordagem triangular “exige contextualizagdo, a qual ¢ a conscientizagao
do que foi feito, assim como qualquer leitura como processo de significagdo exige a
contextualizagdo para ultrapassar a mera apreensdo do objeto” (Barbosa, 2012, p. XXXIII).
Nessa etapa € necessario que o fazer artistico ndo se restrinja ao fato de tornar a releitura em

uma copia de obras de arte, ficando restrito a um fazer por fazer, como explicita Pillar (1999,

p. 18):

A coépia diz respeito ao aprimoramento técnico, sem transformagdo, sem
interpretagdo, sem criagdo. Ja na releitura ha transformagao, interpretacao,
criagdo com base num referencial, num texto visual que pode estar explicito

7

ou implicito na obra final. Aqui o que se busca ¢ a criacdo e ndo a
reproducdo de uma imagem.

Os alunos precisam ser estimulados a pensar, a pesquisar ¢ a contextualizar o que
estdo vendo a partir de suas percep¢des e conhecimentos aprendidos anteriormente para que
sua produgdo nao se transforme em uma mera copia.

A contextualizacdo implica no fato de situar e investigar a obra de arte em seu
contexto histérico, social, cultural, o tempo em que foi realizada, permitindo assim que os
estudantes possam realizar leituras, fazendo relagdes com o presente e o passado, promovendo
assim uma visdo mais ampliada do que estd sendo visto, agregando conhecimento a suas
observagdes. Para Ramén Cabrera Salort’ (2018, p. 27):

Contextualizagdo sera sindnimo de construir pontes, estabelecer relagdes e
reconhecer vinculos historicos, socioldgicos, antropoldgicos, educacionais,
multiculturais e ecologicos. Assim, a contextualizagdo no processo de ensino
aprendizagem constitui o fundamento da interdisciplinaridade e, portanto,

resulta em cognicao situada, socialmente construida pelos sujeitos e,
portanto, significativa para eles.

Nesse sentido, segundo Flausino (apud BARBOSA, 2012, p. XXXIV) a
contextualizagdo “ndo se refere apenas a apresenta¢do do historico da obra e do artista, o que
se pretende ¢ pdr a obra em contexto que faz produzir sentido na vida daqueles que a
observam, ¢ permitir que cada um encontre, a partir da obra apresentada, seu devir artista”.

Dessa forma, contextualizar ndo pode se restringir ao simples fato da apresentacdo da historia

7 Texto traduzido pelo Google Tradutor.
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da obra e da vida artista, mas sim que se possa criar conexdes com quem observa a obra,

tornando-a significativa no seu processo de aprendizagem.

As contribuigdes de Ana Mae para a leitura de imagens partir da Abordagem
Triangular sdo de grande valia para o ensino formal. A leitura de imagem no Brasil antes de
Ana Mae nao era sistematizada de forma que contribuisse para a aprendizagem em sala de
aula. Foi somente a partir de suas inquietagcdes quanto ao trato do ensino de arte que a
aprendizagem a partir da imagem comegou a ganhar destaque e se desenvolver de forma que
ndo ficasse somente restrita a meras copias no ensino de arte. A abordagem de Ana Mae ¢
dindmica, pode ser utilizada em outras disciplinas ¢ ndo segue uma regra rigida, ficando a
critério do professor a melhor forma de usa-la em sala de aula, pois nenhuma turma ¢ igual,

nenhum aluno ¢ igual e processo de aprendizagem de cada individuo também se diferencia.

Outra autora que aborda a leitura de imagem no ensino de arte ¢ Anamelia Bueno
Buroro, que parte de uma perspectiva de que a leitura de imagem vem da ideia de arte como
linguagem, logo o objeto observado na arte ¢ considerado como texto visual (Buoro, 2003, p.
30). Anamelia Buoro diferente de Ana Mae ndo desenvolveu uma abordagem baseada em
pilares para a leitura de imagens, mas sim na percep¢do do olhar da crianca/adolescente, o
tempo que observamos imagens, colocando a imagem como texto a ser lido. Sobre a presenca
da imagem, Anamelia Buoro diz:

Imagens impdem presengas que ndo podem persistir ignoradas ou
submetidas em sua potencialidade comunicativa por editores e educadores,
mas que, ao contrario, devem ser devidamente exploradas e lidas, o que
implica ganho evidente para o processo educacional. A presenca da imagem
nos livros escolares e o contato diario da crianga e dos nossos alunos em
geral com imagens de qualquer ordem devem ser fatores levados em conta,
tanto quanto a questdo dos diferentes tempos de sua leitura e dos modos de

ver/observar essa presenga como algo que atua sobre a sensibilidade e afeto
dos leitores. (Buoro, 2003, p. 35)

Buoro nos diz que qualquer imagem, seja ela de livros ou do nosso cotidiano, precisa
ser trabalhada levando em consideragdao fatores como a forma de ver e observar a imagem,
além do fato de que cada pessoa em sua individualidade tem formas e tempos distintos que
sd0 necessarios para se ler ima imagem. Nesse caso, Buoro considera a relagdo da visualidade

da imagem como um fator inicial para a leitura, levando em consideragdo o fato do “tempo do
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ver ¢ do olhar do sujeito-aluno diante da mesma imagem. Outra ¢ a do tempo do ver e do
olhar do sujeito-educador” (Buoro, 2003, p. 43).

Anamelia Buoro questiona o fato que o professor como sujeito observador vai ter um
tempo e olhar diferenciado dos seus alunos, refletindo na observagdo da imagem em sala de
aula por eles. O professor acostumado com as imagens que estdo a sua disposi¢do na questao
da aprendizagem acaba ficando anestesiado, tratando essas imagens como mera apreciacao
para ensino de arte, por ja estarem acostumados com o que estdo vendo. Ja a crianga
possivelmente terd seu primeiro contato com algumas obras de arte somente na escola e por
este fato, talvez ainda prenda mais o seu olhar, observando e refletindo sobre o que estd

vendo. Nesse sentido, Buoro (2003, p. 46) nos diz:

A imagem da arte requer, portanto, o cultivo de um olhar sensivel, que
desvele no educador a possibilidade do conhecimento igualmente sensivel, a
fim de que esse sujeito possa fazer-se agente mediador que trabalha com
arte, utilizando, para isso, os modos de aprender pela via da sensibilidade
que constréi um saber; ao fazé-lo, também instaura uma consciéncia visual
mais agucada em seus alunos. O tempo investido no olhar que se pretende
construir leitor é a primeira questdo-problema na construgdo da competéncia
do educador, visto que a ag¢do educativa aqui proposta, que quer investir
nesse mesmo saber acerca da linguagem da arte, ¢ de ordem diversa daquela
que vivenciamos em nossa experiéncia cotidiana.

Dessa forma, Anamelia Buoro defende a ideia de que a leitura da imagem no ensino de
arte na escola deve “construir leitores sensiveis e competentes para continuar se construindo,
adquirindo autonomia e dominio do processo, fazendo aflorar, desse modo, ao toque do
proprio olhar, uma sensibilidade de ser-estar-viver no mundo” (Buoro, 2003, p. 63). O ensino
de arte na escola deve levar em consideracdo a leitura da imagem como processo de
assimila¢do de conhecimento e constru¢do de aprendizagens que sdo significativas para sua
vida, sdo conhecimentos que ndo contribuirdo somente para sua formacgdo escolar, mas que
dardo embasamento para sua vida cotidiana, pois as imagens estdo constantemente em nossas
vidas e isso ndo deve ser alterado.

Para garantir que a leitura da imagem se estabeleca de forma potente dentro do ensino
de arte, ¢ necessario que seus conteudos se relacionem com o cotidiano dos alunos e o que se
passa na atualidade, sem esquecer o passado. Nesse sentido, Buoro (2003, p. 63), nos diz que
“o ensino dos contetidos de arte na escola proporcionaria, pois, o contato do aluno com o

conhecimento sensivel de si e do outro, o que lhe permitiria agregar um tipo de saber cuja
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func¢ao ¢ intermediar e intensificar sua relagao com todos os outros saberes do mundo”. Nesse
sentido, conectar o ensino de arte a uma leitura de imagem que possa ser incluida de forma
concreta, sem que culmine somente na releitura de obras de arte que acabam se transformando
em meras copias. E necessario que a leitura da imagem possa se relacionar com o que se
aprende dentro da escola, mas também que se relacione com o mundo no qual os alunos estao

inseridos, pois a imagem ¢ presenca constante em nossa vida.

Dessa forma, as duas abordagens, de Ana Mae e Anamelia Buoro sobre leitura de
imagem sdo propostas utilizadas amplamente pelos professores de arte, pois ambas
contribuem para o processo de aprendizagem dos alunos no quesito da leitura da imagem.
Cabe ao professor escolher e definir de acordo com suas necessidades em sala de aula qual
das abordagens sdao cabiveis de serem utilizadas, ou at¢é mesmo o fato de usar como
complemento uma da outra, pois as abordagens estabelecidas pelas arte-educadoras nio sdo
uma cartilha de como ensinar a ler imagens, mas sdo propostas que podem utilizadas e

ajustadas para serem trabalhadas em sala de aula.

23 RELACAO DO ATLAS MNEMOSYNE COM AS ABORDAGENS
METODOLOGICAS DE ANA MAE BARBOSA E ANAMELIA BUENO BUORO

A leitura de imagem ¢ uma pratica essencial para o ensino de arte. Nesse sentido,
temos trés importantes pesquisadores da arte que contribuiram para esse debate, que sdo Aby
Warburg, Ana Mae Barbosa e Anamelia Bueno Buoro. Apesar de estarem em contextos
distintos da historia e da cultura, os trés buscam dialogar sobre a importdncia da imagem
dentro da histéria da arte a partir de sua memoria, das experiéncias vividas e dos multiplos

olhares e significados.

O Atlas Mnemosyne desenvolvido por Aby Warburg buscava organizar e comparar
imagens a partir de painéis visuais associando-as através de diferentes épocas e culturas para
compreender como alguns simbolos e formas visuais reapareciam ao longo do tempo, no qual
Warburg chamou de Nachleben e Pathosformeln. Warburg percebia que as imagens tinham
um pods-vida ou que apresentavam gestos e expressdes corporais que sobreviviam, que iam e

vinham no tempo e a partir dessas observagdes construiu o seu atlas que ressignificou a
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histéria da arte, mostrando que a imagem carrega consigo uma série de significagdes e
memorias culturais e que esta se modifica, ndo sendo tratada por periodos que se sucedem,
mas coloca a imagem como elemento central da histdria, buscando uma leitura que leve em
considera¢do o seu contexto, o simbolismo e a emoc¢do que a imagem carrega em si. Nesse

sentido, sobre as imagens presentes nas pranchas de Mnemosyne, Michaud (2013, p. 300) fala:

As imagens reunidas por Warburg nas pranchas de Mnemosyne funcionam a
maneira de sequéncias descontinuas, que s manifestam suas significacdes
expressivas sob a condigdo de serem tomadas numa disposi¢do de
encandeamento: os painéis funcionam ndo como quadros, mas como telas
onde sdo reproduzidas, na simultaneidade, fendmenos que o cinema produz
na sucessao.

Ana Mae Barbosa traz sua abordagem voltada para o fazer artistico, a apreciagdo da
obra de arte e sua contextualizacao, levando em consideracao elementos como o contexto
historico e sociocultural, ndo se restringindo somente a uma analise formal das obras de arte a
partir dos elementos bdasicos, valorizando nesse sentido o olhar critico e interpretativo do
sujeito observador, relacionando a Aby Warburg, considerando o contexto historico e cultural
da imagem, ndo se restringindo somente a parte estética. Segundo Ana Mae (2012, p. 69) diz,
“O importante ndo € ensinar estética, histdria e a critica da arte, mas desenvolver a capacidade
de formular hipoteses, julgar, justificar e contextualizar julgamentos acerca de imagens e de
arte. Para 1sso usa-se o conhecimento de historia, de estética e de critica da arte”.

Anamelia Bueno Buoro aborda a questdo da visualidade da obra a partir de
experiéncia sensivel e significativa para o observador, levando em consideragdo que a leitura
da imagem precisa estar em consonancia com o observador, associando com as suas
memorias, historias, o ambiente onde estd inserido. Buoro (2003, p. 32) diz que “o olho do
leitor percorre, no tempo € no espago, um caminho ao longo do qual sdo geradas significa¢des
e sdo construidos sentidos”. A relacdo entre Anamelia e Warburg se estabelece no momento
que ambos acreditam que a imagem ¢ portadora de emoc¢ao e traz consigo uma memoria
coletiva, como ¢ percebido no atlas de Warburg na relacdo que estabelecia com as imagens da
arte e do cotidiano, as imagens que ele chamava de sobreviventes, que iam e vinham no

tempo carregadas de significados.

Dessa forma, conseguimos estabelecer algumas conexdes em relagdo aos

pesquisadores quanto a questdo da imagem, onde Warburg com a montagem dos painéis do
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atlas associado a mapa mentais, uma constelacdo de imagens que se comunicam no tempo e
no espaco dialogando com o trabalho de Anamelia Buoro, pois ambos pensam a imagem com
aspecto emotivo, carregada de significados, gestos e que carregam uma memoria. Ja a relagdo
estabelecida entre Warburg e Ana Mae se da no fato de que levam em considerag¢do o tempo e
a cultura da imagem, proporcionando assim, que a imagem possa ser lida em diferentes

aspectos.
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3. O ATLAS MNEMOSYNE COMO FERRAMENTA DE LEITURA VISUAL

Mnemosyne relativo a memoria, deusa grega das artes e das ciéncias, nome dado por
Aby Warburg a seu atlas de imagem, uma constelagao que se forma a partir da relacao entre
imagens que iam e vinham, que sobreviveram ao tempo, que apresentavam através de seus
gestos relagdes que foram propostas por Warburg no inicio do século e que até hoje repercute

na arte.

Aliada a proposta da montagem do atlas de Warburg, que utilizava pranchas com
imagens que se relacionam a partir de sua iconografia, a representagdo visual do que esta
sendo visto, além dos termos Nachleben e Pathosformeln, e a utilizagao da leitura de imagens
baseado nas propostas da arte-educadoras Ana Mae Barbosa ¢ Anamelia Bueno Buoro,
propds-se a utilizacdo do Atlas Mnemsosyne como uma ferramenta metodologica a ser
utilizada em sala de aula para contribuir no processo de leitura de imagem, que sera abordado

na sessdo seguinte como foi desenvolvida essa proposta em sala de aula.

3.1 A OFICINA COM ALUNOS DO 6° ANO: processos e percursos

A oficina “Imagens que falam: construindo leituras com o Atlas Mnemosyne” foi
realizada na UEB Gomes de Sousa, escola localizada na zona rural do municipio de Sao Luis
-MA. A escola referida estd organizada e funcionando nos 3 turnos, sendo o matutino com o
ensino fundamental I, com turmas do 1° ao 5° ano, pela tarde o ensino fundamental II, com
turmas do 6° ao 9° ano e pela noite com o EJA. A escola apresenta uma boa infraestrutura,
com salas de aulas climatizadas com ar-condicionado e ventiladores, biblioteca, refeitorio,
sala de multimidia, secretaria, sala dos professores, diretores e coordenagdo, quadra
poliesportiva, banheiros para alunos e professores. No turno vespertino funciona o ensino
fundamental II, que apresenta 15 turmas, sendo 5 turmas de 6° ano, 3 turmas de 7° ano, 4

turmas e 82 ano e 3 turmas do 9° ano.
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A escola esta localizada no bairro Vila Maranhdo, zona rural de Sdo Luis, bairro
residencial que apresenta comércios locais, a presenga de um patrimonio historico, a igreja de
Sao Joaquim do Bacanga, localizada em frente a escola ja mencionada, além do seu entorno
contar com diversas industrias e portos, como o do Itaqui. A regido também apresenta uma
proximidade com manifestagdes culturais, como grupos de bumba meu boi e tambor de
crioula, além de festividades religiosas. O corpo discente da UEB Gomes de Sousa ¢ formado
por estudantes dos seguintes bairros que circundam a escola: Vila Maranhao, Jacu, Sitinho,
Rio dos Cachorros, Vila Collier, Sitio Sdo Benedito, Camboa dos Frades, Mie Chica, Sdo
Joaquim, Porto Grande, Taim e Ananandiba, no qual uma boa parte dos estudantes utilizam o

transporte escolar para se locomover até a escola.

Os participantes desta pesquisa foram alunos de uma turma de 6° ano por apresentar
estudantes participativos, com um bom conhecimento sobre arte ¢ demais conteudos e serem
bastante expressivos € comunicativos. A turma ¢ composta por 27 alunos, sendo por 14
meninas € 13 meninos. As carga-horaria de aula de arte nas turmas de 62 ano ¢ composta por 2
horas/aulas semanais com 50 minutos cada, periodo este que foi realizada a pesquisa. Desde o
inicio, quando os discentes foram informados que participariam da pesquisa do mestrado, se
mostraram interessados e curiosos sobre o que era um atlas de imagem chamado de

Mnemosyne.

A pesquisa teve inicio com a realizacdo da oficina intitulada “Imagens que falam:
construindo leituras com o Atlas Mnemosyne”. Inicialmente, buscou-se promover a
compreensdo, por parte dos alunos, acerca do conceito de imagem e das possibilidades de sua
leitura. Para tanto, foram apresentados videos relacionados a leitura de imagens, seguidos de
uma roda de conversa, espaco no qual os estudantes puderam refletir, questionar e interagir,
expondo suas duvidas sobre o que ¢ uma imagem, como ela se manifesta e se € possivel

atribuir-lhe sentidos ou mensagens.

Antes da exibicao do video, os discentes foram questionados sobre o que entendiam

% ..

por imagem. As respostas apresentadas — como “aquilo que conseguimos ver”, “tudo o que
vemos”, “imagens do cotidiano” e “imagens de obras de arte”, entre outras — mostraram-se
semelhantes em seus significados. Na sequéncia, foi exibido o video “IMAGEM: vocé sabe o
que ¢é?”, do canal do YouTube de Robson Kumonde (Figura 8), no qual sdo abordados

aspectos conceituais sobre a imagem, diferentes perspectivas acerca de sua percepcdo e a
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nog¢do de que as imagens também nos interpelam. Destaca-se, nesse contexto, a ideia de que
aquilo que vemos resulta tanto da imagem em si quanto da imaginagdo, construida a partir de

conhecimentos culturais, sociais e de memorias associadas a imagem observada.

Figura 8 - Discentes assistindo video “IMAGEM: vocé sabe o que é?”
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Fonte: Producdo da autora

Apoés a apresentacdo do video, os discentes foram questionados se tinham
compreendido a forma como o video aborda o que ¢ imagem, as respostas foram “sim,
entendemos”; “mais ou menos” e “ndo entendi nada”. Em seguida aos questionamentos,
foram informados que posteriormente teriam mais informagdes sobre imagem e que a
dificuldade em compreender o sentido da palavra se tornaria facil de compreender a partir da

observacao, analise e conversas em sala de aula.

Posteriormente, foi apresentado um segundo video, “O que precisamos saber sobre
leitura de imagens?” do canal do youtube “Pra falar de Arte-Educacao” de Rafael Pawlina.
Neste video ¢ abordada a leitura de imagens a partir de trés eixos: a leitura interpretativa, a
leitura formal e a leitura contextualizada. Ele explica como cada um desses tipos de leitura

pode ser trabalhado, além de dar exemplos praticos de como se faz uma leitura de imagem.
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A utiliza¢ao do recurso audiovisual mostrou-se fundamental para instrumentalizar os
discentes quanto aos procedimentos de analise de obras de arte. Como resultado, houve uma
recepg¢do positiva por parte da turma, que demonstrou entusiasmo e maior envolvimento com
a tematica da leitura de imagens, em especial quando foi apresentada a obra de arte “O
Juramento dos Horacios” (1784), de Jacques-Louis David (Figura 9), para que pudessem
fazer sua analise. O video foi pausado para que os participantes pudessem analisar a obra. Os
alunos foram muito participativos, deram suas opinides a respeito do que achavam que aquela
imagem estava representando, uma leitura prévia, interpretativa do que estavam vendo no
momento inicial, uma leitura basica, como perceber as pessoas presentes € o que estavam

fazendo na cena.

Figura 9 - O Juramento dos Horacios.

Fonte: JACQUES-LOUIS DAVID, O Juramento dos Horacios, 1784, 6leo sobre tela, 330 x 425 ¢cm, Museu do
Louvre, Paris, Franga. Disponivel em: https://www.historiadasartes.com/o-juramento-dos-horacios-jacques-
louis-david/. Acesso em 20/10/2025.

Posteriormente, o video apresenta uma leitura formal da obra. Neste momento os
discentes foram questionados se tinham observado todas as informacdes analisadas da obra
que sdo repassadas no video como a composicdo, a repeticdo de trés figuras, as formas

geométricas que compunha a obra, além de outros detalhes. A maioria dos alunos nao tinha


https://www.historiadasartes.com/o-juramento-dos-horacios-jacques-louis-david/
https://www.historiadasartes.com/o-juramento-dos-horacios-jacques-louis-david/
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percebido o que foi apresentado no video, fizeram uma leitura superficial da imagem,

analisando somente a presenca das pessoas € objetos presentes na cena.

Subsequentemente, o video apresenta uma nova imagem com o intuito de estimular os
discentes a expressarem suas percepcoes criticas e interpretacdes acerca do objeto visual
observado, uma fotografia, “Atrds da esta¢do Saint-Lazare”, de Henri Cartier-Bresson, de
1932 (Figura 10). No primeiro momento os discentes responderam o que observaram: “tem
um homem correndo”; “tem cercas”; “uma igreja atras com um do reldégio”. Dando
continuidade, os discentes presentes conseguiram relacionar a opinido deles com o que foi
apresentado no video. Nesse sentido, os discentes fizeram uma leitura baseada no que
propdem Anamelia Bueno Buoro, Beth Kok e Eliana Aloia Atihé (2012), no qual o fato de
“olhar e ver a obra, deixando o leitor livre, mas atento aos detalhes da imagem. Em seguida,
ha trocas de informagdes € comentarios entre os alunos. Dessa maneira, abrem-se as portas

para a leitura de imagem acontecer” (apud ODORIZZI, 2016, p. 35).

Figura 10: Atras da estagdo Saint-Lazare.

AR L
Fonte: HENRI CARTIER-BRESSON, Atras da estagdo Saint-Lazare, 1932. Disponivel em:
https://luzfocoememoria.wordpress.com/2015/08/25/atras-da-gare-st-lazare-henri-cartier-bresson-1932/

Inicialmente, privilegiou-se a tematica da imagem e sua respectiva leitura, visto que os

discentes carecem de um repertério aprofundado sobre metodologias de analise da imagem, a


https://luzfocoememoria.wordpress.com/2015/08/25/atras-da-gare-st-lazare-henri-cartier-bresson-1932/
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exemplo das propostas por Ana Mae Barbosa ou Anamelia Bueno Buoro. Observa-se que a
pratica em sala de aula, embora utilize recursos como livros didaticos, reprodugdes e videos,
carece de uma fundamentacao metodoldgica especifica, ocorrendo de forma assistematica e
vinculada apenas ao contetido imediato. Sob essa Otica, a leitura de imagem fundamenta-se na

observagao direta do mundo, exercicio basico e introdutério, permite a crianca traduzir as
leituras de seu proprio mundo e, depois, relaciona-las com a pintura observada, penetrando no

mundo do artista” (Buoro, 2003, p. 45).

Sobre a questdo dos conteudos a serem trabalhados em sala de aula, Rosa lavelberg
(2007, p. 120), no diz que:
Os conteudos sao definidos conforme sua utilidade social na formagao para a
cidadania e aplicacdio na vida escolar ou cotidiana do aprendiz,
uso/reflexdo/uso dos contetdos regem a agdo didatica. O ponto de partida é o
conhecimento prévio do aluno (conjunto de ideias, representacdes e
informacgdes), que servird de base para as novas aprendizagens. Conteudos
emergentes também podem ser incorporados, conforme os critérios de

selecdo estabelecidos e seu valor de aplicagdo e pertinéncia ao universo
cultural do aluno.

Nesse sentido, a leitura de imagem no ensino de arte ndo configura o eixo central desta
turma, sendo abordada de forma complementar. Por essa razdo, nesta etapa da pesquisa,
tornou-se imprescindivel abordar conteidos com os discentes quanto a aplicacdo de

abordagens metodoldgicas especificas para tal fim.

Durante a oficina, constatou-se que os estudantes possuem um dominio limitado sobre
metodologias sistematicas de leitura de imagens. Contudo, observou-se que foram capazes de
interpretar as obras apresentadas a partir de seus proprios contextos sociais € vivéncias, como
nos diz Pillar (202, p. 81) “o sentido vai ser dado pelo contexto e pelas informagdes que o
leitor possui. Ao ver, estamos entrelacando informagdes do contexto sociocultural, onde a
situacdo ocorreu, ¢ informacgdes do leitor, seus conhecimentos, suas inferéncias, sua
imagina¢do”. Esse movimento evidencia que a experiéncia prévia e o conhecimento de mundo
sdo fatores determinantes no processo de leitura de imagens, permitindo que o aluno

estabelega conexdes entre a obra e sua realidade.

Dando continuidade a oficina, procedeu-se a leitura de imagens em sala de aula,

priorizando uma abordagem exploratéria das obras sem a aplicacdo rigorosa de uma



56

metodologia especifica. A primeira obra escolhida foi da série “Brincadeiras de Crianca -
Brincando de Roda” (2008) de Ivan Cruz (Figura 11), pelo fato de que representa uma

brincadeira de crianga, a ciranda.

Figura 11- Brincando de Roda
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Fonte: IVAN CRUZ. Brincando de Roda, 2008, 0.80 x 1.00.
Disponivel em: https://artistasdobrasil.com/2024/04/04/ivan-cruz-titulo-brincando-de-roda-a-s-t-0-80x 1-00m-
ano-2008-foto-ludmila-guerra/

Nesta etapa a imagem foi apresentada somente pelo Chromebook, pois a sala de
multimidia da escola ja estava reservada no dia, dificultando a observacdo visual da turma
(Figura 12). Além da imagem, foram colocadas no quadro o nome da obra e do autor e

perguntas norteadoras para a analise da obra, que foram as seguintes:
e O que vocé vé nesta imagem?
e Qual brincadeira ¢é representada na obra?
e Quem esta brincando?
e Que cores predominam na obra?
e O que vemos primeiro quando olhamos a imagem?
e O que estd na frente e 0 que esta atras?

e Quais elementos visuais conseguimos identificar?
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e Qual técnica foi utilizada? (Pintura, fotografia,etc.)

Figura 12: Observacdo da imagem e das perguntas.
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Fonte: Produg¢do da autora.

No primeiro momento de observa¢do da obra uma aluna disse que ndo reconhecia
aquela brincadeira. Em seguida, os estudantes responderam “€¢ uma roda, uma ciranda”. Apds
isso a aluna que justificou que ndo conhecia porque sua infincia foi muito dentro de casa, ndo
saia para brincar na rua, mas depois que os alunos falaram, ela se lembrou da brincadeira. Foi
solicitado que os discentes presentes respondessem as questdes no caderno (Figura 13)

baseado no video assistido anteriormente € no seu conhecimento.

Em uma analise de obra individual, “a diferenca mais evidente ¢ que a andlise isolada
se prende mais aos detalhes representados que a significacdo metaférica ou metonimica da
representacdo” (Barbosa, 2012, p. 56). Nesse caso, a ideia era que os estudantes pudessem
fazer a anélise de uma obra de arte, com perguntas que correspondessem as suas percepgoes a
partir de elementos pré-identificados (Barbosa, 2012, p. 64) e captassem o que seu olhar
conseguisse perceber, pois “o olhar de cada um estd impregnado com experiéncias anteriores,

associagdes, lembrangas, fantasias, interpretagdes. O que se v€ ndo ¢ o dado real, mas aquilo
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que se consegue captar, filtrar e interpretar acerca do visto, o que nos ¢ significativo” (Pillar,
2012, 82).

Figura 13 - Resposta da leitura de imagem Brincando de Roda.
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Fonte: Produgdo da autora

A analise das atividades realizadas pelo corpo discente revelou resultados satisfatorios,
conforme ilustrado na imagem anterior. A principal limitagdo observada residiu na
identificacdo dos elementos constitutivos da linguagem visual (ponto, linha, forma, cor e
textura) e no reconhecimento das técnicas empregadas pelos artistas (pintura, escultura ou
fotografia). Durante a mediagdo, foram apresentados dados acerca da autoria e da
nomenclatura da obra, contextualizando-as como parte de uma série dedicada a tematicas
ludicas infantis. Ao final da proposta, constatou-se um efetivo engajamento dos discentes na
leitura dirigida; o repertdrio prévio dos estudantes, aliado as questdes norteadoras, foi

suficiente para que realizassem analises consistentes, resultando em uma construcdo
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significativa de conhecimento e experiéncia estética. Nessa etapa, a leitura de imagem pelos
discentes se estabeleceu no que diz Pillar (2012, p. 89):
Assim, compreender uma imagem implica ver com construtivamente a
articulacdo de seus elementos, suas tonalidades, suas linhas e volumes.
Enfim, aprecia-la, na sua pluralidade de sentidos, sejam imagens da Arte
erudita, popular, internacional ou local; sejam producdes dos alunos; o meio

ambiente natural ou construido; imagens da televisdo, embalagens;
informacdes visuais diversas presentes no cotidiano.

A etapa posterior da oficina dedicou-se aos Géneros da Arte, abrangendo as tematicas
religiosa, historica, mitologica, cotidiana, natureza-morta, retrato, autorretrato e paisagem,
apresentadas por meio de recursos audiovisuais (Slides — Anexo A). Ao abordar os géneros
retrato e autorretrato, os discentes foram instigados a estabelecer correlagdes com praticas
contemporaneas. Inicialmente, a turma apresentou dificuldade em nomear a associagao,
embora tenham mimetizado o gesto caracteristico da selfie (a extensdo do braco simulando o

suporte do aparelho).

Apds a mediacdo, os estudantes articularam o gesto ao conceito, gerando um debate
relevante a partir da interven¢ao de uma aluna. Segundo a discente, a configuragdo da selfie
estaria condicionada ao ato fisico de segurar o dispositivo, caso o aparelho estivesse apoiado,
a fotografia perderia essa classificagdo. Tal questionamento fomentou uma discussdo acerca
da imagem digital e do autorretrato, reforcando que a esséncia do termo reside na

autorrepresentac¢ao, independentemente do suporte fisico.

Na sequéncia, esclareceu-se que o autorretrato pictdrico era o meio de registro pessoal
utilizado pelos artistas antes do advento da tecnologia digital. Em todas as tematicas
propostas, os estudantes demonstraram expressiva participacdo, revelando capacidade

reflexiva e interativa frente as obras de arte selecionadas.

Seguindo com os géneros da arte, a atividade proposta foi a leitura de obras: Cena de
familia de Adolfo Augusto Pinto (1891) de Almeida Junior e Autorretrato de Vicent Van
Gogh (1887) de Vicent Van Gogh impressas em folha de papel A4. Em algumas etapas da
pesquisa nao foi possivel a utilizagdo da sala de multimidia e o uso de data show da escola,

pois estava reservada para outras atividades escolares, dificultando em alguns momentos a
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observac¢do das imagens pelos estudantes (Figura 14). Apds a observagdo das imagens, 0s

estudantes receberam fichas (Anexo B) com perguntas para que fizessem a analise das obras.

Figura 14 - Alunos em sala de aula analisando as obras.

Fonte: Produc¢do da autora

Durante a atividade, os estudantes foram incentivados a se aproximar do quadro para
suprir eventuais dificuldades de visualizacdo. Apesar de alguns relatos sobre a baixa
qualidade técnica das reprodugdes, a dinamica de permitir o deslocamento até o quadro
facilitou o processo de andlise e as questdes propostas foram respondidas satisfatoriamente
(Figura 15), evidenciando que a observacgdo direta das imagens permitiu o cumprimento dos

objetivos basicos da analise.

Figura 15 - Analise da obra Cenas de Familia pelos discentes.
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Na Figura 16, observa-se que os estudantes apresentaram dificuldades pontuais, como
a imprecisao na identificagdo de autoria e titulo, além de lacunas na definicdo da tematica da
obra. Tais limitagdes podem ser atribuidas tanto a materialidade das reprodugdes cujo formato
A4 restringiu a percepcdo de detalhes quanto a dindmica da sala de aula, marcada por
dispersdes e conversas paralelas. Entretanto, a analise da obra revelou maior acuidade visual,
resultando em interpretagdes mais consistentes. De modo geral, o desempenho foi satisfatorio,
uma vez que os discentes conseguiram articular percepcdes subjetivas e leituras criticas a

partir do contato direto com o repertorio visual.

Figura 16 - Analise de obras pelos discentes
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Fonte: Produc¢ao da autora

Um fator que diferenciou da primeira analise de obras foi a observacao de duas obras
de arte em um mesmo momento. O exercicio realizado ajudou aos estudantes identificarem
algumas diferengas entre os géneros da arte. Esse fator permitiu que os discentes pudessem
fazer uma analise comparativa, como cita Ana Mae (2012, p. 56) “na analise da obra isolada a

informacao historica fica verbalmente sobreposta a imagem enquanto na analise comparativa
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o olho capta as diferengas historicas, isto €, a propria analise visual organiza a informacgao

historica”.

A etapa seguinte da oficina consistiu em uma atividade colaborativa baseada em um
conjunto de reprodugdes impressas (Anexo C). Cada equipe recebeu vinte e cinco imagens,
com o objetivo de classifica-las conforme os géneros artisticos previamente estudados e
indicados no quadro. Durante o exercicio, notou-se o engajamento dos grupos, que
estabeleceram didlogos, utilizaram a analise comparativa ¢ a discussdo coletiva como
ferramentas para a organizacao do material visual para categorizar as obras de acordo com

suas respectivas tematicas e géneros (Figura 17).

Figura 17 - Equipes dialogando e separando as imagens por géneros da arte.

Fonte: Produc¢do da autora.

Embora algumas equipes tenham concluido rapidamente a montagem das imagens,
notou-se que a categorizacdo nem sempre correspondia aos géneros artisticos propostos.
Enquanto os géneros natureza-morta e paisagem foram identificados com maior facilidade,
categorias como mitoldgico, retrato e autorretrato apresentaram desafios significativos de
associacdo. Essa dificuldade sugere que a leitura visual demandaria uma observacdo mais

detida para a correta selecdo das obras. Como nenhum grupo finalizou a classificagdo com
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total precisdo, procedeu-se a apresentacao das correspondéncias corretas, esclarecendo o

pertencimento de cada imagem ao seu respectivo género

A etapa subsequente da oficina abordou os conceitos de Iconografia e Iconologia,
sendo realizada na sala de multimidia com o auxilio de recursos visuais (Anexo D). A
introducdo consistiu na apresentacdo de dois simbolos cotidianos: um emoji® de sorriso e uma
placa de sinalizacdo. Imediatamente, os estudantes identificaram os significados,
evidenciando uma familiaridade com a cultura visual contemporanea. Apos uma breve
explanagdo tedrica sobre os niveis de leitura iconografica e iconoldgica, introduziu-se a obra
Abaporu (1928), de Tarsila do Amaral. Embora o quadro ja fosse de conhecimento prévio da
turma, notou-se um esquecimento generalizado. A andlise dos discentes restringiu-se ao nivel
pré-iconografico, ou seja, “¢ apreendido pela identificagdo das formas puras” (Panofsky,
2009, p. 50) identificando elementos bésicos como a figura antropomorfica, o cacto e o sol,
sem, contudo, alcangar a dimensdo iconoldgica, que segundo Panofsky (2009, p. 52) “¢
apreendido pela determinagdo daqueles principios subjacentes que revelam a atitude basica de
uma nag¢do, de um periodo, classe social, crenca religiosa ou filoséfica”, que envolve a

representatividade do trabalho bragal e a critica social do Modernismo brasileiro.

A segunda obra analisada foi o painel central do retdbulo 4 Crucificagdo (1456-1457),
de Andrea Mantegna (1431 - 1506). Diferente da abordagem anterior, esta etapa incluiu a
apresentacdo da ficha técnica e a decodificacio dos elementos simbodlicos presentes na
composi¢do. Um dado relevante na analise dessa tematica religiosa foi a influéncia da
vivéncia das crencas dos discentes: aqueles com maior proximidade a praticas religiosas
identificaram prontamente as figuras crucificadas ao lado de Cristo, bem como suas
respectivas narrativas religiosas. Esse fendmeno evidencia como o conhecimento prévio atua
como facilitador na interpretacdo de imagens, permitindo que o discente transponha a barreira

da descrigao visual para alcangar o significado historico e cultural da obra.

A ultima imagem analisada consistiu em uma publicidade de tintas inspirada nas
Princesas da Disney. A estratégia da campanha fundamenta-se na associagdo entre a paleta de

cores das personagens € o mobilidrio infantil, visando a decoracdo de dormitorios. A

& Pequeno icone digital utilizado para expressar uma ideia ou emogdo, frequentemente utilizado em textos
informais — Fonte: Google.
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identificacdo por parte das alunas foi imediata: ao reconhecerem a princesa Tiana, as

estudantes prontamente relacionaram as cores do ambiente a identidade visual da personagem

Posteriormente foram apresentadas outras imagens: Uma Paisagem Brasileira (1650),
pintura de Frans Post (1612 - 1680), Rua do Ouvidor (1890) e Imperador Dom Pedro II no
Palacio de Sdo Cristovao (1885) fotografias de Marc Ferrez (1843 - 1923) e Palacio do
Governo (sem data/autor) e Paldcio dos Ledes - Sdo Luis, Maranhdo (2012), fotografia de
Francisco Aragdo. A apresentagdo das imagens foi acompanhada de questionamentos
pautados nos niveis de analise iconografica e iconologica. Observou-se que os estudantes
responderam com maior facilidade as questdes orais sobre a descricdo do que viam
(iconografia); contudo, demonstraram dificuldade ao interpretar os significados e simbolismos
das representacdes (iconologia). Essa lacuna evidencia que o conhecimento prévio sobre o
objeto ¢ indispenséavel, reforcando que o ato de visualizar uma imagem nao se traduz,
necessariamente, em sua leitura critica. Nesse sentido, compactuando com a visdo de
Zamboni, quando diz:

O ver nao diz respeito somente a questdo fisica de um objeto ser focalizado
pelo olho, o ver em sentido mais amplo requer um grau de profundidade
muito maior, porque o individuo tem, antes de tudo, de perceber os objetos

em suas relagdes com o sistema simbolico que lhe da significado. (Zamboni,
2001, p. 54)

A proposta seguinte foi realizar uma atividade em grupo para que os estudantes
pudessem analisar a partir da Iconografia e Iconologia obras de arte e fotografias de épocas
distintas. As obras selecionadas foram: Operarios (1933) de Tarsila do Amaral, Cena de
Carnaval (1823) de Jean Baptiste Debret (1768 - 1848), Retrato de Luis XIV em trajes de
sagragdo (1701) de Hyacinthe Rigaud (1659 - 1743), Assentamento no Brasil (1654) de Frans
Post (fotografia), Retrato de trés indigenas em estudio (1905) de Vicenzo Pastore (1865 -
1918) e Bonde da Praga Jodo Lisboa (1964) fotografia de Allen Morrison (1934 - 2019).

Para a realizagdo da atividade, os discentes foram divididos em seis grupos. Cada
equipe recebeu as imagens impressas acompanhadas de uma tabela estruturada em duas
colunas, Iconografia e Iconologia, contendo cinco questdes cada (Anexo E). Antes do
preenchimento, orientou-se que os integrantes realizassem a leitura das legendas, observassem

as imagens e discutissem suas impressdes em grupo. Embora os conceitos de Panofsky
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tenham sido relembrados, omitiram-se informagdes especificas sobre as imagens, visando

preservar a percepgao auténtica dos alunos diante dos estimulos visuais.

Concluida a etapa de observacdo e leitura das legendas, iniciaram-se os
questionamentos. O grupo responsavel pela andlise da obra Operdrios, de Tarsila do Amaral,
era composto por quatro alunas (Figura 18). Inicialmente, as estudantes buscaram orientagao
sobre como descrever a diversidade tonal da pele das figuras representadas e os elementos do
plano de fundo, especificamente as chaminés das fabricas. Além disso, demonstraram atengao
aos detalhes fisiondmicos, questionando se alguns dos rostos retratados na obra

correspondiam a criangas.

Figura 18 - Alunas observando a imagem

Fonte: Producédo da autora

Ao final da atividade, notou-se que as alunas responderam com base em suas
percepcdes individuais e nos conhecimentos prévios sobre o tema proposto, como pode ser

observado na Figura 19.
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Figura 19 - Analise da obra Os Operarios pela equipe.

Fonte: Produg¢do da autora.

A tnica equipe composta por trés integrantes, todos do sexo masculino, analisou a
obra Cena de Carnaval, de Debret (Figura 20). Diante da dificuldade inicial em identificar a
festividade, realizou-se uma media¢do baseada na leitura da legenda e em perguntas
norteadoras sobre os elementos visuais. Ao serem questionados sobre a interacdo entre as
personagens, um dos alunos interpretou a agdo como uma agressao fisica (“ele estava dando
um tapa”). Apds novas provocagdes que estimularam a associacdo com o contexto local —
como os “blocos de sujo” do carnaval de Sdo Luis e o uso de amido de milho —, o grupo
conseguiu identificar o tema, embora apenas um discente demonstrasse familiaridade prévia

com tais praticas culturais.
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Figura 20 - Alunos analisando a obra de arte.

-

Fonte: Producio da autora.

Depois desse momento, os alunos passaram a responder as questdes. A andlise do
grupo foi superficial, a equipe fez observagdes basicas sobre o que viam, relacionando poucos

elementos das obras (Figura 21).

Figura 21 - Analise da obra Cena de Carnaval.
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Fonte: Propria da autora.
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A equipe responsavel pela obra Assentamento no Brasil, de Frans Post, composta por
quatro meninos, iniciou a atividade questionando o significado do termo “assentamento”. Em
seguida, debateram como interpretar a obra, que retrata uma paisagem do cotidiano brasileiro
no inicio da colonizagdo. Durante a analise, o grupo identificou prontamente os elementos de
nivel iconogréafico. Contudo, o salto para a interpretagdo iconoldgica s6 foi possivel apos a
mediagdo tedrica a partir das informagdes historicas fornecidas, os alunos conseguiram

aprofundar o texto, indo além da mera descri¢ao visual das questdes iniciais (Figura 22).

Figura 22 - Analise da obra Assentamento no Brasil.
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Fonte: Propria da autora.

Diferente dos grupos anteriores, os alunos (dois meninos e duas meninas) que
analisaram a obra de Vincenzo Pastore ndo encontraram obstaculos na descri¢do iconografica.
Contudo, manifestaram incerteza ao interpretar os elementos simbdlicos da composi¢do. Essa
lacuna evidenciou a necessidade de orienta-los a identificar exigindo uma media¢do sobre
como objetos ou posturas na foto podem carregar significados que vao além da aparéncia

fisica (Figura 23).



Flgura 23 - Analise da obra

Fonte: Producgio da autora

A equipe apresentou um desempenho satisfatorio: observaram os elementos
iconograficos e, com base neles, desenvolveram a interpretagdo iconologica de forma objetiva

e concisa, identificando os elementos simbolicos na imagem como o cocar, arco e flecha e sua
representatividade (Figura 24).

Figura 24 - Analise da fotografia Retrato de trés indigenas em estudio
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A equipe responsavel pela fotografia da Praca Jodo Lisboa, de Allen Morrison
(Figura 25), manifestou diversas duvidas sobre a obra. Inicialmente, os alunos nao
reconheceram o logradouro retratado; apenas apds a mediacdo foi possivel identificar o
espaco e compreender o contexto histdrico e social da imagem, orientando o olhar dos alunos

para elementos especificos da fotografia.

Figura 25 - Equipe observando a imagem.

Fonte: Propria da autora

O grupo manifestou dificuldades consideraveis na analise da fotografia, deixando em
branco a se¢do dedicada a iconologia. Apesar das orientagdes e mediacdes realizadas durante
a aula, os alunos ndo conseguiram aprofundar suas respostas. A falta de repertorio sobre o
assunto, somada a um baixo engajamento com a proposta, impediu que a equipe respondesse

a contento a todos os itens solicitados (Figura 26).
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Figura 26 - Anélise da fotografia da Praga Jodo Lisboa.
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Fonte: Producio da autora.

A equipe responsavel pela andlise do retrato de Luis XIV em trajes de sagragdo, de
Hyacinthe Rigaud, era composta por quatro alunas. O grupo demonstrou curiosidade
especifica sobre a “Mao da Justica™, um dos diversos elementos simbélicos da composicio

que, sem um repertorio historico prévio, tornam a interpretacdo complexa (Figura 27).

9 A mio da justica, de prata branca e prata dourada, torna o rei o primeiro juiz de seu reino conferindo-lhe o
poder exclusivo de julgar, condenar e absolver.

Fonte: https://ensinarhistoria.com.br/o-retrato-do-absolutismo-monarquico/ - Blog: Ensinar Historia - Joelza
Ester Domingues.
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Figura 27 - Observacdo da imagem pela equipe.

Fonte: Produ¢do da autora.

Durante a etapa iconografica, as discentes sentiram dificuldade em atribuir significado
aos objetos representados. Contudo, apds a mediagdo tedrica sobre o simbolismo do poder
absoluto, o grupo conseguiu evoluir para uma analise iconoldgica consistente, desenvolvendo

as respostas de forma satisfatoria (Figura 28).

Figura 28 - Analise da obra Rei Luis XIV em trajes de sagragdo.
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Fonte: Produgdo da autora.
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Ficou evidente que as questdes de nivel iconoldgico representaram o maior desafio
para a maioria das equipes. A interpretagao de questdes mais complexas foi dificultada pela
auséncia de um repertério consolidado sobre o contexto social, cultural e histérico das obras,
apesar de em alguns momentos as equipes receberem informacdes referentes as obras
analisadas. Essa caréncia informativa impactou diretamente a qualidade das respostas,
resultando em analises superficiais que ndo exploravam a profundidade dos temas observados,

limitando-se a descrigdo visual imediata

Dando continuidade a oficina, os alunos foram conduzidos a sala de multimidia para a
apresentacdo de um recurso audiovisual (Anexo F) sobre a tematica “Retratos”. O conteudo
foi estruturado cronologicamente, iniciando com a obra considerada o marco inicial do
género: Giovanni, o Bom (1360). A exposicdo percorreu movimentos fundamentais como o
Renascimento, o Barroco, o Impressionismo e o Pos-Impressionismo, estendendo-se até o
século XX, com énfase na produgdo brasileira. Os alunos puderam observar as mudangas nas
técnicas, nas composi¢des de grupo e nas poses caracteristicas de cada época, compreendendo

como o género evoluiu dentro da historia da arte.

Posteriormente, ap6s a apresentacdo sobre retratos na arte, os estudantes assistiram
videos relacionados a tematica sobre Autorretratos, Selfies € Memes. Os videos assistidos
foram: “O que ¢ autorretrato?” do canal Arte Viral; “Autorretratos famosos na arte” do canal
Desenhando com Thiago, “Porque o meme ¢ um meme?” do canal Desenrolou e “Estudos
sobre 0 meme” do canal Caminhos da Linguagem (Figura 29). Na discussdo subsequente,
observou-se que a tematica dos memes despertou maior engajamento, visto que os estudantes
reconheceram diversas referéncias presentes em seu cotidiano, como exemplo o meme “Eu

sou rica”.
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Figura 29 - Video sobre Memes.

Fonte: Produg¢do da autora.

O termo meme tem sua origem na biologia, em analogia ao conceito de gene proposto
pelo bidlogo Richard Dawkins, que define “os memes sdo ideias, borddes, modos de vestir, de
cozinhar ou de construir' (Chagas, 2020, p. 30-31). Essa correlagdo conceitual entre a genética

e a difusdo cultural ¢ detalhada por Viktor Chagas (2020, p. 31):

O meme, portanto, assim como o gene, se constitui como um replicador,
uma unidade de transmissao, que carrega informagdes (bioldgicas, no caso
dos genes; culturais, no caso dos memes) de um lado a outro e¢ se espalha
entre as pessoas como se as contaminasse. Esse processo, na realidade,
espelha uma batalha pela sobrevivéncia do mais adaptado, a moda do que a
selecdo natural apregoa aos caracteres herdados biologicamente — os memes
entdo sdo ideias ou modos de pensar e fazer que competem entre si para se
afirmar no caldo cultural humano.

Apos as discussoes teoricas, os alunos exploraram o universo de Aby Warburg através
do site do Instituto Warburg. Durante a visita virtual, observaram como o historiador
organizava suas imagens no Atlas Mnemosyne, atentando para a técnica da montagem das
pranchas. Esse contato direto com as referéncias visuais serviu de base para a etapa seguinte:
a organizacdo das equipes para a atividade pratica de montagem do atlas, que serd descrita a

seguir.
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3.2 A PRODUCAO IMAGETICA DOS ALUNOS: anilise e reflexdes

A proposta pedagdgica estruturou-se em torno da construgdo de atlas de imagens
inspirados na metodologia do Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg, adaptando o conceito para
tematicas presentes no cotidiano dos discentes. O percurso metodologico foi dividido em dois
momentos complementares: inicialmente, realizou-se uma etapa tedrica voltada a
fundamentagdo conceitual dos temas abordados, essencial para que os estudantes
compreendessem a carga simbolica e historica das imagens. Em seguida, avancou-se para a
fase pratica, na qual os alunos foram instigados a materializar o conhecimento adquirido por

meio da composicao de atlas coletivos e individuais.

A operacionalizagdo da oficina iniciou-se com a divisdo da turma em cinco equipes, as
quais foi atribuida a tarefa de selecionar registros visuais inseridos nas categorias de retrato,
autorretrato, selfie ¢ meme. Para a curadoria desse material, os estudantes utilizaram
ferramentas de busca digital — como Google Imagens, Bing e Pinterest — e redes sociais,
incluindo Instagram e TikTok, sendo também permitida a inclusdo de fotografias de autoria
propria que dialogassem com a tematica. A coleta de dados ocorreu de forma hibrida,
utilizando celulares e Chromebook em sala de aula (Figura 30), com o envio dos arquivos via
WhatsApp ou Instagram. Ao final, a selecdo definitiva das imagens para a composi¢do do
atlas contou com a media¢do da professora, consolidando o acervo produzido pela maioria

dos grupos.

A selecdo da maioria das imagens para o compor o atlas feita pela professora pelas
limitagdes de acesso tecnoldgico de parte dos discentes e da necessidade de viabilizar a
impressao do material dentro do cronograma da oficina. Essa mediagdo foi estratégica para
garantir que a auséncia de dispositivos pessoais ou de conexdo ndo excluisse nenhum
estudante do processo, assegurando que o atlas fosse composto por um acervo diversificado e
impresso a tempo para a montagem pratica, superando as barreiras logisticas identificadas

durante a atividade.
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Figura 30 - Alunos pesquisando imagens em sala de aula.

Fonte: Produg¢do da autora.

Finalizada a etapa de sele¢do e coleta, procedeu-se a montagem pratica dos atlas,
momento em que as equipes manipularam o material visual impresso. Para compor os painéis,
foram disponibilizados suportes de cartolina Canson preta, pregadores coloridos e cola
branca, elementos que permitiram a livre articulacdo das imagens sobre o plano. O acervo
totalizou 105 imagens (Anexo G), distribuidas em 44 memes, 15 selfies, 30 retratos e 16
autorretratos, todas impressas em papel sulfite A4 e entregues aos grupos de forma aleatéria

para estimular novas associa¢des visuais.

\

A escolha da cartolina preta como base remeteu a estética original do Atlas
Mnemosyne, proporcionando o contraste necessario para que as imagens se destacassem e as
conexdes entre elas fossem estabelecidas visualmente. Ao trabalharem com as imagens
recortadas, os discentes puderam exercitar a montagem e a remontagem dos atlas
transformando o contetido teodrico previamente estudado em uma composi¢ao pratica que

refletia as temadticas do cotidiano sob uma perspectiva critica e criativa.
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A etapa pratica foi realizada no refeitorio da institui¢do, cuja infraestrutura de mesas
amplas favoreceu o manuseio das cartolinas e a disposi¢do do acervo visual. Apos a
distribuicdo aleatoria das imagens, as equipes foram instruidas a categoriza-las conforme as
tematicas propostas. Durante esse processo, observou-se que a classificacdo nao foi imediata,
ocorrendo divergéncias na organizacao de algumas pecas que ndo correspondiam estritamente

as categorias esperadas.

Essa dificuldade de associagdo evidenciou-se, sobretudo, em composi¢des hibridas,
como o0 caso da imagem que integrava uma obra de arte ao personagem de um extraterrestre
(Figura 31). Para diversos grupos, a identificagdo desta peca como um "meme" foi dificil,
revelando que a fronteira entre o cldssico e o digital, ou entre a ironia e o registro documental,

ainda representava um desafio de leitura visual para os estudantes.

Figura 31 — Meme - Me segura ou Et revoltado (direita) e L'amour Désarmé (esquerda).
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Fonte: https://br.pinterest.com/pin/756745543675396689/
https://www.researchgate.net/profile/Marilurdes-
Borges/publication/334470519/figure/figl 5/AS:781127295979523@1563246668981/Figura-3-Lamour-
Desarme-Fonte.png

Apesar das dividas pontuais, notou-se que os estudantes demonstraram maior fluidez
e autonomia ao manipularem as categorias selfie, autorretrato ¢ meme. Essa facilidade de
classificagdo sugere que a onipresenca dessas linguagens no cotidiano digital dos jovens

favoreceu uma identificacdo quase intuitiva das imagens. No que diz respeito a tematica do
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retrato, observou-se um movimento inicial de confusdo com as selfies; contudo, essa
ambiguidade era rapidamente resolvida pelas proprias equipes. Ao confrontarem as imagens,
os discentes desenvolviam um exercicio de distingdo critica, percebendo as diferencas formais
e conceituais entre o registro espontineo da selfie e a construgdo mais convencional do

retrato, o que consolidou a compreensao pratica das tipologias estudadas.

No que se refere a montagem, as equipes tiveram autonomia para decidir a disposi¢do
dos pregadores na cartolina, sob a Unica condi¢do de que as imagens fossem agrupadas por
afinidade tematica. Essa liberdade resultou em diferentes estratégias operacionais: enquanto
alguns grupos optaram por fixar os pregadores diretamente nas imagens antes da colagem
final, outros preferiram estruturar primeiro a base de pregadores no suporte para,
posteriormente, acoplar as fotografias (Figura 32). Essa variacdo de métodos evidenciou o

desenvolvimento de solugdes logisticas proprias por parte dos estudantes.

Figura 32 - Equipes organizando seus atlas.

Fonte: Producdo da autora.
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E importante ressaltar que, devido a distribuicio aleatoria, o conjunto imagético
variava entre as equipes, o que conferiu singularidade a cada atlas. Contudo, o engajamento
ndo foi uniforme em toda a turma. Observou-se que duas equipes apresentaram maior
dificuldade na etapa de classificacdo, um comportamento que se associou mais a resisténcia
ou desinteresse pela atividade pratica do que a uma lacuna de compreensao conceitual. Esse
contraste entre os grupos ressalta a complexidade da mediacdo em sala de aula, onde o

interesse subjetivo atua como fator determinante na execugdo das propostas metodologicas.
Com a finalizag@o da producdo dos atlas pelas equipes, faz-se as seguintes analises:

e A primeira equipe a concluir a montagem do atlas, optando por ndo utilizar a
totalidade das imagens recebidas para priorizar a clareza visual. As imagens
foram dispostas nos cantos da cartolina, com as selfies no canto superior
esquerdo, memes no superior direito, autorretratos no inferior esquerdo e
retratos no inferior direito, o que deixou um espago vazio no centro da folha,

porém facilitou a visualizag@o por tematica (Figura 33).

Figura 33 - Montagem do atlas pelas equipes.

Fonte: Produgio da autora.
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Diferentemente da abordagem anterior, a segunda equipe utilizou a totalidade
das imagens disponibilizadas, resultando em uma composi¢cdo que ocupou
quase toda a extensdo da cartolina (Figura 34). A organizacao espacial seguiu a
seguinte orientacdo: os retratos foram alocados no canto superior esquerdo e os
autorretratos no superior direito, enquanto a base da folha recebeu os memes, a
esquerda, e as selfies, a direita. Um aspecto relevante nesta montagem foi a
vizinhanga estabelecida entre as selfies e os autorretratos, que lembra a relacdo
estabelecida por Warburg em sua biblioteca. A proximidade fisica dessas
imagens no suporte acabou por evidenciar o estreito limite conceitual que as
une, criando uma zona de transi¢do visual onde as duas tematicas pareciam
conversar entre si. Essa escolha compositiva, voluntiria ou ndo, acabou por
materializar a discussdo teodrica realizada anteriormente sobre as semelhancas
entre o autorretrato classico e a pratica contemporanea da selfie, demonstrando
como a disposi¢ao espacial no atlas pode sugerir novas interpretagdes sobre a

natureza das imagens.

Figura 34 - Montagem do atlas pelas equipes.
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Fonte: Produgdo da autora.
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O terceiro atlas analisado (Figura 35) foi produzido por uma das equipes que
manifestou maior resisténcia e dificuldade durante a execucao da proposta. O
baixo engajamento de parte dos integrantes refletiu-se na materialidade do
trabalho: o grupo ndo utilizou a totalidade do acervo disponivel e apresentou
uma composicdo fragmentada, com amplos espacos vazios entre o0s
agrupamentos. Apesar das limitagdes de participagdo, o grupo concluiu a
tarefa, respeitando a separagdo das imagens que seguiu uma ordem distinta,
alocando os memes no canto superior esquerdo e as selfies no superior direito,
enquanto a base da cartolina foi preenchida pelos autorretratos, a esquerda, e os
retratos, a direita. Embora a montagem tenha sido minimalista em virtude da
falta de adesdo de alguns membros, a estrutura final demonstra que os
conceitos basicos de classificacdo tematica foram assimilados e aplicados,

garantindo a conclusdo da atividade proposta.

Figura 35 - Montagem do atlas pelas equipes.

Fonte: Produgio da autora.
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O quarto atlas diferenciou-se dos demais, inicialmente, pela alteracdo na
orientacao do suporte, tendo a equipe optado por utilizar a cartolina na vertical.
No entanto, essa mudanga de eixo ndo foi acompanhada por um planejamento
estruturado, o que, somado a baixa participa¢do de alguns integrantes, resultou
em uma composicao visualmente densa e de dificil distingdo tematica (Figura
36). A auséncia de uma estratégia organizacional prévia refletiu-se em uma
disposi¢do centralizada e sobreposta, na qual os intervalos entre as imagens
tornaram-se fluidas e, por vezes, confusas. A organizac¢do espacial deste grupo,
0S memes ocuparam a por¢do superior, enquanto os autorretratos foram
posicionados na base. O nucleo central da composi¢do, contudo, apresentou
uma zona de indistingdo, onde os retratos e as selfies se misturaram
lateralmente. Essa fusdo de temadticas evidenciou a dificuldade do grupo em
estabelecer critérios claros de separagdo, demonstrando que a falta de
organizagdo e o desinteresse de parte dos componentes comprometeram a
clareza analitica do atlas, resultando num processo de montagem assistematico,

onde a leitura das tematicas ficou confusa.

Figura 36 - Montagem do atlas pelas equipes.

Fonte: Propria da autora.
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O ultimo atlas analisado (Figura 37) caracterizou-se pelo uso da maioria das
imagens disponibilizadas, embora a equipe ndo tenha estabelecido uma
separagdo rigorosa entre as categorias. Essa auséncia de limites nitidos resultou
em espacos vazios que foram preenchidos por observagdes manuscritas,
indicando uma tentativa do grupo de explicar textualmente a logica da
montagem. A distribui¢do seguiu uma organiza¢do com os memes a esquerda e
os autorretratos a direita na parte inferior, enquanto a parte superior concentrou
os retratos e as selfies. Um dado relevante nesta composi¢ao foi a inclusdo da
imagem de um macaco no grupo dos retratos; embora tecnicamente
classificada como selfie, a escolha da equipe revela as ambiguidades inerentes
a leitura visual. A presenca de anotagdes ao redor das fotos sugere que, diante
da dificuldade de organizar o acervo de forma puramente visual, o grupo
recorreu a escrita para ancorar os sentidos das imagens. Assim, este atlas

apresentou-se como um painel hibrido, onde a imagem e a palavra buscaram,

juntas, dar conta das complexidades tematicas propostas pela atividade.

Figura 37 - Montagem do atlas pelas equipes
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Fonte: Produc¢do da autora.
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Ao analisar o conjunto dos atlas finalizados, observa-se que a organizagao visual, em
certos momentos, apresentou-se fragmentada ou confusa, dificultando a percepcao imediata
das categorias por um observador externo. Embora as equipes tenham sido orientadas a
estabelecer divisdes nitidas, fatores estruturais e metodoldgicos influenciaram este resultado.
A utilizacdo de uma unica folha de cartolina Canson por equipe, somada a densidade de
quatro tematicas distintas, impos um desafio na organizacdo que poderia ser contornado, em
aplicagoes futuras, pela dedicagdo de um suporte exclusivo para cada tema, o que conferiria

maior clareza expositiva ao produto.

Ademais, a execucdo da proposta revelou desafios logisticos e comportamentais
inerentes ao cotidiano escolar. A transferéncia dos alunos para o refeitorio, embora necessaria
pela auséncia de mesas adequadas na sala de aula, impactou a fluidez na transmissao das
instrucdes. Somou-se a isso a oscilagdo no engajamento discente: a resisténcia de alguns
alunos ¢ a necessidade de reformular grupos devido a auséncias evidenciaram que a falta de
afinidade interpessoal pode atuar como uma barreira na construcdo coletiva. Tais
intercorréncias, contudo, ndo invalidam o processo, mas servem como dados diagnosticos

sobre as dinamicas de trabalho em grupo no ambiente escolar.

Apds a aplicacdo do Atlas em grupo, partiu-se para a etapa de producdo individual.
Esta fase final da oficina utilizou como base o conteudo de “Elementos da Linguagem
Visual”, previamente estudado pelos alunos. Entre os conceitos abordados estava Ponto,
Linha, Forma, Textura e Cor, optou-se pela exclusdo do elemento Cor para a sele¢dao das
imagens, subdividindo o material restante nos quatro grupos fundamentais. O objetivo central
era o exercicio da percepgdo: a partir de um conjunto de imagens aleatérias, o estudante
deveria identificar a tematica predominante e realizar a montagem do seu proprio Atlas, tendo
a autonomia para excluir imagens que ndo se nao achasse ser relevante a proposta

identificada.

O material utilizado nesta etapa da atividade foi: folhas de papel canson preto em
tamanho A4; adesivos transparentes e coloridos de coragdo e estrela (para que pudessem colar
as imagens do atlas), imagens impressas pesquisadas através dos sites: Pinterest e Google
Imagem (nesta etapa as imagens foram somente selecionadas pela professora), uma folha
impressa a parte para que os alunos colocassem suas observacdes quanto a tematica do atlas e

a organizacdo das imagens no espaco da folha fornecida (Anexo H).
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Para a realizacio da atividade, foram selecionadas inicialmente 63 imagens,
distribuidas entre as tematicas: Ponto (15), Linha (15), Forma (16) e Textura (17). No entanto,
apos a impressdo, houve a necessidade de descartar duas unidades, um referente a Linha e
outra a Textura devido a baixa nitidez, o que dificultaria a identificagdo do elemento visual
pelos alunos. Dessa forma, os conjuntos de Linha, Forma e Textura foram padronizados com

16 imagens cada, enquanto o grupo Ponto permaneceu com 15 (Figura 38).

Fonte: Produc¢do da autora.

Apos a apresentacdo dos materiais e das instrugdes, as imagens foram distribuidas
entre os estudantes, evitando que temas idénticos ficassem concentrados em grupos proximos.
A orientagdo central foi que os alunos realizassem uma leitura visual prévia antes da fixagdo
definitiva, priorizando a investigagdo da tematica predominante. Ressaltou-se que, em
consonancia com o método de Aby Warburg, o Atlas ¢ uma estrutura dindmica: ndo era
obrigatério o uso de todas as imagens e estas poderiam transitar entre diferentes tematicas,

como cita Michaud (2013, p. 321) “as fotografias dispostas nas pranchas ndo podem ser
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consideradas pecas isoladas, mas devem ser relacionadas com a cadeia de imagens em que se

inscrevem. E o que Warburg chamou [...] de ‘iconologia dos intervalos’”.

Apesar das instrucdes, observou-se que alguns alunos iniciaram a colagem de forma
impulsiva, sem uma analise prévia. Houve confusao inicial, com estudantes tentando associar
o material aos géneros artisticos estudados anteriormente. A mediagdo foi necessdria para
redirecionar o olhar dos discentes para a predominancia dos elementos visuais. Embora alguns
tenham sugerido categorias como 'cor' ou 'pontilhismo', o incentivo a revisdao do conteudo
trabalhado em sala permitiu que a maioria identificasse corretamente seus temas (Figura 39).
Entre as percepgdes, notou-se que 'Ponto' e 'Linha' foram assimilados com facilidade,

enquanto 'Textura' e 'Forma' apresentaram maior grau de dificuldade de identificacao.

Figura 39 - Alunos montando seu atlas.

Fonte: Producdo da autora.

Sobre a montagem de forma impulsiva que alguns alunos fizeram, Anamelia Buoro
nos diz que precisamos de tempo para olhar a obra para termos uma qualidade na leitura da

imagem, fator que ¢:
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... determinante para a qualidade da leitura que o sujeito-leitor perceba o
contetido daquilo que 1€ bem como a forma que o envolve, os quais, com sua
colaboracdo, entretecem-se dando existéncia a obra, fazendo dela um objeto
significante. Tal relacdo de leitura manifesta-se como contato significativo
entre sujeito e objeto na relagdo do leitor com a obra, s6 podendo ocorrer, de
fato, sustentar-se ¢ enraizar-se quando inscrita numa certa duragdo de tempo.
(Buoro, 2003, p.42)

ApoOs organizarem as imagens no papel com os adesivos, os alunos precisavam
escrever qual foi a tematica do seu atlas, como as imagens ajudaram a perceber e como foi
pensado a montagem das imagens, como pode ser observado na Figura 40, os estudantes
descrevem de forma superficial como identificaram e como pensaram na montagem do seu

atlas (ver outras analises no Anexo I).

Figura 40: Descri¢ao dos alunos sobre a montagem do atlas.
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Fonte: Produgio da autora.

Ap6s a finalizagdo dos atlas individuais, a atividade culminou na montagem de um
grande painel coletivo no quadro da sala. Individualmente e de maneira alternada, cada

estudante era questionado sobre a tematica de sua produgdo antes de fixd-la no espago
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comum. Esse processo de organizacdo conjunta permitiu que o grupo visualizasse a totalidade
dos elementos estudados. A atividade contou com a participagdo integral da turma, que
demonstrou seguranga ao posicionar seus trabalhos de acordo com os temas de Ponto, Linha,

Forma e Textura (Figura 41).

Figura 41 - Alunos fazendo a montagem do atlas no quadro.
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Fonte: Produg¢do da autora.

Apds a montagem do painel coletivo, reservou-se um momento para a apreciagao
estética, no qual os estudantes puderam observar tanto as suas produgdes quanto as dos
colegas, analisando as diferentes formas de organizacdo visual (Figura 42). Esta etapa
individual da pesquisa revelou-se altamente produtiva, evidenciando um aumento
significativo no engajamento da turma. E possivel inferir que o uso de materiais ludicos,
como os adesivos coloridos, foi um fator motivador. Somado a isso, a estratégia pedagogica
de transformar a identificacdo dos temas em um desafio de descoberta, aproximando a
atividade da dinamica de um jogo, estimulou o protagonismo e o interesse dos alunos.
Embora alguns tenham demonstrado dificuldades pontuais na etapa de registro escrito, todos

cumpriram a proposta e entregaram a atividade, consolidando o processo de aprendizagem.
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Figura 42 - Montagem final do atlas no quadro.

Fonte: Produ¢do da autora.

Em suma, a oficina “Imagens que falam: construindo leituras com o Atlas
Mnemosyne” atingiu resultados satisfatorios. Apesar dos desafios inerentes ao processo da
pesquisa, observou-se que os estudantes foram capazes de consolidar o aprendizado,
estabelecendo conexdes solidas entre a metodologia de Aby Warburg, os conceitos de
Iconografia e Iconologia e a leitura de imagens. A transi¢do da teoria para a pratica permitiu o
desenvolvimento de uma leitura de imagem mais critica e aprofundada; o embasamento
teorico prévio revelou-se, portanto, um alicerce essencial, refletindo-se diretamente na
qualidade e na maturidade das producdes visuais e na capacidade reflexiva demonstrada pela

turma.
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3.3 O ATLAS EM SALA DE AULA: desafios e potenciais da pratica.

A execucdao do cronograma de pesquisa enfrentou desafios decorrentes de fatores
internos e externos a dindmica escolar. No ambito externo, a fluidez das atividades foi
impactada por imprevistos no calendario institucional, como a auséncia ndo comunicada da
turma e o remanejamento de alunos para projetos extracurriculares. No que tange aos fatores
internos e infraestruturais, a indisponibilidade ocasional da sala de multimidia e falhas
técnicas no equipamento de projecdo (data show) apresentaram obstaculos significativos. Em
determinados momentos, o uso inadequado ou a baixa qualidade do projetor comprometeram
a nitidez das imagens e dos slides, dificultando a andlise visual minuciosa pelos estudantes.
Contudo, apesar dessas interferéncias logisticas, a pesquisa manteve sua integridade, e os
percal¢os ndo comprometeram o resultado: a constru¢do do Atlas e a consolida¢do do

aprendizado.

No que concerne aos fatores internos, a estrutura dos contetidos programaticos exigiu
flexibilidade. Embora o foco inicial residisse em Imagem, Leitura de Imagem,
Iconografia/Iconologia e a obra de Aby Warburg, a pratica em sala revelou a necessidade de
integrar o estudo dos Géneros da Arte. Essa adaptagdao provou-se acertada, pois forneceu aos

discentes o repertorio necessario para uma leitura de imagem mais robusta.

Quanto ao espacgo fisico, a realizagdo da etapa coletiva no refeitério da escola
apresentou um paradoxo: se por um lado o local oferecia as mesas amplas indispensaveis para
o manuseio das imagens, por outro, a dispersdo fisica das equipes dificultou a comunicagao e
a mediacao direta. Tais circunstancias evidenciaram que, apesar do rigor do cronograma e do

. . . . A : "
planejamento, a pesquisa em ambiente escolar exige resiliéncia. A necessidade de um "plano
B” como a substitui¢do de proje¢des digitais falhas por reprodugdes impressas em formato A4

tornou-se uma estratégia essencial para garantir a continuidade da oficina.

A aplicagdo do método baseado no Atlas Mnemosyne demonstrou um potencial
significativo para o contexto escolar. Ao serem instigados a realizar propostas visuais, 0s
estudantes deixam de ser receptores passivos e tornam-se pesquisadores ativos. Esse processo
exige que conhecam profundamente o objeto de estudo para estabelecer conexdes validas,

provocando um aprendizado interdisciplinar. Notou-se, por exemplo, a capacidade dos alunos
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em associar imagens analisadas em Arte com contetido de Historia, evidenciando que o Atlas

funciona como uma ponte entre saberes.

Em ultima analise, a utilizagdo do atlas como ferramenta de leitura visual demonstra
ser uma proposta potente para o contexto educacional. Ao transpor a metodologia de Aby
Warburg para a sala de aula, abrem-se caminhos para que os estudantes desenvolvam
competéncias de pesquisa, analise e observacdo critica das imagens que permeiam seu
cotidiano. Como recurso pedagogico, o atlas cumpre a fungdo de integrar a cultura visual
discente ao saber académico, proporcionando uma aprendizagem significativa que valoriza o

papel do aluno como sujeito ativo na constru¢ao do conhecimento.
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CONSIDERACOES FINAIS

Aby Warburg e sua historia da arte sem texto produziram o Atlas Mnemosyne que foi
de suma importancia para arte, pois além de ser um objeto de estudo historico, também se
tornou uma metodologia das imagens a partir das sobrevivéncias e dos gestos. Warburg, que
pOs a historia da arte em movimento, mostrou suas inquietagdes quanto ao retorno do estilo
antigo que os artistas florentinos inseriram em suas obras, além de gestos que foram
observados em seus estudos que mais tarde chamaria de Nachleben e Pathosformeln, dois

conceitos presentes em suas pesquisas na arte.

A historia de vida de Warburg reflete na sua forma de pensar. As conexdes que
Warburg conseguiu estabelecer em sua vida culminou no seu atlas com reprodugdes de
imagens variadas que iam de detalhes de obras de arte a cartdes postais, as imagens ndo fixas,
que podiam ir e vir dependendo de como elas conversavam em si, transformando em uma
verdadeira constelagdo de imagens. A proposta de Warburg refor¢a o poder que a imagem tem
na histdria da arte e como seu estudo tem grande relevancia na contemporaneidade. Warburg
colocou a imagem como centro na historia da arte, uma contribuicdo no modo de como a
histéria baseada em textos, pode ser revista e repensada, colaborando significativamente na

constru¢do do conhecimento e na forma de pensar a arte a partir de suas imagens.

A 1magem no ensino de arte foi uma das grandes contribui¢des que rebemos de duas
arte-educadoras brasileiras que sistematizaram propostas metodoldgicas que colaboraram no
processo de aprendizagem no ensino de arte a partir da leitura de imagem. Ana Mae Barbosa e
Anamelia Bueno Buroro trouxeram significativas contribui¢des para o ensino de arte
propondo abordagens metodoldgicas que visam a pratica da leitura de imagem em escola, mas

também que refletem na constru¢do do conhecimento no cotidiano dos discentes.

A leitura de imagem proposta por essas duas arte-educadores contribui no processo de
aprendizagem a partir de praticas como o fazer, apreciar e contextualizar de Ana Mae ¢ a
forma de como nosso olhar percebe a imagem e como isso reflete e influéncia na leitura da
imagem de Anamelia Buoro. A proposta dessas autoras sobre a leitura de imagem tem enorme
relevancia quando associada ao Atlas Mnemosyne, pois o ato e ler ndo requer somente ver e

interpretar uma imagem, mas sim fazer associagdes, montar, remontar, dar novo sentido,
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pensar e questionar imagens distintas que podem se entrelagar em algum momento. E fazer
associacdes entre o passado e o presente, que estava interrelacionado nas pesquisas de
Warburg, tanto quanto a questao cultural, caracteristica presente nas pesquisas de Ana Mae e
Anamelia Buoro, que levam em consideracdo que uma leitura de imagem deve esta associada

a fatores culturais, sociais € ambientais que proporcionardo uma leitura de mundo também.

A utilizag¢do do atlas como um recurso metodologico mostrou que essa pratica pode e
deve ser trabalhada em sala de aula, desde que se atente a questdes especificas, especialmente
quando falamos da leitura de imagens e da selecao que os discentes e docentes podem fazer.
Construir o atlas ndo significa somente selecionar imagens e coloca-las de forma aleatodria.
Precisa antes de tudo uma construgdo tedrica sobre o assunto que sera abordado para que os
estudantes facam suas montagens, tanto de forma individual quanto coletiva, estabelecendo
relacdes entre as imagens da arte e do seu cotidiano. A parte tedrica da construcao do atlas se
faz necessaria, falando especificamente de alunos do 6° ano do ensino fundamental II, que
pela sua faixa etaria (11 - 12 anos) ainda requerem um acompanhamento ¢ mediacdo em
momentos de andlise das imagens, seja através da escola, da familia, do seu meio social ou
cultural. E interessante que os discentes construam essas relacdes de conhecimento e
aprendizagem a partir do meio social e cultural em que estdo inseridos, que contribui para sua

formacgao escolar e para sua vida.

O uso do atlas em sala de aula de forma coletiva e individual proporcionou aos
discentes o desenvolvimento do conhecimento em diferentes aspectos: como o trabalho da
subjetividade na percep¢do das imagens de forma individual e o trabalho da memoria coletiva
na produ¢do imagética com os grupos. Foi de suma importancia trabalhar com esses dois
formatos, pois em alguns momentos foi perceptivel a falta de engajamento dos estudantes
quando trabalhado em grupo. Porém, quanto a selecdo de algumas imagens, mesmo a maioria
sendo selecionadas pela professora, alguns alunos se dedicaram e se comprometeram na
pesquisa e busca das imagens, fazendo uma relacao entre arte erudita e contemporanea a partir
dos memes, retratos, autorretratos e selfies. Quando trabalhado de forma individual, os
estudantes se engajaram mais na construcao do seu atlas e o resultado foi visivelmente mais

satisfatorio, pois nessa etapa se dedicaram a montagem do seu atlas.

A proposta de utilizar um atlas de imagem para construgdo da aprendizagem mostra

que tem um grande potencial em sala de aula. A proposta do atlas de Warburg mostra que ¢
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possivel aprender a partir das imagens e se torna valiosa para o ensino de arte, pois esta pode
estabelecer relagdes sobre conteudos que sao abordados nas aulas de arte relacionando com
questdes do cotidiano dos discentes, além de refletir e contribuir na questdo interdisciplinar.
Em sala de aula, no contexto da escola pesquisada, a questdo da imagem se apresenta de
forma mais incisiva a partir dos livros didaticos, porém essa pratica pode ser adaptada com a
proposta da utilizagdo do atlas no qual possibilita que os alunos possam ser protagonistas e
pesquisadores de imagens para construir sua propria aprendizagem a partir de conteudos que

sdo estabelecidos de acordo com sua faixa etaria.

A pesquisa revelou que, embora os estudantes convivam rotineiramente com as
ilustragcdes dos livros didaticos, persiste uma dificuldade acentuada na interpretacdo e
contextualizacdo dessas figuras. Tal cenario reitera a centralidade da alfabetizagdo visual no
ensino de Arte. Observou-se que a transi¢ao para o 6° ano do Ensino Fundamental expde uma
lacuna: os alunos iniciam o contato com disciplinas especificas sem o preparo prévio para a
leitura de imagem. No contexto contemporaneo marcado pela replicagdo viral da imagem, o
ensino de Arte assume a responsabilidade de instrumentalizar o aluno para decifrar as
intengdes por tras do que consome. Como bem define Etienne Samain (2012, p. 22), toda
imagem oferece “algo a pensar”, seja como um fragmento da realidade ou como estimulo ao
imaginario. Portanto, cabe a escola transformar o ato de ver em um exercicio critico de

pensamento.

A partir da experiéncia empreendida nesta pesquisa, depreende-se a necessidade
estratégica de inserir o contetido de leitura de imagens e géneros da arte logo no primeiro
periodo do ano letivo. Identificou-se que a antecipacdo desses conteudos nas turmas de 6° ano
funciona como uma etapa formativa essencial e ao dominar ferramentas de decodificacdo, o
estudante torna-se apto a aplicar esse olhar analitico de forma continua e autonoma ao longo
de toda a sua trajetoria escolar. Assim, o dominio inicial dos elementos visuais permite ao
aluno aprofundar, nos periodos subsequentes, sua compreensdo sobre as imagens presentes

nos livros didaticos, na histéria da arte € em seu cotidiano.

Além de ser utilizado como uma ferramenta de aprendizagem em sala de aula
utilizando imagens de forma fisica a partir da reprodu¢do de imagens, a montagem do atlas
abre possibilidades para a utilizagdo de ferramentas tecnoldgicas, que possivelmente vai

enriquecer o trabalho em sala de aula pela facilidade do acesso as imagens a partir de recursos
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tecnologicos no qual os discentes sdo profundo conhecedores e compartilham de habilidades,
o que tornara habil o processo de aprendizagem e montagem do atlas.

Em suma, em um mundo saturado por estimulos visuais, o uso do Atlas em sala de
aula permite organizar esse caos informativo, transformando a visualidade em uma ferramenta

de ensino poderosa, aplicavel ndo apenas a Arte, mas a diversas areas do conhecimento.
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ANEXO A — SLIDES SOBE GENEROS A ARTE.

UEB Gomes de Sousa

Géneros
da Arte

Prof.: Anna Carolina

Principais Temas

TEMAS RELIGIOSOS

Representa cenas religiosas e
divinas quer sejam do cristianismo
ou de qualquer outra religido.

Pieta, Michelangelo, 1499, Escultura em
Marmore, 174 x 195, Basilica de Sao Pedro -
Vaticano.

TEMAS MITOLOGICOS

O género mitologico
representa imagens
mitologicas da
cultura dos povos
(mitologia grega,
romana, etc.)

A Primavera, Sandro Botticelli, 1481 - 1482, Témpera
sobre painel, 13140 x a2030 mm, Galeria Uffizi -
Florenga - Itélia.

TEMAS HISTORICOS

O género histérico
representa
personagens, cenas
ou acontecimentos
histéricos.

Coroagao de Dom Pedro |, Jean Baptiste Debret,
1839 - 1839, L31 x A49 cm, Litografia, Museu
Imperial Petropolis.

CENAS DA VIDA
COTIDIANA

Sdo pinturas que procuram
registrar acontecimentos
rotineiros (cenas
domésticas, festas
populares, oficios etc).

Casamento Camponés, Pieter Bruegel - O Velho,
1566-1569, Oleo sobre madeira, 11640 x al140 cm,
Museu de Histéria da Arte de Viena.

Representa o
episédio biblico da
Ultima Ceia de
Jesus com os
Apostolos antes de
ser preso e
crucificado. E um
dos bens culturais
mais conhecidos e

estimados do
mundo.
A Ultima Ceia, Leonardo da Vinci, 1495 - 1498, Afresco @
Témpera/Mural, 460 cm x 880 cm , Igreja e Convento Santa Maria
Delle Grazie, em Mildo, Italia.
O mito romano do rapto de Proserpina por Plutéc é uma lenda

que também aparece na cultura grega, onde Plutao se chama
Hades e Proserpina & Parséfone, que encantou o obscuro deus
com sua beleza, filha da deusa das colheitas Deméter. Els &
entéo raptada e levada para as profundezas da Terra, deixando
sua mée enfurecida. O rapto fez com que Deméter castigasse o
mundo, arrasando com as plantagdes, entregando o Mundo 8o
caos e & fome. Conta-se que Perséfone néo podia comer nada
que Ihe fosse oferecido ou ela nunca mais voltaria para casa
Enquanto Zeus tentava convencer Hades a liberar a moga,
Perséfone comeu algumas sementes de roma. selando o seu
destino. Assim, ela se viu obrigada a casar com Hades, o que
deixou Demeéter ainda mals furiosa.

Zeus teria entao interferido. Perséfone passaria metade do ano
com o marido @ a outra metade com a mbe. Dessa maneira,
Deméter aceitou e assim os gregos explicavam as épocas do
ano. Quando era yardg e Rrimavera. sua filha estava ao seu lado.
No inverng e no gutong, épocas frias, sem colheitas, Perséfone
estava com o marido.

O Rapto de Prosérpina, Gian Lorenzo Bernini, 1621-
1622, Marmore, 255 cm, Galeria Borghese - Roma.

Velazquez desenvolveu o tema sem
vangléria nem sangue. Os dois
protagonistas estdo no centro da
cena e parecem dialogar mais como
amigos do que como inimigos.
Justino de Nassau aparece com as
chaves de Breda na mdo, e faz
mencéo de ajoelhar-se, o qual &
impedido pelo seu adversario que
pde uma mao sobre seu ombro para
evitar que se humilhe. £ assim uma
ruptura com a tradicional
representagao do herdi militar, que
costumava ser representado erguido
sobre o derrotado, humilhando-o.
Igualmente afasta-se do hieratismo
que dominava os quadros de
batalhas.

o e e |
A Rendigdo de Breda, Diego Veldzquez, 1634~

1635, Oleo sobre tela, 307 em x 367 cm, Museu
do Padro - Madri.

Uma criada des

ja leite, totalmente

>sorta em seu trabalho. Com excegao

do jato de leite, todo o resto esta parado.

Vermeer pegou essa simples atividade

cotidiana e a transformou no tema de

uma pintura impressionante - a mulher
permanece como uma estatua na sala
bem iluminada. Vermeer também tinha
um olhar atento para como a luz, por
meio de centenas de pontos coloridos,
brinca sobre a superficie dos objetos.

A Leiteira, Jhoannes Vermeer, por volta de
1660, Oleo sobre tela, 455 x 41, Museu
Rijksmuseum Amsterdam, Paises Baixos.
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E considerada uma espécie de protétipo
do género "natureza-morta’. Representa
um cesto de vime repleto de frutas e
folhas, executado com grande realismo e
atengao sos detalhes. Isso quase entra
em conflito com o fundo abstrato e
neutro da pintura e com a linha de cor
sobre a qual o proprio cesto repousa € da
qual se projeta. A pintura tem sido
interpretada de  muitas  maneiras
diferentes, algumas das quais religiosas:
o extremo realismo com que as frutas
frescas s3o colocadas ao lado daquelas
carcomidas, e as folhas que
gradualmente secam e murcham, dao
forma tangivel 8 inexoravel passagem do
tempo.

Cesta de Frutas, Caravaggio, 1597/1600,
Oleo sobre tela, 54,5x67,5 cm, Veneranda
Biblioteca Ambrosiana Milano, Itélia.

RETRATO

Os retratos podem apresentar o rosto
ou serem de corpo inteiro, individuais
ou de grupo. Quando é o retrato do
proprio artista chama-se autorretrato.

Retrato de uma Jovem Mulher, Petrus Christus,
por volta de 1470, L22,5 x A29,0 cm, Oleo sobre
madeira de carvalho, Gemaldegalerie,
Staatliche Museen zu Berlin, Alemanha.

Em seu autorretrato, com o rosto quadrado em “close-up”, o pintor olha para o
observador, em total estado de desespero, como se estivesse a pedir-lhe socorro.
Ainda que se encontre nesse estado emotivo, ele se mostra belo, com seus
grandes olhos escuros abertos, sobrancelhas grossas e bem feitas, testa
contraida, bochechas coradas, que se contrapoem a palidez do rosto, bigode e
barbichas negros, boca carnuda vermelha, entreaberta, e narinas dilatadas.

A sua beleza ameniza o estado de desespero, sendo o observador incapaz de
ignora-la.

As duas maos sobre os cabelos escuros parecem querer arranca-los. Os tendoes

Autorretrato

Autorretrato muitas vezes é definido
em Histéria da Arte, como um retrato
(imagem, representacao), que o artista
faz de si mesmo, independente do
suporte escolhido.

O Desespero, Gustave Courbet, 1843 e 1845, Oleo
sobre tela, 45 cm x 54 cm, colegao privada do

nseil Investi

m

nt Art BNP Paribas.

0O autorretrato é um exercicio de
autoanalise em que os tracos da
personalidade de um artista sao
revelados de formas conscientes e
inconscientes. E também um modo de
um artista se imortalizar.

das mdos e dos pulsos, assim como 0s do pescogo, mostram-se tensos, refletindo
seu estado desesperador.
A fonte de luz, que despeja claridade sobre o retratado, vem de sua direita, como

se estivesse a empurré-lo para a frente.

Ao invés de mostrar um retrato, tradicionalmente vertical, Courbet usa o formato
de paisagem (retangular e horizontal), que cria um espaco maior para a abertura

dos bragos, envoltos por uma camisa branca, em seu gestual aflitivo.

Durante a sua estada de um ano no
hospital de Saint-Rémy, Van Gogh
pintou uma série de quadros para
captar os aspectos caracteristicos da
paisagem provengal com seus
ciprestes e oliveiras. Em uma carta de
x de julho de 1889 para seu irmao
Theo, ele descreveu a recente adigéo
a série que tinha comegado em junho:
“Eu tenho uma tela de ciprestes com
algumas espigas de trigo, papoulas,
um céu azul, que é como uma manta
escocesa multicolorida [e]
encrostada como o Monticelli",

Campo de trigo com ciprestes, Vincent van
Gogh, 1889, Oleo sobre tela, 73 x 93,4 cm,
Museu Metropolitano de Arte - Nova lorque -
Estados Unidos.
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ANEXO B - FICHA COM PERGUNTAS DIRECIONADAS PARA ANALISE DE OBRAS
DE ARTE.
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rd -
> 4
» Dimensio: R _ R S Dimensdo: __ -
» <
3 e
> Local: Local: <
> €
2 <
t Tematica: Tematica: &
> g
> 4
® O que eu vejo na obra? O que eu vejo na obra? L]
» <
3 e
4 <
3 _—— o <
-4 Que elementos visuais eu vejo na obra? Que elementos visuais eu vejo na obra? P
» <
3 e
!Quais cores predominam? Quais cores predominam? -
> <
IS L]
& N N b4
# O que vejo primeiro na obra? O que vejo primeiro na obra? <
v 2
> .
4 4
AWV IVIW e VIV W e VIV I W v VoW v W e VoW v W v VoW W e VoW e We Voo We Vo wesWeVoveWeVovwen
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ANEXO C - REPRODUCAO DE IMAGENS PARA REALIZACAO DE ATIVIDADE

SOBRE GENEROS DA ARTE.
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ANEXO D - SLIDES SOBRE ICONOGRAFIA E ICONOLOGIA

ARTE

QUANDO VOCE OLHA_UMA TMAGEN, vocE $0
DESCREVE 0 QUE VE 0U TAMBEM PENSA NO

[CONOGRAFIA QUE ELA QUER DIZER?
E \ 0 QUE VEM0S?

ICONOLOGIA o D X

0 QUE SIGNIFICA?
Como ler imagens na arte

Professora: Anna Carolina

&

0 QUE £ ICONOLOGIA

ICONOLOGIA - INTERPRETAGAO DO SIGNIFICADO.

{ad

+ 2
#2+ 0 que € Iconografia? J

]

*-
+

ICONOGRAFIA = DESCRIGAO DA macen.\
0 QUE EU VEJ0?
® Quem ou o que aparece?
® 0 que estd acontecendo?
* Quais sdo as cores, formas, objelos?

“0 QUE 1SS0 REPRESENTA?™

* 0 QUE 1SS0 REPRESENTA? ;
* QUAL MENSAGEN ou IDEIA POR TRAS?

[

“J

P-S

N

« Iconografia: Jesus, Dimas e
Gestas, Virgem Maria e as
mulheres Santas, Longino,
soldados romanos, a cidade
de Jerusalém, colinas na
sombra.

» lconologia: crucificagdo de
Jesus na colina de Golgdta
(lugar da caveira) entre
dois malfeitores e
mensagens da Biblia

+

+ Iconografia: figura humana, pés grandes,
cacto, sol.

* Iconologia: modernismo, identidade
brasileira, antropofagia cultural.

sagrada.
Abaporu, Tarsila do Amaral, 1628, &leo sobre tela, 33, 5 x 28,7, <
MALBA - Museu Latincamericano de Buenos Aires
A Crucificagde, Andrea Mantegna, 1456/1457 - 1459, Tempera sobre madeira, 76 »
96 m, Museu do Louwre, Paris. s

OBSERVE A 0BRA .
ST 0 LADO DO BN

1.Dimas se contorcendo na cruz;

2.sdo Jodo Evangelista com as mdos cruzadas
e orando pelo sacrificio de Jesus;

3. Virgem Maria e as mulheres santas;

4. A cidade de Jerusalém (Paraiso Celeste);

S.ongino  Segurando uma langa  (sdo
Longuinho);

6.A luz do dia representado pelos elementos
naturais da vida.

* Perspectiva
linear;

¢ Organizagdo
geométrica e
simbdlica;

« Bem e mal.

0 LADO DO MAL

1. Gestas - o ladrdc ruim que duvidou da santidade
de Jesus perguntando ironicamente porgue no se
salvava j& que dizia ser Deus;

2. soldados romanos simbolizando os 7 pecados
capitais: Egoismo, Avareza, Luxlria, Ira, Inveja,
Preguica e Soberba;

3. A vegetagdo morta simbolizando a tristeza e a
decepgdo dos homens;

4. A colina na sombra representando as duvidas,
desconfiangas e incertezas do homem.

2 o terra szl caro i

Virgem Maciavestd e
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OUTROS ELEMENTOS PRESENTES NA OBRA ﬂ

* Iconografia: figura de
uma princesa, um
quarto com cama, uma
mesinha, brinquedos e

A tlnica de Jesus

Auréola na cabega

: 3 ‘ um tapete.
as mulheres santas
Jogos de dardos  Iconologia: propaganda
em cima escudo . .
oSS com kits de pintura
inspirados nas cores das
0ssos @ cranio O crénio de Addo princesas Disney .
evocando a

descoberta da
tumba de Addo.

»

HORA DA
ATIVIDADE

1

>
O
1\ 4

titulo: Uma Paisagem Brasileira
Artista: Frans Post (Helandts,
Haarlem 1612-1630 Haarlem)

Data: 1650

Heio: leo sobre madeira

Dimensoes: 24 x 36 pol. (61 x 91,4

am)
Classificagdo: Pinturas

Iconografia (o que vejo?):
* Quantas pessoas aparccem? Como estdo vestidas?

@ » / DETETIVES DA ARTE

ICONOGRAHH ICONOLOGIA ® Que Tipos de constru(ies existem na rua?
* 0 que parece estar acontecendo na cena?
0 QUE VEI0? 0 QUE SIGNIFICA? lcanolegia (o que significa?):

® 0 que cssa rua revela sobre @ vida urbana no Rio
no séaulo XIX?

o Como a roupa ¢ o5 prédios mostram influéncias
europeias?

® 0 que essa folo pode nos contar sobre diferencas
sociais da €poca?

* O que essa paisagem mostra sobre
a visdo europeia do Brasil colonial?

« Essa imagem representa mais a
natureza ou o dominio humano
sobre ela?

* Que ideia de “Brasil” essa pintura
transmite?

¢ Que elementos da natureza aparecem?
* Ha animais, casas ou pessoas?
* Como o artista usa cores e formas?

Rua do Ouvidor, Marc Ferrez, 1890, MONOCROMATICA, Cena
ll de rua, Centro do Rio de Janciro, Colegio Gilberto Forrez,
Instituto Morcira Salles.

Icanografia (o que vejo?):
® Quem aparece? Qual @ roupa que ele usa?
* Hi objctos que indicam poder ou status?
 Qual @ expressdo do retralado?

Iconologia (o que significa?):
* Como o rctralo transmite auloridade?
®0 que essa imagem revela sobre @ monarquia
brasilcira?
o Por que reis € imperadores cram relralados de
forma tde imponente?

Imperador Dom Pedro 1l no Palicio de Sdo Cristovdo, Marc
ferrez, 1885, folografia cm PeB,

14 x 18 (imagem/dimensdo Total), Retrato, Palacio do Governo, 1948
Quinta da Boa Vista; Brasil - RJ, Instituto Morcira Sallcs.

Sio Luis, Maranhdo

frandsco Aragdo,1011.

Paldcio dos Ledes
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ANEXO E — TABELA PARA ANALISE DE OBRAS EM GRUPO

ICONOGRAFIA ICONOLOGIA
Quem ou o que aparece na imagem? Que histéria ou gem a imagem tr: ?
Quais objetos, simbolos, cores ou detalhes chamam atengiio? Como o contexto histérico, social ou cultural influencia a
interpretaciio?




ANEXO F - SLIDES SOBRE A TEMATICA RETRATO

o

=

Retrato

Representagao de uma figura individual ou
de um grupo, elaborada a partir de modelo
f . vivo, documentos, fotografias, ou com o

auxilio da memdria. Por essa razao, foi muito
Retratos utilizado nas academias e escolas de arte
para o aprendizado do oficio e domihio da
Profejrsora: Anniiariﬁna - técnica-

|

A difus&o da retratistica
os anseios da corte e da b
urbana de projetar suas im S,
vida publica e privada. Artistas
flamengos, como Jan van Eyck (1390
1441) contribuem para a afirmagéo.do

Na pintura, o retrato se afirma como si
género auténomo no século XIV,
apos ter sido utilizado no Egito, no
mundo grego e na sociedade
romana, com finalidades diversas:
camemorativa, religiosa, funeraria
etc. Giovanni, o Bom (1360),
pertencente ao Museu do Louvre, é
considerado um dos primeiros
retratos pintados de que se tem
noticia. A partir dai, o retrato passa a
ocupar lugar destacado na arte
européia, atravessando diferentes
escolas e estilos artisticos.

O célebre quadro Giovanni Arnolfini e
Esposa (1434), por exemplo, focaliza um
casal, em primeiro plano, dentro de uma sala.
Tanto as figuras quanto o ambiente
doméstico sdo representadas com extrema
, atencéo aos detalhes, cores e texturas, o que
coloca a obra entre o retrato e a pintura de
genero.

Na ga italidia, a produga®
de retratos se oxpnn’do‘wdo
com uma doutrina-filoséfica que tem
o homem como centro das atengdes.
Os retratos de Rafael (1483 - 1520),
sdo comparados aos de Leonardo Da
Vinci (1452 - 1519), pelo estilo sutil
das caracterizagées e aos de Ticiano
(1488 - 1576), em fungao das cores
empregadas. Neles, o pintor retoma o
célebre motivo da Virgem com o
Menino (Madona Sistina, 1512-1514) e
d os cir s le

da época

Na Itdlia, associa-se a feitura de retratos no século XV os pintores Piero della Francesca

(1415 - 1492) - retratos de Federico e sua Esposa (465) - e Domenico Ghirlandaio, (1449

- 1494). Velho com seu Neto talvez seja o retrato mais conhecido de Ghirlandaio, pelo ar,
a0 mesmo tempo severo e suave, que imprime a figura do anciao.

Os retratos de Ticiano se destacam pela
originalidade da composicao, pelo
colorido e movimento (Homem com uma
Luva, 1520). Da Vinci, por sua vez, realiza
retratos em sua fase milanesa, até 1499 -
Dama com um Arminho, por exemplo -,
no periodo florentino, entre 1500 e 1506
(a Mona Lisa) e também na dltima fase
de sua carreira (as duas imagens de Sao
Jodo Batista, uma delas convertida em
Baco, 1515). O sorriso enigmatico, as
sombras, o dedo indicador elevado e as
fartas cabeleiras séo tragos salientes dos
retratos de Leonardo, repetidos pélos
seguidores.

Diego Velazquez (1599 - 1660), que projeta figuras R

o VIl Resiste 80 rasl recorrendo &s cores quentes e o chiaroscuro - Vel
original de Caravaggio (1571 - 1610) - caravaggianoNa Itslia, realiza Juan de Pareja (1650), Papa Inocéncio (1650), considerada uma
videnciado em Davi (1605). retrato de seu escravo mulato.

Las Meninas (ca.656) - mostra o pintoy no
das obras mestras do retrato mundial. estudio retratando a familia real,
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Impi ;signism

A Aula de Danga (1874),
Edgar Degas (1834 - 1917)

Barroco

O célebre Auto-retrato conh a
Mulher (1609), é revelador do estilo
autoral do pintor, expressa na
liberdade da pose, na tonalidade
dourada que ilumina a tela e na
paisagem que se deixa entrever
por tras dos corpos em primeiro
plano.

Peter Paul Rubens (1577 - 1640).

Po-impressi

=

Retrato do Carteiro Roulin, 1888.
Vincent Van Gogh (1853 - 1890)

109

Frans Hals (1581 - 1666): o seu retrato coletivo em tamanho natural, O Banquete
dos Oficiais da Milicia de Sao Jorge (1616), inaugura novo esquema de
'omposigao ancorado na linha diagonal que organiza as figuras na tela.

Retrato de Princess Albert de Broglie, 1851 a
1853.

Andy Warhol (1928 - 1987) , Marilyn Monroe

Amedeo Modigliani (1884 - 1920), que produziu grande
quantidade de rostos, em geral, formas simplificadas e
alongadas.

Retrato de Maude Abrantes, 1907.
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ANEXO G - IMAGENS USADA NA MONTAGEM DOS ATLAS PELAS EQUIPES

Quando sua mée ta com o chinelo
na mdo e manda vocé passar

Eu

CONTE-ME MAIS

-Quando alguém esbarra em
mim e ndo pede desculpa.

e S
Ak 2P

o ABAAE

Vb

QUEXOU DAXUXA E ESSE?!

- N
CALEMA, CALABRI;;S&.

y
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ANEXO H - FICHA PARA DESCRICAO DA MONTAGEM DO ATLAS INDIVIDUAL.

Nome:

Série:

Professor: P
/

Data: =

8=
Escreva abaixo qual a tematica do seu Atlas de imagem e

como vocé conseguiu identificar essa tematica e pensou na
organizagdo das imagens.

Nome:
Série:
Professor: /}
Data: ‘ ‘K/j -

Escreva abaixo qual a tematica do seu Atlas de imagem e
como vocé conseguiu identificar essa tematica e pensou na
organizacdo das imagens.
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ANEXO I - ATLAS INDIVIDUAL E RESPOSTA DOS ALUNOS SOBRE MONTAGEM

Bmm”lawnﬁadouuMsdeMne
comovoc!oonseglmldentlﬁurmamﬂaepevmum

comovoe!comegumldumﬁarmmnucaepemoum [ organizagdo das imagens.
organizagdo das imagens. l { i - =i
[ MEAM_.I_MM_ ! L) rg

ﬂ—ua_baa&m_dww- 5 dodas A&  immagens  den: Lz
ey
M—W—K—JMMA_._L na Lo ledliniz i05

% £ Lfanige g :
ctan an dertinan o fiaban tﬂl_—t-&.«-ﬁaﬁﬁd-_‘%;&_#u_z_'l" S, : LS
Nl o Ay R K7 e

_&ﬂpm gtatars o ohls - .2 A;e.s ,II’.L’;\I.%S.

SN AL T ale o o0 a  dLE

_Mwuu doemtaotat o vankoon
’ 4

7
s ik oo .o b aien Looo
it /Ml Ldet 2 Soidain

Escreva abaixo qual a temética do seu Atlas de imagem e

como vocé conseguiu identificar essa tematica e pensou na Escreva abaixo qual a temética do seu Atlas de imagem e
organizagdo das imagens. como vocé conseguiu identificar essa temtica e pensou na

iV |
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Meme: £ rika. Lonanna dos Sawves Cvoz
Sde: (X A Gy mq:;'anctsco Maeib
2 AN, Série: o’

0 & €= sona
Profemer ln Cacoiina , / Y S
el

Data: (), |4 12025

" LAcoL ] /
Escreva abaixo qual a tematica do seu Atlas de imagem e 06 71 / 2ZO2% /
como vocé conseguiu identificar essa temética e pensou na Escreva abaixo qual a tematica do seu Atlas de imagem e
organizagao das imagens. €omo vocé conseguiu identificar essa tematica e pensou na

A fd‘f/g’g ¥ 0/0 00 3(”5«"—' ¢ organizagao das lmagens/.

+oxdova ' e ovgannzes et Liloi- | a ﬁ? Yomahea A"o meo ANas

4 > - > P
Yas.bo A(f,‘.:bbb‘( QLR @ ERAFAN (SN € X“ ca

an se,quw \ndan\\GL«A\/
(’o(gue cagda vnAgem  RAcece
& umd Ieduca  MCecente & gepse
Aaa QA& N2acd,  gsco henéu
cacl;i, AMA gL nn em _ Seu b@&{
¢ _cxmd  eaca baio .

¢ AeOaa,polaR Yodos ©5  \uap
NQS  NQM NOXACK B
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