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Apresentacao

ARTE, EDUCACAOD E IDENTIDADES:
ENTRELACAMENTOS CULTURAIS E SOCIAIS

A escolha dessa tematica envolvendoe Arfe, Educacao e identidades
esta entrelacada a trajetéria cultural e social da Fundarte/Montenegro - gque
cria, organiza e ao longo de dezessete anos vem sediando o Semindrio
Nacional de Arte e Educacao - um cendrio com multiplos espacos onde
acontecem atividades e manifestagbes artisticas e pedagogicas.

Para desencadear uma reflexdo acerca de identidade crein que &
necessano buscar aporte em autores que discutem e abordam aiguns conceitos
como diferenca, genero, hibndismo, contextos, criatividade, subjelividade nas
perspectivas de cultura e sociedade. Larrosa, ao trabalhar com a constituicac
de idenfidades, descreve que:

Minha ideniidade, guem sou, ndo e algo que progressivamente encontro
ou descubro ou aprendo a descobrir melhor, mas sim algo que fabrico,
que invente, e que encontro no Intenor dos recurses semidticos de que
disponho ... em suma, gue aprendo e madifico nessa gigantesca e
polifdnica conversacao de narrativas gue 2 a vida. (Larrosa, 1996, p.477).

MNa abordagem de Hall (2000, p.103), na obra organizada por Silva
denominada ldentidade e diferenca, na perspectiva dos Estudos Culturais, o
autor salienta o aspeclo das identidade serem construidas dentro e nao fora
dos discursos e, dessa maneira, "‘nos precisames compreende-las como
produzidas em locais historicos e institucionais especificos, no interior de
formacoes e praticas discursivas especificas, por estrategias e iniciativas
especificas’. Hall chama alengao para o fato de ter havido, nos ullimos anos,
uma consideravel explosao discursiva em tomo do conceito de identidade,
oonfuando gue elas ndo sdo nunca unificadas, mas sim cada vez mais
fragmentadas e fraturadas, rovelandoe intersecgdes ¢ antagonismos, discursos
e praticas.

Outre autor que estuda o0s fendomenos do hibridismo e as interseccgoes
com Are e Educao, & Canclini (1298), ao analisar as culturas populares,
chamando a atencao para 0 aspecto da hibridizacao intercuitural e destacando
a formula “cultura urbana” para abtanger as diferentes formas de cultura
dispersas da modernidade. O autor destaca fases ou processos que considera
fundamentais para explicar a hibridizacao. como "a quebra e 3 mescla das
colegoes organizadas pelos sislemas cullurais g a deslermtorializacao dos
crocessos simbolicos”.

Cabe pontuar gue, se as identidades sdo socialmente construidas em



diferentes contextos historicos, as identidades também devem ser cultural-
menie construidas, nos diferentes contexios e debates cullurais

Busca-se ao longo dos paingis, mesas e discussoes desse Seminarnio,
desencadear alguns questionamentos finais como; Quais sao implicagoes
dessa tematfica de identidades para a area da Arte e Educacao, envoivendo
as diferentes linguagens, fazeres e manifestagoes artisticas? De que manei-
ra esse lema pode afetar ou influenciar as dilerentes praticas pedagogicas
dos professores na sala de aula? Como sao representadas e narradas as
identidades dos professores da area de Arte em diferentes espacos e situa-
coes do cotidiano escolar?

Se ao final do 17.° Seminario Nacional de Arte e Educacao - sem a
pretensac de responder a todas essas e ouiras questdes que poderao permear
as nossas reflexdes - ivermos condigoes de aprofundar as discussoes acerca
das nossas identidades de professores e os enfrelagamentos culturais e soci-
ais do nosso cotidiane, estaremos de certa maneira participando de um exer-
cicio constante, no qual a nossa estabilidade e coeréncia podem ser desafia-
das, na perspectiva de “que a identidade nao parece ser algo do qual somos
proprietarios, mas sim aige gue fazemoes; constituindo-se numa realizagao pra-
tica, adquirida e mantida atraves do uso da linguagem” (Olssen, 1999, p.35).

Maria Cecilia Torres
pela Comissao Editonal
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PRATICAS PEDAGOGICO-MUSICAIS E
IDENTIDADES CULTURAIS

Profa. Dra. Luciana Del Ben
Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS

A identidade e um quesido cada vez mais presente no discurso tanto
de teoricos quanto de professores. Isso se deve ao que alguns tedricos
reconhecem come a perda de um sentido sstavel de si, como um
enfraguecimento das nossas antes "sdlidas localizacies como individuos
sociais” (Hall, 1898, p. 9), decerrentes das transformacoes por que vém
passando as sociedades modernas do final do século XX. 'TA] identidade
somenie se loma uma questao quando esta em crise, guando-algo que se
supde comao fixo, coerente e estdvel é deslocado pela experiéncia da duvida e
da incerteza” (Mercer, 1990, apud Hall, 1999, p. 9).

Antes, o sujeito era concebido como um individuo unificado, com um
nucleo interior essencial e permanente — sua identidade fixa e imutavel, Como
explica Stuart Hall (1999), esse sujeito se tomou fragmentado:

O sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos,
identidades que nado sédo unificadas ao redor de um ‘eu’ coerente. Dentro
de nos ha identidades contraditdrias, empurrando em diferantes direcoes,
de tal modo gue nossas (dentificagbes estdo sendo continuamente
deslocagas. [...] 8 medida em que os sistemas de significagao e
representagao cultural se multiplicam, somos confrortados por uma
multiplicidade desconceriante e cambiante de identidades possivels,
com cada uma das gquals poderiamos nos identificar — ao menos
temporanamente (ibd., p. 13).

Mais do que unidade, hoje temos gue reconhecer e aprender a lidar
com as diferencas, com a coexisténcia de pluralidades, e, ao mesmo tempo,
garantir-lhes a igualdade de tralamento (Santos, 2003). Sao essas diferencas
que produzem “diferentes ‘posicoes de sujeito’ — isto &, identidades — para os
indrviduos™ (Hall, 1999, p. 17). Se, por um lado, essa configuracao nos
desestabiliza, pois "desarticula as identidades estavels do passade” (ibid., p.
17}, por outro, ela "abre a possibilidade de novas articulacoes” (ibid., p. 18):
criando novas idenlidades, produzindo novos sujeitos e recompondo a
“estrutura em tomo de pontos nodais particulares de arficulagac” (Laclau, 1890,
apud Hall, 1999, p. 18).

E. se estamos falando sobre a relagao de praticas pedagogicas com
identidades culturais, quais seriam esses pontos de arficulacio? Sem pretender
buscar ou fornecer respostas definitivas. compartilharei com os leitores aigumas
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deias sobre essa questao sob a perspectiva da educagao musical. ongn

20as
principalmente, a partir das incertezas, anseios e necessidades de aiguns de
meus alunos e alunas do curso de licenciatura em musica da UFRGS. San

dois o5 pontos de articulagao sobre os quais pretendo discorrer: a)
necessidagde de ouvir nosses alunos, e b) o comprometimento com cerias
particularidades do ensino de musica na escola.

Varios autores, sob perspectivas de diversas dreas — como a pedagogia.
a psicologia, a scciologia ou a antropologia —, tém enfatizado a imporiéncia
da musica na vida de jovens, adolescentes e criangas. Pela expenéncia e
pela observagao, também sabemos que a musica tem uma presenga macica
na vida desses jovens, adolescenlies e criancgas, nao so como lazer e diversao,
mas como parie do processo de construcac de suas identidades. A misica
tambeém pode significar um modelo de sucesso profissional e de ascensao
social (inspirado, por exemplo, ne sucesso de jovens como Sandy e Junior, e
estimulado por programas que ‘descobrem’ lalentos, como o hoje extinto
proegrama da TV Globo Gente Inccente).

Frecisamos reconhecer as particularidades da epoca em gue vivemos
e os desafios que ela nos impoe. E a partir dessa configuragio que deveriamos
refietir sobre o processo de escolarizacao, nossos projetos pedagogicos e
lambem o5 conletdos desse projeto, as relactes entre professor e alunos, as
metodologias e as relacoes entre escola @ mundo extra-escolar, o que inclui
conhecer e compreender as caracteristicas das criangas, adolescentes e jovens

que, hoje, freqientam a escola (ver Tedesco, 1995). Uma dessas caracteristicas
refere-se ao fato de que

1]

[as criangas,| os adolescentes ¢ jovens sdo poriadores de uma cultura
social feita de conhecimentos, valores, alitudes, predisposicoes qgue nao
coincidem necessariamente com a cultura escolar e, em particular, com
o curmiculo do programa que a instiluicao se propoe a desenvoiver. Houve
um tempo em que o mundo da vida colidiana se mantinha ‘fora’ e
‘disfante’ da cuitura escolar. |...] Hoje, e impossivel separar o mundo da
vida do mundo da escola. Os [alunos] trazem consigo sua linguagem e
sua cultura. A escola perdeu o monopolio de inculcar significacoes e
estas [significacoes]. a seu tempo, tendem a diversificacdo e &
fragmernltagao” (Tenti Fanfani, s/id, p. 8).

Isso nao quer dizer que, em sala de aula, estaremos simplesmente
reproduzindo e reforgando os valores, saberes, praticas e modos de
aprendizagem gue fazem parie da vivéncia extra-escolar de nossos alunos, E
preciso, isto sim, problematiza-los, visando g ampliar e aprofundar a percepgao
de mundo e a vivéncia dos alunos, auxilid-los a construir novos significados e
perceber identidades possiveis. Nao podemos perder de vista que o ensing &
uma atividade intencional.
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Essa problematizacao, por sua vez, implica aprender a ouvir os alunos,
respeita-los e reconhecer os saberes de que sdo portadores, abandonando
(tanto professores quanto alunos) a idéia de que o professor sabe tudo. O
trabalho do professor, suas fungbes e seus saberes precisam ser legitimados
nao mais a partir da sua ‘autoridade’, mas a partir do didlogo e da negociacio
(Tenti Fanfani, s/d, p.11).

Diante disso e tomando como base a forte presenca da musica na vida
de criangas, adolescentes e jovens, cabe perguntar: o que sabemos sobre as
atividades, praticas e habitos musicais de nossos alunos? Que musicas
compoem seu repertorio? Quais sao suas preferéncias musicais? Quais sio
as principais influéncias no processo de construcao das preferéncias musicais?
Clue papéis exercem a familia, o grupo de amigos, a midia cu a escola?

Em relagao a midia, vale ressaltar que, pela presenca maciga dos meios
de comunica¢do no nosso mundo atual, “estamos a todo instante sendo
‘educados’ por estas tecnologias” (Toschi, 2002, p. 269), tenhamos ou nao
consciéncia disso.

As midias, [...] pela incorporagdo de conteldos, de mensagens [...]
provocam alteragdes no trabalho e na vida em sociedade, mas a principal
afteracac que propiciam refere-se & propria cultura da qual sdo fruto e
na qual interferem. Por se caracterizar como tecnologia e contetdos, as
midias adgquirem valor formativo, educativo (ibid., p. 268).

Apesar de serem um espaco onde se aprende e se ensina, os meios de
comunicacao, geralmente, nao sao vistos com bons olhos pela educacao
escolar. A relagdo entre midia e escola, ainda hoje, & vista por muitas pessoas
como sendo uma relacao de conflito, uma relagao antagdnica em termos de
propositos e meios utilizados (Souza, 1997, p. 48). Pelo menos dois aspectos
podem revelar as razies dessa lenséo entre midia e escola: o primeiro deles
refere-se ao surgimento da chamada cultura da imagem, com a expansao
generalizada da televisao em todo o mundo a partir da década de 1950 (Souza,
1987, p. 49). Um outro aspecto que reforcou a relagdo antagonica entre midia
e escola e que a midia, por trabalhar a partir da seducio e da ficgdo da imagem,
nao estaria contribuindo para a emancipagao das pessoas, ao contrario da
escola. A midia seria a expressao da ilusao e do falsg, mantendo o status
quo, alimentando e consolidando a dominagao das classes superiores (ibid.).

As analises e perspectivas tedricas mais recentes estao revendo essa
relagdo e propondo que ela seja investigada a partir do que & comurm a escola
e ans meios de comunicacao: a crianca, o adolescente e o jovem. Como
observa Mario Wilton de Souza,

O jovem que esta no centro da agdo educacional € o mesmo que esia
no especire da acao medidtica, clivado pela acao de lantas oufras
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instituicoes que a ele se dirigem, desde a farnilia, os partidos, a igreja.
[...] E na busca do jovem [do adolescenie e da crianga] como objeto da
acac educacional, a0 mesmo lempo que receptor medidtico, que podem
serrevisios as tensoes e confiitos enire media ¢ escola; talvez se resgate
uma participagde mutua e se reforcem suas aulonomias de campo
(Souza, 1997, p. 50).

Para isso, € preciso olhar a relagdc das pessoas com os meios de
COMUNIcagao nac mais como uma via de mao Unica, mas como via de mao
dupla, como comunicagdo: emissorftransmissor, mensagem, receptor. O
conceito de receptor ndo se restringe ao individuo enquanto usudario dos meios
de comunicacao, mas como agente social e cultural, como sujeito inserido
em contexios especificos que ajuda a consiruir praticas e identidades culturais,
gue se relaciona com as varias instituicbes sociais, entre elas, a midia e a
escola (ibid., p. 52).

Diferentes situacdes, grupos e contextos estarao influenciando a maneira
como cada receptor realiza o processo de atribuicao de significado e de
construgéo e reconstrugcdo de suas identidades. A sociedade conlemporinea
& caracterizada pela diversidade em termos de classe social, género, etnia,
grupos socials e culturais. Nae vivemos num mundo homogénec onde todas
as pessoas fazem as mesmas coisas e lem as mesmas expectativas, crencas,
valores e objetivos. Precisamos assumir essa diversidade e aprender a
trabalhar com ala e a partir dela.

Para compreender essa diversidade e lidar com ela, a drea de educacéo
musical foi levada a realizar dialogos antes pouco enfatizados com as ciéncias
humanas (entre as quais podemos destacar a sociologia, a historia ¢ a
antropologia) (Caderno de Resumos.._, 2001, p. 7). "Esse didlogo temn alargago
o campo de estudos e praticas da drea, proporcionande uma revisao
epistemologica que fiora encontra-se em pleno processo” (ibid.).

Hoje, falamos em musicas, em estéficas, e nao mais em misica ou
estetica, no singular. A academia, a escola, o conservaiorio deixaram do ser
©s Unicos espagos de ensino e aprendizagem musical. Aprende-se na Intemet,
na televisao, no radio, nas revislas que sao vendidas nas bancas (ver Souza,
2000). Continua-se aprendendo com a familia, a igreja, a comunidade e o
grupc de amigos. Ampliames nosso conceito de misica e de aprendizagem
musical. Além disso, reconhecemos — com mais trangiilidade — que a musica
nao e neutra; ela também carrega valores, crencas, preconceitos, idéias e
deals; serve para muitas coisas alem da apreciacao estética, que € como
mais comumente aprendemos a ouvir e fazer misica. A misica nao &
cesinteressada; e pratica humana e social, feita por pessoas, entre pessoas e
para pesscas, e carrega, inevitavelmente, o gue essas pessoas 530 ou
oretendem ser e aquilo em que elas acreditam.

O reconhecimento dessas parficularidades € um ganho para a educagac
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musical, pois abre caminhos para que as praticas pedagogico-musicais que
acontecem nas escolas estejam mais proximas da forma como as pessoas
vivenciam musica no seu dia-a-dia, tendo chance, assim, de tomarem-se mais
significativas e relevantes para nossos alunos e alunas. Por outro lade,
precisamos estar atentos para que essa ampliagao de perspectiva ndo implique
a perda de um aspecto essencial da nossa area; sé ensinamos e aprendemos
musica a partir da vivéncia musical, que se da por meio de atividades comao
ouvir, tocar, cantar, se movimentar, compor, improvisar, entre outras.

As aulas de misica podem propiciar a2 nossos alunos — e também a nos
— compreender como construimos relacdes de género ¢ como lidamos com
questdes ligadas a sexualidade, reconhecer nossos valores e 0s grupos sociais,
culturais ou politicos aos quais pertencemos, identificar nossos conceitos e
preconceitos, anseios e necessidades. Mas ndo deveriam fazé-lo em detrimento
do que Gauthier et al. (1998, p. 24), referindo-se aos saberes necessarios a
docéncia, caracterizam como “um conhecimento anterior mais formal que pode
SEMVIr 0e apoio para inferpretar 05 acontecimentos presentes e inventar solucoes
novas’. Nossos alunos também precisam construir um corpus de
conhecimentos que 0s “giudardo a ler a realidade e enfrenia-ia” (ibid.),
conhecimentos que somente serao desenvolvidos a partir da experiéncia direta
com misica — e ndo apenas da reflexdo sobre essa experiéncia.

A complexidade das sociedades atuais nos exigiu reconhecer nas
vivencias musicais a existéncia de outros aspectos, além dos estritamente
sonoros e estruturais. Beconhecemos as dimensoes filosofica, antropoldgica,
pedagogica, sociologica, politica, estética e psicolégica que permeiam a
educacao musical (Kraemer, 2000}, mas ndo deveriamos esquecer que ¢ a
dimensao musicologica que nos diferencia das demais disciplinas escolares e
Justifica a presenca da musica nas escolas. Nao podemos perder de vista que
& por meio de agdes musicais e da reflexdo sobre as mesmas que nossos
alunos constroem suas identidades. Essas acbes carregam e geram
conhecimentos musicais especificos, a partir dos quais, poderemos
compreender e discutir identidades, ressignificar experiéncias, intensificar
processos de reflexdo e critica e, acima de tudo, promover e aprofundar
aprendizagens musicais. Portanto, nao poderemos falar de identidades
construidas e guestionadas por meio de vivéncias musicais se deixarmos a
musica do lado de fora das nossas salas de aula.
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FORMACAO DE ESPECTADORES: A RELEVANCIA
DA QUESTAO E OS PROCEDIMENTOS
PEDAGOGICOS UTILIZADOS'

Frof. Dr. Flavio Desgranges
Universidade de Sao Paulo - USP

As pesquisas acerca da imponéncia da formacgao de espectadores vém
tendo grande desenvolvimento nos Gilimos anos em todo o mundo. Sao dois
os fatores preponderantes que sustentam estas investigagtes, e apontam para
a necessidade cada vez maior de implementacac de praticas de formacao.
Um deles & a importincia de que haja espectadores interessados e capacitados
em ver e debater tealro, j& que nao ha desenvolvimento da arte teatral que
possa se dar sem a efetiva participacdo dos espectadores. O outro fator
relevante que sustenta as praticas da formagao de espectadores, diz respeito
a importancia de uma pedagogia do espectador em nossos dias, tendo em
visla a espetaculanzagao da sociedade, ocasionada pela proliferacio de meios
de comunicagao de massa gue condicionam a sensibilidade e a percepcao
dos individuos contemporaneos, e indicam a necessidade de uma formacgao
reflexiva do observador, visando a sua aptidae tanto para perceber os recursos
espetaculares utiizados, quanto para analisar a producao de sentidos veiculada
por esies canais de comunicacao.

Observemos mais detalhadamente cada um destes fatores. Comecemos
abordando a necessaria paricipacao do espectador no desenvolvimento da
arte teatral.

MNao existe leatro sem platéia & a importancia da presenca do especlador
no teatro precisa ser vista nac somente por uma razio econdmica, de
sustentagao financeira das produgoes. E evidente que o fator econdmico é
vital e nao pode ser esquecido, até porque o prego do ingresso torna 0 acesso
inviavel, excluindo das salas uma parcela do publico gue talvez fosse a mais
interessada. Como um livro que s6 existe quando alguém o abre, o teatro nao
existe sem a presenca deste outro com ¢ qual ele dialoga sobre o mundo e
sobre si mesmo. Sem espectadores interessados neste debate, o teatro perde
conexao com a realidade que se propoe a refletir e, sem a referéncia deste
outro, © seu discurso se torna ensimesmado, desenconirado, estéril, Nao ha
evolugado ou transformacgaoc do teatro que se dé. portanto, sem a efetiva,
participagao dos espectadores.

O olhar do observador sobre o espetaculo sustenta o proprio jogo do
leatro. A necessidade de companheiros de jogo, companheiros de crisigdo,
anima o movimento de formacao de espectadores. Uma pedagoygia do
espectador se justilica, assim, pela necessaria presenca de um Cutro gue
exija dialogo, pela fundamental participacéo criativa deste jogador no evento
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teatral, participagac gue se efetiva na sua resposta as proposicoes cénicas,
na sua capacidade de elaborar os signos trazidos a cena e de formular um
juiZo proprio dos sentidos.

O publico participativo & aguele que, durante o ato da representagao,
exige gue cada instante do espetaculo nao seja gratuito, o que ndo significa
que seja necessario, pois, 5& manilestar ou intervir diretamente para participar
oo evenio. A sua presenca se efetiva na cumplicidade que ele estabelece
com o palco, na vontade de compactuar com o evenio, na atengao as
proposigoes cénicas, na afitude desperta, no olhar aceso. Este espectador
critico, exigente e participativo € aliado fundamental nos dialogos travados
acerca dos rumos da arte teatral.

O outro fator relevante gque sustenta as investigactes acerca da
formacao de espectadores diz respeito as necessidades do cidadao-espectador
na contemporaneidade.

Em uma sociedade baseada na espetacularidade dos acontecimentos
& apolada na industria moderma, que “nao € forfuitamente ou superficialmente
sspeiacular, ela ¢ fundarnentalmente 'espetacularista”, onde o espetaculo é ‘o
s0l gue ndo se esconde jamais sobre o império da passividade moderna”
Debord, 1992, p. 21), formar espectadores consiste também em estimular os
ndwiduos (de todas as idades) a ocupar o seu lugar nao somente no teatro,
mas no mundo. Educar o espectador para que nao se contente em ser apenas
o receptaculo de um discurso que lhe proponha um siléncio passivo. A formagao
20 olhar e a aquisicao de instrumentos lingaisticos capacitam o espectador
para 0 dialogo que se estabelece nas salas de espetaculo, além de |he fornecer
nsirumentos para enfrentar o duelo que se trava no dia-a-dia. O olhar armado
Susca uma interpretacao aguda dos signos utilizados nos espetéculos didrios,
J2 progaganda aos programas eleitorais. Com um senso critico apurado, este
cdacac-espectador, consumidor-espectador, eleilor-espectador procura
estabelecer novas relagdes com o entorno e com as diferentes manifestagbes
aspetaculares que buscam retrata-lo.

Se nesta sociedade "z linguagem do espetdculo é constifuida pelos
signos aa progucao reimnante” (Debord, 1992, p. 18), tomar conhecimento dos
mecanismos que envolvem uma encenagio, desvendar e apreender a logica
J2 isalralidade significa conguistar instrumentos que viabilizem a reflexao
acarca dos procedimentos utilizados nas diferentes producbes espetaculares.
O especlador instrumentalizado se encontra em condicoes de decodificar os
signos e de gquestionar os significados produzidos, seja no palco ou fora dele.

Os metodos e procedimentos propostos pelos meios comunicacionais
conlemporaneos influenciam e condicionam a sensibilidade e a percepgao
dos especiadores, Se guisermos destacar exemplos das opgoes éticas e
esteticas de algumas destas producgdes espetaculares, podemos abordar
diversos falos recentes.
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[...] se queremos um emblema para a educagio mundial em prol da
insensibifidade, ndo serd dificil descobri-lo: ele esta na cobertura
televisiva de alguns anos atras da Guerra do Golfo. (Costa Lima, 2001,
p. 15)

Assim, a pedagogia do espectador se justifica também pela urgéncia
de uma tomada de posi¢ao critica frente as representacoes dominantes, pela
necessaria capacitacao do individuo-espectador para questionar os
procedimentos e desmistificar os codigos espetaculares hegemaénicos,

Viabilizar o acesso do espectador ao teatro. Duplo acesso.

O despertar do interesse do espectador ndo pode acontecer sem a
implementacio de medidas e procedimentos que tomem vidveis o seu acesso
ao teatro. Na verdade, duplo acesso: o fisico e o lingiistico. Ou seja, tanto a
possibilidade do individuo Treglientar os espetdculos gquanto a sua aptidao
para a leitura das obras teatrais, Antes disso, é falo, lorna-se necessdrio que
tenhamos boas condicoes de producac para um oferecimenio quantitativo e
gualitativo de espetaculos teatrais. No entanto, nao e suficiente ter oferta de
pecas em cartaz, & preciso mediar este encontro entre palco e plaigia.
Frimeiramente, & preciso criar condigGes para o especlador ir ao teatro, o que
envolve uma série de medidas para favorecer a fregientagao, tais somo:
divulgagao competente das pecas em carlaz, que atinja publicos de diversas
regioes e classes sociais; 'promogoes e incentivos que viabilizem
financeiramente o acesso das diferenies faixas de publico; condicdes de
seguranga; rede de transportes eficiente; e tantas outras atitudes de apoio e
incentivo que visem, em ultima instancia, a colocar o espectador diante do
espetaculo (ou vice-versa). O acesso ao teatro, porém, nao se resume a
possibilitar a ida as salas (ou a levar espetaculos itinerantes a regidoes menos
favorecidas). Formar espectadores nao se restringe a apoiar e estimular a
freqlentacao, e preciso capacitar o espectador para um rico e intenso dialogo
com a obra, criando, assim, o desejo pela experiéncia artistica.

Porianto, a pedagogia do espectador esta calcada fundamentalmente
nos procedimentos adotados para criar o gosto pelo debate estético, para
estimular no espectadoer o desejo de lancar um ofhar particular a peca teatral,
de empreender uma pesquisa pessoal na interpretagdo que se faz da obra,
despertando o seu interesse para uma batalha que se trava nos campos da
linguagem. Assim se contribui para formar espectadores que estejam apios
para decifrar 0s signos propostos, para elaborar um percurso proprio no ato
de leitura da encenagao, colocando em jogo sua subjetividade, seu ponto de
vista, partindo de suas experiéncias, da posicao, do lugar que ocupa na
sociedade. A experiéncia teatral € unica e cada espectador descobrird a sua
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forma de abordar a obra e de estar disponivel para o evento.

Figura chave nas reflexbes lragadas entre teatro e educagao, Brecht
afirmava gue a leitura critica, a capacidade de compreensio de uma obra de
arte, no entanto, pode e precisa ser trabalhada. A capacidade de elaboracao
estética e uma conguista e nao somente um talento natural.

E uma opinido antiga e fundamental que uma obra de arte deve influenciar
todas as pessoas, independente da idade, status ou educacao .| Todas
ds pessoas podem entender e seniir prazer com uma obra de arte porque
todas tém aigo artistico dentro de si[...]. Existern muitos artistas dispostos
a ndo fazer arte apenas para um pequeno circulo de iniciados, gue
guerem criar para o povo. 1sso soa democratico, mas, na minha opinido,
nao ¢ totalmente democratico. Democrdiico € transformar o pegueno
circulo de iniciados em um grande circulo de iniciados. Pois a arte
necessita de conhecimenios. A obsernvacdo da arte s0 podera levar a
um prazer verdadeiro, se houver uma arte da observacido. Assim como
& verdade que em fodo homem exisle um artista, que o homem € o
mais artista dentre todos os animais, fambém é certo que essa inclinacdo
pode ser desenvolvida ou perecer. Subjaz a arte um saber gque é um
saber conquistado atraves do trabalho. {Brechil, apud Koudela, 1991, p.
110)

A especializagao, do espectador se efetiva na sua aquisigao de
conhecimentos de teatro, o prazer que ele experimenta em uma encenacdo
se intensifica com a sua apreensao da linguagem teatral. O prazer estatico,
portanto, solicita aprendizado. A arte do espectador &€ um saber que se
conquista com trabalho.

Familiarizado com os codigos teatrais, este espectador iniciado descobre
pistas proprias de como se refacionar com a obra, percebende-se, no ato da
recepcaon, capaz de dar unidade ao conjunto de signos utilizados na encenacéo
e de estabelecer conexoes entre 0s elementos apresentados e a realidade
exterior, A conquista da linguagem teatral propicia ac espectador uma atitude
nao submissa diante do fato narrado e das opg¢oes cénicas propostas.
Conhecendo os signos gue vém sendo estabelecidos ao longo da historia do
teatro, bem como o funcionamento dos mecanismos utilizados em uma
encenacao, e os efeitos que produzem, o espectador ganha distancia para
melhor apreciar como lais elementos estdo sendo apresentados em um
determinado espetaculo. A aguisicdo destes conhecimentos permite que o
observador esteja em mclhores condigoes para fragar linhas de reflex@o acerca
da obra e elaborar um juizo de valor da mesma.

A distancia possibilita que o espectador problematize a encenagao, faga
perguntas a cena, tais como: Que temas este espetaculo aborda? De que
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maneira isto se relaciona com a vida |4 fora? Que signos e simbolos o artista
s uliliza para apresenta-las? Eu ja vi algo parecido? Como eu faria? De que
outras maneiras esta mesma idéia poderia ser encenada? O prazer de assistir
a espetaculos teatrais advem justamente do dominio da linguagem que amplia
0 interesse pelo teatro na medida em que possibilita uma compreensao mais
aguda, uma percepcao cada vez mais apurada das encenacoes.

Mas que procedimentos pedagogicos utilizar para formar espectadores?

Estes procedimentos visando a especializagio de espectadores podem
ser divididos em: procedimentos espetaculares e procedimentos extra-
espetaculares, Os primeiros dizem respeito & propria constituicao do espetaculo
teatral, ou seja, espetdculos criados especialmente com o intuito de formar
espectadores especialistas; e al iremos nos aproximar necessariamente da
teoria de teatro épico, criada por Bertolt Brecht, Os procedimentos extra-
espetaculares constituem-se, em suma, no fornecimento de material didatico
acerca da encenacao (biografia do autor, proposta de encenacao, histérico do
grupo, ete.) ou na aplicacao de jogos e exercicios dramaticos, antes ou depois
dos espetaculos, com o objetivo de dinamizar a recepcao dos espactadores,
A seguir, abordaremos mais detalhadamente cada um destes procedimentos
pedagogicos.

O teatro epico como pratica de formagdo de espectadores
especialistas.

Neste breve comentario acerca do cardter formador do teatro épico,
em sua vontade de especializar 05 espectadores, sera enfatizado
especialmente o aspecto narrativo deste teatro brechtiano.

Em suas formylacoes tedricas acerca da arte teatral, na primeira metade
do seculo XX, Brecht clamava por um teatro que se contrapusesse ao teatro
0a burguesia, o qual classificava como ilusionista, pois este se valia de algumas
tecnicas de representacao - bem como de algumas inovaces cientificas da
epoca, em especial a iluminacao elétrica - com o intuito de suscitar no
espectador a ilusdo de estar diante da realidade. Impossibilitado de se colocar
engquanto sujeito que assiste a uma peca de teatro, o espectador deste teatro
burgués, vai sendo conduzido emocionalmente pela trama, o que diminuiria a
sua capacidade reflexiva.

Os recursos cénicos utilizados pelo teatro épico brechtiano tém, assim,
O intuito de afastar o espectador da agac dramatica, interrompendo a corrente
hipnotica e possibilitando a sua atitude critica. “O espectador ndo deve viver
© gue vivem 0s personagens, e sim questiona-los.” (Brecht, 1989, p. 131) O
encenador aleméo propoe, em seus espetaculos, que o espectador se distancie
e refiita sobre o que vé, ac invés de entregar-se a um envolvimento emocional
que inviabilizaria o raciocinio, Este efeie de disianciamento € a viga mestra
do teatro brechtiano.
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O distanciamento proposto pelo teatro epico brechtianc ao espectador,
tem nos elementos narratives trazidos para a encenacaoc seu principal recurso
artisheco.

C epico & um génere literano em gue a historia & contada tanto por um
narrador, em sua descrigao dos acontecimentos, quanto pelos personagens,
nos diglogos gue interrompem a narrativa. O épico tem, portanto, um caraier
fortemente narrativo, ao contrario do género dramatico, em que a histona vai
sendo contada somente por meio do dialogo dos personagens entre si, sem a
interferéncia direta de um narrador {autor).

No género épico, o autor relata uma historia ja ocorrida e, em geral,
uma historia gque aconteceu com uma oulra pessoa. Portanto, o narrador fala
no pretérito (a historia foi assim) e na terceira pessoa do singular (aconteceu
com ele). “Isto cria uma certa distdncia entre o narrador e 0 mundo narrado”
{Rosenfeld, 1985, p. 25), pois, se a histdria ja acontecou e aquele que a conta
conhece bem todo o seu desenrglar, este narrador nao tem o mesmo
envolvimento emocional com o fato ocorrido que tem o autor do texio
dramatico, j& gue este apresenta o fato no tempo presente, como sé o eslivesse
conhecendo pela primeira vez. Da mesma maneira, o leitor gue enira em
contato com um texto épico, com uma historia ja ocornda, historia que lhe e
narrada, maniem certa distancia do falo e nao tem o mesmo envolvimento
gue o leitor do texto dramatico, ao qual os fatos, mesmo gquando se trata de
um acontecimento histérico, sao apresentados como se estivessem
acontecendo naguele momento.

O texto no teatro épico, portanto, procura apresentar as situacbes de
forma narrativa, tratando os fatos como historicos - fatos ja ocorridos e que
iem relevancia historica. Esta distancia que se estabelece entre o espectador
gue assiste no presente a um fato ocorrido no passado permite que ele
mantenha uma atitude reflexiva acerca do assunto narrado. No texto do teatro
dramatico, o autor se ausenta da historia, que parece ganhar vida propria; o
espectador vivencia a histdria que acontece diante dele no tempo presente.
Vinculado emocionalmente a trama, o espectador do drama teria diminuida a
sua capacidade de refletir sobre a mesma.

Como o texto, os elementos cénicos do tealro épico tambem tém um
carater narrativo. Embora a fabula seja considerada o coragao do teatro épico,
pois e ela que revela as vicissitudes sociais gue enredam os personagens, na
concepgao brechtiana, no entanio, nao apenas o texto, mas a encenagao
como um todo assume o papel narrativo; o palco conta de maneira crifica a
historia. Todos os recursos cénicos - a luz, o cenario, os figurinos e aderecos
- podem desempenhar fungao narrativa, comentando a agao, tomando posicao
am face dos acontecimentos. O palco assume uma funcao narrativa. A quarta
parede nac esconde mails o autor, gracas a grandes telas - em gue se
projetavam documentos com cifras concretas, ou fotos ou citagtes - que
permitiam irazer a memoria outros processos que se desenrolavam
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simultaneamente em outros lugares e que contradiziam ou comentavam as
palavras e atitudes de alguns personagens.

Esta postura narrativa do palco diante dos fatos trazidos & cena, ressalte-
5e, somente se tomou viavel devido a certas conquistas técnicas do periodo.
A partir de entdo, para efelivar esta postura, podia-se contar com as projecbes
de slides e com os recursos cinematograficos, além de um maquinario
motorizade, que aumentou as possibilidades de transformacao do palco. Estas
inovacoes permitiram ao teatro incorporar estes elementos cenagraficos, que
davam a encenacao um caraler guase literdrio, com a inclusio na peca de
criticas e comentarios do autor que, por vezes, assemelhavam-se a notas de
pe de pagina.

A cena comecga, assim, a exercer uma fungao pedagdgica. Distante da
agao dramatica, o espectador do teatro épico pode se deparar com gquestoes
que the digam respeito. Assim, o petraleo, a inflacio, as lutas sociais, a familia,
a religiao, a manteiga e o pao, o comercio de carnes passam a ser objetos de
representacao teatral. A intengao era trazer o pano de fundo social para a
cena, afirmando a dimensao historica do acontecimento apresentado por meio
dos elementos narrativos que golpeiam a cena, interrompendo a corrente
dramatica e afirmando a atitude critica do espectador. Brecht elaborou uma
série de técnicas e recursos cénicos com esta finalidade, entre eles se
destacam, por exemplo: jornaleiros que percorrem a sala, anunciando
manchetes que caracterizam o clima social, ou sfides com fotos histéricas. ou
ainda cangdes (songs) ¢ carazes com dizeres gue propunham uma visao
critica acerca do fato representado.

Qutro importante aspecto pedagdgico deste teatro brechtiano estd no
fato de que cada elemento da encenacio {(cenario, figurino, iluminagdo, eic.)
e apresentado se paradamente e manifesta-se com voz propria em face dos
acontecimentos, Assim, ao observarem os elementos da encenacio, os
especladores podem perceber a existéncia, o funcionamento, e a utilizacdo
de cada um deles. Isto porque a encenacao deixa claro como o diretor os esta
utilizando, possibilitande que o espectador perceba que, se 4 cena é assim
apresentada, ela poderia tambem ser construida de outras maneiras, e que as
construgdes da encenagio s&o0 sempre opcoes do diretor, que se apresenta
enguanto autor do espetaculo, e assume uma posicio em face da historia que
apresenta. Ao se tornar conhecedor da utilizagao dos diversos elementos que
compoe uma encenagao, e atento para a dimensao hisltorica dos fatos, o
espectador do teatro épico se torna um especialista, apto a compreender
criticamente as cenas do palco e da vida.

Dinamizando a recepgao teatral

A expansao das praticas extra-espetaculares de formagao de
espectadores se da nos anos 1960, junto com o estreitamento das relagdes
entre lealro e escola. Artistas e educadores passam, a partir de entao, a propor
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as escolas com maior fregiléncia diversas atividades de expressao dramatica,
com o objetivo de sensibilizar criancas e jovens para o teatro, Dentre estas
oraticas, que passaram a ser conceituadas como animacoes teatrais, estao
as que se organizavam em tomo de um espetdculo teatral, dinamizando a
compreensac da encenacao vista pelos alunos.

Estas praticas de formacao de espectadores podem se dividir em dois
aspectos, principalimente: os procedimenios pedagogicos de integracac escolar
¢ 05 procedimentos pedagogicos de leitura.

Os procedimentos pedagogicos de integracac escolar, como o proprio
lermo sugere, buscam integrar a obra teatral ao processo de aprendizagem
escolar. O espetaculo motiva atividades variadas, torma-se o pivo de um estudo
gue pode interligar diversas disciplinas do curriculo escolar, sendo utilizado
como atividade de reforgo. A peca propicia, assim, a aplicagao de exercicios,
visando a uma dinamizacao do aprendizado em maultiplas areas do
conhecimento.

Os procedimentos pedagogicos de integragao escolar acontecem, via
de regra, apos o espetaculo e estabelecem relagtes entre a encenacac vista
celos alunos e as diversas areas do conhecimento. As alividades de
desdobramento da pecga enfocam, por exemplo: nogdes de matematica
(exercicios de conjunto, os personagens sao em grupos); abordagens histoncas;
exercicios de expressdo escrita (redagoes sobre a peca ou aplicagao de
ditados); alividades de artes plasticas {a criagcao de cartazes para a peca ou
de desenhos animados que retratassem a historia contada). Entre outras tantas
atividades que variavam em funcgao das possiveis abordagens suscitadas pelo
espetaculo e da faixa etaria dos alunos.

Estas praticas de prolongamento de um espetaculo, visando a integracao
da arte ao curriculo da escola, tém side muito crticadas, consideradas
‘escolanzantes” e acusadas de “pedagogizar’ o teatro pelo fato do espetaculo
ser utilizado como instrumento de aprendizagem de determinadas disciplinas
da grade curricular ou como mero pretexio para atividades normalmente
aplicadas no cotidiano escolar. A arte leatral acaba, deste modo, por ser
“fagocitada” pelo sistema de ensino. Considera-se que a utilizagdo do teatro
como ferramenta para a apreensio de conteudos disciplinares empobrece o
diglogo do alunc-espectador (e 03 desdobramentos deste didlogo) com a pega,
e torma a experiéncia estética padronizada, ao atrelar a recepgao as
necessidades da escola.

Os procedimentos pedagdgicos de leitura, podem ser divididos em
honzontal e fransversal. Nos procedimentos de leitura horizontal, o conteudo
da peca e pnontariamente abordado nos exercicios propostos. Os educadores
estmulam ¢ grupo de alunos a debater o assunto em quesiao e a improvisar
cenas gue se relacionem com o tema da peca. Estas praticas chamam a
aten{3ao dos participantes para o discurso da obra, para a atualidade dos temas
tratados, alem de provocar a observacao dos alunos para como a encenacao
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lida com tais questoes e que tecnicas teatrais sao utilizadas nesta abordagem.

Estes prolongamentos, que enfocam primordialmente a tematica da
peca, podem, por exemplo, ser estruturados a partir das seguintes atividades:
1) exposicao prévia sobre a vida do autor, de seu termpo (em se tratando de
uma peca de epoca) e do conteudo do texio; 2) debates posteriores ao
espetaculo abordando a atualidade das situacoes encenadas; 3) aplicagao de
exercicios draméticos em que os alunos transpdem cenals) da peca para
aconfecimentos contemporaneos ou mesmo para situagdes outras que, de
algum modo, estejam relacionadas aquelas apresentadas pelos atores.

Nos procedimentos pedagogicos de leitura lransversal, gue t&ém como
objetivo capacitar os alunos-espectadores para a decodificacao dos signos do
espetaculo, o enfogue dado as atividades propostas reduz a importancia da
percepcaoc imediata provocando o espectador a empreender uma interpretacao
da encenacgao, estimulando-o a efetivar a sua compreensao dos significados
contidos nas concepgdes dramatlrgicas, nas intencdes gestuais, nas opgoes
cenograficas e nas demais criagbes dos realizadores do espetaculo. Propiciar
a0s alunos a compreensao do espetaculo nao se reduz, assim, a trama, mas
se constilui de uma totalidade de signos, pois ensina-se a reconhecer a
especificidade da arte teatral e a elaborar os elementos semidticos presentes
na encenacao. Estas praticas sao fundamentalmente implemeniadas a partir
de companhias teatrais gue constroem os seus espetaculos tendo em vista a
busca de uma escritura cénica provocativa, nem sempre evidente, que valoriza
a alitude do espectador diante da obra, incitando-o a engendrar uma leitura
propria dos signos propostos, !

Partindo do principio de que a capacidade de ler 05 signos nao € um
fendmeneo natural, mas cultural, estes procedimentos pedagoégicos de leitura
teatral tém o infuito de estimular e sensibilizar os espectadores para a
decifragao dos codigos, e a efetivacao de uma leitura plural do espetaculo.
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ARTE, UTOPIA E EDUCACAO

Frofa. Dra. Suzana Albornoz
Universidade de Santa Cruz do 5uf - UNISC

Fara Ermnst Bloch(1885-1977), filosofo sobre o qual me detive em
trabalhos anteriores, a arte é a “realizagao fragmentsdria da utopia,™

A arte e o artista, neste pensamento, sfo situados numa reflexdo
antropologica: a eles & dado um valor antropoldgico, ou seja, de expressarem
o gque & proprio de todo hemem. Imaginagio e criatividade e o poder de
antecipar nao sao privilégio de alguns poucos individuos agraciados com o
dom da arte ou com o talento artistico e, sim, caracterizam qualguer homem
consciente de suas possibilidades que possa dedicar-se a desenvolvé-las.

As obras de arte sdo apenas uma entre as diversas formas de
manifestacdo da consciéncia antecipadora que € apanagio dos homens, nao
s0 dos artisias, ao lado dos mitos e sonhos acordados, utopias sociais, médicas,
tecnicas, geograficas e religiosas. Mas sao uma manifestagao muito peculiar,
que se distingue pelo fato de mostrar-se malerialmente e atingir os sentidos
do sujeito humano.

A arte se poe no mundo humano como presenga e apresentagio, e
como indicacao concreta do futuro que existe em germe no real atual. Por
1550, & arte senia, segundo Bloch, a “realizacdo fragmentsria da ulopia”, do
futuro possivel, latente no real.

A obra de arte € fragmento mas também promessa de uma totalizagao
possivel. Entre o fragmento concretizado da obra de arle e a totalidade -
representada e ausente, ha uma relagdo tensa, em consequéncia das limitacaes
impostas a condicao humana.

A obra de arte abre perspectivas, ndo s0 reflete o real como um espelho.
Salta do meio da realidade, para situar-se no seu horizonte, naguele longingue
que a orienta no seu avangar.

Talvez seja necessario voltar, ainda que muito brevemente, sobre o
conceito de “wlopia” que se afirma no pensamento do referido autor. Nao se
trata ali do conceito vulgar de utopia como algo impossivel.

A oscilagao do significado da palavra inventada por Thomas More em
1518, ao publicar seu pequeno romance sobre a imagindria ilha de Utopia —
once ha um jogo entre u-topos, ou seja, ndc-lugar, sem-lugar, e eu-tdpos, ou
lugar-perfeito, lugar-feliz — esta na base da conceituagéo procedida por toda a
imensa e enciciopédica obra de Ernst Bloch.

S0bre a aberfura da possibilidade, a utopia é pensada como aguele
possivel gue ainda nao é mas pode vir a ser. Na mesma franja da possibilidade
gue Bloch chama de utopia, nessa beira entre a irrealidade e a realidade.
plena de possiveis desejaveis que apontam para além da realidade. situam-
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s@ lanto a arte como a educacao.

Por isto, pode-se chamar a obra de arte de “aboratdrio e festa dos
possiveis”. Laboratorio, no sentido de que abre sempre novas perspectivas
sobre a totalidade em devir, e festa, porgue tais experiéncias sao concretas,
testemunhas completas, ainda que fragmentdrias. Cada vez que nasce uma
obra de arte, gue surge algo de novo no plano da arte, & uma festa para a
humanidade.

Como toda a criagao humana, a obra de arte & sempre precaria, embora
possa viver muitc mais tempo do que o seu criador. Por isso é importante o
uso que dela ¢ feito. O uso da obra sera entendido pela andlise critica, no
esforgo para interpretar profundamente sua plena significagao.

Ha um uso da obra de arte, hoje, que acentua sua dimensao dinamica
e obriga tanto o intérprete quanto o piblico a tomar parte direta no processo
de criagap. A obra de arte se transforma assim em obra aberta, perde sua
aura mistificadora e se torna um dos mais eficazes instrumentos de libertacao
humana.

Os arquétipos do cristal e da arvore da vida

Na reflexdo de Ernst Bloch sobre a arte aparecem, centrais, relevantes,
trechos inspirados em torno dos dois arguétipos originarios gue, no seu
entender, inspiram toda obra de arte, e que 530 o do cristal e o da arvore da
vida.

segundo Bloch, a obra de arte ou se estrutura em busca da forma
perfeitaments ordenada do cristal, ou parte em viagem, em busca da forma
exuberante, assimétrica, nunca bem fixada, da arvore da vida.

No capitulo de O Principio Esperanca sobre as utopias arquitetdnicas,
no trecho intitulado O Egifo ou a utopia do cristal da morte, o gdtico ou a
utopia da arvaore da vida®, o fildsofo, escritor barroco, disserta sobre as duas
formas arquetipicas, estes dois arquétipos que tém inspirado os arquitetos e
tambem, de forma geral, os artistas e toda obra de arte, que seriam, de um
lado, o eristal, cuja expressao privilegiada se encontra nas piramides do Egito
e, de outro, a arvore da vida, cujo testemunho mais acabado sao as catedrais
goticas da |dade Media européia e crista.

O acompanhamento em particular de alguns destes trechos, aqui
apresentados como excerios, em lradugao livre, parece interessante para
tentarmos entender melhor, dentro da linguagem propria, esta interpretagao
da arle, em relagao com a realizacao das potencialidades ainda latentes da
humanidade.

Sobre a piramide egipcia

Neste edificio que era a expressao da unificagdo imperial, do culto real
centralizado, a arte egipcia ndo apenas alinge ¢ cimo enquanto arte do
cerimonial — na mesma ordem de idéias — enguanto arte do rigide e da

26



morte. Nenhuma lembranga possivel e nenhuma reproducao de molivos
organicos poderia pegar-se 3 suas paredes cujas soldaduras sdo
demasiado lisas, a seus muros nus, a sua forma cristalinag’.

O fato das pirAmides terem sido idealizadas para homenagem a0s
morics apresenta uma correspondéncia perfeita e coerente com a sua forma
de cnstal, assim toma sentido a sua persequigao determinada da forma rigida
go cnstal.

O cristal apresenta dentro de si uma estrutura que se reproduz
nfinitamente, até o mais infimo, em tramas que dao a forga do conjunto pela
sua simeltria, pela sua reproducao infinita.

Mas com esta forma aparece um elemento novo, que ultrapassa de
longe a unica vontade de rigidez e de ngor. As pirdmides, nas guais o
inangulo e visivel de toda parie, se impoem com insisténcia como figuras
cheias de significagao.

FPara aléem da intencio de estabilidade e permanéncia intrinseca a forga
da sua estrutura, a imitagao da pedra significa. E significa, exatamente, aquela
vontade de permanecer, de manter a trama e estrutura, como a mesma e
como fixa, Em cerio sentido, o arguétipo invoca a utopia da eternidade.

Seu objetive pralico imediato sendp servir de camara funeraria com
vias de acesso escondidas, elas poderiam — ao modo dos tumulos da
idade da pedra — ter a forma de um monticulo talhado em declive ou
ainda de um cubo. Em lugar disto, foi escolhido o tnéngulo; ele aparece
agui em um grau de pureza jamais igualado, e como, no Médio Império.
suas dimensoes se reduzem ate a piramide ana, dificiimente teria sido
escolhido apenas para oferecer ao farac um lelo particufarmente
elevado.(...)

As dimensoes de grandeza € elevagao nao dariam todo o sentido e
significacdo da forma cnistalina dos timulos do faraos, uma vez que a mesma
forma pode aparecer em dimensoes reduzidas. A significagao simbdlica do
triangulo vai além da mera proporgao de tamanho ou elevagao.

O gue & certo é que as pirarmides deviam, também enquanto edificios,
desempenhar a funcdoe de represeniacdo cosmica, assim Ccomoe oS
monumentos sagrados de todas as refigioes astrais, desde as colunas
de pedra celticas dispostas em circufo...(...)

Q significado do monumento em sua forma abre-se para alem de sua
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tungac propria, digamos, utilitéaria, para indicar o sentido, segundo os
conhecimentos esotéricos que exploram o além, o mistério, a iniciacao.

(...)a pirdmide representa o monte celeste sob uma forma regular,
monumente com o perfil de um friangulo quadruplo pousado sobre um
guadrado.

A representacgao do cosmos se realiza na forma geometrica, como um

esquema abstrato da abundancia concreta, esquematizacao s percebida pelo
olho do iniciado.

(...)a piramide se orienta para o cosmos e o reflete; ela é o cristal
distanciado da vida, e sifua-se em cheio, sifenciosa, neste mito astral
gue, apesar da diversidade de suas formas, govermou as hierarquias de
fodo o Orente antigo.{...)

O cristal estavel, para além da vida, representado nos multiplos tridngulos
sobre um quadrado, passa ainda hoje, a intuicdo de quem o contempla, a
forma da perfeigcao do que permanece, no deserto, aquém da vida.

Na geomeiria fandfica da arte egipcia toda expressa-se sua ufopia

arquitetonica: o cristal da morte pressentido como perfeicac e reproduzido

s0b a forrma do cosmos.

Em outros textos, Bloch apresentaria a utopia como o oposto da morte,
ou seja, a morte como a negacao da utopia. Na piramide egipcia, da
representagao cosmica veiculada pela forma do cristal, apoiada na associacao

dos triangulos sobre a base guadricular, a utopia serve a morte, para supera-
la.

Sobre a catedral gotica

Acontece algo diferente la onde a pedra e negada, a dura aresta
quebrada. A vida que se engaja na via crisla recusa toda rigidez. Pois
Ao contranio, ela se compreende como eterna; assim o ormamento gotico
se fransforma no mais nervoso e mais juxurioso de todos, nao tolera
nem linha reta nem circulo®,

A arquitelura das caledrals golicas, se internamente, comparada a
exuberancia do barroco a que nossa cultura se acostumaria em séculos
posteriores, pode ser percebida como associacac de linhas sobrias e lalvez,
mesmo, austeras, ja em suas formas exteriores, a profusdo das figuras,
algumas antes monstruosas que angelicais, com fungio semelhante a das
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carrancas ou mascaras de madeira dos barcos no Rio Sao Francisco, feitos
na intencao de afastar os males e maus espiritos, da um resultado prodigo,
abundante, e justifica inteirarmente a interpretacao de que sua forma inspiradora
fundamental seja o arquétipo da arvore da vida.

Florescente no século Xl com uma enorme rigueza do detalhe —
consequéncia do declinio nascente da ordem feudal - e caracterizado
pelo eld imediato para o alto de todos os elementos do edificio —
consequéncia da liberagao das ricas cidades emancipadas da ordem
clerical — o gdtico é um fenémeno urbano-mistico e por isso
exlremamente diferente da arte romana(...), por causa de sua
efervescéncia e de sua dinamica.

. Na realizacao prwllegnada do mundo perfeito sonhado através da obra
de arte como a que é realizada na catedral gotica, temos materializada a
intui¢ao do que o homem pode ser de melhor, de mais, @ mais de acordo com
o ideal intuido por ele mesmo em todos os tempos. Essa intuigdo, ndo
claramente exposta, nao facilmente transformavel em disposigoes racionais
e objetivas, ainda assim, pde-se como fundamento para todo esforco de
educacao.

Prolongando-se na transcendéncia, 0 movimento orgdnico fervilha e
triunfa tanto mais intensamente em sua inguietude cristomorfica. A
decoragdo gotica absorve sem nenhuma dificuldade as plantas, os corpos
de animalis mesmo monstruosos, que ndo submete a nenhuma
estilizacdo opressora, a nenhum relevo constrangedor. E por isto que ©
exterior assim como o interior da catedral gotica puderam ser
comparados, mais do que necessdrio, com a floresta.

O interior da floresta pode ser ao mesmo tempo susto e encantamento.
O convivio com o que esta para além do homem, na catedral como na floresta,
assustam e atraem, limitam e desafiam a quebrar limites. Provocam a busca
de si mesmo, para manter-se inteiro, ante o perigo e a emogéo do
desconhecido, e ao mesmo tempo condicionam a abertura para o outro, para
0 que nao é si mesmo, nem conhece.

A ramagem ai é incorporada ao joge organico da pedra que esposa o
movimento com uma grande fidelidade e o edificio se termina ao cimo
pela flor da cruz. Os pilares sdo empurrados para cima, seus capitéis
sdo entrelagamentos recolhendo por um instante o movimento geral, o
teto nada mais é do que o lugar onde se enfrechocam fodas as verticais
infinitas enguanto a parede € atravessada de vitrais de altura gigantesca,
que narram suas lendas nos tons do sangue e do ouro; uma luz na qual
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se mesclam o orgiaco & o sagrado se difunde no interior, proveniente
de um sol alem daguele da natureza.

O impulso & para ser mais, deste ser que & o homem, ser de pulsoes.
Toda a antropologia de Ernst Bloch vaza por entre as frases poéticas,
idealizadoras da arquitetura sacra cnista, européia e medieval. Um impulso de
ser mais acompanha o merguiho no abismo da alma, no espago interior, de
“olhos fechados”, que & o significado de “mistico”. Este & o mesmo impulso
pelo qual a arte vai se encontrar com a educacao.

A nostalgia da vida interior e de um alto que semelha a vida interior agui
se forna 2 medida de toda consfrucdo. Este eld gotico para o allo decide
lodas as proporgoes do edificio (...).

interior e exierior, dentro e fora, alma e corpo, espirito e maténa, unem-
se e sintetizam-se em algo terceiro, misio de ambos, que & a obra de arle.
MNeste sentido, a catedral gotica encarna a esséncia da obra de arte, enquanto,
ambora num pedago, realiza murto claramente a utopia.

Assistimos aqui a um enfrelacamento de linhas nervosas do qual ainda
nenhuma arte tinha feito a expenéncia, a omamentacac excessiva nao
apazigua em nada a agitacao geral mas se adapta a ela. Tal e pois o
coniraste com a regularidade organica e sem choque dos Gregos, a
floracao medida da coluna jonica e a harmonia gue exisie enfre ela e o
peso da arguitrave, mas tal e sobretudo, pois, o contraste com a utopia
rigarosa e inorgdnica do cristal do Egito.
1

A concepcao do universo, a visao de mundo gque dao substrato a tradicao
religiosa se mostram na expressdo artistica e, muito especialmente, nas formas
arquitetbnicas do templo. Isto mesmo se ja é multifacetada a visao de mundo
gue sustenta a catedral gotica: de um lado, a teclogia crista, sobre os alicerces
do mundo platonico, de outro, a culiura esotérica dos magons, que
concretamenie a construiram, coerentemente planejaram e em detalhe a
decoraram, misturando os relatos e dogmas biblicos e catdlicos com os
simbolos de outros saberes também vindos do oriente. Aqui & 13, arabescos
tecem rendas nas pedras e por entre 0s vitrais, em jogos de luz e sombra.

No Egito o ormamento, mesmo guando ele se inspira da flor e do vivo,
uma anomalia, no gotico ele constitui nem mais nem menos a simbdlfica

construida do impulso para o alto e da alegria.{...)

O impulso para o alto e da alegria, uma das formas do impulso para ser
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mais gue anima cada homem, todo homem. Esta ¢ a justificativa intrinseca
para o esforgo do educador, formal ou informal, professor ou amigo que apenas
cnenta na escolha de um livro. Pelo que a arte compartilha com a educagao
o carater de indicar o ainda-nao-ser, de apontar para ¢ desenvolvimento do
possivel, para esse lado humano em busca do mais gue, na catedral, se
expressa pela vitalidade, como “impulso para o alto e da alegria’.

Se a flecha da catedral de Strasbourg tem a forma de um tridngulo de
angulos muito agudos, esta forma nao € geometricamente pura, ela g
ciselada, aberta, ornada de espirais laterais e dominada em seu cume
pela flor da cruz; o tndngulo neste ponio efervescente conseqientements
se opoe & pirdmide, e a todo tridngulo, ele ¢ anti-cristal.

De novo nos encontramos ante a paradigmatica oposicao do cristal e
da arvore da vida. A arvore da vida € o anti-cristal. O crislal & a anti-arvore da
vida. Sendo forma de expressao arlistica carregada de dinamismo, de um
modo tao dindmico quanto o barroco, embora este se elabore noutro contexto,
gue se pode dizer como o da busca dionisiaca da ebriedade, o estilo gotico,
segundo Bloch, & o contrario do cristal, o contrario “do repousc do granito
egipcio”. A tensao entre a vida & a morte fazem a oposicao entre os dois
grandes paradigmas da arie, os dois arquétipos originarios.

Se o Egito, pois, era o cristal da morte representande a perfeicao fal
qual era pressentide, ¢ gotico se compromete com a mesma firmeza na
vigda da ulopia da ressurreigcac e da vida. O simbeolo de seu eslile
arquitetural € pois necessaramente o exorcismo da morte, & anti-morte,
& a drvore da vida pressenfida como perfeicao e reproduzida sob a
forma do Crisfo. Se a arfe egipcia  intimamente animada pela vontade
de fornar-se pedra, a arfe gotica e animada do desgfo de tomar-se como
a arvore da vida" (...).

A interpretacéo de Emst Bloch da arte como realizagao fragmentaria
da utopia, e suas observacdes sobre as formas arquetipicas que inspiram a
obra de arte, a da arvore da vida ou a do cristal, acentuam a ligagao da arte
com a elevacao humana, com o crescer do humano, com o germinar daqueles
‘germes” de melhoria da humanidade gue constituemn a “utopia”, ou seja,
apontam para a igagao da arte com a gestagao e o surgimento do novo. Esta
intuicao leva a pensar que a utopia tambeém move a educacao, enguanto
'ugar de acompanhamento deste surgir do novo no homem, quase do mesmo
modo como da contetido & arte. Conceituada a utopia conforme Bloch, arte e
educacao com ela se relacionam, dela se alimentam e, juntas, dela extraem a
sua inspiragac.
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MESTRE-DISCIPULO — A FORMACAO DO ARTISTA
E DO PROFESSOR DE ARTE NO BRASIL

FProfa. Dra. Mércia Strazzacappa
Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP

Sobre mestre e mestres

“‘Percebo no decorrer do meu trabalho a presenca de dois mestres.
Um que me toca o corpo, que me amolda. Outro intuitivo, que me lanca
pergunias, que me provoca. E claro que ambos me falam ao corpo e &
alma. Somos unos. O que toca o corpo, o coragdo sente e o que é
falado ao coracdo, mesmo que em segredo, o corpo escuta. Estes
mesires sao Jose Antonio Lima e Luis Otavio Burnier. Cada qual dentro
de sua magia, dizendo coisas que por vezes créem distintas, mas que
tém o mesmao ceme — o arlista. Escrevendo este texto me veio a mente
os dizeres de cada um e vejo-me como catalizadora e ac mesmo tempo
perpetuadora de seus pensares. Um mais concreto, outro sonhador,
Seus pensamentos se completam em mim, aqui. E a eles que dedico
esie trabalho.”

Esta e a dedicatoria de minha dissertagio de Mestrado defendida em
setembro de 1994, na Faculdade de Educacao da Unicamp. Lembro-me de
guando terminel sua redacdo. Contente com o que acabara de escrever, corri
para mostra-la agueles a Quem dedicara o texto. José Antonio e Luis Otavio
ficaram lisonjeados, porém ao mesmo tempo, demonstraram uma certa
inquietacao. Como pude compartilhar a dedicatoria?! Mais do que izso, come
pude ousar ter dois mestres?! Até hoje ecoa em minha ca beca as palavras de
Luis Otavio ac me advertir: “ndo se pode acender uma vela a Deus e outra ao
Diabo.”

Cluase dez anos se passaram desde este acontecimento e necessitei
do distanciamento destes anos para poder analisar o fato & luz de minha
maturidade como profissional. Vivo atualmente uma nova condicao. No sou
mais discipula, nem estudante (mesmo que estudar faga parte permanente
de minha atual profisséo). Sou artista, professora e pesguisadora e assumi ha
poucos anos o papel de onentadora e mestre.

O relato deste episodio introdutorio tem como objetivo ilustrar a discussdo
Que ora se apresenta: a relagao mestre-discipulo na formacéo do artista. Para
compor este dialogo, ouviremos ainda vozes de outros artistas - autores como
Dominigue Dupuy, Ana Angélica Albano e Larry Tramblay.

“Heranga ndo é filiacao™
Seria 0 mestre Unico, como José Antonio Lima e Luis Otavio Burnier
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me fizeram pensar na epoca?

Dominique Dupuy, reconhecido como um dos fundadores da danca
contemporanea francesa por ocasiac do coléquio Danca — Experiéncia e
Transmissao ocorrido em Clermont Ferrand em junho de 1998 relatou que
teve “a chance de ter encontrado muitos mestres em sua vida, ao amanhecer,
ao meio-dia e ao enfardecer.” (1398: 26) Dupuy ilustra com sua poesia duas
questoes fundamentais: Primeiro, evidencia que & possivel se ter mais de um
mestre, sim. Segundo, que nao ha um momento especifico para se ser
discipulo, pois independente da idade e do falo de jd se serum mestre, podemos
continuar a ter a satisfacao e alegria de enconlrar oulros mestres “ac entardecer”
de nossas vidas. Ele conclui que, na verdade, "o mestre herda do discipulo
que ele ndo necessariamente escolheu, Sao os discipulos que fazem o mestre,
que o fazem nascer, poderiames dizer, Heranca de duplo sentida.” (1998: 28)

Quanto & heranga, no entanto, deixa claro que nao se trata de uma
filagao. A assinatura nao vem junto, ela apenas indica a procedéncia. Nao
sendo fillacao, podemos ter muitos pais e muitas maes. Podemos ser filhos
do mundo. Podemos ter a liberdade de procurar outras fontes, outros mestres:
a liberdade de beber de oulras fontes, de outros mestres. O mestre é unico
em sua genialidade. E (nico naquilo gue tem a dizer, na transmissao de sua
expenéncia, na revelacao de sua descoberta, no compartilhar de sua pesquisa.
O que ele tem a dizer e sua maneira de dizer sao Unicas. Porém nao podemos
confundir particularidade com exclusividade. O mestre pode ser Unico em sua
particularidade, mas n&o unico como exclusividade.

Desta forma compreende que estava correla ao colocar lado a lado
José Antonio Lima e Luis Otéavio Burnier. Cada qual tinha sua particularidade,
sua genialidade, seu conhecimento unico. Nos anos que convivi com eles,
apossei-me deste conhecimento. Somei, Diminui. Digeri. Triturei. Guardei,
Joguei fora. Recolhi. Transformei o conhecimenio recebido. Transformei-me.
Cresci. Foi gragas a esles mestres gue cheguei a outros. Conheci Natsu
MNakajima. Toni Cots, Larry Tremblay, Maria Bonzamigo, Danielie Finzi Pasca,
Diego Pinon, e mais recentemente Silvie Fortin, E na reflex&o sobre mestres
e discipulos, professores e alunos, ensino e aprendizagem de écnicas
corporais, redigi minha tese de doutorado e redescobri aguela gue me ensinou
0s primeiros passos de danga, minha pnmeira mestra, Beth Rodrigues.

Mestres do Oriente e do Ocidente

A primeira visao gue temos guando se fala da figura do mestre € esta
trazida das tradigoes orientais e asiaticas. O mestre de artes marciais, 0 mestre
de Kathakali, o mesire de No eic.. Esta visao vem seguida da imagem de
rigor, de disciplma, de regras de conduta, de dedicacdo cega, de auséncia de
dialogo. Como ilustragao, podemos citar o filme Adeus minha concubing do
diretor Chen Kaige (1993). Ha uma cena na qual apos a fuga de Duan Xiaolou
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e Cheng Dieyl, eles assistem a um espetaculo de Opera de Peguim
Maravilhado com a beleza da encenacao, Duan comeca e chorar e guestiona
“Por gue tanto sofrimento?! Por que tanta dor para se alcancar esta beleza?’
E apds esta experiéncia do sensivel diante do espetaculo resolvem voitar 2
escola, apesar de cientes da puni¢ao que lhes e reservada apos a fuga e de
iodo sofnmento decorrente da aquisicao das técnicas de representacaoc.

No mundeo ocidental, temos como heranga das tradigdes europeias, o
Mazitre de Ballet. Este titulo aparece mais como uma condecoragao. Alguem
aue ia alcancou o auge da carrewra em determinada técnica pode tomar-se
um mestre. Vemos no ballet clssico que o lugar do “maitre ge ballet” & sempre
ccupado por um antige bailarino. Apds anos de dedicagao a danga como
intérprete dos grandes ballets, tendo passado por toda a hierarguia da
companhia, chega ao final de sua carreira e toma-se um “maiire”. Percebe-se
que devido a sua idade avancada, nao tem mais a habilidade e o virtuosismo,
mas tem toda a sabedoria adquinda ao longo de toda sua carreira.

Mo Brasil, especificamente, além do maltre de ballet das companhias
de danca classica tradicionais, lemos os mestres das manifestacdes populares.
Um dos exemplos mais conhecidos € o Mestre de Capoeira. Nesta
manifestacio cultural 0 mestre ndo & necessariamente o capoeirista mais
velho. A faixa branca, compreendida como a posicao do mestre, nao é adguirida
ao final da carreira, sendo apos ter vencido cada uma das etapas de progressao,
as “mudancas de faixa” apds o primeiro batismo. Diferentemente do ballet
classico, o mestre de capoeira deve mostrar habilidade e virtuosismo para
impor respeito, 2 nao ser que se lrate dos antigos mestres gue nao tem mais
esta vitalidade, porém continuam sendo respeitados pela sua histora,

Nio & comum em nosso pais, além destes exemplos oriundos das
manifestagtes populares, falar em mestre na formagao do artista. O ensino
de arte no Brasil tem uma historia muito recente. Talvez devéssemos realizar
neste momento uma diferenciacao entre o ensino de arte nas escolas da
educacao basica & este realizado para a formagao profissional do artista Dos
cursos livres organizados pelas “Escolinhas de Arte”em 1948, nas quals artisias
renomados atuavam como professores, passamos pela institucionalizacao do
ensino artistico em 1971, com a LDB 5692, que impulsicnou a abertura do
ofimeiro curso superior de licenciatura em Educagao Artistica em 1873. Hoje,
a nova LDB 9394 de 1996 prevé o ensino de Arte como conteddo curricular e
sugere a presenca das diferentes linguagens artisticas, isto €, artes visuais,
musica. featro e danga na escola. Presenciamos ao longo das reformas,
diretrizes mais abertas que permitiram o surgimento dos atuais e diferenciados
cursos superiores em arte como o de “Comunicacdo e Artes do Corpe’,
“Pedagogia das Artes”, “Graduacdo em Artes Cénicas”, entre outros. Mas se
de um lado as diretrizes proporcionam abertura para diferentes possibilidades
de formagdo, gual & o espago dade aos mestres? No aprendizado de um
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oficio, nos cursos livres, nos atéliers, nas academias, ainda & possivel se
perceber a presenca do mesire e uma genealogia na formagao dos artistas.
MNos espacos institucionalizados, isso se toma mais dificil. Mas, seria o convivio
com um mestre uma condigao para a formacado profissional do artista? Seria
a universidade o espacgo privilegiado para esta formagao profissional? E
possivel se formar o professor de arte, sem antes se formar ¢ artista?

Professor de arte ou Artista professor

Se para algumas manifestacoes culturais a existéncia do mestre parece
ser condicao sine qua nor para a formagao do artista, e apenas o artista pode
se tornar mestre para, por sua vez, formar outros artistas em outras
manifestagbes sua presencga ¢ aparentements dispensavel. Existem muitos
professores de técnicas corporais que nao sao necessariamentes “mestres”.
Aqui a palavra "mestre” toma a dimensao de alguém que tem sabedoria, mais
do gue conhecimento. Alguém que possui uma expenéncia impar, mais que
vivencias acumuladas. Alguem gue tem uma maneira especial de transmitir
sua sabedona, mais do que a capacidade de se fazer compresnder. Alguéem
gue tem generosidade, mais do que complacéncia.

*Quando estamos na frente de alguém que 8, assim, um mestre, & como
um pal. (...) © mestre fambém é mestre quando esta jantando com voceé.
Nao tem uma fronteira. Nao tem guando estamos aprendendo e quando
nao estamos. E uma coisa confinua. Assim, qualquer gesto é um
aprendizado e fica muitovdificil falar guando eu estava, e quando eu ndo
eslava aprendendo.” (1988: 57)

Esta & uma aflrmacao do artista plastico Tuneu presente no livro “ Tunew,
Tarsila e outros mestres...” de Ana Angelica Albano. A autora, sla propria
artista plastica, apresenta em seu texto o aprendizado da arle como um rito
de iniciacao, revelando-nos o tempo em que Tuneu esteve “instalado na aura
de um arfisfa”durante sua formacao ao lado de Tarsila do Amaral. Mais tarde,
analisa a inser¢ao de Tuneu no universo do ensino, guando se tomou professor
de arte na EMIA — Escola Municipal de Iniciagao Artistica. Quanto & questao
da docéncia, Tuneu afirma que na escola “ndo estava dando um curso, estava
desencadeando a possibilidade de se trabathar junto: um curso livre é na
realidade uma relacdo.” (1998:81) Mas como poderia ser diferente para alguém
gue teve sua formagao na relagdo mestre-discipulo? No convivio intimo com
uma das maiores expoentes das artes visuais do Brasil? Seu aprendizado
com Tarsila foi alem da pintura. Foi igualmente com ela que Tuneu aprendeu
a ser professor, pelo seu exemplo, mesmo gue nao consiga avaliar esta sua
contribuigao, “Mais go gque ensinar, e necessario fazer as pessoas acreditarem
em seu potencial’. (1998:81) conclui,
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Deparamo-nos ao longo de nossa vida universitdria com muitos
professores, mas Sa0 poucos agueles a quem podemos chamar de mestre.
tsta ahirmagaoe e delicada de se fazer, afinal somos professores em cursos de
wencatura, isio &, em graduagdes que formam professores de arte. Seguimos
carrerra académica e trabalhamos na universidade porgue de cerla forma
acraditarmos que este pode ser igualmente um ambiente proficuo para esta
formagao. Dividimos a crenga em um espago académico diferenciado, no
oua! a arte e a ciéncia possam estabelecer uma relacdo complementar.

A arte na universidade — a procura do tempo

E comum se criticar a importancia dada a arte dentro da universidade.
Critica-se 0 espaco fisico reservado as atividades artisticas de formacao
profissional, isto e, a infra-estrutura dos cursos de graduacao e pés-graduagao
em artes, Critica-se o espaco dado & formacao do amador, ou seja, dos cursos
de extensao universitarios, correspondente as aulas de miusica, teatro, danca,
coral, dentre outras linguagens artisticas oferecidas a comunidade em geral.
Critica-se 0s recursos escassos destinados acs trabalhos de iniciacao cientifica
(ou dever-se-ia dizer iniciacao artistica?) dos alunos da graduacgao.
Anterniormente coslumava juntar minha voz a este grito gue clama por mais
espaco para a arte. Hoje, percebo gue 0 espago para a arte esta de ceria
forma garantido, pelo menos nas maiores universidades brasileiras. O que
falta, de fato, & respeilo ao tempo.

Presenciamos aténitos as instituigdes de fomento alterarem suas regras
quanto a concessao de bolsas de estudo. Temos a sensacao de que a producao
de conhecimento deve acontecer cada vez mais cedo e cada vez mais rapido.
Os cursos de mestrado foram comprimidos em dois anos, tornando-se
praticamente uma extensao da graduacao. Algumas bolsas de estudo para
mestrada agraciam apenas estudantes-pesquisadores com idade inferior 3 25
anos. Pode ser que estas regras sejam eficazes para algumas dreas de
conhecimento como as cieéncias duras. Mas & possivel para a area de humanas
e arte respeitar estas regras? Para se pensar, refletir, produzir conhecimento
em arte, faz-se necessario a maturidade, a vivéncia e isso, apenas o tempo
node fornecer,

Larry Tremblay nos mostra em seu livro “Le Crdne du théatre” que “no
Hathakall forma-se primeiro o danganino para depois formar o ator. O segundo
& conseqiéncia do primeiro. E fécil observar gue os iniciantes s3o bailarinos
nolavess, mas atores fracos. Entrefanto aqueles com 20-30 anos de experiéncia
S& dancam com menos virtuosismo, sao alores notaveis, possuindo uma forca
emogional excepcional, A originalidade do sisferna Kathakali esta nesta lenta
e sabia fransferéncia do baillarino para o ator.” (1993:27) Pegando como

ustracao a formagao do ariista indiano e tragando um paralelo com a formagao
Je nossos profissionais, poderiamos idealizar uma “lenta e sabia transferéncia
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do artista para o professor’. No universo da arte, forma-se primeiro o artista e
0 tempo formara o professor. Uma vez professor, o tempo encarregar-se-a de
transforma-lo em mestre.

Mas, como a formacao em arte pode estar inserida no formato dos
cursos superiores, nas normas das universidades, no sistema de disciplinas,
pré-requisilos, creditos, atividades obrigatorias, etapas a serem cumpridas?
A formagao em arte acontece num tempo diferenciado deste imposto pelas
regras das instituicoes de ensino superior. Poderiamos, entdo, questionar se
a universidade apresenta-se como locus da arte. A universidade nao pode ser
vista como o Onico espago da arte, mas sem dlvida, pode (e deve) ser um
dos espacos da arte, tanto por poder nutrir-se dos saberes produzidos neste
ambiente, quanto por poder alimentar outras areas de conhecimento. Dividindo
espagos inter-institucionais, a arte pode aprender com as ciéncias, como as
ciéncias com a arte. Arte e Ciéncia devem estar no mesmo patamar, Nao
acreditamos numa hierarquia entre ciéncia e arte, nem defendemos o discurso
naif de alguns de que a pesquisa em arie pode se enquadrar nos padroes da
pesquisa cientifica. Pelo contrario, queremos apontar os beneficios da
existéncia da arte no ambiente académico pela perspectiva de gue as ciéncias
precisam da arte tanto quanto {ou mais do gue) a arte das ciéncias. Para a
universidacle, espaco privilegiado do conhecimento cientifico, a presenca da
arte e salutar e desejada, nao apenas pela educacao estética de seus alunos,
funcionarios e docentes, por dilatar as relagées humanas, mas sobretudo pela
possibilidade do sonho. Sabemos claramente que se nao fosse o tempo de
sonhar o impossivel, nao teriamos chegado as estrelas.

Mo entanto, precisamos estar cientes de gue ndo basta a presencga da
arle ao lado da ciéncia nas universidades para garantir a formacao do cidadao.
Mao sabemos quant{:}& artistas sao capazes de sair das universidades
brasileiras. Nao sabemos tampouco, quantos fisicos, guanios bidlogos, quantos
cientistas... Os dados estatisticos podem indicar apenas gquantos estudantes
sao formados por ano em cada uma das instituigées de ensino superior
brasileiras, no entanto, ha uma grande diferenca entre diplomar estes novos
profissionais e estes se tornarem “cientisias” e “artistas” de fato. Esta
constatagac nos aponta para o fatc de gque a questao mestre-discipulo nao é
exclusiva do meio artistico, mas faz parte de toda e qualguer formacao séria.
Urge recuperar nos cursos superiores, sejam eles de bacharelado ou de
licenciatura, uma educagao preccupada com o individuo, que valorize as
relacoes humanas na formacao do profissional.
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“No que conceme ao saber-fazer, o problema é anies de tudo determinar
porgue houve fracasse e como ser bem sucedido (realizar) &
‘compreender como fazer’, pois o ‘como fazer’ como tal supée uma
forma de compreensdo que e distinta da compreensdo conceptual e se
relaciona aos procedimentos que permiliriam tal e qual solucdo”.
(Inhelder)

O trabalho gue venho desenvolvendo nos Gitimos anos busca identifi-
car os processos que ocorrem durante o fazer anisticos de aprendizes em
interacac com o ambiente virtual de aprendizagem. As imagens elaboradas
pelos aprendizes, sujeitos deste estudo, foram realizadas em ambiente digital
e telematico. O acesso a Internet viabilizou a interagao para selecao e apro-
priacac de imagens.

Cuando nos propomos a estudar os ambientes informatizados e os
fazeres que ai ocorrem, temos gue levar em conta que estes novos ambientes
viabilizam pela simulagéo, a produgio de imagens nas quais o acoplamento
ao som e aoc movimento torna-se caracteristica propria constitutiva desta
imagem. Assim, esta nova gerag@o de imagens elicita novos modos de olhar
e novos modos de pensar sobre o fazere o refletir sobre as estas imagens.

Este texto analisa a questao da imagem digital como resultado de
processos desenvolvidos na escola, em ambiente informatizado. Devemos
considerar que a imagem seria digital & entao, um sempre vir-a-ser, uma vez
gue a sua constituicao numérica permite que ela seja sempre passivel de um
movimento de retroacao, na busca do ja-feito, mas tambeém, pela possibilidade
de retomada da imagetica que ficou gravada na meméria bindria, para iniciar
novos processos de geragao de imagens. Esta imagem pode ser sempre
retomada, desconstruida, reconstruida, ressignificada e, no entanto, a sua
forma original podera permanecer gravada, sem as alieragcbes posteriores,
para poder ser reconstruida.

Analisamos aqui parte de um lrabalho desenvolvido por um aprendiz
em um projeto chamado Meu Mundo, cuja proposta da professora aos sujeitos
aprendizes foi elaborar um trabalho sobre este tema solicitando que cada um
entendesse a questao mundo como necessidades e desejos particulares. O
objetivo era analisar as possibilidades dos sujeitos aprendizes de estabelecerem
relacoes entre o contexto real dos sujeitos de si, o que implica uma relago
de dialogo com si proprio e 0s processos construidos por estes na interacdo

40



com o ambiente digital e telematico.

As sequéncias de processos desenvolvidos pelo Aprendiz n2 1, meni-
ne com 11 anos, aqui analisadas, propiciam uma analise voltada para a ques-
iao da construgao da identidade e do sentido, e ensejariam, por si s6, uma
analise do género na producgio artistica.

Na analise dos processos de criacao observa-se que o Aprendiz n®1
buscou e selecionou (busca e apropriagao) varias imagens (fotos) de carros
em sifes na Internet, escolheu duas delas para seu projeto e fez o mesmo
processo na selegao de imagens de arte para integrar na sua producio. Mas,
o gue mais acolhe nosso olhar de pesquisadora, na busca de entender esta
construcao de significacbes como sendo o que da o sentido aos processos
educacionais em arte. & a imagem estampada sobre a imagem do carro, a
qual o sujeito chama de “impressao digital”.

O sujeito engloba, neste percurso de criagao, a questao intima, individual,
como propoe Schaeffer (2000), de olhar imagens fotograficas e seleciona-las.
Ao selecionar as imagens, num amalgama gue envolve 0 5eu olhar, o Aprendiz
n®1 constrol as suas significagdes imbricadas sobre/na obra pictérica, que é
mais publica e cuffuralmente marcada, para entao, num ato de posse que se
dara através da reconstrucao das significacoes, estampar sobre ela sua
impressao digital”.

Sobre esle processo este aprendiz declarou: “cologuei efeitos especiais
na imagem e ela ficou com essa forma que parece uma impressdo digital em
cima do carro”. Ao acrescentare a sua “impressdo digital” - uma imagem que
evoca uma impressao digital -, sobre a imagem do carro através de um pro-
cesso de justaposigac de imagens, o Aprendiz n®1 revela um processo
dialogico com as obras de arte e/ou imagens disponibilizadas no meio digital.

Estas imagens sdo acopladas, fundidas, ressignificadas e assumem
uma nova identidade, apropriada pelo Aprendiz n®1 de tal modo, que este
superpoe a imagem inicial, uma outra imagem que lembra uma impressao
digital, como se esta fosse a sua assinatura e marca de autonomia.

Em outra sequéncia de processos, a imagem do carro, de que o Apren-
diz n®1 se apropria durante interagao com a Internet, € “colada” e acoplada
2 imagem de uma obra de Arte, a qual ele diz ter visto num livro e posterior-
mente ter “escaneadoe”’, apos, re-trabalhou, ressignificando a imagem. Este
orocesso de criacao do Aprendiz n®1 pode ser interpretado como uma visibi-
dade ao imaginano do sujeito através do simbolo do carro. Vale lembrar que
esias imagens digitais, mesmo ao tentar imitarfrepresentar a realidade, sio
simulagoes e ndo mais funcionam com a nogao de registro, pois sio procedi-
menios que dao concretude a processos do pensamento mediados por pro-
gramas numericos. {Santaella, 1398).

As sequéncias de processos do Aprendiz n?1 na elaboracao de suas
magens digitais passaram por busca, sele¢ao, apropriacao de imagens tanto
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fotograficas, que serao digitalizadas, quanto de imagens digitais, que séo
manipuladas, retrabalhadas, acopladas a outras, gerando novas imagens,
viabilizadas pela inferacao na interface digital.

Entendemos aqui o meio digital e tecnolagico, tanto como viabilizador
dos acessos ao ciberespago em busca do repertdrio imagetico, guanto como
0 meio gerador de mudangas nos processos da propria criagéo da imagem de
sintese, uma vez que ao possibilitar estes processos do Fazer, também elicitaria
mudangas no modo de ver e de ler estas imagens.

Sobre o Aprendiz n®1 a professora registra; “..pouco criativo... se
mostra a vontade na investigacdo pesquisando sites, testando recursos do
programa e deixa a desejar na progucio”.

A professora gqualifica Aprendiz n®1  come “pouco eriativo”™ e que sd
procura ‘efeitos”™ no computador.

Instala-se aqui um questionamento maior que ¢, justamente, o das
questoes relacionadas com a producao digital e a hibridagao dos processos
que envolvem sujeito & maquina em co-autoria na geracdo das imagens com
a tecnologia digital. ,

O possivel distanciamento do sujeito de sua producao, no que se refere
a producao individual, tendo em vista as caracteristicas especificas das ima-
gens de sintese e progressivo dominio da ldgica dos programas leva-nos a
buscar entender esles processos producdo do sujeito, uma vez que os progra-
mas estdo cada vez mais buscando modelar-se a logica do usuario.

Como explicar, entac. o processo de Aprendiz n®1 que, para sua
professora, "deixa a desejar na producdo”, mas que apresenta resultados que
evidenciam um compreender dos processos de desconstrugao e reconstru-
¢cao de imagens, processo criativo com insercao atual na pos-modemidade?

Como relaciohar, entdo estes processos viabilizados pelo ciberespago
Ccom 05 processos de aprendizagem em arte? Como € este novo fazer, e este
novo refletir sobre Are?

Parente (1998) nos diz que este "novo” & “o que escapa a representacao
do mundo, come dado, como copia. O novo significa a emergéncia da
imaginagao ne mundo da razao, e consequentemente num mundo que se
libertou dos modelos disciplinares da verdade”.

Ao enfocar o sujeilo e sua construgao de conhecimento em arte no
ciberespaco, temos gue voltar o nosso foco de atencio nesta dimensao,
justamente para as preocupagtes que enfrentam os professores de arte com

desafiadora, mediadas por aparatos tecnologicos cada vez mais poderosos
gue perrmitem ir muito além dos estilos modernistas do século XX.

O contato do educando com as vivéncias de sua sala de aula assentadas
em saberes e fazeres relativos a sua cullura que o permitam desenvolver
processos expressivos emarte, sao o foco de uma educacao sob os paradigmas
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da pos-modemnidade.

A guestac da cibercultura tem sido discutida amplamente por varos
autores. Pensamos. com este estudo, levantar algumas guestdes que
nteriigam/relacionam o ciberespaco e 0 educando que nele interage, enguanio
um sujeito pensante e atuanie, e 0s processos que dai decorrem.

Ao tratarmos do universo do visual, com referéncia as préticas desen-
volvidas nos ambientes informatizados, o fazemos ¢om vistas a auxiliar o
aprofundamento dos estudos sobre 0s processos de criagdo quando em
interagao no ciberespago. Do mesmo modo, o lazemos por acreditarmos que
a arte e parte essencial do desenvalvimento humano e por estarmos inseridos
numa proposta na qual o ensino da arte desenvolve-se sob um enfoque
contextualizado que incorpora a cultura no qual © educando esta imerso como
base que ira moldar sua expressao, e por conseguinte, devera ser a base para
as acoes pedagogicas.

Weibe! propbe que a nogao de imagem tecnologica/digital bidimensional
estatica seja substiluida pela no¢do de acontecimento, que tem a conotagao
de segiencial e multisensorial. Para Weibel, a imagem virtual “consiste de
uma séne de acontecimentos, sons ¢ imagens geradas a partir de agoes locais
especificas que sao geradas desde o interior dos sistemas dinamicos” (1998,
p. 118).

Manovich (1998) entende que, a arte eletrbnica tem por base, desde a
sua geracao, a questao da modificacdo de um sinal ja existente. Assim, nos
meios eletrdnicos a criagao artistica pode implicar na escolha de elementos
que ja estao pre-labricades como texturas e icones, modelos tridimensionais,
imagens com movimento, melodias e ntmos, agregados a possibilidade do
hipertexto que remete de uma imagem para outra. de um texto para outro, o
que pode tornar-se num processeo infinito através da recursividade.

De acordo com estes autores a génese dos processos de apropriacdo
estana situada antes do acesso do artista a obra de outro, mas j& instaurada
no proprio fazerviabilizado por programas graficos gue permitem a apropriagao
de alguns elementos formais constiluintes da obra. Estes atuariam enquanto
acoplamentos a processos especificos do fazer artistico no ciberespaco.

As midias eletronicas favorecem a interagdo € a participacgdo do
cbservador na criacac da propria obra ao interagir no ciberespaco. As
instalagbes virtuais envolvemn a telematica, a telepresenca, e até a biologia.
Esta arne telepresencial inlerconecta os mecanismos de comunicacao enire
as maquinas e os seres vivos 08 quais, através de trocas via redes de
computadores e aparelhos teleguiados, participam junto com o arlista da sua
propria criagao.

E justamente sobre esta possibilidade de estabelecer relagdes
muitisensoriais nos projetos em rede, em gue o proprio cardter dinamico dos
ambienies de tecnologia digital permitc novas maneiras de fazer Arte e de
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refletir sobre os acontecimentos estéticos, que voltamos nosso olhar para
levantar estas guesttes gue enfrentamos enguanto professores de arte.
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ALGUMAS REFLEXOES SOBRE O ATOR, A
LEITURA EM VOZ ALTA E A PECA RADIOFONICA

FProfa. Ms. Mirma Sprilzer
Universidade Federal do Rio Grande oo Suf

O verdadeiro questionamento deveria comecar, na verdade, muito antes
disso. O que & uma palavra escrita? O que € uma palavra falada? Quando
ela é fraca? Quando ela é forte? Por que um certo som nos envalve
mais do que outra? (Brook, 2000, p.187)

iniciel o frabalho com radioteatro e pegas radioldnicas em 1989, Era,
entdo, Coordenadora da Comissao de Cultura da UFRGS. Naguele momento
decidimos investir num projeto que nos pusesse a recontar e reinventar o
género RADIOTEATRO, que sabiamos fundamental na cultura brasileira e
gatcha,

O que me movia naquele momento & o que, ainda hoje me seduz e a
sensagan da afriz ao microfone, o prazer de colocar na voz todas as
nossibilidades do corpo, a emocao de sussurrar ao ouvinte, a provocacao de
falar a muitos e a cada um,

Ja percebia gue estava em busca de uma linguagem que, Measmo
reconhecida como um género do passado, fosse possivel e significasse
tambem uma forma cultural na contemporaneidade.

Para tanto, iniciei um projeto de investigagao no Departamento de Arte
Dramatica do Instituto de Artes da UFRGS, chamado O trabalho do ator
voltado para um veiculo radiofénico, aproveitando minha experigncia de
professora de alunos-atores, projeto este gue me permilisse aprofundar as
questoes do radio como linguagem artistica e que tambem pudesse estabelecer
um tempo & um espaco que viesse a ser reconhecido como um nucleo de
producao e estudo.

Desejavamos criar um espaco de experimentacao de linguagem para
os alunos-atores. Era nosso objetivo nao apenas trabalhar a linguagem
radiofonica por si mesma, mas tambem avaliar de que forma esse exercicio
poderia repercutir na gualidade do trabalho teatral dos alunos-atores e em sua
formagaoc. Para Elie Bajard (1994, p.103), "a passagem do texto pela voz é
também uma colocacao no espaco. Mediante sua proferigao, o texto, inscnto
em duas dimensoes, adquire uma terceira. O volume sonoro pode preencher
0 espaco, satura-lo ou simplesmente fazé-lo vibrar com discregao’.

Mo desenrolar dessa minha vida radiofdnica, encontrei na literatura, ou
melhor, no dizer a literatura, trabalhando com leituras dramaticas e
dramatizadas, uma nova relacao com a palavra. Assim, o aluar para ser ouvida,
o foco na sonoridade me levou tambem a procurar a palavra com um outro
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olhar. E um outro ouvir.

Se em minha experiéncia de atriz de teatro sempre fui apaixonada pelo
texto, pela dramaturgia, pela acdo da palavra, descobria na radiofonizacgao e
nas leituras, novas e sedutoras possibilidades. E percebo que esse exercicio
é fundamental para atores, prolessores, contadores de historias e qualquer
profissional que lide com a palavra,

Ler em voz alta ou falar ao microfone, d4 a voz o estatuto de um corpo
Que ocupa o espago e se apropria do tempo. E ao ouvinte a oportunidade de
enlregar ao outro a tarefa de conduzi-lo pela viagem da leitura. Como diz
Alberto Manguel (1997, p.147), *{(...) a ceriménia de ouvir aiguém ler sem duvida
priva o ouvinte de um pouco da liberdade inerente ao ato de ler - escolher um
tom, sublinhar um ponto, retornar as passagens preferidas -, mas também ds
a0 lexto versalil uma identidade respeitdvel, um sentide de unidade no tempo
€ uma existéncia no espace gue ele raramente tem nas maos voluveis de um
leitor solitdric”,

Benjamin (1894, p.213) também salienta que, "quem escuta uma historia
estd em companhia do narrador; mesmo quem a ié partitha dessa companhia,
Mas o leitor de um romance é solitaria”,

Essa preocupac3o, esse reencontro com a palavra realizava-se também,
na relacdo com os bolsistas de iniciagdo cientifica que me acompanhavam na
pesquisa e com os alunos-atores. Procurava reconhecer em todos eles, de
que forma os exercicios valorizavam o seu envolvimenio com a palavrae a
imaginacao criadora. E também, 0 quanto era possivel ampliar esse trabalho
com outros professores, outros alunos e outros artistas.

Queria, entao, referendar a palavra e o seu dizer que, em paisagens
sonoras das mais variadas matizes, adquire dimensdes de infinitas
possibilidades. Sobre paisagem sonora Schafer (1991, p.193), lembra que ‘o
universo € nossa orquestra. Ndo deixemos que nada menos, sefa o ternitdrio
dos nossos estudos”.

As incontaveis combinagbes que a voz ,a palavra e o siléncio podem
produzir fazem com que o ouvinte, ao recombina-las na sua experiéncia,
produza uma obra (nica.

A leilura em voz alta e/ou a pega radiofénica, constituem uma
experéncia pedagogica coletiva, criativa e que abre a atores e ouvintes a
possibilidade da imaginacao criadora e reinvencio da memdria, conectando-
se ao imagindrio coletivo e a imaginagéo de cada um. A meméria coletiva e &
memoria individual. Uma pedagogia da imaginagao. *A ficcdo, a imaginagédo
daquilo que ainda nao é , mas poderia ser, consiste, pois, numa das mais
eficazes lerramentas de gue dispde a humanidade para a ctiagao do saber"”
(Duarte Jr., 2001, p.135).

Relomar a relagao com a palavra e com a oralidade, propicia uma forma
de experiéncia permeada pela sensibilidade. Uma experiéncia de fala, mas
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tambeém de ascuta.
Como lembra Larossa {EGDE. ;}.TE'].'

A experiéncia, a4 possibiidade de gue algo nos aconfaca ou nos fogue,
requer um gesto de interrupgdo, um gesto que e quase impossivel nos
fempos QuUe CoITem: requer parar para pensar, parar para olhar, parar
para escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais
devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes,
suspender a opiniao, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender
0 automatismo da acao, cultivar a tengao e a delicadeza, abrir os olhos
& 08 ouvigos, falar sobre o que nos aconfece, aprender a fenfiddo, escutar
aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-
se lempo g espaco.

Para tanlo, a experiéncia da escuta conta com a imaginagao conectada
na memdria, que se refaz no ouvir e recriar cenas, personagens, situacoes.
Agcim, para Heloisa Bauab (1990,p.108), "guer em momentos de total prontidao
ou de afrouxada lassidao audiftivas, uma cadeia de reagoes vem concorrer na
sinestésica experiéncia da escuta, A medida em que incitam SENsacoes comao
respostas imediatas, epidermicas, 05 sons tém esse poder de ressoarem mais
fundo: uma antena mergulha no escuro para icar os objefos mais oclusos da
memaoria”,

Da mesma forma, se pensamos experiéncia como aguilo que é
transmitido e nao apenas o vivido, a escuta da peca radiofénica ou da leitura
pode ser associada a idéia de Benjamin (1994, p.205) sobre 0 narrador e a
transmissao da memdaria: “contar historias sempre foi a arte de conta-las de
novo, e ela se perde quando as historias nao sao mais conservadas”

Ou ainda, como ressalta Bachelard (1990, p. 40 ) que, "0 vivido conserva
a marca do efémero se ndo puder ser revivido”,

Pela experiéncia aclstica o individuo constrol imagens gue nascem do
seu repertorio pessoal. Cada ouvinte imagina personagens, ambientes e
situagoes a partir da escula das palavras, dos sons, das vozes, enfim do
modo como o ouvir lhe toca.

Esse repertdrio pessoal se constitui tanto daquilo que é Gnico e singular
como tambeém do gue é coletivo. O imagindrio, a memdaria coletiva. "A memdria
£ a mais épica de todas as faculdades”, lembra Benjamin (1994, p.210).

Em se tratando do radio dramatico o fascinio o devaneio. Esse sonhar
acordado que nos move para dentro de nés e nos mantém atrelados ao agora.
"‘Queremos estudar nao o devaneio que faz dormir, mas o devaneio operanie,
o devaneio que prepara obras”, é o que nos diz Bachelard (2001, p.175). Estudar
o ragiodrama como uma voz que elimina o tempo do cronometro e atua no
tempo da cnagao, recria a memornia, refaz as perguntas, uma voz do devaneio.
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Esse jogo entre experiéncia, como acontecimento e imaginagio, como
possibilidade, se da na escuta da leitura ou do radiodrama. Individual porque
ds imagens sonoras produzem imagens Unicas em cada um que ouve, em
cada memaoria que escula. Coletivo porgue temos referéncias que sio comuns.
Coletivo porque a cultura se nos atravessa a todos.

Para Jo@o Francisco Duarte Jinior (2001, p.172). "buscar o universal
no particular, e vice- versa, parece constfuir, pois o grande desafio da educacao
contemporanea, tarefa para a qual esta ndo pode langar mao apenas dos
procedimentos estreitos e parciais permitidos pelo conhecimento logico-
concerual, mas tambem ampliar sua drea de atuacao para os dominios
corporais e sensiveis gque nos sdo dados com a existéncia’.

Na experiéncia acustica, o tempo do didlogo ator-ouvinte é um tempo
de fantasia. Urn tempo que permite a ambos a criagao de espacos multiplos
auditivos, imaginarios @ emocionais. Espagos privilegiados para a imaginagao,
uma forma de estar no mundo poeticamente. Bachelard (1990, p.33), diz que
"a imagem poetica pode se caracterizar como uma relacio direfa de uma alma
a outra, como um contato de dois seres felizes de fafar e escutar, nessa
renovacao da linguagem que € uma palavra nova’,

A voz do ator, aguele que fala, enuncia um corpo. A imagem construida
pelo ouvinte passa por este corpo. As imagens, agui nao sao padronizadas.
Sao pessoais, refletem a forma como cada um, que ouve, as produz.

A experiéncia radiofdnica, ou a da leitura em voz alta, significa, para o
ator, uma nova relagac com sSeu corpo que se engaja, num outro nivel, 4
tarefa da representagao. E também, uma forma diferente de lidar com a pala-
vra, com o siléncio, com o tempo € com as imagens e a imaginagao.

‘A voz faz pregente o cendrio, 05 personagens e suas intencoes; a voz
forna sensivel o sentido da palavra, que & personalizada pela cor, ritmo,
fraseado, emocao, atmosfera e gesto vocal’.

Essa frase de Julia Lucia de Oliveira Albano da Silva (1999, p. 54), da
bem a dimensao de como a voz do ator pode adquirir o estatuto de corpo que
& o instrumento que da forma a sua arte. E mais do que ter o dominio e uso
dos movimentos. E o meio de um processo mais amplo e integral de percepcao,
cbservagao, imitagao, compreensao e representa¢ao. Para além da aparéncia
fisica, @ uma construgao de si e do mundo. E a voz, na experiéncia aclstica
g a responsavel pela tarefa do corpo.

Samuel Beckett, dramaturgo fundamental do século XX, escreveu varias
pecas diretamente para o radio e acreditava que a radiofonia valorizava
aspectos fundamentais de seus temas como solidao, inquietacao e intolerancia.
Para Maria Antonia Rodriguez Gago (1988, p.29), “sua arte € apenas uma
guestdao de vozes e sons fundamentais. Seus personagens estio obsecados
por uma voz, ou vozes gue, vinda da obscuridade , sdo um fluxo continue nas
suas mentes”™ .
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Ao atuar para ser ouvido, o ator tem como foco seu corpo tornado voz
Suas possibilidades de, atraves da voz, provocar o imaginario de quem escuta.

Como aponta Azevedo (2002, p.192), “localizar no préprio corpo as
niengoes ge um ente ficcional, deixa-las realizarem-se sensivelmente, conecta-
'as com sua inteireza de artista, sdo procedimenlos que asseguram o
surgimento de impulsos dirigidos para a criacdo e para a acao criativa”.

Foderiamos falar em agdes sonoras, ou seja, colocar na voz a
necessidade de acdo do corpo. A voz age pela intensidade, intengao, verdade
do que diz e verdade ao dizer.

Para Elie Bajard (1994, p.97), "a voz que diz o texto certamente leva em
conta a fungdo linguistica, mas também outra, musical. A voz do contador é
quente, dura, apta a se dobrar a diversidade dos personagens ou das emogdes”.

A voz do ator valoriza a palavra, as pausas, o siléncio ¢ a intensidade.
Preenche o lexto com a agao sonora. Ao mesmo tempo, encontra o ritmo da
fala e dos siléncios. Siléncio que nao € um acaso, mas uma escolha, uma
pausa, “a respiragao (o folego) da significagdo; um lugar de recuo necessério
para gue se possa significar, para que o sentido faca sentide™ (Orandi, 2002,
p.13).

O ator convida o ouvinte a mergulhar para dentro de seu propric mundo.
Quem escuta, encontra no outro que fala reflexos de si masmo pois, pela voz
do ator, encontra o acervo de imagens da memodria, de um tempo-espaco
subjetivo. Este que escula, entao, reconhece o eco de suas proprias referéncias.
Como num espelho sanoro, o ouvinte encontra a alteridade que o constitui,

Antes de tudo, o cohhecimento do ator é de si mesmo. O ator constroi
seu conhecimento. A técnica, a historia, as diferentes poéticas do espetaculo
- @ pertanto da fungao do ator- a ética, sequem um caminho que se inicia pelo
ator na sua relacac consigo. Trabalha com suas imagens, emogoes, agbes,
ideias, leituras. Sua memdria. Memdna contida no seu corpo. Histéria do seu
oficio ao qual o ator vai acrescentar a sua propria experiéncia. Esse
conhecimento primeiro e sagrado porque do ator, mas tambem porque contém
as marcas do seu tempo, da sua experiéncia, do seu povo, do seu lugar,

Scheffner ( 1980, p.122) faz uma linda reflexao sobre o ator radiofénico
gque bem pode ser estendida a leitura em voz alta: "O ator radiofénico deve,
portanto, moldar o seu papel a parlir de seu préprio mundo imaginativo interior,
aie transforma-lo em expenéncia interna, que se lraslade para as vibragoes
da paiavra”.
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A SOMBRA DE ECO(S) E NARCISO(S): DILEMAS E
DESAFIOS DOS MODOS DE SUBJETIVAGAOQ
CONTEMPORANEOS

Profa. Dra. Marisa Faemrmann Eizirik
Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFBGS

"Nao estou seguro de nada a nido ser do vazio das afeicées do coraciao
€ da verdade da imaginacao (....) Beleza é verdade, verdade (é) beleza
- isto é tude o que sabes e tudp o que precisas saber na terra.” (Keats)

Beleza ¢ verdade, nao serdo instigantes relacoes que nos permitem
questionar a complexidade dos modos de subjetivagio contemporaneos? Sera
que nao vale a pena perguntar como estamos nos constituinde como sujeitos
no presente?

Pensar implica em produzir e articular conceitos.

Paul Valéry, em seu conhecido didlogo "socratico” Eupalinos ou o
arquiteto' explora com vigor reflexivo e poético o espanto da sombra de
Socrates que, no Hades, ouve falar dos ensinamentos de Eupalinos, se
mostrando ora intrigado ora instigado, e comenta: “Nada nos seduz, nada nos
atrai; nada nos desperta nosso ouvido, e nada cativa nosso olhar: nada por
nos @ escolhido na profusdo das coisas, e nada pode abalar nossa alma. que
nao estefa, de algum modo, ou preexistinde em nosso ser, ou sendo
secrelamente almejado pela nossa natureza. Tudo quanto vimos a ser mesmo
por breve lempo, ja estava preparado. Havia em mim um amuitelo que as
circunstancias ndo acabaram de formar”.

Fedro pergunta: “Como podes sabé-lo?" E Sécrates responde: “Gragas
a8 uma profunda intencdo de construir que inguiela secretamente meu
pensamento”,

E dessa inquistude do pensamento que se trata aqui. Inquietude que
combate a voldpia pela certeza, pela determinagéo, pela posse da verdade.
pelo apego as disjungdes e separagies dos saberes.

Arthur Koestler, em uma conferéncia para escritores” afirma que “a
beleza € uma fungdo da verdade, a verdade é uma funcdo da beleza, Ambas
podem ser separadas pela andlise mas na experiéncia vivenciada do ato criativo
- € 56U eco recniativo no observado- elas sao tao insepardveis quanto a emogdo
€ do pensamento. (....) A vida de um simples mortal atua em dois paicos.,
situados em dois diferentes niveis que chamaremos de Plano Trivial e Plano
Trdgico. Na maior parte do tempo nos movimentamos ne Plana Trivial, mas
em algumas raras ocasides, quando confrontados com a morte, ou mergulthados
N0 sentimento oceanico, parece que caimos num alcapdo e passamos para o
Planc Tragico ou Absoluto. Entao, de repente, as lutas de nossas rotinas
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cotidianas aparecem como vaidades frivolas e insignificantes; mas uma vez
de volta, a salvo, ac Piano Trivial, deixamos de lado as experiericias do outro
(Flanc) comao (se féssemos) fantasmas de nervos tensos. A forma sublime da
criatividade humana e o esforgo para ligar o espaco entre os dois planos.

Transitar pelos dois planos parece ser o grande desafio, no momento
em que o espacd mesmo se encontra atravessado pelo tempo e pela
velocidade, pela emergéncia do virtual e pela complexidade desses
imbricamentos e bifurcagdes.

Em nossos dias as quesies do espaco-tempo, da complexidade,
da articulagio entre varias dreas do conhecimento parecem ganhar cada vez
mais ressonancia, e sua discussdo se faz mais necessaria quando se trata de
refletir sobre projeto pedagégico.

Precisamos de um principio de conhecimento que nde somente
respeite, mas também revele, o mistério das coisas’®, ensina Morin ao falar
sobre a complexidade. Falar de complexidade e afastar a explicacdo simples,
a simples causalidade.

Pretendo, neste trabalho, fazer algumas reflexdes sobre a
subjetividade contemporanea, e suas relacées com a arte e a educacao,
articulando dois movimentos que afetam a problematica do sujeito: a crise da
ciencia desse final de século e a crise do sujeito. Essas crises provocam
tensoes radicais, abalando a cerleza narcisica dos modelos fechados, e abrem
caminho para rupturas em direcao a uma ética da resisténcia, a uma ética da
singularidade.

Usando aqui o conceito de paradigma como “um modo de ver”,
pretendo fazer algumas reflexées sobre a problemdtica contemporanea da
subjetividade, articulando dois movimentos gue se destacam. Um movimento
seria a da crise da ciéncia desse final de seculo, abragando e abragada a crise
do sujeito, que seria o outro movimento. Vivemos num tempo atonito que, ao
debrucar-se sobre si propro descobre que seus pés sao um cruzamento de
sombras, sombras que vém do passado que ora pensamos jd ndo ser. ora
pensamos nao ter ainda deixado de ser, sombras que vém do futuro que ora
pensamos fa ser, ora pensamos nunca vir a ser, nos diz Santos’

O que parece existir de comum na sociedade hoje é o vazio. Os
grandes quadros simbolicos assegurados pelo Progresso, pela Cultura, ja nao
funcionam como suporte para o asseguramento de si, Estamos divididos,
fragmentados, a procura de caminhos, algum chéo, enfrentandos os
deslizamentos das certezas que se desvaneceram., O momento presente se
caracteriza por uma reflexao rica e diversificada, em gue a ciéncia se alimenta
da filosofia, da arle, da beleza, e a arte se constilui como procura e construgio.

Na turbuléncia desse momento, sentimos as vibragtes do novo, vivemos
as pressdes do velho, do formal, do tradicional, do conhecido. De sujeitos
excluidos pela ciéncia moderna, regressamos investidos da tarefa de erguer
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uma nova ordem, cientifica, social, politica. Essa tensao, que & radical entre
2 ideia de uma subjetividade individual e individualista e uma cidadania
regularizadora e estatizante, em direcao a uma subjetividade que se constroi
no social, luta, se rebela, crna e constroi  singularidades, traz consigo a
ambiguidade e a necessidade de exercer a inseguranga, buscar o
estranhamento e a diferenca, mais do que tolera-los, ou apenas, respeita-los.

E na pratica, na agdo concreta que se da a construgdo do sujeito. O
sujeifo se define como um movimento, movimento de se desenvolver a si
mesmo, como nos ensina Deleuze. O sujeito inventa, cré, atraves do raciocinio
e da vivacidade. Nao existe subjetividade tedrica... 0 sujeito se constitui no
dado.,

Em razédo do atual estilhagamento da trama simbolica, a questiao do
sujelto se coloca de forma crucial. Como viver juntos, como construir formas
simbolicas em gue possam se inscrever/reinscrever os interditos? Podemos
utthzar o exemplo dado por Ovidio® quando fala do Caos Primordial, em que
no inicio, o ar, agua, a terra eram elementos misturados uns aos outros,
formando uma massa informe, todos condenados a uma indiferenciacao. Em
sua Cosmogonia, Ovidio faz intervir uma mediagao simbolica, um principio
de mediacao, de separagao, que dilui o magma que aprisiona os elementos.
Com esta distincao a agua, o ar, a terra, os ventos, passam a ter seu proprio
espaco, e seu proprio poder ainda fica claro gue, ap6s separados, esses
elementos sao religados “pelos lacos da concordia e da paz”.

Imberi® (1994}, salienta o efeito-separacao como necessaria mediacao
simbolica, e diz ser, para © surgimento do sujeilo, que ao caos oniginano -
atual, fragmentado, perdido, desancorado - se responda com uma excecao
de pér em pratica o trabalho de simbolizacio. E este autor que esclarece: “em
grego sun-ballein significa lancar (ballsin) junto & ao mesmo tempo (sun) e,
de la, reunir, articular 0os reencontros € as wrocas

Messa articulagao da trama simbdlica, a acao do sujeito enquanto alguém
gue age sobre o presente e o real, se diferencia e se reconhece nas
singularidades de sua propria existéncia, mas também de uma condi¢ao num
determinado tempo, historicamente constituido, opera uma acao de
enraizamento, de conexdao gque re-simboliza o caos numa frama de
interconexdes, de lacos, de novos universos de refergncia. O cendrio é,
diferente do proposto por Ovidio, de guerra permanente, e nao de paz e de
serenidade.

Sabemos que a subjetividade, tao rechacada pela mitica da objetividade
da ciéncia, ressurge agora como uma gquestao de possibilidade de reflexao
sobre o campo de saber da propria existéncia humana.

Nas brumas e miasmas que obscurecem nosso fim de milénio, a questao
da subjelividade retorna doravante como um leitmoliv, alerta Guattan’:
diferentemente do ar e da agua, ela ndo e um dom natural. Como a produzir, a
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caplar, a enriquecer, a reinventar permanentemente de forma a torna-ia
compativel com os universos muiantes.

Farece que essa é uma tarefa de todas 0s campos - sociologia, filosofia,
psicologia, antropologia, arquitetura, urbanismo, artes. poesia, literatura,
pintura, cinema, folografia, entre tantos cutros. A grande tarefa educativa
pode ser a mistura da poténcia criativa para enfrentar a barbarie, o caos, as
lutas e conflitos que se constituem no campo de forgas em que vivemos.

A subjelividade se alimenia de todos esses sons, de todas essas cores,
e se caracteriza como um movimento, plural, polifénico. Perplexa e inventiva
a0 mesmo tempo, a subjetividade contemporédnea se re-significa, a cada
momento, e busca novas formas de criagao, de invengdo, de comunicacao.

Observamos gue uma das ténicas da reflexao atual sobre a subjetividade
mostra o estithacamento dos indicadores gue toguem nas relactes, sejam
essas relagbes com as geragoes, com os afetos, com a cultura, com o saber.
Parece existir uma erosaoc no sentido de periencer (C. Lasch), onde as geracGes
enraizadas no passado e se sucedendo no future, dao lugar ao desejo de
viver no presente, nada mais que no presente, numa dissolugdo de raizes e
num fortalecimento de valores auto-reforgadores que caracterizariam o
nareisismo contemporaneo.

Dentro do debate atual sobre 0 narcisismo, ou a sociedade narcisista,
aparece o entendimento de que parcisista nao & somente aquele “que tem
excessivo amor a si mesmo”, mas também pode ser alguém demasiado fragil
para suportar a diferenga. Na lentativa constante de manter-se unido a imagem
cultuada, hdo se desprega de uma forma irreal, de uma ilus&o sobre si mesmo
e sobre o mundo. Mais inseguro do que durdo, precisa de uma imagem
aspecular.

Enfatizando a antitese de Eco emn Narciso, Callade® traz para a discusséo
o lado da sombra de um dos aspectos que fundamentam o sujeito
contemporaneo gue € a cola Narciso/Eco, a imagem grudada, o lado escurg
que nao aparece no espeiho, mas gue sustenta a imagem. Fascinagao pela
iluséo. Recusa da relagao, do se deixar tocar pelo diferente, desejo pelo
intangivel, horror da nao separacao.

Tantas coisas nos diz 0 mito sobre a subjetividade contemporanea, onde
Narcisos e Ecos existem por todo o lugar, ou Marcisas e seus Ecos, porque
aqui naoc e a diferenca de sexo que importa, podendo ser de ambos - Narciso
e Eco somos todos - de diferentes modos, em intensidades e momentos que
se modificam.

Se Narciso tem necessidade de aulo-valorizacao, de impressionar, de
se mostrar, Eco se funde na necessidade de gosta-lo, mostra-lo, se deixar
impressionar por ele; necessidade de espelho e de espelhamento, luz e sombra
de um processo gue nac permite o corle, a ruptura gue, se OCorresse, exporia
a fragilidade - fratura da ilusao.
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Atraves da analogia, podemos fazer relagoes com os golpes que a
Ciencia sofreu em seu narcisismo, abalada primeiro por Copérnico, por Galileu
= por Newton, provocou feridas nas imagens cientificas da época, que tiveram
gue se deslocar e se preparar para novos abalos: Darwin, Marx e Freud,
trazendo a discussao sobre a espécie humana, incluida entre as demais,
sacudidas por lutas de classes e dominada por uma regidao desconhecida, o
nconscienta.

Tambérn esse século viu as verdades universais serem sacudidas e
derrubadas pelos progressos da Fisica, da Biologia, da Matematica, da
Quimica, trazendo aos rigores da ciéncia, a certeza da verdade, a
previsibilidade do presente e do futuro, a vertigem do provavel, do provisorio,
do conhecimento como seu campo de possiveis dentro do tempo histarico.

Se por um lado, essas mudancas acontecam abalando a imagem e a
cerieza narcisica de um modelo, de um paradigma, elas se acompanham,
tambeém de ecos, palavras repetidas pela cola, pela nac-separagao, muitas
vezes esvaziadas, sem cortes, sem mediagoes.

Ecos e Narcisos se multiplicam nas “formas de ver” a ciéncia, a arte, o
mundo, o sujeito. Numa totalidade em que o0 magma do conhecimento univoeo,
rrevogavel, dava toda a seguranca e © controle sobre a vida e suas relacoes
com a natureza, vimos se construir formas de subjetividade diluidas numa
cultura de massa, onde a visibilidade, o sucesso, o consumo prevaleciam
sobre todos os valores,

No momento presente, com a fragmentagao e a ruptura, espelho
guebrado em mil pedagos, rupturas forcadas se dac em Ecos e Narcisos, na
procura da imagem mais proxima, para nao dizer a real, e da propria palavra,
descolada da imagem do outro, nao mais a palavra - espelho, mas a palavra
como trabalho simbélico de inscrigdo contra o magma totalitario, como poder
simbolice de separagao. Estamos em processo de construgao.

Movas subjetividades se constroem, na acao e no exercicio do
estranhamento e da diferenciagdo, na articulagao dos encontros a das trocas.
FProcesso de re-simbolizagao e de enriqguecimento constantes, construir-se
como sujeito e reinventar-se a cada momento.

E preciso, talvez, comecar a pensar no espaco da elica da resistencia
subjetiva, etica da singularidade. He-subjetivacao que, sob a forma da
resisiéncia e da singulandade, podernia ser capaz de ligar e restabelecer um
real humano, ao invés do inumano do real. Esse real humano se funda na
autonomia, na emancipacao. Autonomia € o contrario de auto-suficiéncia e
da volta para si mesmo; implica a troca e a comunicacao.

Espacgo paradoxal da comunicagac entre sujeitos e grupos, o Mesmo e
o Qutro se encontram nesta luta que e um paradoxo: como lidar com as
diferencas sem visar a unificacao? Como lidar com o jogo das diferencas na
fluidez da vida”? Como tratar com a estabilidade e a resisténcia, a rigidez e a
permeabilidade?
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Provavelmente nao teremos respostas a estas perguntas, mas serd
gue, mesmo assim, nac vale a pena perguntar? E assim fazendo, nao
estaremos afinando nossos instrumentos como educadores, na direcao do
valor de educar, apontada por Savater??

Se no inicio eu falava que iria usar aqui 0 conceito de paradigma como
“um modo de ver’, finalizo enfatizando que o modo de perguntar é fundamental
para ¢ que se ve, como se V&, ou se julga ver e, para a definicio, defimitacdo
e ajuste das lentes.
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OFICINA RETRATO DE CORPO E ALMA - UMA
EXPERIENCIA EM ARTES PLASTICAS

Zoravia Bettiol

O ser humano, ao longo de sua existéncia, val estabelecendo uma rede
de identidades. A esta rede, alicergcada em variantes de ordem étnica,
geografica e politica somam-se variantes socio-culturais. E € neste fluxo que
o ser humano transita e val construindo sua vida, semelhanie a de muitas
nessoas, mas também e de forma singular e Gnica nas suas especificidades.
Citando Goethe "0 homem nao pode reconhecer-se, senao no homem:
somente a vida ensina cada um o gue realmente &."

A complexidade e as fransformacgdes rapidas de muilas areas do
conhecimenio tendem a inguietar o homem no seu afa de conhecer,
acompanhar e adaptar-se a vida contemporanea, Nesta realidade ele procura
referéncias pessoais e coletivas. O universo de referéncias mentais e materiais
relacionadas a ele e a sua familia expande-se no contexto da comunidade, da
nagao e do mundo.

Se por um lado a “descoberta” do quanio nos parecemaos Uns com o0s
outros € do quanto temos em comum em fermos de historia e vivéncias,
constituindo assim a base do que chamamos identidade, por outro, é desafiador
constatar o gquanto somos diferentes e singulares. Esta polarizacao das
semelhancas e diferencas, inegavelmente, toma o convivio humano uma
experiéncia fascinante. |

O tema relacionado com a identidade tem despertado, ja ha algum
tempo, meu interesse como artista e arte-educadora, tendo abordado o mesmo
de diversas formas.

MNa performance “As realizacoes de Filornena’, crio a personagem a
partir de uma peruca de 12 natural e utilizo recursos como a mimica e a misica
de Nino Hota (do filme Amarcord de Fellini). Essa performance contem uma
crilica bem humorada a respeito da busca de identidade da mulher, em uma
sociedade machista, na sua relagdo amorosa e profissional. Esse trabalho
tem a duracao de sele minutos e, ao final, a simploria e carismatica Filomena
convida o publico para dancar em sua companhia a irresistivel muasica de
Hota. A primeira vez gue este trabalho foi apresentado foi no curso sobre
fibras naturais, ministrado pela artista canadense Inese Birstins, no Museu de
Arte Contemporanea de Sao Paulo em 1988, Evidenciou-se, afravés daguela
danca, que o publico participante da performance mostrou-se identificado com
os problemas e solugtes dadas por Filomena. Com aguele resultade positivo
a perormance fol levada a outros museus e centros culturais.

Ja na pesquisa Se voce perder a cabeca. use ¢ chapéu mais proximo.
de sua alma, o fio condutor € o headdress. O trabalho comporta duas
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abordagens: a primeira se refere, especificamente, a minha série Persona-
Personagem, que tem como inspiracao elementos da cultura brasileira, norte-
americana e grega, e abrange o periodo de 1989 a 1997; a outra focaliza o
headdress de forma analitica, criando uma sdlida relacao com as fases de
vida humana, como expressao caracteristica e comum a diferentes culturas,
sociedades e épocas, O trabalho é apresentado sob a forma de diapositivos,
sendo que 80 registram minha produgao de headdresses (omatos de cabeca,
perucas e chapeus) e outros 80 ilustram a classificagao que fiz quanto ao tipo,
uso, significado simbdlico e motivacoes do headdress. Esta pesguisa foi
selecionada para ser apresentada na 15 th Annual Ars Textrina Conference on
Textiles, na Universidade de Oklahoma, & tambem no X Encontro da ANPAP
(Associacao MNacional de Pesqguisadores em Artes Plasticas), no SESC-San
Paulo. Ambas apresentagoes loram realizadas em 1997, Este trabalho oferece
subsidios a noves estudos e pesquisas e pode ser ufilizado, inclusive, em
escolas de ensing fundamental, medio e universidades.

Muito desafiador e prazeroso foi tomar conhecimentio gque o tema
identidade constitul um dos eixos do 177 Seminario Nacional de Arte-Educagao
da Fundacao Municipal de Artes de Montenegro. A oficina Retrato de Compo e
Alma - uma experiénclia em artes piasticas, a ser realizada neste seminario,
propoe um trabalho artistico a partir de varios questionamentos provocativos
e o compartithamento, pelos participantes da oficina, de uma redescoberta da
identidade pessoal e coletiva.

Quem & vocé? Quem somos nés? Qual nossa aparéncia? Como nos
apresentamos e como nos representamos? Quem disse que um auto-retrato
deve centrar-se em nosso rosto? Quais os detalhes do corpo gue gostariamos
de enfatizar? Apos desenhar, pintar e/ou fazer colagem de nossc retrato em
papel vamos completar nosse trabalho. Qual é nossa historia e como sintetizar
e matenahzar em um trabalho artistico nosso exterior/interior? Que objetos
Nos $ao caros, evocando-nos lembrangas significativas e contendo um valor
simbdlico que poderiam completar nosso auto-retrato?

O retorno dessa viagem introspectiva podera, ao ser transhordante de
idéias e solugoes, lavorecer a execucédo e a significacdo do trabalho artistico.

A flexibilidade e resisténcia de um suporte téxtil permitird gue se criem
composicoes plasticas unindo, esteticamente, um retrato objetivo com os
objelos pessoais gue se relacionem com o universo subjetivo, de forma bi ou
tndimensional. Entretanto, ndo se pode prescindir de um relato a respeito de
cada trabalho, o que vai torna-lo mais completo e divulgade entre os
participantes, vindo a permilir, além da identidade pessoal revelada de cada
um, a identidade do grupo. Ao final, a participagao estendida aos arte-
educadores podera permitir a manifestacao dos mesmos sobre a forma de
transpor e adaptar a proposla da presente oficina as suas expenencias didatico-
artisticas.



ARTE, EDUCACAO E IDENTIDADE:
ENTRELACAMENTOS CULTURAIS E SOCIAIS
DESAFIOS PARA UMA ARTE-EDUCACAO
POS-MODERNA

Profa. Dra. Teresinha Sueli Franz
Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC

MNos ultimos anos, temos observado iniciativas diversas em todo o mundo
no sentido de identificar, defender & promover os interesses comuns da
humanidade. Entre estes interesses estio os relacionados com a cultura e a
identidade - com novos desafios e demandas para a arte-educacgéo
contemporanea. O [l Férum Social Mundial - 2003, realizado em Porto Alegre,
por exemplo, foi uma destas iniciativas. Um espacgo cultural diversificado,
aberto ao pluralismo, a diversidade de género, etnias, culturas e capacidades
diversas. A Conferéncia Geral da Unesco realizada em Paris, em 2 de
novembro de 2001, destacou que os direitos culturais sdo parte integrante
dos direitos humanos, que sao universais, indissocidveis e interdependentes.
Tal como também defendem o artigo 27 da Declarag@o Universal dos Direitos
Humanos e os artigos 13 e 15 do Pacto Intemacionzal dos Direitos Econdmicos,
Sociais e Culturais: toda a pessoa deve saber se expressar, criar e difundir
suas obras na lingua de sua escolha, de preferéncia na sua lingua materna.
Assim como toda a pessoa tem o direito de uma educagio de qualidade, que
respeite plenamente sua identidade cultural, dentro dos limites impostos pelo
respeito aos direitos humanos e as liberdades fundamentais’.

Que implicages podem ter essas questes para a arte- educa-;an atual?
E possivel pensar propostas pedag&gmas gue vinculem a arte-educagao com
essas preocupagoes politicas e sociais mais amplas? A passagem da Era
Moderna para a Pos-Moderna vem provocando mudangas fundamentais nas
relagdoes sociais, com conseqiéncias l6gicas para a arte e a educacgéo
contemporaneas. A tradicdo da Modernidade, que supervalorizava o novo,
impendo uma estetica ocidental, dita universalista, produto de uma elite
intelectual artistica, como Unica possibilidade para a arte-educacéo, esta
sendo questionada, porque néo alende as demandas da sociedade pos-
moderna. Na sociedade da informagao (mais e mais globalizada e
interdependente) o cruzamento entre o local e o global é praticado no dia-a-
dia. Em um mundo cada vez mais interconectado por sistemas e redes de
informacao, a pluralidade, a fragmentagao de crengas, as multiplas culturas
de gosto e de género artistico se fundem em conflitantes tentativas de didlogo.
Estes problemas, tido importantes para os movimentos de reconstrucao social,
na perspectiva que esta reflexdo segue, podem sertambém o “pano de fundo”
para uma concepcao de arte - educagao que se compreende democratica,
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inclusiva e competente.

A arte e seu ensino na pés-modernidade

O aumento da consciéncia da importéancia dos fatores socioculturais na
producao de qualquer significado tem consequéncias imporlantes para o ensino
em Arte hoje. A arte-educacao baseada em uma concepcao pos-modernista
e potencialmente conectada ao resto da vida, sem limites entre a arte ¢ seu
contexlo social e cultural de origem. Enfatiza a habllidade da compreansao e
interpretacao critica de obras de arte como principal resultado do ensino.
Principio este valido tanto para a arte erudita quanto para as tendéncias e
impactos da cultura popular e da arle do cotidiang (EFLAND, 1998).

Cada vez mais conscientes de seu papel na sociedade, os arie-
educadores pos-modemos, sao participantes da Pedagogia Critica, & engajados
na producéo artistica contemporanea, o que implica reconhecer, explorar
conciliar-se com o Pos-Modernismo como um paradigma cultural e como um
movimento estilistico (CARY, 19398).

A inglesa Rachel Mason lembra gue para o ensino de arte de atelié, par
exemplo, esse conceito coloca em questio a pedagogia essencialista da
Bauhaus e a crenga fortemente fixada de que a “melhor” arte & sempre uma
expressao altamente pessoal ¢ individual ao modo das artes de vanguarda,
‘uma vez que o conceito de arte & aberto para incluir nao somente as arles
populares ¢ a arte folclorica e o artesanato, mas também as novas tecnologias,
tais como o video e 0s computadores”. Assim, para esta autora, as habilidades
tradicionais da arte, tais como o desenho e a pintura, perdem seu papel
privilegiado (MASON, 2001:13). A arte pos-modema & eclélica e pluralista
em sua mistura de formas culturais diversas, nao procura representagbes
verdadeiras ou unicas da realidade (como pretendia o Modemismao). A arte
contemporanea critica o projeto estétice moderno e sua crenga nas nocdes de
progresso e universalismo. A aldeia global pos-modema esta aberta a cultura
popular, ha menos énfase na estética e no good design”™ (MASON,1985:185),
Sequndo esta autora, o engajamento da arte-educacao contemporinea com
o paradigma pos-moderno tem conseqiléncias enormes para a arte-educagao
atual. Cada vez mais o conceito de pura apreciagao da arte perde o sentido,
dando lugar as abordagens contextualistas, instrumentalistas e interdisciplinares
para o estudo da arte. As concepcoes atuais de arte, segundo as correntes do
pensamento sobre a culfura e a sociedade (sobretudo as derivadas da pos-
modemidade) levaram a estabelecer que a finalidade de uma arte na educacio,
numa cultura em mudanca, seria aprender o que é significado, critico e plural
(Hermandez 2000). Segundo este autor, para levar a cabo uma educacao critica
cultural, hd uma série de fontes e referéncias procedentes do pensamento
pos-estruturalista, da teoria critica, e do pensamento feminista que podem
contribuir para favorecer este modo mais radical, mais profundo de pensar a
educagao em artes.
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A centralidade da cultura no ensino da Arte

Uma vez que a Pos-Modernidade abriu portas a importancia de entender
a arte como representacac de significados cuja interpretacaoc depende mais
da compreensao de codigos simbolicos e convengoes cullurais que circulam
ncs contextos de ongem da obra (do que de aproximacoes formalistas), como
explica Fernando Hemander {2000), arte - educadores hoje estdo mais atentos
a refacdo entre arte e cultura. Preocupam-se em compreender os objetos
esieticos dentro de sistemas simbolicos cullurais mais amplos, sequndo Geerlz
(1997}, para guem uma teoria da arie & a0 mesmo tempo uma teoria da cultura
g nao um empreendimento autonomo.

O conceito de cullura ¢ complexo. Resulta do interesse de cientistas
sociais nos modelos em que os diferentes modos de vida social sao construidos
a parlir das idélas que as pessoas tém scbre si e das praticas que emergem
destas idéias (ROSE, 2001). E a producaoc & a troca de significados entre
membros de determinados grupos sociais. Estes significados podem se
manifestar como verdade, como fantasia, ciéncia ou senso comum. Podem
estar embutidos nas conversas do dia-a-dia, nas teorias mais elaboradas dos
Intelectuais, na arte erudita, na TV ou nos filmes.

Para Laraia (2003:67), a cultura determina o comportamento do homem
e justifica suas realizagoes: "nossa heranga cultural desenvolvida atraves de
inOmeras geracoes, sempre nos condicionol a reagir depreciativamente em
relacgao ao comportamento daqueles que agem fora dos padroes aceitos para
a maioria da comunidada™, Dai a importancia do multiculturalismo critico, de
resisténcia, que argumenta due a diversidade deve ser afirmada deniro de
uma politica de critica e compromissc com a justica social (MCLAREN, 2000).
A arte-educagac nesta perspecliva, pode ser dialélica, emancipatoria e
inclusiva, partinde de uma pratica restauradora, transgressora, intercultural e
critica, como um poderoso instrumento para reafirmar a singularidade na
diversidade (AZEVEDO, 2003). A arle-educacao se apresenta entaoc como
um caminho para estimular a consciéncia cultural do individuo, comegando
pelo reconhecimento e pela apreciagao da cultura local (BARBOSA, 1998:13).

A historia da arle, lal como foi escrita e tal como se ensina nas escolas
(se exple em museus, se apresenta em espelaculos cénicos e/ou musicais),
mascara sob a |ogica da verdade concepgoes culturais, conforme aprendemos
de Gergen (1992:167). O mundo ocidental estabeleceu os padroes morais,
politcos e intelectuais para o restante do mundo, e isso se reflele nas arles e
no seu ensino. Mas em um mundo de perspectivas plurais os padroes
rradicionais estac sendo guestionados, € oulras vozes, antes silenciadas,
ncorporadas aos discursos dominantes. De onde vemos a necessidade de
rransformar o ensino da arte como um lugar privilegiado para reorganizar a
escola como g grande paleo de dialogos entre diferentes culturas, diz Azaevedo
1 2003), para guem a pedagogia da arte dever ter 0 compromisso - a utopia -
com toda producao instituida - reconhecida pela historia oficial - e
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dialeticamente (dialogicamente) contraposta & arte instituinte - elaborada por
minonas ressaltando suas visbdes de mundo, suas potencialidades e desafios,

Para pensar a diversidade cultural temos que navegar por uma compilexa
rede de termos: multiculturalismo, pluriculturalismo e interculiuralidade.
“Enguanto os termos "multicultural” e “pluricultural” significam a coexisténcia
e mutuo entendimento de diferentes culluras na mesma sociedade, o termo
“intercultural” significa a interagéo entre as diferentes culturas” (BARBOSA,
1998:14). Ensina Ana Mae gue este deveria ser o objetivo da educagao
interessada no desenvolvimento cullural, para quem também 0 acesso aos
codigos eruditos da arle para todas as classes sociais & pnmordial: "As décadas
de luta para salvar os oprimidos da ignorancia sobre eles proprios nos
ensinaram que uma educacao libertaria tera sucesso s6 quando os participantes
no processo educacional forem capazes de identificar seu ego cultural e se
orgulharem dele” (BARBOSA. 1898:15). Esla identificacao crilica com o
marginalizado, segundo Kincheloe {1997), produz uma suspeita pos-moderna
da inclinacdo do Modernismo por fixar limites e por sua tendéncia para
subordinar e excluir. A centralidade da cultura na arte-educacgao pos-modermna
implica a consideragao a um novo campo: 05 Estudos Culturais.

Para Stuart Hall (2000). os Estudos Culturais sac um projeio aberio e
hibrido. A perspecliva dos Estudos Culturais pode levar a pensar uma teorna
da identidade coletiva, na qual possamos ir alem das posigoes discretas sobre
a diferenca e recusar os modos de representacao em c¢rise enguanto
trabathamos para construir comunidades mais humanitarias (JAMENSON,
1998). Na ética dos Estudos Cylturais, segundo Stuart Hall (in Costa, 2003:22),
as sociedades capitalistas sao lugares da desigualdade no gue se refere a
etnia, sexo, geracoes e classes, sendo a cultura o lugar central onde sao
estabelecidas e contestadas tais distingoes, o lugar onde os grupos
subordinados procuram fazer frente & imposicao de significados que sustentam
0s interesse dos grupos mais poderosos.

Obras de arle, na perspectiva dos Estudos Culturais, sao representacoes
sociais, portanto, constitutivas de visoes de mundo de delerminados grupos
socials {HEHH#NDEE, 2000). Professores de arte pos-modernos
compreendem a arte amplamente baseada em movimentos culturais.
Conscientes de que hoje estdo ameacadas lodas as cerlezas em torno da
identidade do ser humano (GERGEN,1932), eles desejam e tentam ensinara
seus aestudantes gue 0s processos artisticos operam mais dentro de paradigmas
culturais do que no vazio. Esses processos artisticos formam e sao formados
por valores culturais e sociais geralmente aceitos em determinados contexios.
Porisso é necessano agir no desconstrutivo conhecimento das ficgoes culturais
dominantes, no qual fazemos uso das vozes marginais e excluidas, como
ensina Kincheloe (1997), porgue tais vozes nos ajudam a situar o gue
constituemn os valores culturais centrais, no processo em que o poder das
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iormas dominantes se transforma em modos de dominacao. Uma vez gue a
arte nem sempre opera de forma dialética e pura, nossa postura politica
pedagogica ha de ser critica. As historias da arte, da musica e das artes cénicas
tém a extensao das historias dos paradigmas culturais, sao portanto campos
ge interesse dos Estudos Culturais. A critica cultural pos-modema comecou a
ter impacto no discurso educacional, propiciando entre nés o nascimento de
uma pedagogia critica da arte (EFLAND, 1988). O auter chama a atengac
para este fato e diz que estas formas de cnitica cullural representam hoje a ala
esquerdista do discurso educacional.

Por uma pedagogia critica da arte

Segundo Richard Cary (1928), para enfatizar e valorizar uma pedagogia
critica da arte e necessario reconhecer o valor de relacionar as praticas de
arte no cotidiano das escolas com o mundo da arte e da cultura pos-modernas.
Buscar ao mesmaeo tempo 0 engajamento com a arte do passado e a do presente.
Mas este engajamento implica compreender a arte em seus confextos de
origem, dentro do paradigma sociocultural. Engajar a arte nas escolas com o
mundo da arte contempordnea significa uma ativa e conscienciosa associacao
com o Pos-Modemismo, gue convida muitas vozes a se juntarem na construcao
social do conhecimento, da realidade e dos valores sociais, a reconhecearem
multiplas versbes da realidade e as muitas vozes sobre a verdade, g, no nosso
caso, enfatiza Cary (1998), as muitas concepcGes sobre arte e sobre valores
artisticos.

O autor citado nos convida a redefinir os termos da racionalidade, da
l6gica e do senso comum formado & construido sob os termos do paradigma
positivista moderno, uma vez que os paradigmas culiurais gque nos
antecederam, .como o Romantismo e o Modernismo, falharam ao nao
recohhecer a I'E‘Ia@é.t) entre conhecimento & poder, [}{JiE SEQUI“IHD GE!I'}"
(1998:338}): (1) o conhecimento e construido socialmente e intrinsecamente
subjetivo. (2) o conhecimento eimpregnado de valores e formado por interesses
de poder”. Esses principios, segundo este autor, 8o mais do gue aplicaveis a
arie e ao seu ensino, eles séo o fundamento da Pedagogia Critica da Arte.

Deasta abordagem aprendemos (Franz, 2003) que muito alem de
desenvolver a percepcac astética e a sensibilidade aristica, a arte & o seu
ensino podem de fato nos ajudar a desenvolver uma teoria da identidade
coletiva. Uma vez que educar para a compreensio critica da arte e da cultura
e ter consciéncia do poder de representagdes, textas e imagens na produgao
de identidades, o gue implica compreender a forga persuasiva da arte, no
sentido de criar e FGTGFQ::EI.I' FEQFGEEHTEQE}EE gue possuimos como individuos e
como identidade coletiva.

A Pedagogia Critica e sempre emancipatona, libertadora e politica.
Segundo esta abordagem, os estudantes podem ser educados para viver uma
zociedade democratica genuina. No sentido que ensina Giroux (1892), os
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estudantes devem ser estimulados a desenvoiver o intelecto e a imaginacdo
para desafiar as forgas sociais, politicas e econdmicas que pesam tanto em
suas vidas. Uma sociedade que dé respostas 4s necessidades de todos e nig
somenie a uUns poucos privilegiados. Para isso os estudantes deovem ser
ensinados a pensar criticamente. Os jovens devem aprender a justapor
diferentes perspectivas do mundo contra as idéias de verdade que algumas
delas suptem. O desenvolvimento do pensamento critico deve ser usado
para permitir gue os alunos se apropriem de suas historias, indagando em
suas proprias biografias e sislemas de significados para aprender sobre as
forcas gue restringem suas vidas, entre as quais pode estar o mundao da arte.
como parie do universo simbolico compartilhado. Aos estudantes deve ser
ensinado come atuar colelivamente para construir estruturas politicas que
desafiem o status gquo. Nesta perspectiva, a Pedagogia Critica pode ser um
caminho possivel para se engajar na lula por uma sociedade melhor. Esta
abordagem pedagogica pode levar o estudante a uma visdo maig critica e
maig holislica da realidade, “deixando de perder-se nos esquemas estreitos
das visbes parciais da realidade, das visoes focalistas da realidade e se fixe
na compreensio da tolalidade " (FREIRE, 1987:100).

Educar para uma compreensao critica modifica a postura politica e
pedagogica diante dos educandos. Porque as técnicas, estratégias e
metodologias devem adotar uma forma de racionalidade baseada na
compreensao e na critica, que problematizam e geram novas perguntas que
ndo poderiam surgir dentro da velha racionalidade (GIROUX, 1992). Para
i550 € necessario que as instituigdes educacionais deixem de ser meras
transmissoras de conteldos e passem a ser verdadeiras instituigbes sociais,
ajudando 05 que passam por ela a othar criticamente para ¢ mundo do qual
farem parte, como sujeitos histéricos e como cidadéios (HERNANDEZ, 2000)
Uma vez que a educag@o para a compreensao critica em Ultima instancia
visa a educacao para a cidadania, € necessario situar as praticas de mediacao
entre arte e seus publicos dentro de uma andlise que explore as tac
irequentemente ignoradas relacoes complexas entre conhecimento, poder,
ideclogia, e questoes de género e classe.

Para Giroux {1992), a cultura como fenémeno politico se refere ao poder
de uma classe especifica para impor e distribuir na sociedade significados
especificos, com o objetivo de definir e solidificar as bases morais e psicoldgicas
para o sistema econdmice e politico que controla. Por isso a necessidade da
teona crifica da arte e da cultura, na gual conceitos de diferenca e identidade
também devem ser pensados dialeticamente, considerando o discurso do
multiculturalismo, gue tem se inclinado a opor exclusivismos hierarquicos
alraves de argumentos em favor da inclusao irrestrita. Conforme vemos em
Mclaren (2000:7); *uma articulacao pés-modernista de resisténcia pode nao
apenas lecrizar de onde os grupos marginaiizados falam, mas também pode
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PO artir oo qual eles possam mover-se para
aiem de uma dentidade ein streita e essencializada”. Nesta diregao
pOOEMOos pensar o ensing ga arte como um podercso mstrumento para
reviializar e resgatar a2 igentidade, a diversidade e as singulandades culturais,
na medida em gque eie tambem se proponha a rejeitar a sonegagao cultural e
a lutar para romper as historicas barreiras ¢riadas em tomo desle campo,
atraves de uma concepcao de arte-educacao intercultural e critica que nos
remetera necessanamente a educagao para a cidadania, entendida como um
exercicio de viver compartilhado e democratico, considerando a diversidade
numana.

CUs codigos eurcpeus g 0 codigo norte-americano branco nac sao os
unicos validos para o campo da E.FEE:-EdLIEEit;é-D. Espera-se que as pedagogias
da arte incluam também o didlogo com as diferencas: atencdo as minorias
etnicas, as quesioes de raga, genero, opgoes sexuals e aos oultros tantos
excluidos presentes na sociedade. Uma vez que a arte-educacado
contemporanea & sempre critica e profundamente conectada com a cultura,
nos remeie mediatamente ao campo das Ciencias Humanas. Com todas as
implicagoes que isto possa ter, esta abordagem nos leva a fazer uma revisao
de nossos proprios preconceitos sobre o que entendemos como arte, como
cuitura, e principaimenta sobre as finalidades da educagao nestes lempos
pos-modernos. Rever nossos esquemas mentais pode exigir de nds a imersao
na teoria & na Pedagogia Critica da Arte. Esta maneira de abordar o ensino
nos convida a manter uma constante e saudavel desconfianca aos sistemas
de coisas, regras, garantl&s. certezas ¢ leis que oprimem e aprisionam a
criatividade, o talenio e a vida! E nos desalia a apresentar propastas de ane-
educacaoc nas quais a arte possa ser compreendida além de distrair e entreter,
para elevar o nosso modo de compreensao e de consciéncia critica sobre
quem somos, sobre a vida que levamos @ sobre o mundo em que vivemos.
Embora trilhando por caminhos pouco seguros, sem ¢ comodo apoio nas
verdades universais que antes guiaram nossas praticas, parece possivel pensar
que uma pedagogia critica da arte, atenta aos problemas sociais mais amplos,
pode ser uma maneira de ajudar a promover 0s inferesses comuns da
humanidade, na luta por uma sociedade mais democratica, mais solidaria e

mais justa. Estes sao desalios que s apresentam para a arte-educagao na
atualidade.
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MUSICA E EDUCACAO: REFLEXOES SOBRE A
IMPORTANCIA DA ARTE NOS PROCESSOS
EDUCATIVOS

Frota. Dra. lza Zenker Lome Joly
Universidade Federal de S30 Carlos - UFSCar

A musica, entre outras artes, tem sido reconhecida como parte
fundamental da histaria da civilizagao e também como excelente ferramenta
para o desenvolvimento de inumeras capacidades humanas, entre elas o
autoconhecimento e a auto-expressao. No entanto, & sabido que o nimero de
pais, professores & individuos gue conhecem e compreendem o valor da musica
no processo de educacao da crianca € ainda reduzido no contexto educacional
prasileiro. Para que exista a valorizacao da educacao musical, € necessario
gue haja um esforgo para que a musica & as outras artes sejam incluidas no
curriculo basico de educacao, nac apenas pelo seu valor intrinseco mas,
especialmente, porgue sao elementos fundamentais para a formacao de um
individuo educado e sensivel.

O ser humano vem fazendo musica ha muito tempo. Provas
arqueologicas citadas por Menhuin e Davis (1990) sugerem que o homem
primitivo usava tambores, flautas e 0ssos como instrumentos musicais, muito
antes da Era Glacial. O autores também alirmam que nao se tem conhecimento
a gue se destinavam esses instrumentos de 300 séculos atras, embora seja
possivel imaginar gue eram utilizados em cerimdnias e rituais, sacros e
profanos. O homem primitivo comunicava-se por meio de sons e siléncios
gue traduziam informacoes objetivas mas gue provocavam também
sentimentos e emocoes.

De acordo com Brite (1998), no decorrer do processo de construgao
de cada cuitura especifica, o ser humano transformou em linguagem expressiva
a relagao (inicialmente utilitana e funcional) com o fendmeno sonoro, chegando
a denominagao atual do termo musica como jogo de organizacdo e
relacionamento entre som & siléncio que acontece no tempo e espaco. Paraa
autora, a musica é a “alguimia” que organiza sons de diferentes qualidades
(graves ou agudos, curtos ou longos, fortes ou suaves, com texturas diversas),
gera formas sonoras gue expressam e comunicam emoces, sensacbes,
percepcoes e pensamentos que refletem o modo de sentir, perceber e pensar
de um individuo, de uma cultura ou época. E por isso que diferentes povos ou
culturas possuem um repertorio musical especifico, cada um diferente do outro,
assim como existem, na historia da musica, diferentes estilos e formas de
COMpOosIGa0.
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Pedagogia Musical: trajetérias na educacio

Seguindoe o pensamento de Brito (1998). & importante notar que as
cangoes, brinquedos de roda, pariendas, trava-linguas sempre foram partes
fundamentais do ato de brincar, do processo de formagao da crianga e da
cullura infantil. Mesmo que o ambiente tenha mudado em fungao das novas
tecnologias, e possivel afirmar que a masica sempre esteve presente na vida
das criancas e, de certa forma, no seu processo de 2dUCacan.

A autora ressalta que, no Brasil, somente ha pouco tempo e em
proporgao numerica muito pequena (considerando-se a extensio do pais), a
educacao musical passou a ser entendida e tratada, no contexto educacional,
coemao parte do conhecimento humano e a afinidade natural, a identificacdo da
crianca com a linguagem musical & seu conseqiente envolvimento POsEvVo
com as atividades musicais acabaram por transforma-la em suporte para a
aguisigao de oulros conhecimentos e para a formagdo de habitos e
comportamentos importantes para o individuo adulio. Para Gainza (1964},
uma nova forma de conceber as ideias pedagogico-musicais consiste em
estabelecer uma ordem diferente para idéias ja conhecidas. Para isso & preciso
conhecer a origem e a evolugdo dos principios pedagogico-musicais que
caracterizam a epoca atual. Para a autora, a pedagogia musical tem
experimentade um desenvolvimento paralelo a evolugao da musica,

Entre os povos primitivos, a pratica do ensinamento musical estava
nas maos de musicos especialistas capazes de fransmitir os segredos de seu
olicio para aqueles individuos a quem deveriam passar o cargo. Nessas soci-
edades primitivas, a misica ogupou sempre um lugar de destaque e era con-
siderada um veiculo importante para gue a comunidade e os individuos pu-
dessem manifestar seus eslados de &nimo e acompanhar, por conseguinte, o
trabalho, os cultos religiosos e as festividades sociais.

Nas antigas civilizacoes (chinesa, persa, hebraica), a musica desem-
penhou uma funcao social e educativa com um grau de importancia variavel,
ora para mais, ora para menos. Entre os gregos, a misica alcancou um es-
plendor & uma importancia inexistentes em qualquer outro pove. Entre eles
houve uma clara consciéncia da necessidade de difundir a pratica musical no
seio da sociedade. A Grécia ofereceu para a histdria da humanidade um exem-
plo de como deveria ser considerada a educagio musical: a musica, que era
ensinada desde a infancia, era considerada um falor essencial na formagao
dos fuluros cidadaos. Ainda segundo Gainza (1964), para os gregos, a musi-
ca educava e era a chave de uma filosofia pedagogica que, infelizmente, nao
lern se mantido viva ao longo das épocas e que, por isso, & preciso, periodica-
menle, ser redescoberta.

Na histéria da muisica do ocidente, foi o cristao Guido D'Arezzo' . um
monge beneditino, guem primeiro se destacou por suas virudes pedagogi-
cas. Foi o criador de muitos recursos para o ensino da leitura e da escrita
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musical, muitos dos quais sao usados até hoje. Ao longo da Idade Média, a
educacao musical esteve a cargo de monges e era realizada dentro dos mos-
teiros. Mais tarde, se organizou no ambiente das grandes catedrais e, junio
com a aritmetica, a geomelria e a astronomia, expressou © espirito religioso
da época.

Mo Henascimento, em especial durante a Reforma, houve necessidade
de popularizar o ensino da musica. A criacao das escolas publicas e por con-
seguinte a extensac dos beneficios da cullura a um numero maior de indivi-
duos ocasionaram nova estruturacao a educacao musical. Os métodos de
ansino de musica foram revisados porgue era preciso agilizar o ensino a fim
de que o conhecimento e a pratica musical fossem acessiveis as pessoas
comuns e nac somente acs musicos. Luteranos e calvinistas concordavam
em planejar uma educacao musical para todas as criancas e jovens como na
antiga Grécia. No entanto, na historia da educagido musical € possivel obser-
var ciclos que se altemam: a um periodo de investigacao e criacao pedagogi-
ca, sucede-se oulro de decadéncia e abandono.

De acordo com as pesquisas de Gainza (1964), Rousseau”, no seculo
XV, é o principal representante de uma inquietude pedagogica no campo
musical, Ele compds numerosas cangies para criancas € um de seus maio-
res objetivos foi difundir e popularizar a educacgao musical. A pedagogia mu-
sical se desenvolveu na Franca e apareceram novas correntes racionalistas
dentro do campo da educacao musical. E, como reacaoe contra o
intelectualismo, tendéncia essa gue caraclerizou o racionalismo do século
AIX, aparecem os métodos atives como por exemplo o método Montesson?,
cujas raizes tém por base a linha de pedagogias sensoriais iniciadas por
Komenski'e Rousseau e continuada por Pestalozzi (1745-1827) e Froehel
(1782-1852). As ideias desses autores influenciam também o ensino da pintu-
ra, das artes plasticas, da literatura e da musica, abandonando as lendéncias
tradicionalistas.

Gainza (1964) afirma ainda gue, & medida gue o circulo da educacéo
geral e da cultura atingem um numero maior de individuos, torna-se mais
urgente a necessidade de reformular os metodos de ensino, de maneira que o
conhecimento seja acessivel a todas as pessoas, incluindo aguelas que nao
possuem habilidades especiais para a musica. Com o avango do conheci-
mento psicologico, que chegou a desvendar com profundidade a personalida-
de infantil, 2 pedagogia musical moderna encontra-se hoje em condicbes de
permitir pesquisas em bases mais sélidas. Os pedagogos musicais recorrem
a novas idéias e as colocam em pratica. A maioria dos métodos de educacao
musical parte de uma concepgaoc mais compieta e real da crianga e guase
todos, reconhecendo a importancia do ritmo como elemento ativo da musica,
dao prioridade a atividades de expressao e criacao. O que se vé, diz Gainza
(1964), e uma revitalizagao do ensino musical. Os métodos apresentam uma
forma de ensinar a musica, de maneira que ela, sem perder a qualidade,
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possa resultar numa atividade prazerosa e atrativa para a crianga.

Mdsica e educacgao: reflexdes sobre o processo de ensino-apren-
dizagem

De acordo com as ideias de Bnto (1998), os bebés, as criancas e também
os adultos interagem, permanentemente, com o Universo sonoro circundante
@, por conseguéncia, com a musica. Ouvir, cantar e dancar sao atividades
presentes na vida de todos 0s seres humanos, com maior ou menor intensidade.
Existem musicas para lodos os momentos: para adormecer, para acordar,
para comer, para dancar, para chorar os morlos, para conclamar o povo a
lutar etc. E, segundo a autora, as crnancas entram em conlato com a cultura
musical desde muito cedo, aprendendo os costumes de seus povos @ as
tradicoes musicais,

Vikat (1986), em estudos comparativos envolvendo dois grupos de
criangas, dos quais um deles foi exposto a um grande nimero de cangbes
folcloricas, provou que essas criancas apresentaram um desenvolvimento
melhor do que as outras no que diz respeito ao desenvolvimento da imaginacao
espacial, do pensamento logico, da rapidez e exatidao da percepcao auditiva.
Portanto, no processo de aprandizagem musical @ importante considerar o
contato intuitivo e espontaneo que as criangas t&m com a musica desde os
primeiros anos de vida como um ponto de partida para o processo de
musicalizagao.

FPesquisadores e estudiosos, tais como Gainza (1964), Zimmeman
(1990) e Andress (1990), tém, procurado tracar paralelos entre os diferentes
estagios de desenvolvimento do pensamento e o exercicio da expressao
musical. A crianga, por meio da brincadeira, relaciona-se com o mundo que a
cada dia descobre e ¢ dessa forma gue faz musica: brincando. Sempre
receptiva e curiosa, ela pesquisa materiais sonoros, inventa melodias e ouve
com prazer a musica de diferentes povos e lugares.

Aprender musica para Brito (1998) significa ampliar a capacidade
perceptiva, expressiva e reflexiva com relagdo a¢ uso da linguagem musical.
E importante que no processo de musicalizagao a preocupacao maior seja
com o desenvolvimento geral da crianga, assegurada pelas aprendizagens de
aptidées complementares aquelas diretamente relacionadas as musicais. E
importante tambem, segundo a aulora, que a escolha de cada um dos proce-
dimentos musicais tenha por objetivo promover o desenvolvimento de outras
capacidades nas criangas, alem daquelas musicais. tais como: capacidade de
integrar-se no grupo, de auto-afirmar-se, de cooperar, de respeitar os colegas
e professor, comportar-se de uma forma tolerante (respeitar opinides e pro-
posias dos que pensam diferente dela), de ser solidario, de ser cooperativo ao
invés de competitivo, de ouvir com atencao, do interpretar e de fundamentar
propostas pessoais, de comportar-se comunicativamente no grupo, de ex-
pressar-se por meio do proprio corpo, de transformar e descobrir formas pro-
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prias de expressao, de produzir idéias e acbes proprias. Essas sdo, segundo
d autora, algumas das aptidoes que podem ser desenvolvidas por meio de
procedimentos de ensine de musicalizagao,

A educagao musical no contexto escolar

Lehmann (1993) explica que a educacio musical difere drasticamente
de um pais para o outro e & sempre um desafio descrever aspectos comuns
que possam ser aplicaveis em todo o mundo. Em paises como os Estados
Unidos ha quase 100.000 professores de musica nas escolas, A musica &
ensinada em quase todos os estabelecimentos primarios e em 93% dos se-
cundarios. Na grande maiona das escolas ha bandas marciais, orquestras e
corais disponiveis para a participacao dos estudantes. Mas, mesmo nesse
ambiente promissor ainda ha escolas que ndo ensinam musica ou escolas
que nao dedicam tempo suficiente & disciplina.

Lehmann (19923) atesta, também, gue existemn sociedades na Africa do
Sul em que a musica & parte integrante da vida didria e cada crianga aprende
musica junto com as demais disciplinas que usualmenie compdem o curriculo
da escola de primeiro e segundo graus. Em localidades como essas na Africa,
educacao musical e educadores musicais nao existern como entidades distin-
tas. A educacgao musical, segundo Lehmann (1993), deveria conduzir a uma
perspectiva educaliva do mundo. Nesse panorama, todos deveriam ter opor-
tunidade para aprender a cantar e tocar pelo menos um instrumento, todos
deveriam ter acesso aos instrumentos folcloricos de seus paises e, se possi-
vel, a outros instrumentos musicais. Todo ser humano deveria ter oportunida-
de de fazer musica, seja sozinho, seja em grupo. Os jovens, continua Lehmann
(1993) deveriam aprender a improvisar e criar miisica porque essas capaci-
dades sao impertantes em todas as culluras e precisariam, também, saber
comunicar-Se uns com os outros, por meio da misica. Isso significa que todos
deveriam ter oportunidade de adquirir e desenvolver a linguagem musical.
Para o autor, os educadores musicais precisariam sentir-se comprometidos a
lutar contra o analfabetismo musical tanto quanto as sociedades lutam contra
outro tipo de analfabetismo. Precisariam conhecer misica de distintos grupos
culturais, assim como a musica de distintos periodos historicos dentro de sua
propria cultura e também de outros paises. Os jovens precisariam ser capa-
zes de discriminar entre obras musicais e estilos musicais por meio de uma
audicao crilica e uma analise profunda dos elementos constituintes do univer-
50 musical,

Todos os individuos deveriam ter um compromisso pessoal com a mu-
sica para que esla desempenhasse um papel importante na sua vida, criando
operiunidades de participar ativamente do prazer e da satisfagao que ela vem
oferecendo aos seres humanos ao longe da histéria. Lehmann (1993) acredi-
ta, ainda, que as pessoas deveriam possuir conhecimento e treinamento sufi-
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ciente para tomar suas proprias decisdes musicais e possuir motivagao para
seguir aprendendo musica durante toda a vida. Segundo o autor, um dos
propésitos fundamentais da educagao tem sido sempre ensinar @ difundir a
culiura de uma geragac para a sequinte, em cujo nucleo se enconira a miisi-
ca. A cultura e uma das mais poderosas, convincentes e gloriosas manifesta-
¢oes de toda a heranga cultural da humanidade. A musica, inserida no ambi-
ente da escola, pode proporcionar uma saida necessdria para o desenvoivi-
mento da criatividade e da auto-expressao, aptiddes necessdrias a criacao da
cultura de um povo.

No entanto, no Brasil, a educacao musical nao possui nenhum fipo de
organizacao formal. Ela € apenas um item da disciplina educacao artistica,
obrigalona nos curriculos escolares das escolas de pnmeiro e segundo graus,
para a qual ha poucos professores especializados, Portanto, sendo a musica
uma linguagem gue exige uma formacao bastante especifica por parte do
professor, guase nao ha aulas de masica nas escolas publicas. Algumas es-
colas particulares fazem opgao por inserir a musica em seus curriculos e
contratam o professor especialista. Fora disso, a educacao musical no Brasil
depende das escolas de musica particulares, que seguem os inferesses espe-
cificos do mercado. Nao sao muitas as escolas que possuem uma preocupa-
¢ao com a sua insercao como fator auxiliar na formacao do individuo e invis-
lam nessa direcao, pensando no desenvolvimento da crianca comoe um todo,

Considerandoe as dimensoes de nosso pais, parece gque poucas pesso-
as possuem uma nogac correta do que vem a ser educacao musical e qual
seu papel na educacao formal dos individuos, segundo Hentschke (1995), A
autora faz referéncias a Irés aspectos que julga importantes no processo de
educacao musical: o preconceito com relacao ao que ¢ fazer musica, a ne-
cessidade de adbtar a educacao musical como disciplina independente do
curriculo escolar, melhor definicdo dos objetivos e justificativas do ensino de
musica na escola fundamental,

Para a autora, o preconceito com relagdo ao que e fazer musica vemn
da idéia de gque o acesso ac conhecimento musical estana restrito aos
talentosos e aos economicamente privilegiados. Esse estigma temn gerado
muitos problemas e um deles foi a exclusao de muitas pessoas do acesso a
aprendizagem musical. No entanto, e possivel afirmar que, assim como exis-
tem pessoas com maior predisposicao para matematica ou idiomas, existemn
pessoas com maior ou menor predisposicac para a aprendizagem de mudsica,
mas todas sao capazes de aprender e se expressar por meio da linguagem
musical, nao havendo justificativa para criancas e adultos serem excluidos
dessa atividade. Da mesma forma, com relagaoc ao fator econdmico, a socie-
dade considera a educacao musical como simbolo de “status” ou algo futil e,
infelizmente, nao considera o potencial educativo do ensino de musica para a
formacao integral do aluno.
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Parece fundamental o questionamento de Hentschke (1995) sobre o
papel da educacao musical na escola. Pergunta ainda a autora: alguma vez,
alguem disseminou a idéia de que a educacio musical nas escolas teria como
objetivo formar musicos profissionais? Por que surgem essas queslbes com
relagao a musica, e nao com relagao a disciplinas como Ciéncia e Histaria,
por exemplo? Ela enumera, entdo, algumas razdes importantes para justificar
a insergao da educagao musical no curriculo escolar. Entre elas estan: o de-
senvolvimento da sensibilidade estética e artistica da crianga, o desenvolvi-
menio da Imaginagao e do potencial criativo, um sentido histérico da nossa
heranga cultural, meios de transcender o universo musical imposto pelo seu
meio social e cultural, ¢ desenvelvimento cognitivo, afetivo e psicomator, o
desenvolvimento da comunicagdo nao-verbal,

O segundo aspecto abordado por Hentschke (1995) refere-se & ne-
cessidade de inserir a educagac musical como uma disciplina pertencente ao
elenco do curriculo escolar. A musica, diz a autora, nao é considerada uma
disciplina tao séria como as demais, e esse preconceito pode ser atribuido ao
uso que tem sido feito dessa area de conhecimento e da atividade profissio-
nal decorrente dela. A atividade musical, em geral, esta a disposicdo dos
aspectos promocionais das escolas, com o objetivo de preparar um repertério
musical para ser apresentado em comemoragoes civicas e religiosas. No
entanio, esse lipo de pratica tem pouca ou nenhuma relagao com os objetivos
da educagdo musical e reflete uma defasagem no processo de desenvolvi-
mento e reconhecimento da area musical em relagao as outras areas do co-
nhecimento. :

Finalmente Hentschke (1995) tece comentarios sobire o terceiro as-
pecto, gue diz respeito aos objetivos e justificativas do ensino de musica na
escola fundamental. Segundo ela, muitas criangas deixaram de gostar das
aulas de musica porque seus professores priorizavam o estudo da teoria mu-
sical, entendida como dominio da leitura e da notacdo musical tradicional.
Nesse processo de aprendizagem, as criangas comegavam a tomar contato
com elementos da leitura musical antes mesmo de pesquisar e explorar as
diversas possibilidades sonoras existentes no ambiente em que viviam. Esse
tipo de abordagem fazia da aprendizagem musical algo enfadonho e sem
significado imediato para as criancas.

Tal situacao, segundo Brito (1998), esta relacionada ao problema da
formagao musical dos profissionais, que, ndo raro, julgam-se capazes de in-
corporar a muasica no cotidiano escolar, mas gue néo possuem um conheci-
mento adequado acerca do processo de desenvolvimento musical das crian-
cas.

E importante, portanto, desenvolver pesquisas cujos resultados aju-
dem a capacitar o professor para usar a misica como um dos elementos
formadores do individuo. Para isso ele devera ser capaz de observar as ne-
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cessidades de seus alunos, identificar, dentro de uma programacgao de ativi-
dades musicais, aquelas que realmente poderdo supnr as necessidades de
formacdo desse aluno.

Por que todas essas consideragtes sao importantes? Por que as pes-
soas acreditam na necessidade de uma educagao musical para todas as cri-
angas? Nos dias de hoje, diz Koelireutter (1997), a maioria das pessoas dese-
ja @ paz mas nao sabe como transformar esse desejo em realidade, e
desconhece que ela & sobretudo uma guestao de educacao, condicionada
pelo fato de o ser humano estar destinado a viver em um mundo aberto, no
que diz respeite 4 comunicagao, a superacdo do espaco separador, &
ininterrupta aceleragao dos meios de transporte e comunicacio, a progressi-
va melhona dos meios de informacao, a aproximacao das culturas, a4 amplia-
cao do espaco vital, aos circulos de relacGes que se estendem de mansira
rapida e incessante. Isso & cuitura mundial, cultura planetaria.

Segundo Koellreutter (1997), a cultura & uma parte indispensavel e
insepardavel da vida social. Por cultura, afirma ele, entende-se hoje a totalida-
de dos esforgos e empenhos dos homens, dos seus objelivos de vida a serem
realizados em um determinado ambiente natural e social. O homem fixa es-
ses objetivos para melhorar sua situacao ou suas circunstiancias vitais, sendo
gue esse melhoramento pode ter lugar na drea da ética, da estética, do mate-
rial e do social. Nesse mundo aberto, diz Koellreutter {1997), o sistema edu-
cacional deveria nao apenas difundir cultura, mas criar cultura. A escola de-
veria ser uma instituicao em que amizade e compreensao surgissem como
decorréncia da cooperacac cultural, como decorréncia da realizacao em co-
muim.

Esforcos para conhecer as relagbes entre conhecimento sobre
educagao, educacdo musical e comportamento de educadores musicais ndo
deveriam ser poupados tende em vista gue, com certeza, esses conhecimentos
poderiam possibilitar o planejamento e aplicacao de procedimentos mais
rapidos e eficazes para a formacao de individuos melhores e mais felizes.
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CORRENDO ATRAS DE UM COELHO: ALGUMAS
REFLEXOES SOBRE A TECNICA DE AQUARELA E
A SUA APRESENTACAO NA HISTORIA DA ARTE

Profa. Ms. Alice Jean Maonsell

Constatande uma falta

A aquarela & uma técnica lradicional da pintura gue e pouco visivel nos
livios de historia de arte. Como ministrante de cursos praticos sobre esta
tecnica, freqientemente folheamos livros da histéria da arte, revisias, ¢ até
calendarios na procura de imagens para uso didatico. Ao invés de encontranmos
imagens, encontramos sua escassez.’

Neste texto, partimos da constatagao desta falta da aquarela nos livros
de historia da arte desde o Benascimento.” Refletimos sobre as imagens de
aguarela encontradas, indagando sobre as fungoes tradicionais desta lécnica,
sua materalidade, seus procedimentos e sua adequagdo as guestdes
mercadologicas, conceituais, e estilisticas em alguns momentos pontuais da
historia.

A aquarela como estudo

A falta de imagens de aquarela nos livros de historia de arte indica a
preferéncia tradicional do historiador para a apreseniacao e discussao de
cbras de arte em sua forma “acabada”, em detrimento aos estudos - os
quais definimos como os “trabalhos que precadem a execucao de um projeto.™
Desde o Renascimento e até o Modemismeo, para a maiora dos arfistas
ocidentais, a aguatela foi considerada uma técnica Gtil para o processo de
elaboracdo da obra de arte, o estude. mas nao para a obra pictorica,
tradicionalmente pintada com a técnica de tinta a dleo. Portanto, reservada
para a funcao secundaria, a aquarela e outras técnicas usadas para o desenho
foram relegadas ao estatuto de técnicas ndo-nobres, ou menores,

Atrds de um coelho

Constatamos certa dificuldade em relacio a tarefa de localizar uma
imagem conhecida de um estudo de um ‘coelho.’ feito pelo artista renascentista
alemao Albrecht Ddrer, que , com doze anos, tentei “copiar através da
imitacac’ dos pélos na figura. Na aquarela (com detalhes de guache') de
Direr, as pinceladas finas e ritmicas que formam as linhas onduladas dos
pelos’ parecem gerar-se da figura como uma massa sem formar nenhum
contorno bem delimitado. A linearidade e o isolamento da figura no fundo
branco apresentando uma aparéncia de desenho. enguanto a acumulagao de
linhas ritmicas, liquidas e onduladas constitui uma massa pictorica® fazendo
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com gue oscilamos ambiguamente entre o linear e o pictdrico.’

Escolhas técnicas de aplicacdo: da exatiddo & imprevisibilidade

Fara aprender sobre a aguarela, freglientemente utilizamos o exercicio
da “copia” a partir de uma imagem, {ou a obra em si quando for possivel),
para experimentar a versatilidade da aquarela. Isto permite a perceber as
varias maneiras de pintar com a aguarela e com um s6 pincel, simplesmente
alterando as posigoes da mao, do pulso, do ponto do pincel para o lado do
tufo’. Algumas imagens podem ser utilizadas para mostrar como o artista
deixou acontecer manchas informes e acidentais quando o papel for pre-
umedecido, isto e, quando utilizarmos a técnica dmida que permite que a tinta
flutue na agua rasa do papel absorvente, fundindo as cores que sangram
sobre a superficie rugosa, secando sempre de maneiras indeterminaveis.

O pintor pode escolher seus procedimentos para apresentar, por um
lado, esfa aparéncia incontrolada, (que nao implica uma falta de técnica, e
sim, escolhas operativas diferentes). Por outro lado, podemos experimentar
com a construcao de uma aparéncia contraria, mais exata, como no “desenho”
do ‘coelho’ que apresenta a exatidao linear de um lapis, (porque a aquarela foi
aplicada sobre o papel seco, usando a técnica seca). O “coelho” de Direr
revela a sua tecnica - como ele o representou - exata -, controlada -, e
detalhadamente - muito mais do que apresenta as caracteristicas da aquarela
- dos materiais em si* — gue podemos experimentar pensando na absorcdo e
na textura do suporie de papel; trabalhando com a fluidez e a transparéncia
literal desta tinta diluida. |

A aparéncia enganosa

A aquaréla do género paisagem de Direr, “Montanhas ltalianas™, de
1485, mostra uma aparéncia muitas vezes interpretada como espontanea,
‘fresca’ ou inacabada em virtude de suas manchas informes e o papel deixado
em branco em algumas areas do plano, (as quais s80 necessarias nesta téenica
transparente para conseguir a cor branca e os tons claros). No entanto, tal
aparéncia “livre” requer vanos cuidados prévios. Direr provavelmente usou
uma prancha de madeira lisa, sobre a gual prendeu o suporte de papel. Ele
deveria ter planejado as zonas no plano para a representagao dos morros, @
do ceu, e depois, umedecido o suporte, Ele diluiu as cores de tinta, em forma
de pastilhas, num recipiente, (0 “godé”), embebeu o pincel na tinta diluida, e
levements aplicou a tinta no sentido horizontal do suporte, de cima para baixo,
e inclinando a prancha deixou a forca da gravidade produzir a “aguada”, " ou
seja, uma area de cor lisa, que, nesta pintura, representa o céu calmo e sem
nuvens.



ConsideracGes mercantis e conceituais

Esta aquarela, "Montanhas Italianas”, de Direr, gque somente
conhecemos a partir de uma imagem em preto e branco, & a Unica encontrada
entre as paginas sobre o Renascimento na Histora de Arte de H.W. Janson.
Esta falta podemos relacionar, também, a questaoc de adequagao da aquarela
as consideracoes do mercado. A aquarela, como mercadoria, foi
menosprezada.” Papéis de boa qualidade ja existiam, (fabricados pela indistria
arlesanal em Fabriano, talia), mas o suporte de papel foi visto, desde entao e
até os anos setenta, como material efémero e de dificil conservacio. Ao
mesmo tempo, a pintura de cavalete foi favorecida por sua conveniéncia
portatil, porque permite que a tela seja destacada do chassi e transportada
pelo vendedor ou pelo artista.

Mais fundamentalmente, do Renascimento até o Modernismo, a
tecnica de aguarela, sendo uma tinta diluida na Agua e sempre transparente,
& simplesmente inadequada as necessidades e normas da pintura naturalista.
A partir do final da Idade Média, vemos as transformacbes da maneira em
gue o homem quer se ver: como centro das atividades. Ele quer ser visto:
documentado no retrato, e no tema historico como figura arredondada, com
massa, com volume, com corpo, de came e 0ss0. A figura humana é
representada aplicando normas técnicas de representacao do volume (técnicas
de luz e sombra), e tecnicas gue criam a ilusao de profundidade espacial, (a
perspectiva linear). Desenvolvida gradualmente durante o século XV e XVI,*
a tinfa a oleo ofereceu uma linta opaca, ® de secagem vagarosa, gue
permitiu a criar a ilusao otica, no plano, de figuras e objetos modelados, os
quais parecem ser atores posicionados num palce com afastamentos diferentes
em relagdo ao espectador. O critica de arte brasileiro, Alberto Tassarim
comenta: “a imagem de uma pintura perspecliva € o vidro transparente de
uma janela (...) o pintor naturalista camufla a opacidade inicial da superficie
pictdrica em um plano transparente.” A pintura renascentista necessitava
da tinta opaca para criar uma ilusdo de transparéncia exclusivamente visual
enquanto a transparéncia literal da aquarela a desqualifica para a pintura
naturalista e para a o estatuto de obra.

A aquarela e a paisagem

Até o Modernismo, a aguarela @ vista em associacao com a pintura de
paisagem. No Homantismo, a aquarela desloca sua funcao como estudo
para a obra, mas a técnica continua ser relacionada, em referéncia ao pintor
de paisagens, a uma “categoria profissional mais baixa".'® O pintor roméntico
Ingleés, J.M.W. Turner, elaborou suas primeiras pinturas de paisagem
exclusivamente com a aquarela, (e somente mais tarde na vida, trabalhou
com a pintura a dlee). Sabemos disto através das imagens em quatro cores
do livro de Michael Bockemihl que propoe a hipotese interessante, em relacao
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ao Tumer, de que & exatamente este estatuto “menos nobre” da pintura de
paisagem que pode ter fornecido um meio para a experimentacio do artista,
livre das normas académicas impostas para os temas mais 'nobres’, pintados
com tinta a oleg:

Somente um artista de desenhos e aquarelas, gue nao tivesse de
compelir com as grandes obras de arfe, estava livre para mostrar essa
exaliddo na representacao, para criar cenas de uma ldo grande
espontaneidade na sua idade e época, como Turner, gue pertencendo a
uma categoria profissional mais baixa, deparou consigo liberto, de certo
moda, dos limites tradicionais.’”

Procurando a aquarela no Modernismo

Esta possibilidade de se livrar das normas do passado através da escolha
de uma tecnica considerada menos “nobre” poderia ser umna das explicacces
de porgue vemos no Modemismo, com os pintores europeus, (Paul Klee,), €
particularmente em Nova lorque, {(Georgia O'Keefe, John Marin, Abraham
Walkowitz'® ), a aquarela sendo aplicada em obras absiratas. Alids, esta pintura
expenmental, sem as normas académicas, simplesmenle nao precisava mais
de um estudo, gue se loma uma opgao do artista, ao invés de regra de
elaboracao da obra. A libertagao do uso exclusivo da tinta a dleo, também, se
expressa em obras dos pintores brasileiros da Semana de Arte Moderna de
1822 em Sao Paulc. Motamos o retrato em aquarela, sem titulo, de Zina Aita,
de 1823 que implica oulra atitude operativa dianie da aquarela por parte do
artista, que julgou a técnica digna para o retrato. Estas escolhas em relagao
a aquarela me parecem ligadas a dois fatos. O primeiro deles € que, uma das
primeiras exposigbes de arte moderna nos Estados Unidos em Nova lorque,
pela curadoria do fotografo Allred Stieglitz em sua galeria “Foto-Secessao”,
incluiu estudos em aquarela de Pablo Picasso mostrande sua evolugdo
completa atraves do Cubismo, fato que poderia ter influenciado a escolha da
tecnica dos aristas de Nova lorque. Em segundo lugar, foi justamente uma
aguarela que, segundo G.C. Argan, “inaugura o ciclo historico da arte nio-
figurativo™,™ obra intitulada "Primeira Aguarela Abstrata”, pelo artista Russo,
Wassily Kandinsky.

A inclusao desta aquarela por G.C. Argan em sua historia, Arte Modema,
destaca uma analise perspicaz desta obrae de suatécnica, bemn como fomece
uma imagem de boa qualidade em quatro cores, que, de certa forma, faz-nos
pensar em duas possibilidades: em primeiro lugar, que o olhar do historiador,
tradicionalmente focalizado na obra acabada, comecga a mudar”, e em
segundo lugar, isto acontece quando as técnicas tradicionalmente reservadas
para o estudo comegam ganhar o estatuto de obra, isto ¢, de arte.
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Consideracoes finais

Finalmente, alcancamos o ‘coelho’, intitulado “Hare", % de 1502 de Diirer
apresentado em quatro cores na introducao da edigao recente em Inglés do
History of Art de E.H. Gombrich. Este ensaio foi escrito partindo dos problemas
que ¢ professor de arte encontra em desenvolver maneiras para visualizar a
obra para seu aluno. Quando nao podemos visitar o Museu, ou mostrar aos
alunos nossos proprios estudos, (como fazia Tumer na Royal Academy),
precisamos recorrer as reproductes. A escassez de imagens ndo indica que
as obras nao existiram. Diante das poucas que temos, porgue ndo abrirmos
nossos olhos criticos para nao aceitarmos passivamente os julgamentos de
valor implicados, subliminarmente, quando as imagens em aquarela, ou outra
tecnica, foram ausentes, ou apresentadas em preto e branco, ao invés de
quatro cores no papel cuché.

A escassez de imagens de aquarelas nao & somente uma questao de
preferéncia para a documentacdo historica da obra acabada, mas também se
relaciona as questdes de adequacdo da técnica as normas estilisticas da arte
do Renascimento ateé o Modernismo. Duas grandes exposicoes recentes, uma
mostrando a producao de aquarelas do pintor romantico J.M.W. Tumer, no
ano de 2001 em Londres, “Tumer: The great Watercolors”®, no Royal Academy
of Arts, na Inglaterra; e outra, uma exposi¢cdo da curadoria de professor de
arte Alberto Kaplan, no Rio de Janeiro, em 2000, “As Aguarelas Brasileiras”,
apontam para a necessidade de repensar a relevancia desta técnica na histéria
de arte. Tambem devemos refletir sobre o fazer do artista, simultaneamente
fecnico @ conceitual, da maneira apresentada em publicagoes do tipo “the
making of .~ as quais apresentam e desmistificam os aspectos do processo
de elaboracao do trabalho artistico ao inveés de focalizar somente no objeto ou
projeto eam sua forma "acabada”.
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A EDUCACAO SOMATICA COMO FONTE DE
CONHECIMENTO PARA A DANCA

Profa. Ms. Suzane Weber
Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS

A Educagdo Somatica é uma disciplina em emergéncia, que se consti-
tui & partir da reunidao de dilerentes praticas de educacao pelo movimento,
tais como os metodos desenvolvidos por F. Matias Alexander', Moshe
Feldenkrais?, Irmgard Bartenieff*, entre outros. No Brasil, cabe destacar a
atuacgio de Klaus Vianna e de Ivaldo Berlazzo, que desenvolveram métodos
pessoals de estudo e educacao do movimento humano que podem ser carac-
terizados como mélodos de Educacic Somdtica. Embora alguns desses
métodos sejam praticados ja ha algumas décadas, a Educacdo Somdtica
comeca a se constituir como area de estudo e de investigacio académica a
partir dos anos gitenla. A criagio da revista Somalics e a publicacao do artigo
“What is somatics? de Thomas Hanna em 1986, foram marcos para a cria-
¢ao da disciplina. A partir de entdo, um dos objetivos da Educacgao Somatica
tem sido o de conciliar o saber adquirido atraveés da experiéncia corporal dire-
ta e 0 conhecimento objetivo do corpo, produzido cientificamente. De um
modo geral, os métodos de Educagac Somatica desenvolvem um trabalho
de refinamento da sensacdo e percepcao do movimento com o objetive de
aperfeicoar a consciéncia do corpo. Uma das areas onde a Educacio Somética
encontra uma aplica¢ao fecunda € o ensino da danga. Sequndo Fortin (1996)
ha inGmeras razbes para que professores, coredgrafos e bailarinos se interes-
sem pela Educacao Somatica. Ela destaca, entre outras, a melhoria da técni-
ca, a prevencao e tratamenlo de lesdes e o desenvolvimento das capacida-
des expressivas.

Atualmente, grande parte das instituigdes voltadas ao ensino da danga
e a formacgao de bailarinos incluem em seus curriculos a educacao somatica,
por ser uma abordagem de ensino capaz de atender a diferentes estilos e
tormagoes. E o caso da maior parte dos cursos universitarios em danga, mas
também de instituictes como o Conservatorio Nacional Superior de Danca de
Paris (Fortin, 1996). Do mesmo meodo, diferentes tendéncias da danca
contemporanea como o Contact Improvisation®, a obra da coreégrafa Trisha
Brown® e muito do que se produz no contexto da " nova danca " na Europa e
no Canada utilizam diferentes praficas somaticas como preparacio corporal
e mesmo como método de investigacao para a criagao coreografica.

De modo geral, as aulas de técnica de danca utilizam-se da
“aprendizagem de observacao”, os estudantes repetem o gue o professor
demonstra, sendo que os professores tendem a repetir o que aprenderam
quando eram estudantes. A “aprendizagem de observacio”, que se sustenta
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principalmente na imitagao e na repeticao de gestos técnicos, apoiada numa
pedagogia do modelo, estimula alunos e professores a seguir uma maneira
tacitamente aceita de pensar e fazer, reforcando o conservadorismo deste
modo de ensino. Segundo Eichelberger (apud Silvie, 1999) o saber vem de
trés fontes principais: a tradigao, a pesquisa cientifica de cunho positivista e a
experiéncia pessoal. Segundo este autor, a argumentacao mais fraca para
justificar uma acao e recorrer 4 tradigao. A maioria das praticas de ensino em
danca se apoia na tradigao. Porém, ha um nomero cada vez maior de artistas
e professores que vém gquestionando a validade da lradicao como fonte gquase
exclusiva do saber na aulas de danca. Eles buscam integrar aos conhecimentos
tradicionais em danga, os recentes dados cientificos do corpo em movimento
& & experiencia interior e sensivel valorizada pela educagio somatica.

Em oposicac ao ensino diretivo, as praticas somaticas efetuam uma
transigao no sentido de encarregar o bailarino de sua aprendizagem, uma vez
que elas valonzam a experiencia propria de cada individuo, aumentando a
consciéncia sobre seu corpo como um dos Ultimos locais de individualidade.
Dentro desta perspectiva esta o autoquestionamento do bailarino sobre a sua
relagac com o corpo e com a propria danca, Néo se trata de refutar técnicas
tradicionals da danca, mas reavaliar sua imperativa utilizagao em detrimento
dos demais aspectos do corpo. As praticas somaticas podem auxiliar o bailarino
a investigar o corpo e o0 movimento no sentido da construgao de um caminho
proprio, permitindo criagoes onde o artista possa fortalecer sua identidade
artistica, sua autoria e individualidade enquanto criador ou intérprete.

A pratica somatica busca estabelecer a conguista do equilibrio e auto-
conhecimento atraves do trabalho vivido, sentido — o processo e a experiéncia
séo conceitos intrinsecos nestas area. A educacao somatica trabalha com a
nossa habilidade de perceber ¢ influenciar processos internos como aspectos
relevantes da pratica. A perspectiva da educacao somatica coloca em evidéncia
a qualidade das nossas sensacoes através do aprendizado de perceber as
formas do corpo e sua dinAmica cinestesicamente, tatiimente, bem como
visualmente.

Um dos conceilos basicos da teoria somatica @ a visao do corpo a partir
da perspectiva da primeira pessoa, a percepgao do corpo “de dentro”. Hanna
(1986) esclarece que a perspectiva da primeira pessoa inclue a sensacao dos
sinais internos, da consciencia das funcoes do corpo, dos sentimentos, das
intengoes de movimenlo, ele. Engquanto o ponto de vista da terceira pessoa
permite a visdo de um corpo —observado de fora -, a perspectiva da primeira
pessoas permite a visao do soma — o corpo vivo — percebido de dentro. E
fundamental reconhecer que ¢ mesmo individuo é categoricamente diferente
guando visio pela percepgao da primeira pessoa ou quando visio da percepcao
da terceira pessoa. O acesso sensorial e diferente, assim como as observacoes
resultantes. O autor explica que a diferenga de dados ndo significa maior
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veracidade ou exatidac dos fatos por parte de uma ou outra perspectiva.
MNenhum deies € menos factual ou inferior gue o outro. Porém, © ponto de
vista a partir da primeira pessoa se contrapde a perspectiva das ciéncias em
geral, como por exemplo, as areas peicologicas e médicas que avaliam o
corpo a parir da terceira pessoa, considerando os dados a partir da primeira
pessoa como irrelevantes ou, enido, nao cientificos. Hanna reivindica a
importancia de dar voz & primeira pessoa como uma perspectiva que deve
ser considerada e legitimada enguanto conhecimento valido e verdadeiro.
Hanna (1986) se refere a somatica como um campo que reconhece aspectos
fundamentais do “corpo vivo™. NOs vemos, ouvimos, sentimos e vivemos o
‘soma’. A experiéncia do “corpo viva' nos permite experimentar a cnacao, a
escuta, e assim, valorizar e reconhecer a experiéncia e ¢ conhecimento do
corpo. A somatica e o estudo da percepgao do “corpo vivo™ da primeira pessoa
e a regulagao feita por ela.

Pela sua énfase no sentir, literalmente e figurativamente, a educacao
somatica encontrou um publico receptivo entre os bailarinos. A cultura ocidental
raramente permite ao individuo prestar atencao em si proprio se movendo, ou
seja, prestar atengdo na qualidade do movimento durante suas agoes, sejam
elas cofidianas ou agbes com habilidades especiais. E na dancga, de certo
modo, nao é diferente. A imposigac de modelos e a busca de uma diversidade
de tecnicas para atender as multiplas solicitagOes de coredgralos, conduzem
os ballarinos a tatearem em diversas diregoes, sem encontrar uma base solida
gue os reedugue para uma liberdade estrutural, funcional e expressiva. A
educacao somalica trabalhando com gestos fundamentais, que sS40 uma
espéecie de pre-requisito sobre o qual se pode implantar aprendizagens motoras
mais complexas, acredita respeilar a organizacao corporal e levar em conta o
sistema sensitive-motor dos individuos.

Embora a filosofia e os principios de danga e somatica se sobreponham,
a somatica nao & um substituicac para a técnica de danga. Cada uma tem sua
propria natureza. Forlin (1996) alerta para os perigos de uma educacao
somatica cognitiva a tal ponto que os alunos figuem paralisados por uma
anadlise com extrema enfase no sensonal sem trabalharem a motricidade.
Batson (1993} explica que na danc¢a o movimento e o foco principal, sendo
gue o sistema nervose esta voltado para a facilitago da atividade motora.
Enquanto na somatica ¢ sistema nervoso esta voltade para a inibigdo da
atividade motora, sentir & predominante. Para o bailarino a educacao somatica
e um nove ingrediente importante em sua formacgao, mas € um meio e nao
um fim em si,

A educacao somatica vém a ser uma proposla complementar de
conhecimento, de pratica ac universo da danga, onde, muitas vezes, as técnicas
corporais sao ensinadas e aprendidas de forma mecanicista e ate autontaria.
Segundo Negn (1995), a énfase geral encontrada na literatura somatica aborda
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questdes como: a unidade corpo e mente, a perspectiva da primeira pessoa,
a consciéncia corporal e percepcao proprioceptiva, e técnicas e praticas
somaticas. Estas questdes abordam conceitos gue devem ser revistos pela
danca a fim de que ela possa ampliar e integar seus dominios artisticos e
pedagogicos. A educagao somatica, além de auxiliar os bailarinos na prevengao
e cura de traumatismos e na melhoria da técnica, ela pode trazer 4 danca
como um todo novos valores expressivos, ajudando a danca a encontrar novas
proposigoes estelicas ou, ainda, ajudando a danca a ultrapassar velhos
paradigmas de um corpo perfeito, moldado e idealizado frente & cena, mas
extremamente massacrado e escravizado no seu cotidiano. Afraves do
cruzamento com a educagao somatica, a danga podera encontrar novos
circuitos de movimentos, novas conex0es COrporais, um novo impulso para
que arterias possam ativar partes do corpo gue estio esquecidas na danca.
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corpos em confatodistibuern seu peso mutuamonte. Foi ciisda por Steve Paxton. Ver Novacl, C.
Sharing the dance: contact improvisation and american culture. Madison - The Universily of WiScosin
Frass, 1980,

£ Trisha Brown & corcografa e bailanina norle-americana: na docada de sessenta ela periencey ao
grupo da Judsen Church, do qual faziam parte também Yvonne Bamner, Sleve Paxton, Lucinda Forti,
Lucinda Childs, Deborah Hay, entre oulros.
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O DESAFIO DAS ARTES VISUAIS NO ENSINO SUPERIOR

Frof. Ms. Alphonsus Benetli
Coordenador do Curso de Desentio o Pldsiica
Universidade Federal de Sania Maria - UFSM

Ma presente situagao, em nosso caso, nos limitaremos as Artes Plasti-
cas delimitando, deste modo, determinado territdrio das artes visuais, o que
nao significa abordagem facilitada ou desafio atenuado. Se, de certa forma,
envolver-se com arte, especialmente com a sua producao, pode ser encarado
como uma espeéecie de constante desafio, trazer esta tarefa para o Ambito
universitario pode significar, via-de-regra, acréscimo de problemas.

O elemento central, & estrutura primordial para a qual seguramente
devemos voliar nossa melhor atencao situa-se no que poderiamos denomi-
nar criagao. Como ela se insere, como & tratada, que lugar ocupa em nossos
projelos curnculares e, nesses, que espacos encontra para desdobrar-se, o
que ela privilegia, nos dira claramente do lugar da arte, ndo so como produto
plastico mas também como campo de conhecimento e exercicio critico/refle-
Xivo.

Em iese, podemos criar vollando nosso olhar para o passado (remoto
ou recente), para o presente (com suas interseccoes de passados e futuros)
ou para o futuro (com sua previsibiidade imprevisivel). Ou ainda, para diver-
sas combinagoes deslas dimensoes, simultaneamente.

Na contemporaneidade (ou atual pés-modemidade) que, de certa ma-
neira, caracteriza-se tambem por simultaneizar diversos lempos, espacos,
projetos & desejos presentificando-os, o desafio que se coloca as artes na
universidade sera aquele de, no minimo, abrigar e saber processar as diversi-
dades simultaneas, especificas deste nosso tempo, Com a insustentabilidade
da maiora das grandes narrativas, mais do que em gualguer oulra area da
atividade humana, na arte abre-se espago para as pequenas narrativas pes-
soais, ainda que por vezes, precarias e efémeras. Trata-se de um momento
histarice que parece trazer consigo a necessidade inerenle de, face a incerte-
Zza, nao abrr mao de nada, de nenhuma possibilidade, transformando em
principal baluarte de gqualidade a quantidade de opgoes. Desse modo, convi-
vem no recinto universitario atual, e fora dele, modalidades expressivas de
longo percurse que, a priori, nao podem mais ser invalidadas pelo mecanismo
obsoleto das vanguardas, lado a lado com manifestacoes expressivas recen-
tes (ou alé mesmo recentissimas) que, tampouco se devem a dindmicas
vanguardistas. Pintura, escullura, gravura, desenho, fotos, performances, in-
tervencgoes, instalagoes, video, computadores, redes. Do concreto da maténa
tatil, ao universo virtual do ciberespaco. A medida que a obra de arte passa a
nao ter mais uma necessaria relagao de dependéncia especifica com 05 su-
portes matenais. nesse particular, as limitagoes no ensino superior tendem a
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configurar-se mais como sendo de ordem técnica. Diante da dinamica da
novidade e do fato imperativo de que nada do que for possivel realizar deva
ser, a4 priori, evilado, a escassez de alguns recursos matenais e de conheci-
mentos pontuais necessarios & sustentagao de determinadas manifestagbes
expressivas mostra-se como lacuna frustrante aquela parle da comunidade
académica interessada. Como exemplo, a ansiosa cornida pela atualizacao
de equipamentos de informatica e a dificuldade quanto a cnacao de progra-
mas efetivamente originais.

Por seu turno, boa parte das dificuldades acrescidas a0 desafio de se
produzir arte no ensino superior advem do carater institucionalizador, em cer-
ta medida inerente & propria universidade. Nesse sentido necessita-se, com
certeza, de estruturas curriculares organicas, moveis, flexiveis e abertas que,
junto ao denominado conhecimento formal, sejam capazes de garantir vastos
espacos ao conhecimento informal, a experimentacao criativa. Que existam
reais possibilidades de questionamentio critico ao instituido, a sua propria sub-
versao, como ponies ao novo necessario evitando-se, com 850, O
anquilﬂsamentm do processo como um todo, Ou EEjE!., 0 acerve dos conhecl-
mentos em arte @ a propria arte nao como resemnvas estangues no passado
mas como terreno fértil ao futuro.

A equipe docente, por sua vez, detém papel fundamental. E nela que
devemos encontrar as diferentes vistes, compeientes e coordenadas, em
nivel capaz de garantir a coexisténcia do multiplo e do diversificado. E nunca
esguecer gue arte e processo sensivel, quase epidermico, que se instaura e
se desenvolve no contalo direto pessoa a pessoa.

O lugar da criagdo, como afirmamaos anteriormente, sera determinante
nos desafios a arte no ensino supenor. E crnacao esta em relacac de direta
dependéncia com a cnatividade. Sistemas, movimentos e tendéncias ja codi-
ficados, sem davida, podem sar ensinados; arte como conhecimento, andlise
gritica e reflexiva, também. Mas criatividade, em ulitima instancia, nao se
ensina. De fato, em relagao a ela nao poderemos fazer muito. Podemos, sim,
produzir ambientes, condicoes eslimulantes ao seu surgimento. E o mencio-
nado desafio serda bem vindo se na universidade ele puder encontrar contex-
tos favoraveis a criatividade. Ela dara conta de criar a arte hoje, uma arte
plural como parece convir ao mundo globalizado que, além de nos represen-
tar, também coninbua para o equacionamento de nossos dilemas.

80



O ENSINO DE ARTES VISUAIS NA UFPEL E A REFORMA
CURRICULAR

Profa. Dra. Ursula Hosa da Silva
Universidade Federal de Pelotas

Esta comunicacao tem como objetivo apresentar a atual situacdo do
Curso de Licenciatura em Artes do Instituto de Letras e Artes da UFPEL/RS,
o qual encontra-se em processo de elaboracao de novos projetos pedagogicos
e reformulagao curricular das suas trés habilitagbes (Musica, Desenho e
Computagao Grafica e Artes Visuais) para adequar-se as exigéncias da nova
Lei de Diretrizes e Bases da Educacgaoc Nacional (LDBEN) de 1996. Tal processo
iniciou-se em agosto de 2002, vinculado a outras necessidades, a saber: rever
o mercado de trabalho para o profissional licenciado na habilitagao em Desenho
e a tentativa de unir os cursos de musicas oferecidos pela UFPEL — Bacharelado
e Licenciatura — em uma mesma Unidade, pois ambos encontram-se, até o
momento, sendo oferecidos por unidades distintas (um pelo Instituto de Letras
e Artes e o outro pelo Conservatdrio de Mdsica).

Historico

Os Cursos de Arles do Instiluto de Letras e Artes da UFPEL/RS tém
sua origem na Escola de Belas Artes, criada em 1949, que obteve autorizacao
do Govemo Federal para funcionamento dos Cursos de Graduac&o em Pintura
e Escultura em 1955. Tais'cursos foram reconhecidos pelo decreto n? 48903,
de agosto de 1960. Em 1967, com o recebimento de um prédic proprio, a
Escola passou a se chamar Escola de Belas Artes Dona Carmen Trapaga
Simbes e, com a criacio da Universidade Federal de Pelotas em 1969, tormou-
se Unidade agregada. O estatuto da UFPel, de 1969, criou os Institutos basicos,
entre eles o Instituto de Artes. No ano seguinte, em 1970, o Governo Federal
autoriza o funcionamento do Curso de Professorado em Desenho, Em 1275,
foi reconhecido o Curse de Licenciatura Curta em Educagao Artistica. o gual
foi extinto em 1980, sendo subsliluido, ainda em 1978, pelo Curso de
Licenciatura Plena em Educacao Artistica, com trés habilitactes: Artes
Plasticas, Desenho & Musica.

Seguindo as orientagtes da LDE de 1971, o profissional licenciado em
Educacao Artistica tinha que ser polivalente para atuar junto as escolss
recebendo uma formagao que deveria contemplar uma diversidade de
conhecimentos nas varias areas artisticas (leatro, artes pidstcas danca.

desenho, masica, etc.). Com este perfil a UFPEL licenciou, de 1975 a 1998 o
total de quinhentos e citenta e seis (586) professores s habaches de
Desenho e Artes Plasticas e cem (100) egressos da habitacso em Misica do

curso de Educacao Artistica.
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Apds a LDB 9.394/96, os curriculos das trés habilitacoes, passaram por
urna primeira reformulacdo, em 1998, adequando-se & nova realidade do curso
de artes, que foi elevade a categoria de area de conhecimento dentro do
curriculo da escolaridade basica. Assim, a nomenclatura do Curso passou de
Licenciatura Plena em Educacao Artistica para Licenciatura em Artes,
permanecende as habilitagoes: Musica, Desenho e Computagao Grafica, e
Artes Visuais. A caractoristica deste curriculo & de gue as areas de
conhecimento especifico foram mais bem contempladas, dando énfase as
especificidades de cada habilitacao e retirando todo o carater de polivaléncia
destes.

O curriculo da Licenciatura em Artes gue esta em vigor desde 1999
formou, ate 2002, o total de 85 alunos nas habilitagtes de Desenho e
Computagac Grafica e Artes Visuais e 35 alunos na habilitacdo de Musica.
Atualmente contamos com 88 alunos matriculados em Musica, 80 em Desenho
e Computagao Grafica e 147 alunos em Artes Visuais, atendendo Peiotas e
grande parte da Regiac Sul do Estado, cidades tais como: Sao Lourenco, Rio
Grande, Piratini, Cangugu, Pedro Osdrio, Lavras do Sul, Bagé, Candiota,
Cristal, Camagua e Jaguarao.

Reforma Curricular

Desde fevereiro de 2003, conseguimos formar uma comissao para
discutir os projetos pedagogicos do bacharelado e da licenciatura, deixando
para um segundo momento a definicao do curriculo. A metodologia utilizada
para elaboragdo de um noveo curriculo foi @ seguinte: organizacio de uma
comissao de estudos curriculares, com reunioes quinzenais para debates de
textos e idéias; elaboragao de proposta de projeto pedagGgico; debates e
sugestoes para gualificagao dos cursos de anes; discussao e reformulacao
dos curriculos com a participagao de alunos e comunidade.

Em primeiro lugar, optou-se por rever todas habilitagbes a panir da
demanda da comunidade, da realidade do mercado de trabalho e, assim,
delineando um perfil de egresso. Como resultado desle levantamento, o curso
de Desenho e Computacdo Grafica passara a ser englobado, a partir de 2004,
pelo curso de Artes Visuais, dadas suas caracteristicas de formacgao muito
proximas e ao mercado de concursos que reduziu-se para o campo do
prefissional licenciado em Desenho. A nomenclatura dos cursos tambem sera
modificada, considerando-0s, entao, por orientacao da SESU/MEC, segundo
suas areas de conhecimento. Os Cursos passardo a ter vinculos por area,
wunto aos Cursos de Bacharelado respectivos. O curso de Licenciatura em
Aries sera desmembrado e passara a ser denominado, diferenciadamente
nao mais como habilitagoes, mas como: Curso de Artes Visuais, modalidade
Lcenciatura @ Curso de Masica, modalidade Licenciatura.

Desde a reformulacdo do curriculo em 1998 e com a mudanga do
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Instituto de Letras e Artes para um novo prédio em 2000, o curso de Licenciatura
recebeu um espago mais adequado para o ensino, onde foi valorizada,
principalmente, a convivéncia dos cursos de artes entre si e as especificidades
das necessidades das praticas plasticas e musicais, além de priorizar a
participagao dos alunos dentro da Universidade e as vivéncias dos discentes
junto a8 comunidade.

Um espago mais adequado e um programa de gualificacéo docente
tormaram possivel a consequente melhora do curso, onde ja & possivel, mesmo
em pleno processo de nova reformulacao curricular. dar maior énfase a relacao
ensino-aprendizagem e valorizar as atividades de pesquisa e extensao.

Todavia, ainda sao necessarias algumas modificagdes visando um
projeto pedagogico mais voltado as novas abordagens educacionais presentes
na LDB/96, nas Diretrizes Curriculares Nacionais de cada curso, nos
Parametros Curriculares Nacionais do ensine da arte e, tambeém, seguindo a
Resolugao CNE/CP 2/2002 que redefine a carga horaria dos cursos de
Licenciatura.

Considerando, entao, que nossa estrutura fisica melhorou, contamos
COM UM espaco maior @ mais adequado para podermos gqualificar nosso curso,
estamos agora dando prioridade para a modificagdo do projeto pedagégico do
curso abordando novas teorias pedagogicas. Teoricos como Edgar Monin (teoria
da complexidade); Philippe Perrenoud (conceito de competéncias); César Coll
(conceito construtivista de curriculo); Fernando Hemandez (trabalhar conteados
por projetos didaticos); Antonio Movoa (formagao profissional) e Pérez Gomez
(formagao de professores) sao alguns dos autores que estamos estudando
para rever o curriculo do curso de licenciatura em musica, tendo claro que o
curriculo & a sistematizagao das vivéncias que ocorrem em sala de aula e em
todos os espagos de ensino-aprendizagem oportunizados por este curso.

Portanto, nao basta modificar ou renomear disciplinas se uma real
mudanca nao ocorrer, O trabalho de uma mudanca de projeto pedagogico
envolve a conscientizagao de professores e alunos de que novas praticas na
relacao de ensino-aprendizagem deverido acontecer.

Desta maneira, estamos pensando no novo curriculo trabalhando nao
por nucleos ou blocos de conteudos, mas por dreas de conhecimento, tais
como: area de conhecimento especifico e de fundamentos tedricos; drea de
conhecimento de formagéo humanistico-pedagdgica e area de integragio e
pesquisa. Assim, as disciplinas ficam organizadas por areas, sendo gue em
cada area ha um nucleo obrigatério & um ndcleo optativo de créditos —
havende ainda um conjunto livre de disciplinas em cada nucleo optative de
cada area, que podem ser feitas em outros cursos, denotando o aspecto da
flexibilidade curncular.

A abordagem tedrica a ser adotada & a da pratica pedagogico-reflexiva,
onde a relacao teoria-pratica é constante e o processo de avaliagio & pensado
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no conjunto do curso e nao apenas isoladamente em cada disciplina. Para
evitar a fragmentacao do ensino dos conteidos académicos em metodologias
especificas, propde-se uma metodologia integrada e uma pratica pedagdgica
na perspectiva da construcae do conhecimento. A metodologia integrada surge
da interdisciplinaridade, onde cada area de conhecimento elabora seu conjunto
de contetdos de forma interligada, pressupondo a articulacac dos saberes. E
0 encadeamento consiante das areas de conhecimento sera norteado pela
perspectiva transdisciplinar, envolvendo questoes comuns a todas areas.

Eniim, pretendendo nao sobrepor saberes, mas pensar que o ensino
pressupoe envolvimento, trabalho compartilhado, projetos e plangjamentos
&m comum, o objetivo e gue se construa um novo cursc buscando a sintese e
nao a fragmentagao, buscando a compreansao do curso como um lodo. E,
dentro desta visao do todo, procurar trabalhar com a possibilidade de dinamizar
& qualificar este curso integrando conhecimento, técnica, pesquisa e avaliagdo
constantes,

Os projetos pedagogicos ja possuem uma proposta definida, aguardando
apenas serem aprovados nas instancias departamentais e serem enviados ao
Conselho de Ensino e Pesquisa da UFPel, para vigorarem a partir de 2004.
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O PROJETO PEDAGOGICO DO CURSO
DE ARTES VISUAIS DA UFRGS

Profa, Ms, Umbelina Barreilo
Chele do Depariamento de Arles Visuais
Universidade Federal do Rio Grands do Sul

Um curso de formacao em Arte na contemporaneidade devera trazer em
sua construgao curricular o processo de realizacao nas condicbes concretas
em gue se desenvolve. Na atualidade a necessaria conversao de alunos em
participantes ativos Incorpora o mundo da construgao cultural e social, g,
subsume os conflitos ai existentes transformando os actantes do processo em
criadores de significado e nao meros repetidores.

E. na dindmica deste processo, gue passa a ter sentido a discussao em
consenso ou dissenso para o estabelecimento de acordos relacionados as con-
cepcoes artisticas dos actantes, pois deste modo se estara garantindo a diver-
sidade de tendéncias, que & o que define sempre a contemporaneidade do
contexto artistico, observado o contexto historico em que se encontra. Deste
meodo o curriculo de um curso de formacgao em Arte tera uma pratica em cons-
tante negociagao e deliberacao.

E interessante pensar que a grande maioria dos professores de um curso
superior de Arte e tambem artista, e, e imporiante viabilizar esta formacao,
possibilitando na pratica curricular esta pluralizacao de experiéncias.

Deste modo o desgnho do Curricuio de um curse Superior de Artes ao
ser elaborado definird simultaneamente o seu Projeto Pedagégico, e com isto
estara articulando o esbogo das competéncias e habilidades presentes na gra-
de as estrategias de aprendizagem e estralégias de avaliagao, tais como orga-
nizacaoc do ensinc-aprendizagem, garantindo a sua operacionalidade como um
sistema aberto.

Frente aos desafios atuais o Projeto Pedagogico do Curso Superior de
Artes Visuais da UFRGS, a ser implementado em 2005, volta-se para a forma-
gao do artista e do professor de arte que possam exercitar sua autonomia e
autc-organizacao na definigao de seu préprio curriculo. A partir de uma grade
curricular mista e pessibilitada ao discente a construgao consciente de seu per-
fil profissional, o qual e definido na habilitacao para a producao, para a pesqui-
sa, para a critica efou para o ensing das artes visuais, com as énfases individu-
ais nos conteddos gue se fazem necessarios a cada formacao.

A organizacdo do curriculo do Bacharelado e da Licenciatura € a mes-
ma, diferenciando-se na estrutura, a qual & composta de disciplinas especificas
exclusivas a cada formacao, além de disciplinas compartilhadas. A articulagao
entre a pratica e a teoria comega a ser tecida no primeiro e segundo semestres
dos cursos atraves da utilizagao da rede de transmissao de dados (internet e
intranet), instrumento de trabalho de ensino presencial e nao presencial. As
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disciplinas Laboratorio de Arte |, Laboratorio de Arte e Ensino |, e Laboratorio
de Arte |1, Laboratorio de Arte e Ensino ll, sao articuladas e articuladoras das
demais disciplinas do semestre, com o foco na reflexio sobre o fazer artistico
e a reflexao sobre a apropriagao do fazer artistico visando o ensino da arte.

O curriculo se organiza em trés modulos seriados. O primeire modulo
também & seriado, sendo constituido de duas etapas semestrais com doze
disciplinas obrigatdrias de 04 créditos cada uma, provocando uma imersdo no
universo da arte contemporanea, e, consegleniemente, uma IMersac no uni-
verso da linguagem artistica. No segundo modulo o sistema & de créditos,
propiciando flexibilidade ac curriculo, sendo constituide de quatro etapas se-
mestrais onde o discente constroi o seu curriculo com autonomia definindo as
enfases de seu perfil profissional. As exigéncias desta etapa dizem respeito a
um numere de creditos praticos € a um numero de créditos tedricos necessa-
ros a formagao do artista e do professor de arte. O modulo final, constituido
de duas etapas semestrais, & onde ¢ aluno constroi seu projeto de conclusao
de curso, realizando um trabalho educativo e artistico, além de realizar os
estagios supervisionados.

A grade curricular esta organizada em trés modulos que na seqiéncia
integralizam 2820 horas, as quais correspondem 188 crédilos necessarios &
formacao do artisla visual e do professor de artes visuais, articulando ensino,
pesquisa e exiensao.

0O primeiro moadulo, denominado modulo basico, se desenvolve em 02
samestres senados, com 48 craditos obngatonos, perfazendo um total de 720
horas. E composto por 12 disciplinas de carater obrigatdrioc com uma carga
horaria de 04 horas cada uma, somando 360 horas, ou 24 créditos semes-
trais.

No primeire modulo desenvolve-se em dois semestres a construgao
do conhecimento artistico através da imersao pratica e reflexiva na complexi-
dade do universo da arte. Este module é centrado no sujeito do conhéecimento
& provoca uma imersao no universo da arte a partir da contemporaneidade
compartilhada. Neste madulo percorre-se uma extensao que focaliza a cons-
trucao do conhecimento artistico desdobrando-se desde 0s processos manu-
ais e reflexivos aos processos tecnologicos e imediatamente expositivos que
caracterizam a arte e o fazer artistico atual. A experiéncia artistica & construida
na diversidade de processos que constituem a arte na contemporaneidade. A
reflexao sobre o fendmeno artistico @ contextualizada na interlocucao da his-
toria da arte, da pratica artistica contemporanea, da atualizagao do discurso
estetico e da atualizacao dos processos educativos no ensing da arte.

O segundo modulo, chamado de modulo de desenvolvimento, € com-
posto de disciplinas opeionais que ao serem disponibilizadas em quatro se-
mestires podem ser cursadas livremente a partir da construgao curricular indi-
vidual do aluno. E centrado no objeto de conhecimento, sendo, nestas etapas
do curso, que o discente tem a possibilidade de construir seu espaco de traba-

96



lho, hibridizando livremente os processos artisticos na articulacio dos diversos
atelieres, oficinas e laboratorios. No curso de Licenciatura, @, durante este
modulo, que a experiéncia pedagogica do aluno é construida através de uma
série de disciplinas alternativas de praticas pedagogicas em instituictes cultu-
rais, museus, escolinhas de arte, e outros. O didlogo entre o saber fazer e o
conhecer & sempre ampliado e reperculido na convivéncia dos bacharelandos
e licenciandos gue juntos apreendem a ser sujeitos de uma construcao cultural
e social,

Sendo este modulo do curso organizado por créditos, o aluno do Bacha-
relado de Artes Visuais devera fazer um total de 20 créditos tedricos e 80 crédi-
tos praticos obrigatoriamente. E o aluno de Licenciatura em Artes Visuais de-
vera fazer um total de 20 créditos ledricos, 10 creditos psicopedagdgicos e 70
creditos praticos, sendo 40 de praticas artisticas e 30 de praticas pedagoqgicas,
obrigatoriamente.

O terceiro e ultimo madulo, chamado de modulo de aprofundamento, da-
se em (02 semesires seriados, completando os 40 créditos finais do curso, num
total de 600 horas. E o espaco de construgao do projeto de conclusao de curso
e dos estagios curriculares supervisionados, no ensino fundamental & médio,
Todas as disciplinas destas etapas sao cbrigatorias e para ingressar neste moédulo,
o aluno, além de, necessariamente, ter concluido o segundo modulo, devera
passar por uma avaliacao e onentagao especifica realizada pelo professor que
respondera pela onentagdo de seu projeto de conclusao de curso.

O Curso tem por objetivo formar o artista visual e o professor de arles
visuals numa constante inferlocucao que esta posta atraves do ensino por pro-
ietos transdisciplinares afficulando ensino, pesquisa e exlensao, desenhando
conhecimento através da construcdo de competéncias e habilidades, voltada
para a producao, apropriacao e mobilizacao dos saberes contextualizados na
atualidade da Arte constituida dialogicamente na Historia.

O egresso do curso de Artes Visuais, o Bacharel e o Licenciado, compar-
filham uma formagac que os habilita para a pesquisa, para a produgao, para o
ensine e para o desenvolvimento de projetos educativos e culturais. O bachare-
lado tendo © foco na formacao do artista profissional define com autonomia a
construgao de habilidades especificas na hibridizag3o das linguagens visuais,
cruzande percepgao, reflexdo e produgao, possibilita uma formagao critica e
participativa que habilita o egresso a atuar no circuito da producao artistica e
iambém em areas correlacionadas onde se requer o potencial criativo aliado ao
conhecimento tecnico da area de artes visuais, A licenciatura promovendo as
relagoes entre o arlista e o professor de arte focaliza articulagtes entre a Arte e
a Educacao, formando o professor de Artes Visuais, voltado, tanto para o ensi-
no fundamental e médio, como para a participagao na construcao de processos
educativos culturais, habilitando o egresso a atuar como agente multiplicador
fomentando a fungao construtiva social da Arte na sociedade contemporanea.
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PEDAGOGIA DA ARTE — QUALIFICACAO EM ARTES
VISUAIS: A ARTICULAGCAO ENTRE PRATICA DE ATELIER E
A PRATICA DOCENTE NA UNIVERSIDADE

Prota. Ms. Eduarda Goncalves

Profa. Ms. Maria Isabel Pelry Kehrwald

Curso Pedagogia da Arte: qualificagdo em Artes Visuais
Fundacao Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS

O Curso de Pedagoqgia da Arte foi instaurado através do convenio entre
a Fundacao Municipal de Arte de Montenegro - FUNDARTE, que ha trinta
anos desenvolve cursos basicos de danga, teatro, artes visuais e musica,
destinados a comunidade montenegrina e outras comunidades proximas, e a
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS, criada em julho de
2001, com o objetivo de democratizar e ampliar o ensino publico superior no
Estado, construindo uma Universidade voltada as potencialidades regionais,
isto &, gue as estuda para definir seus objetivos e com elas dialoga para
produzir conhecimentos em educacao e pesquisa.

A FUNDARTE, gue apresenta uma trajeidria de dedicacao ao
desenvolvimento das artes em geral e da cultura artistica desde 1973,
promovendo e socializando a educacgao pela arte e para a arte, direcionada a
criangas, jovens e adultos, propds a UERGS uma parceria para concretizar
um antigo projelo de estender ac ensino de terceiro grau as atividades
realizadas informalmente. A criagdo da Universidade Estadual abriu uma
perspectiva promissora para ampliar a area de atuagao da FUNDARTE e
vislumbrou-se a possibilidade de oferecer aos alunos dos cursos basicos, a
profissionalizacao e o aprofundamento do conhecimento e da pesquisa na
instancia do ensino superior, como também a viabilidade de formagao artistica
acs cidadaos de outras regibes do Estado, alargando tanto o espago de
discussao da arte, gquanto a qualificagdo de recursos humanos nesta area
cuja caréncia e comprovada afravés de varios estudos.

O Curso Pedagogia da Arte “destina-se aos professores das rodes
priblicas municipais e estaduais que NAo POSSUem CUrSo SUPErior, 208 eqressos
de Cursos Livres de Musica, Teatro, Danca e Artes Visuais; aos participantes
de grupos artisticos; a segmentos especificos da populacdo cujas organizagies
realizam processos formativos e ao publico em geral”. E, “propoe-se a contribuir
com o desenvolvimento local e regional do estado, formando profissionais na
drea de artes que atuarao fanto como artistas, quanto como professor no
ensine fundamental e médio, por meio da reflexdo critica e criativa, sobre as
relacoes entre ser humano, arte, sociedade. ciéncia, trabalho, cultura, ambiente,
educacao e desenvolvimento, numa perspectiva de inclusao social, visao socio-
historica e de pesquisa como trabalho inerente a alividade artistica e a da
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docéncia’. (Plano de Curso)

O Curso esta organizado em quatro distintas qualificacoes: musica,
teatlro, danga e artes visuais. Cada qualificagao possui 20 vagas anuais, sendo
a0 todo 80 vagas. Os alunos ingressam via vestibular e prova de habilitacao
especifica para cada area. O tumo de funcionamento é manha e noite, com
carga minima de 3030h™. As aulas acontecem no prédio da FUNDARTE,
que em 2002 ampliou 0 ndmero de salas deslinadas as areas de atuagdo e 4
biblioteca, como também inaugurou o Teatro Therezinha Petry Cardona e a
Galerna de Arte Loide Schwanbach contemplado com igual importancia o estudo
@ a fruicao da arte. No Curso, as distintas manifestagoes artisticas convivemn
e dialogam atraves de componentes curriculares destinados ao estudo
compartilhado, como a Historia das Artes e Processos de Investigacao
Cientifica, efetivando a interdisciplinandade na formacao do professor-artista.
A interdisciplinaridade proposta em determinados componentes curriculares,
e ate mesmo, no convivio de corredor, & acrescida a formacao que tem como
principio o conhecimento e dominio das especificidades de cada linguagem,
mas sem compartimentar saberes, integrando-os para uma educacao calcada
na diversidade.

MNas Artes Visuais, os alunos s&o introduzidos a linguagem plastica
através do fazer reflexive, nos componentes curriculares praticos e tedricos.
A linguagem do desenho, da pintura, da tridimensionalidade e das impressoes
(nesse componente orienta-se a lécnica de gravura e de infografia,
contemplando das impressdes manuais as lecnologicas), sao direcionadas &
busca de uma poética visual. Na base curricular existern trés grupos de
componentes: as disciplinas especificas da linguagem artistica, as disciplinas
especificas da formacao pedagogica e as disciplinas interdisciplinares e/ou
complementares. As disciplinas eletivas, num tolal de i4h/a, oferecidas a
todas as qualificagbes permitem ac aluno optar pelo estudo complementar ac
curriculo das especificas, e conviver com as linguagens distintas de outras
qualificagoes, ampliando © campo de atuacao do professor-artista que podera
tambem atuar na producao visual de espetaculos.

Durante os quatro prnimeiros semestres os alunos experimentam
materiais e operagtes técnicas, articulando o fazer com a producao e a literatura
artistica, investigando o processo de criagao e os mecanismos para a
singulanzacao. Os componenles ledricos e pedagogicos {esse ultimo, inserido
a parlir do terceiro semestre) reforgam e amalgamam a pratica, a reflexao e a
elaboracao de didaticas, articulando a produgao poética com os procedimentos
proprios das acoes educativas,

A partir do guinto semestre do Curso os alunos sdo encaminhados
a0s estagios: Estagio Supervisionado |, no Ensino Informal; Estagio
Supervisionado [, no Ensino Fundamental (sexto semestre); Estagio
Supervisionado i, no Ensine Médio (sétimo semestre). Nesse periodo,
exercitam a pratica docente por meio dos conhecimentos construidos na pratica
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de atelier, no estudo das leorias da arte e da educacac. No sexto semestre
recebem orientagoes sobre as outras qualificagcdoes nos componentes
curriculares, Elementos da Linguagem Teatral e Elementos da Linguagem
Musical, ampliando as experiéncias cognitivas e sensiveis.

No sétimo semesire, os alunos elaboram um relatonio sobre 0s estagios,
& no término do Curso, duranie o componente curricular Trabalho de Conclusao
de Curso, concluem sua formacao com a pesquisa sobre a produgaoc poélica.

Durante todo o curso os alunos séo estimulados a insenrem-5e No
mundo do trabalho relacionando processo criativo e educacgao, solucionando
os problemas plasticos pessoais e os transformando em solugoes para produzir
conhecimento de outros. Os professores dos compeonentes curriculares
pedagogicos, 1ém formagao em arte, estao em contato permanente com as
manifestagdes artisticas e a cultura em geral, estabelecendo entrelagamentos
entre os conteudos praticos de oulros componentes.

A qualilicagao em Ares Visuais, assim como as outras qualificagoes
do Curso, nao distinguem a pralica de atelier e a pratica docente, reconhecendo
a cumplicidade dos saberes do Bacharel e do Licenciado, visto que o professor
que se insere no sistema das artes contemporaneas, através de sua produgao
artistica, compreendera melhor os mecanismos desse sistema, procurando
constantemente atualizar-se sobre as questoes que permeiam os objetos
artisticos, o campo da arte, as motivacoes, e as mais distintas produgtes
culturais, A experiéncia da criacao |he proporciona subsidios para uma
orientacao mais voltada a singularidade do alune, preduzindo arte como
conhecimento e como agao libertaria e critica. Em contrapartida, o artista que
articula os conteudos pedagogicos, a discussao atual da educagao, na pratica
docente no ensino médio, fundamental e informal, sera capaz de entender a
arle como agente que desempenha um papel vital na educacao e na vida em
geral @ a importancia de alargar esses conhecimentos, estimulando oulros a
utilizarem a fala poélica e a frequentacao reflexiva e lodica que a arte possibilita.
Este direcionamenio nao dicolomiza teora e pratica, propoe um transilar
cooperalivo entre ambas e aposta na formacéo de um docente comprometido
com seu tempo. Para tanto, as acoes de formagao se encaminham no sentido
de um ensino da arte para a compreensao critica da cultura, que leve em
conla a multiplicidade de manifestactes que temos no campo arlistico e a
complexidade da realidade cotidiana.

A FUNDARTE/UERGS e os professores e professoras do Curso de
Pedagogia da Arte, cientes de seu compromisso social com o enfogue
diferenciado do Curso, ariculam-se parmaneniemente seja em reunioes de
estudo, grupos de pesquisa, projelos interdisciplinares, projetos de interagao
com alunos e alunas e ouiras instincias provocadoras de refiexbes, na intengéo
de construir coletivamente um fazer educativo, que tenha sentido e desafie a
lodos os envolvidos a buscar novas formas de aprender, valorizar e conviver
cOom a arne.
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A QUEM DEVEMOS FORMAR?
EM TORNO DO PROJETO PEDAGOGICO DO CURSO DE

ARTES VISUAIS DA ULBRA

Frofa. Ms. Loraine Oliveira
Universidade Luterana do Brasid - ULB5A

O curso de Artes Visuais na ULBRA/Canoas surgiu ligado ao curso de
Desenho industral, desvinculando-se do mesmo em 2001, quando foi definido
exclusivamenle como LICENCIATURA EM ARTES VISUAIS. De la até o
momento, profundas transformacoes vem acontecendo, na busca por um ideal
de ensino/aprendizagem em gue o académico possa vivenciar a experiencia
estetica, a fim de, na lungao de prolessor de arles, possa eslimular seus
alunos a vivéncia de semelhante experiéncia.

Por tal motivo, o curso necessila de uma estrutura peculiar, na gual a
atividade em atelier, na pratica de linguagens tridimensionais, linguagens
graficas, pintura, fotogratia, video e novas midias, aliada a aulas de filosofia,
histona, teona e critica das artes, bem como das metodologias e praticas de
ensino proporcionam aoc academico a construcao do conhecimento de seu
objeto de estudo ¢ de uma reflexao que [he permita uma atuagao dentro do
debate contemporanec do ensino das artes.

Mas o que vermn a ser essa experniéncia estetica? Qual o nosso horizonte
de perspeclivas ao elaborar um projeto pedagogico que forme o professor de
arles visuais em consonancia com sey tempo? Voltemos um pouco atras e
vejamos o pensamento que conduziu a elaboracado do atual Projeto
Pedagogico, ainda no ano de 2001. O texto que apresento & portanto anterior
4 sua aplicacao, ou seja. ao funcionamente efetivo do curso nos padrdes em
que se encontra. Portanto cabe lembrar que todo projeto € um ideal, & nesse
sentide, uma ideia. E, "uma ideia nao e oulra coisa senao o conceffo de uma
perfeicao que ainda nao se encontra na experiéncia™

Ao iniciarmos o trabalho de elaboracio do projeto pedagogico do curso
de Artes Visuais, a primeira gquestio gue talvez tenha surgido foi: o que
entendemos por Educacac Artistica, ja que esse era 0 nome do curso, na
época de sua vinculacao ao Desenho Industrial. Por deducao, sabemaos que
Educacao Artistica tornou-se aguela disciplina desinteressante dos curriculos
escolares, na qual se cortavam bandeitinhas de Sao Joao e se faziam cartées
para o dia dos pais e das maes; na qual ndo se pensava, nem se aprendia
nada sobre arte efetivamente. Era muitas vezes ministrada por um professor
gue tinha outra formacao, mas cuja carga horaria nao estava completamente
preenchida. Foi isso o que nos vivemos e e ainda o gue se vive em algumas
reqides do Brasil. Emsuma, de modo geral o nome Educacao Artistica passou
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a carregar o estigma de algo que oscila entre o artesanal e o passatempo.

Para a aula de arte cunhou-se entdo um outro nome, arte-educagao,
que trata de um conhecimento engajado com seu tempo e com as questies
sociais. O arte-educador ndo pede aos seus alunos que cortem bandeirinhas,
ele se preocupa em levar a arte para a escola, em descortinar um universo no
qual bandeirinhas podem adquirir outro significado, deixando de ser
bandeirinhas. O universo de que se trata & muito amplo e pouco preciso. Por
vezes, dificil de conceituar. Lida com aqueles aspectos perturbadores do
homem que o fazem também ser humano. Trata-se daquela dimensao que,
para além do raciocinio légico formal, nos faz fremir e experimentar um
verdadeiro éxtase ao ouvir uma bela milsica, por exemplo. Talvez seja algo
da mesma ordem da fé, porque a experiéncia estética também conduz ao
inefavel.

Entao passamos a aprender que a arte tem a ver com um tipo de
experiéncia a qual os filésofos chamaram de estética. E mirando um pouco
no escuro, buscando um alvo que nio era fixo, porque era temporal, a saber
a criagdo de um curso de artes adequado ao seu tempo, percebemos que o
curso deveria tratar da experiéncia estética, uma vez que tanto o fazer como
o contemplar arte abrem o campo para a experiéncia estética. E talvez o
nome mais adequado ao curso que estava sendo proposto fosse educagdo
estetica. Esse nome abarcaria além do fazer e contemplar arte também o
refletir, teorizar e criticar. Mas ndo so arte. A educacao estética trabalha com
tode o universo estético do homem. Inclui portanto a estética de consumo, a
estética das tradigbes, a estética aparentemente ingénua do cotidiano.
Relaciona isso com arte, redimensionando o mundo, fornecendo outros
instrumentos para sua compreensio. A educagio estética também trabalha
com a sensibilidade, a percepgéo, a criatividade humana, estimulando e
mantendo vivos estes aspectos tao abandonados pela correria da vida urbana.,
Pretende, em suma, melhorar a qualidade de vida das pessoas, respeitando
sua historia, suas crengas. Permite, através do proprio fazer arte, transformar
problemas em solugdes originais e criativas. Afinal, seja nas artes visuais,
cénicas ou na musica, este € o préprio processo artistico. Conforme Moles, “a
criatividade € a aptidao de criar ao mesmo tempo o problema e a sua solugao™.?

Mas no Brasil nao é habito chamar a um curso superior de educagio
estética. O MEC sugere substituir o genérico Educagao Artistica, que segundo
o Parecer n® 1.284/73 de 09/08/1973 subdivide-se nas habilitagdes Artes
Plasticas, Desenho, Musica e Artes Cénicas, por Licenciatura em Artes Cénicas,
ou Artes Visuais, ou Musica.,

Assim, partindo do dito anteriormente e da sugestéo para as Diretrizes
curriculares para Artes Visuais, acabou-se chegando ao curso de Licenciatura
em Artes Visuais ora proposto. Um curso que aliando arte e educacdo e
entendendo arte como forma de conhecimento, proporcione aos nossos alunos
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a vivéncia da experiéncia estética. Mais do que formar um profissional
capacitado, o curso tem como finalidade formar um profissional consciente
de seu potencial cnativo, pois, ac se perceberem como seres criadores, os
futuros professores serao capazes de estimular e oferecer maior espaco para
a expressaoc de seus alunos. Conforme Herbert Read,” a educacéo através da
arte tem como objetive geral encorajar o desenvolvimento daquilo que é
individual em cada ser humano. Para Read, a individualidade assim induzida
deve ser organizada com a unidade organica do grupo social a que o individuo
perience. Meste processo, a educacao estetica € fundamental.

Infelizmente, 0 nosso sistema educacional nao percebe a importancia
do exercicio plastico como forma de desenvolver a capacidade criadora dos
individuos. A arte exige do sujeito o exercicio do que chamamos de
"pensamento divergente”, isto &, uma atitude criativa ao gerar ¢ maior numero
de resposlas possiveis para a resolugao de um problema, opondo-se ao
pensamento convergente gue deve encontrar uma unica resposta. Somado a
iss0, e importante ressaltar gue o tempo do exercicio plastico € um tempo
para si mesmo, ou seja vai contra gualquer idéia de uniformizacao.

O conhecimento na arte se da atraveés do fazer (poiesis), do pensar o
fazer e o ja feito, mas também do contemplar a obra de arte, Este fazer,
sendo poélico, nao se reduz portanio a lécnica, nem tampouco ao uso correto
das midias, mas se alasira pelo ambito da criagaoc e da linguagem. O proprio
ato de fazer arte € um aio de cnacao que pressupoe uma transformacao e
consequentemente, a instauracao de uma nova realidade, capaz de permitir
aqueles que se dispoem a desvela-la, 0 acesso ao conhecimento profundo
gue atoma real. Deste modo, a arte instaura a possibilidade de maravilhamento
e perplexidade, condigoes essenciais a busca de conhecimento, para o sujeito
contemplante. Entretanto toda pratica deve estar ligada a reflexéo tedrica
sobre a mesma. Somente esta uniao permite gue o fazer arte seja também
consciente, fruto de uma racionalidade estética, a qual respeita o nao racional
gue subjaz ao momento de cracao. E a racionalidade estética que torna
possivel o discurso sobre arte, permitindo o estabelecimento do elo entre arte
e educacao.

A arte opera com a verdade, com a franscendéncia, com a imanéncia.
‘0 verdadeiro artista lida com abstragao, tendo consciéncia que a midia &
apenas uma fungac de transporie, 0 corpo para uma alma (que ¢ esse alo
artistico), o suporte para se atingirern os propositos mencionados”.! Se a arte
lida com isso, o professor de artes tem gue ser capaz de compreender essas
coisas para poder estimular outros a penetrarem esse universo. E mais: o
professor de artes tem uma tarefa politica, que também & um ato de
fraternidade. Trata-se de participar da construgao de uma sociedade melhor,
iazendo uso deste conhecimento especifico com o gual trabalha,

Sabemos que 580 caraclerislicas da pos-modernidade o uso das
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tecnologias eletronicas, da automacao € da informacao. Decorre dai a idéia
de um mundo globalizado, onde paradoxalmente convive certa perda de
identidade do individuo lado a lado com um individualismo pungente. E a
busca da afirmacao como individuo face a uma crise de paradigmas, a uma
falta de referéncias. A educacido pos-moderna caracleriza-se entdo por ser
multicultural, levando em conta a diversidade cultural, de acordo com as
exigéncias de nosso tempo. Trata de aproveilar a lecnologia disponivel e
respeitar o individuo, ajudando-o a tornar-se humano, © que como ja vimos é
a fungdo da educacio luterana, Em outras palavras, "o pressuposto basico da
educacao pos-moderna & a autonomia, capacidade de auto governo de cadza
cidadao™" Por fim, cabe citar as palavras de Augusto Rodrigues:

“Importa ressaltar que falamos em Arte, mas pensamos que Arte e
Ciéncia, quando a servico do homem, formam um bindmio para que,
ele proprio, assuma, em plenitude, a sua cidadania. E ar estd a indicagao
do caminho natural para o processo democratico, voltado para o respeito
ao ser humano na busca incessanie de formas mais harmoniosas de
vida &, portanto, mais capacifado a conduzi-lo a sua posicio de ser livre
e construtivo na fransformacgdo do mundo.™

Assim, voltando & questao inicial, queremos formar um educador
consciente do que seja a experiéncia estética, pois acreditamos gue a arte se
conhece pelo que da arle se vive, se experimenta. Mas nao devemos nos
contentar apenas com o campo do empirico. Como educadores, agentes
construtores, devemos tambeém criar um campo semantico, linglistico, de
reflexao e producac de saberes sobre arte. Afinal, sem isso, como ensinar?
Como propiciar a outros que vivam a experiéncia estética? E mais, como
mostrar para que serve a arte?

Sim, porgue a arte serve para alguma coisa. A arte conssgue manter o
homem na estranheza. Ou seja, livra-lo da automagao do mundo. E consegue
também fazé-lo se perceber como instaurador de um mundo. Como criador, E
preciso mais?

'KANT, lmmanuel. Sobre & Pedagogia. Piracicaba: Unimep, 1996. p.A7

“MOLES, A. A crigpdo cientifica. Sao Paulo: Perspectiva, 1981, p. 97.

*READ, Herbeit. A educacdo pafla arfe. 5d0 Paulo: Martins Fontes,

"GLUSBERG, Jorge. A arfe da performance. Seniz Debates. 530 Paulo, Perspectiva, p 163

SEADOTTI, Moacir, Histdria das idéias pedagdgicas. Sio Paulo: Atica, 1087 p. 312
“Cf. palestra proferida no encontro de anneeducadores na Escolinha de Arle do Brasil, Bio de Jangiro
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UNIVERSIDADE REGIONAL DO NOROESTE DO ESTADO
DO RIO GRANDE DO SUL - UNIJUI

Profa. Ms. Rosana Berwanger Silva
Coordenadora do Colegiado do Curso de Arles Visuais
Universidade Regional do Noroeste do Estade do Rio Grande do Sul - UNIJUT

O ensino supernor na regiac Noroeste do Estado do Rio Grande do Sul
tem sua origem na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de ljui (FAFI),
instalada em 1857, Em 1969, com a doacao do patrimdnio inicial para a
constituicac de uma fundacao de carater regional e leiga, surge a Fundacgao
de Integracac, Desenvolvimento e Educacac do Morpeste do Estado (FIDENE).
Em 1985 alcanga a condigao de Universidade de ljui, autorizada e reconhecida
pelo Ministério da Educagdo. Em 1993, apos a formalizacao do carater regional
e multicampt, transforma-se na Universidade Hegional do Noroeste do Estado
do Rio Grande do Sul - UNIJUI - contando com os Campi de ljui, de Santa
Rosa, de Panambi e de Trés Passos, e com os Nucleos Universitarios de
Santo Augusto e Tenente Portela.

Tem como visao, conslituir-se em nucleo educacional, cientifico,
tecnologico, artistico e cultural capaz de ser uma referéncia para a construgao
de praticas inovadoras e voltadas a exceléncia do fazer universitario e ao
processo de desenvolvimento em suas diversas instancias e formas de
manifestacoes.

Sua missao € a de produzir, sistematizar e socializar conhecimentos
através de programas de ensino, de pesquisa, de extensao e de servigos, em
especial atraves da formacao de profissionais capazes de interagir - de forma
critica, criativa e propositiva - politica, técnica & socialmente.

Buscar constantemenie a construcao e a socializagao do conhecimento
como forma de gerar a exceléncia académica e o desenvolvimento, de forma
pricritaria, da regiao noroeste do Estado do Rio Grande do Sul.

Possui atualmente 32 cursos de graduacao, oferecidos nos seus
diferentes Campi uma atuacado significativa em projetos de extensao em
diferentes comunidades, e diversos programas de pos-graduacao.

Curso de Educacao Artistica

A partir do ano de 1985, foi implantadoe o curso de Educacao Artistica —
licenciatura em Artes Plasticas na UNIJUI. Por mais de 15 anos o curso
capacitou profissionais Arte-Educadores para o exercicio do magistério da
rede publica e particular desta e de lantas oulras regidoes do pais.

Vale lembrar que o curso, a exemplo do modelo implantado na
universidade para as licenciaturas, era oferecido nos regimes regular (margo
a junho e agosto a dezembro) e no regime especial (janeiro, fevergiro e julho).
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O regime especial, em particular, atendendo principalmente a demandas de
um publico de diversas cidades de diferentes estados do pais e que ja estava
atuando em escolas sem a formagio especifica de um curso superior.
Apresentavam tambem alguma dificuldade de deslocamento diario para o
estudo efou mudanga para uma cidade que houvesse o oferecimento de um
curso superior, optando por aulas concentradas nos periodos do regime especial
na UNIJUI.

Cutra questao significativa é o perfil apresentado pelo aluno que sempre
esteve presente no regime regular do Curso de Educagao Artistica e na
sequencia no de Artes Visuais. O perfil € de um académico trabalhador que,
COMm pequenas varnagoes, consegue somente freguentar um curso superior
noturno. Uma parcela significativa viaja diariamente para ljui, apos o turmo de
trabalho, para freqlentar a sala de aula. Percebe-se ai que o tempo para
realizagao de estudos mais aprofundados passa a ser o “tempo de viagem”,
finais de semana e feriados.

Essa realidade apresenta-se tambéem como um desafio para os
professores do curso na medida que passamos a valonzar intensamente o
momento de encontro, vivencia e estudo em sala de aula,

Curso de Artes Visuais

No ano de 2000, o Colegiado do Curso de Educagao Artistica, elaborou
um projeto de reformulacaoc curricular na perspectiva de afualizagao de sua
proposta politico- pedagogica e adequacgao aos novos indicativos que a Lei de
Diretrizes Curriculares da Area de Artes apontavam. Apos inumeras avaliagoes,
opiou-se por propor a cnagao do Curso de Artes Visuais ~ Licenciatura e pelo
Curso de Artes Visuais — Bacharelado, com seu inicio no primeiro semestre
de 2001 para o regime regular ¢ o curso de Artes Visuais — Licenciatura no
primeiro semestre de 2002 para o regime especial.

A opcao pelo nome "ARTES VISUAIS" deu-se pelo fato deste envolver
um conceito mais amplo do que se entende por Obra de Arte. Este conceito
refere-se principaimente ao estimulo percebido pela visao e é capaz de abarcar
todas as manifestacoes de Arte cuja abordagem seja predominantemente
visual. Neste caso, a Arte Visual, compreende "o campo de criacao onde o
fazer hdo é realizado necessariamente com a mao, mas tambeém resultante de
tecnologias como a fotogrdfica, cinematografica, videografica e mesmo
infografica onde as midias tecnologicas ocupam cada vez mais o espaco da
criacdo ao lado das técnicas tradicionais.” (Camargo, 1997:23)

MNas Artes Visuais identificamos as manifestagbes arlisticas que vao
alem do referencial corporeo dos objetos, e que podem ser obtidos em
ambientes (instalagbes, Arte Conceitual, Body Art e Performances), nas
imagens captadas ou projetadas opticamente (Fotografia e Cinema), nas gue
podem ser obtidas tecnologicamente através de hardwares como cameras
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maquinas para a producio/reproducao de imagens atraveés de sistemas
termicos, luminosos, eletrostaticos, quimicos ou eletrdnicos que possuam
softwares minimos e proprios.

Segundo Camargo (1997:24), neste conceito podemos ainda incluir o
uso da cinetica ou cibemetica, incluindo o movimento, utilizando-se de motores,
da gravidade ou do deslocamento de ar no ambignte. A gravacao de imagens
magneticas e sua projecio em computadores, bem como sua fransmissao a
distancia. O uso do raio laser ou da lelecomunicagao para o uso de computagao
para a produgdo de imagens ou ambientes virtuais ¢ ainda softwares na busca
de solucoes expressivas e inovadoras para a arte em geral, nos demais campos
da criagao. As tecnologias colocadas a nossa disposicao expandem as
fronteiras da expressao ao mesmo tempo em que possibilitam o surgimento
de novas linguagens.

A arte em nossos dias nao se propoe apenas a contemplagao passiva,
mas a interagcac e, principalmente. a discussao e ao pensamento coletivo,
onde o produto artistico pode ter apenas finalidades intelectuais e reflexivas.
Tal atitude amplia substancialmente o conceito de criagao artistica e aponta
para uma estética mais dinamica, algumas vezes explicada no campo da
semictica e da teona da informagao.

O termo “Artes Visuais™ possibilita incorporar novos conceitos de Arte,
rompendo com a divisao ortodoxa entre as diferentes categorias basicas
artisticas, permitindo resultados de trabalho hibridos. E comum alualmente
vermos desenhos que rednem valores pictoricos, pinturas que agrupam valores
escuitoricos, esculturas onde a cor & elemento prioritano, objetos que surgem
de superficies bidimensionais e avancam no espago e assim por diante.

Pensando nasta perspecliva e na sua aplicacao para a licenciatura,
enconframos nos Pardmetros Curriculares Nacionais da Arte um novo enfoque
com relagao ao ensino da arte, isto &, de que a arte na educagao, em todos os
niveis, deve despertar no aluno as possibilidades de aprimoramento de suas
vivéncias diaras como instrumento de expressac e conhecimento, reflexao e
critica, indispensaveis ao seu processo de desenvolvimento em sociedade. A
arte passa a ser entendida como uma forma de conhecimento, nao antagonica
a ciéncia, pois ambas onginam-se do pensamento racional e da sensibilidade
e se complementam no acesso a uma visdo objetiva da realidade, do ser
humano e do universo,

C ensino nao deve ser voltado exclusivamente para o desenvolvimento
da percepcaoc, criatividade e expressao, mas como apropriagdo do
conhecimento especifico em arte atraves do ensino, da pesquisa e da extensio.
O ensinc da arte tem portanto um campo de conteldos especificos (Leitura,
Contextualizacao e Producao Artistica) com filosofia & metodologias proprias.
A arte hoje, e compreendida como patriménio cultural da humanidade,

Tendo definido este entendimento a cerca dos conceitos contemporanecs
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gue delimitam as agoes e procedimentos artisticos, buscou-se a definicao da
estrutura curricular no que se refere a definicac de componentes curriculares,
contetdos desenvoividos, como fambém a necessidade de se repensar o
pedagogico tanto em termos de teoria do conhecimento quanto das
metodologias para a formagao do artista e do educador.

O confronio histdrico exisiente entre a formacao do arlista-pesguisador
em arte e o licenciado em arte-educacao foi por nés ignorado uma vez que
temos como pressuposto a elaboragao de um curriculo com componentes
curriculares comuns e especificos/complementares ao longo do periodo de
formagao do académico. Entendemos que, desta forma, estabelecemos uma
maior riqgueza para no debate do campo das artes. Acreditamos que a Arte é
simultaneamente uma atividade humana e uma esfera de conhecimento,de
modo que a inter-relagao entre habilitagao ou formacao profissional e area de
conhecimento, no caso da arte, & intrinseca.

O Curso de Aries Visuais - Licenciatura, fomenta as relagies entre
Are e educacao. buscando a formacao do professor/pesguisador de Aries
Visuais, voltado para o ensino fundamental e médio. Espera-se ainda que,
atraves da aguisicao de conhecimentos especificos de metodologias de ensino
na area, o licenciado acione um processo multiplicador ao exercicio da
sensibilidade artistica.

O Curso de Artes Visuais — Bacharelado fomenta a arte auidonoma, ou
seja, a formagao do artista profissional, com autonomia para o continuo
desenvolvimento de seu polencial crialivo, de seu conhecimento e habilidades
especificas nas linguagens visuais. Aléem de artista/pesquisador, preparado
para atuar no circuito da producao artistica profissional & na formacgao
qualificada de outros artistas, o bacharel em Artes Visuais tem a possibilidade
de atuar em areas correlatas, onde se requer o potencial criativo e técnico
especifico.

Ambos passam por componentes curriculares gue tem como gixo
norteador questoes artisticas contemporaneas da arie embasados na pesquisa,
na elaboracao e desenvolvimenio critico.

Alem das guesloes especificas para a formacao do licenciado &
bacharel, propde-se a interagao com outras areas do conhecimento como a
filosofia, a sociologia, a comunicagao, a informatica e a pedagogia.

O curso encontra-se em seu terceiro ano de impiantacao com um
ganho significalivo em relacao aos nossos académicos quanto ao seu
desempenho dentro e fora da universidade. Percebe-se uma maior autonomia
quanto a elaboragao de projetos nas suas comunidades, uma pesguisa mais
segura quanto aos rumos dado ao seu trabalho pessoal e uma poslura crilica
frente ao seu papel como estudante/profissional/cidadac na sociedade em
que atua.
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CURSO DE PEDAGOGIA DA ARTE, QUALIFICACAO
EM TEATRO - DESAFIOS E PERSPECTIVAS

Frof. Ms. Gilberto Icle

Curse de Pedagogia da Arte - Qualificacdo em Teatro
Fundagdo Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE
Universioade Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS

O Curso de Pedagogia da Arte possui quatro qualificactes: Misica,
Teatro, Dranga e Artes Visuais e é oferecido em convénio entre a Fundacdo
Municipal de Artes de Montenegro-FUNDARTE e Universidade Estadual do
Rio Grande do Sul-UERGS.

A proposta principal do curso é nao dicotomizar a relacdo arte e
educacaoc, portanto, pensando o mundo do trabalho no contexto diversificado
que nos engloba, o curso visa formar um professor-artista ou um artista-
professor,

Preccupado com uma formagao sdlida o curso pressupée ingresso via
vestibular ou extra-vestibular com prova de habilitacio especifica na qual o
candidato opta por uma das qualificagtes.

Formar um profissional que possa transitar entre o fazer artistico e a
docéncia e um desafio que ja acontece no cotidiano. Muitos profissionais
eqressos de cursos de bacharelado desenvolvem-se profissionalmente como
professores, ser ler tido a formagao pedagdgica. Por outro lado, um professor
gue mantem uma produgaoc artistica pessoal podera sustentar praticas
pedagogicas atualizadas e reflexivas, na medida em que precisa pensar a
arte para seu trabalho proprio & sua agido como docente como um
desdobramento de seu proprio processo criativo,

0 curso teve sua primeira turma em 2002, portanto, ainda nao diplomou
seus primeiros egressos. O primeiro curriculo (em andamento) nasceu das
experiéncias da FUNDARTE no fazer arte ¢ educagio e incentiva a
interdisciplinandade entre as linguagens artisticas de varias formas. Além dos
alunos conviverem num mesmo ambiente onde se promovem cerca de
sessenta evenios por ano de musica, teatro, danga e artes visuais, as turmas
sao mescladas com alunos de diferentes qualificagbes em componentes
curnculares comuns, como por exemplo, Processos de Investigagao Cientifica
ou Historia das Artes.

Os professores, ao trabalharem de forma integrada & em equipes,
procuram sublinhar as diferencas e semelhancas dos conteudos e abordagens
nas diferentes areas, entretanto, isso ndo se torna uma pulverizacao dos limites
de cada linguagem, ao contrario, o curso procura oferecer séhida formagao
em cada especificidade.

Nesse sentido, a qualificagdo em teatro aborda o trabalho do ator come
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recorte possivel para instrumentalizar o aluno nas idiossincrasias da area. Os
demais conhecimentos estao a servigo desse objetivo principal, entao, a direcdo
ieairal, 0s elementos da linguagem visual, a tecria e a historia do espetaculo
fundamentam o fazer teatral a partir da perspectiva do ator.

No pnmeiro ano o aluno tem um panorama pratico da linguagem teatral
através do estudo do trabatho corporal, vocal e da improvisacao, essa Gltima,
permeando 0s demais elementos e sendo, também, foco de desenvolvimento
da linguagem improvisacional.

Do terceiro ao quinto semestre, © aluno experimenta a montagem ¢énica
como siniese dos elementos de improvisagao estruturas e estruturantes de
uma linguagem especifica. Esse tronco de estudo da linguagem se aprofunda
com o estudo da direcao teatral no sexto e sélimo semestre, terminando com
o frabalho de conclusaoc de curso, no qual o aluno tera de exercitar de forma
auténoma e coletiva os aprendizados até entao construidos.

Paralelo a isso, a formacdo pedagodgica se inicia com o estudo dos
fundamentos da educagdo no primeiro ano e se especifica com o estudo da
Metodologia do Ensino de teatro, no segundo ano. Assim, ao final do quarto
semestre o aluno ja expenmentou situagdes de observacao da pratica docente
e ele proprio simulou tais praticas a partir da tentativa de integracao das teorias
especificas, em especial da Psicologia, Sociologia e do Estudo do Jogo e da
Linguagem Teatral.

A pratica pedagogica propriamente dita esta programada em trés
estagios supervisionados, do quinto ao sétimo semestre. O primeiro reservado
a pratica em situacao informal de ensino; o segundo, no ensino fundamental;
e 0 terceiro, no ensino medio.

A pesquisa também constitui énfase forte do curso, tendo sua iniciagao
atraves de componentes curriculares ja no primeiro semestre, desdobrando-
se como abordagem metodoldgica no decorrer do curso e finalizando em
componente curricular especifico sobre pesquisa em teatro no sétimo semestre;
2s55e componente, por sua vez, preparando, tambéem, o trabalho de conclusao
de curso.

Essa abordagem curricular visa compreender o curriculo ngo como um
conjunto de elementos isolados. mas um conjunto articulado de perspectivas
capazes de oferecer ao aluno os instrumentos que desenvolvam habilidades
autonomas € ¢ fagam um artista cénico professor, dominando recursos que
ns possibilitem elaborar eventos cénicos como ator, como coordenador de
ZruDos informais ou como professor em escolas formais, atuando como docente
&M B3l

O desafio desia formacdo & conseguir articular 0s fazeres dentro da
swwersidade aos fazeres conlemporaness, nos quais a autonomia. a reflexao
® @ expenmentagac sao elementos dinamicos e ativos ng processo de
comsirucac de conhecimento & ndo reproducdes de modelos dados.



O Curso de Pedagogia da Arte desafia a um olhar abrangente do teafro,
possibilitandc inserir no mundo académico e cientifico distintas manifestacoes
espelaculares. Propomos um olhar nao etnocéntrico que seja capaz de nos
algar para além das tradicoes pedagogicas antigas, sem contudo nega-las.

Desafios de um curso que engatinha para um delineamento que expresss
a vontade de seus participantes e gue, sobretudo, possa atender o mundo do
trabalho teatral nos diferentes ambientes onde ele se insere & onde possa v
a se insenr, nac impondo limites marcados entre licenciatura e bacharelades
entre fazer e compreender, entre teoria e pratica,. entre arte e educacac.

O interdisciplinar nesse curso se define na forga de cada drea gue, por
ser forte @ estruturada, e capaz de manter sua identidade ao se unir com
oufra.
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BACHARELADO OU LICENCIATURA?

Profa. Dra. Marcia Pompeu Nogueira
Curso de Teatro
Universidade do Esfado de Santa Catarina - UDESC

Convidado aspecial

A origem dos cursos universitarios de teatro esta frequentemente ligada
aos cursos de educacao artistica criados durante a ditadura militar. Estes cursos
evoluiram para cursos especificos de licenciatura nas diferentes linguagens
artisticas, entre elas o teatro.

Em Santa Catanna, a falta de cursos especificos de formagcao de atores
fez com que muitos atores e diretores de teatro procurassem © curso de
Educacac Artistica com habilitacao em Artes Cénicas para sua formacao.
Cientes disso, nosso curso evoluid tanto em termos tedricos, como pralicos,
para um curriculo gue pudesse atender a esta demanda. Entretanto, nosso
curriculo permaneceu sendo uma licenciatura.

Esta contradicao resultava numa falha na formacao de professores de
teatro. Passamos a formar pessoas que ganhavam prémios de interpretagao,
mas se senfiam inseguras para lecionar. A licenciatura era muitas vezes vista,
pelos alunos e algumas vezes ate para alguns professores, como inferior,
menos interessante, de menor importancia. Parecia que a licenciatura so servia
enquanto fachada para uma formagao em teatro.

A proposta de reformulacao curncular, levantada por professores e
alunos, era de separagao do pacharelado e da licenciatura.

Recentemente, a resolucdes sucessivas do MEC, que legislam sobre
0s cursos de licenciatura, tém ampliado a exigéncia de horas de estagio,
inicialmente para 300 hora e atuaimente para 400 horas. Esta medida tem
contribuido para ampliar 0 espaco da vertente educacional de nosso curriculo,

Faradoxalmente, a proposta de separacao da licenciatura ¢ do
bacharelado vém sendo recentemente questionada tanto por professores como
por alunos. Questiona-se, por um lado, a falta de mercado profissional para
atores e diretores, principalmente fora dos grandes centros, 0 gue passa a
redimensionar o papel da formacao educacional enguanto ampliagio de
recuUrsos para o acesso ao mercado de trabalho. Por outro lado, a carga horaria
elevada de disciplinas de pratica e teoria teairal, passa a ser vista como
importante na formacao do professor-artista. A abertura para pratica teatral
na escola @ na comunidade tem sido também encarada como aspecto
importante no rompimento do atual isolamento do teatro, restrito a platéias
cada vez menores que podem pagar para assistir espetaculos.

Para complicar um pouco mais 0 nosso gquadro, a recente criagao do
curso de Mestrado em Teatro tem nos colocado a exigéncia de melhorar a

113



formacao tedrica dos nossos alunos, de forma a gue nessos alunos possam
aprofundar sua formacao tambem nesta area.

O momento atual & de reflexao sobre o curriculo. Ainda nos interessa
separara licenciatura do bacharelado? Um curso que forme o professor/artista/
pesquisador nao tenderia, por falta de carga horaria, a sersuperficial em todas
estas areas? Como abnr para disciplinas optativas sem fragmentar demais o
curso?
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PROBLEMAS E DESAFIOS DO TEATRO NO
ENSINO SUPERIOR )
E SUAS IMPLICACOES NA EDUCACAO BASICA

Prof. Dr. Joao Pedro Alcantara Gil
Coordenador da COMGRALD - Departamentc de Arte Dramatica
Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS

O presente texto trata de refletir scbre as ultimas expernéncias adquir-
das como professor de Teatro e Educagao ¢ coordenador da Comissao de
Graduacao de Arte Dramatica da UFRGS. Embora muito especificas de uma
determinada realidade, e sobre estas guestbes gue posso discutir, uma vez
que fazem parte do meu colidiano académico nestes ullimos scte meses.

Q primeirc problema a ser abordado é guantitativo. Somos muito pou-
cos e estamos muito atrasados no tempo. Para se ter uma ideia temos um
unico curso de Licenciatura em Educagao Artistica - Artes Cénicas no Eslado,
gue propicia a formagao de professores em teatro. Somente sete alunos se
licenciaram na ultima turma. Este cursoc em vigor se refere ainda a concepcac
de polivaléncia instituida pela Lei 5.:682/71, ja superada pela Lel 9.394/96 que
estabeleceu a obrigatonedade do ensine de ARTE, atraves dos Parametros
Curriculares Macionais (Aries Visuais, Musica e Teatro). Nos ditimos encon-
lros de pesquisa e extensao universitarias, em mais de 200 trabalhos apre-
sentados, somente dois diziam respeito ao ensino de arte, particularmente o
teatro. Para ampiiar a difmensao do problema, existern mais professores de
teatro na capital do gue em todo Estado. Esta previsto para este ano novo
concurso publico para professores do ensino fundamental na area especifica
de artes cénicas em Porto Alegre. No ensino particular, contam-se nos dedos
as escolas que proporcionam atividades teatrais, embora alguns festivais e
mostras ia fazem parte do calendarno escolar de instituicoes. O parecer do
CNE 146/2002, gue estabelece novas direfrizes curriculares nacionais para
0s cursos de graduacao em teatro, prevendo, enire outros disposiiivos, a
obrigaloriedade de estiagio supervisionado e atividades complementares de
graduacao, aguarda homologagao,

A segunda gquestao a ser levantada & da avaliacao. A necessidade de
uma prova especifica para teatro como pré-requisito para o ingresso antes do
Vestibular, ber como 0s projetos de graduacao apreseniados pelos alunos ao
final dos cursos de Licenciatura, Interpretagao e Direcao Teatral fazem da
avaliagao em arte dramatica uma problematica permanente, OQutros cursos
da Universidade trabalham com propostia de avaliacao semelhante, ao exig-
rem uma defesa de monografia em presenca de banca examinadora. Mas,
uma coisa é um relatorio de pesquisa, outra e um espetaculo teatral, no caso
dos trabalhos finais de bacharelado. com todos os elementos da linguagem

115



cenica, que servem de passaporie para o ingresso no mercado de trabalho
artistico. Mais complicado ainda & um teste de interprefacac que, num monoc-
logo curto apresentado, pretende avaliar diccao, presenca cenica, enire ou-
tros criterios, acompanhados de entrevista, para ver se o candidato esta habi-
litado a concorrer a uma vaga num curso de teatro. Assim a polémica € cons-
tante e as discussces sobre conceitos finals sao interminaveis.

MNos aspectos qualitativos da pesqguisa em teatro na educagao supernor
lambém nos deparamos com serios problemas. Mesmo se fratando de pro-
cess0s investigativos aos niveis de graduacao e especializacao, enfrenia-
mos dificuldades que vai desde inserir um referencial teonco adeguado ate 2
propria metodologia de pesquisa. Muitas vezes esbarramos em relatdrios sem
consisténcia, profundidade e abordagens quantitativas para analisar um feno-
meno puramente estetico. Claro gue, as vezes, tambem nos surpreendemos
com trabalhos inovadores. Mas a grande maiona perience a uma concepgac
critica-reprodutivista do teatro e da educacao, onde o sistema € criticado.
mas nao se busca abrir portas para novas e inventivas formas de fazer teatro
e educacao. Para construir novos espacos pedagogicos com teatro. Para
criar novas propostas pedagogicas com teatro. Ou para desconstruir espacos
g concepcoes tradicionais de ensino de teatro. E esta e, sem nenhuma duvi-
da, a maior implicacao na educacaoc basica. Ate mesmo no intenor do ensino
superior publico & preciso desfazer o conservadorismo e o tecnicismo
educativos representados por visoes moralizantes ef/ou utilitanas do teatro.

O ultimo problema a ser enfocado, e nem por iSso Menos grave, e o da
ativacao do publico. A industria cultural @ colaboradora e destruidora da cria-
¢ao teatral e dos artistas educadores. E paradoxal. Ao mesmo tempo em gue
divulga a imagem dos ateres, ternando-os populares e fazendo com que seus
espetaculos tenham mais publico, ignora as manifestagdes inovadoras e os
trabalhos educativos com teatro. Sem ser as campanhas publicitarias conira
0 uso de drogas e os acidentes de transito, que acho louvaveis particular-
mente, o teatro & muito pouceo divulgado em todos 03 meios de comunicagao.
Se analisarmos os espacos distribuidos na televisao aberta para a programa-
¢ao local e, desta, para o teatro local, constataremos o mesmo indice de
trabalhos de pesquisa em arte nos eventos cientificos. E, mais grave, nos
ullimos anos, simplesmente a critica teatral sumiu dos jornais. Junto com
ouftras criticas, & verdade. A repercussao deste problema na educacao basica
& "fantastico”. Até o adjetivo ja demonstra a tesc. Os jogos protagonizados,
que 530 reconstrugtes das acoes dos adultos, sao desenvolvidos a parir ge
persanagens bem distanies da realidade das crian¢as do meio rural e urbano.
Isto quando nao se apresentam cenas onde criangas sao exposlas a todo tipo
de violéncia. Um desastre pedagogico. Para os professores de teatro e para
05 educadores em geral € uma missac quase impossivel lidar com a
videocracia. Esta expressao foi utilizada num trabalho final de graduagao e
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discute, a partir de Debray, o papel da imagem no mundo contemporanes.

Diante de tantos problemas, diante desta verdadeira luta contra-
hegemdnica, ensinar teatro para criancas, jovens & adultos, mulheres e ho-
mens, nao seria uma imensa bobagem? Num contexto tdo cheio de obstacu-
ios, onde o fracasso de nossas propostas é tao proximo, teria sentido conce-
ber o campo teatral como saber especifico, prionzando-o como tal? Neste
processo colaborativo & gue surgem os maiores desafios educacionais. Pri-
meiro, o desafio teorico de superar as concepgoes de ensino de arte, para
além de uma pedagogia tradicional. E preciso ultrapassar a idéia de arte como
lazer, diversao, entretenimento, centrada em praticas educativas voltadas para
as horas de folga, para o intervalo do recreio e para os festejos de datas
comemoralivas. Alias,  preciso superar a propria concep¢ao do homem que
vive um |lado seric e outro nao seério da vida. a parte do labor e a parte ludica.
Como se fosse possivel dividi-lo ao meio. O diagnostico de Vigotski (2001), &
de um ser doente, esquizofrénico. Uma sociedade emancipada € um projeto
educativo nao mais centrado no trabalho abstrato e na racionalidade tecnoldgica
€ sim no tempo livre e no trabalho criativo.

O segundo aspecto tedrico, € a gquestao do jogo. A educagao num
enfoque sccio-histdrico-cultural nao pode admitir que o jogo surja de maneira
espontanea. As teonias educacionais naturalistas que deduzem o jogo como
instintivos & impulsivos sao inconsistentes, pois examinam a crianca isolada
da sociedade em gue vive e da qual faz parte. Nao podemos admitir uma
teoria do jogo simbdlico, determinada por uma légica sincrética especial de
construgao do mundo imaginario, dos sonhos autistas, dos desejos insatisfei-
tos. Segundo Elkonin t‘E'EIEE-}I, estas teorias sao unilaterais, nao explicam nem
a origem historica, nem a natureza do jogo, concretamente, protagonizado. O
tema dos jogos nao ¢ a realidade copiada, reproduzida, imitada e, sim,
reconstruida pela crianca. Assim, a acéo criativa € o conteuado caracteristico
do jogo, onde a crianca reconstrol a atividade dos adultos e as relagoes que
estabelecem em sua vida social e de trabalho. A psicologia da forma evoluida
da atividade ludica, sua origem, seu desenvolvimento e decadéncia, sua im-
portancia para vida da crianga como futura personalidade, ainda nao esta
claramenie delimitada, A pesquisa do alcance do jogo para o desenvolvimen-
to psiquico e a formacao da personalidade e muito dificil. Falta ainda muito
estudo e trabalho de campo, Talvez seja por esta razao que nao se pode
ainda criar uma tecna psicologica geral do jogo. Mas ja podemos arglir: nao
sera a simples reconstrucac de um papel no jogo protagonizado capaz de
deferminar a ascengao ao psiquismo, a definicdo de uma personalidade? A
importancia de descobrir a psicogénese do jogo esia diretamente vinculada a
necessidade de ampliar o sentido do teatro historico e socialmente.

Por outro lado, para quem nao dissocia em nenhum momento a teoria
de uma pratica comprometida com as transfomacoes sociais, ha desafios
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enormes pela frente. Primeiro estabelecer consensos sobre um programa
minimo para o ensino de teatro na educagdo superior, propondo alteracoes
substanciais na organizagao curricular € nos projetos pedagogicos, onde g
Licenciatura apareca com © mesmo grau de importancia dos cursos de ba-
charelado em leatro, a partir dos seguintes eixos: contetidos basicos — estu-
dos relacionados com Ante e Cultura, desenvolvidos em quatro modulos: es-
tudos especificos — relacionados especificamente & Licenciatura e ao Bacha-
relado em Interpretagao e Diregao Teatral: atividades complementares de gra-
duacao, ja regulamentadas pelo CEPE; estagios supervisionados, nos trés
ultimos semestres, com possibilidade de praticas cénicas na comunidade:
monografia, orientada para o final do curso em Licenciatura em Teairo. Os
projetos pedagogicos dos cursos de graduacao em teatro visem a integracao
de disciplinas, como € o caso da Atuacao, que substituira Expressao Corpo-
ral, Expressao Vocal, Interpretacao e Improvisacao, @ dos cursos, como é a
proposta de criacao dos Laboratorios de Composigao reunindo os alunos de
Direcao e Inferpretacao. A fiexibilizagio do curriculo esta colocada na cons-
trugao pelo proprio aluno de seus créditos a partir das Atividades Comple-
mentares e Estagios Supervisionados.

Em segundo lugar, @ nao em ordem de importancia, ¢ desafio é propor
a integracao do ensino, da pesquisa e da extensao. Questao velha, esta da
indissocialidade do trabalho universitario, requer novas respostas. Fazer ex-
tensao & dar prosscguimento na comunidade das discussoes e praticas de
sala de aula. E, sem pesguisa, nao ha nem sala de aula. Ha um depdésito de
Informacoes, como bem dizia Freire sobre educacdo bancaria. O debate da
faita de qualidade cientifica da educagéo estética se impde na pratica questi-
onando sempre a arle gue tem como objetivos a moralidade, a aprendizagem
de outros saberes e o sentimento imediato do prazer e da alegria. Como des-
taca Vigotski: "guem pensa em implantar a estética na educagdo como fonte
de prazer se arrisca a encontrar na primeira guloseima e no primeiro passeio
0s mais fortes concorrentes”. Para Vigotski, a emocao estética esta baseada
em um modelo absolutamente preciso de reagao comum, gue pressupde ne-
cessariamente a existéncia de trés momentos: uma estimulagao, uma ela-
boracao e uma resposta. Essa atividade especifica, vinculada aos estimu-
los estéticos ¢ o que constitul a natureza da vivéncia estética: “uma atividade
construtiva sumamente complexa que é realizada pelo ouvinte ou o especta-
dor em gue viva com as impressoces externas apresentadas”. Todo esse tra-
baiho de recepcao Vigotski chama de sintese criadora secundaria, porque
requer de quem percebe reunir em um todo e sintetizar os elementos dispersos
da totalidade artistica. Quanto mais organica nossa visao de mundo, mais
complexa sera sintese. Mas como realizar esta relacao dialdgica nas praticas
educativas? Aqui reside a chave para a tarefa mais importante da educagao
estelica: introduzi-la na propria vida, transformando-a numa exigéncia do co-
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tidiano., Erm casa, na escola, na conversa com os amigos, na leilura, na ma-
neira de vestir-se, na maneira de andar, tudo isso pode servir igualmente
como o mais nobre material para elaboracao estética e, por sua vez, para a
composicao teatral. Gramsci afirmava gue a arte € educadora enguanto arte,
mas nac enquanto arte educadora. Nesse sentido, a regra pedagégica da
criagao artistica deve partir da sua utilidade puramente psicologica e nunca
da visao de uma crianga amortecida por uma determinada regra moral, pela
ristura de diferentes ciéncias ou até mesmo na perspectiva de ver na crianga
que desenha uma future pintor, na cnanca que joga, um futuro ator.

Nos chegamaos até aqui colhendo frutos de um trabalho académico ar-
duo. Todo este esforgo na formacao de professores e pesquisadores de teatro
leva em conta primeiro a falta de uma formacgao estélica para a maioria da
populacao, depois a auséncia de um reconhecimento nacional para os cria-
dores locais e, por fim, dialeticamente, a opgao politica de ver esta realidade
modificada. Quantas vezes reclamamos por nao acharmos espacos para ver
e fazer arte. Quantas vezes fomos obrigados a dormir mais cedo, sem opcao
cultural. Quantas vezes nao tivemos plblico em nossas pegas? Se lutarmos
juntos, a universidade e a escola poderdo preencher estes vazios. Basta
transforma-los em centros culturais. E um desafio muito grande. Nosso proje-
to de futuro, tem solidez porgue esta alicergado mais na formacgao da sensi-
bilidade humana do gue na projegao da personalidade. O sentido de melhorar
a vida das pessoas € o nosso maior objetivo, E quanto mais gente souber,
melhor.
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TESSITURAS TEORICAS - GRUPO DE PESQUISA EM EDUCACAQ E
ARTE - GEARTE/UFRGS

Mirna Spritzer
Maria lzabel Petry Kehnwald
Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS

‘0 encanto e a beleza das pesquisas ndo eslad em enumerar os falos
observados, mas em evidenciar o que estes falos nos levaram a pensar, como
gles nos afetaram”™. [Analice Pillar)

QUEM SOMOS - a respeito dos afetos: o Grupo pnima pelo prazer de estar
junio, pela importancia da interagao de suas singulandades que seguramente viabiliza
outros modos de convivéncia sensivel, isto é, possibilidades ampliadas de tramar
processcs de enriquecimento pessoal e coletivo cujos efeitos reverierio no trabalho
diferenciado (observem que o singular sempre transila por fluxos/comrentes inusitadas
que retornam ao singular fortalecendo a experieéncia social de cada um). Trata-se de
repensar pralicas que efetivamente contribuam para engendrar formas de trabalho,
de criagao, de comunicagio, de comulagao élica, enfim vivéncia politica-estética
radical. E outro sentido de pensar a socialidade de base, nosso modo particular de
invenlarmos a nos mesmos em convivéncia: o quercr desdobra-se em mil quereres
compartilhados em formas de amar ainda por descobrir...pogticas de sustentabilidade
da sutileza do ser.

O GEARTE ¢ formado por pesquisadores interessados em disculir a construcio
do conhecimento e as relagdes entre educagao ¢ arte, bem como pesquisadores de
oulras areas e linhas de pesquisa, que possam contribuir para a ampliacio das
perspectivas educacionais da arte em diferentes contextos. Alualmente, & composto

por dezesseis pesquisadores sob a coordenaciio da Professora Doutora Analice Dutra
Pillar.

COMO NOS CONSTITUIMOS - a trajetéria: no ano de 1885, foi criada no
Programa de Pos-Graduagio em Educacio (PPGEDU) da Faculdade de Educacao
(FACED) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul {UFRGS) a linha de pesquisa
Educacio e Arie, - que somente existia na Escola de Comunicagoes e Artes da
Unwersidade de Sao Paulo, possibilitando a formacao de mestres e doutores nesta
area. Em 1987, houve uma redelinicao das linhas de pesquisa do PPGEDU & as
professoras - Analice Dutra Pillar (FACED/UFRGS) e Esther Beyer (Instituto de Artes/
UFRGS) passaram a integrar a linha de pesquisa “O sujeito da educacio:
conhecimento, linguagem e contextos”, na tematica Educacac e Arte. Tal temafica se
propoe a desenvolver estudos e andlises sobre a construgdo de conhecimentos
especificos relativos as artes, ao modo de abordagem desses conteddos em situagio
de ensino formal e informal, bem como a relacdo da arte com a construgio de
conhecimento em outras dreas. A idéia da criagio do Grupo de Pesquisa em Educacio
e Arle - GEARTE -, surgiu nos semindrios de dissertacio e de tese do grupo de
onenlacao das referidas professoras e se concrotizou em 20 de junho de 1997, Estd
vinculado ao Programa de Pos-graduacao em Educacac da UFRGS e faz parte do
Diretdrio de Grupos do CNPq.
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O QUE NOS INSTIGA - os entrelagcamentos: a preocupagdo com a guestao
co conhecimento e 1ao antiga quanto a existéncia humana. Esteve sempre presente
no desenvoivimento do homem assumindo funcées e caracleristicas as mais
diversificadas, transformando-se em uma espécie de testamento epistermoldgico da
evolucao, da condicao e da capacidade humanas.

Mo ocidente, o cnigma, € postenormente o paradigma do conhecimenta como
o entendemos ¢ praticamos hoje, t&m sua origem filosofica na premissa cartesiana
que gerou a dicotomia corpo/mente. Como resultado desta dicotomia, criou-se um
conflito o uma ruptura que se estabeloceram como bases para a nocia de ciéncia e
de arte. Como fio condutor desla dicotomia, localizamos uma discussio cientifiea e
uma discussao artistica que perdura ha vdrios séculos, identificadas por repeticoes
cichicas e por interferéncias nocivas ao processo de desenvolvimento do conhecimento.

Os elementos que consiituem o5 fundamentos de uma drea de conhecimento
sa0 estabelecidos a partir de uma praxis que se consolida através da sua historicidade.
configurando os delineamentos criticos e analiticos dos quais emerge o seu contelde
epistemaldgico. E uma especie de enunciado para questbes, modelos, paradigmas e
teorias, documentando o rastreamento historico dos seres humanos nas suas tentativas
de construir respostas e solugoos para os seus problemas. Assim, um discurso sobre
a arte deve caractenzar-se como um dialogo, onde & teona seja um suporte pars
investigar, analisar e explicar a propria praxis.

Dessa relacao - prapisitecria, com suas implicactes e contradicdes - nasce
uma configuracdo de referentes, de simbolos e de significados construidos a partir de
unidades sonoras, visuals ou dramaticas, que alraves de um codigo explicite e de um
modo de expressio peculiar, muitas vezes nao discursivo, constituem a medalidade
de conhecimento nessas diferentes linguagens.

O GEARTE tem como eixo temdtico de suas pesquisas a construcio de
conhacimento e a praxis especifica das artes visuais, dramatica e musical, bem como
a forma de relaciio que estas areas demandam em termos de contextualizacio cultural
¢ social, Sua proposta consisie em trabalhar, numa perspectiva educacional, as
linguagens musical, visual e dramatica, na inter-refag&o, no entrelacamento entre
teoria e pratica.

Configura-se, com esta proposta, uma possibilidade de comunicacaolinteragao
entre 0 conhecimento que vam sendo gerado na linguagem musical, o conhecimento
provindo dos estudos na linguagem visual, bem como o da linguagem dramatica.
Assim, pensamos em realizar trocas, no sentido de compreender majs amplamente
o conhecimento em arte.

Esta abordagem justifica-se pela guantidade de referenles a se pesquisar no
que toca as elapas de desenvolvimento musical, dramatico e visual no sujeito,
observando-se mulliplas possibiidades que diferem conforme 0s contexios culturais.
s0Clals e pessoais. O desconhecimanto desta multiplicidade tem levado muitos
educadores a planejar seus projetos pedagogicos de forma limitada, considerando
um sd fipo de compreensdo, prejudicando, assim, agueles que ndo se enquadram na
perspectiva unica do educador. Constatamas, entao, a necessidade de ampliacio de
estudos para diversos contextos, a fiim de delinear diferentes lendéncias musicais,
visuals e dramaticas.

For esta razao, € necessano realizar aproximacies desle eixo temdtico e
principios teoricos com outras linhas de pesquisa, considerando gue integram o
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GEARTE pesguisadores de varias linhas.

NOSSAS INTENCOES - as paixdes que nos movem: o GEARTE busca
mvestigar a construgao de conhecimento em arte bem como suas implicacées para a
educacdo formal e informal. As pesquisas visam a evidenciar a especificidade e a
rngueza do conhecimento em arte para a formacao do ser humano.

Os objetivos gerais do Grupo sao.

1) desenvolver pesquisas individuais ou colelivas, buscando a producao de

conhecimento na area de ane e suas inter-relacoes com outras areas;

2) realizar intercambio com pesquisadores, grupos de pesquisa ou instituictes

ao nivel nacional e internacional;

3) buscar subsidios para possivers cursos, consullonas e oficinas, gerados a

parlir da refllexao das pesquisas realizadas.

Os objelivos especilicos do Grupo sao:

1) invesligar como se evidencia a construgao de conhecimento em cada uma

das Irés areas: musica, artes visuais e arle dramatica, bem como as relacbes

entre elas;

2) divulgar a producao do grupo de modo a contribuir para que a arte tenba

um lugar substanlivo na educacao brasileira, lanto no ensino formal como

informal;

3) discutir o papel da educacao e da arte no contexlo socio-polifico-educacional

brasileiro.

O GEARTE tem como mela desenvolver a pesguisa individual e coletiva com
a nten¢ao de provocar conviveéncias, lrocas de aprendizagens com o que esta sendo
produzido fora do contexto regional e ao mesmo tempo permifir o forfalecimento de
vinculos intennstitucionais, amphando a crculacao de conhecimento.

COMO DESENVOLVEMOS AS ACOES - as tramas que tecemos: o
funcionamenio do GEARTE compreende as atvidades requlares de cada projeto de
pesquisa &, no MINIMo, uma reuniao mensal congregando os diversos pesquisadores
participanies.

MNestes seis anos o GEARTE tem oferecido Semindrios Avangados, Leiuras
Dingidas e Praticas de Pesquisa tanto aos alunos do programa de Pos-Graduacao
quanto acs aluncs do Programa de Educacao Continuada, bem como assessonas
diversas.

Assim, o Grupo realiza atividades em trés instancias:

1) a pesquisa, individual € colehva;

2) o ensing, configurando-se como uma instancia de discussao, estudo e

investigacaoe em Educacao ¢ Arte dentro da FACED da UFRGS;

3) a produgao de conhecimento, ao reunir interessados no eixo lemdlico do

Grupo ¢ ao publicar fextos relafivos as investigagdes em andamento ou

concluidas,

Alguns projetos executados pelo Grupo tém como corpus as discussdes
contemporaneas sobre os textos imageticos, outros, dedicam-se a investigar a
construcdo de conhecimento de linguagens especificas em contextos diferenciados
sejam na area da musica, do teatro, da danga, das artes visuais ou da educagao no
geral
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Em 2002, alendendo a uma de suas metas - dar visibilidade as suas pesquisas
atraves da producao de fivros -, o GEARTE em parcena com a Editera Mediagao.
langou a Colecao Educacido e Arte' com publicacoes de dissenactes e teses do
Grupo, voltadas aos professores de arle que atuam nos mais diversos contextos
educalivos.

" A Colegdo ¢ coordenada par Susana Vieira da Cunha e Vera Licia Bertomi dos Santos, ambas
membros do GEARTE, Fazem pane da mesma o5 bviros: Brncadeira e Conhocimento: do faz-de-
corta & represeniacao toalral da Vera Liacia Berlom dos Santes, de 2002, Imagens que falam, leitura
da arte na escol de Maria Helena Wagner Mossi de 2003, A formagso do ator um diziogo de acoes
di Mirna Spritzer de 2006; Filosofia da criagan: novas buscas para 0 sentido do sensivel de Marly
Ribeiro Meira, de 2003. A colegao terd continuidade com novos titulos.

EDUCACAO E CINEMA: REFLEXOES SOBRE AS POSSIBILIDADES
DE APROPRIACAD CULTURAL OFERECIDAS A ALUNOS
E PROFESSORES NO FESTIVAL DE CINEMA DE GRAMADQ'
Mana lsabe! Lerte
Universidade do Extrermne Sul Catannense — UNESC

Cercado de glamour, com a presenga de estrolas de diversas constelactes o
de lodas as grandezas, o Festival de Cinema de Gramado”, no Rio Grande do Sul,
traz mrefutiveis beneficios 4 rede holeleira, restaurantes, bares, comércio em geral
E as discussies sobre o cinema brasileiro e lating, a ampliagao do repertdrio imagético
a possibilidade de aprendizado na area, a relagiio direta com a Ante, o desenvolvimento
do gosto cinematografico das pessoas da comunidade — existern? Passa a ser a
questdo central deste texto: que papel o Festival assume frenle & possibilidade de
apropnacao cultural do cidadao gramadense, em especial, alunos e profossores? O
recorte em tomo de alunos e professores ¢ conduzido por meu foco de interesse na
interface entre Educaddo e Arle o, mais ainda; pela crenca irmevogavel de que a
Educacio nio pode ser enlondida descolada da Cultura e que as escolas deveriam
constituir-se em espacos privilegiados de produgdc e apropriagio cullural.
Complementa esla idéia o fato de considerar a formagdiio cultural como direito de
todo cidadao, inleressando-me pensar criticamente as condigoes a eles oferecidas
para a apropriacac e producao de cultura,

Observando o movimento, vivendo intensamente a cidado nagueles dias e
antrevistando 14 pessoas ligadas direta, ou indirelamente, a Educacdo e ao Festival,
pareceu unanime a idéia de que este, concretamente, € vollado para o furismo.
Autcgraios, holofoles, arlistas por todo lado. Favorecer o acesso do publico ao Festival
tem se fraduzido, ao longo destes 31 anos, fundamentalmenic, om favorecer seu
contato com os artistas. Enfretanto, nos Giimos anos a organizacio do Festival
acendeu luz verde para o acesso do piblico ao cinema através de mostras paralelas.
Hoje, a relagao do Feslival com a formacao culiural da comunidade se fraduz em
acoes e Projetos, como o Projeto Cinema nos Bairros que “tem por objetivo =
descentralizagac do festival, proporcionando a comunidade o conlale com ¢ cinema
nacional™ . Ha, também, a Mostra Paralela de Cinerna. Infantil no Centro Municipal de
Cultura, Ha sessdes gratuilas s 10:30, 14:30 e 16:30. Esse ano foram feitas 9 sesstes
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para a Mostra Infantii”, olerecendo cerca de 300 lugares para cada uma. Algumas
ses50es nao ficam lao cheias, pois 0 horano de 16:30 dificulla a saida das cnancgas,
0Ol mesmo porque as escolas ficam sabenda da programagao em cima da hora, ou
ainda pois ja assistiram o filme no ano anterior,

Mac ha davidas de que € uma iniclativa fundamental levar as criancas ao
cinema. Neste caso, algumas categonas de analise insistern em emergir para a
pesquisa:; para criancas so devemos expor filmes da categoria “infanti"? Que
concepcao de infancia fica, assim, exphcitada? Os filmes que devem ser privilegiados
530 aqueles de maior penctracio pela midia, como “Xuxa e 0s Duendes”, ou outros
menos acessiveis? For gue os filmes desia Mosira nac sao os do Festival? Por que
se repetem de um ano para o outro? Ha uma discussao que merece ser mais
aprofundada, que diz respeito as condigoes de apropriagao cultural oferecidas as
crancas. A idéia do filme Sinfantil” parece-me fortemente enraizada numa concepcgio
de eranca como sujeito "a menos”, ou “em falta" - aguele que nac compreende, ndo
se aquieta, nao tem concentracéio, ndo conhece etc. Chavoes que ha anos tentamos
arduamente abandonar mas que parecem impregnados como nodoa perens em muitos
projetos voliados para criangas. Brecht diz gue as criangas sao capazes de
comprecnder tude aquilo que vale a pena ser compreendido. Concordo e preccupa-
me que subestimemos sua capacidade e, assim, nac as estejamos oferecendo
repertorio de qualidade. Cologo, tambem, que ampliar repertério, desacomodar
percepcoes, provocar o estranhamento @ papel precipuc de qualquer formagao. Afinal,
s eustisse apenas uma verdade, como seria possivel pintar 100 cbras do mesmo
terna’ — instiga Pablo Picasso. A midia ja se encarrega de lorma competente ¢ clicaz
de incutir a cultura do enlatado, do mastigado, do pouco elaborado ou complexo. Nao
50 trata de rejeitar, mas de compreender o espaco educalivo como espaco de ampliacio
de expenencias; de construgao de olhares, esculas e movimenlos sensiveis,

A partir d mote da Mostra Infantil, investigo mais as possiveis aproximacies
cinema-escola, Cabe, entdo, perceber como os profissionais da Educagio as
entendem. E sabido que a relagdo entre Educacdo e Arle & conflifuosa, a comecar
pela estrutura paradtgmalma que norleia a Pedagogia ser alicercada, fortemente, na
normatizacao; em coeniraposicag ao fato de a Arte pressupor fransgressac © devaneio.
A estrategia que historicamenle vemos na Escola é a de “"pedagogizar” ou “escolanzar”
a Arte — o gue significa parli-la, dilacera-la ¢ analisa-la enquanto objeto fisico a ser
estudado; ou coloca-la sob a égide dos conteddos escolares: qual ¢ sujeilo da frase
retirada da cronica? QOual a silaba WBnica da palavra destacada na poesia? Qual a
caracteristica geografica do local aonde se passa o filme? Destague uma palavra
proparoxitona nesta musica... enfim! Em ambos o0& casos |he sio subtraidas as
dimensdes estelicas e podlicas. Assumir a Arte enquanto atividade da cultura gue
traz conhecimentos e objetivos especificos, diferentes dagqueles tidos como "escolares”,
mas tao importantes guanto estes e, ainda, um grande desaho para o sistema educativo
atual, As escolas. nomalmente, 1em gue enquadrar a linguagem arfistica em questio
-~ NO Casd, o cinema — no projeto, ou programa, ou grade curricular. Caso conirario,
tica sendo muitas vezes entendida como “perda de ternpo”.

interessante percebermos como 0 profissionas ligados, nao a escola, mas
ao cinema, entendem esla questao de outra forma, defendendo a imporiancia da Are
para a constituicio do sujeite. E claro para os prolissionais entrevisiados que ha
dificuldades a serem enfrentadas na relacao Arte e Escola ¢ que deve-se batalhar
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arduamenle, mesmo gue, para isso, talvez se devesse considerar que a
‘pedagogizacdao” ou “escolarizacao” da Arle, neste momento, seja, ainda, um mal
necessario. Sera? Pode ser que sim, desde que tenhamos clareza que a estamos
adotando como meio de atingir outros fins; desde gue seja entendida romo estratégia
provisoria de aproximacgio, como efapa a ser superada. Ulirapassada a resisténcia
inicial da "porta de entrada”, a Arte assume seu papel de nédo-submissa ou subordinada
a Educacao e deixa de estar "a servico de” para favorccer a ampliagdo de olhares e
escutas de alunos e professores. Hoje parece que a Arte tem servido para “suavizar”
conteddos escolares, tornar “gostosinhoe” o aprendizado.,. mas seria esse seu paps!
junto & Educacic? O conceito de Educacio que se tem hoje esta, na pratica, reprodutor
e subseriente. Ennio Puccini® joga pesado: “(...) queiram ou nao, a cullura fard a
diferenca, j& que a educagio adestra A subserviéncia do sistema. Dai 03 politicos
amarem & educacio e repudiarem a cultura. Um povo e livre somente quando culto.”
E de autonomia e de auteria que, essencialmente, falamos ao falar de Arte. Deveriam
ser osses, tambem, 0s conceitos fundantes da Educacio,

Vale dizer que, quando assislimos a um filme, 0 que “vemos" & a sua parte
“visual” — a apresentacdo, a estélica, a imagem. O significado vem depois. A traducao
dos simbolos culturais s¢ ocorre quando o contemplador se coloca como pessoa
dialogal diante deles e, assim, ha ressonancia. A significagio & uma agdo
transformadora e singular que aciona a cognigdo e a afetividade. O sentido & o que
nos faz sentir, nos afeta. Se ndo tocar, nao afeta, Por isso, ter possibilidade de
contemplar e dar significacac & fundamental. Obra de arte & também conhecimento.
Estar diante dela pode ser impactante ¢ deflagrar uma série de gquestdes e acoes.
Claro que ela pode ser um jeito outro de conhecer “sobre”, de pensar “sobra”, mas
ela propria & uma experiéncia estética e @ esse cardler que ndo deve ser
desconfigurado. Se eslivermos disponiveis, a obra de arte, em sua forma direta, entra
em centato com o contemplador ¢ [he fala coisas sobre ela, sobre o mundo, sobre o
propric espectador. Ma Arte vemos niao apenas as obras, mas @ nos mesmos e =
sociedade em que vivemos, Ela desacomoda as percepcoes, instiga, incomodsa,
rejubila. Ela aciona toda sorte de sensagdes positivas efou negativas mas, sobretudo.
faz-nos estranhar o familiar e perceber coisas sob outros angulos, de outras formas

Mesmo que consequissemos viver inlensamente a experiéncia astélica do

cinema durante o Festival, 0 que ocorre quando este se encerra? A Are some de
novo? Somente com projetos que visem possibilitar continuamente a apropriacao
critica das diversas linguagens artistico-cullurais — neste caso, do cinema — eslaremos
encarando de frente a questio da formacao cullural permanente dos cidadaos.
A defesa de que a experiéncia estética e cultural exige, também, constancia, faz com
que se deseje que os “efertos” do Festival possam prossegquir ao longo de todo o ano.
Para tal, foi criado pelo Centro Municipal de Cultura urn Projeto Papo com Cinema.
Recem-iniciado, o Projeto espara levar, ao longo de lodo o periodo letivo, debates
acerca da selima arle para o interior das escolas, Ha, ainda, oufros desdobramentos
alicercados na perspectiva de expansao da oferta de programas culturaic a
comunidades diversas. Scgundo reporfagem local”, o Projeto Rodacine® pretende
“levar producoes cinematogrificas a fodos os municipios gatchos”, ressaltando gue
haje, nos 497 municipios existentes, ha 131 salas de projeciio, das quais 80°% na
regiao melropolilana.

MNas palavras de Francisco Wetfort (In Guintans, 2002: 19) & importante retomar
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a perspectiva de "valonzar a busca de qualidade e cnatividade, modiante o estimulo
a experimentacio e & renovacdo da linguagem e dos valores estéticos de nosso
produte avdiovisual®, Ir ap cinema, sim, estabelecer com ele uma contemplacao ativa,
gue exige um movimento de entrega e de distensao, mas também de acionamento de
imagens, relagoes, frocas, desacomodacoes, incomodo, busca. Respeitar o gosto ¢
a cultura de professores e criangas ndo e, de modo algum, sindnimo de manté-los
encarcerados em seu universo cultural eminentemente televisivo. O cinema deveria
configurar-se como um espaco de troca & de confronto de déias; de reestrituracio,
releitura, re-elaboragao, recriagac. Uma Arle que engloba tantas outras: cenario,
figurino, fotografia, musica, teatro, so para cilar algumas. Uma Arte multifacetada e
plural, que pode ser explorada criticamente por diversos angulos. Nao estou falando
de imposicao ou super-posicac de culturas, ou de jogar lora o passado como “uma
roupa que nao nos serve mais” Trata-se, sim, de defender que olhos e ouvidos sejam
abertos na diregao do outro, do diferente. Trata-se de trabalhar a altendade, de tocar
a subjetividade, a constituicao de cada um. Agu¢adas as linguagens, abre-se canais
de compreensao do munde. De sua propria significacao. Passa-se a compreender
gque o mundo Nao & 56 0 nosso lugar. Gosto se aprende. Cultura tambem se aprende
Acessar 4 cullura universalmente construida é direito inaliendvel, garantido
constitucionalmente, de todos os cidadaos.
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' Estetexio explicita resultados parciais da posquisa "Educacio ¢ as linguagens do cnemsa, das ares
piasticas, da danga e do teatre: procRsses de apropiacan ¢ producio de professores & almos” que
desenvolvo desde o nicio de 2003 no Programa de Pos-Gradeacao em Educacao da Universidade
do Extremo Sul Catannense - UNESC. dentro da linha de pesquisa "Educacio, Linguagem e Meméoria",
noe Grupo de Pesguisa, Ensino e Exiensao em Educacao Estélica — GEDEST — gue fem, além do
gnipo de pesguisadores catarinensas, um braco em Campinas, junto a Faculdade de Educacio da
LNICAMP

317 Festival de Cinema de Gramade ocorrew de 18 a 23 do agosto de 2003, em Gramado, Rio
Grande do Sul

' Para esta pesguiss foram entrevistados: uma gargonate, ox-aluna da rede municipal ¢ estadual de
educacac do municipio; uma professora de 17 a £° senes do onsino fundamental, duas coordenadoras
ouma dirctora de uma escola da rede estadual localizada na cidade; a Secretana Municipal de Educacio
de Gramado; um jornalista gue frabatha na radio local; uma historiadora: um designer, um fotdgralo;
uima prolessorg de educacao infantil da rede particular da cidade; um produtor de video e a dirigente
cultural do Centro Municipal de Cultura. A déia fon caplurar falas tao diversas guanto os diferentos
papéis s0ciais exercidos porseus alores. Assumo inteira responsabilidade pela interpratacao, recorte
e organzagan dos dados recolhides e agradeqo a todos os depoentes por sua disponibdidade e pela
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partilha dodoens.

* "Cinema nos baimos de Virzea o Camiel” —reportagem do Jomal de Gramado, n"831, ane 20, p.14
do 22 de agosto de 2003,

" Os filmes apresentados este ano foram: Menino Maluguinho 2; Didi, o cupido trapaihdo: Xuxa ¢ 0s
duendes 2, Us trés zuretas, Caslelo Ra-Tim-Bum; Taing - uma aventura na Amazonia: o Grile Feliz
" Mota retirada da Jomal do Estado — Cuoritiba, 270822003 —d3,

* Palavras atribuidas ao Govemadior Germano Rigotio na reportagem “Ospa abeiu Festival de Cinema
na Rua Coberta” - do Jornal de Gramado. n"931. ano 20, p.14, de 22 de agosto de 2003

* Duranie o 317 Festival este Projeto promoveu 5 sessbes na Praca Central, 1 no bairro Mouwra g 2 em
Piratini.

O OLHAR SENSIVEL NA DANCA: MODOS ESTETICOS DE
ORGANIZACAO DA COREOGRAFIA NAZARETH'
Flawia Pilla do Vallg
Fundacao Municipal de Artes de Monienegro - FUNDARTE
Universidads Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS

A partir da obra corcografica Nazareth de Rodrigo Pederneiras, apresentadsa
pelo Grupo Corpo, foi fella uma leitura semidtica procurando fomecer clemenios para
educar ¢ olhar sensivel, abordando a compreensdo de certos valores esiéticos proprios
da danca/movimento e desta em relacio as outras arles.

FPor Semiotica cntende-se a ciéncia que tem como objeto de estudo os modos
de consliluicio de qualquer fendmeno como a producao de significacao e sentido. A
semiotica fixa como meta a construgio de uma teoria dos processos de significacao,
e nao se aulodefine como a ‘ciéncia’ (ja acabada) dos sistema de signos.

Neste trabalho visou-se tragar as relagies entre movimento, musica, cendrio
figurino e iluminagdo, realizando uma andlise semidtica da linha greimasiana do plano
da expressao e do conteudo da danga. Plano do contetido e expressao juntos resultam
no sentido da obra. sentido esle que nem sempre estd articulado a uma intengao
aexplicita de transmitir uma mensagem.

Enquanto nas ares visuais o plano da expressio nos remele a cores, linhas,
formas, espago, desenho, malerialidade, na danca a expressao consiste no movimento
corporal que tambem forma linhas, formas, volumes, relagdes, que sao construidos,
desconstruidos e reconstruidos numa sequéncia de imagens. Para descrever o plano
da expressio foi usada a Labanalsec.

Ja o plano do conteddo complementa o plano da expressao e esté relacionado
as particularidades na cullura & entre culturas. Ao assistir danga associamos o que
VEITIOS GOM a Nossa vivencia e conhecimento sobre o assunto. Oliveira (1997 p.50) |
ao elaborar seus estudos sobre vitrinas aborda a co-presenga de sentidos e, seguindo
iias postuladas por Ambhein, ja colocava que perceber é recordar; *... no ato de vé-
la, presentifica-se nao s & imagem que se olha, mas também um conjunto de imagens
repertoriadas pela experiencia’

A fonte de dados para o trabalho foi o programa e o video — este ultimo limita
a leitura, pois o filme nos direciona para onde olhar, nos lira a nitidez, ¢ bidimensional,
lem a llurminacéo distorcida e prejudica a nocao de espaco da obra. Por outro lado o
video permite uma observacao mais minuciosa que para os fins deste frabalho é
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importante.

O programa de danca 2 uma publicacdo que anuncia efou descreve cs
pormenores do espetaculo, E distibuido ou vendide antes do inicic e pode vanar de
apenas uma folha até um pequena livro. Normalmente consiste de uma apreseniagac
sisternatica das partes do espetaculo, assim como informagoes que envolvem a
producao e ilustragao com fotos. A origem do programa esta relacionada aos grandes
espetaculos da corte na epoca da Renascenga, onde eram chamados de libretos.

A musica composta por Wisnick foi inspirada na obra musical de Ernesto
Mazareth e em um personagem composidor de um conto de Machado de Assis,
intitulado Um Homem Célebre. De saida. pelo proprio nome da coreografia, a danca
nos remele a intrinseca relagio movimento ¢ masica.

Baseado na orientagiio de nomenclaturas do composilor para descrever as
parles da masica, criou-se uma divisio para se fazer a analise coreografica. Sao
eslas partes descritas a seguir:

1. A Polca

2. A Valsa

3. A Polca Il

4. A Sonata de Flora

5. O Maxixe

6. Sonata Barroca

7. 0 Maxixe [l

8. Valsa de Espelhos

9. Chorinho/Marcha Funebre/sonata de Flora

10. Ferramenta

Apos a analise descritiva das parles da danga, pode-se constalar que no plano
da expressac enconfrou-s¢ uma movimentacao-base em relagao ao Corpo/Espaco/
Forma/Expressividade. Esta movimentagao-base foi mantida ao longo de toda a
coreografia, sendo pouco & pouco adicionado um passo novo que se acumulava no
repertoric. Quanto ao plano de conteado, os movimentos, entre oufros aspecios,
remetem a elemantos das dangas e manifestactes brasileiras, do samba a capoeira.
A segmentacio de movimentos nas diversas partes do corpo nos remete a este lempero
Brasileiro, mas ag mesmo tempo ¢ inegavel o freino em dancas eruditas. Estas se
refletemn na precisac e ate na propria musculatura dos bailaninos.

Algumas partes da coreografia fogem da movimentagio-base, porém pode-se
associar estas pares ao efeito de espelho da misica. Wisnick coloca no programa
sobre a aculturagao na musica: * Esta estrutura saborosamente contrapontistica &
tao cnstalina que, executada afravés de computador em mowimento retrégrado (de
tras pra diante como no ‘caranguejo’ dos polifonistas medievais), mantém um sentido
construtivo nitido e infacto.” A propria movimentacao em canone, ufilizada amplamente
pelo coredgrafo, € repeticio como o reflexe de um espelho, porém comecando em
tempos diferentes. E nitida a mistura do popular e do erudito, tanto na misica, como
na movimentagao e ate mesmo na elaboragas do programa.

O fato dos bailannos estarem vestidos como homens e mulheres, realizando
expressoes faciais, nos leva a relacionar a senfimentos humanoes. As interacoes trazem
imagens de flerte, de dependéncia e de manipulagao,

A rosa, que e o logotipa do espetacule assim como presente no pano de fundao
do cendrio, fem por si 50 um plano de conteddo gue nos remete a delicadeza, requinte
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e sensibilidade. Qualidades presentes na mistura do artesanal ¢ refinado do programa
e do erudito e popular da danga.

Alluminacao, que fica bastante prejudicada no video, tende a ser mais scbria
nos momentos mais sérios e infrospectivos e clarear nos mais alegres. Uma vez que
a cor laranja-avermelhada & projetada no ciclorama, esta tende a se perpetuar até o
final, onde toma-se mais amarelada, como o nascer ¢ radiar do sol,

O sentdo da obra de Pedemeiras abusa da repelicao e a variedado. A repeticio
como uma mangira de anfatizar o que o enunciador quer comunicar e que ao repelis
comunica a mesma coisa de maneiras diferentes, gue di a variedade. Ele
harmonicamentc nos mostra a musicalidade em movimenlo @ cenas que podem ser
associadas ao cotidiano de qualquer hisldria.

Atraves dos efeilos de sentido desencadeados pela coreografia Nazarath
buscou-se a compreensio de significados e de valores estéticos do movimento e sua
relagcao com as artes de compor musica, cenario, figuring e iluminagao. A leitura em
danca, como um mado de aprociacdo, & um meio de reconhecer através da diversidade
da danca, procedimentos comuns e educar o olhar sensivel.
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'Esla monagratia foi desenvolvida duranic um ano como aluna do programa de educacio continua-
da da pos-graduacao da FACEDVUFRGS. Consistiu num axercicio de pesquisa para fazer as cone
xDes entre as disciplinas de semidlica wisual | e [, ministradas pela professora doutora Anafice
Dutra Fillar, ¢ a danca

1 MOTIF = 5 SEQUENCIAS

UMA ANALISE DE MOVIMENTO PESSOAL

Cibele Sastre
Fundagao Municipal de Arles de Montenegro - FUNDARTE

Univarsidade Estadual do B Grande do Sul - UERGS

Molif ¢ um sistema de notacio de movimento parecido com a Labanotacio.
poréem nao tio preciso. Labanotagéio & um sistema para a escrita do movimento, gue
contempla o desenrolar de cada parte do corpo no espago e no tempo, com 0 devido
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acompanhamento musical, & com informacoes especificas sobre aspectos qualiatives,
referentes ao guadro de Esforgo/Forma (Effort AShape). Foi atraves da Labanotagaa,
que Budolf Laban tomou-se internacionaimente conhecido. Seu objetivo, ao criar um
sistemna de notacdo de movimento, era o de criar uma pauta que tornasse a danga (o
movimento) possivel de ser aprendida por todos agueles que soubessem ler esta
paula, assim como acontece com a linguagem da musica. Seu Sislema foi sendo
rearganizado ao longo de sua vida e de seu seguidores, o que torna este material
extremamente atualizado para pesquisas de movimento, Um mofif usa esles mesmos
simbolos da Labanotacio, mas tem uma so linha vertical, gue € dividida em [rases
de movimento e faz uma descricac mais genenca na medida em que pontua um ou
alguns aspectos do movimento que devemn aparecer naquele momento, naqueia
sequéncia, deixando lacunas para a fivre escolha de guem esta interpretando.

Mas palavras de Valere Preston-Dunlop, do Laban Gentre em Londres, que
trabalhou diretamenie com Laban e esteve no Brasil ano passado para o Encontro
Laban 2002, ela diz 0 seguinbe:

A escrita do motfifs & um sistema de nolagao que nes dd o conlomo do
movimento, sua motivacae, sem descrever e delalhes como as agoes devem
ser executadas. Os simbolos bdsicos de kinetografia sao usados para indicar
aches gendricas do corpo fodo. em vez de descrever 0 movimenio exato de

uma parte especial do corpa, como o € numa kingtografia completa. A

interpretagdo da leftura do motif & tarefa do leitor, e assim ele (motif) se torna

um veiculo perfeito para descrever afividades de movimento onde a inven;ao
crialiva de quem se move & de primeira imporidncia, como No ¢aso de um

trabaiho educacional, (Preston-Dunlop: 1867)

No caso desta pesquisa, o motf funcionou como uma larefa de improvisagao.
Paor ele ter indicactes genéricas ele serve como motivagio para se mover, deixando
espaco para criagao, como disse Freston-Duniop. O esquema de tarefas € muito
usado por quem lida com improvisagio em performance — performance agui como
apresentacio. Apresentar trechos de improvisagdo requer uma estrutura, & a tarefa
serve como uma estrutura. Meu objetivo ndo era trabalhar scbre a improvisagao como
performance, entao a improvisagao foi um meio que me levou a configurar sequéncias,
Por isso um unico motif se desdobrou em 5 seqiéncias diferentes onde eu experimentel
algumas das questoes maiores a gue me refiro no titvle do projeto de conclusao de
curso, ou seja, busquei construir seqiéncias que Se inclinassem para cada uma das
minhas grandes gquestoes: o que faz do movimento um movimento teatral, narrative;
abstrato; expressive. Esta experiéncia indicou o recorte do trabalho, deixando estas
questbes para uma futura invesligacdo mais especifica, enguanto neste trabalho o
foco se concentrou na analise do movimento.

Para que ey nao criasse o motif usando os simbolos que me sac mais familiares
ou de minha preferéncia, o que deixa o processo comprometido, pedi para um colega
desenhar o motif.

Uma vez fixadas as cinco seguéncias, elas foram gravadas em video, e 0
video serviu de instrumento para que eu pudesse fazer a analise de movimenio a
pariir do Sistema Laban, para me aproximar de um padrio de movimento que me é
proprio, oU Seja, quais s3o as minhas caracteristicas de movimento mais presantes:
minhas preferéncias, o que mais se repete, 0 gue Menos aparece. lsso tudo me
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onenta um caminho, dizendo coisas sobre mim, sobre meu movimento. Isso possibilita
criar estrategias para si préprio, “driblando”™ um lugar de conforto, e trazendo a
construcéo para um lugar de Mobilidade/Estabilidade. Este “par® @ um dos temas
majoritarios de Bartenieff. E conhecendo este lugar de preferéncia — que provoca
certa estabilidade — que posso promover mobilidade, no sentide de novos lugares no
COrpa, no espaco, no lempo, para explorar recursos da expressao e da criagao.
Principalmente para o cnador intérprete, gue hda com seu proprio corpo, existe um
caminho muito perigoso, no sentido de facilmente ser atraide para uma auto-
indulgéncia nao produtiva, na medida em que ele escolhe apenas os lugares
confortavers, familiares, estaveis. Entao, este recurso se torna importante. Tendo
consciéncia destes lugares ¢ possivel buscar oposigies, contrastes, lugares que ragam
mobilidade ao processo de criacio e construgac, nao s6 no corpo, mas na obra.

O que & mostrado aqui ¢ o instrumenta de analise, e alguns destes lugares de
constancia do meu movimento, a pariir das cinco seqiéncias. Depois de dissecar
cada uma delas em termos de LMA - BESS', fiz algumas comparagfes entre elas, e
pude ver que alem de BESS, o desenho de chéo, em termos de trajetdria também
anunclava coisas importantes, assim como o fraseamanto das seqléncias.

Entrando na analise propriamente dita:

(s Fatores de Esftorco, ou de Expressividade, como Ciane Fernandes usa em
seu livro O corpo em Movimento: O sistema Laban/Bartenieff na formagao e
pesquisa em artes cénicas. no Sistema Laban sao Fluéncia, Espaco, Peso e Tempo,
Cada um dos fatores tende a ser de uma ou oulra qualidade: acelerado (subito) e
desacelerado (lento), para Tempo; direto ou indirelo para Espaco, Forte e Leve para
Peso e Livre ou Controlada/Contida para Fluéncia. Nao existe uma polandade fixa
entre estas possibilidades, sendo consideradas as nuances, a partir de pontos de
referéncia variaveis. As combinactes entre dois destes Fatores chamam-se Estados
enquanto a combinagao de trés, sao Impulsos. Através destas combinagdes que
foram aparecendo ao longo das seqiuéncias, ful vendo a constancia com que apareciam
os Eslados e impulsos, ¢ com que configuracdes, Assim cheguei nas seguintes
observagoes.

Com relagao a Esforgo / Expressnidade, mesmo havendo algumas indicagdes
de Esforgo no motif, pude combinar outros esforcos que apareceram como Estados
ou Impulsos, Os Estados se configuram com a seguinte nomenclaiura: Eslado Movel,
combinacao de Fluéncia com Tempo; Estado Ritmico, gue une Peso e Tempo; Estado
Estavel, que une Peso e Espago; Estado Remoto, combinando Fluencia e Espacgo;
Estado de Sonho, que combina Peso e Fluéncia e o Estado de Alerta, combinacao de
Espaco e Tempo. Os Impulsos sao: Impulso de Visfio, que combina Fluéncia, Espaco
e Tempo; Impulso de Paixiao, gue combina Fluéncia, Tempao e Peso; Impulso de Acao
combina Espago, Peso ¢ Tempo ¢ Impulso de Encantamento combina Fluéncia, Espaco
& Peso.

0 Estado que mais aparcccu na minha construgio foi o Estado Mavel! Este
Estado & resultado da combinacao de Fluéncia com Tempo. Nio da pra perceber
uma tendéncia de combinacio especifica. Ela aparece misturando as guatro
possibilidades de configuracao: Controlada e Livre, Rapida e Lenta. Esta combinagao
aparece 30 vezes ao longo das cinco sequéncias. O Impulso que mais aparece é o
Impuiso de Visdo, ou seja, Fluéncia, Espaco e Tempo, sem énfase para Peso. Aparece
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as quedas o Peso Neutro, que ¢ a entrega do peso do corpo para a forga de gravidade,
sem énfase com o Fator de Esforco Peso. Iniciacde e sequenciamento se tormnam
muito presentes em meu padrio. E mais comum encontrar Tensdes Espaciais a
Trajetorias (corporais) Centrais e Transversais do que Periféricas. Mostra uma
tendéncia de me relacionar com o movimento de maneira mais viscerzl, em
maovimenios integrados e menos posiurais ou gestuais. Tensoes Espaciais Perdéncas
ainda sao mais presentes do que Trajeldrias Espaciais Periféricas. Isso faz com que
minha Cinesfera tambem ndo expanda o suficiente, apesar da Dinamosfera ter uma
projeciéo bastante distal

Quanto a Forma, o que mais sustenta toda a minha movimentacio é a Forma
Fluida (Shape Flow). Formas curvas, cavando o espago, moldando o espaco {Shaping)
daparecem significativamente, lendo em vista que foi um aprendizado do curso, algo
muiio frabalhado. A Forma Direcional, que se relaciona com trajetorias periféricas é a
que menos esta presente:. A forma corporal com gue mais me identifico é a bola, &
1580, assim como esia tendéncia ao movimento integrado, aciona o eixo e o Plang
Sagital, gue retoma a presenca do Fator Tempo. Em termos de trajelérias espaciais
em deslocamentoes, volla a aparecer, inclusive a partir do desenho de solo das
seqiléncias criadas, a tendéncia de usar o Eixo ou Plano Sagital, reforcando minha
afinidade com Tempo, uma vez que o Exo Sagital, na Cruz dos Eixos represents o
Fator Tempo. Em sequida aparecem trajeténas circulares e espirais, nada direcionais
ou perntéricas, indicando afinidade com Fluéncia (fator de Esforco) & com Espaco
Indireto.

Voltando a queslao do Motif como mote para toda esta pesquisa, este foi um
excelente ponto de partida. Em pnimeiro lugar porque de inicio resolv trabalhar com
uma dificuldade em desenhar. Em sequida fui descobrindo a riqueza que é trabalhar
com motifs. O quanto eles sao um instrumento poderoso de criacao e a partir de uma
tarefa dada. Quanto mais familiarizada eu ficava com o motif, tanto mais saboroso =
ficando. As diferentes expressividades gue saiam de um mesmo mote foram me
surpreendendo justamente por gue funcionava!

Ao descnhar os mofifs, percebi o quanto eles me ajudaram a entender o material
deste Sistema. Eles sao o resumo de todas as palavras gue usamos. Como nao
lenho uma habilidade maior com objetividade e precisido, mofifs me ajudaram neste
aspecto. Ao mesmo tempo pude ser consistente e deixar espago para a criatividade.
Anies de comecar esta pesquisa eu ainda achava que mofifs eram algo ultrapassadao,
urmna ver gque o video vinha substituir esta lalla de registro em movimenlo. Com certeza
0 video & um excelente instrumento, pode-se extrair coreografias, estudar a imagem
em movimento de maneira viva e diverida. Mas videos também 1&m seu recorte de
inguagem - como tém os simbolos — mas os simbolos conseguem lidar com a sutiloza
€ com g compreensao do movimento da forma como ele foi concebido, permitindo a
letflura de manaira mais clara e pontual.

Acima de tudo ter feito esta pesqguisa me criou uma grande molivacio para
usar ¢ manusear este malerial na minha profissdo e na minha vida. H4 um aspecto
lambeém mieressante que, em fungao desle rabalho, meu padrao de movimento veio
se modificando, e acredito gue hoje. se fizesse outra vez uma pesguisa com esta
melodologia, as descobertas seriam outras, demonsirando nossa constante
mobilidade.

134



Bibliografia:

BARTEMNIEFF, Inngard & LEWIS, Don. Body Movement. Coping with the Environment.
Gorgdon and Breach Science Publishers, Amsterdam: 1980.

FERNANDES, Ciane. O Corpo em Movimento: O sistema Laban/Bartenieff na formagao e
pesquisa em artes cénicas. Annablume, 580 Paulo; 2002,

GOLDMAN, Ellen. As Others See Us. Body Movement and the Art of Successful
Communication. Gordon and Breach Science Publishers S.A. Switzerland: 1994,

GUEST, Ann Hutchinson. Your Move. A New Approach to the Study of Movement and
Dance. Gordon and Breach Science Publishers 5.A., Luxembourg; 1983,

LABAN, Rudolf. The Language of Movement. A Guidebook 1o Choreutics. Macdonald &
Evens LTD., Graat Britain: 1974,

LABAN, Rudoll, and LAWRENCE, F.C. Effort. Economy of Human Movement. Macdonald &
Evens, Great Britain: 1974.

PRESTON-DUNLOP, Valerie. Introducing the Symbols. Readers in Kinetography Laban.
Macdonald & Evens LTD, Great Britain: 1967.

'LMA & Laban Movement Analysis — Laban Andlise do Movimento e BESS séo as iniciais em
inglés para os quatro pilares do Sistema Laban/Bartenieff, que sfo Corpo, Esforco, Espaco e
Forma, que estarao sendo referidos neste trabalho.

“ 05 Impulsos de Acao, que definem as oito agoes no Cubo, apresentam uma nomenclatura,
em portugués, que exige certa alengao, quando na execucao destas acdes, pois algumas das
acoes sugeram o movimenio menos no corpo & mals no objeto, como é o caso do chicotear. O
movimento gue visualizamos ser do chicote & o movimento que deve esiar ne corpo, ou seja,
indireta, acelerado e forte. A mao de gquem chicoteia pode sugernr gue o movimento ligue mais
direto no corpo e indireto no chicote, Por isso & preciso ter claras as qualdades de movimeanto
que s& combinam, mais do que as acoes sugendas pelos nomes.

| DEVIR-CRIANCA E DEVIR-ATOR:
PARA UMA PEDAGOGIA DO ACONTECIMENTO COM TEATRO E
EDUCACAO
Sahiina Franciane Rarmos
Umversidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS

Uim alor & alguém capaz de viver naquile que Ihe acontece; um ator & alguém
capaz de eslar sendo, com aguilo que lhe acontece, de uma s0 vez: ndo primeiro ele,
depois aquilo gue acontece, que aconleceu; & nao, tambem, aguilo gque aconteceu
para depois, falar do ator, mas um mesmo Ser que se diz dos dois, juntos; um Ser,
urma natureza que faz deles uma mesma & inseparavel ccorréncia; eles acontecem;
se for prefendo ve-los separados, ja nao se estara mais falande do Ser que compdem
juntos, mas de oulro Ser, de uma nalureza diversa desta. E isto, por que? Porgue um
ator € feito daquile que ele faz, e aquilo que faz um ator, mistura certos tipos de
elementos; mistura compostla de cerlos tpos de elementos, gue produz, por sua vez;
o ator, aquilo que ele faz, e as demais coisas que encontrar {enguanto estiver durando
1550 que faz); ldo num Mesmo Corpo, NUM Corpo Que nasce, NoOvo, @ que se vai
mostrando enguantoe acontece. Entao um ator ndo se da pronto, preparado & fixado e
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esperando em algum lugar, nem tampouco € algo e alguém que usa este nome; um
alor acontece; um ator estara acontecendo quando um certo tipo de atividade &
desenvolvida, atividade que usa certos tipos de elementos e modos para 2 sua
consecugac, e que ao estar sendo empreendida, revela esse ator; mostra, produz um
ator, que & feilo daquilo que aconlece com ale.

Do que o ferto aquilo que um ator faz? O que guer um ator? Um ator faz as
colsas em que se empenha desenvolver, de um jeito seu, bastante peculiar e que o
permite obter, como resultado, que ele seja capaz de viver nas coisas que |ne
acontecem, um ator acontece guando ocorre, para aquele que vive, uma vontade de
viver junic dos eventos que sucedem, junto do movimento gque mostra os efeifos
daguilo gque estd acontecendo, um ator quer estes efeilos em s moesmo. Um aior
estara acontecendo quando a vontade de viver nas coisas que aconlecem for capaz
de impulsionar aquele que vive a usar seu propro Corpo, sua propria carme como isca
para fisgar algum acidente, algum eleilo, (para si, junto de si Mesmo); e assim Como
a pele de um tambor deve ser bem esticada, a fim de que s& bata nela e ela saiz
capaz de repercutir a vibracao dessa balida, do mesmo modo procede tambem aguele
gue vive enguanto desempenha um uso de alor: sua anhiga came, que era fefa de
cabeca, tronco e membros, denles, saliva e pélos, visceras e fungoes, orgiocs de
registro (Orgaos gue registram), transforma-se como que num imenso tapete, “virg”
um corpo de superficie, como se fosse feito s0 de pele, um compo sem drgdos. Um
ator acontece, porque ha a agho dessa vontade, que quer estar sendo com as coisas
gue the aconfecem num Mesmo ¢ UNIco Corpo, numa mesma & singular exisiéncia.

Para Gilles Deleuze, um use de afor & feite de uma atitude pré-individual por
parte daquele que vive, que ao sc expor num tempo de existéncia que ndo lhe restnnge
uma identidade, fa-lo instalar uma outra lagica no tempo em que vive; a sua antiga
came vivia num tempo que the permite saber dos seus orgaos, numera-los, localiza-
fos e 1&-los como certos; este & 0 tempo que mede as coisas, QUe MenNsura os Corpos,
que alnbu nomes para significar as coisas; seu nome & Cronos, e é nele que aguele
que vive & um sujeito, ¢ individuo. Ao percorrer uma oulra linha de tempo, aguela
para a qual um uso de afor solicita que se tome uma alilude pré-individual, viver
expenmeanta sua agio segundo um tempo gue ndo mede Corpos — porque esse tempo
nao ¢ capaz de dar-lhes o contomo de uma forma acabada, pois aguilo que expressa
estd sempre escapando & significacao, a fixagao que se estabelece numa forma
findada; a logica deste tempo € somente capaz de sugerir contomos, nuances, efsitos
que surgem irrempendo na superficie dos corpos em que se acometem, acidentais: e
aquele que vive expenmenta este tempo de existéncia, a partir da poténcia que esses
efeitos forem capazes de gerar, da forca, como um calalisador, desses acidentes
Este tompo & charmado de Aion, e ele pensa e produz experiéncias, pensamenios,
amores, a partir do aparecimento destes efeitos, gue irrompem na superficie dos
COMpos Gomo Signos, e gue promovem ocasioes de aprendizagem para aquilo que
Vv,

A atitude pré-individual de um uso de alor promove, para aguele gue a utiliza,
nao se apartar dos demais elementos que compoem, com ele, agquilo gue produz no
s0U viver, © ¢ capaz de fransformar suas naturezas como se fossem tio leves, gue ja
nao mais existissem, gue & como as concebe Cronos, mas como se apenas fossem
capazes de msistir e persistir nos episédios gue sucedem, vivendo como efeitos que
52 INsinuam, que & como pensa o tempo Aion. Um uso de alor lhe permiie, assim, ser
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& quaseg-causa para aquilo gque lhe aconfece; "quase”, porque ser a causa e para um
mundo de corpos acabados, Cronos; quase-caysa, porque um uso de afor ndo usa a
solidez dos corpos, mas os efeitos, que surgem como poléncias, como signo, Como
acontacimeanto.

A0 querer saber do que um usoe de ator pode ser feiio, progurei o tipo de
atividade onde um ator toma existéncia; o tipo de ator que interessa a oste estudo &
aquele que produz os saberos tidos por teatrais. Interessa aprender sobre o tipo de
ator que aconiece no teatro.

Fara o plano de organizagao do teatro, islo é, o referencial ja produzido e
sabido que o campo teatral desenvolveu acerca da medalidade de saberes que sua
oxecugdo envolve, tomei o conceito de acao dramdlica produzido por Constantin
Stanuslavski, que em conexao com o conceito de acontecimento, produzido por Deleuze,
assinalo uma primeira ideia para pensar do que pode ser feito um wso de ator, Um
ator procederia agindo dramalicamente para encarnar aquilo que |he acontece.
Diferentemente das agdes cotidianas que realizamos no tempo pensado segundo
Crongs, no tempo dos corpos, como correr, lavar a louga e secar o cabelo, as acoes
draméticas pensam segundo Aion, pois sua urgéncia, sua necessidade mesma, nao
ostd na materia, na solidez dos corpos, Nos Seus contomos, Mas ocome num limite
antes disso, NUM exercicio gque se manlém eguilibrando-se entre querer/pretender
sefr, fazer, dizer @ nao poder ser. dizer, a acao dramalica produzina tipos de misturas
capazes de pensar segundo Alon; na sua técnica, no seu uso, um ator mostra
movimentos gue inscrevem o seu corpo, agora desprovido do peso dos seus orgaos,
numa conexac atectiva que exerce e & exercido junto dos materials que compoem
este novo corpo potente. A acao dramatica remetena o organismo daqguele que vive
sua dilaceracao; ao desfazer o contorno das suas formas fixadas, este tipo de acéo
poderia ser capaz de expandir o alecance possivel de um corpo, estendendo-o numa
trama que se vai compondo cém os demais corpos que encontrar nesta sua ocorréncia,
& permiliria, assim, gue um ator usufrua dos efeitos que The podem ser ocasionados
A acdo dramdtica seria como que a alquimizagao de um corpo: a passagem de um
corpo-possivel ndo-manifesto para um corpo manifestado, mas que, porém |, as formas
ndo alcangam, porgue este corpo nao ¢ feito de contornos, mas de efeitos, de sentidos
que lhe animam seu espectro; trata-se de um corpo espectral, virtual; para qua um
ator goze destes efoitos, cle ndo pretende fixar o que lhe surge como efeito, mas
quando surge, ele deseja fazer durar este lempo ao maximo de tempo pensavel
segundo Aion; € nesta instancia que um ator encarna esses efeitos em seu corpo,
quando se mullipicam por sua polencialidade propria; a acao dramdtica serve,
justamente, para langar o ator neste plano que the permite ser atingido pelo gue por
ali passar; a efeluacao dessa acao lhe permitina, como ganchos, como pontos que
sustentam uma tritha, assegurar meios de contato para gue, ao passar por eles, se
cair, se derrapar, ser capaz de retomar algum ponto ouiro de apoio da trtha, para
prosseguir em seud investimento,

Situando um segundo elemento gue compona um uso de ator, tomo de Jerzy
Grotowski a concepgao de que lealro € aquilo que se da enire ator e espectador,
Grotowski compreendeu que o elemento gue alicerca a natureza daguilo que se
desenvolve por teatro esta sustentado no tipo de relac&o que produzem um ator e um
espactador. Este e para mim um elemeanto fundamental para pensar no tipo de coisas
Que faz um aior, porgue um ator, que. existe no teatro, existe num tipo de atvidade
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que & feita para ser vista; interessa mesmo, para este estudo, pensar numa modalidade
de alividades, chamadas comuments de “espetaculares”. Patrice Pavis, em seu
Dicionario de Teatro, considera como “espetaculares”™ todas as formas de arte da
representacio e demais atividades que implicam uma participagao do publico, situando,
entao, esportes, ritos cultos e outras interactes soclais. Aproximo, assim, mais este
elemento que considero relevante para pensar num uso de alor a presenca de um
espectador. Um ator, que apenas existe em ocasites espetaculares, e cujo corpo é
composicdo que se efetua composto pelos elementos que al concorrem, € feilo da
presencga de, como considerou Grotowski, no minimo um espectador. Torna-se, entéo,
fundamental considerar ator e espactador como seres gue compdem, juntos, aguilo
do que um wso de ator @ capaz de fazer. Assim, problemalizo: na instancia espetacular,
onde temos ator e espectador, ndo se trata de uma representacdo para o espectador,
mas diante dele, ser impelido a fazer uma escolha. Nio se trata de uma quantidade
de gente na platéia para uma outra no espaco do palco, mas diante desta, assumir
estar ali, assumir as conseqlencias desta presenca. Trata-se de um duplo processo,
onde um compde em solidariedade com o outro, a partir da forca afectiva que estas
presencas Sa0 capazes de gerar uma para a outra, uma diante da outra; este dianfe
esta implicando na responsabilidade que esta face Outra, que esta face amorosa e
nao capturavel, for capaz de imprimir, no movimento que compde estas presengas.
Se o tealro acontece num entre (como assinalou Grotowski), entre ator e espectador
que assim o sdo diante um do outro, e sendo o teatro uma manifestacio de cardter
espetacular, aquilo que toma ocorréncia nesta instancia é composicio que se forja
num antre que se produz espetacular, O gue acontece entre ator e espectador, a
natureza da sua relagao, aquilo que animam junios € o espetacular, & composigao
espetacular. Entao, a atividade espetacular ndo reside nas agdes situadas no corpo
do ator, mas no corpo gue se compde no entre.

Que tipo de relagado eles estabelecem, que elementos disponibilizam,
que faz permitir que sejam, um para o outro, presencas mutuas de afeccdo?
Corpos feitos, produzidos por intensidades espetaculares, sdo movidos pelo
quéa?

Assinalo, aqui, a importancia fundamental que reside, para a existéncia mesma
da arte do tealro, a presenca da audiéncia, na figura do espectador. Assim, acrescento
ac uso de alor assinalado por Deleuze, esta oufra caracteristica que comporia a
modalidade do seu viver, e caracteristica imprescindivel para efetivar o seu uso; um
ator, para encarnar o que lhe acontece, depende de uma relacio que estabelece
diante de um espectador, e que este estabelece diantfe deste mesmo ator.

Até aqui, as duas ocorréncias referendadas, quais sejam, dos conceitos de
acao dramatica e acontecimento e da ocorréncia de um enfre espetacular que é
investido na relagao que assumem ter ator e espectador, um dianie do outro, estio
assinalando, para este estudo, aquilo do que é feito um wso de afor, @ assumem um
nome, para este estudo, o de corpo espelacular.

E para que serve querer saber do que pode ser feito um uso de ator?
Serve, neste estudo, para pensar numa modalidade de arte que se produza a
partir dos acontecimentos proprios que compoem a carne singular de todo aquele
que vive. Serve para que, a partir de um uso de ator, que € aquele que esta
preocupado em encarnar aquilo que lhe acontece, em merecer aquilo que lhe
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passa, pensar numa arte que se produza como aprendizagem; aquele que
encarna o que Ihe acontece, aprende com o que lhe acontece; seus instrumentos
para este tipo de aprendizado sé@o perceptos e afectos, que sédo os instrumentos
através dos quais a arte pensa e problematiza o que investe.

Um ator € alguém que desenvolveu um modo peculiar de fazer o que faz: a
capacidade de um ator € a de encarnar o que Ihe acontece. Entdo, tomo este ator
para querer saber, com ele, como € que ele faz, de que elementos dispde, do que este
seu exercicio € composto, e que me mostra, também, do que é feita a sua
aprendizagem; este estudo, ao perseguir as coisas que faz um ator, quer decifrar os
signos especificos que constituem a matéria desse mundo.

Aprender é “considerar uma matéria, um objeto, um ser, como se emitissem
signos a serem decifrados, interpretados™ . Para Deleuze, aprender ndo é o mesmo
que reconhecer, ndo se relaciona com recognicéo; neste modo de operar, o sentido
funciona de acordo com Cronos, ele é fixo, pois tudo aquilo que surge é remetido a
um Jocus original, que é de onde comparamos, julgamos, reconhecemos aquilo que
esta mais de acordo com este modelo, que nos serve de orientagéo, o sentido original
para o qual tudo deve se reportar. Aprender ¢ feito num encontro violento com o fora,
que precipita um signo que irrompe na pele, na superficie sensivel daquele que vive,
e este encontro produz um corpo novo; do encontro da superficie de pele sensivel
com o signo que lhe fere, ocorre um conjugar dessas suas naturezas, manifestando
um corpo que ainda néo existia; nasce um Ser que ainda nao havia; a energia que da
origem, que sustenta este corpo novo, esta idéia, esta “meta-morfose”, esta
complexificacdo inusitada e energética, € o movimento do aprender.

Aprender, talvez, seja feito de disponibilizar-se, por-se em circunstancia de
experimentar o mundo, ndo como coisa a ser reconhecida, mas como coisa a ser
criada, inventada. Na urgéncia deste movimento, para este estudo, riscaram a minha
pele, criangas. A crianga, ela € uma criatura em relagdo a qual muito se procura
conhecer, e cuidar, mas que, fundamentalmente, ndo hé saber capaz de contornar-
Ihe sua pura presenca; a crianga, aquela que leva consigo o rosto da infancia, é um
ser que vive diverso daquele que chamamos de infantil: e é nesta sua face
irreconhecivel, nesta sua face inapreensivel e inominavel, que ela me lanca signos
para pensar numa arte que aprende; e numa aprendizagem que cria.

A crianca € face amorosa que mostra, para aqueles que vivem, as novidades
do mundo; uma face de crianga estaréd se mostrando toda a vez que se é capaz de
inventar e criar e ser surpreendido pelas coisas que acontecem; uma crianca é feita
da carne flexivel, atlética, super-herbica do acontecimento; a crianga é a aia dos
encontros, mestra das passagens. Entdo, percebi que um ator, que é aquele que
aprende com 0s proprios acontecimentos, devia conviver bastante com criangas, ja
que elas moram no acontecimento; e para este exercicio de pesquisa, para pensar
naquilo que eles fazem, a fim de que me mostrem do que é feito aquilo que sabem
fazer, cologuei a crianga de um lado e o ator de outro, e considero que um uso de ator
se assemelha muito a um uso de crianca.

E a partir desta relagéo, pude ter por companhia, também eu, a presenca de
uma crianca, para orientar a dire¢do do meu olhar; pensando que um ator quer é
capaz de aprender naquilo que lhe acontece; pensando que um ator existe no teatro,
que & uma modalidade de existéncia, e que produz aquilo que pensa, aquilo que cria,
por meio de instrumentos especificos da sua maneira de pensar o0 mundo, aprendendo
suas ideias por perceptos e afectos, que s8o 0s seus nomes: um percepio é um

139



suporte material que partiu de uma percepcao particular, de fluxos e intensidades
desta situagdo particular, e que um artista tornou visfvel; um afecto seria estas forcas,
a intensidade que mostrou um movimento. O afecto esta nestas forcas que tensionam
um movimento; o percepfo estd no meio material no qual o artista inscreve este
movimento. Penso, entdo, que o devir-crianga de um ator pode me mostrar pistas
para problematizar o movimento de que pode ser feita uma arte que se dé na
aprendizagem pelos proprios acontecimentos; entéo, considero: do que poderia ser
feito aprender por uma arte cartogréfica?

Anunciagbes: cruzar arte com aprendizagem compds uma idéia de
aprendizagem pela arte e de arte pela aprendizagem, que até entdo tém estado juntas.
O seu movimento possivel se mostra em referéncia a nogéo trabalhada por Deleuze
(1997), em Ciritica e clinica, quando aproxima a crianga e a arte e as considera como
imanentes de uma ocorréncia parecida, ou talvez, feitas de forcas cujo desejo estreita-
se. Porém, ao ver na arte este movimento que diz o mesmo que a crianca, visualizar
um modo outro de poder estar sendo no pensar a arte: vé-la como movimento feito de
vontades intensas, no fazer, na experiéncia daquele que vive.

Este pode ser o percurso descrito por uma arte que caminha guiada por um
devir-crianga; esta pode ser uma arte pensada cartograficamente: arte-cartografia.
Para este estudo, esta possibilidade de pensar a arte conjuga pensar a aprendizagem,
porque verifica no seu encontro uma mistura singular: ser capaz de fazer escolhas:
ser capaz de optar pela escolha que for mais potente; ser capaz de usar esta poténcia
e talvez, ainda, ser capaz de ocasionar ocorréncias para mais escolher, e mais
potencializar, importando, ser capaz de viver intensamente naquilo que acontece.

Esta arte-cartografia pode conjugar arte e aprendizagem porque mostra que
sua composigao é feita das mais infimas particulas que seus colaboradores trouxeram
para compoé-la, e que, alias e ao final, séo inclusive eles préprios, de modo que nao
se necessita mais de um criador e uma criatura, mas um criado, um criado que se
impde, que existe em si mesmo, no puro expresso de si mesmo, que se conserva em
si mesmo e que, para ter sido assim composto, ndo pode haver caminho de recognicéo,
pois ndo havia nada para ser ressignificado.

Penso que um ator pode, ao mostrar-nos como faz para encarnar o que lhe
acontece % o0s seus proprios acontecimentos % mostrar-nos, também, o tipo de
aprendizagem que ele desenvolve. Considero que a modalidade de pensamento que
podemos exercer atraveés da arte, é capaz de promover naquele que vive por perceptos
e afectos, a capacidade de estar imanente aquilo que Ihe acontece; e o devir-crianca
é doador deste tipo de movimento, porque faz por onde procede também a arte:
estar a vir a ser, num fluxo involutivo, indiferenciado; naquilo do que & feito o que
acontece.

Estou considerando que uma arte-catogréfica estd preocupada com o
movimento dos signos, com a dindmica de perceptos e afectos na cultura; aprender
na cultura & proceder como faz a crianca: é usar aquilo que encontra e permitir que
aquilo que encontra produza algum tipo de agéo, onde ja ndo sou mais um “Eu”, nem
tampouco ha um “aquilo” que me chegou, mas um “algo” que nos conjuga,
simultaneamente, mesmo e diferente; ser abatido pelo que encontra, é talvez, ser
capaz de pensar segundo o tempo duravel em Aion: é ser capaz de ver nas coisas,
nao formas estratificadas e destacadas, formas que significam coisas, que querem
dizer coisas, mas conformacgoes potentes % quase-formas %, que néo nos permitem
que delas queiramos fazer vasos, porque sao lougas frageis e se desmancham no ar.
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Pensar, talvez, como fazem os verbos, que séo feitos de conjugar: como quando
falamos, que conjugamos verbos que empurram o sentido daquilo que queremos
dizer, mas ficamos com a sensacao de que ndo chegamos, de fato, bem naquilo que
intentavamos dizer.

Aproprio-me dos saberes produzidos no teatro, para estudar sobre do que
pode ser feita a sua aprendizagem; estudar do que ¢ feito como nele se aprende, para
pensar na natureza de uma arte-cartogréfica, possivel; pensar na possibilidade de
uma arte-cartogréfica, faz pensar, para este estudo, em uma pedagogia para o
acontecimento.

'Deleuze, Prouste os signos, 1987, p.4

BANDINHAS TiPICAS ALEMAS:
LEMBRANDO UM POUCO DA HISTORIA
Cristina Rolim Wolffenbdittel
Fundagéo Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS

Ha anos a regido de Montenegro tem sido palco de apresentacdes artisticas
de diversas modalidades, incluindo a mdsica, as artes visuais, o teatro e a danca. Em
se tratando de musica, foi marcante a influéncia que os conjuntos instrumentais de
anos anteriores tiveram na formagéo do cenario musical da localidade. Atualmente,
ainda podem ser encontradas referéncias sobre esses grupos que contribuiram para
a formagéo da cultura musical local. Dentre estes, destacam-se as bandinhas tipicas
alemas. A esse respeito, procurar-se-a resgatar um pouco da histéria.

A regido de Montenegro (Wolffenbuttel, 1996, p.7), localidade composta pela
cidade de Montenegro, seus atuais distritos e distritos emancipados’, contou com
dois tipos de grupos musicais: um deles com repertério erudito, incluindo trechos de
dpera, dancas de ballet, musicas de concerto, entre outros géneros musicais; e um
outro tipo, com-repert6rio popular, que executava musicas populares alemas - pois
houve um predominio efetivo desta etnia dentre os instrumentistas -, musicas
brasileiras, musicas populares regionais - como as rancheiras, xotes, baides, etc -, e
musicas estrangeiras em geral - com énfase, em alguns anos, no Jazz. Contudo, o
que predominou na época foi mesmo a bandinha tipica alema.

Buscando a origem da banda, verifica-se que esta é o conjunio de instrumentos
musicais de sopro e percusséo, as vezes ligados & musica militar. Todavia, no Brasil,
houve uma diferenciagéo entre banda militar e banda civil. A diferenca encontra-se
em algumas particularidades.

"As bandas militares, de formagdo variada, atendem, as necessidades da
caserna...as bandas civis se transformaram em instituicdo de importancia impar
na vida musical, social e cultural do interior brasileiro...participam da vida na
comunidade tocando em festas, enterros, solenidades... apresentam-se...com
flautim, flauta, requinta, clarinete em si bemol, trompetes, bombo, caixa clara,
surdo e pratos” (Zahar, 1985, p.33).
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Nas bandinhas tipicas da regido de Montenegro também predominavam os
instrumentos musicais mencionados anteriormente.

A banda S3o Jodo, de Harmonia, uma das bandas muito mencionadas nas
entrevistas, foi formada no ano de 1919, tendo durado até 1929, quando veio a se
dissolver. Varios musicos integravam-na, e a formacéo instrumental era a seguinte:
trés trompetes (José Aloisio Colling, Jodo Edmund Streit e José Aloisio Simon), trés
clarinetes (Albino Heck, Jodo Arthur Altenhofen e Nicolau Finger), quatro trompas
(Nicolau Nonemach, Balduino Edvino Hartmann, Jacob Bruno Hartmann e Emesto
Pereira), dois trombones (Vendelino Colling e José Verlang), dois baixos-tuba (Miguel
Colling e José André Weissheimer), uma requinta (Jacob Reinoldo Hoff) e um
bombarddo (José Estanislau Hartmann). Esta banda teve como mestres Jacob R.
Hoff (regente) e José Boll Filho (subintendente).

Apos a dissolucio da Banda Sdo Jodo, alguns integrantes resolveram organizar
outros grupos instrumentais. Surgiu, entao, a Banda |deal, constituida em 1942, tendo
como regente Jacob Reinaldo Stoffel. Sua duracéo, porém, foi curta, pois em 1947
finalizou suas atividades. Dentre os instrumentos musicais integrantes, constavam
irés clarinetas (Albino Heck, Afonso Calsing e Nicolau Finger), duas trompas (Balduino
Weissheimer e Roberto Theobald), dois trompetes (Pedrinho Polter e Aloisio Calsing),
um bombard&o (Bernardo Noschang), um baixo (Jodo Wendling), um trombone (Lib6rio
Hartmann), um baritono (Miguel Colling), um bombo (Edgar Fink) e uma farola (Tarcisio
Wendling).

Anos mais tarde, em 1964, a regiao viu a formacgao da Banda 1° de Abril. Esta
banda

“foi fundada com alguns dos musicos que integravam as antigas bandas. Era,
porém, um grupo um pouco menot, o qual incluia, até, um acordeédo, executado
por Jodo Lauermann. Faziam parte, também, dois trompetes, executados por
Nestor Hartmann e Libério Rudolf Hartmann, duas trompas, com os
instrumentistas, Emo Hack e Paulo Colling, uma clarineta, a cargo de Ernani
Hartmann, e uma bateria, cujo musico era Albino Fink”(Hartmann, 1993).

Estas, porém, ndo foram as Unicas bandas de Harmonia, tampouco, as
mais antigas. Por volta de 1889 ja funcionava um grupo musical com um nimero um
pouco menor de instrumentistas, formado por um clarinetista, Felipe Schuster, um
trompetista, Joao Wollmann, dois trompistas, um instrumentista de baixo-tuba, e trés
percussionistas, cada um com o0s seguintes instrumentos musicais: um bombo,
executado por Joao Weissheimer, e os pratos, cujo nome do instrumentista n&o foi
encontrado.

Alem dos instrumentos musicais destas bandas, é relevante mencionar seu
repertorio. Dentre os géneros musicais executados apareciam valsas, polcas, dobrados,
xotes, corridos, marchas e mazurcas. As musicas de origem européia e, principalmente,
as alemas, também eram utilizadas pelos grupos. Muitas das partituras provinham
diretamente da Alemanha; outras, em menor numero, eram adquiridas no Brasil;
outras musicas, ainda, eram compostas pelos préprios integrantes das bandas, bem
como pelos seus regentes. Com esta instrumentacao e repertorio, os festejos eram
animados no interior de Montenegro.
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Tanto a musica era um elemento constante na vida do povo local — o que
ainda vigora -, que as bandas da regiao foram muito reconhecidas, tanto em ambito
nacional, quanto internacional. Foi 0 que aconteceu a Banda Luar, de Brochier, fundada
em 1958, por Benno Willibald Muller. De acordo com as pesquisas realizadas junto a
comunidade local®, a Banda Luar era uma das melhores do pais, apreciada por muitos.
Os integrantes eram eximios instrumentistas, o que fazia com que o nivel musical
fosse excelente.

Assim como os demais grupos na época, a Banda apresenta-se em lugares
de acesso bastante dificil. Ndo era fécil, em alguns casos, chegar ao local da
apresentacao ou do baile. O meio de transporte utilizado pelos instrumentistas era o
cavalo. Nao importava se o tempo estava bom ou se chovia, ou mesmo se as estradas
estavam totalmente enlameadas, o musico ou o grupo instrumental contratado, tinha
de estar no local e na hora combinada. Nao raras vezes, os musicos estavam muito
cansados, nao conseguindo controlar o sono, quando do retorno aos seus lares. Mas,
conforme lembrangas de Benno W. Miller, “gracas aos cavalos, que ja sabiam o
caminho de volta, os musicos conseguiam chegar sdos e salvos™.

A Banda Luar era formada por dois saxofonistas, Dealmo José Francisco e
Benno Willibaldo Muller, dois trompetistas, Anselmo Alebrandt ¢ Leo Sich, um
trombonista, Edemar José Francisco, um trompista, Darci Palage, um acordeonista,
Sirineu Esswein, e um baterista, Rui Alebrandt. Uma das particularidades da Banda
Luar era a inclus&o do violino no grupo, o qual era executado por Edvino Willers.

Na mesma localidade da Banda Luar, em Brochier, existia uma banda anterior,
na qual apareciam os instrumentos musicais de sopro, comuns as demais bandas,
violino e contrabaixo, também denominado de “rabecdo”. Os musicos eram Alberto
Willers, Arnoldo Lerman, Leopoldo Closs, Edvino Willers, Waldemar Fauth, Aldolfo
Wrich € Hugo Koppe.

Ainda em Brochier, na década de 1940, foi possivel presenciar o surgimento
de um grupo de musicos que ja cultivava outros géneros musicais, além das mdsicas
da bandinha tipica alema. Era o aparecimento do jazz no interior de Montenegro.
Sabe-se, através da historia do jazz, que esta mUsica teve apreciadores em todo o
mundo. No Brasil, a maior énfase foi no periodo posterior a 1l Guerra Mundial,
principalmente em S&o Paulo, Minas Gerais e Rio de Janeiro. No entanto, no interior
de Montenegro, ha alguns exemplos da difusdo deste género musical no meio das
bandinhas, o que foi demonstrado nos conjuntos Jazz Brasil que, mais tarde, mudou
0 nome para Jazz Brochiense.

Por volta do ano de 1945, em Maratd, local proximo a Brochier — e que, em
tempos anteriores, formavam um sé distrito, chamando-se Brochier do Maraté -, existia
uma bandinha, formada pelos musicos Oscar Lengler, no bandoneon, Walter Lengler,
no violino, Augusto Riicker, no cavaquinho, e Beno Kirsten, com violino, gaita e flauta.
Porém, o registro do nome desta bandinha foi perdido, restando poucas informacdes
a respeito. Sabe-se, porém, que encerrou suas atividades em 1965 (KAUTZMANN,
1986, p.278). ;

Na cidade de Montenegro, sede do municipio, também foi grande nimero de
grupos instrumentais, tanto as bandinhas tipicas alemas, quanto as de jazz, bem
como as de carater mais erudito. Na dltima década do século XIX, havia duas bandas
de musica, a de Abel Z. da Paix&o e a de Anténio Kroeff. Estes grupos instrumentais
animavam a maioria dos eventos da localidade, como casamentos, jogos de futebol,
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festas de tiro ao alvo, corridas no antigo prado e nos coretos.

Posteriormente, surgiram outros grupos, dentre os quais podem ser citados
a Banda José Rodrigues da Silva, a Banda de Getulio da Paix&o, a Banda de Miguelino
Silveira, a Banda de Osvaldo Cornélius, e a Banda de Afonso Franco Martins, todas
elas surgidas no inicio deste século. Em 1917 foi fundada a Banda de Oto Steigleder.
Em 1920, com a mudanca do maestro Maurice Maissiat para a cidade de Montenegro,
também foi fundada uma grande banda. Esta, todavia, durou pouco, pois 0 maestro
teve de transferir novamente sua residéncia para Uruguaiana, decretando a finalizacao
de suas atividades. Trés anos apods, em 1923, foi criada a Banda de Musica
Independéncia, cuja regéncia ficou a cargo do maestro Leopoldo Gemmer.

Em meados de 1937, com a vinda do maestro Gustavo Koetz para a cidade,
foi fundada a Banda de Musica Gustavo Koetz. De acordo com pesquisas realizadas
na localidade®, verificou-se que neste ano havia uma grande caréncia de conjuntos
musicais e, por esta raz&o, a Associagdo Comercial de Montenegro decidiu adquirir
um conjunto completo de instrumentos musicais, com o intuito de formar uma Banda
Municipal. Em pouco tempo foram recrutades os misicos necessdarios para a sua
formacgéo e, em seguida, a banda ja estava se apresentando em diversos locais da
cidade. Atingiu seu auge entre 1931 e 1932, quando chegou a contar com vinte e um
instrumentistas. Ao mesmo tempo foi formada uma orquestra com repertorio erudito,
cujo intuito era atuar em bailes e outros eventos.

A Orquestra Melodica Abilio Marca, que depois trocou 0 nome para Orquestra

Marajoara, atuou em bailes e demais festas em Montenegro e outros municipios.
Dentre seus integrantes, estavam Abilio Marca, o regente, Celene Marca, pianista,
Ademar Zimermann, baterista, Acdcio Braga, executando o contrabaixo - também
chamado de rabecdo —, e Darci M. da Silveira, acordeonista.
Mais tarde, em meados de 1960, foi fundada a Bandinha Rosa da Primavera, com
instrumentistas provenientes de diversos locais da regido. Animavam bailes e festas
no interior. Compunham este conjunto instrumental Miguel Verissimo e Arno Luis V.
da Silveira, acordeonistas, Valter Kruh, trombonista, Erni Augustin, baterista, Hugo
Nqbinger e José Kremer, saxofonistas, Roque Kremer, executando o trombone baixo,
e Alvaro Leite da Rosa, trompetista. Por volta de 1973, a Bandinha Rosa da Primavera
encerrou as atividades.

Outras bandas apareceram na regiéo, sendo que algumas incluiram o jazz
em seu repertorio. Com esta proposta, em 1938, surgiu 0 Jazz Guanabara, organizado
por Artur Gallas. No mesmo ano, outro conjunto, o Jazz Azul, também atuava bastante.
Este grupo foi organizado e dirigido pelo maestro Emilioc Cornelius. Formado por
doze musicos, possuia um repertdrio bastante extenso, incluindo boleros, tangos,
valsas argentinas, rumbas e mambos, sendo que este Ultimo género musical consagrou
o grupo. Dentre os instrumentos musicais, faziam parte o violino, o bandoneon e o
contrabaixo.

Posteriormente, outros grupos musicais foram surgindo. Por volta de 1950,
Jo&o Carlos Marca montou o Jazz Montenegro. Entre tantos conjuntos, alguns
continuaram em atividade, ao passo que outros foram desfeitos. Apareceram grupos
como Trio Montecarlo, Conjunto 2001, Show Ritmo 100, Tip Top, The Red Dragons,
Taboo, Conjunto Irmaos Rosa, Grupo Experiéncia, Banda Verde, Santo de Casa,
Locomotiva, Champion, Amazonia, Flor da Serra, Som Arte, dentre os que foram
encontradas informagdes durante pesquisas desenvolvidas neste sentido.
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Ao apresentar as bandinhas tipicas alemés que compuseram o cenario artistico-
musical da regiao de Montenegro, e possivel que se tenha omitido algumas. No entanto,
todas as referéncias que constam neste relato sdo fundamentadas em entrevistas
com pessoas que participaram ou continuam participando do cendrio cultural da regiéo,
ou mesmo em registros escritos ainda existentes. Deve-se salientar o carater pioneiro
deste estudo, na medida em que € uma das primeiras tentativas de contar a histéria
musical nesta regido. Buscou-se, assim, oferecer informagdes para o resgate da histéria
da musica instrumental na localidade.
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VIVENCIANDO UM NOVO ESPACO: UMA EXPERIENCIA DE
ENSINO COM CRIANCAS DA 32 E 42 SERIES DO ENSINO
FUNDAMENTAL
Andrea Pessutti Rampini

Olga Ribeiro de Aquino
Universidade Estadual de Londrina - PR

O trabalho aqui exposto é resultado de uma pesquisa de pés - graduacéo - em
nivel de Mestrado - realizada com criangas da 3% e 47 séries do Ensino Fundamental
sobre o espaco escolar. Caracteriza-se por ser uma pesquisa qualitativa/participante,
sendo que a metodologia de coleta de dados envolveu a observacgéo direta “in loco”
institucional e dialogo informal com professores e alunos.

A pesquisa dividiu-se em duas etapas: a primeira, de observagdo — Agosto e
Setembro de 2002, possibilitou um conato direto com as criangas e o acumulo de
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informagdes sobre a maneira como elas percebem e ocupam o espaco — sala de aula
e patio — durante as aulas de Educagéo Artistica. E a segunda, a intervengao —Outubro
e Novembro de 2002, constitui-se num momento de aplicagédo de um conjunto de
atividades relacionadas ao ensino da Arte - elaboradas por nés -, onde procuramos
destacar o elemento espacial como uma variavel, alterando os arranjos e a distribuicéo
do mobiliario na sala de aula. Partimos do pressuposto que a organizagéo do espago
de ensino pode contribuir positivamente para o desenvolvimento pedagégico da aula
em si e afetar a conduta dos alunos, estimulando —os para o cumprir de suas tarefas
e gerando, a0 mesmo tempo, outras interacées e maneiras de perceber e ler o ambiente
em que se ensina e vive.

Para tanto, buscamos apoio tedrico em autores que bem exploraram a questao
do espaco escolar — Frago e Escolano (2001), Buffa e Pinto (2002), Forneiro (1998),
Foucault (1977) - destacando que a dimenséo espacial dos estabelecimentos de ensino
também possui uma dimenséo educativa. Mais do que uma simples questido material
ou fisica, “os espagos educativos, como lugares que abrigam a liturgia académica,
estéo dotados de significados e transmitem uma quantidade de estimulos, contetidos
e valores.” (Escolano, 2001, p.27).

Nas paginas seguintes, apresentamos parte dos dados coletados em campo
durante a primeira etapa da pesquisa, uma breve analise e o conjunto de atividades
que aplicamos nas aulas de artes.

1. O OBSERVADO: A DINAMICA NA E DA SALA DE AULA OU USO QUE
SE FAZ DO ESPACO.

Dos dez encontros observados, seis foram realizados no patio e quatro na
sala de aula. Podemos caracteriza-los, segundo Delamont (1987), como “encontros
de rotina”, pois nossos sujeitos estavam em contato permanente desde o inicio do
ano letivo. Nesses encontros, o que difere dos enconiros iniciais, é a convivéncia
com o grupo discente; o tempo que professores e alunos ja passaram juntos
conhecendo-se interfere no tipo de interagéo entre ambos. As interacdes professor x
alunos, nesse caso, sdo marcadas por negociacdes onde ambos apresentam
estratégias tipicas.

No decorrer do periodo de observacéo, percebemos que as criangas, enquanto
produziam, manifestavam também outros modos de expressido - acompanhavam o
desenhar/pintar com falas - conversas- e acdes corporais. O corpo assumia posicdes
variadas enquanto elas produziam “suas obras”. A brincadeira e a descontracao
estiveram sempre presentes durante as aulas de artes, ndo que a professora tivesse
proposto algum tipo de brincadeira relacionada ao contetido gue ensinava, mas ela
surgia, aflorava espontaneamente entre as criancas. O préprio fazer da arte
desencadeava a brincadeira. Ferraz e Fusari (1999), esclarecem que a préatica artistica
¢ vivenciada pelas criangas como uma atividade lGdica, o fazer artistico identifica-se
com o brincar. De acordo com as autoras, o brincar nas aulas de arte pode ser uma
maneira prazerosa de a crianga experienciar novas situacoes e ajuda-la a compreender
e assimilar mais faciimente o mundo cultural e estético... (Ferraz e Fusari, 1999,
p.84).

Olhar o trabalho dos colegas e mostrar seu proprio trabalho era bastante
comum, o que demonstrava o desejo de “ler”, de realizar a leitura visual da produg&o.

Em relagdo ao espaco fisico da sala de aula, percebemos que num primeiro
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momento, era a professora quem determinava e organizava o espaco e num segundo
momento, eram as criangas que o reorganizavam. isto era evidente quando as aulas
ocorriam no espaco fisico da sala de aula; no pétio, a apropriagdo do espaco ocorreu
de maneira diferente. Todas as atividades iniciavam com um grande circulo, que logo
era desfeito e as criangas formavam pequenos grupos — algumas vezes em torno da
professora — outras, apenas mini-circulos. Foi com base nessas observagdes iniciais
que elaboramos nossa proposta de intervencéo.

2. O VIVIDO NA ESCOLA: NOSSA PROPOSTA

Para elaborar as atividades propostas partimos do principio de que a crianga
é dindmica e que esta inserida em um grupo social, essencialmente lidico e
imaginativo. As criangas convivem e interagem umas com as outras o tempo todo no
espago escolar — sala de aula ou patio. Consideramos que a escola é um espaco
interativo e que as interagdes ocorridas nesse espago — crianca x crianca e professor
X crianga — sdo importantes para sua aprendizagem, assim as atividades deveriam
propiciar o trabalho individual e coletivo. As atividades propostas se concentraram
em torno das linguagens da arte: desenho e pintura e os novos arranjos espaciais da
sala de aula e foram elaboradas com base nos seguintes critérios:

* A surpresa e o inesperado,* A imaginacdo e a brincadeira.* A reorganizacao
do espaco fisico da sala,* O trabalho individual e em duplas,* As vivéncias de diferentes
situacdes corporais e espaciais,* A sensibilizacdo artistica e estética explorando a
obra do artista Paul Klee.

Em cada atividade procuramos explorar a observacéo, estimular e desenvolver
a percepgao artistica e estética e a reflexdo sobre as obras, explorando os elementos
da natureza e aqueles mostrados nas obras do pintor Paul Klee, bem como, ultrapassar
as fronteiras do conteido formal e percorrer caminhos nos quais & possivel criar,
Imaginar e enfim, poetizar. A crianga é um ser essencialmente lidico e imaginativo.
Brinca, pelo simples prazer que essa atividade Ihe causa, e sobretudo, porque o
brincar para a crianga é coisa séria. Manifesta - se com a mesma intensidade que os
artistas em seu processo criador, e assim como os mesmos, suas imagens nascem
da observacdo, da meméria e da imaginagdo. Para percorrer os caminhos da
imaginacdo, buscamos valorizar as imagens poéticas — especialmente nos ensaios
do proprio pintor, na obra de Bachelard e nos ensaios de Merleau-Ponty (entre outros).
Atribuimos um titulo a cada uma das atividades e procuramos relaciona - la com o
contelido a ser desenvolvido. Assim, batizamos o conjunto de atividades propostas
segundo os estimulos que procuramos valorizar. Abaixo apontamos as atividades:
titulo e objetivos.

12 OUTRAS MANEIRAS DE VER A NATUREZA. OBJETIVOS:

* Gerar outras interagGes e estimular outras leituras do espaco escolar a partir
de uma nova organizacao espacial, alterando a disposicdo do mobiliario na sala de
aula — das carteiras. * Refletir sobre as qualidades plasticas dos objetos dispostos
sobre a mesa. * Explorar as possibilidades graficas do meio plastico: desenho.

22, TITULOS POETICOS. OBJETIVOS:

" Gerar outras interagOes e estimular outras leituras do espaco escolar a partir
de uma nova organizacéo espacial, alterando a disposicdo do mobilidrio na sala de
aula — das carteiras.” Realizar a leitura das reproducdes da obra de Paul Klee e dos
desenhos infantis a fim de procurar semelhancas formais entre ambos, aproximacoes
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visuais, e diferentes conexdes. * Realizar uma composicéo plastica a partir da sugestao
de um temaftitulo relacionado & obra do pintor Klee.

3% ESTUDO DE UMA CONCHA. OBJETIVOS:

* Gerar outras interagOes e estimular outras leituras do espago escolar a partir
de uma nova organizagéo espacial, alterando a disposicdo do mobilidrio na sala de
aula — das carteiras.” Refletir sobre as manifestagoes circulares naturais e produzidas
pelo homem (aspectos formais) tentando estabelecer relagbes com a obra do pintor
em processo de estudo. * Realizar uma composicéo plastica imaginaria a partir da
observagéo, criagdo, imaginacdo: um mundo imagindrio, concha imaginéria, ser
imaginario.

4% e 5*. O SER QUE MORA NA CONCHA e A CASA/CONCHA DO BICHO
QUE MORA NA CONCHA .(atividades seqlienciadas). OBJETIVOS:

* Discutir e refletir sobre o0 ser que mora na concha: espacgos /tamanhos,
reflexdes sobre o habitar/corpo/casa/concha/refigio, a percepcéo de si e do outro.*
Proporcionar as criangas diferentes situacdes, relagdes espaciais e corporais para
que elas se expressem corporal e plasticamente (por meio de uma atividade ludica).*
Explorar os espacos abertos da escola — péatio.* Trabalhar a imagem (produzida
anteriormente) - frente e verso - cortar, recortar, colar, desenhar, pintar: dar “forma”
ao corpo, ao bicho/ser que mora na concha.” Discutir sobre questdes plasticas/formais.

62. PALAVRAS QUE DESPERTAM IMAGENS. OBJETIVOS:

* Gerar outras interagtes e estimular outras leituras do espago escolar a partir
de uma nova organizagdo espacial, alterando a disposi¢do do mobilidrio na sala de
aula — das carteiras. * Realizar uma composi¢éo pldstica a partir do estimulo visual
que receberam.(imagem de uma concha seguida por frases referentes a concha/
corpo/homem).

Destacamos, do conjunto de atividades, a relevancia do elemento espacial
como estimulador e gerador de outras interacoes na sala de aula, mas ressaltamos
que séo os conteudos pedagdgicos que dao qualidade ao espaco.

No caso desta pesquisa, o elemento espacial foi utilizado como uma estratégia
pedagogica para o Ensino de Arte, com a finalidade de transformar e afetar a conduta
dos alunos, no sentido de provocar — lhes uma outra atitude em relagéo ao espaco
escolar e as interagdes que 14 ocorrem, pois acreditamos que proporcionar uma outra
experiéncia com o espaco escolar, diferente do modelo que o aluno vivéncia
diariamente, pode ser positivo para processo de ensino e aprendizagem.

No que diz respeito ao ensino de arte, podemos dizer que inclui-lo no nosso
planejamento contribuiu positivamente para as situagées de ensino. Trabalhamos o
espago como elemento dinamico e ludico, envolvendo as criancas da 3® e 4° séries
num processo de experimentagdo e exploracao das possibilidades espaciais e
corporais: trabalhamos com as duas turmas juntas, um mesmo contetido, respeitando
o nivel de desenvolvimento, compreensdo e aprendizagem em que as criancas se
encontravam, ou seja, respeitando suas diferentes respostas plasticas. Assim, tentamos
romper com os paradigmas baseados na setorializacédo, seriacédo e disciplina, que
perpassam o cotidiano escolar e que submetem o corpo aos “desprazeres” de uma
sala de aula, de um sistema educacional inflexivel e imével. E procuramos também,
apontar caminhos que podem ser trilhados por outras areas de ensino, além do campo
da Arte.
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ARTES VISUAIS E CONTEXTO CULTURAL

Elisa lop
Universidade Comunitdria Regional de Chapecé - UNOCHAPECO - SC

A proposta de produgéo de material didatico para professores da disciplina de
artes, que atuam na rede estadual de ensino do municipio de Chapecé e regido Oeste
do Estado de Santa Catarina, busca apontar alguns caminhos possiveis para o ensino
da arte na contemporaneidade; pois 0 ensino da arte deve partir dos cédigos estéticos
e culturais presentes no cotidiano dos alunos, de suas familias e culturas especificas,
para entéo, a partir dai e/ou concomitantemente, promover o encontro, 0 acesso a
outros codigos e culturas.

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB), Lei n2. 9.394/1996,
acentua a necessidade de producdo de materiais didaticos que possam contribuir
para a formagao do professor de arte. Advém dai a nossa opgdo pela construgéo
desse material e por acreditarmos na importancia da instrumentalizacdo dos
professores da rede publica estadual para que os mesmos possam desenvolver agGes
educativas tendo como principal elemento emblematico e problematizador o contexto
socio-cultural no qual os educandos estdo inseridos, bem como propiciar relagtes
com a arte produzida por culturas, contextos e periodos histéricos diferenciados.

A proposta do Estagio Supervisionado do curso de Licenciatura em Educacéo
Artistica — Habilitagdo em Artes Plasticas, da UNOCHAPECO, que envolve pesquisa/
pratica docente, também se constituiu em um importante referencial para a construcéo
desse material de apoio didatico. Essa proposta, além de privilegiar a formacao do
professor pesquisador em direcdo a pratica pedagdgica reflexiva e investigativa,
entende que a busca da conscientizacdo cultural dos educandos deve comegar pelo
reconhecimento da cultura local/regional, pois é através do ensino da arte que essa
consciéncia consegue atingir os individuos de uma sociedade.

Portanto, vale aqui comentar sobre a primeira edicdo da matéria alusiva, que
teve como enfoque a proposta de pesquisa/pratica docente desenvolvida pelas
académicas Liliana de Marco e Mary Lucia Orso, junto a escolas estaduais do
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municipio de Chapecd, durante o ano de 2002, sob a orientacdo da professora Elisa
lops.

Os conteldos propostos por essas académicas/estagiarias foram referenciados
em elementos concretos, visuais aqui entendidos como imagens da memoria e do
sentimento de pertenca cultural dos educandos.

O estudo proposto pela académica Liliana de Marco, intitulado Fotografias de
Familia: uma forma de representacéo socio-cultural e artistica na escola, foi aplicado
em Chapeco na Escola Estadual de Educagao Basica Pedro Maciel, junto aos alunos
da 62, série do ensino fundamental e na 12. série do ensino médio®*.

O trabalho de Mary Lucia Orso — Praticas artesanais presentes na comunidade
de Colbnia Cella: um processo de ensino/aprendizagem em artes, foi aplicado na 72.
série do ensino fundamental da Escola de Educacéo Bésica Anténio Morandini e na
12, fase do ensino médio da Escola Estadual de Educacéo Basica Professora Lourdes
Angela Sartori Lago, ambas de Chapecd.

A Concepcao teorico-metodolégica que norteou essa producdo, bem como
dessas duas propostas de pesquisa-pratica docente fundamenta-se na abordagem
multicultural critica e suas relagbes com o ensino das artes visuais, especificamente
na Proposta Triangular de Ana Mae Barbosa, construida a partir de um enfoque
multicultural (contextualizacdo, leitura e producéo) e na experiéncia em torno da
Estética do Cotidiano desenvolvida por lvone Mendes Richter. Outros referenciais
importantes sdo a Proposta Curricular do Estado de Santa Catarina, os Parametros
Curriculares Nacionais e os materiais de apoio didatico produzido pela Bienal
MERCOSUL e a Bienal Internacional de S&o Paulo. Quanto a metodologia de leitura
da obra de arte® destaco o méetodo proposto pelo americano Robert Willian Ot
denominado Image Watching, pois seu método constitui-se em um sistema dindmico,
integrado e articulado, composto por cinco momentos ou categorias: descrevendo,
analisando, interpretando, fundamentando e revelando. Essas categorias séo
permeadas por uma outra denominada aguecimento/sensibilizacéo.

Contudo, ampliaram-se os encaminhamentos te6rico-metodoldgicos propostos
pelas académicas com o objetivo de estabelecer novas relagdoes para os referidos
contetdos através de diferentes articulagcbes entre praticas, conceitos artisticos,
meétodos, processos, bem como os procedimentos e atividades educativas elaboradas
para construir esses conhecimentos.

Finalmente, esclarego que o material de referéncia é composto por uma breve
reflex@o sobre as contribuicdes do multiculturalismo para o ensino das artes visuais
no Brasil e, no que concerne, por um indicador do itinerario metodoldgico a ser
percorrido para o desenvolvimento dessas propostas. Apresentamos, além dos
objetivos, as propostas de encaminhamentos e as sugestoes de continuidade para a
abordagem dos contelidos — Fotografias de Familia e Objetos Tramados e Trangados
com Palha de Trigo — produzidos no Distrito de Colbnia Cella, Chapecé, incluindo
reflexdes em torno da avaliag@o e um breve relato sobre a experiéncia desenvolvida
pelas académicas Liliana de Marco e Mary Lucia Orso®.

Em anexo, ha imagens de alguns objetos artesanais e de obras de artistas
plasticos que se relacionam os quais poderao ser utilizados pelo professor.

Sobre as fotografias de familia
Para a abordagem das fotografias de familia na escola parte-se do conceito
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de que elas ndo sdo apenas uma representacdo mecanica do real, mas uma fonte de
registro de nossa histéria e cultura, dos aspectos emocionais que atribuimos as
experiéncias que vivenciamos ao longo de nossa vida e que queremos guardar por
um instante em nossa meméria. Portanto, inserir as fotografias de familia enquanto
conteldo no ensino das artes visuais é oportunizar a rememoragdo de momentos
importantes que marcaram a vida dos educandos, é fazé-los compreender a cultura
na qual estao inseridos e promover a conscientizagdo em torno de aspectos que
influenciam a construgdo de suas préprias identidades culturais. Contudo, para o
estudo das fotografias de familia, o professor, deverd conhecer a realidade na qual
vai atuar, devendo somente utiliza-la se ndo houver risco de perturbar um aluno cuja
situagao ndo é a de seus colegas (casos particulares)’.

Os caminhos possiveis propostos para a abordagem das fotografias de familia
pretendem possibilitar ao aluno:

- vivenciar uma experiéncia educativa que tem como referencial uma fotografia
~de familia significativa de sua vida;
- compreender as fotografias de familia enquanto forma de registro de sua
propria histéria, cultura e vida;
- realizar a leitura dos aspectos formais e interpretativos dessas fotografias,
levando-se em consideragéo a natureza da linguagem fotografica, bem como
a sua propria cultura;
- contextualizar a fotografia procurando analisar a época, o lugar, as
vestimentas, as pessoas e os momentos fotografados;
- relacionar o momento fotografado com imagens oriundas de diversos meios
de expressao, culturas e periodos histdricos:
- conhecer artistas que desenvolvem processos criativos em artes visuais tendo
como referéncia a fotografia de familia significativa de sua vida como, por
exemplo, a série Retratos Familiares: In Memorium, de Luise Weiss;

- perceber aspectos que influenciam a sua prépria identidade cultural, bem
como a de seus colegas.

Apresentamos também sugestdes de continuidade para a abordagem desse
contelido na escola, bem como um breve relato sobre as a¢des educativas relacionadas
as fotografias de familia desenvolvidas pela académica estagiaria Liliana de Marco
junto aos alunos da 72. série do Ensino Fundamental (8h/a) e a 1= fase do ensino
medio (6h/a) na Escola de Educagéo Basica Pedro Maciel, durante o primeiro semesire
do ano de 2002, em Chapeco (SC). Nesse relato constam alguns trabalhos
desenvolvidos pelos alunos (poesias e fazeres expressivos), suas falas e, reflexdes
da prépria académica/estagiaria em torno da pratica docente desenvolvida® .

Sobre os objetos artesanais tramados e trancados com palha de trigo
produzidos no Distrito de Colénia Cella (SC)

A abordagem do artesanato, em especial do produzido no distrito de Colénia
Cella, Chapecé (SC), a partit de tramas e trancados com palhas de trigo, configura-
se como um importante aspecto da estética do cotidiano presente no contexto cultural
no qual os educandos da regido Oeste do Estado de Santa Catarina estéo inseridos,
podendo constituir-se em um objeto de estudo para as aulas de artes. Nesse sentido,
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o conceito de artesanafo que mais se relaciona a nossa proposia @ o que une o
trabalho de artesania ao da criatividade.

Os caminhos possiveis para a abordagem dessa pratica artesanal pretendem
possibilitar ac aluno:

- compreender a pratica artesanal de tramas e trangados em palhas de trigo
produzidos no distrito de Colénia Cella (Chapecé- SC), enquanto forma de
expressao e cultura;

- conhecer aspectos sociais @ cullurais referentes aos imigrantes italianos e
descendentes que colonizaram a regido Oeste de Santa Catarina, hoje italo-
brasileiros, em especial 0s que vieram para ao municipio de Chapecd, no
distrito de Coldnia Cella;

- conhecer e realizar a leitura de objetos artesanais produzidos a partir de
tramas e trancados de palha de trigo por Rosa Maria Orso Zarpelon do distrito
de Colénia Cella;

- realizar a criacao de um objeto artesanal a partir de tramas e trangados,
utilizando-se de materiais alternativos, naturais e/ou industrializados;

- compartilhar objetos artesanais produzidos a parlir de tramas e trangados
com aelementos naturais e/ou industrializados existentes na sua familia,
comunidadae.

- conhecer tapecarias tridimensionais realizadas pela arlista catarinense
Berenice Gorini, a partir de objetos de uso cotidiano e fribras naturais.
-desenvolver uma criacio artistica que busque descontextualizar um objeto
de uso colidiano, utilizando-se enguanto meio de expressdo tramas e trancados
com materiais naturais efou industrializados.

Alem de algumas sugestdes de continuidade® para a abordagem desse
contelido na escola, também apresentamos um breve relato sobre as agtes educativas
desenvolvidas pela académica/estagiaria Mary Lucia Orso para a abordagem dos
objetos tramados e trangados com palha de trigo produzidos no distrito de Colénia
Cella por Rosa Maria Zarpelon. Essas agbes foram desenvolvidas junto aos alunos
da 7 série do Ensino Fundamental da Escola de Educacao Basica Antdnio Morandini,

com a carga‘horaria de 8 h/a, @ na 1°. fase do Ensino Médio na Escola de Educagao
Basica Professora Lourdes Angela Lago, 6h/a, ambas em Chapecd (SC)™.

Sobre a avaliacao

Tambem realizamos alguns encaminhamentos com relacac a avaliacao, pois
consideramos que durante o desenvolvimento do processo o professor pode solicitar
aos alunos gue registrem suas observactes e anotemn diariamente num caderno o
que aprenderam, o gue mais lhes chamou a atengao. Esse caderno de anotagoes,
registro do que cada um viu, analisou e pensou, servira de orientagao no momento da
avaliagao realizada entre educador e educando.

Consideragoes finais

Ao reconhecermos a importédncia da incluséo dos diversos fazeres e saberes
em arte na educacao basica, principalmente os referenciados no contexto sdcio-cultural
no qual os educandos estdo inseridos, no nosso caso a regido Oeste do Estado de
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Santa Catarina, e no conhecimento construido a partir da proposta de pesquisa/pratica
docente do Curso de Educagdo Artistica — Habilitagdo em Artes Plasticas da
UNOCHAPECO, pretendemos com esse material de apoio didético, apontar alguns
caminhos para o ensino da arte na confemporaneidade.

Esperamos que, tendo como referéncia esse malterial, o educador construa o
seu proprio caminho, levando-se em consideragao sua formacgio e experiéncia
profissional, adaptando os encaminhamentos tecrico-metodolégicos propostos, diante
da realidade na qual vai atuar, do grau de escolaridade dos alunos.
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' Pesquisa financiada pela Universidade Comunitéria Regional de Chapect — UNOCHAPECO-SC e
Fundo de Apoio 4 Pesquisa do Estado de Santa Catarina - FUNCITEC.

? A UNOCHAPECO surgiu no ano de 2002, quando o Campus de Chapect se desmembrou da
Liniversidade do Oeste de Santa Catarina (UNOESC).

1 Atualmente a professora Elisa lop esta realizando o curso de Doutorado em Cultura e Sociedade na
Universidade do Pais Vasco- Espanha. Coordena o Grupo de Pesquisa Arte, Educapdo e Identidade
Cultural da UNOCHAPECO e participa do Grupo de Pesquisa Educagdo e Arte da Universidade
Faderal de Santa Maria (UFSM-RS).

* Destaco que a académica Solange Lanner também desenvolveu, sob a orientacio da professora
Elisa lop, o trabalho de pesquisa/pratica docente intittlado = Retratos das Familias dos Educandos:
uma experiéncia na area de artes visuais, em 2000, O relatério também estd a disposicio na biblioteca
da UNOCHAPECO.

* Embora esse método seja proposto para a abordagem de obras de arte, construimes a partir dele
possibilidades de abordar o estudo das fotografias de familia e dos objetos aresanais tframados e
trangados com palha de trigo. Para tanto, realizamos algumas adaptagbes nesse método levando-se
2m consideragac, principalmenta, a natureza dos objetos am estudo, as suas linguagens e aspectos
conceltuas.

' Essa foto, se ndo existir, & feita em estilo tradicional, permitinde compara-la com outras antigas.
Pode ser realizada pelo professor ou, se ele quiser aparecer, por oufra pessoa.

# 0 relatorio de pesquisa/prética docente da académica encontra-se a disposicdo na biblioteca da
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UNOCHAPECO, sendo construido a partir dos seguintes instrumentos de coleta de dados: observacso

participante, textos & trabalhos plasticos desenvolvidos pelos alunos e a auto-avaliacio descritiva dos
MESMos,

¥ Nesse momento consideramos importante o estudo de outros grupos gue produzem objetos
confeccionados a parlir da trama & do trangado com outres lipos de fibras naturais coma, por exempla,
o8 Kaingang.

" O relatério da acad@mica encontra-se a disposicio na biblioteca da UNOCHAPECO, sendo
consiruido a parir dos seguintes instrumentos de coleta de dados: observagao participante, textos e
trabalhos plasticos produzidos pelos alunos, bem come a aute-avaliagio descritiva realizada pelos
MESmos.

POETICAS VISUAIS: UMA PRAXIS DAS TRANSFORMACOES DO
CONTEXTO NAO ESCOLAR EM CONTEXTO ESCOLAR!
Jocigle Lampert

Marilda O. de Oliveira
Urniversidade Federal de Santa Marnia - UFSM

Justificativa

Diante das indmeras possibilidades de um trabalho, no campo educacional
sobre arte, direcionou-se o olhar sobre a poética da moda em uma praxis de
transformacao do contexto nac escolar do educando em uma proposta de abordagem
em um contexto escolar, neste caso a proposta se desenvolveu como atividades
voltadas para o ensino médio. Partindo do conceito de que a moda é um sistema de
comunicacdo, usando a linguagem de signos nao-verbais, tratou-se dela como
indumentaria e marca de sua época, onde seu vocabulario inclui ndo apenas roupas
mas tambem estilos de cabelos, acessorios, joias, maquiagem e ormamentagao
corpaoral.

A discussao da moda em uma praxis de transformacgao do contexto nao escolar
em conlexto escolar, objelivou partir da historia da moda estabelecendo
guestionamentos aos alunos das escolhas de seus "estilos” e conseqientemente seus
conceitos estélicos, dentro de suas concepgdes de carater critico através de

inquietagdes e curiosidades, possibilitande assim a construgao de um conhecimento
amparado por reflexdes de uma consciéncia cognitiva,

Metodologia

Foi adequado no caso da pesquisa sobre “Poeticas Visuais: uma Praxis de
transformagdes do Contexto Nao escolar em Contexto Escolar”, adotar uma
abordagem qualitativa que permitiu aprofundamento, em uma analise efetuada de
forma contextualizada, onde foi considerado o universo real e particular de cada
aluno em uma elaboracao plastica dos seus conceitos.

Tendo como fundamento metodologico o qualitativo, a problematica do trabalho
visou partir da realidade concreta de cada individuo, fundindo o contexto ndo escolar
(& moda e seus estilos) em contexto escolar com atividade voltada a histona da
moda, feitura de desenhos e pinturas a pariir de tipos de roupas e estampas que
interessassem aos adolescentes e assim fazendo leituras de vitrines de lojas e materiais
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publicitarios de cunho pertinente a moda, sendo proposto uma reflexo critica e
astética,

Através da observacéo, procurou-se entender como se construia a formacao
de conceitos do adolescente @ como essa formagéo influéncia o meio soécio-cultural
em que vive, ou seja, arelagio interpessoal e intrapessoal, assim envolveu-se registro
de campo, andlise de documentos e entravistas, vollados aos valores, concepcies e
significados culturais peculiares ao gosto de cada educando.

Método de Procedimento

Ohjetivos

Relacionar o cotidiano socio-cultural dos alunocs, relacionando com a praxis
do desenho, pintura e tri-dimansionalidade, provocando transformagdes na vida
escolar e consciéncia critica.

1 — Permitir uma identificagio com a realidade da linguagem plastica,
principalmente o meio pictorico e fridimensional.

- 2 — Transpor o cotidiano nao escolar para o cotidiano escolar, possibilitando

ao aluno um novo olhar estatico.

3 — Despertar a percepgao do alunc, para o processo de visualizacéo,
interpretacdo e representagao das diferenles poéticas visuais.

4 — Estimular a reflexao dialética aos alunos em seus percursos e
resullados.

Referéncias Tedricas

Para sustentar esla pesquisa, buscou-se a teoria de Vygotsky, pois este
construiu sua retdrica tendo por base o desenvolvimento do individuo coma resultado
de um processo sécio-hislorico, onde a aquisicio central do aluno é a interagdo com
0 meio, que se processa através da linguagem e aprendizagem.

Sendo assim a cultura oferece um universo de significagbes ou sistemas
simbdlicos que permitern a construgio de um mundo singular, Neste universo de
significado, ha constante processo de recriacdo e reinterpretacdo das informactes e
conceitos, que contribuem para o processo interpessoal transformando-se em
Intrapessoal.

Para Vygotsky o individuo faz parte de uma cultura’histéria que é fundamental
na construgéo de seu desenvolvimento, nesta construgdo estdc presentes as
experiencias, os habitos, atitudes e valores éticos/morais, assim como a linguagem
dagqueles que integram seu meio social (familia, escola,amigos), essa
multiculturalidade proporciona a leitura e a construcac de um mundo real e individual.

As diversas produgdes culturais instituidas historicamente, devermn ser
consideradas em uma relagae permanentemente dialética e isto se verifica em Saviani
(1994, p.62), quando ele comenta: *__a escola nfo é uma preparacio para vida, é a
prapria vida; a educagdo € ¢ resultado da interagio entre organismos e o mundo
através da experiéncia e da reconstrucéo da experiéncia...”.

Assim a investigagdo dialética proporcionou, ndo semente ao pesguisador
mas tambeém aos alunos, a possibilidade de articular e desenvolver propostas cujo
panto de referéneia, foi a transformacéoe da sociedade & ndo sua manutenciio, pois
também sequndo Saviani:
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‘0 que se chama de desenvolvimanio histérico ndo é outra coisa sendio o
processo através da qual o homem produz a sua existéncia no tempo. Agindo
sobre a natureza, ou seja, Irabalhando o homem vai construindo o mundo
historico, vai construindo o mundo através da cultura, © munde humano. E a
educacao tem suas origens nesses processos.". (Saviani, 1997; 108)

Desle modo uma das preccupacies da presenle pesquisa, foi desenvolver
atividades que abordassem “o analisar, o refletir @ o compreender que séo componentes
intrinsecos as proprias habilidades praticas propostas no processo de aprendizagem.
Espera-se, com isso, evitar a falsa dicotomia que opde teoria e pritica, pensar e
agir', conforme propde as Diretrizes e Bases para o Ensino Médio (1999, p.174).
Somente assim poderia haver um questionamento sobre a insergao do ser humano,
num permanente movimento de procura, que discutisse a curiosidade e a critica,
buscando a pesquisa, pois o pesquisador deve desenvolver em seus educandos,
segundo Paulo Freire (2001, p.76): "a capacidade de aprender, ndo apenas para

adaptar mas sobretudo para transformar a realidade, para nele intervir, recriando-
E____" ’

Cronograma
A presente pesquisa ainda esta em andamento, jd& que, tem prevista
quatrocentas horas e que segue o calendario escolar previsto para 2003,

Consideracoes Finais com Resultados Parciais

Levando em consideragao a vivéncia no ensino da arte, deixa-se claro que foi
abordada a construgio de witrines como processo do qual esta atividade proposta fez
parte. O objetivo foi abordar, a partir da leitura de varias e diferentes imagens relativas
ao tema da moda e suas implicagoes o processo da construgio do conhecimento
coletivo.,

Para isto foi trabalhade com os aluncs, imagens publicitirias (referentes a
venda de determinados produtos) e imagens de propaganda (referentes a veiculagao
da ideia de uma campanha), levando o contexto ndo escolar ao contexto escolar,
verificando assim, a possibilidade de trabalho em uma imagem de mundo, que
proporcionou um olhar estético e cognitivo, diferenciando-se do olhar banal que este
tema poderia apresentar. Trabalhande assim as diversas produgbes culturais
instituidas historicamente, consideradas em uma relagio permanentemente dialetica.

O interesse fol despertar através da leitura de imagens uma compreensao da
realidade, assim interpretando e significando uma contextualizagao reflexiva e critica
por parte do grupo. Despertando para um olhar consciente, diferenciado do ver
aspontaneo. Pois segundo Buoro::

“Uma das fungdes centrais do ensino da arte na escola deveria ser esfa: a de
construir leifores sensiveis e compelentes para conlinuar se construindo,
adquirinde autonomia e dominic do processo, fazendo aflorar, desse modo, ao
loque do proprio olhar, uma sensibilidade de ser-estar-viver no mundo.” (Buoro,
2002: 63)

sSaguindo o pensamento de Buoro (2002, p. 58), também "somos as narrativas
que construimos”, por isto foi @ ainda e, necessaric propiciar novos modos de ver
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compreender a realidade, despertando um olhar leitor e dando visibilidade a
visualidades especificas, pois fazemos parte de uma civilizagao da imagem e enguanto
professores/pesquisadores, nao podemos de maneira alguma, nos abstermos destes
ritmos do cotidiano, ritmos dos quais nossos alunos estio expostos a todo o momento:
programas e comerciais de televiso, jogos de video game, imagens de outdoors,
desfiles de moda, capas de cd's, imagens de vitrines, enfim todo e qualquer texto
visual.

Como resultados parciais, constatou-se que as leituras propostas alcangaram
maior sentido na formagao dos conceitos estéticos dos alunos, implicando diretamente
nas concepgdes de carater critico, o que possibilitou, até entdo, a construgdo pesscal
de um conhecimento cognitivo.

Foi possivel também perceber, que ao ser aplicada uma pedagogia
contemporanea, levando conteldos aparentemente fora do contexto escolar para o
contexto escolar, houve uma aceitagdo por parte dos educandos. Pois a construgéo

pessoal e as relagOes (intra e interpessoais), se deram a partir dos valores, concepcies
@ significagbes culturais provindas do meio sécio-cultural de cada individuo.
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A MEDIAGCAQ PARA O DESENVOLVIMENTO DO DESENHO:
UM ESTUDO DE CASO
Cristina Ams
Ana Luiza Ruschel Nunes
Universidade Federal de Santa Maria - UFSM

Introducéo
A construgéo do desenho diz respeito a forma como o sujeito social elabora e
organiza suas vivéncias, envolvendo a capacidade de relacionar, ordenar, configurar

@ significar, ou seja, de criar. E criar é mais que um desejo, é uma necessidade do ser
humano que se manifesla desde sua infancia.
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FPara a maiona das criangas pequenas, o desenho & atividade que desperia
interesse e prazer, sendo realizada com seriedade & envolvimento como num jogo.
Seu espirnito, curioso, atento e experimental, assim como o estado de encantamento
pelas descobertas fica concretizado em suas marcas, em seus desenhos.

A linguagem grafica do desenho, que se apresenta como a primeira escrita da
crianga, vai perdendo o encantamento, e la pelo fim da infancia e comego da
adolescéncia passa a ser realizada com relutdncia e na maioria dos casos, é
abandonada completamenta. A madida gue as criangas crescem, seus interesses e
expectativas em relagdo ac desenho mudam. O esguema basico para a estrutura do
desenho construido durante a infancia ja nao atende mais a complexidade e
abrangencia das exigéncias do jovem, que acaba perdendo a confianca no seu traco.
Este jovem comeca a pensar em termos de representagdo e o tema, no desenho,
passa a ser relevante assim como a habilidade do artista para produzir o realismo.

Parsons (1892) estudou a forma como as pessoas se relacionam com as
cbras de Arte e como as compreendem. Em seus estudos ele coloca que ha cinco
estdgios de.desenvolvimento estético, que sdo conjuntos de idéias para interpretar.
Quando a ideia de realismo comega ser cenfral o sujeito encontra-se no segundo
estdagio de desenvolvimento estético. O realismo diz respeito 4 andlise da forma e
apresenta-se numa seqlencia dentro do segundo estdgio. A primeira fase € designada
de “realismo esguemadtico”, para o qual um gquadro deve conter fodas as partes
importantes de um tema, & a segunda de “realismo fotografico”, quando se pressupde
gue as aparéncias so mais importantes a representar. O objetivo, entdo, é a
representacao das coisas tal como as vemos e ndo mais como sdo. Isto implica em
conhecer técnicas especializadas como a perspectiva @ o modelar das formas por
meio de claro @ escuro. Por volta dos doze anos quase todos nds atingimos uma
nocao do realismo fotografico que ndo somos capazes de satisfazer nos nossos
proprios desenhos,

Cox (2001) nos traz a questdo da importancia do ensino para a continuidade
do desenvolvimento do desenho infantil. Para esta autora desenhar implica em certos
conhecimentos tecnicos e habilidades bdsicas gque ndo se desenvolvem
espontaneamente, mas precisam de um ensino formal, As criangas reconhecem que
precisam de auxilio para aprender a desenhar e o pedem de varias formas, mas este
pedido de ajuda e mais frequentemente negado do que atendido. Existem varios
fatores para que as crian¢as néo recebam auxilio, ou um ensino formal especifico
para desenvolver a linguagem grafica do desenho. Podemos relacionar: a falta de
professores e pais com conhecimentos acerca do desenho que possam auxiliar a
crianga neste crescimento; a crenga da capacidade criativa e artistica ser,
constantemente, considerada um “dom” com o qual se nasga ou nao; ¢ pensamento
que considera saber desenhar interessante, mas nao essencial; a concepgdo de que
a educagao artistica deve proporcionar oportunidade de auto-expressdo, onde a
produgac “espontanea” da crianga relaciona-se mais ao eflivio emocional de um
individuo auténtico do que a uma construgdo transformadora e consciente de um
sujeito social, e denfro desta logica, esta espontaneidade pode ser sufocada pela
interteréncia do professor.

Sem auxilio externo, a crianga nac consegue avangar na compreensao da
linguagem grafico-plastica gue apresenta niveis de complexidade crescentes, e sem
se apropriar destes insfrumentos culturais construidos historicamente ela fica limitada,
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e muitas vezes impedida, para estabelecer um didlogo com a cultura social.

E nesta perspectiva que a contribuigiio de Vygotsky (2000) e Bakhtin (1986)
podem nos fornecer outras possibilidades de pensar ¢ ensino do desenho, pois eles
séo contrarios As posturas biologizantes e individualistas, valorizando, ao contrério,
uma viséo do social para o individual.

Para Bakhtin (1986, p. 121) a teoria subjacente ao subjetivismo individualista
deve ser rejeitada pois "o centro organizador de toda enunciacéo, de toda expressio,
nao & interior, mas exterior”, encontra-se na interagao social do sujeito e ndo fechada
na psigue do individuo.

Vygotsky (2000), por sua vez, compreende que o desenvolvimento cultural se
da pela interagao com o outro social, primeiro por meio de relagbes entre sujeitos e
depois numa relagio interna do sujeito, numa internalizacéo dos conceitos. Para o
autor as funces psicologicas superiores, aquelas que envolvemn consciéncia, intencéo,
planejamento de agdes voluntdrias e deliberadas, dependem de processos de
aprendizagem. Por isto o desenvolvimente do desenho é abordado aqui na sua
condigao de acontecimento que depende da interagéo entre sujeitos num processo
de mediagao, conforme a teoria trazida por este autor.

O presente trabalho busca compreender, através do estudo de caso, como se
deu O processo de ensino e aprendizagem para ¢ desenvolvimento do desenho a
partir da andlise da experiéncia concreta e das praticas determinadas exercidas por
mim como professora com dois alunos adolescentes no meu Atelier.

Registrar as aulas de desenho destes adolescentes, numa perspectiva de
conhecer o processo de evolugao grafica desenvolvido por eles era a idéia inicial.
Posteriormente percebi que interessava acompanhar a forma como eles se
apropriavam dos conteldos trabalhados para a construgdo dos seus desenhos. E
isto significa pensar o processo do ensino do desenho.

Um estudo de caso com dois sujeitos adolescentes

Esta pesquisa foi realizada numa abordagem qualitativa de estude de caso
com descricdo e analise interpretativa dos dados visa contribuir, na educacio e nas
artes visuais, para uma compreenso do processo de ensino e aprendizagem para o
desenvolvimento do desenho com dois sujeitos adolescentes que receberam aulas
de desenho no meu atelier em Cruz Alta (RS).

Os instrumentos de coleta de dados foram: a observagio participante, o didrio

de campo, as produgdes graficas dos alunos compondo um processofélio, a entrevista
aberta, a filmagem e as fotografias.

Os dados coletados foram analisados e interpretados no sentido de
compreender o que eles pensam sobre o desenho, como realizam seu desenho, como
compreendem a Arte, quais foram as mudangas ocorridas na construgdo grafica ao
longo das aulas e qual o papel mediador do professor durante este processo.

Os sujeitos da pesquisa, Elenice (11 anos) e Jonas (14 anos) participaram de
doze aulas, de mais ou menos trés horas de duragéo, no periodo de um més.

Mo inicio da pesquisa 0s sujeitos, referiam-se ao desenho como uma questao
de expressao individual que dependia de uma boa idéia para ser realizado. Nos
desenhos que 0s sujeitos fizeram em casa e trouxeram na primeira aula foram utilizados
05 recursos, como desenhar sobre outra imagem, decalcando, e observando outras
imagens e objetos, no intuito de alcangar melhores resultados. Ambos alunos tinham
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a representagio como idéia central e o desenho era valorizado pelo reconhecimento
do tema e pela habilidade do artista em produzir um realismo fotogréfico, configurando
a preccupagao formal tipica do segundo estagio de desenvolvimento grafico descrito
por Parsons (1992). Eles manifestavam assim uma preccupagio com ¢ aparente,
paraisto a imagem produzida deve ser “parecida’, ou seja, possivel de ser reconhacida
pelos outros também. A preccupacdo com a habilidade de desenhar e com o
reconhecimento do tema traz a preocupagio em fazer “bem feito” (de facil
compresnsac) e “parecido” (de facil reconhecimento). A semelhanga ajuda neste
reconhecimento. Conforme Goodman (1971) a semelhanga, é estabelecida em relacio
ao sistema de representagéo cultural de um grupo social. Para os sujeitos da pesquisa,
a semelhanca atende, os criteérios da representacio do estilo realista da cultura européia
que se instalou no Brasil @ com o qual estao familiarizados.

O interesse pela semelhanca acaba por se deslocar do representar parecido
com “um” abjeto para com “o” objeto, indo do universal para o particular. A preocupacao
com as questies formais gera a oportunidade de fazer o aluno perceber as questbes
dos contornos, dos espacgos de fundo e figura, da luz e sombra, de estabelecer relagoes
de proporgao analisando tamanhos, diregbes e distAncias e as partes em relagao ao
todo da composicdo.

A almejada semelhanga & conseguida prestando atencéo ndo para o objeto,
mas para os elementos como linhas, formas, tons, cores, etc. Quando desviada a
atengdo para os aspectos formais, estes comegam ser percebidos como atores
principais na expressividade e a atencéo voltada para uma discriminagao cada vez
mais profunda dos pormenores, produz marcas no desenho que traduzem o proprio
estilo do artista, pois a percepcio jé é estilizada Conforme Merleau-Ponty (2002), “o
estilo e que torna possivel toda significagao”. Ha significagao quando submetermos
0z dados do mundo a uma deformacio coerante, Minhas escolhas orientam meus
gestos e 0 que encontro, comparado ao real observavel, submeter-se-a a um principio
de deformagbes que fard com que aquilo que o espectador verd na tela seja uma
maneira tipica de habitar o mundo e de trata-lo, de significa-lo.

Trata-se de promover rupturas na forma de pensar para desenhar. A
seqlencialidade de exercicios propostos criou, 0s alunos, uma necessidade constante
de reformulagio da compreensao do desenho e sua construgdo, desencadeadas por
situagbes de desafios estéticos, que atendem a condigio de “desafio perceptivos”,
conceito sugerido por Arnheim (1989, p. 250), onde “as pessoas se defrontam com
uma situagao exterior de tal modo que suas capacidades de apreender, interpretar,
elucidar, aperfeigoar-se sdo mobilizadas™

Desta forma oportunizou-se aos alunos condicbes para, mais que produzir
semelhanga, que eles pudessem ter uma expernéncia estetica onde o belo ndo esta
no reconhecer, mas no ver, na descoberta de aspectos até entao desapercebidos. O
desafio estético exige que se preste atengéo. Atentar para algo significa estabelecer
uma nova dimensio da experiéncia, portanto uma mudanga de estrutura da
consciéncia. Para Merleau-Fonty (1989, p.59) “o milagre da consciéncia & fazer
aparecer pela atencao fendomenos que restabelecem a unidade do objeto em uma
nova dimensao”. Portanto, a atengo & constituidora de um novo objeto, que a cada
instante o reapreende numa renovagiao de sentido.

O metodo adotado, para promover o aprendizado, foi justamente o de privilegiar
o olhar atento e criterioso para observagdo. Observagdo de imagens fotograficas,
produgtes de artistas, seus proprios desenhos, objetos, situagdes, materiais, formas
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@ significados.

Em termos de desenvolvimento grafice, as mudangas ocorreram ao longo de
cada proposta, num continuo de rupturas dos procedimentos anteriores. A cada desafio
estético proposto, novas relagdes foram estabelecidas para configuracio do espaco
grafico, onde a compreensio dos elementos formais foi sendo renovada e resignificada.
Esta resignificagao e conscientizagdo ocorrem durante o dialogo plastico, na producéo,
numa avaliagdo de causa e efeito, mas também e fundamentalmente, no didlogo
entre sujeitos onde o confronto de idéias gera o entendimento & novas guestdes de
Investigacao.

O avango na forma de compreender e construir o desenho foi ocorrendo e se
tornando observavel ao longo desta seqiencialidade de propostas. Ao final da série
de atividades os alunos apresentaram uma preccupagao maior com a expressividade
das obras compreendendo que ela dependia, dentre outros fatores, das possibilidades
e limitagtes técnicas do proprio material empregado que produzem diferentes efeitos
significativos e das escolhas do proprio artista na criagdo do seu desenho.

- Para o desenvelvimento grafico e estético dos alunos, o professor, o préprio
desenho, os instrumentos culturais (como o plano de imagem de pldstico, a medida
do lapis, o visor, livros, imagens, computador, etc.), as obras dos outros, as condicbes
fisicas e geogréficas do ambiente, os objetos, o colega, o préprio corpo e os materiais
graficos sdo mediadores no processo de ensino e aprendizado do desenho. As relaces
interpessoals, isto &, as relagdes entre sujeitos, do qual depende o desenvolvimento
da linguagem grafica, se dao através da interagdo do aluno com este outro social,
concretizado no colega, no professor, nos objetos ou circunstéancias criadas.
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A FORMAGAO INICIAL DO PROFESSOR DE ARTES VISUAIS:

REVISITANDO OS SABERES PARA O EXERCICIO DA DOCENCIA'
Marilda QOliveira de Olfveira
Ana Luiza Ruschel! Nunes
Univarsidade Federal de Santa Maria - UFSM

Introducao
Os debates e estudos sobre a Pratica de Ensino e Estédgio Supervisionado tem
suscitado muitas criticas sobre suas inadequagdes @ pouca contribuicio no que tange
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a formac&o inicial do professor de Artes Visuais, Esta iniciagao profissional tém se
dado na mais pura forma académica e relegada aos Ultimos anos da faculdade. Foi
com esia preocupagao que desenvolvemos a presente pesquisa, no sentido de
averiguar como se dava esla formacao e de que maneira este profissional refletia na
pratica sua trajetoria académica.

Revisao Bibliografica

“‘Uma concepcao de pralica mals como componente curricular implica ve-la
como uma dimensdo do conhecimento que fanto estd presente nos cursos de
formacdo, nos momentos em que se frabalha na reflexdao sobre a atividade
profissional, como durante o esldgio, nos momenios em gue se exercita a
atividade profissional. O planejamento e a execugdo das praticas no estdgio
devem ser apoiados nas reflexdes desenvolvidas nos cursos de formagao.
Trala-se, assim, de farefa para toda a equipe de formadores e ndao, apenas,
para o “supervisor de estdgio”. (Brasil, CNE, 008/2001; p.22)

Se levarmos em conta esta resclugéio do Conselho Nacional de Educagéo
verificamos que ela aponta para a necessidade de pensar a formacfo de professores
em equipe, como um projeto prépric e auténtico. Tanto as Diretrizes Curriculares
para a Formacgio de Professores, Resolucdo 1 de 18/02/2002 como a Resoclugao 02/
02/2002 vém de encontro com este projeto no momento em que indica como carga
hordria minima para compor um curso de licenciatura, a partir de 2004: 400 horas de
pratica como componente curricular, vivenciadas ao longo do curso; 400 horas de
estagio curricular supervisionado a partir da segunda metade do curso; e 200 horas
para outras formas de afividades académicos-cientifico-cultural. Isso significa uma
mudanga na concepcio da estrutura curmcular.

Desta forma o presente projeto naquela ocasido (2001) se preccupou, e agora
(2003) com um novo vies continua preocupando-se com a necessidade de;

- Averiguar como dava-se e como continua dando-se a formagio inicial do
professor de Artes Visuais;

- Entender de que maneira este profissional continua refletindo na pratica sua
trajetéria académica;

- Continuar pensando a formagéo conjunta do professor de Arles Visuais;

- Rever o papel do estagio nos cursos de Licenciatura;

- Buscar compreender como 0s professores em formacéo inicial constroem
sua pratica educativa a partir dos contetdos disciplinares.

Sobre esla dltima questdo Clermont Gauthier fala-nos com muita propriedade
sobre os “oficios sem saberes @ 0s saberes sem oficios”, diz ele:

“E claro que basear o ensing no conhecimento do conteldo, no “bom senso”,
na experiéncia, na intuicdo, no talento ou numa vasta cultura ndo favorece de modo
algum a formalizagdo de saberes e de habilidades especificos ao exercicio do
magisténo. Embora expressem uma certa realidade. esses enunciados v&m impedir,
de forma perversa, a manifestagio de saberes profissionais especificos, pois néaoc
relaciona a competéncia a posse de um saber proprio ao ensino”, (Gauthier, 1998:28)

Esta citagao justifica a preocupagao de como se consiroi os saberes da agao
pedagoqica do cotidiano do professor. Os saberes profissionais devem resultar da
soma de muitas variaveis, entre eles os saberes disciplinares, curriculares, experenciais
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e das ciéncias da educagao.

Dadas as caracteristicas desta pesquisa e todas essas possibilidades de
desdobramentos futuros optamos pela abordagem qualitativa, tendo em vista que
este formato se ajusta ao desejo de investigar o significado dos fenémenos educativos.
Sendo que nosso objetivo foi investigar os processos de formacao do profissional em
Artes Visuais.

Participaram da pesquisa, como sujeitos, 8 alunos do Desenho e Pldstica-
Licenciatura, do 7° e 8° semestre nas disciplinas Melodologia de Ensino do Desenho
e Plastica e Estagio Supervisionado. Foi também realizado um estudo de caso com
entrevistas e grupos de discussdes com os sujeitos de pesquisa. Os dados foram
coletados ao longe do ano de 2001 e 2002 com entrevistas semi-estruturadas, de
forma a deixar aos alunos a possibilidade de seguirem seus proprios rumaos narrativos,
se assim ¢ desejassem. A entrevista semi-estruturada foi utilizada por permitir que
certas quesides fossem aprofundadas. De acordo com as respostas dos professores
em formagéo inicial foi possivel entender seus sistema de valores, sua simbologia
propria e seu conteldo afetivo. Este tipo de entrevista desenvolve-se a partir de um
esquema basico, ndo sendo aplicado rigidamente permite que o entrevistador possa
fazer as adaptagbes necessdrias para a realizagdo da mesma. Os encontros
aconteceram no Laboratdrio de Ensino de Desenho e Plastica, situado no Centro de
Educagao, prédio 16, sala 3366 da UFSM. Os alunos realizaram o Estagio
Supervisionado em duas Escolas Estaduais de Ensino Médio na cidade de Santa
Maria /RS.

O Estagio Supervisionado e essencial na formacdo do aluno do curso de
Desenho e Plastica pelo fato de propiciar-lhe um momento especifico de aprendizagem,
de reflexdo com sua prética profissional. Possibilita uma visdo critica da dindmica
das relagdes existentes no campo institucional, enquanto processo efervescente,
criativo @ real. Contudo, tal @ como estava configurado — um semestre, que acaba
significando no maximo trés meses de atuagio, quando ndo menos; pratica solitédria
de um ultimo semestre, desvinculando o aluno das demais disciplinas do curso e
instituicoes que ndo oferecem as condicbes minimas de estagio — ndo condiz com o
esperado por nenhuma das paries.

A partir destes pressupostos e dos resultados da pesquisa de 2001 e 2009
langamos um projeto piloto no qual previa para o ano de 2003

‘Observar a evolugéo do licenciado durante um ano de atluacdo em sala de

aula, com encontros semanais com alunos do ensino médio;

-‘Promover grupos de discussao paralelos ao exercicio da docéncia;

-Propor um novo olhar no curso de Desenho e Plastica, revendo a matriz

curricular;

-Rever com os alunos alguns conceitos como: conteddo, conhecimento,

planejamento, competéncia e avaliagio,

-Propor uma mudanga conceitual na pratica docente;

-Avaliar constantemente os processo de construgdo com o grupo.

Sempre existiu uma grande preccupagio com a pratica reflexiva no decorrer
deste processo pois tinhamos consciéncia de gque esta pratica reflexiva nédo podia
desvincular-se do conjunto da profissionalizagao docente.

“A Universidade parece ser o confexto privilegiado dedicado a uma formagao
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em pralica reflexiva. No entanto, veremas que isso ndo corresponde exatamenie
a realidade e que a conjugagdo de uma formagao tedrica e uma iniclagdo as
melodologias de pesquisa ndo gera, de forma automadtica, um profissional
reflexivo. Para que esse objelivo ocupe o cenfro do programa, a universidade
ainda deve evoluir’, (Perrenoud, 2002: 83)

Conscientes de gue ainda ha muito caminho a percorrer estamos monitorando
0 processo de construgao, E por acreditarmos que pensar o ensino de arte & tambem
pensar o processo @ que continuames redefinindo e analisando o percurso que viemos
caminhando juntos, em parceria, alunos e professores. E preciso atribuir significado
ao que fazemos e por isso a construgao da profissionalizagio do professor ndo pode
estar baseada exclusivamente na cognicao.

“Se assumirmos o postulado de que os professores sao atores competentes,
sujeitos ativos, devemos admilir que a prdtica deles nao & somente um espago
de aplicagac de saberes provenientes da teoria, mas tambem um espaco de
produgao de saberes especificos oriundos dessa mesma pratica”, {Tardif, 2002:
234)

Conclusoes Parciais

Atraves deste estudo foi possivel verificar que a pratica educativa dos sujeitos
de pesquisa eslava fortemente vinculada as suas concepgoes ideoldgicas, filosdficas
€ COmM a sua concepgao de mundo alicergada na crenga de que apos adquirir um nivel
satisfatorio de conhecimentos tedricos, estariam preparados para aplicar o que
aprenderam em sala de aula com seus alunos do Ensino Médio, de forma linear e
muitas vezes nao contextualizada.

Os resultados denotam também gque & necessdrio uma grande melhoria na
qualidade das aulas, redimencionar o sistema de avaliagido como processo de
aprendizagem e reduzir esta visdo tecnicista de educacdo. O Estagio ainda é visto
como algo obrigatorio @ ndo como uma possibilidade de crescimento. Ficou claro nas
chservagdes das aulas que os sujeitos de pesquisa véem a docéncia como algo
separado do fazer (atelig).

O fazer @ o que sustenta o bacharel, & a sua drea de dominio. Tal vez seja por
iss0 que sempre que o aluno, no exercicio da docéncia, frente ac primeiro obstaculo
na realizacao do seu projeto de pesquisa, langa mio Unica e exclusivamente da sua
condigio de bacharel, reproduzindo técnicas apreendidas no curso de Desenho e
Plastica.

Esta pesquisa demonstrou que ha uma necessidade urgente de um
COMPromisso com um projeto educativo que vise reformulagtes qualitativas do Curso
de Licenciatura de Desenho e Plastica desde a sua base. Somente a Metodologia de
Ensino e o Estagio Supervisionado nao dao conta do desenvolvimento em profundidade
dos saberes necessarios para um competente trabalho pedagdgico. O professor de
arte precisa ter sua pratica-teoria artistica e estatica conectada a uma concepgao de
arte como area do conhecimento, ele sabe fazer arte, mas precisa aprender a ensinar,
a ser professor de arle. Este saber para a docéncia precisa ser frabalhado ao longo
do curso, ser revisitado com relacbes constantes entre teoria e pratica.

164



Referéncias Bibliograficas

BRASIL. MINISTERIO DA EDUCACAC. CONSELHO NACIONAL DE EDUCACAQ. Diretrizes
Curiculares MNacionais para a Formaciio de Professores da Educacac Basica, em nivel superior,
curso de licenciatura, de graduacgao plena. Resclugio CNE/CP 1/2002.

BRASIL. MINISTERIO DA EDUCAGAD. GONSELHO NACIONAL DE EDUCAGAQ. A duracio
& a carga horana dos cursos de licenciatura, de graduacao plena, de formacgdo de professoras
da Educagio Basica em nivel superor. Resolugic CNE/CP 2/2002.

GAUTHIER, Clermont. Por uma teoria da Pedagogia, Pesquisas Contemporineas sobre
o saber docente. ljui, Unijui, 1998.

NOVOA, Antonic, Os Professores e sua Formagao. Lisboa: Dom Cluixote, 1995,

FIMENTA, Selma Garrido (org.) Saberes pedagégicos e atividade docente. Sac Paulo: Cortez,
2002,

FERRENOUD, Philippe. A pratica reflexiva no oficio do professor. Porto Alegre; Artmed,
2002,

SCHON, Denald A, Educando o Profissional Reflexive, um nove design paracensinoe a
aprendizagem. Porto Alegre: Artmed, 2000,

TARDIF. Maurice. Saberes Docentes e Formagéao Profissional. Petropolis: Vozes, 2002,

Projeto de Pesquisa vinculado ao GEPEA (Grupo de Estudo e Pesquisa em Educaciio & Arte) e
financiado pale CRPo.

HISTORIA DA ARTE ALIADA A ESTETICA DO COTIDIANO: UMA
VIVENCIA COM ALUNOS E PROFESSORES DO ENSINO
FUNDAMENTAL"
Andreia Waiss
Leticia Lhmann Schielder
Ana Luiza Ruschel Nunes

Universidade Federal de Santa Maria - UFSM

O projeto buscou investigar come as criangas compreendem as obras
de arte, que passos estabelecem na compreensao da leitura de imagens em
arte @ que relagbes estabelecem com o seu cotidiano vivido. Participaram
duas escolas municipais de ltaara/RS, onde a pratica educativa e reflexiva
estiveram embasadas nos Complexos de Conhecimento de Pistrak (1981),
nos Temas Geradores de Freire (1983) e na investigacdo-acdo de Carr e
Kemmis (1988), numa perspectiva dialética. Realizou-se uma pesquisa socio-
antropolégica através de entrevistas com os pais, com os professores e alunos
que originou o Complexo Tematico “As Artes Vivida no Cotidiano Cultural da
Comunidade e a Historia da Arte Escolar, cujos planejamentos, realizados
em colaboragdo, eram desenvolvidos na acdo educativa com leituras de
imagens de arte pertencentes a agquele contexto histérico-artistico mediando
a histaria da arte escolar.
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Conhecendo o Projeto

A presente investigagao surgiu mediante a necessidade de tornar mais
significativo o conhecimento da drea de Artes Visuais efou Plasticas no Ensino
Fundamental. Objetivava investigar a formacao do professor de Infantil e Anos
Iniciais do Curso de Pedagogia da Universidade Federal de Santa Maria/RS,
no sentido de oportunizar aos futuros profissionais a apropriacdo do
conhecimento da Histéria da Arte; no caso, a Historia da Arte Universal e
investida, especialmente a Arte Brasileira, bem como o conhecimento da
linguagem visual, abrindo possibilidades de sua insergio no ensino e
desenvolvimento humano infantil.

Para tanto, realizou-se uma pesquisa com as académicas do 5 semestre
do Curso de Pedagogia — CE/UFSM, em 1996, em que se constatou que o
conhecimento da Histdria da Arte Brasileira e Mundial ndo era de dominio das
académicas. A parir desse instante, organizaram-se grupos de estudos sobre
a Historia da Arte, criando o referido projeto, que foi aplicado pelas académicas
em seus estagios. Mediante o reflexo que o projeto teve, tanto com as escolas
guanto com as académicas do Curso de Pedagogia — CE/UFSM, do ano de
1999 ao ano de 2001, ampliou-se o projeto para duas escolas do municipio de
Itaara/RS, sendo o mesmo financiado pelo PIBIC/CNPg/UFSM e, mais tarde,
pelo FIPE/UFSM.

Assim, entrou-se em contato com as autoridades responsaveis do
municipio de ltaara/RS e com as escolas municipais interessadas em participar.
As duas escolas que se envolveram foram a Escola Municipal de Ensino
Fundamental Olavo lensem e a Escola Municipal de Ensino Fundamental
Santos Dumeont, ambas nas turmas de Pré-Escola (Educacao Infantil) e Ensino
Fundamental da 1% a 42 série. Sendo assim, os estudos envolveram um grupo
grande de pesquisadores: onze professores municipais, duas académicas
bolsistas do Curso de Pedagogia, trés mestrandas do PPGE/CE/UFSM e uma
professora do Ensino Superior do PPGE/CE/UFSM.

A tematica possuia os seguintes objetivos béasicos: contribuir com
discussdes sobre o ensine da Arte em relagdo & Educacéo Basica — da
Educacao Infantil e dos Anos Iniciais do Ensino Fundamental, tendo como
proposito maior estabelecer uma relagdo de conhecimento escolar e
conhecimento espontineo da realidade vivida pelo aluno em seu contexto:
retomar a memaoria da Histéria da Arte, possibilitando aos alunos a
compreensac desse saber para além dele e de como as criangas aprendiam
Historia da Arte e no que esse conhecimento contribui para o seu
desenvolvimento cognitivo, em especial na compreensao das artes plasticas.

Ocorreram reunides com os envelvidos na pesquisa; primeiramente,
para esclarecer os objetivos e, posteriormente, foram realizados semindrios
para o estude do cenhecimento da Historia da Arte, de forma que fosse facilitado
0 conhecimento e a apreciagao da mesma. Concomitantemente, buscavam-
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se referenciais tedrico-metodoldgicos gue abrangessem o ensino da Histdria
da Arte nas diferentes fases historicas, contextualizando-as com as diversas
culturas gue existiram no seu decorrer procurando relaciona-las ao
desenvolvimento humano infantil pontuando-a em diferentes contextos como
potencializadora no desenvolvimento e aprendizagem expansiva da crianga.
O dltimo instante culminou na elaboragdo dos planejamentos que seriam
utilizados nas salas de aula. Esse momento foi primordial para a relacdo
interpessoal do grupo, ja gue a execucdo dos planejamentos foi feita de forma
conjunta.

Escolas: o espago de pesquisa

As duas escolas envolvidas na pesquisa sdo do municipio de ltarra/RS,
vizinho de Santa Maria/RS. Senda as mesmas escolas da zona rural, com o
Ensino Basico Incompleto, possuem a Educagéo Infantil (Pré-Escola) e, no
Ensino Fundamental, as Séries Iniciais (12 a 42 séries) e uma das senes finais
(5% séries).

A Escola Municipal de Ensino Fundamental Santos Dumont localiza-se
na regiao do Bal, praximo a BR 158, atendendo a clientela rural num total de
68 alunos, distribuidos entre as séries ja citadas. Seu guadro funcional conta
com 11 professores, sendo gue 10 atuam em um dos turnos, e a diretora atua
nos dois.

A Escola Municipal de Ensino Fundamental Olavo lensem localiza-se
no Rincao do Canto s/n, sendo de dificil acesso por néo ter conducao da BR
158 até a mesma. E necessario percorrer 2 Km a peé em estrada de chao,
Essa escola conta com 80 alunos, que também se distribuem nas séries ja
mencionadas, com um gquadro funcional de também 11 professores,
permanecendo na mesma um tumoe, com excecio da diretora. Ainda apresenta
a0 seu redor uma comunidade que a vé como ponto de referéncia e de encontro
da mesma.

As duas escolas possuem deficiéncias estruturais, com poucas salas
de aula, falla de biblioteca, de refeitdrio, quadra de esportes e de recursos
tecnologicos, coma retroprojetor, televisao, video, entre cutros. No entanto, a
comunidade tenta obter os instrumentos e construir as salas de aula da que as
escolas necessitam.

A realidade como referencial teérico

Na investigagdo da realidade da comunidade escolar, tomou-se a
investigacao-agao de Carr e Kermis (1988) como metodologia de pesquisa,
utilizando sua espiral reflexiva quanto ao planejamento, a agéo, a observacao
e a reflexdo, no qual eram organizadas reunifes para discusséo, reflexio e
elaboracao dos planejamentos. Na busca de contemplar essas quatro etapas,
a reflexao veio como o desfecho para visualizar a nossa acio como docentes
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e pesquisadores. Preocupando-se ainda em investigar a realidade na qual as
turmas e as escola estavam inseridas. O processo social néo foi excluido,
mas sim utilizado, pois a investigacdo: “Enfoca las practicas sociales en la
educacion, los entendimentos cuyo significado solo puede compartise en el
processo social del linguaje y en la situaciones sociales, 1o que incluye a las
instituciones educativas.” (Carr & Kemmis, 1988, p. 193)

For ser o universo da sala de aula muito rico, serviram como base para
a observagdo as falas dos alunos, dos professores, a postura dos pesquisadores
e a forma de aprendizagem. Surgiram questionamentos entre o grupo de
pesquisa de como o professor pode ser um mediador de conhecimentos. Isso
surgiu quando discutia-se os livros de Freire (1983,1996,1999), em que o
professor-mediador € aquele que participa, questiona, critica e propde a
perceber a realidade de outras maneiras, de forma critica e que, principalmente,
aprende e interage com a turma. Além disso, é aquele que percebe que ndo é
detentor de todo saber, que ha um aprendizado potencial a ser mediado em
interagéo coletiva entre os sujeitos pesquisadores e pesquisados.

A cada reuniao, a criticidade e percepgao da realidade ampliavam, o
gue refletia na busca de maior aprofundamento tedrico para os plangjamentos
e na busca de investigacao cada vez mais ampla do mundo daqueles alunos.
Messe ponto, percebia-se a aproximacfo de Freire (1983,1996,1999) e de
Carr @ Kemmis (1988, p.36) como:

(...)la necesidad de considerar al ensenante como la figura central de la
actividad curricular, en tanto que son los que la ejecutan y deben formular
juicios baseados en sus conocimientos y experiencia, asi como en las
exigencias de |las situaciones practicas. Quiza seria mas exacto considerar el
“movimiente” del ensefante como investigador.

Desejou-se, com essa aproximagao, que o professor investigador,
estivesse comprometido com o conhecimento que seria aprendido pelo aluno
e que compreendesse a pesquisa como forma de reflexao de sua pratica
como profissional autonomo e que essa fosse conguistada, mantida e
pesquisada na sua acao docente, pois na medida que ensinam, também
investigam e aprendem.

Para tanto, era necessario conhecer a realidade daqueles alunos e da
comunidade escolar em geral, mesmo dos professores da escola, que nao
tinham todos os conhecimentos, por ndo pertencerem aguela comunidade.
Decidiu-se realizar entrevistas semi-estruturadas com o0s alunos e com os
professores, 0 que serviu para uma aproximagao maior, principalmente com
0s primeiros, pois com os professores ja se trablhava, e também visualizar
seus conhecimentos sobre as artes, desde a presenga de artistas, artesoes,
pintores da localidade e até o que estes sabiam sobre as artes.

O préximo passo foi realizar uma entrevista com os pais, através de
uma pesquisa socio-antropologica® , na qual seguiram-se visitas marcadas e
aceitas antecipadamente com os pais em suas casas. Buscou-se perceber a
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compreensao que eles possuiam sobre a Constituigae Familiar- OQrigem-
Direitos e Deveres dos Filhos- Lazer- Religiosidade; Trabalho-Dificuldades
que enfrentam na vida- Violéncia; Salde/Doenca-Meio Ambiente- Infra-
estrutura; Melhorias Sociais-Participagao em entidades de bairro, Expectativas
em relacio a escola- Concepcgéo - Papel do (a) professer (a)- Avaliagao;
Expectativas em relagio a Arte na escola.

Essa investigacio se deve ao fato de que a metodologia de ensino
estava embasada no grande "Complexo de Conhecimento de Pistrak™ (1981)
e nos Temas Geradores de Freire (1983), os gquais se assemelham
teoricamente. O primeiro autor diz que © complexo de conhecimento deve ser
oriundo da realidade social, da realidade socio-historica dos alunos, criando
os subtemas gue serdo trabalhados de forma transdisciplinar.

Assim, "o criterio necessario para a selegio dos temas deve ser
procurado no plano social e ndo na pedagogia ‘pura’. O complexo deve ser
importante, antes de tudo, do ponto de vista social, devendo servir para
compreender a realidade atual." (Pistrak, 1981, p.108), ou seja, o autor
enfatizava que o complexo deveria ser tirado do plano social e, portanto, a
partir da realidade socio-histdrico do contexto cultural dos alunos, emergindo
dal subtemas a serem trabalhados de forma transdisciplinar e contextualizada.,
Isto possibilitou uma real compreensao da tematica proposta nesta pesguisa,
de elencar eixos tematicos tirados da pratica social da arte da comunidade
até chegar & compreensdo da Historia da Arte Mundial acumulada
historicamente.

Freire (1983, p.103) nos revela que “"O gue se pretende investigar,
realmente, ndo sao os homens como se fossem pecas anatdmicas, mas o seu
pensamento — linguagem referido & realidade, os niveis de sua percepcaoc
desta realidade, a sua visdo do mundo, em gue se encontram envolvidos
seus "temas geradores™. Essa era a necessidade: saber com quem trabalhar
e como trabalhar,

Tendo essas abordagens como subsidios, o levantamento de dados
teve sua analise elencando os temas geradores, criando o grande complexo
termnatico "As Artes Vivida no Cotidiano Cultural da Comunidade e a Historia
da Arte Escolar”, as vezes disciplinando, outras vezes trabalhando de forma
interdisciplinar as areas do conhecimento, entendendo estes como
possibilitadores de compreensio e transformacéo da realidade. No momento
em que se criava o complexo de conhecimento, os pesquisadores, mais
especificamente os professores da rede, se surpreendiam ao percebearam que
05 alunos tinham muito a colaborar e que possuiam seus saberes construidos
culturalmente no seu cotidiano escolar. Viygotsky (1982), defende que o aluno
traz para a escola seus saberes, sua historia de vida e vivéncias. O que se
necessita @ do auxilio do professor para mediar esse conhecimento do cotidiano,
tornando-os cientificos, sendo importante principalmente para mediar o saber
espontaneo ao saber artistico correlato em cooperagao, como era o caso deste
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estudo com a Histdria da Arte, mas sem perder o contato com as outras dreas
do conhecimento. Isso & o que Vygotsky (1998)denominou de nivel de
Desenvolvimento Potencial. Esse processo como um todo cria a Zona de
Desenvolvimento Proximal entre ambos os niveis, o real e o potencial, como
esta explicitado abaixo:

Propomos que um aspecto essencial do aprendizado & o fato de ele
criar a zona de desenvolvimento proximal, ou seja, o aprendizado desperta
varios processos internos de desenvolvimento, que sac capazes de operar
somente quando a crianga interage com pessoas em seu ambiente e quando
em cooperagao com seus companheiros. Uma vez internalizados esses
processos tornam-se parie das aquisi¢bes do desenvolvimento independente
da crianga. (Vygotsky, 1998, p. 117-118)

Com o conhecimento do real dos alunos, a aprendizagem do tema
proposto fez-se conjuntamente, numa troca de informagoes, numa relagéo
contextual -em que o aluno aprende o saber cientifico partindo de sua realidade
e o professor aprende com esta troca de informagdes. Respeitou-se a
experiéncia de mundo, problematizando-a de forma critica. As informagbes
trazidas por ambas as partas tem como pressuposto que “ensinar nao é
transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua producdooua
sua construgao”. (Freire, 1999, p.25).

O fazer artistico tinha como base diferentes suportes e materiais para
internalizar a criacéo, tais como: imagens e livros de artes, livros de outras
areas do conhecimento, fitas de videos, lAminas, tintas, argila, madeira, papel,
e outros, para despertar a curiosidade e o interesse, pois a aula apresentava
sempre questionamentos e discussdes sobre 0 assunto que seria trabalhado,
isto &, problematizava as questoes pela leitura da realidade.

Leitura de imagens: a compreensao da obra historica da arte pela
crianga
Partindo do pressuposto de que a Arte exprime mais do que aguilo que
uma pessoca tem em mente num determinado momento, & enfatizado por
Parsons (1992, p. 29), que diz *...0 que a arte nos permite compreender nao
& forcosamente o que o artista procurou conscientemente comunicar. O sentido
da arte pertence, por assim dizer, ao dominio publico.” Sendo assim, esse
autor revela que “...todo e qualquer compreensao minimamente complexa da
expressaoc artistica @ uma construcao social e histdrica, um produto colectivo,
embora deva ser apreendido individualmente.” (p.29). E nessa direcao que
seguimos o processo de leitura de imagens da Historia da Arte para criangas,
sem deixar de fazer a leitura da Historia da Arte presente no contexto vivido
pelos alunos.
Parsons (1992}, defendendo que a arte desenvolve a capacidade de
pensar e racionar, sugere estagios de desenvolvimento, sendo que a pessoa
pode passar por todos esses, dependendo da experienciacao, ou seja, do
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contato que tiverem com obras de arte. Para ele, todos os homens nascem
com impressoes estéticas iguais, o que diferencia as impressbes de uma pessoa
para outra € o contexto socio-cultural, é a troca de idéias, informacdes e
dialogo com pessoas que possuem opinides diferenciadas. O autor explica os
estagios da seguinte forma: “Penso, basicamente, que os estagios sido
aglomerados de idéias, e ndo propriedades desta ou daguela pessoa. Cada
aglomerado & uma configuragdo, ou estrutura, de pressupostos relacionados
entre si que tendem a associar-se no espirito das pessoas precisamente por
estarem interna, ou logicamente ligados.” (Parsons, 1992, p.27). Percebe-se
que as areas do conhecimento devem estar interligadas como uma rede, em
que todas sao importantes e necessdrias para o desenvolvimento humano e,
portanto, o conhecimento entendido no seu sentido amplo.

Os apontamentos levantados na pesquisa

Foram tecidas algumas consideragdes, entendendo-as como dindmicas
&, portanto, abertas a novas reflexdes. Os resultados revelam que a formagéo
inicial dos professores aponta deficiéncia nas agéncias formadoras, tendo em
vista que o saber da Histdria da Arte esta excluido de forma expressiva no
processo educativo, mesmo sendo relevante na formacgao do professor, pois
compreender a Historia da Arte exige antes de tudo o desenvolvimento de
competéncias pelos professores na leitura de imagens, tanto da Histdria da
Arte como das demais imagens que circundam o cotidiano.

A pratica educativa no campo de atuac&o profissional na drea de Artes
Plasticas, especificamente neste estudo da Histéria da Arte, & possivel e aponta
mudangas de ordem tedrico-metodoldgica de contetido a ser revisto no Ensine
Fundamental.

Através da pesquisa sécio-antropolégica, foi possivel conhecer a
realidade concreta dos educandos, possibilitande, a partir desta, construir os
planejamentos de forma colaborativa.

A pesquisa sdbcio-antropologica serviu também como um meio de
ligamento entre pais e escola, pois como j& havia ocorrido a aproximagao no
momento da entrevista, esses vinham na escola saber o que os filhos estavam
trabalhando.

O tema da pratica social proposto de forma problematizadora, emergindo
do eixo tematico, “As Artes vivida no Cotidiano Cultural da Comunidade e a
Historia da Arte Escolar”, permearam as diferentes dareas do conhecimenta,

possibilitando a produgao artistica, que envolveu a compreenséo, construco
e transformagao do fazer e ler arte criticamente,

A pratica tedrico-metodolégico de ensino de Freire (1983) e Pistrak
(1981) deram suporte para uma pratica educativa social vinculando o saber
espontaneo do saber escolar em arte de forma critica.

Infere-se que o desenvolvimento de competéncias para a leitura de
imagens & o caminho para a compreens&o cognitiva de uma experiéncia
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estetico-cognitiva, ou seja, a educagdo do sensivel com criancas. A pratica
de ensino em sala de aula, através da investigagao-acao, possibilitou mudancas
ne campo de atuacao profissional (escola) e na formacdo continuada do
professor, cuja pratica metodologica da educacgdo escolar em arte, balizada
por Freire (1983), Pistrak (1981), Vygotsky (1982), Carr & Kemmis (1988) e
Parsons (1992), & fundante no processo de aprendizagem, superando a
reproducao para um processo de criagdo em arte cujos temas, emergidos do
eixo teratico — A Historia da Arte do Cotidiano e a Histéria da Arte Acumulada
pela Humanidade, permearam as diferentes areas do conhecimenio. E
possibilitou a produgéo artistica, que envolveu a compreensio, construcio e
transformacao do saber, fazer e ler criticamente arie.

Os alunos conseguem, de forma critica e contextualizada, compreender
a memoria historica da Arte.

Reconhece-se que compreender a Historia da Arte exige o
desenvolvimento de competéncias e habilidades pelos professores e pelos
alunos e, por sua vez, exige metodologia que potencialize ao professor o
aprimeramento da compreensao da leitura de mundo pelo viés teméatico da
Histdria da Arte, sem dissociar a realidade concreta dos alunos. Assim, sugere-
se a possibilidade das propostas de Freire (1983) e de Pistrak (1981) como
forma metodoldgica para trabalhar a Historia da Arte na sala de aula, com o
olhar da realidade vivida do aluno em seu contexto.

As escolas participantes do projeto refletem a condicdo das escolas no
momento, falta dos materiais de consumo (pincel, tinta, papel, lapis de cor,
entre outros) e malteriais tecnologicos (computadores, televisdo, video). o
que limitou a acado do pesquisador, pois os alunos ndo possuiam recursos
para comprar o que era preciso, entdo os materiais de consumo eram
comprados e levados até a escola. A Secretaria de Educacio emprestou seu
lnico retroprojetor para que fosse utilizado em aula, mas no momento em
que outra escola o solicitava, era necessario devolvé-lo.

As escolas nao possuem um ambiente favoravel para o desenvolvimento
das aulas de Artes. Faltam lugares adequados como estantes, armarios para
armazenar os trabalhos dos alunos, o que acarretou um problema na hora de
guarda-los e conserva-los. A solugdo encontrada numa escola foi o empréstimo
do armario de limpeza da escola.

Uma das dificuldades sentidas durante o projeto foi a falta de transporte
até uma das escolas, sendo que énibus parava na Br 158 e, a partir dali, ©
restante do trajeto era realizado a pé, em torno de 2Km em estrada de chéo
batido. Isso dificultava no momento de levar materiais pesados para as aulas
de Artes, como madeira, argila, tinta, livros, entre outros materiais para a
escola. Os livros e imagens utilizados nas aulas eram todos trazidas da
instituigdo, pois esse material ndo existe nas escolas participantes.

No inicio do trabalho em cada escola, tanto os professores como os
alunos ndo davam credibilidade ao projeto. Os primeiros, inicialmente, nao
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compareciam as reunides e aos seminarios, mas, no momento em que o
projeto comecou a ser executado, esses perceberam a importincia e a
necessidade de estudar e paricipar do processo de investigagio. Por sua
vez, os alunos, levaram na brincadeira ou simplesmente ndo queriam participar,
mas no decorrer do tempo, foram se interessando e a aula de Artes tornou-se
mais esperada da semana.
N&o ha uma preocupagdo com a cultura existente na localidade, como
a cultura hebraica, alema3, italiana e espanhola, & com os artistas e artesbes
locais, sendo pouco valorizados e de pouco conhecimento dos alunos e pais.
Concluiu-se que compreender a Histdria da Arte exige o
desenvolvimento de competéncias e habilidades pelos professores e pelos
alunos e, por sua vez, exige metodologia que potencialize ao professor o
aprimoramento da compreenséo da leitura de mundo pelo viés tematico da
Historia da Arte, sem dissociar a realidade concreta dos alunos.
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A FORMACAO CONTINUADA DE PROFESSORES DE
EDUCA(}ﬁG INFANTIL E ANOS INICIAIS E A LEITURA DE IMAGENS!
Andrdia Weiss
Manlene Gabrial Dalla Corte
Sandra Borsol Minetto

Ana Luiza Ruschel Nunes
Universidade Federal de Santa Maria - UFSM

Busca-se nessa pesquisa investigar e refletir sobre a leitura de imagens,
pesquisando como os professores de Educacio Infantil @ Anos Iniciais do Ensino
Fundamental léem imagens no Ensino das Aries Visuais. Assim, deteciadas as
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competéncias de como léem e interpretam imagens, se fard uma pratica educativa
na formagéo do professor na escola buscando requisitos basicos para a realizagéo
desse processo. A pesquisa se desenvolve na Escola Municipal de Ensino Fundamental
Miguel Belirame-SM/RS, num total de sete professores de Educagdo Infantil e Anos
Iniciais. O percurse metodoldgico fundamenta-se no método dialético & na abordagem
qualitativa, possibilitando a problematizacao dialogica entre sujeitos e objetos do
presente estudo.

Situando a pesquisa

Ao construir e implantar um projeto terna-se necessédrio propiciar a participacao
democratica de todos os envolvidos no processo de pesquisa, pois a0 mesmo tempo
Bm que se busca a participagao e vivéncia na construgao, nas mudancas, nas
ransformagoes sociais e educativas, também se compromete e se responsabiliza
pela conquista dessa participagdo. Entdo, todo movimento que possa ser feito em
relacdo & melhoria do processe de formagdo de professores precisa priorizar as
potencialidades do professor como ser pensante, criativo, em desenvolvimento, capaz
de reinveniar a sua pratica, comprometendo-se com a reflexio, o espirito critico e a
construgao de uma atitude coerente frente & educaciio e sociedade.

O interesse em realizar a pesquisa em questdo, surgiu atraves de experiéncias
na pratica pedagogica das autoras apds a constatacdo de que os professores de
Educacéo Infantil @ Anos Iniciais, em sua maioria, possuem pouco conhecimento
sobre a tematica Arte - Educacéo e, conseqientemente, sobre leituras de imagens.
Isso pode acarretar um trabalho restrito @ pouco significativo frente aos referenciais
para 0 ensino das Artes Visuais. E transparente, no cotidiano escolar, a dificuldade
que o docente tém em trabalhar a Arte de forma a desenvolver a criatividade e o
espirito critico do educando, destinande, também. um nimero reduzindo de carga
horaria a esta atividade; isto é constatado através da proposta curricular das escolas.

supondo, entdo, que a Arte esta em carater secunddrio para alguns educadores,
@ que nao ha come negar o seu curriculo tolalmente inexpressivo e as praticas artisticas
ancoradas em tecnicas repetifivas que nao proporcionam o rompimento com o senso
comum, ocorreu o interesse na Disciplina PPE 021- Ensino das Artes Plasticas:
Pressupostos Tedricos e Praticos, no 1° semestre de 2002, a oportunidade da
construgac e realizacao da pesquisa, enfatizando a leitura de imagens no ensino das
Artes Visuais no Ensine Fundamental, buscando refletir sobre a Formagéo Continuada
de Professores que atuam no Ensino das Artes Visuais na Educacéo Infantil e Anos
Iniciais do Ensino Fundamental. Volta-se nac apenas a pralica pedagdgica, mas a
uma visao ampliada das diferentes formas de leituras de imagens, partindo do contexto
sécio-cultural dos envolvidos no processo ensinc-aprendizagem utilizando as
categorias de leitura de imagens com aportes em Parsons (1992, 2000).

Dessa forma, objetivou-se abordar, investigar e refletir sobre a leitura de
imagens, verificando como os professores de Educagao Infantil @ Anos Iniciais do
Ensino Fundamental léem imagens no Ensino das Artes Visuais, pressupondo
requisitos basicos para a realizacdo desse processo na pratica pedagogica, bem como
a instrumentalizagao da formagdo em Artes Visuais do educador.

Sabemos, também, que existem diferentes pontos de vista tedrico e pratico
que divergem, no que tange a andlise de uma obra de arte, jJa que cada pessoa lem
suas particularidades culturais, um olhar diferente, bem como sua forma de reagir a
uma imagem. Com isso nos perguntamos: Qual a compreensdo e pratica sobre a
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leitura de imagens que os professores possuem ao trabalharem com o ensino de
Artes Visuais na Educagdo Infantil @ Anos Iniciais do Ensine Fundamental? A escola
oportuniza a leitura de imagens no ensino da Arte? Que conhecimento(s) e quals
implicactes se manifestam para realizar uma leitura de imagens? O Professor de
Educagao Infantil efou Séries Iniciais é preparado para trabalhar o ensino de Ares
Visuais?

Toda obra de arte @ dirigida a alguém. Mas como entendé-la? Como ler sons,
gestos, cores e formas? Da mesma forma que para ler os livros precisamos decodificar
as letras e dominar a gramatica, 0 mesmo acontece com as producdes artisticas, au
seja, quanio mais a pessoa entra em contato com a arte, mais ela se aprofunda
nessa linguagem e ennguece sua compreensao em leitura de imagens.

Messe sentido os diversos eslagios de desenvolvimento elencados por Parsons
(1992), pressupbem uma seqldéncia de idéias a que cada pessoa consegue chegar
dependendo do contato com imagens e/ou obras de arle, assim como o grau de
astimulos que recebe no seu cotidiano e, na pesquisa em questao, o foco de interesse
€ a compreensdo dos estagios de desenvolvimento cognitive de Parsons através da
leitura de imagens nas praticas educativas em Educagio Infantil @ Anos Iniciais do
Ensino Fundamental, visando a formagée continuada do profissional em educacio e
sua atuagao no contexto educativo, uma vez que a aprendizagem escolar pressupfe
a concretude das vivéncias cotidianas, dos valores morais e éticos de diversificados
lugares e tempos sociais, vinculados ao saber cientifico.

Conhecendo o percurso metodolégico

O percurso metodologico fundamenta-se na abordagem qualitativa, na
pesquisa-agiao e no método dialético; pois a pesquisa-agdo apresenta-se coma um
processo social, pols, além de levar o pesquisador a reconhecer a caracteristica social
de sua pratica, dos entendimentos scbre a mesma e das situactes educativas,
compromete-se élica e profissionalmente para que o processo abranja outros
participantes, pesquisadores e colaboradores em todos os mementos do processo de
investigagao-reflexdo-acao. Neste sentido, 0 método dialético, segundo Demo | 1985},
privilegia os fendmenos da transigdo histdrica, possibilitando a problematizacao entre
sujeitos e objeto de pesquisa, numa visfo de totalidade, em um dinamismo que faz
do conhecimento um processo & uma expressao criativa.

Revelando ainda um processo progressivo e continue, onde o avanco da
investigagio-reflexdo elevou o nivel de compreensdo da pesquisa e dos envalvidos
sobre a formagao dos professores no ensine das Artes Visuais em Educacao Infantil
e Anos Iniciais do Ensino Fundamental.

Fara elucidar melhor a temélica, estabeleceu-se conceltos em torno dos
principais lemas da pesquisa, considerando os referenciais da abordagem de
mvestigacédo, constituindo-se, entao, trés categorias de andlise para interpretagao de
dados e intervengéo na relagio teoria e pratica pedagdgica em Artes Visuais,

A primeira categoria de andlise, intitulada “Leitura de Imagens”, refere-se a
apreciagio arlistica, explicitada por Michael Parsons, e traz condicbes de maior
entendimento sobre a leitura de imagens. Ja que Parsons (1992) constatou, em sua
pesquisa, que cada estdgio salienta uma idéla ou um grupo de idéias que se
sobressaem sobre outras, sendo estas o tema,a expressio, o meio de exXpressio, a
forma e o estilo e o juizo, de forma que: "Cada passo representa um avanco em
relacdc ao precedente que possibilita uma compreens&o mais apurada de artes. O
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estadio da segiéncia a que cada individuo consegue chegar dependente da natureza
das obras de arte com que entra em contato e do grau em que se vé estimulado a
reflectir sobre elas.” (Parsons, 1992, p. 21). E sem o0 entendimento do significado dos
estagios elencados pelo autor, ndo seria possivel realizar o processo de leitura de
Imagens e interpretacaoc com os professores.

A segunda categoria e "Ensino em Artes Visuais®, que prioriza a andlise da
pratica no ensinc de Artes; requerendo conhecimento, preparagio e mediacio; um
olhar habilidose que demonstrasse, que apontasse, que escolhesse imagens
significativas e propiciasse guestionamentos para o educador tecer sua teia de
significagbes em leitura de imagens. Visto que compreendemos gue ndo existe a
separacao entre o conhecimento e a ago sendo a pratica pedagogica a comprovagio
do suporte tedrico, entdo, ao adotar a dialética na investigacdo educacional, é
importante nao aceitd-la como um simples metedo, mas frata-la como uma opgao
metodologica em que a pratica implica numa teoria, proporcionande o entendimento
dos conceitos de arte do professor, sua metodologia, os materiais que wtiliza, a relacio
que estabelece com o aluno e o processo avaliativo que da suporte ao seu método de
trabalho.

Ma terceira categoria de andlise, pricriza-se a “Formagao Continuada de
Professores” acreditando que & complexa e problematizadora, porque esta engajada
a uma realidade historica e social, sendo que € possivel interpretar as suas relagtes,
mediagoes e contradigbes, enfatizando a formacéo inicial e continuada, a relacio
ieoria e pratica em Artes Visuais de Educagao Infantil @ Séries Iniciais do Ensino
Fundamental.

O contexto investigativo e a pesquisa

O desenvolvimento da pesquisa esta ocorrendo na Escola Municipal de Ensino
Fundamental Miguel Beltrame, no municipio de Santa Maria / RS, Participam dessa,
duas professores de Educacao Infantil, cinco professoras dos Anos Iniciais do Ensino
Fundamental, trés académicas do curso de Mestrado em Educacéo e uma professora
do Ensino Superior, baseada nos principios de interagdo socio-histérica entre as
pesquisadeoras, os professores, bem como os aluncs.

Preocupando-se com a multiplicidade de informagbes e as possibilidades de
interpretagdes oriundas do idedrio da pesquisa, num primeiro momento, priorizou-se
a elaboragio do projeto de pesquisa e estudos de aportes bibliograficos que
propiciassem um referencial para favorecer a estruturacéo das etapas de pesquisa,
dos instrumentos de coleta de dados e réplicas ampliadas de obras de arte,

No sentido de articular a pesquisa, foram realizados os primeiros contatos
com a escola alvo, assim como com a equipe diretiva, para a explanacéo da proposta
de pesquisa e conhecimento da realidade através da andlise e reflexdo do Projeto
Politico-Pedagdgico e Regimento da Instituigio. Em decorréncia disso, foi oportunizada
interagao com a equipe de educadores envolvidos no processo ensino-aprendizagem
da Educagéo Infantil e Anos Iniciais, no sentido de possibilitar a realizacio da
observagao participante e do diario de campo da pratica pedagdgica no ensino das
Artes Visuais, e verificagao do trabalho pedagdgico em leitura de imagens.

Em seguida realizou-se a entrevista semi-estruturada individualmente com
cada professor de forma a propiciar um didlogo entre pesquisadoras e docentes a fim
de investigar o conhecimento em relacdo a arte, de seu contato e aprendizagem na
universidade, da sua relagdo com as outras do conhecimento em sala de aula, sua
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compreensao sobre leitura de imagens, entre outros. Posteriormente realizou-se uma
nova entrevista semi-estruturada, individualmente com cada professer, sendo que
cada um deveria escolher duas imagens entre citos selecionados pelo pesquisadores
para a realizagao da leitura de imagens.

Considerando todas as informagdes coletadas e analisadas, a quarta etapa
esta consistindo na realizagcdo de encontros de formacdo continuada com os
professcres para propiciar reflexdes sobre o ensino das Artes Visuais e a importancia
da Leitura de Imagem na Educagdo Infantil @ Anos Iniciais.

A formacao em arte dos professores de educacao infantil e anos iniciais
do ensino fundamental

Considera-se a arte capaz de mexer no campo psiguico, emotivo e educacional,
com potencial para despertar no receptor maior interagdo e sensibilidade com a
sociedade. A arte @ de fundamental importancia para a formagédo da pessca, pois
exerce 0 papel de mediadora entre o eu @ o mundo, configurando os envolvidos com
elementos construtores da sociedade individual ou coletiva, através da sensibilidade,
da imaginagdo, do pensamento e da expressao critica e criativa.

A arte precisa ser reconhecida, nas escolas, como potencializadora deo
movimento dialétice da relago homem-mundo, jd que ao longo da histonia da arte, a
unidade do consiruir-representar-exprimir mostra-se através de vdrias manifestactes
am fungdo de determinadas condigbes estéticas, histéricas e de difusio de novas
idéias.

Compreendendo a necessaria fungio da educagao, que & integrar o ser humano
no mundo social, cultural e de trabalho e, ainda, o apelo da realidade em transformagao,
quanto & qualificacdo e formagdo do homem numa sociedade que tem como poder
central o conhecimento cientifico, tecnolégico e informativo, busca-se a reflexio sobre
a formacao profissional e a formagdo em arle do pedagogo, que tem o© papel de
mediar na pratica educativa esse conhecimento.

No discurso da formagao de professores, a linguagem artistica @ considerada
importante, enquanto elemeanto responsavel pelo desenvolvimento da criatividade dos
envolvidos e enquanto elemento constituinte da subjetividade humana, porém,
contraditoriamente, poucos so os olhares reflexivos e agbes concretas em relacfio a
formacao do educador, no sentide de, o mesmo, desempenhar um papel construtivo
e criativo; que contribua para o fazer e o refletir artistico na escola.

Ferraz & Fusari (1999, p.21) centribuem para o entendimento do trabalho
pedagogico que o professor deve exercer, afirmando:

(...} para desenvolver bem suas aulas, o professor que esta lrabalthando com a
arte precisa conhecer as nogdes e os fazeres artisticos & estéticos dos
esiudantes e verificar em que medida pode auxiliar na diversificacio sensivel e
cognitiva dos mesmos. Nessa concepcdo, sequenciar atividades pedagogicas
que ajudem o aluno a aprender a ver, olhar, ouvir, pegar, sentir, comparar 0s
slementos da nalureza e as diferentes cbras artisticas e estéticas do mundo
cultural, deve contribuir para o aperfeicoamento do aluno,

Ainda, citando Lanier (1984), Ferraz & Fusari (1999) chamam a atencéo sobre

a necessidade de garantirmos a importancia e a presenca da arte no curriculo escolar,

onde esta ndo pode somente ser vista de forma simplista @ mediadora de técnicas
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como a pratica de desenhos ou exercicios soltos, pinturas, gravuras, modelagens,
videos, teatro, entre outros, As atividades artisticas, no curriculo escolar, aqui
anfatizando-se a Educagao Infantil @ os Anos Iniciais, devem “vincular-se a um projeto
educativo na area” (ibidem, p.22),

Levando-se em consideragao o pensamento infantil, assim como a crianga
constrél © conhecimento, podemos a partir de reflextes tedricas propor novos
ancaminhamentos nas diversas modalidades artisticas, com o objetivo de ampliar o
contato com a producao artistico-cultural do contexto social das criangas e do
patriménic cultural da humanidade, contextualizadas no tempo e no espaco,
promovendo a allabetizacdo visual-estética e organizando as aulas de arte de acordo
com encaminhamentos metodologicos que podem compor o conjunto de idéias e
teorias educativas que mediam a pratica pedagogica do professor, ao ensinar Ares
Visuais. Esses encaminhamentos constituem-se como opgdes educativas onundas
do “corpus de saberes” (Gauthier, 1998) que cada docente tem; “s8o idéias e teorias
{ou seja, posighes a respeito de “como devem” ou “como deveriam ser” as praticas
educativas em are) baseadas ao mesmo tempo em propostas de estudiosos da drea
& em nossas pralicas escolares em arte & que cristalizam nas propostas e aulas"
(Ferraz & Fusari, 1999, p. 98).

Mesie sentido, & pertinente afirmar que a metodologia de trabalho educativo
inclui os diferentes conhecimentos, experiéncias e opgies pedagogicas da profisséo
docente, principalmente, guanto aos referenciais em arte, sejam eles os conteldos,
0s méetodos e processos da trajetdria pedagodgica. Essas escolhas nos mostram o
posicionamento de cada professor em relagio ao trabalho educativo.

Para tanto, & importante que o educador compreenda o sentido do fazer artistico,
ou seja, entenda que através das experiéncias de desenhar, cantar, dancar, pintar,
dramatizar - que nao sao atividades que visam a distragiio e a descontragfio - as
criangas representam produgdes sabendo que ao fazer e conhecer arle percorre-se
trajetos de aprendizagem que propiciam conhecimentos diversos de apropriagdo critica
sobre a relagao com o mundo. Desenvolve potencialidades importantes para a vida,
tais como: percepgao estética; observacdo; imaginagio,; sensibilidade e criatividade -
estas potencialidades poderdo contribuir tanto para a consciéncia de seu lugar no
mundo como para a compreensao de sua intervengao na realidade.

A leitura de imagens segundo Michael Parsons

Inicia-se esclarecendo o que @ arte para Parsons (1992, p. 29), na qual “a arte
comporta diversas camadas de significagio e pode revelar facetas dos seus criadores
de que eles propros ndo se aperceberam (...) decaorre que toda e qualquer compreensao
minimamente complexa da expressdo artistica € uma construgio social e histérica,
um produte coletivo, embora apreendido individualmenta”.

Ma linguagem da arle ha criagdo, construgdo e invengio e, nesta perspectiva,
o ser humano forma e transforma a matéria oferecida pelo mundo da natureza e da
cultura em algo significativo, onde vérios caminhos s&o percomidos, para gue ocormra
0 desenvolvimento da leitura de imagens, num processo de ir e vir socio-historico.
Atraves da leitura de imagens o homem se vé mergulhado no caos cnador: conflito
entre o impulso para cnar e a forma desejada; entre a subjetividade do ser e a
objetividade da forma; entre o sentimento @ o pensamento; entre a impresséo e a
expressao. Assim, o processo axpressivo @ elaborado pelo sentimanto que resulta da
sintese emocional do artista, provocado, entéio, por forgas internas ou externas que
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exige acio e reflexfio humanas, necessarias a criagdo ou reproducio e da exisl@ncia
de imagens com a presenca de elementos comoe a forma, o movimento e a percepgio
humana. Portanto, ndo pode haver imagem sem um processo de comunicacéo.,

A leitura de imagens desvela possibilidades sonoras, visuais e cénicas, no
senfido de captar e poelizar a realidade, combinando percepgiio, imaginagao, repertdrio
cultural e histdrico, utilizando-se de conteldo e forma — que sdo insepardveis,
concretizando representagbes sdcio-culturais do individuo.

O falo de uma imagem ser interpretada por codigos, falas, leituras, entre o
objeto que representa e a percepcio por parte do receptor, e de decorrer um com plexo
precesso de comunicacgio, pressupde que exista uma série de estdgios sucessivos
que correspondem a esguematizagdo de idéias, 4 combinagdo das cores, &
transformagéo, &4 condensacdo, 4 manipulagio e & criticidade. Por outro lado, na
concretizacéo desse universo, intervém outros fatores que t8m sua origem tanto na
forma como nos aspectes superficiais de imagem em seu fundo, em seu contetdo ou
em sua significacdo ideclégica, emotiva ou sentimental; da conjuncio desses fatores
Nascem imagens que causam impacto no receptor,

Parsons (1982) percebe que a arte & explorada pela compreensao exterior do
mundo dos objetos e pelo desenvolvimento da compreensdo do mundo social,
permeados pela exploragac “implicita do eu e da natureza humana” (p. 15). Sendo
assim, varias pessoas perante o mesmo quadro possuem reacdes e compreensfes
diferentes “as criangas pequenas comegam todas, no essencial, pela mesma forma
de entender a pintura, e vao reestruturando esse entendimente de maneira bastante
idéntica a medida que crescem. Fazem-no para compreenderem melhor as obras de
arte que vao encontrando” (ibidem, p. 21).

Segundo o autor, passamos por cinco estagios dentro da arte, sendo que se
tivermos um maior contato com a arte, maior serd o desenvolvimento cognitivo, e
quanto mais estagios passarmos teremos facilidade em apreender outras dreas do
conhecimento que estao interconectadas, como por exemplo: a histéria, a quimica, a
matematica, a fisica, etc.

Parsons (1982, p.27) explica os estagios da seguinte forma:

Penso, basicamente, gue os estadios sdo aglomerados de ideias, e nio
propriedades desta ou daguela pessoa. Cada aglomerado é uma configuracdo, ou
estrutura, de pressupostos relacionados entre si que tendem a associar-se no espirito
das pessoas precisamente por estarem interna, ou logicamente ligados.

Esses estagios sfo etapas que cada individuo passa, ndo havendo uma idade
para comecar, pois dependera do contato e experenciagdo que as pessoas tém com
a arte e da construgdo de seus pensamentos. E possivel atingir um conhecimenta
mais aprofundado de arte, incorporando agdes no cotidiano que levam o individuo a
ver, ouvir, mover-se, sentir, pensar, descobrir, exprimir € fazer a partir dos elementos
da natureza e da cultura, analisando-os, refletindo e transformando-os.

O primeiro estagio & o da preferéncia (pala cor & pelo tema) em que as pessoas
nao encontram defeitos nas obras de arte e quanto ao tema, ocorre o desenvolvimento
da imaginacio onde o nivel de complexidade vai crescendo 4 medida em que vai se
aproximando das operacbes concretas.

Mo segundo estagio, para Parsons (1992, p.29) ... a arte ndo se limita a ser
um conjunio de objetos bonitos, constituindo antes tema das formas de que dispormos
para articular a nossa vida interior.”. Este estdgio é o da beleza e do idealismo,
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predeminando o tema; organizando-se na representacdo de algo. A emocio é
representada e percebida atraves de gestos e sorrisos, onde a habilidade do artista @
percebida. Nesse estagio, o ponto de vista de outras pesscas é percebido; o que
sentem, ou véem num quadro ndo necessariamente gulra pessoa sente ou vé.

A expressividade & ressallada no terceiro estagio, vista pela experiéncia do
artista, a qual pode nos proporcionar sentimentos. Valoriza em primeiro lugar a
criatividade, a onginalidade e o sentimento, ccorrendo a interiorizacao de experiéncias
das outras pessoas, percebendo sua experiéncia como Unica e intima. Aqui, o abstrato
torna-se presente em forma de sentimento, intengdo e se deseja que a arte diga algo
e, assim, a beleza torna-se secundaria.

O quarto estagioc & o do estilo e da forma, onde as significacbes sdao mais
sociais do que individuais. Aqui observa-se a forma, a textura, a cor, 0 espago, a
expressac e as relagdes eslilisticas, sendo possivel chegar a diversas interpretagbes
de uma determinada obra, pois possuimos a nossa interpretacdo e mais a opiniao
dos outros.

O dlitimo estagio, o quinto, @ o da autonomia, na qual julga-se conceitos e
valores presentes nas obras de arte, analisando os quadros e ao mesmo tempo
analisando-se em relacido ao quadro,

Visto que a leitura de imagens nao &€ igual para todos, atenta-se a pressupor
que a visdo estética esta relacionada aos valores e conceituagbes sociais, bem como
estagios de desenvolvimento humano, estes suscitados pelas vivéncias individuais
ou coletivas,

Resultados parciais

Através dos dados coletados percebe-se que os professores, sujeitos da
pesquisa, possuem pouco conhecimento sobre a tematica Arte-Educacio e,
consequentemente, sobre leitura de imagens. Outro aspecto relevante refere-se ao
plano de estudos em Arte em relagdo a Educacgdo Infantil @ Anos Iniciais, ja gue
ercontrava-se fragmentado, revelando-se na pratica pedagdgica “um fazer pelo fazer”,
pois ndo ha um ‘corpus’ tedrico que balize e dé sentido & leitura de imagens.

Os professores deixaram claro a preccupacgio de que sao necessérios
conhecimentos e competéncias para realizar uma significativa agio docente em Artes,
@m especial, na leitura de imagens tanto de cbras de arte como de outras imagens do
cotidiang,

E transparente a dificuldade citada pelo docente, pedagogo de Educagao Infantil
& Anos Iniciais, no sentido de trabalhar a Arte de forma a desenvolver a criatividade e
o espirito critice do educando, mas em contrapartida destina um numero reduzindo
de carga hordria a esta atividade. Verificou-se que os conteddos formais das Artes
Visuais estao em carater secunddrio, assim como a leitura de imagens, onde nao ha
COmo negar o seu curriculo inexpressivo e praticas artisticas voltadas para técnicas
repetitivas que nao proporcicnam a reflexdo e a criatividade.

Mo decorrer das observacdes percebe-se queé ha preccupacio por parte das
professoras, da coordenagao pedagdgica e equipe diretiva com a integragio dos
alunos bem como a socializagao entre eles. llustra-se, nesse sentido, que as mesas
das salas de aula estio dispostas de maneira a propiciar o trabalho em grupo, onde
05 alunos compartilham espagos e materiais. Com tudo os alunos aprendem a
compartilhar nao apenas de seus materiais, mas também a se organizarem no espaco,
onde acontecem entre eles, socializagbes, apontamentos e trocas de informactes,
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Os professores encontram-se abertos a negociacbes com os alunos devido as
necessidades e a troca de maleriais; todos dividem seus materiais e todo o grupo
cresce com a diversidade, assim como as dificuldades encontradas no processo
educativo.

Atraves da formagao continuada e de grupos de estudos, busca-se uma nova
possibilidade metodelogica, através de leituras, reflexfes e planejamento, o que podera
possibilitar o ressignificar da pralica pedagogica em Artes Visuais, Para tanto, as
discussoes referentes ao universo artistico estdo desperlando nos professores
envolvidos a inleragdo, a sensibilidade, a consciéncia pedagdgica, assim como a
clareza de quais conteddos e metodologia devemn ser reverenciados no processo
ensing-aprendizagem na Educacie Infantil e nos Anos Iniciais do Ensino Fundamental,
configurando-se assim uma préxis mais reflexiva e construtiva na escola.

Concluindo, por educagéo entende-se um processo de conscientizacdo da
relagao ser-estar-mundo e decorrente ampliagido e comunicacio de horizontes: por
Arte Plastica/Visual entende-se um processec de decodificacdo e (re)criagdo das
relagbes ser-estar-mundo. Entac, o processo ensino-aprendizagem om Artes Visuais
organiza-se alraves de referenciais pertencentes a expressio e seu discurso, que se
dd em materialidades embuidas no contexto sécio-histérico. Assim, para além de
qualquer forma, um ato de conhecimento® visual @ um ato de criagio e emancipagao
porgue, na sua formacio, ha uma movimentacgéio do espirito humano na busca de
transformar as decodificagbes, tensées ou sentidos visuais em sinteses, ou seja, em
imagens das experiéncias vividas pelo ser,
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COMO SAO CONSTRUIDAS AS CRIANCAS NO TEATRO INFANTIL —
UM OLHAR SOBRE O OLHAR DOS ATORES

Tais Ferreira
Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS

A analise do espeldculo deveria comegar pela descricao do afor, pois esie esta
no centro da encenagdo e tende a chamar o resto da representacdo para si,
(Fatrice Favis, 2003: 43)

A citacao gue abre este artigo — do teatrdlogo francés P. Pavis — contribui para
legitimar um pensamento que ha muito vem sendo formulado e presentificado nas
experiéncias, tedricas e praticas, de minha biografia teatral: o ator constitui a
centralidade de qualquer evento teatral. E a ele que & delegada a dificil tarefa da
comunicacac estética direta com a segunda parte imprescindivel & existéncia do teatro
enquanto tal: o espectador. Para haver teatro, ha de se ter, basica e minimamente,
um ator que represente/ comunique algo, a partir de uma intengio estética, diante de
um espectador. 580 esses 0s elementos fundamentais ao teatro.

Este artigo constitui-se em um recorte de estudo relativo &s construgdes de
personagens-crianca em espetaculos teatrais infantis’ . Nele, propus-me exercitar meu
olhar scbre questdes relativas as possiveis representagdes de infancia presentes em
dois espetaculos teatrais para criangas, "Do outro lado da cerca” e “Abracadabra™ .
Meu objetivo foi observar, nestas produgies, como sa0 representadas as criancas
nos espetaculos teatrais dingidos a elas, extraindo categorias de andlise pertinentes
aos Estudos Culturais, como o fratamento dado as questies de género, das racas e
etnias. As andlises que trago neste recorte, sdo aquelas em que lanco meu olhar,
mediado pelas lentes dos Estudos Culturais, sobre o olhar dos atores acerca de seu
trabalho de censtrugdo dos personagens-crianga. Se partirmos dos pressupostos da
virada lingiistica, na qual, de acordo com Veiga-Neto (2003), a linguagem passa a
ser fomada nao como simples portadora de sentidos e significados, mas como a
propria constituinte destes e dos individuos envolvidos nos processos discursivos e
textuais, no ato mesmo de narrar suas experiéncias, os atores estdo também as
produzindo.

Outro pressuposto tedrico que acompanha esta analise é o de que,
percebendo a forma como os atores, diretores e dramaturgos do teatro infantil
representam criancas em cena, podemos obter um caminho de acesso para entender,
segundo Ellsworth (2001}, qual & ¢ plblico ao qual estes produtos culturais se dirigem,
qual’ quais e/ sao o(s) seul(s) modo(s) de enderegamento, enfim, para que crianga
estes espelaculos falam, que modelos de infancia levam em conta e colocam em
cena; qual é a infancia da qual fala o teatro infantil e, conseqlientemente, a que
infancia ele se dirige.

Sendo 0s personagens que vemos em cena criagdes (ou construgdes) dos
atores, no caso dos espetaculos citados, tendo como estimulo-base ao processo
criativo textos dramaticos, minha tentativa fol observar, junto aos atores, quais os
modelos de infancia que buscaram durante o processo de feitura dos personagens g,
a partir disto, quais as representagdes de infancias veiculadas nos palcos, sugerindo,
de acordo com Ellsworth (ibidem), um modo de enderecamento especifico a um
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provavel’ pressuposto plblico alvo. Qualre atores destes espetdculos forneceram
depoimentos escritos, respondendo a um gquestiondrio com trés questbes relativas
a0s processos de criagao de seus respectivos personagens”. Comentarei, também,
parte de algumas respostas dos entrevistados, tragando relagbes com as
representagies de infancia atraves dos personagens-crianca.

Na primeira questao que orienta o depoimento, relativa as caracteristicas
dos personagens levantadas pelos atores, pude verificar que todos eles conceberam
Seus persanagens, primeiramente, a parir de caracteristicas constitutivas de suas
personalidades, adjetivando-os como ‘atrapalhade’, ‘cansado’, ‘mimada’, ‘meiga’
‘medrosa’, ‘super-criative’, ‘inteligente’, ‘'medroso’, ‘esperta’, ‘corajosa’, elc.

Os dois atores que representam os ‘gordinhos’ das duas encenacdes,
respectivamente os personagens Temis & Z&, citam a caracteristica fisico-corporal

que os determina (ou seja, o peso excessivo), adjetivando seus personagens como
‘comildes';

Z& era o gordinho da turma, o atrapalhado, o comildo, sempre cansado. Muito
querido pelos amigos, mas ao masmo tempo o motive de chacota dos mesmos. (S)

O Temis & inteligente (apesar de ele se ‘achar’ mais do que é!), comildo, medroso
(apesar de ser bem corajose em certos momentos...), @ gosta de ser o chefinho da
turma. (D)

Possivelmente, o fate de ambos os personagens ndo se enquadrarem no
padrao corporal de magreza — considerado como normal e desejavel pela midia — é
um fator que constroi e determina seus lugares e suas identidades dentro do grupa,
Contude, o que abservo & que. ac mesmo tempo em que Zé é motivo de gozacio por
parte dos colegas, Temis ocupa a privilegiada posicdo de lider do grupo. Pergunto;
serd gue ndo temos na imagem do segundo personagem uma forma de resisténcia
aos lugares sociais (inferiores e desfavorecidos) geralmente destinados aqueles que
nao se enguadram nos padroes de beleza estélica da contemporaneidade?

Ja as meninas sdo retratadas, preferencialmente, segundo seus caracteres
comportamentais e psicologicos, Forém, a aparéncia fisica da personagem Clara é a
primeira a emergir no relato da atriz que a interpreta, determinado todas as suas
outras caracteristicas identitdrias e também subjetivas, em uma representagac
freqiente, proveniente dos contos de fada, de que a beleza sempre estd associada a

meiguice, a bondade e a fragilidade femininas. Conforme excerto extraido da fala de
M:

A Clara tem uns sete anos e € a ‘bonilinha’ da turma. {...) Na turma ela &

meiga e medrosa. Durante a aventura na floresta ela & sempre a primeira a querer
voltar,

Comentando o enunciado acima, percebo que a meiguice e o medo relatados
pela atriz remetem muito mais a caracteristicas inerentes a uma represeniacgao de
infancia dependente e décil do que & questio do género. Portanto, ndo me parece
que a personagem Clara seja um exemplo de modelo feminine ultrapassado,
condenado pela critica feminista. Entretanto, outros personagens exercem um forte
contraponte dentro da diversidade de tipos e possibilidades identitarias e de
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subjetividade propostas pelas duas pegas. A menina Flo-fié & exemplo disto, nas
palavras da atriz A, que a interprata;

Flo-fld & muito esperta, corajosa, gosta muito de brincar com 0s meninos (_..).
Flo-flo & um pouco esquentada, quando algo [he incomoda ela pde a boca no trombone.

Todos os atores, em seus relatos sobre como foi seu processo de criagio,
referiram-se as cbservacdes de criangas nas ruas, em situagdes cotidianas, na saida
do colegio, etc. como um dos métodos utilizados na composigao dos personagens.
Esse processo de mimese corporea auxiliou, segundo os relatos, na construgéo da
gestualidade, dos movimentos e da energia consideradas préprias das criangas.

Podemos inferir que, mesmo que a infincia constitua-se em um construto
essancialmente culiural e social, @ ndo em uma fase da vida inerente ou imanente
aos seres humanos, e sim, conforme Ariés {1991), em uma invengdo humana, & fato
que ndo & possivel desconsiderar que a faixa etaria acaba acarretando algumas
diferencas relativas ao uso das capacidades motoras do individuo. E importante
salientar gue a energia, a movimentagao constante e agilidade das criangas devem-
se tambem a ser socialmente permitido a elas movimentarem-se e agirem de uma
forma mais livre, sem a interferéncia tio constante de automatismos culturais que
marcam os corpos no decorrer de nossas vidas. Assim sendo, criangas fariam uso
pleno de suas capacidades e vigor corporais, em brincadeiras ou no trabalho que
algumas executam desde cedo, segundo as representagdes de infiAncia presentes
nos relatos dos atores. Parece-me que & a estas caracteristicas, de cunho fisico-

corporal, eminentemente possibilitadas pelas convengoes culturais, gue os atores se
referem nos depoimentos:

(...) estavamos sempre observando criangas, principalmente nas ruas, para
fer um contato maior com os gestuais delas, com sua energia (...) (D)

(...) observei atitudes e deslocamentos de criangas em sitluagdo colidiana e
aproveilel algumas coisas na composigao da personagem. (A)

A inspiragio veio em primeiro lugar da minha prépria vida (sempre fui gordinho)
e da observacao de criangas na rua, suas motivagdes e a energia delas. (S)

Para Clara, comecei a observar as meninas na saida do colégio e na rua.
Observando as criancas, sempre encontrava os tipos’, e as Clarinhas. (M)

Os excertos acima refletem, sem dlvida, lembrangas e rememoragdes de suas
proprias historias de vidas, em busca de uma infancia perdida ou esquecida. Segundo
Larrosa (1995), estes sdo processos de ‘experiéncias de si' (como ver-se, expressar-
se, lembrar-se e narrar-se através das estruturas de memdria), os quais também
aparacem coma um dos recursos utilizados pelos atores na criagdo dos personagens.

Os atores falam em um prétenso retorno a uma infé@ncia ja ultrapassada,
fase de suas vidas que ficou para tras e que o trabalho de interpretar uma crianga em
cena incita-os a resgatar. Além disso, a preoccupagio em ndo COMPor personagens
gue fossem meras caricaturas de criancas, ndo parecer uma crianga 'boba’ ou
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‘retardada’lsic] — caracteristicas facilmente encontréveis em muitos espetaculos
destinados ao publico infantil, subestimando a capacidade de percepcaoc dos
aspecitadores mirins — se impde nos depoimentos. Nos atores gue interpretam as
criangas deslas pegas, percebe-se uma preccupacio que caminha no sentido inverso,
tentando ultrapassar os esteredtipos de infancia que se encontra com freqUéncia em
grande parte da produgdo cultural para criangas. Com isto, podemos crer que o pUblico
suposto pelo modo de enderecamento destes aspetdculos (e de seus criadores/
produtores} ndo é rase, bobo ou impotente. As criangas as quais estes espeticulos
se enderegcam, depreendido isso dos depoimentos dos atores e também dos
personagens vivos vistos em cena, t8m a possibilidade de ver-se ao contemplar
representacoes de criancas que tém medos, insegurancas e defeitos, que sdo cruéls,
alegres, debochadas, carinhosas, protetoras e protegidas, espirituosas e aventureiras,
amavels e detestdvels, apaixonadas e apaixonantes, seres repletos de humanidade
contrastante, tipica dos individuos miltiplos de nossos tempos, e — por gue n&o — de
uma infancia pas-moderna*?

. Desta forma, percebe-se que ha uma consideracdo com a provdvel
multiplicidade & heterogeneidade das criangas e platéias as quals enderecam-se os
espetaculos. Os atores nac pressupdem como seu pUblico déceis 'criancinhas’
contentes ao ver seu teatrinho’. Sdc criancas repletas de conflitos e dispostas a
assistirem a um featro que contemple suas necessidades de individuos miltiplos e
complexos.

As falas seguintes exemplificam as duas quesifes expostas nos paragrafos
anteriores:

Tentando sempre encontrar a minha prépria crianga, por issa trage
caracterislicas minhas para a perscnagem. Minha maior prescupacio era de ndo
interpretar uma crianga boba, de ndo parecer um adulto. (A)

Nos ensaios, apareceram muitas caracteristicas da minha infancia. Algumas
eu aproveilel, outras nac eram compativeis com a personagem. Mas, a grande busca,
era tentar ser crianga, sem subestimar meus 20 anos. O que néo foi facil. Temia ficar
uma retardada’ e nao uma crianca. (M)

Conforme se pode observar nos excertos de falas dos depoentes, a infancia
parece eslar representada nestes enunciados como sendo ‘o outre' das identidades
adultas desles atores. A marcacao da diferenga na formacio das identidades infantil
e adulta opde estas duas ‘etapas da vida', culturalmenta construidas, sendo que a
presenca de uma necessariamente exclui a outra. E a maior dificuldade dos intérpretes
em seu trabalho de composicdo era, justamente, resgalar o ‘outro perdide’. sem fazer
dele uma caricatura daquilo que supostamante foi.

As ‘experiéncias de si’ de lembrar-s2 & narrar-se, explicadas por Larrosa em
“Tecnologias do Eu e Educacao” (1995), sdo também elas constituintes de identidades
e subjetividades. E no ato da rememoracfio e da narragdo que construimos a nds
mesmaos. E neste pequeno exercicio de lembrar & narrar seu processo de criacio nos
depoimentos, os atores péem & vista o grande trabalho de constituir a si proprios
atraves da (rejconstituigao da infancia durante a construgéo dos personagens-crianca,

Concluindo ‘esta discussdo — mas nfo encerrando suas possibilidades
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interessa-nos, aqui, quais representacoes de infancia emergiram deste hibrido de
jogo de memaria e blocos encaixaveis de Lego (pequenas pegas em formatos variaveis,
tjolinhos colordos com os quais constrdi-se os objetos mais diversos), proporcionadas
tanto pela criacao dos personagens em si como pela tarefa proposta de narrar este
processo criativo. Através das lentes dos atores scbre seu trabalho, percebemos
quem ou o que significa a infancia para agueles que sac os agentes do teatro, que
COMuUNICam com seus corpos e almas, que , como observa Pavis (2003), estao no
centro da encenagao, sendo eles mesmos, atraves dos signos e discursos que
produzemy veiculam, a forma e o contelddo apresentados aos espectadores. Destla
torma, pode-se inferir que o tealro infantil (e seus personagens-crianga), como todo
produto cultural, produz e constitul identidades e subjetividades em seus sujeitos,
receptores e produtores.
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Trabalheo realizado no semestre de 200301, junto ao Programa de Pés-graduacio em Educacic da
Univarsidade Federal do Ric Grande do Sul. no qual scu mestranda da Linha de Estudos Coltlureis
am Educacio, sob ofentacio da Profa. Dra. Elisabete Mars Garbin.

“ Os dois espetaculos tém suas tramas centradas em personagens-criang, sendo que o primeiro
conta com trés meninos @ s meninas & o ssgundo com duas meaninas & irés meninos. S40 elas: "Do
autra lado ¢a cerca”, encenagio do texto do dramaturge galucho Hermes Manciha, gue teve sua
primaira montagam am 1987 e gue volta em outra montagem, com a diregao de Farnando Ochoa, em
2001 (6 & encanagio de 2001 que farel relerdncia); e "Abracadabra”, gue esteve am cartaz no primain
sernasire da 2003, sob direcio de Roberto Oliveira, baseado no texto de Anelise Marques, em uma
livre: adaptacio dos atores. Ambos estiveram em cartaz na capital galicha e o primeiro também realizou
apresentages em varias cidades do interor do eslado do RS
 ldentificarai as falas dos atores transcritas ao longo do texio pelas letras maidsculas comespondentes.
Atar de Abracadabra: D (personagem Temis, o 'gordinho’ lider da turma), atriz de Abracadabra: A
ipersonagem Flo-fo, manina corajosa e parbcipativa), ator de Da outre lada. . 8 (personagem £é&, o
comildo praguigoso e atrapalhado), atriz de Do outro lado...: M (personagem Clara, meiga, brincalhona
& medrosa).

10 conceito de infancia pos-moderna gue ulilizo nests rabalho esta atrelado ao estudo da Neil
Postman 1999), gue levanta a possibilidade de gue, com o advento dos maios de comunicagao, a
dissolugao das distingdes entre criangas e adultos comeca a transformar as nogoes de infancia
surgidas na Modernidade, com a tipografia. Minha visdo @ menos catastrdfica que a deste autor g, ao
invas de crer em um desaparecimento da infancia, acredito que este construto social e cultural — a
inféncia - sofre um processo de mutagao fluida e constante, de acordo com as caracteristicas da
conjuntura pds-moderna a gual estamos atrelados e imersos. A partir deste ponto de vista, taremaos
nao wma infdncia universal, mas multiplas e distintas imfdncias na pos-madearmidade,
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ENTRELACANDO ASPECTOS DA CULTURA, DA ARTE E DA EDUCACAO:
BUSCANDOC E FOMENTANDO
UMA EDUCACAO ESTETICA
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Ronaldo Alexandre de Ofiveira

Frefeitura Municipal de Jacarei - S&o Paulo
Fundagédo Cultural de Jacarehy “José Maria de Abrey”

Secretaria de Educacdo e Esportes

Compreender e pensar numa educagao estética na contemporaneidade, é procurar
entender os caminhos pelos quais ela se mostra, e também ¢ papel que assume as
diversas midias na construcio desse imaginario, e nos valores que vao sendo fomentados
e consclidados em cada comunidade. Ha muito tempo, temos percebido, compreendido
por meio de pesquisas e vivenciado em nossas salas de aula, o quanto o espago da
escola foi se transformando ao longo dos tempos.

O aprendizado foi ficande cada vez mais arduo e duro; o prazer de ensinar, longe
aas salas de aula, dificil de ser concretizado com qualidade. Qutro aspecto a ser notado
& o gradual distanciamento entre os saberes da escola e do mundo, como se, em Gltima
instancia, essa mesma educacdo ndo tivesse como objetivo primordial voltar-se para
vida daqguele que la esta; isto é: cada alunc gue deveria ter a possibilidade de conseguir
ler o mundo de uma forma ampla, profunda e critica @ que essa criticidade pudesse
auxilia-lo na construgdo e reconstrucdo do seu mundo.

Chega-se masmo a guestionar o verdadeiro papel que a escola deve assumir no
mundo contemporaneo, gue por sua vez mostra-se inteiramente carregado de estimulos,
de sons, imagens, gestos, cores, formas, tudo issc somado a um imenso movimento.

Pensar a alfabetizacao neste contexto exige que deixemos a visdo que a via apenas
como dominio e decodificagdo mecanica das letras e das palavras, e passemos a concebé-
la num sentido mais amplo, uma alfabetizaco que incorpore aspectos da paisagem
contemporénea, como video, televisdo, out-door, essas novas midias o tantas outras
linguagens da arte e do cotidiano.

Segundo Pillar e Vieira (1991) a grande maioria da populacio brasileira, mesmo
as camadas mais desfavorecidas, vé televiséo, o que a torna familiarizada com a linguagem
do video.Poucos espectadores, contudo, chegam a uma andlise critica das imagens gue
entram em sua vida por despreparo para a leilura de imagens.

E importante entio que se introduzam imagens de boa qualidade no processo de
alfabetizacédo para oferecer aos alunos a oportunidade de ver, analisar, interpretar e julgar
0 que lhes & apresentado.

De acordo com Barbosa (1191): “Através da leitura das obras da artes plasticas
eslaremos preparando a crianga para a decodificagao da gramadtica visual, da imagem
fixa e, através da leitura do cinema e da televisio, a preparemos para entender a imagem
em movimento™.

Pensar numa alfabetizagio, que esleja de acordo com a contemporansidade &
entao, incluir a decodificagdc e o entendimento destas novas midias, privilegiar o video e
aulras linguagens acreditande na forga e potencialidade da educacdo, pois se todas as
pessoas de certa forma tem contato com essas linguagens e néo conseguem ler de fato,
a escola precisa permitir o acesso a sistematizar estas informagoes, fazendo um trabalho

que permita a decodificacio, buscando uma compreensio real e significativa destes novos
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meios aos quais estamos expostos, meios estes que muitas vezes utilizamos e de fato
Nao conhecemos.

Recorremos a Penna (1995) quando nos aponta que: “o fato € que ninguém gosta,
se interessa ou procura por algo que nao consegue compreender {...) Se o interesse
depende da capacidade de compreenséo, a distdncia que a maioria do povo brasileiro
mantem das formas de arte, principalmente daguelas ditas eruditas, & gerada pela falta
de referenciais adequados, que permitam apreender as linguagens artisticas como
significativas. A capacidade de compreender a arle nao se deve a um dom inato ou algo
assim; deve-se, sim, a certas formas de perceber, de pensar @ mesmo de sentir que
dependem da vivéncia, da experiéncia de contato com as obras de arte. Em outros termos,
a capacidade de apreender as linguagens artisticas - 0 que podemos chamar de
“competéncia artistica” - depende da posse de esquemas de percepgio, pensamento e
apreciagdo que sao gerados pela familianzaciao (Penna, 1995: 19).

Desta forma o que precisamos realmente & de um trabalho efetivo de aproximacdo,
familiarizagdo da populagao, seja ela escolar ou nao, para com as mais diversas
manifestacdas culturais. Um efetivo trabalho de Leitura Estética, nas mais diferentes
linguagens, proporcionara aos alunos, professores a todos agueles que tiverem
acessoa uma “"alfabetizacgao” num sentide mais amplo, uma dimensdo cultural, podendo
considerar-se desta maneira, um cidadao que de fato tenha conhecimento do seu povo,
da sua comunidade, da sua cultura, da cultura do outro, dos lugares conhecidos e
tambem dagueles que o universo da arte e da cultura o poderd levar.

Concordamos com  Mello {1990) se referindo ao papel da cultura e da escola
gquando nos aponta que: “Nao cabe a escola manter o homem em seu propno bergo e sim
abrir-lhe novas perspectivas, descortinar o desconhecido e desafiar o aluno a sair de
sua cullura em busca de novas visdes de mundo, mais amplas e abrangentes, das quais
sua vida e cultura local serdo uma parte. A educacdo escolar ndo interessa o destino
social de cada um, e sim que todos, democraticamente, tenham acesso 4 compreensdo
de seu mundo. Nao importa se um aluno sera torneiro mecénico, balconista, varredor de
rua ou engenheiro, em gualquer caso ele serda um cidadio que enfrentard o desafio de
decifrar seu proprio destino, o de sua comunidade e o de seu pais. Para isso precisard
pensar, abstrair, o que sera faciiifado pelo estudo da equacdo, Uma pessoa pode nunca
sair de seu bairro ou de sua cidade, mas sua vis&o do mundo serd diferente se ela souber
que existem outras cidades e paises, outros povos e usos {Mello: 1990;34, 35)

Faz-se necessario, mais do que nunca, resgatar a dimensdo, o compromisso,
o real papel e responsabilidade que a Instituigdo Publica tem para com a  formagéo
integral de cada individuo, tornando-o de fato um cidaddo, conhecedor do seu mundo e
de outros mundos e saberes que o homem acumulou na longa caminhada da humanidade
através dos tempos.

Por outro lado, Sacristan também nos aponta o quanto & instituigBo escolar tem
responsabilidade para com esse processo: "A instituicao escolar deve ampliar a experiéncia
para fora do raio de agdo que limita as condigbes e os meios de que o sujeito dispbe
estando na familia, na ou na comunidade” (Sacristan; 2002,209).

Essas idéas postas, nos diao a dimenséo da importdncia que assume a escola e
a instituicdo pdblica nesse ato de ampliar o olhar de foda a comunidade educativa que
dela faz parte, para que assim as informagbes e a geragdo de conhecimento possam
abarcar outras dimensdes que, muitas vezes, a escola @ a instituicAo ndo dao conta ou
Mesmo, Nao conseguem enxergar como sendo as principais representantes nesse
processo de incorporar ao seu curriculo outras manifestagbes culturais.
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Percebemos a importancia e pertinéncia do quanto a educacéo precisa abarcar
ou resgatar sua dimensao cultural, pois essa questio pode expandir os conhecimentos,
desvelar e instigar manifestagdes que poderiam muitas vezes ficar ocultas para a
comunidade,

Ressaltamos agqui a natureza de um projeto (trilhas da Cultura) de cardter artistico
e cultural que vem sendo desenvolvido pela Fundagao Cultural de Jacarei “José Maria
de Abreu” em parceria com a Secrelaria de Educacio e Esportes Jacarei'SP, O trabalho
consiste na aproximagéo e frequentagdo por parte de professores e alunos da Educacgéo
Bdsica a um delerminado espago cultural da cidade, para formagio e fruigdo de
obras de arte em algumas linguagens artisticas.

O projeto prevé ainda a continuidade deste no Ambito escolar, para que a producio
artistica possa acontecer a partir do que foi desencadeado na visita realizada, no que foi
visto, sentido, apreciado, para gue as informacgoes transformem-se em conhecimento e
possibilitem aos alunos, pouce a pouco, estabelecerem relagtes entre o proximo e o
distante; o conhecido & o desconhecido; o gue era estranho, o que, pouco a pouco vai se
transfarmando em possibilidade de interagdo com as linguagens da arte; o teatro, o
cinema e artes visuais vio indicando para cada um a dimensao simbélica e criadora do
humano. Este projeto guarda em sua esséncia a possibilidade da comunidade educativa
ter acesso aquilo gue tem direito. A Instituico publica, assim cumpre o seu papel de
difus@o, promogaoc e produgdo cultural, possibilitando que o cultural e o social dialoguem
no terreno esireito e fertil para novas producdes e resignificactes.

Neste processo, a apreciagio artistica assume papel determinante, poiselaé o
fio condutor desta alfabetizagdo na qual acreditamos e fomentamos. Por meio destas
agoes que envolvem a fruigdo da obra de arte, tocamos na guestdo do que seja ensinar
€ aprender arte. Tradicionalmente o ensino de arte no Brasil tem sido pautado pela
dimensdo do fazer. Essa crenga, valoriza apenas uma dimensdo da aprendizagem e
exclui a possibilidade de se exercitar e educar os outros sentidos humanas, neste casc os
sentidos do olhar e da audicio.

Aprendemos quando contemplamos uma paisagem, observamos uma pintura ou
uma gravura, cuvimos uma musica ou guando nos colocames pacientemente para
assistirmos uma sessdo de cinema. Nestes momentos, ativamos nossa imaginacéic e
entramos em contato com outras possibilidades de compreendermos a nos mesmos e a
realidade que nos rodeia. Nao lemos a pretensdo de formar artistas, mas sim, a de
proporcionar a grande maioria da populacao o acesso aos bens culturais e artisticos, ser
leitoras @ conhecedoras da sua cultura e de seu mundo de forma critica e nem por isso
menos sensivel. Estamos assim, enquanto instituicdo publica fomentando e formando
professores e alunos numa dimensao de alfabetizacio que incorpora as questies estéticas/
visuais. Acreditamos na possibilidade de ler @ ver o mundo com olhos e cuvidos mais
sensiveis, agucados e mais felizes, formados num encontro com o outro e com o que ©
humano tem de mais espetacular, que é a sua capacidade de simbolizar, criar, aprender

e fransformar a vivéncia singular de cada um numa nova abordagem, resignificada no
contexto da sua comunidade e da sua vida.
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ACOES EDUCATIVAS NOS MUSEUS DE ARTE CONTEMPORANEA
Alice Bamvenuti
' Universidade Luterana do Brasil - ULBRA

Na pesquisa que ora desenvolvo em meu trabalho de mestrado, idenfifico e
comparo as agbes educativas exercidas em museus de arte contemporéinea através
dos instrumentos de mediagac utilizados como exercicios de frente a obra de arte
original. A partir deste panorama busco reflefir sobre as possiveis formas de atuacgao,
de intervencao pedagogica dantro do espago museoldgico e alternativas para a acao
educativa frente a arte contemporinea.

Ainda hoje @ presente a mitificagao em tomo do museu de arle e muitas vezes
0 convite para visitar uma exposigao no Museu pode assustar pessoa que ndo viveram
esse contato anteriormente, ou seja, nao tiveram contato com obra de arte original no
espaco museoldgico. Considerando que o processo de aprendizagem € um processo
que passa por momentos de tensfo, pois o sujeito estd frente a frente com o
desconhecido, com o novo, e que este podera ser desvelado numa acio interativa, e
considerando ainda que esse desconhecido, esse novo, entusiasma pela curiosidade,
excita, a0 mesmo tempo que desafia e provoca medo e angustia, @ que quero reflito
a passagem dos grupos escolares dentro do Museu de Arte Contemporanea.

No processo de investigacdo (identificacdo e reconhecimente dos museus)
realizei um levantamento panoramico dos museus de arte existentes no Brasil, enire
0s quais identifiguei um perfil heterogéneo, sdo eles; museus que possuem acervo
biograficos de um artista, geralmente sediados na pripria casa da familia onde residiu
o artista; museus de arle sacra; museus de acervos mistos, caraterizados geralmente
por objetos historicos acompanhados de pecas ou obras que refratam pessoas ou
fatos importantes de época; museus de arte popular, museus de arte naif; museus
especificos de gravura ou de escultura; institutos, centro culturais e fundagdes de
arte; museus virtuais, museus-casa; museus de imagem & som; mamaorial, pinacoteca
e museu de arte dos estados que apresentam um acervo abrangente entre diversos
periodos @ movimentos. Apesar de muitos destes museus e acervos exibirem
exemplares de arte contemporanea brasileira, optel por incluir em minha pesquisa
apenas os museus denominados museus de arte contemparanea, priorizando a propria
denominacido do museu, de outro modo ampliaria demais o recorie da pesquisa.

Entre os museus brasileiros, encontrados em diferentes guias de museus e
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revistas, que apresentam acervos com pegas contempordneas, foram identificados 7
museus de arte modemna e 10 museu de arte contemporanea. Entre eles, cito 0s museus
enumerados por esta pesquisa:

: Museu de Arte de Santa Catarina (Museu de Arte Moderna) (Florianépolis
- SC);

; Museu de Arte da Pampulha (Belo Horizonte - MG);

Museu de Arte Moderna Aluisic Magalhdes (Recife — PE);
Museu de Arte Moderna — Resende (RJ);

Museu de Arte Moderna - Rio de Janeiro (RJ);

Museu de Arte Moderna — Bahia (Salvador-BH);

Museu de Arte Moderna - Sao Paulo (SP).

Museu de Arte Contempordnea - Americana (SP);

Museu de Arte Contemporénea - Campinas (SP);

Museu de Arte Contempordnea - Goiania (GO);

Museu de Arte Contempordnea - Jatai (GO);

Museu de Arte Contemporanea -Mato Grosso do Sul (MS);
Museu de Arte Contemporénea - Niterdi (RJ);

Museu de Arte Contemporénea - Olinda (PE);

Museu de Arte Contempordnea - Parand (Curitiba-PR);
Museu de Arte Contemporanea - Rio Grande do Sul (Poro Alegre - RS):
Museu de Arte Contemporénea — USP (Sao Paulo — SP).

Nﬂ processo de coleta de material, foi enviado a todos os museus acima
relacicnados o pedido de cooperagao cientifica solicitando os estatutos efou regimento
do museu e, caso desenvolvessem algum programa ou atividade educativa. Foi solicitado
também documentos relacionados ao setor ou aos programas desenvolvidos. Poucos
foram os museus que responderam a primeira correspondéncia, sendo que tormei a
envia-la, alcangando assim um retorno razodvel. Considerando as informacgdes
relacionadas as agbes educativas, foi possivel visualizar um panorama talvez ainda
incompleto, dos museus de arte moderna & contemporanea, abrangendo um periodo
de 1948 até 1998,

Constatei que os museus utilizam diferentes nomenclaturas para ¢ setor
responsavel pelo programa educacicnal, ou para a figura responsdvel pelo trabalho
educativo, sendo que existe uma grande diversidade nos setores e nas atividades
oferecidas, entre eles: visitas guiadas como monitores agendados previamente;
atividades especiais com vinculo com setores educacionais municipais e estaduais:
atividades especiais infantis e juvenis; treinamento e formagéo para professores e oficinas
de arte. Alguns possuirem equipe de profissionais especialistas para receber escolas e
publicos em geral outros contam com apenas uma pessoa no setor, Alguns dados néo
foram respondidos come também ndo foi encontrade nenhuma evidéncia ou registro
de trabalho educafivo.

Diante do panorama dos MAMs e MACs brasileiros & possivel perceber que as
agoes educativas contemplam desde: acgées isoladas, como a menitoria informativa ou
um programa de agao educativa que nao instigam o espectador a refletir sobre o registro
realizado pelo artista; por outro lado existem setores organizados e desenvolvendo
pesquisas e alividades relacionadas & leitura de obra onde é possivel pressupor o
desenvolvimento de acbes educativas sistematizadas.

A partir destas agbes desenvolvidas efetivamente, selecionei trés Museus de
Arte Contemporanea para estudar os programas educativos. Sao eles: MAC-RS, MAC-
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USP & MAC-Niterdi.

Apos a definigao dos museus a serem estudados foi organizado o roteiro de
pesquisa envolvendo entrevistas e visitas nas sedes, a fim de investigar as agdes
educativas desenvolvidas pelos museus na relagdo com escolas e grupos espontdneos
@m geral, priorizando as agoes gue compdem um movimento de agdes para o encontro
com a obra de arte original,

Analisando materials e entrevistas, coube primeiramente verificar; quando os
museus passam a ler uma preocupacaoc com o trabalhe educativo; quando a educagao
passa a ser um problema metodolagico para os museus de arte; quando 0 museu passa
a diferenciar a visitagdo escolar do projeto educacional propriamente dito; que
entrecruzamentos a agdo educativa e a arte contempoeranea enfrentam num espago
museologico frente & abordagem de educagao contemporanea.

A proposta desta pesquisa, que enconfra-se ainda em processo de investigagio
de alguns dados, fol subdividida em quatro parte. Pimeiramente identifico a natureza
das acbes educativas nos museus na historia das colegbes e dos museus publicos,
considerando desde a agao de coletar e colecionar com o inicio das visitagbes as colegbes
existentes, na seqlencia contextualizando com o percurso brasileiro ateé a criagao dos
museus de arle mederna e contempordanea em nosso Pais.

Em segundo lugar inclui a apresentagio dos museus: MAC-RS; MAC-USP e MAC-
Niterdi € a historia de criagdo do setor educativo. Na sequéncia, o levantamento de
dados referentes as acoes educativos destes museus, detalhando desde as denominagoes
utilizadas; os termos presentes, ou nao, no estatuto e regimento intermo relacionados as
agoes educativas de cada museu; o servigo educativo oferecido as escolas e ao grande
publico; recursos educativos disponiveis (visitagio, oficinas. cinemas...) e a existéncia
de processos avaliativos que realizam-se pela necessidade de perceber resullados da
experiéncia educativa desenvolvida.

Mum terceirc e quarto momento, articular a reflexdo da pratica da agac educativa
a partir da analise dos conceitos que envolvem educacgio, arte e seu ensino desenvolvida
nos museus selecionados e as condigbes para desenvolver uma experiéncia significativa
frente a obra de arte original, ou seja, guestoes que apresentam alguma possibilidades
de refletir guanto as praticas educativas desenvolvidas nos diferentes museus, indicando
apontamentos para a continuidade da pesquisa em diferentes diregdes.

O espago educativo e 0 museu de arte contemporanea

Compreender o espago educativo dentro do Museu de Arte Contemporanea como
espaco vivo de construgdo de saberes, requer proporcionar ao visitante condigbes para
frente a obra contempordnea realizar um estudo critico sistematizado. A relacao aguecida
no sutil encentro do olho do visitante com a imanéncia da obra no espago museolégico
deve ser o foco do trabalho educativo no Museu de Arte. Cultivar o momento presente
frente a obra, possibilitando a permanéncia deste olhar, a fim de aproveitar elementos
gerados a partir do conflito, do questicnamento, da divida e da reflexdo impulsionado
pela ampliagdo de conteddos: estético, artistico, cultural efou histdrico, do sujeito que
submeteu-se ao enfrentamento. Diante deste contexto, & que devemos pensar na fungdo
social do Museu, no seu envolvimento ndo s6 com a conservagio, preservagao e
divulgacao do patrimonio artistico-historico-culiural, mas com a possibilidade efetiva de
projeto educativo,

Um dos mais flagrantes [problemas de abordagem de leifural diz respeito aos
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visitantes que, ao se utilizarem do monitor como fradutor, ndo permitiam que seu olhos
Vissem por si mesmos, inseguros de sua capacidade de construir significados na leitura
de uma imagem.(Buoro, 2002:28)

Atraves de instrumentos mediadores é possivel desenvolvermos a acdo educativa
realizada dentro do Museu, tanto pelos monitores, guanto pelos educadores que organizam
atividades de leitura frente & obra original. Ao mencionar a utilizagdo do instrumentos de
leitura, ndo estou me referindo ao exercicio infindével de tarefas descontextualizadas,
nem aos discursos gue depositam informacdo ao visitante, mas a reflexdo do espaco e
das cbras de arte através de um questionamentos e leituras diversas de espaco e obra,
de contexto e vinculos com questdes do imaginar, jogar, recordar, confrontar, associar,
descordar, entre outras acdes que podem e devem ser eslimuladas a fim de que a
experiéncia vivida no espacgo do museu estabelega vinculos com o visitante, a fim de que
ele estabeleca novos clhares para o mundo gue o cerca e volte a0 mundo para novo
exercicio, novo desencadeamento de uma revisao volte e exercite uma relagao de processo
de elaboragéo de conceitos e valores,

Lomo possibilidade de construgiio de relagdo com o patriménio acolhido pelo
museu de arie, cabe censiderar que situagdes organizadas facilitam a aproximacio e o
acesso daquilo que poderiam permanacer distante. Através deste grande processo de
mobilizar 0 museu como um espago mediador de conceitos e valores, acabamos
transformando o encontro com o objetc em um encontro de relacdoes, saberes e
aprendizagens.

"0 Museu, pelo ensino critico da arte, & um dos melhores lugares para selecionar
05 conteddos de arfe que elevam ao conhecimento e ao entendimento. O museu
ainda permanece como o lugar, a fonte, onde a sociedade coleciona e cuida de
seus tesouros. As obras de arle nos museus sio geralmente de valor astético tao
allo, e contém ianios principios estélicos que o ensino de crltica nos museus pode
ser feito imediatamente, e a arte torna-se uma das maiores fontes de inspiracdo
por meio do confeudo e do conhecimento que ela proporciona.”(Ot, 1997:113)

A medida que comunicamos e ampliamos nossos olhares frente a obra de arte,
também & coerente que a maneira de compreendé-la se transforme, devido as percepgiies
& aimaginagao gue & acionada. Vygotsky diz gue desafios e provocagtes sdo instrumentos
fundamentais para que o sujeito possa elaborar novos conceitos frente ao novo, pois s6
néd acao as criancas lomar-se-ac sujeitos e produleras de novas relagdes e solucbes e
este @ o movimento de estar vivo.

E necessdrio cultivar o prazer da descoberta e isso podera ser organizado com
exercicio de leiluras e atividades planejadas, que informem e instrumentalizem para um
encontro prazeroso com a obra em seu estado orginal, Deste modo, entendo que planejar
situaches que déem referencias, informacées, e que “acordem™ o alhar, a percepcio, a
possibilidade para os novos padrbes estéticos o temas provocadores & muitas vezes
chocantes, abordados pela arte contemporinea, possam ser elementos facilitadores do
encontro, onde a mediagdo com a cbra oportuniza aoc visitante obter pontos de apoio
para internalizar e elaborar reflexfes e conceitos .

A mediagao supde o exercicio da linguagem favorecendo os processos de
abstracdo e generalizacdo de pensamento, que segundo Vygotsky, tem como fungéo o
intercambio social e o propric pensamento generalizante. Vygotsky assim afirma que a
elaboracdo de conceitos & realizada em sifuagtes mediadas, ou seja, um processo onde
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o sujeito (visitante) da agio seja capaz de operar mentalmente sobre os fatos, supondo
que ali ha o contelddo mental de natureza simbdlica que representa os objetos &
situagdbes do mundo real.{Oliveira, 1992:26-27)

“.lodas as fungdes psiquicas superiores S840 processos mediados, e 0s signos
constituem o meio basico para domind-las e dirigi-las. O signo mediador &
incorporado a sua estrutura como parte indispensdvel, na verdade a parte
central do processo como um todo. Na formagao de conceitos esse signo &
palavra, que em principic tem o papel do meio na formacdo de um conceito e,
posteriormente, loma-se o seu simbolo.” (Vygotsky apud Oliveira, 1992:30)

A gqueslao da persisténcia do visitante diante de um primeiro encontro com a
arte conternporanea retorna, pois ao deparar-se com a obra de arte contemporinea,
0 sujeito vive um processo de estranhamento, seu corpo sofrera a reacao do impacio
estético de estar na presenca da obra viva. Em muitos casos, a reagao corporal
podera nao ser identificada, o visitante apenas percebera um desconforto, um incémodo
com o conteldo da obra, como também podera emocionar-se, apaixonar-se, enfre
outras reacdes sulis gue poderdo ser acionadas. Ou seja, a inferagio neste caso, ndo
e passiva, cabendo ac exercicio do olhar um papel importante, o de mediar
possibilidades de ampliagédo e produgio de sentido. Desta maneira. a manifestagédo
do sensivel em nds e astendido no exercicio de potencializagao do encontro dnico
com a obra de arte.

A importdncia do encontro com a obra de arte original também estd nos
instrumentos que mediam, gue possibilitam um exercicio de leitura, nde entendendo
aqui como leitor aquele erudito, mas qualguer sujeito interessado em disculir aspectos
da arte a sua frente. Verifico com esta pesquisa, minha hipdtese do quanto é
significativo o processo de mediagdc como um instrumento de aproximacéo e
aprofundamento com grupos escolares em torno da obra de arle original.
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A INTOLERANCIA NO AMBIENTE ESCOLAR

Claudia Mary May
Servico Nacional de Aprendizagem Industrial -SENA/ - Joinville/SC

Toda pesquisa &, em certo sentido, uma busca para responder uma inquietude que
nos acompanha e que reflete em nosso modo de ver o mundo. Este trabalho representa
minha dissertagdo no Curso de Mestrado em Educacdo e Cultura promovide pela
Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC, e trata de um problema que me
aflige desde guando iniciei minha caminhada como professora e observadora das praticas
de intolerancia na escola. Como “o olho ndo se contenta em apenas ver’, atribui ao
processo de elaboragao deste texto dissenativo reflextes que propiciem responder a esta
necessidade. Uma necessidade que aborve as consegiéncias desumanas da atual
pedagogia. Uma pedagogia que é por demais rigida, que ndo dé liberdade aos sujeitos
envolvidos no processo educacional, viste que a educacac ao invés de ajudar a abrir
horizontes e olhar/resolver a ferida narcisista, leva o sujeito a viver num simulacre de
valores,

E dificil admitir a imperfeigio. A educacéo dirige os sujeitos a solidificarern um
_unico ponto de visia — a do diplomado — daquele que diz saber ver a tudo. Ha entdo, uma
supervalorizagdo de um Gnico ponto de vista e isto gera um isolamento dos individuos. A
educagio nao esta ajudando as pessoas — o0s alunos — a enxergarem o valor do outro, A
abrir mac de seu préoprio ponto de vista e respeitar o valor do outro,

Mo artige 1." da Convengao da UNESCO' sobre Educaciio afirma que a tolerdncia
e um problema de convivéncia. Acredito que este estudo sobre a tolerancia serd e & uma
contribuicao para a pedagogia desafiar o contexto de andlise e convivéncia em que estao
inseridos os sujeitos que nela atuam. Ela pode criar uma brincadeira com o real. Nesta
proposta de trabalhar a educacdo como um exercicio de tolerdncia , de se permitir ver o
diferente como uma forma para ajudar as pessoas a superarem conflitos na medida em
que se propoe a percepgio de alteridades, tem se a impressao de se estar em um mundo
de ilusao. O que & visto pode modificar a historia visualizado de outro jeito.

Este olhar do ponto de vista da intolerancia tem sua origem em uma predisposicio
comum perlencente a fodos os seres humanos, a de impor seus proprios valores, suas
proprias convicgbes e conceitos para convencer o outro de que ¢ que pensa ou vé é mais
correto e verdadeiro. O professor pressupfe que | sabe tudo e que os alunos so serdo
educados se se comportarem como o professor acredita ser o certo, S6 entio estara tudo
salvo,

RICCEUR (in Foro Internacional sobre a intolerancia: 2000, p.22) afirma que:

A idéia de tolerdncia transpde um limite critico com a crise da idéia de verdade, A
simpalia pelas idéias das quais ndo compartilhamos dé lugar & suposicdo de que uma
parte da verdade pode estar em outro lugar que ndo nas convicgdes que fundamentam as
tradicdes em que fomos educados.

De fato, a educagdo segue um mesmo padrao de ensino para os sujeitos que dela
dependem e que nela, estio envolvidos, direta ou indiretamente. Ou seja, a educacao,
norteia o olhar em direcdo a um Onico conceito de verdade uma verdade de quam
aparentemente sabe mais e apesar de ndo ler a intengdo de determinar um pré-julgamento
ela ajuda as pessoas/os alunos a reverem as estratégias do olhar,

A tolerancia ndo é a mistura entre 0 bem e ¢ mal, entre o justo e © injusto. Mas &
sim, o resultado da relagéo entre a verdade e o ndo real que estd onde cada um acredita
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que esta, na gual cada um vé da sua forma, da sua maneira @ gue ninguém tem o
direito de guerer que o oulro enxergue com os masmos olhes. O que esta em jogo aqui
& nada menos que a relacdo a ser estabelecida entre o olhar e como olhar. E a estreiteza
do olhar. E respeitar o valor do “outro” dentro dos seus limites do proprio olhar, E
descobrir no falso o verdadeiro olhar.

Penso em identificar as manifestagtes de intolerdncia no ambiente educacional
para legitimar o postulado da diferenca. A diferenca, passa a sera intolerancia decifrada
num falso valor — num simulacro. A educacic que constroi esta intolerancia & vista
como uma educacao narcisica, repleta e formada por sujeitos egocéntricos que pensam
apenas em s e nao no aufro, MNeste fipo de educagaoc intolerante cria-se uma miragem
entre 0 desejo & o real. Nao se reconhece o respeito a convivéncia, ndo se sabe nem
mesmo decifrar a “condescendéncia” dos valores. Aqui a educacéo ndo é o lugar para
onde se vai mas sim um lugar para onde se trocam valores. Neslas trocas de valores
entram em jogo as relagoes de poder, de liberdade, de igualdade, de justica e
principalmente de respeito mutuo.

Com esta perspectiva, este estudo busca estimular e desenvelver a ulilizacdo
da percepcao de fatos que decifram as praticas de simulacro 2 de feridas narcisicas
nas ascolas por que aléem da compreesnsac de alteridades, esias também supdem a
consolidacdo de exercicios de intolerdncia. Essas razdes justificam minha necessidade
de trabalhar a educagao para refletir schre as praticas de intolerdncia exislentes no
ambiente escolar. E como se o ser humano se enxerga-se num aulo-retralo, para refletir
sobre a sua prapria identidade.

Estas reflexdes partemn de minha experiéncia profissional como docenta na area
de Artes do Ensino Fundamental, numa escola particular siluada na cidade de Joinville
— 5.C.. onde foram construidos e desenvolvidos guestionamentos que, hoje, instigam a
busca de respostas para a guestao da inlolerdncia no ambiente educacional. Estes
questionamentos criticos, pessoais e singulares resultam de vivéncias, numa relacio
de sujeito-objeto. A interpretaciio do tema € uma entre muitas interpretacbes possiveis.
2 esludo fenomenaldgico inicia-se pela identificacac das unidades de significado do
discurso. Messa tarefa, como uma modalidade de pesquisa qualitativa, sera dada grande
eénfase na natureza descritiva do fenémenc pesguisado. Logo, ao apropriar-me de
fendmenos existentes na educacio estes serdo a fonte de interpretagio deste estudo.

A problematica existente na pratica educacional vem exigindo uma autccritica e
acradito que este estudo pode colaborar para gue o ser humano! alunc se enxergue e
que pode, tambam criar uma discussio nas escolas para a educagio de sujeitos mais
conscientes pois esta pesquisa enira na cooperag&o para fazer algo melhor para a
humanidade e para ndo destruir o outro apenas porgue ele & diferente.

O sujeito vai para a escola por que acredita que temn alge para si. Um exemplo,
& na arle-aeducacao onde ndo se ensina apenas a ver um Van Gogh, mas se descobre
outros Van Goghs e se permite gue sejam reconhecides, respeilados e tlidos como
parceiros em lantos outros momenlos pedagogicos.

O efeito do impacto deste estudo pede mais que a viséo. Pede uma leitura
comprometida com valores psicologicos, filosdlicos e cognitivos que superem apenas
a construcdo do olhar, mas que se faca de cada sujeito envolvido no processo, um ser
humana portador de valores de respeito ao “outre”.

A investigacdo sobre o fendmeno da inteleré&ncia pede, primeiramente a
compreansio do conceilo de “Tolerancia”. E interessante mencionar gque foram também
pesquisadas declaractes, leis, foros, e palestras gue eslivessem direlamente
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relacionados ao tema. Dentre estes cabe salientar a Declaragdo da UNESCO (em
anexo), que elege o ano de 1995 como o Ano Internacional em Defesa da Toleréncia.
Para dar sequéncia e aprimorar este estudo cientifico, busquei apoio em autores que
contribuissem para fundamentar e clarificar 0s anseios referentes ao tema. Em relagio
ao exposto, John Locke, Voltaire, e Michael Walzer colaboraram para a fundamentacao
tedrica e para a compreensao da tolerincia numa dimensao filosofica.

A tolerancia exibida na carta de Locke(fildsofo inglés do séc. XVII) deixa visivel
o desconforto existente entre as relagbes de poder do Estado e da Igreja que aconteciam
em sua epoca. Ele opde uma filosofia baseada na reflexao e na mediagio da razéo
atraves do valor do conhecimento. Procura definir os papéis de cada entidade na
disputa pelo poder. A tolerdncia aparece como forma de respeito aos valores do outro.
Atraves de uma distingdo entre o publico e o privado faz-se necessario dar liberdade
para escolha e liberdade de expresséao. Os cidaddos devem respeitar regras
estabelecidas. As relagdes de poder necessitam ser negociadas e cada individuo tem
o direito e a liberdade para acreditar em seu "Deus”.

Voltaire, assim era chamado o filésofo francés Frangois Marie Arouet, que
aproximadamenta um século apds de Locke escreve o *Tratado sobre a Tolerdncia”,
Voltaire encontrou uma vez mais a oportunidade para encarar um novo combate pela
liberdade. Ele & o defensor dos valores morais e da justica, Funda sua argumentagéo
no que concerne a indiscriminagio social; ou seja lidar com o justo — defender a
verdade e apoiar-se na distingao entre o bem e mal sao sua mais rica contribuigio
para a tolerancia. A veracidade dos fatos, numa disputa pela razdo, estd na sua
crenga e na argumentagao mais convincente para o momento. A intolerncia esta em
nac cumprir a ordem, em nédo ouvir as partes envolvidas e acreditar numa so verdade.

A respeito do mesmo assunto, Michael Walzer, professor de Cigncia Social no
Instituto de Estudos Avangados em Princeton, mostra como o poder, classe e género
interagem com religido, raga e etnia nos diferentes regimes e discute como a tolerancia
funciona ou deveria funcionar em sociedades multiculturais. Walzer aceita tirar proveito
da diferenga. Apodera-se das diferengas culturais — do multiculturalismo para
estabelecer a compreensio da tolerdncia entre os seres humanos e suas
caracteristicas proprias. Aceila a diferenga para construir a coexisténcia pacifica.
Para ele tolerar é: um ato de poder, é o respeito miluo, é reconhecer as diferencas
de classes, é estabelecer igualdade de géneros, é a acomodagdo das diferentes
religides, & a inclusio de sujeitos excluidos, & uma identidade ambigua caracterizada
pela mistura de sujeitos na pds-modernidade e € o confronte estabelecido pela
rivalidade de valores e virludes.

Para Walzer o papel da escola esta em ensinar as criancas a serem diferentes
de maneira certa através do reconhecimento de si préprio e do grupo, Talvez por ser
um sujeito do nesso tempo, entenda melhor os problemas atuais de intolerdncia nos
quais nos defrontamos. Sua abrangéncia de contelidos enriquece em demasia este
estudo. Difere de Locke e Voltaire pela variedade de itens sobre a Tolerdncia. De
Locke aproveita a questio religiosa na forma de livre associagio a outros valores. De
Voltaire pouco observou, pois sua linha diretriz ndo preocupa-se com prioridade pela
injustica, mas sim, como liberdade de aceitar ao diferente. Assemelha-se ao tema
direcionado a familia Callas quando se refere a intolerdncia das classes sociais. Para
ale, apolado num pensamento de Julia Kristeva, estamos vivendo num mundo de
estrangeiros, somos estrangeiros, & nos tornamos sujeitos vazios, distantes de nossa
base cultural, quase que perdendo a identidade.
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O tema que segue procura ressaltar como instrumento de pesquisa, a comprensao
“da Tolerdncia e da Alteridade”. Porque alteridades? Porque a compreensdo do diferente
gera a toleréancia. A compreenséao do outro, do estrangeiro e de sujeitos narcisistas encoraja
o ser humano para olhar a si proprio e se confrontar com sua propria existéncia. Na
ascola o convivio @ a aceitacdo do diferente tornam os sujeitos mais humanos para
viverem em harmonia com a tolerancia.

Faco a analise posterior sobre a “Tolerancia e Simulacro”, na tentaiva de
comprovar que existem falsos valores na educacéo que sao instrumentos que participam
da construcdo de intoler&ncias. Para tanto, procurai em Hygyna Bruzzi de Melo(Mestre
em Filosofia), através do livro  “A culfura do simulacro: filosofia & modermidade em J.
Baudrillard”, uma forma de legitimar os estigmas existentes na escola os guais servem
como codigos de consumo na sociedade em gue vivemos. Na verdade o falso valor ndo
deixa de ser uma miragem entre o desejo e o real, um engano que se fransforma em
intolerincia para quem nao quer ver. O reconhecimanto dos estigmas legitima a existéncia
de valores ocultos no ambiente educacional e por conseqiéncia da intolerancia assumem
um aspecto viral caracteristico do mal da Péds-Modemidade.

Posteriorments, o proximo assunto contempla um estudo sobre a escola como
um ambiente em que operam multiplos referentes culturais. Para a realizagao deste
capitulo, busquei reforgo em depoimentos de professores que vivenciam o fendmeno da
intolerancia. O instrumento de pesquisa baseia-se nas pralicas da intolerancia no ambiente
escolar. Os depoimentos foram avaliados para posterior coleta de dados e analise dos
principais itens que aparecem como intoleraveis na escola. Estes instrumentos qualitativos
servirdo para discutir a manifestacéio do fendmeno da intolerncia no ambiente escolar
0s quais serdo justificados pelas idéias iniciais de Locke, Voltaire e Walzer. O especialista
em Psiquiatria Dr. Christian Gauderer, faz um relato das dificuldades que pais e professores
teem quando se fala em dar limiles na educacgao. A descricao e o comentano sobre estes
fatos servirdo nesta pesquisa apenas para exemplificar e confirmar a dificuldade que se
téem para lidar com o tema da "Tolerdncia Zero na Educagéa”. O educador neste contexto
deveria ser o agente da tolerancia.

As proposicoes do filésofo Martin Bubber ir3o apontar para alternativas que podem
amenizar o problema da intolerancia. Na relagio eslabelecida por ele, ¢ "ENTRE" podera
contribuir para que se estabelega a exata decifragdo para a solugédo deste problema. Mas
esta & uma opgao de solugao que busca apenas que 0s sujeitos pensem sobre o valor da
condescendéncia na educagao & para que através desla descoberta possam ser mais
felizes e humanos. O texto sobre mediagéo, visto como uma possibilidade de mediacdo
na hora dos conflitos, & s6 uma breve reflex@o, sobre um aspecto que & fundamental mas
gue merece um tratamento mais intenso. Minha preocupacao neste texto se resume a
apontar possibilidades para o tratamento das praticas de intelerancia na escola.

Saliento que n&o vou propor métodos de transformacio, porgue o contexto deste
trabalho ndo permite abordar este desdobramento que julgo necessario e urgente. Vou
propor sim uma decanta¢do do tema, juntamenta com indagaces e opcies que poderdo
auxiliar que cada sujeito que ler esta pesquisa venha a pensar sobre o assunto e seé
movimente para modificar ou pelo menos compreender, e enxergar a intolerdncia que
pode estar ao seu lado ou em si proprio
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A IM'I'EFIPHETA(}.ELD DE IMAGENS VISUAIS PARA UMA ABORDAGEM
INTERDISCIPLINAR
Edite Volpato
uUniversidade do Estado de Sanita Catarlna - UDESC

Apresentagdo da pesquisa:

Se interprefar ja & algo bastante subjetivo, a pesguisa sobre a interpretagéo
tambem e, provavelmente; mas como o que nos desafia nde & o mais comodo, nem
tampouce o mais facil, esta investigagdo volta-se exatamente para o estudo das
dificuldades relacionadas a interpretacdo no ambiente escolar.

Este estudo, realizado do ponto de vista da arte na educacio, procura desvendar
algum modo de desenvolver e aprofundar a capacidade de interpretacio dos nossos
alunos. Trata-se, principalmente, de procurar saber se o exercicio da interpretacio
de imagens na escola pode ser um instrumento para ampliar a compreensao da
identidade socio-histérico-cultural do aluno. E uma busca para verificar se a imagem
visual pode ser um instrumento para motivar e facilitar o processo de interpretagéo,
s& trabalhada de forma interdisciplinar’ .

O objetivo maior, ao realizar este estudo, € o de pesquisar e buscar subsidios
para poder ajudar a melhorar o trabalho dos educadores que estiverem vivenciande a
mesma problematica descrita na escola estudada, e que apresenta a inlerpretagio
como um dos grandes problemas da nossa educacdo escolar, nos dias de hoje.

Tambem & objetive desta pesquisa, alertar os educadores de todas as disciplinas
para a necessidade de explorar as imagens, ndo somente visuais, dentro do contexto
educacional; por este motivo, o enfoque interdisciplinar estard sempre presente neste
trabalho.

Afinal, nao seria a interpretagio necesséaria e imprescindivel a qualguer drea
do conhecimento? E, se nosso mundo esta repleto de imagens e imagindrios visuais,
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assim também ndo deveria ser em todo 0 meio educacional?

As queastdes que se apresentam vém da experiéncia vivida por esta
pesquisadora, dai o fato de muitas colocagdes serem franspostas diretamente para o
texto, a comegar pela narrativa na primeira pessoa do singular.

Embora a preoccupagdo com a realidade educacional ja venha me
acompanhando ha varios anos, foi no convivio com meus colegas professores e com
0s alunos, que a problematica da interpretag@o surgiu e acabou motivando a
nacessidade da pesquisa. No entanto, a situagio mais especifica, a qual solidificou a
minha vontade de pesquisar sobre a interpretacao, foi um momento de discusséo da
nossa pratica pedagogica, acontecide no anc de 2000. Abordédvamos algumas
dificuldades que a escola, onde leciono, vinha enfrentando e, em meio & discussio,
foi destacada a interpretagao como uma problematica central, que necessitava de
um trabalho mais urgente.

Messa ocasido, alguns professores da drea das ciéncias “ditas exatas”,
afirmavam que o problema estava na deficiéncia do trabalho realizado pelos
professores da drea da comunicagio, que precisavam propiciar maior desenvolvimento
na capacidade de interpretagéo, uma vez gue os alunos sabiam ler, mas néo entendiam
© que estava sendo pedido nos enunciados, mas a reciproca também aparecia, Entao,
nessas discussoes, guestionava-se: de quem seria a responsabilidade?

Mais adiante &, ja em meio & caminhada da pesquisa, o que serviu como mais
um ponto de destaque, para mostrar a necessidade da sua realizagio, foi o conteldo
do artigo intitulado MEC Felipao®, da revista Educacic’, que publica um resultado do
Programa Internacional de Avaliagio de Alunos'. Segundo o PISA, os estudantes
brasileiros tiverarm o plor desempenho em trés provas; leitura, matematica e ciéncias,
cujo objetivo era verificar como os jovens estac sendo preparados para desafios
futuros e detectar ate que ponto adquiriram conhecimanto e desenvolveram habilidades
essenciais para a participagao consciente na sociedade.

Parte Metodologica:

A pesquisa realizada é de natureza aplicada, peis visa investigar o problema
especifico das dificuldades relacionadas & interprelacio na educacdo escolar, mais
concretamente utilizando apenas uma escola como referéncia,

O tratamento do problema envolve o estudo de signoes culturais, e a abordagem
da pasquisa & qualitativa uma vez gue envolve a descricdo, interpretacdo e a atribuigao
de significados com relagio a realidade investigada. Existe o envolvimento desta
pesquisadora desde o surgimento do problema, alé o direcionamento da pesquisa
como um todo.

Do ponto de vista dos objetivos, a pesquisa é expenmental, pois busca a
aproximagio do problema com a hipitese, isto &, das dificuldades apresentadas para
a interpretacdo com a possibilidade da utilizagido da imagem como recurso,
entrevistando os envolvidos com o problema no seu propric ambiente. Pasquisador e
atores da pesquisa estdo em acio na mesma realidade,

O grupo de alunos convidados para paricipar da pesquisa, foi escolhido de
forma casual, uma vez gue nao houve intencio ao escolher uma turma especifica de
alunos entre os mil & duzentos (1200) alunos da escola em questio,

Os guestiondrios utilizados com os alunos - na forma de pré e pos-teste -
assim como as entrevistas para os professores foram padronizados, possuindo o
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carater de questdes pré-estabelecidas e com respostas abertas,

As entrevistas com os professores foram realizadas de forma escrita e
assistidas. Tanto as entrevistas como os questicndrios nao buscam provas para uma
verdade inguestiondvel, mas sim, procuram trazer as concepcoes dos envolvidos na
guestao em estudo.

A pesguisa de campo possui a pretensdo de revelar os diferentes niveis de
interpretacao, alcangados em duas situagbes diversas vivenciadas pelos alunos,
através das proprias reflexdes sobre o desempenho de cada um.

Consideragtes Finais:

Muito ainda existe para ser lido, hipotetizado, pesquisado e experienciado no
que se relaciona a interpretagdo, mas quando Marx dizia que “os fildsofos ndo tem
feito nada a ndo ser interpretar o mundo de diferentes maneiras: o que importa &
transforma-lo” ®, com cerneza, afirmava-o como um visiondrio. Suas palavras elucidam
0 primordial: interpretar sim, compreender sim, mas para, além disso, buscar a
transformacéo.

Utilizando as definigbes das semidticas ou os significados que constam em
dicionarios da lingua portuguesa para o termo interpretagéo, e relacionando com os
entendimentos dos professores e dos alunos que participaram da pesquisa, pode-se
perceber gque existe um consenso de que a interpretagio é a busca de um entendimento
da realidade apresentada gue, mesme sendo infinita, & ela que possibilita a educacio
compreensiva.

Ao sugerir as disciplinas que poderiam explorar mais a imagem € 0 que
gostariam de saber, os alunos citaram as varias disciplinas que compdem o seu
curriculo escolar, porém ndo o fizeram pensando em um trabalho interdisciplinar,
mas sim, vendo cada disciplina ou drea separadamente. Isso se deu porgue é assim
que pensam e convivem diariamente: com o ensino fragmentado.

Trabalhar com a interpretagao de imagens & um ponto de partida para o trabalho
interdisciplinar e também podera ser um dos caminhos mais certos para uma
aprendizagem significativa, tanto pelo uso de imagens como recursos, mas também
pela interpretagao que leva a uma busca de sentido.

Eco® enfatiza que numa interpretagdo de imagem "deve-se buscar no texto
aguilo que o autor queria dizer” mas também), “deve-se buscar no texto aquile que ele
diz, independentemente das intengdes do autor".

Cabe aqui perceber entao, que & preciso, enquanto educador, analisar o que
0s alunos interpretam, o que o arfista diz e o que desejava dizer. Isso significa que um
mesmo texto - visual ou ndo - pode ser interpretado e compreendido de formas
diterentes, pois como diz Eco’, “texto algum pode ser interpretado segundo a utopia
de um sentide autonzado, fixo, original e definitivo. A linguagem sempre diz algo
mais do que seu inacessivel sentide literal”, e isso é 0 mais inleressante, porque
frente a variedade de interpretagfes construidas pelos alunos, cria-se a oportunidade
de apresentd-las ao grupo e desenvolver uma discusséo critica que serd rica, pois
estara envolvendo todo o contexto cultural de cada aluno.

O papel da escola e do professor é de ser provocador e filtro ao mesmo tempo,
uma vez que devem estar comprometidos com a construgiio de verdadeiras
competéncias que, como diz Perrenoud®, é "a capacidade de agir eficazmente em um
determinado tipo de situagio apoiada em conhecimentos, mas sem limitar-se a eles”.

Esse tipo de agfo/reflexiio provocado pela interpretagio é a base para a
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compreensao e & ela que desencadeard a nova acio. 1580 se dda, uma vez que a
compreensac objetiva a possibilidade de transferir o que se aprendeu a outras situagies
& problemas. E a transferéncia. Quando o aluno consegue estabelecer a transferéncia
do que aprendeu para outras situacbes, ele consegue uma compreensdo mais ampla
da realidade e por consegléncia, da sua identidade.

A afirmacgao dos alunos de gue tudo hoje @ interpretacac, val ao encontro do
pensamento de Orlandi® quando diz gue ndo had sentido sem interpretacéo; de
Hernandez™, que entende ser a interpretacao, a parte central de um curriculo gue
queira voltar-se apara uma educacao mais consciente e critica; e de Gombrich'',
quando concebe que nio ha realidade sem interpretacdo. Sao pensamentos que
validam e motivam mais a necessidade do estudo e trabalho com a interpretagao.

Quando alguns alunos afirmam que, relativamente a obra, gostariam de saber
mais por acha-la interessante e pela possibilidade de elaborar varios significados,
seus pensamentos estavam de acordo com Greimas e Courtés', porque, além do
entendimento pessoal (& o enunciatario gue criou significado), os alunos gostanam
de saber a mensagem do artista (enunciador) e o significado histérico (nesse caso,
biblico) da imagem.

E nesse sentido, embora em nossa realidade ndo tenhamos um curriculo
centrado na interpretagdo, nerm tampouco um trabalho voltado para a leitura semidtica
das imagens, temos a possibilidade de, atraveés da interpretagéo nao —linear nem fixa
de imagens, mas com a intervencao € o direcionamento de professores que conduzam
ao alcance dos objetivos educacionais, aproximar os alunos da autonomia critica da
interpretacio.

O ensino da interpretagdo deve ser a parte central de uma educagéo
compromelida com a dialética da sociedade atual e com aprendizagens que
possibilitern e instrumentalizem a compreensao critica desse contexto sdcio-histérico-
cultural e da identidade do aluno enquanto cidaddo critico.

O que é nacessano, @ o didlogo tanto entre as disciplinas, quanto enfre escola
@ sociedade.

Como organizar o curriculo para gue isso seja realizado com maior facilidade
nas mais diversas realidades que temos, ja € assunto para muitas outras pesquisas,
porgue a estrutura que se tem hoje no universo educacional brasileiro, ainda é a do
angavetamento e fragmentacao disciplinar e, com certeza, a mudanga sera uma
batalha penosa e, a principio, bastante individual.

Bordenave e Hocha™ vao direto ao ponto vital quande afirmam que nos os
professores precisamos dominar a nossa inseguranca e nos abrirmos para o didlogo
com os colegas de profissao no intuito da parceria, da cooperacao, da sintese do
enriguecimento educacional. Colocam como primordial a necessidade de superar o
esmigalhamento ou esfacelamento em disciplinas nada ou pouco relacionadas entre
si @ apresentam alguns obstaculos que estao incrustados em nossa pratica pedagogica
como; o enclausuramento de especialista; a separagio do saber em setores
administrativos diferentes e que inibe a comunicagao; a autodefesa de cada um para
8 seguranca emocional e garantia sobre os demais; alem de oufras separacoes de
linguas, areas culturais e de tradictes diferentes.

Esses autores ainda apresentam como caminho para a mudanca, a necessidade
de perceber o que se ganha dando abertura a pesquisa, a troca de conhecimentos, de
amocoes e com o estudo coletivo; & por fim, destacam que a escola precisa cada vez
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mais se abrir para a comunidade e redefinir seus objetivos.

E retomando o objetivo da pesquisa, que dentro da 6tica do ensino da arte.
mas sempre com o desejo de realizar um trabalho interdisciplinar, buscou desvelar
meios para enfrentar as dificuldades relativas a interpretacio, pode-se agora, apos a
parficipacio de professores e alunos, estabelecer as relagbes entre as experiéncias
vivenciadas e o problema em comum. Tanto as afirmacdes e preccupacoes dos
protessores ao justificar esta pesquisa encontraram ressondncia nas experiéncias
vivenciadas pelos alunos, como nas reflexfes qQue 05 mesmaos realizaram logo a pos
a experiéncia interpretativa. As inquietactes relativas as situagdes vivenciadas por
causa da interpretacdo nos processos de ensino e aprendizagem, encontraram respaldo
nas atividades realizadas com a imagem da pintura A Degolagao de Sdo Jodo Balista,
que serviu coma parametro para esta discussdo, mas que, e principalmente, comprova
0 quanto ainda precisamos caminhar nesse processo educativo.

Espero que a pesquisa tedrica, a experiéncia e estas reflexdes possam servir
nac somente a esla pesquisadora, ou ao grupo de professores, alunos e a escola
escolhida, mas, que sirva como subsidic para melhorar o trabalho de outros educadores
que vivenciam essa mesma problematica. Acradito também, ter consequido sensibilizar
para a necessidade de estar explorando as imagens dentro do contexto educacional.,
€ que as mesmas possam ser um instrumento, uma ferramenta a mais nas maos de
educadores que desejam realizar um trabalho mais critico e significativo,

Trata-se de explorar um meio que j& estd mais desenvolvido pela propria
profuséo de imagens da sociedade atual, e levar para a sala de aula, como instrumento
para aprendizagem, que possa motivar mais e levar o aluno a interagir mais.

Da mesma forma, aliando o trabalho entre interprelacdo e imagens, faz-se
necessaria a alitude, a postura pedagdgica interdisciplinar. Basta entender o ensinar
€ 0 aprender como processos coletivos, para perceber que as fronteiras disciplinares
precisam ser rompidas.

Cabe a cada educador, independentemente da disciplina ou nivel escolar que
trabalhe, saber onde quer chegar, estabelecer metas, objetivos, realizar um trabalho
alicergado na coletividade, num planejamento interdisciplinar. Que o professor
abandone o papel de transmissor de conteidos, para se tornar um transtormador.

Se nos educadores da arte e os de outras dreas do conhecimento, pudermos
ensinar a ver mais, a interpretar mais, a buscar a compreensao dos textos das
linguagens que nos rodeiam (em especial, a vis ual), estaremos encaminhando nossos
alunos para que reconhegam e construam autonomamente sua identidade séeio-
historica e cultural.

A partir das afirmagoes de tantos autores, do que foi exemplificado com os
alunos, e das reflexes realizadas na pesquisa, pode-se entender entdo, que a
interpretacao de imagens & um instrumento, e que se utilizada de forma interdisciplinar
@ desenvolvida com a mediagdo e questionamentos dirigidos pelo educador, leva a

um maior aprofundamento e motivagéo por parte do aluno com relacio a aprendizagem
escolar,
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TELEVISAO E VIDEOGAME: TRANSFORMACOES NO MODELO DE

PENSAMENTO E SUBJETIVACAO DE CRIANCAS E ADOLESCENTES
Maria Helena Pinheiro de Barcelos Leitdo
Universidade de Caxias do Sul - UCS/RS

Existe uma nova sensibilidade
O objeto deste trabalho centraliza-se na imagem especular, referente as
imagens veiculadas pelo receptor do video da televisio ou pelo monitor do computadaor.
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Procuraram-se explicagbes sobre estas imagens geradas pela jungao do video com o
computador e dos efeitos produzidos nos individuos gue estio em contato com elas
desde a infiancia.

Nesta época pos-industrial, em que parece existir uma destruico dos mitos
existentes, ou melhor, uma substituicdo acelerada de mitos & crencas, o modelo de
vida dos individuos, as relagdes de trabalho, os limites territorials, enfim, a sua forma
de interagir com o mundo e com as coisas apresentam-se modificadas, certamente
advindas da aceleragao com que a todo momento surgem novos aparatos tecnologicos
e vao sendo assimiladas. Como disse MclLuhan, dessas extensbes ou proteses, vai
se formando um novo individuo, um novo ser, pertencente a uma nova ordem.

Esta nova subjetividade para Virilio (1994:22) é proveniente da utilizagdo néo
moderada pelas criancas, desde a mais tenra idade, destas “proteses visuais e
audiovisuais” de transmisséo instantanea, atualmente elas provocam, uma “codificacio
das imagens mentais cada vez mais elaborada, com redugdo do tempo de retencio”,

De acordo com Menezes (1994:158), a difusdo democratica da tecnologia, na
sociedade pos-industrial, modifica definitivamente o mito do desconhecide que a
magquina carregava em si. Mostra que enquanto alguns autores véem neste fendmeno
da informatizago como um estagio superior da industrializagdo da medernidade,
outros véem na sociedade informdtica uma superacdo da sociedade industrial e
acreditam que este seria “um novo periodo cultural com caracteristicas toda proprias
que anulariam as estruturas do periodo anterior”.

Em vista disto o autor acha oportuno fazer a seguinte conjectura; “até que
ponto a modificagio do quadro técnico de um perfodo, por si 6, realiza mutagéies no
ambito das sensibilidade, do pensamento & da mentalidade de toda uma comunidade”
{Menezes, 1994:158).

O impacto das imagens técnicas no imagindrio do adolescente

A busca de respostas para o problema ocasionado por esta troca de signos de
toda espécie provocada pelos meios de comunicagio de massa e audiovisuais, mais
precisamente a televisio e os jogos eletrdnicos, é o aparato motivador deste trabalho.

Das pesquisas que ja foram produzidas desde o inicio da TV, o que se expandiu
‘ol principalmente a divulgagio de seus perigos, enguanto que pouco progresso foi
feito no sentido de emprega-la de uma forma positiva. Greenfield (1988:16) mostra
que os adultos temem, mais que a televisdo, os videagames, considerando-os
“bestificantes e violentos". Entretanto, a familiaridade dos jovens com os computadores
& vista por muitos como uma tendéncia promissora, enguanto outros temem que ela
reforce “inclinagbes associais, ou mesmo anti-sociais”.

As criangas que crescem expostas aoc contato de diversos meios de
comunicagao adquirem uma série de habilidades que néo era possivel na época em
que a palavra escrita dominava como meio de comunicagio de massa. A autora
defende que o desenvolvimento equilibrado depende de um contato balanceado entre
0s VArnos meios e gue, cada um deles, tem algo a contribuir no desenvolvimento
humano (Grenfield, 1988:16-18).

Segundo Wolf, o antigo paradigma que se baseava na questio dos efeitos
entendidos como “mudancas a curto prazo” estd hoje profundamente modificado,
dando lugar ac nove paradigma em que os efeitos sdo entendidos como
“consequéncias de longo prazo” (1992:124). Esta diferenca entre o velho e o novo
paradigma vieram modificar a perspectiva bastante tradicional das pesquisas sobre
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05 tipos de efeitos.

Considerando os novos paradigmas em relagdo ao conlexto e a comunicagao,
torna-se evidente que o significado das mensagens se estabelecem de forma diversa
no imaginario das pessoas atuando como redes de associactes que delerminam as
significacbes.

Esta pesquisa busca entender como os estimulos provocados pelas mudancas
na forma de olhar e compreender 0 mundo ocorrem nas criangas e adolescentes que
se criaram na frente das telas da televisao ou do monitor do computador @ em que
elas diferem daquelas criangas e adolescentes cujos estimulos visuais provinham
somente do seu cotidiano, das paisagens rurais e urbanas, e do pouco acesso tinham
com a imagem impressa ou cinematografica.

A nossa amostra @ constituida de 290 jovens, com a idade entre 14 a 17 anos,
que estavam cursando o 1% ano do Ensino Médio ou o B2 do Ensing Fundamental e
residentes em “Zona urbana” e “Zona Rural”, dos municipios de Caxias do Sul, Bento
Goncalves & Antdnio Prado / RS,

O experimento se desenvolveu em trés fases: na primeira, 0s adolescentes de
cada grupo, inicialmente separados por sexo, receberam a tarefa de criar um comercial
de um ténis para ser veiculado na televisao, logo apds, na segunda, com grupos de
ambos os sexos, o objetivo era conciliar as idéias elaboradas ou entdo criar uma
nova e, posteriormente, realizar a filmagem; na terceira fase, a final, em um outro dia
realizam a edigao do video.

Pretende-se com este procedimento verificar se existe um comportamento
padrao ou diferenciado nas formas como fais adolescentes, autores dos videos,
estruturam o seu discurso, ou seja, de que forma colocam as situagbes, constroem
as personagens, compdem as cenas e, ainda, se dao algum tratamento as imagens
e aos sons nas suas produgdes e quais sdo eles? Procura-se também identificar,
dentro do processo criativo, se existern padrdes e diferengas na forma como cada um
dos grupos agiu até chegar ao produto final.

Convem salientar que os resultados deste estudo provéem de um momento na
vida dessas pessoas, desconhecendo-se resultados de trabalhos mais sistemalticos
realizados para verificar a evolugao do comportamento da crianga como espectadora,
desde a infancia até a adolescéncia. 1sto ocorre talvez pela dificuldade de adequacio
de instrumentos precisos que permitam a comparagao no tempo.

Para desencadear o processo de criagio nesses grupos de adolescentes, foi
utilizada na primeira fase a técnica denominada de brainstorm’, tempestade de idéias.
Escolhemos essa técnica porque supomos que, por meic dela, os adolescentes
poderiam se sentir mais descontraidos visto que estariam vivendo uma situagio atipica:
nao se conheciam, encontravam-se em um lugar estranho, sabiam que estavam
participando de um experimento sobre a midia, mas desconheciam o objetivo do
projeto. O fato de estarem participando de uma pesquisa e saberem que as reunides
seriam gravadas, por si 50, poderia ser um elemento inibidor do processo de criacdo.

Aplicagao do experimento

Ma 1? etapa o tolal de sujeitos foi de 290 adolescentes. Eles responderam um
guestionario em gue buscou-se uma forma de nivelamento na composicao dos grupos
Para obter alguma referéncia dessa trajetoria, procurou-se agrupar adolescentes de
acordo com as resposlas dadas as perguntas sobre a sua infancia e relacionadas ao
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tipo de convivéncia que mantiveram com os audiovisuais, mais precisamente a TV e
0s games.

Os sujeitos foram selecionados em grupos que se diferenciaram:

pelo sexo: feminine / masculine:;

pela convivéncia na infancia com brinquedos eletronicos;

pelo tempo que ocupam vendo televisdo.

Para participarem do experimento, os adolescentes foram selecionados através
de um sorteio dentre os alunos de cada escola. Eram dez escolas, de cada uma delas
foram sorteados um adolescente do sexo feminine @ um do sexo masculino, de acordo
com as caracteristicas de cada uma das varidveis. Foi usada esla estratégia para
selecio dos paricipantes de cada um dos grupos porgue: para que qualquer técnica
de grupo obtenha um aproveitamento mais satisfatdrio, torna-se indispensavel que
0s sujeitos selecionados para o experimento @ componentas de cada grupo especifico
nac se conhegam uns aos outros, a fim de que ndo haja nenhum outro tipo de
interferéncia a néo ser as relacionadas com o problema a ser resolvido,

Para facilitar a identificagdo dos grupos no decorrer do relato, vamos usar as
seguintes denominagdes: TVS/VGN - para o grupo de adolescentes que nio brincava
com videogame na infancia e assistia muito 4 televis@o e ainda assiste; TVN/VGN -
para o grupo de adolescentes que nao brincava com videogame na infincia e assistia
muito pouco ou Nao assistia & televisio e ainda assiste multo pouco; VGS/TVS - para
0 grupo de adolescentes que brincava com videogame na infincia e assistia muito &
televisdo e ainda assiste; VGS/TVN - para o grupo de adolescentes que brincava com
videogame na infAncia e assistia muito pouco ou ndo assistia & televisdo e ainda
assiste muito pouco.

Reunidos por sexo e categoria, no inicio dos trabalhos, promovemos a
apresentagao de todos os membros dos grupos e, na ocasido, justificamos a
necessidade de gravar as reunides pelo tipo de experimento de que eles estavam
participande. Em seguida, foi explicada a técnica brainsform, o problema que eles
deveriam discutir, & o tempo que deveriam levar para a discussao e apresentaciio dos
resultados. A escolha desta técnica se deu porque se julgou que ela seria a mais
adequada para ser aplicada em grupos de adolescentes que no se conheciam
considerandc-se que tinham como proposta resolver um problema & por ser esta
técnica um meio desencadeador de grande nimero de idéias pelas associactes que
permitem provocar nos participantes.

O problema apresentado foi a criagdo de um comercial para langamento no
mercado de um ténis. Este comercial poderia ser veiculado em qualguer TV comercial.
MNao se especificou nem gue tipo de ténis seria @ nem um outro fator que pudesse
cercear a atividade criativa, assim como ndo foram mencionados os custos e o tempo
de veiculagiao do comercial. Neste momento eles s6 tinham que criar um roteiro.

Mo segundo momento, os membros dos grupos femininos e masculinos se
reuniram para a elaboragdo da proposta final do comercial do ténis e a filmagem das
cenas. Tomaram entao conhecimento dos limites impostos em fungdo dos recursos
disponiveis para a realizacao do roteiro @ o que, conseqlentemente, sera vidvel
executar,
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A edicido dos videos aconteceu em dois momentos: no primeiro, com a duragao
de duas horas, gue chamaremos de pré-edi¢cao, em uma sala com TV e videocassete.
Ali, eles teriam de decidir as cenas a seram aproveitadas, os cortes, a sequéncia das
cenas, a inclusao de outras imagens, de textos, de sons, ruidos, efeitos ou alguma
coisa que imaginassem possivel acrescentar as imagens ja gravadas. No segundo
momento, com a duracdo de 1h30, usariam o laboratdrio de edigao e teriam o auxilio
de um técnico.

Esta pesquisa pretende analisar através do processo de criacdo de um video
publicitario. como os membros de cada grupo conciliam os seus interesses em vista
de uma proposta final, como agem para chegar a um roteiro que seja viavel de ser
executado com os recursos de que dispbem e no momento da filmagem como decidem
as cenas, cenarios, personagens, movimentos de camera, enquadramento, ete,
Pretende tambeém verificar se existe, dentro do processo criativo desses adolescentes
uma incidéncia de “clichés” da linguagem televisiva ou do tipo de cenario virtual,
movimenio da imagem ou sons gue identifiguem uma referéncia acs brinquedos
eletronicos. Isto &, qualguer indice que possa insinuar uma diferenca entre os que na
infancia s0 assistiam televisao daqueles que brincavam com o videogame. Com a
gravacdo das reunides, queremos observar ndo a solugido do problema, mas o
processo, que é o que nos interessa no caso. Da edicio, pretende-se verificar se eles
vao introduzir outras imagens junto com as ja filmadas, quais sao elas & como vao
fazerisso. Serdo observados ainda o modo como vao utilizar dos recursos tecnologicos
da mesa de edicdo, as modificacies realizadas durante esse processo e 52 05 recursos
utiizados vao somente servir para reforgar a mensagem ou se existe uma preccupacac
com a estetica da imagem.

Comparando resultados

Comparando-se os resultados visuais dos gualro grupos, podemos observar
algumas diferengas e algumas semelhangas entre os videos produzidos entre os
adolescentes que brincavam ou ndo com videogame na infancia, objeto desta pesquisa.

Analisando os videos dos grupos que nao brincavam com videogame e
assistiam muito ou pouco a TV, na infancia. O grupo TVS/VGN foi 0 que criou o
comercial mais lengo, um enredo composto de diversas situacoes, com uma seqléncia
logica totalmente previsivel, obedecendo a uma estrutura linear, sem cortes abruptos
entre as cenas, Eles se valem de um apelo que sugere a energia e o romantismo tao
proprios da juventude, em que barreiras sao franspostas a partir de uma fantasia
romantica do tipo folhetim. (Aeroporia).

Mo grupo TVNA/GN, mesmo elaborando um enredo linear, cada tomada de
cena interrompe uma situagao para deixar surgir na fela outra situagao totalmente
imprevisivel. Utilizam-se da mimica e da expressao corporal para transmitirem a
mensagem. Com a mimica, elaboram uma sifuagac em que a camera passeia de
uma perscnagem para oufra que, em seqiéncia, vio executando um gesto e
mostrando, nessa passagem sequencial, o sentido que desejam fransmitir, que sena
como se o pensamento fosse passando de uma para outra mente (a lembranga do
1&nis) sem que o espectador saiba ainda qual e o pensamento, Jogam ai com o
elemento surpresa. (O mato).

Os grupos dos adolescentes que brincaram na infancia com jogos eletronicos
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foram aqueles que realizaram seu comercial utilizando um Gnico cendrio e em uma
Unica agfo, O comercial do grupo VGS/TVS se desenrcla em uma Gnica situagio,
como se fosse um instante da vida das personagens, enquanto o video do grupo
VGS/TVN, além de abranger uma Unica situagao, incluiram entre as cenas trés quadros
com textos elaborados dentro da linguagem publicitdria, em que aparece, desde a
primeira cena, a marca do preduto, sendo esta reforcada nas demais. E diferente do
comercial "0 mato”, cujos textos fazem parte do enredo e servem para conduzir a
seqléncia dos episddios.

Os videos dos grupos de adolescentes que brincaram com videogame na
infancia, em comum, eles tém o tipo de discurso objetive, uma linguagem curta,
sintética, que se aproxima mais da linguagem do videoclipe ou mesmo dos games do
que da linguagem televisiva ou cinematografica, isso pela reducdo da narrativa, cenas
fruncadas por cortes bruscos e a inclusdoe de ordens. A mensagem leva sempre em
conta duas situagdes antagdnicas, podendo-se considerar as posicées de vencedor e
vencido dos jogos.

. Aléem desses pontos que podem indicar uma diferenga na construcio do
imaginario dos adolescentes e que podem ser observados nos videos, produtes visuais
que eles construiram com as mesmas condigbes e racebendo o mesmo tipo de
orientagao, podemos também observar outras diferengas como, as que se relacionam
com as atitudes desses adolescentes no seu grupo e com o grau de envolvimento
que tiveram com a proposta. Essas observagbes nds as chamamos de paralelas,
visto gue foi uma surpresa quande nos deparamos com diferencas de comportamentos
que nos parecem significativas entre os grupos pesquisados. Os grupos dos que
brincaram com videagame tiveram mais facilidade em se comunicar em um grupo
desconhecido @ mesmo em uma situagédo também estranha a eles. Agiram de uma
forma mais democrdtica do que 0s grupos dos jovens que ndo brincaram com
videogame na infincia. Podemos considerar ainda como um diferencial entre os
grupos ¢ grau de envolvimento com a proposta pelo nimero dos que comparaceram
para realizar a edicao. Pode-se chegar a conclusio de que agqueles que interagiram
como grupo de criacdo e filmagem também tiveram maior curiosidade e ou sentiram
maior responsabilidade pela edigdo e, conseqlientemente, pelo resultado final,

Isso vem confirmar que criangas e adolescentes que conviveram desde a
infancia com os meios tecnolégicos possuem uma nova sensibilidade e desenvolvem
outras habilidades diferente dos que nao tiveram essa experiéncia. Podemos especular
que esteja se formando um nove homem e, até quem sabe, com uma postura diferente
frente as situagbes da vida.

Cabe a nds, pesquisadores, professores @ pais agucarmos nossa percepcao e
investigar para descobrir, talvez, outras habilidades nesse novo homem e que poderio
ser melhor desenvolvidas dentre do processo ensino- aprendizagem,

A presente pesquisa difere da maicria das pesquisas sobre crianca, adolescente,
televisdo @ jogos eletronicos porquanto estas dltimas dao énfase aos prejuizos que
tais aparatos podem acarretar no desenvolvimento psicossocial. O videogame
atualmente e considerado o grande vildo, responsdvel pelo isclamento social e sempre
aspeculado quando dos atos de violéncia realizados por criangas e adolescentes,
principalmente nos Estados Unidos. Esta pesquisa faz uma rota inversa daquelas
outras, peis procura investigar se existe alguma diferenga no imaginario de criancas
e adelescentes determinada pelo habito de na infancia brincar com jogos eletrénicos
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ou assistir a televisdo, Os resultados desta pesquisa, que procurou verificar a evolucao
do impacte da midia em adolescentes, pretendem, junto com os de outras pesquisas
realizadas neste campo, somar-se aos esforgos de pais e professores, para que,
atraves de um maior entendimente da linguagem visual veiculada, possam melhor
orientar as criancas e adolescentes a poderem criticar, selecionar e fruir este universo
de imagens que povoa o mundo atual.

E preciso notar que os pensadaores consultades, mesme ndo concordando em
todos os pontos, assinalam gque a partir do surgimento da televisdo e mais
recentemente com a informatica e a expansdo dos audiovisuais comegam a ocorrer
uma série de transformacgoes no modelo de pensamento e subjetivagao dos individuos,
Todos apontam para uma redefinigdo da imaginagac e da inteligéncia ocasionada
por este convivio,

Bibliografia

FRAGOSO, Suely Dadalti (1997): Towards a semiofic toy: designing na interactive audic-visual
artefact for playful exercise of meaning construction , Tese de doutorado em Filosofia / Institute
of Communications Studies: The University of Leeds, London.

GREENFIELD, Patricia Marks {1988): O desenvalvimenio da raciocinio na era da eletrdnica:
os efeitos da tv, compuladores e videogames . Sao Paule: Summus.

MCLUHAN, Marshall {1969): Os meios de comunicagdo como extensdes do homem. Sao
Paula: Cultrix.

MCLUHAN, M. & Fiore, Quentin (197 1): Guerra e paz na aldaia giobal. Rio de Janeiro: Record,

MEMNEZES, Philadelpho (1994): A crise do passado: modernidade, vanguarda e
metamodemidade. Sao Paulo: Exparimenio,

SANT ANNA, Armando (1977): Propaganda: teorla, técnica e prafica. Sao Paulo: Ploneira.
VIRILIO, Paul. (1994): A mdquina de visdo. Rio de Janeiro: José Olympio.
WOLF, Mauro (1992): Teonas da comunicacdo, Lisboa: Presenca,

Brainstorm = com a exposigao do problema, as associagdeas que ele provoca, deve-se fazer uma
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haver completa auséncia de critica e o julgamento deve ser adiado. Todas as idéias que surgirem
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Titulo: Construindo a aula de musica a partir de temas musicais do cotidiano de
alunos

Relatores:Ms. Adriana Bozzetto (Org.), Adriano Krahl, Germano Schmidt e Cassio
Munes

Instituigao: Fundagao Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE, Universidade
Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS

Resumo: O presente relato surgiu da troca de experiéncia entre professor e alunos
do curso de Pedagogia da Arte - habilitagdo em masica da Fundarte/UERGS - sobre
trabalhos que vinham sendo desenvolvidos com alunos de instrumento (teclado, flauta
doce e violac) e em oficinas de masica, gue tinham em comum propostas pedagagicas,
como por exemplo, trabalhar com musicas de celular, temas de filmes e desenhos
aimados e, a partir dessas fontes, construir pontos de partida para o desenvolvimento
de um reperidrio musical que fizesse parte do cotfidiano dos alunos. Nesse sentido,
as melodias do celular, os temas de filme e desenhos foram trazidos para as aulas de
musica como elementos de motivagdo e possibilidades pedagdgicas a serem
ampliadas e desenvolvidas durante o trabalho dos autores com seus alunos. O objetivo
desse relato é apresentar, discutir @ contextualizar como os autores tém contemplado
as musicas do cofidiano musical dos alunos, partindo de um reperiorio musical gue
tenha um significado para eles., de modo a contribuir para uma maior reflexac sobre
o papoel da Educagao Musical enquanto area do conhecimento. Esse “frazer para a
sala de aula® deve ser pensado como uma construgao metodologica onde o5 autores
procuraram observar e desenvolver estratégias pedagogicas a partir do que foi sendo
revelado como preferéncia e gosto musical de seus alunos. Algumas guestdes foram
sendo desenvolvidas como “O que vocés escutam em casa?”, “quais musicas gostam
mais?”, “de onde conhecem estas musicas?" O apoio tedrico contempla autores como
Tedesco (1999), scuza (2000), Steinber (2001), Bozzetto (2003), que falam sobre
cotidiano, midia e educacao e o papel do leitor e problematizador dos multiplos espacos
onde se produz conhecimento & “daquele” repertorio musical que convive diariamente
com os alunos mas que ainda ndo é assunto dentro das aulas.

Titulo: Respeitar o fransito @ amar a vida

Relatora: Marcia Beaftriz de Mattos

Instituicdo: Escola Municipal de Ensingc Fundamental Othelo Rosa, Escola de Ensino
Fundamental Nossa Senhora Mediangira (Erechim-AS)

Resumo: O projeto tem como cbjetivo desenvolver a percepcio artistica e estética
do aluno, atraves do desenho e pintura, proporcionando contato com materiais
diversos; incentivar o processo de educagén fundamental, e buscar através da
compreensac o sentido amplo do tema: TRANSITO. Sabendo da importancia de um
trabalho integrado, a escola engaja-se no projeto Transito, com o intuito de proporcionar
aos alunos e a comunidade escolar maior orientacao a esse assunto e a disciplina de
Arte contribui para a conscientizagdo deste através de paingis, Que tambeém
emebelezam a Escola. Os desenhos foram realizados pelos alunos de 7 e 82 séries,
com a tematica Transito, e coordenados pela professora de arte. O matenal utilizado
foi tinta acrilica de diversas cores, pincéis & rolos.
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Titulo: Percursos Visuais - Mediagies no Museu de Arte

Relatora: Alice Bemvenutti

Instituigao: Universidade Luterana do Brasil - ULBRA (Canoas -AS)

Resumo: O Projeto de Extensfio Comunitéria intituladeo “Percursos Visuais - Mediagdes
no Museu de Arte”, desenvolvido com académicas do Curse de Licenciatura em Artes
Visuais, teve como principal preocupacado a ampliagio da compreenséo e interpretacdo
do conhecimento estético-visual em torno de obras de arte de acervos gaichos. Entre
0s objetivos estavam: desenvolver estudos da mediagdo, construindo alternativas
para a acao pedagégica @ metodoldgica no ensino das Artes Visuais; aprofundar a
compreensao do processo de leitura da cbra de arte, a fim de construir um
conhecimento estético-visual frente & obra de arte original; desenvalver percursos
visuais com obras de arlistas brasileiros e galchos, envolvendo metodologias
contemporaneas do ensino da arte. O Projete “Percursos Visuais - Mediagtes no
Museu de Arte" realizou no primeiro semestre deste ano, encontros sistematicos para
estudos e produgéo de alternativas para o trabalho proposto, envolvendo o Museu de
Arte do Rio Grande do Sul - MARGS - e a Pinacoteca Enio Pinalli, de Montenegro,
oportunizando o exercicio com atividades frente & obra de arte original mediado pelas
acad-emicas. Entre as escolas envolvidas estavam: duas APAE (Lageado e Porto
Alegre); e Irés escolas de Ensino Fundamental (Viamao, porto Alegre, Trés Cachoeiras
e Capela de Santana), totalizando 10 turmas e 150 alunos do Ensino Fundamental.

Titulo: Des-Contruinde Marcas - A Arte na Formac&o Inicial de Educadores
Relatores: Mayra Diniz Vallim, Ronaldo Alexandre de Oliveira

Instituigao: Instituto de Educagio da Universidade do Vale do Paraiba/SP
Resumo: A proposta desta participagao no 172 Semindrio de Arte Educagao & relatar
uma experiéncia de Formagéo Inicial de Educadores que cem sendo desenvolvida no
Curso Normal Superior - Universidade do Vale do Paraiba - Sdo José dos Campos -
380 Paulo. A porposta deste trabalho & relatar e refleti um processo de formacéo
inicial em artes para educadores gue trabalham ou irdio trbalhar com Educacao Infantil
& séries iniciais. Partimos da idéia de que o necessario &, em primeira lugar, investigar
a5 marcas que estes aprendizes de educadores trazem das suas vivéncias e das
suas vidas na area da arte. A partir da pratica docente, de trés anos neste curso,
vamos percebendo que o ensine de arte que tiveram ndo foge muito & reqgra, do gue
foi 0 ensine de arte no Brasil. Um ensino marcado por técnicas, modelos esteraotipados
de exercicios advindos do magistério que ainda perdura, em muito, entre a cultura
escolar. A partir deste diagndstico, o curso estrutura e fomenta um saber fazer deste
aprendiz que ficou perdido ao longo dos anos da sua formagéo. Aliando as linguagens
da Musica e das Artes Visuais nos propomos ir desconstruindo marcas, idéias e
conceitos cristalizados do que seja arte, para que possamaos ir, pouca a pouco, criando
condigbes favoraveis, onde cada um possa se ver enquanto produtor, leitor e
conhecedor de arte. Trabalhamos com a idéia de habitus de Bourdieu, ressignificada
por Perrenoud (1993), onde ele nos mostra que habitus & a gramatica geradora das
praticas. Portanto, a nossa idéia ancora na possibilidade de cada educador ser um
conhecedor de si mesmo e de se ver com potencialidade e capaz de produzir imagens
e sons. Como ensinar se ndo sou capaz de saber? Como mediar aquilo que nao
reconhago cmo sendo capaz?
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Titulo: A relacdo do trabalho na sociedade globalizada

Relator: José Edimar de Souza

Instituicao: Colégio Santa Teresinha -Campo Bom/RS

Resumao: O Relato de expenéncia apresenta reflexdes sobre as relacdes de trabalho
na sociedade do seculo XX/ XX| e como o homem reage frente aos mecanismos
gecpoliticos de poder. As alividades interdisciplinares realizadas permitirarm ampliar
as reflexbes sobre a fungio do trabalho na sociedade globalizada e compreender
melhor & interagi&o e comportamento do homem nesse processo, O Projeto Pedagogico
envolveu interpretacao, declamagio e andlise de filmes, poemas e misicas. Painéis
ilustraram os sentimentos despertados com a atividade, riguissimos em criticidade e
discernimento. A interagio da comunidade ocorrey com a participacio dos pais no
painel de discussao sobre o titulo do projeto respondendo a pergunias e falando
sobre as relacGes entre patrao e empregado, tempo disponivel para o lazer e condigbes
socials dos trabalhadores. O que tambem foi analisado a partir das entrevistas
realizadas na cidade. Produziu-se grificos e relatérios. Concluindo o projeto, produziu-
se uma historia em quadrinhos sobre os conteddos que estudamos. A geografia
dindmica e proxima da realidade permitiu aos alunos transcender e desafiar os limites
do saber. Sendo possivel explorar diferentes habilidades dos alunos, que resultaram
em tomadas de atitudes coesas a um comportamento singular na sociedade.

Titulo: Resgatando os contos e as lendas da nossa terra

Relatora: Cristina Relim Wolffenbittel

Instituicao: Fundacao Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE, Universidade
Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS/RS

Resumo: Resgatando os confos e as lendas da nossa terra foi um projeto realizado
na disciplina de Educagao Artistica, com alunos do Servigo de Educagao de Jovens e
Adultos (SEJA), na Escola Municipal de Ensino Fundamental Grande Oriente do RS.
Este trabalho contemplou a pratica da pesquisa e o resgate do folclore na comunidade.
Dentre os objetivos que permearam o projeto salientaram-se: pesquisar e registrar o
folclore do bairro em que residia a maioria dos alunos, o Rubem Berla. Toda a pesquisa,
desde a escolha do assunto a ser pesquisado, até o projeto, bemn como seu regisiro
escrito, foi planejada e executada em conjunto com os alunos, buscando uma maior
democratizagdo destes processos, historicamente encaminhados pela figura do
professor. O projeto resultou na publicagido de um livro, pelos proprios alunos
denominado Resgatando os contos e as lendas da nossa ferra.

Titulo: Arte & Tecnologias Multimidia no Ambiente Escolar

Relatora: Edite Volpato

Instituigdo: Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC/SC

Resumo: Com a insergdo e avango das novas tecnologias de informagéo e
comunicagac em nossa sociedade, surgem novos desafios para a educagac: Como
introduzir essas tecnologias no espaco escolar? Como desenvolver um trabalho de
inclusdo digital @ que ao mesmo tempo, amplie as possibilidades de aprendizagens
mais interativas e significativas? Utilizando a tecnologia como farramenta pedagdgica,
sera feita a demonstragio de alguns, dos diferentes tipos de trabalhos realizados nas
aulas de artes, por alunos do ensino fundamental e medio do Colegio Marista de
Cricidma(SC). Sao apresentacies criadas no Power Point @ no Everest, que
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possibilitam a jungéo de pesquisas, imagens, sons @ movimentes na construcéo dos
conhecimentos e nas relagbes com a Arte. Entre os trabalhos temos: 1. Biografias de
Arlistas Brasileiros; 2. Problemas Sociais - Clip temdtico com musica brasileira e
pesquisa de imagens, 3. O Brasil e sua composigéo cultural (racas, etnias); Sexuvalidade
e Arte - pesquisa de musica e imagens correlacionadas,

Titulo: Avaliando professores em formagao: relato de uma experiéncia

Relatora: Ana Maria Petraitis Liblik

Institui¢ao: Universidade Federal do Parana/PR

Resumo: A presente pesquisa trata do relato de uma professora/pesquisadora do
cursa de Didatica da Universidade Federal do Parana que, ao perceber o quéo pouco
0s alunos fazem anoctagbes das aulas resolveu, como estratégia avaliativa, solicitar
que cada aluno elaborasse um portfdlio. A avaliagac por portfdlios ndo & nenhuma
novidade. Em que consistem os portiolios? Em pastas, com a seqliéncia das atividades
de aula relatadas de forma pessoal e organizadas com um minimo de critérios
eslélicos. Nao ha muitos textos sobre o assunto e o livre' mais lido, sugerido,
comentado atende alunos de até apenas oito anos! Porifdlios bem elaborados, cada
aula com seu conteldo explicitado (ou textos dissertativos ou esquemdticos), uma
crénica sobre a aula e uma atividade grafica (recortes e colagens, desenhos,
fotografias, poesias, etc.) compde o que serd mostrado como uma experiéncia que
até agora, pode ser considerada bem sucedida,

Titulo: Uma proposta de ensinc-aprendizagem em ares visuais - os prazeres estéticos
presentes no colidiano dos educandos

Relatora: Elisa lop

Instituigao: Universidade Comunitdria Regional de Chapecd - UNOCHAPECO/SC
Resumo: Esle relato de experiéncia versa sobre uma proposta de ensino-aprendizagem
em aries visuais desenvolvida na disciplina Oficina Il do curso de Educacéo Artistica
da atual Universidade Comunitdria Regional de Chapect (UNOCHAPECO - SCy?,
durante o 1°. semestre do ano 2000. Os fundamentos tedrico-metodoldgicos que
nortearam a construgdo desta proposta foram: a Proposta Triangular de Ana Mae
Barbosa, construida a partir de um enfoque multicultural, e a experiéncia, em torno
da Estetica do Cofidiano, desenvolvida per lvone Mendes Richter. O principal elemento
emblematico e problematizador desencadeador do processo foram os prazeres
estéticos presentes no cotidiano dos educandos, sendo a metodologia utilizada
composta de trés momentos: narrativas particulares em torno da preocupacao,
interesse estetico escolhido, fazer expressivo aliado & reflexao tedrica, sobretudo com
relagdo a arte contempordnea e significado atribuide ac processo vivenciado,
destacando-se suas possibilidades de abordagem na escola. Tal experiéncia aponta
para a importancia dos cursos de Licenciatura em Artes Visuais proporcicnarem aos
professores de arle vivéncias artisticas e pedagdgicas dessa natureza, pois st dessa
forma eles podero propor agbes educativas para a educagio formal efou informal
que possam levar & compreensao de que o prazer estético também esta prasente na
vida diana dos educandos, o que possibilitara uma melhor compreensfio da producac
artistica contempordnea, pois uma de suas caracteristicas centrais é a insergio da
arte na vida/cultura.
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Titulo: Visitando museus virtualmente

Relatora: Tania Mara Matliello Rossetti

Instituicdo: Colégio Marista Rosario/RS

Resumo: O Projeto "Visitando Museus Virtualmente® foi desenvolvido com alunos de
5% série do Colégio Marista Rosario, nas aulas de Educagao Artistica sob a crientagao
da professora Tania M. Rossetti, durante o periodo de agosto/setembro de 2003. O
projeto teve inicio apos uma conversa com 08 alunos sobra o interesse por Museus
motivando para descobrirem que tipos de Museus existem e para que servem. No
momento seguinte, fol sugendo um roteiro de pesquisa, a ser desenvolvido em casa,
utilizando os recursos tradicionais de pesqguisa (livros, enciclopédias, revistas), a
internet & conversas com pais, avos e demais familiares, coletando fotos, carides
postais, folders, catalogos... Em aula, utilizando os computadores do Laboratorio de
Informatica, os alunos acessaram a pagina do Celégio e localizaram a sugestao de
atividade para a aula, Ali, foram apresentados 9 desafio a serem concretizados através
de uma apresentacao em Power Point explorando além dos conteddos, os diversos
tipos de letras para titulos e textos, as cores, 0s efeitos visuais na composigio dos
slides, as figuras, o fundo entre outros elementos. Os slides foram construidos ao
longo de 8 horas/aula, nos grupos de 4 alunos que abordaram as seguintes questbes:
o que é Museu e para que servem? Quais os tipos de Museus que existem? Museus
do Mundo, do Brasil e do Ri Grande do Sul, Artistas Galchos, Museus que existem
e tratam de um assunto escolhido pelo grupo, selegao e divulgacac de sites para
visitas e, convite para uma futura viagem. Para finalizar o desafio os alunos
socializaram suas apresentagbes com a turma e fizeram um lanche coletivo,

Titulo: Relato de experiéncia

Relatora: Rosa Maria Rembowski Casaccia

Instituicao: Colegio de Aplicagdo UFRGS, Nacleo Integragao Universidade-Escola -
UFRGS/RS

Resumo: Os alunos estao fazendo pesquisa sobre drogas licitas (cigamo e alcool) e
llicitas. Apresentei a pintura Cafe, de Van Gogh, perguntando o que viam e como
achavam que aguele quadro tinha sido pintado. A medida que iam observando e
descobrindo coisas, eu contava como Van Gogh pensava a cor e a luz e como pintava
seus quadros. Pedi que se separassem em dois grupos. Ao primeiro solicitel que os
alunos criassem uma situagao com inicio, desenvolvimento e fim que terminasse
naquela cena mostrada pela imagem. Ao cutro grupo, pedi gque contassem uma histdria
com inicio, desenvolvimento e fim que comegasse ali no bar. As situagdes foram
filmadas em video. Perguntei o que aconteceu em cada grupo e o que aparecia no
quadro? A quem pertencia cada uma das situagdes? Como eles estavam vendo o
quadro, agora. Apos, 0s alunos assistiram aos seus videos e escolheram a situacao
que mais agradaram a todos de cada grupo e desenharam em um painel grande de
papel pardo, com lapis cera. Colocamos os trabalhos coletivos no painel-suporte da
sala de aula e discutimos oralmente a experiéncia. Alguns escolheram relata-la no
programa de compulador do Word, outros em Front Fage, criando uma pagina de
Internet, outros ainda em apresentagio de Power Point, anexando os videos, relatos
da experiéncia e suas conclustes, que apresentaram aos demais colegas.
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Titulo: Retrato e auto-retrato: o processo de trabalho na recriagéio da imagem
Relatora: Elaine Tedesco

Instituigéo: Centro Universitdrio Feevale - Novo Hamburgo/RS e Colégio Monteiro
Lobato - Forto Alegre/RS

Resumo: O presente relato apresenta a construco do processo de trabalho Retrafos
¢ aufo-refrato: a recriagdo da imagem, junio a =érie final do ensino fundamental no
Coleégio Monteiro Lobalo em Porto Alegre. Observa-se como as acdes entre as
disciplinas, os professores e os alunos movimentam-se na construcdo dos saberes,
Sao estabelecidas comparagbes entre projetos de trabalho e processos de trabalho
em arles visuais. O processo de trabaiho que relatamos nic partiu de urn planejamento
previo, da clara idéia de ser um profelo de trabalho. Ele foi sendo construido através
de uma combinagio de relagies entre: as aguisigbes anteriores dos alunos, os
conceltos a serem trabalhados pelas disciplinas, o material disponibilizado e as relagtes
interpessoais. No processe de trabaltho vivido por artistas curante a criagao de sua
propostas, nem sempre, ha um roteiro ou projeto a ser seguido. E durante a acao gue
muitos artistas, cbservando o que ocorre com ¢ trabalho em andamento, vao tomando
as decisdes de continuidade ou alteracao de rumo. O processo de trabalho, também,
@ pratica de professores gue se mostram mais atentos as construgoes das
aprendizagens do que a seguir a risca 0s cbjetivos dos planos de estudo. Nesses
casos, a avaliagdo implica em um reposicionamento constante entre os agentes.

Titulo: Escola, Volte a Cantar!

Relatoras: |sabel Bonat Hirsch, Regiana Blank Wille

Instituicao: Universidade Federal de Pelotas - UFPel/RS

Resumo: Este trabalhe consiste em apresentar um relato da experiéncia do projeto
intitulado: "Escola, Volte a Cantar!", desenvolvido pelo Departamento de Mdsica e
Artes Cénicas do Instituto de Letras e Artes da Universidade Federal de Pelotas, Este
& um projeto de extensio que esta retornando &s suas atividades depois de um periodo
de afastamento. O mesmo consiste em levar a misica as escolas estaduais e
municipais da cidade, através da formagéo de grupos vocais. Esta formacdo pressupide
a participagdo dos professores de misica das escolas envolvidas, bem como de
alunos licenciandos em Artes - Habilitagdo em Misica. Ha também a necessidade de
envolver os professores ja formados, que se sentem distantes da universidade a
retornarem, buscando aprimoramento e incentivo. Através de sua atuagio no projeto,
tenciona-se que estes possam refletir @ agir, partindo de um processo de atuacao,
repensando suas alividades colidianas. Pretendemos articular Ambitos que pouco
relacionamento tem mantide nos Gltimos anos, ou seja, levar a universidade e a
musica até a escola e ao mesmo tempo trazer a escola para estar junto & universidade.
Pretendemos sair da "redoma” numa interagio entre a teoria e a pratica, capacitando-
nos a aluarmos de forma efetiva na formagao dos fuluros professores,

Titula: A linguagem clownesca no trabalho do ator

Relatoras: Andnsa K. Zanella, Marina Pelle e Rozane 5. Cardoso

Instituicao: Universidade Federal de Santa Maria - UFSM/RS

Resumo: O presente trabalho surge do interesse em aprofundar as pesquisas a cerca
da linguagem clownesca, iniciadas no ano de 1997, por alunos e docentes da UFSM,
que farmaram o grupo™0 Tau do Claun”, De inicio, centrou-se em trabalhar as
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capacidades criadoras do ser humano, interagindo com pessoas portadoras de
deficiéncias e idosas asiladas. Com o tempo, 0 grupo passou a constituir-se apenas
por pessoas do Curso de Artes Cénicas, o que viabilizou buscar as contribuictes
deste estilo no trabalho do ator, A pesquisa iniciou com a aplicagac de questionarios
semi-estruturados, em que pode-se conhecer as expectativas de cada ator frente ao
que seria desenvolvido. Em seguida, elaborou-se o trabalho prético, visando os
elementos clownescos, como a base para o treinamento do ator, num processo coletiva,
mas com resultados individuais, uma vez que, buscou-se suprr as necessidades e
dificuldades de cada um. Porianto, a pesquisa consiste em estudos tedricos e praticos,
observando a evolugao de cada aluno-ator em seu processo de superagaoc de seus
limites psicofisicos, através de um nexo com o lidico. Com o desnudamento, que o
permite jogar sinceramente e a improvisar com um légica incomum, o ator se despe
de suas mascaras e vicios, para inserir-se num universo magico pleno de
“vardade” elemento essencial para a arte da aluagao.

Titulo: O teatro nac-verbal de sembras

Relatora: Marcelle Teixeira Coelho

Instituicao: Escola Estadual de Educacao Basica Presidente RooseveltRS
Resumo: A pratica com teatro de sombras na escola consiste na possibilidade de
trabalhar trés areas artisticas diferentes: a dramaturgia, as artes plasticas e as cénicas.
O trabalho é feito em duplas. A primeira etapa, a dramaturgia, ¢ a mais complexa,
pois o teatro de sombras é feito de imagens e efeitos sonoros. A palavra esta
subentendida na imagem. Para o aluno, escrever um texto teatral onde os personagens
ndo falam, possibilita que desenvolva um oufro tipo de percepgido e uma nova
possibilidade de expressao, onde o "mostrar’ @ mais importante que o “contar” e o
“ver' @ mais importante que o "ouvir'. Antes de iniciar a confeccio das silhuetas é
importante fazer o aluno perceber a sua sombra e as produzidas em nosso meio.
Trazer para aula objetos com formatos distinfos & uma boa maneira para fazer perceber
que a silhueta ndo necessita de volume. Ela @ bidimensional e sua riqueza esta no
formato. O matenal utilizado pode ser reciclado como papelido, caixas, varetas de
guarda-chuva, etc. O unico material que necessita ser comprado € o papel vegetal,
para a confecgdo da caixa de projegao das silhuetas. Sala escura. Lanterna acesa.
Cada apresentagao dura alguns minutos. O fazer teatral se da através da agdo corporal
do alunc sobre o objefo (deslocamento da silhueta no espago) e de sua interagdo
com o colega. A atuacac possibilita o desenvolvimento da expressao corporal e da
nogao espacial. De resto, sd imagem.

Titulo: Educagado e Patrimonio Cultural - A Galeria de Arte Brasileira do Século XIX
do Museu Nacional de Belas Artes

Relator: Rossano Antenuzzi de Almeida

Instituicao: E. E. de Ensino Supletive Vicente Licinio Cardeso/Rd

Resumo: Esta comunicacao discute a acao educaliva gue vem sendo desenvolvida
desde o ano 2000 com os alunos do Ensino Fundamental e Médio da Escola Estadual
de Ensino Supletivo Vicente Licinio Cardoso, localizada na drea portuaria da cidade
do Rio de Janeiro 4 Galeria de Arte Brasileira do século XIX do Museu Nacional de
Belas Artes e objetiva, face ao mundo globalizado, dar-lhes consciéncia da fungao
social do museu na salvaguarda da nossa memdria, consubstanciada nos bens
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culturais do patrimdnio cultural brasileiro e o papel do cidadio na defesa desse
patrim&nio, afirmando assim a nossa identidade cultural, A metodologia adotada
consiste em: 1) discutir em sala de aula conceituacdo formal e os elemeantos estruturais
da pintura, escultura e arquitetura. 2) contextualizar historicamente a sociedade
brasileira do século XIX & os reflexos na produgao cultural, estabelecendo uma conexao
com o panorama artistico-histérico internacional. 3) caracterizar : museu, bem cultural,
patriménio cultural, preservagdo e conservagao, memdria, cidadania e o papel do
cidadao na salvaguarda do Patriménio Cultural. 4) Visita ao Museu e leitura estética-
historica dos bens culturais em exposigao na Galeria de Arte Brasileira do século XIX.

Titulo: Estudar & Ensinar - Para uma melher compreensdo da Arte Contemporanea.
Relatoras: Carla Meyer e Maryl Rodrigues

Instituigao: Colégio Batista - Porto Alegre/RS

Resumo: Este exercicio pratico de pesquisa relativo & disciplina de Pratica |, ministrado
pela professora Alice Bemvenuti, propde uma aproximacdo do académico licenciado
ao sed objeto de estudo - a sala de aula em artes, os processos cognitivos e suas
relagbes entre aprendiz e professor de arte. A busca do desenvolvimento da pesquisa
revela-nos adjacénciag, percalgos, enfim, desafios. Partindo da premissa que “estudar
e ensinar” (titulo deste trabalho), centramos uma discussao sobre arte contempordnea
e sua aceitabilidade frente as diversas mudangas de paradigmas dentro da histéria
da arte. Os olhares langados e infinitos “modos de ver” dos alunos sobre desenho
aqui especificamente estudados, sao referenciais fundamentados nos estudos textuais
de Rhoda Kellog, Claire Colmb, Viktor Lowenfeld e Edith Derdyk. A partir dos
conhecimentos relativisados da turma sobre estudos relacionados a anatomia humana
das pinturas e esculturas e, por conseqléncia a compreensao do corpo na Renascenca
(Michelangelo ); estimular a construgio de um desenho do corpo humano e sua
transfiguragao no ludico com énfase na arte contemporédnea através de um processo
pratico individualizado, ampliando seus conhecimentos especificos (intelecto/motor)
e valorizande o pensar em conjunto. O resultado deste processo culminou na Exposicio
Artistico-Literaria da Escola .

Titulo: Valorizagdo da vida através da linguagem visual de Lichtenstein na Pop Art,
Relatoras: Jeanne Adamy da Rosa e Denize Inez Volkart Pinto
Instituigao: Colégic Sinodal - S3o Leopoldo/RS
Resumo: Esta unidade foi desenvolvida na oficina de Publicidade e Propaganda na
1% série do Ensino Médio, no Colégio Sinodal, em 2003. A idéia central foi expressar
graficamente, através da linguagem da histdria em quadrinhos, uma campanha visando
uma mudanga de comportamento. Teve como objetivos conhecer a vida do artista,
explorar a técnica, linguagem e temdtica usadas pelo arlista, criadas chamadas ou
didlogos impactantes entre os personagens e desenvolver uma linguagem visual que
atraia pela composicao, pela empatia dos personagens identificades com o pablico
alvo e pela vibragéo das cores. Como metivacdo os alunos assistiram o filme “Didrio
de um Adolescente”, com Leonardo di Caprio sendo realizado apés um brainstorning
com o objetivo de buscar ideias para o trabalho. Depois o grupo conheceu a vida e
obra de Lichtenstein. Em duplas ou trios desenvolveram a proposta, a partir dos
objelivos citados, em pintura e colagem sobre MDF. Os trabalhos se completam e
formam uma cemposigdo que foi organizada num espago da escola de grande
circulacao de adolescentes,
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Titulo: Atelié Alquimia da Terra; vivendo consigo mesmo e com arte

Relatoras: Eliane Bihr Frutuoso e Deneusa Rodrigues

Instituigdo: Atelié Alquimia da Terra -Joinville/SC

Resumo: "Manipular linguagens artisticas, antes de mais nada, é permitir um encontro
consigo mesmo e dar significado & propria existéncia” (Sarubbi,s/d). A Alquimia a
Terra @ um espago que tem como proposta o fazer artistico, a pesquisa de materiais
expressivos, o autoconhecimento, a amizade, o amor, a paz € a alegria. Rodeado do
cheire das arvores, das flores e do canto dos sabias, a harmonia é presente da natureza
e preservada pelas pessoas que la estao. Um espaco de trabalho idealizado pér trés
mulheres, arte educadoras, artistas e sonhadoras, que buscam pela arte o mistério
da vida, a alegria de Ser. O Atelié estd aberto a guem se sentir atraide a participar
das oficinas de cerdmica e papel artesanal com fibras naturais, fundamentadas na
pesquisa, no conhecimento da arte e do artesanato. Qutra proposta do espaco é o
Atelié como extensao da escola formal. Recebendo alunos para oficinas e trabalhos
das aulas de Arte, ampliando a experiéncia vivida na sala de aula com o trabalho em
Atelié, possibilitande que ele se descubra além do espaco escolar como um Ser
pensante e crialivo. Fazendo novas descobertas, trabalhando a afetividade e a
expressac que a Are possibilita nas suas vérias linguagens.

Titulo: A Integragdo do teatro com a musica e a danga através da montagem de “Os
Saltimbancos”

Relator: Carlos Modinger

Instituicao: Fundagio Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE, Universidade
Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS/RS

Resumo: Relato de Experiéncia de montagem do musical infantil *Os Saltimbancos”
pelo Grupo de Teatro da FUNDARTE. Serdo abordados os procedimentos para a
construgaoc da montagem, a integrac@o do teatro com a musica e a danca, as
apresentagtes para publicos diversificados e a manutencio da montagem.

Titulo: Curso de Graduagio em Pedagogia da Arfe: uma nova proposta curricular
Relatora: Julia Maria Hummes

Instituigao: Fundagdo Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE, Universidade
Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS/RS

Resumo: Em sintonia com a proposta da Universidade Estadual do Rio Grande do
Sul, este curso se propde a contribuir com o desenvolvimento local e regional do
Estado, formando profissionais na drea de Artes que atuardo tanto como artistas,
quanto como professores no ensino fundamental e médio, por meio da reflexdo critica
e criativa, sobre as relagdes entre ser humano, arte, sociedade, ciéncia, trabalho,
cultura, ambiente, educagao e desenvolvimento, como trabalho inerente da atividade
arlistica e da docéncia. Esta proposta de curso diferencia-se da maior parte dos
cursos de artes existentes no Brasil, pois caracteriza-se por estimular a formagio de
profissionais que possam atuar nos fazeres artisticos e pedagogicos, dessa forma,
um profissional com a identidade de professor-arista e artista-professor com
capacidade de transitar e se expressar em multiplos ambientes onde as manifestacies
artisticas atuem como elementos de transformagéo social. Sao oferecidas 20 vagas
anuais por qualificacéo num total de B0 vagas anuais: ingresso mediante vestibular e
prova de habilitacio especifica para cada drea. A Carga horaria: 3030 horas/aula,
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sendo 188 créditos obrigatdrio: 28 de estagio(420 hia); 130 teonco/pratico (1950 h/a);
30 de teoria e pratica pedagogica (450 h/a);14 créditos eletivos (210 h/a: temas
emergentes). Aluno egresso de musica: podera atuar como professor de musica no
ensino fundamental e médio e na educacio informal; atuar como musico em grupos
ou individualmeante; atuar como coordenador de grupos musicais ou como coadjuvante
am projetos de pesquisa na area de musica; atuar como criador de pecas musicas
para as midias e espetaculos. Aluno egresso da danga: Pedera atuar como professor
de danga no ensino fundamental e médio @ na educagdo informal; atuar como
coadjuvante em projetos de pesquisa na drea da danga; atuar em processos criativos
relacionados as midias e espetaculos. Alunos egressos das artes visuais: Protessor
de artes visuais no ensino fundamental @ médio @ na educacdo informal, atuar em
museus, pinacotecas e agéncias de publicidade; atuar em producdo grafica; participar
como coadjuvante em projetos de pesquisa na area das ares visuais, atuar como
criador de elementos visuais paras as midias e espetaculos. Alunos egressos de
teatro: Podera atuar como professor de teatro no ensino fundamental e médio e na
educacio informal; atuar em grupos teatrais individualmente ou como coordenador;
atuar como coadjuvante em projetos de pesquisa na area do teatro, atuar em processos
criativos relacionados as midias e espetaculos. Base curricular: Trés grupos de
componentes curriculares: Os especificos da linguagem artistica; Os especificos da
formagao pedagdgica; Interdisciplinares ou complementares. A pratica em pesquisa
constituiu um elemente fundamental que permeia os trés grupos de componentes
curriculares; inicia com a sistematizagdo e o reconhecimento do quadro conceitual e
pratico da pesquisa e transita dentro dos componentes curmnculares em distintas
abordagens até finalizar no trabalho de conclus@o de curso,

Titulo: Poéticas do Processo: o fazer inventive como construgéo do conhecimento
Relatora: Eduarda. Gongalves

Instituigao: Fundagdo Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE, Universidade
Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS/RS

Resumo: A experiéncia relatada no 175 Seminario de Arte @ Educagao, fundamenta-
se nas agoes e reflexdes desenvolvidas no Componente Curricular Elefivo Poéticas
do Processo do Curso de Pedagogia da Arte da FUNDARTE/UERGS. O objetivo era
desenvolver a capacidade de refletir e singularizar a pratica artistica dos alunos das
distintas qualificagbes do curso, revelando os mecanismos que envolvem o processo
de criagdo. O contetdo e as propostas praticas originaram-se dos estudos que realizei
durante o Mestrado de Artes Visuais - énfase em Poeéticas Visuais, do Instituto de
Artes da Universidade do Rio Grande do Sul, que resultou na dissertagdo (In) tecidos:
uma geoclogia do corpo pictdrico, e sete pinturas. A pesquisa em poeticas Visuais
“delimita o campo do artista-pesquisador que orienta sua pesquisa a partir do processo
de instauragdo de seu trabalho plastico, assim como a parir das questbes tedricas e
poética, motivando-os a fazeres inventivos, e a construgao do conhecimento que
essas agbes proporcionam. Mo final do semestre realizamos uma apresentacao no
palco do Teatro Therezinha Petry Cardona, que mesclava fazeres poéticos de atores,
musicos, artistas plasticos e dangarinos, na Mostra de Artes da Graduagao.
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