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LTURAL

Chi Woo Tsen & chinés. Pai fdo honrado, nasceu e cresceu na
tradigao das familias de atores-2ails Ma provincia no interior da China. O
: Ifha Yan. Teve filhos numa época em

2 tinham mais de um filha.

da & zelpsa, respeita os pais como man-
12 de danca ftradicional chinesa e ja

2 aprendeu com o pai. O pai ensinou
2 a0 pode morrer nem se contami-

gue nao haviam tantas restricies a0s casa
Yan foi sempre uma filha abengoa
da o costume. Yan € uma destacada bailan
vigjou por diversos paises mostrando a arte qL
Yan porque provavelmente acredita gue &
nar com os estranhos comportament
Chi Woo Tsen foi sempre muito &
pai. Yan & uma adulta chinesa coma al -
fato de seu pai ter lhe quebrado as p amente guando crianga. Pés peque-
nos na China tradicional, além de ser o eaminho ideal para casar a filha, pois
significa sensualidade, é pré-requisito indispensave| para o estilo de danca da fami-
lia Tsen.

am a filha que retribui o carinho do
Utra, nao parece ter traumas pelo

CQuebrados e enfaixados dasde guando gla cra bebé, os pés de Yan podem
agora entrar nos mindsculos sapalos de danca. A deformidade propicia um encanto
nos movimentos da bailarina. Quands vemos Yan dancar, assombrosamente deli-
cada e vibrante, ndo supomos a dor inigualavel de ter os pés deformados por suces-
sivos traumatismas impostos peld mao Zeloss ai, nem a dor muscular incalcu-
ldvel de se manter em pé equilibrada sobre a musculatura do dorso do pé.
Como podemos supor essas praticas? Co

de Yan como algo apenas cultugal
supor que tuda isso é “natural”, Mas
no sao tidas como “naturais”, sir
co sobre elas? Poderiamos nos
direita?

s na cultura chinesa poderiamos
5 outras praticas no nosso cotidia-
porgue néo colocamos um olhar criti-

I do senhor Tsen? Teriamos esse

Mo nosso meio, muitas
nos & canhecido, enquanto o dif
sarinferiorizado.

Aa guestionar o problema g
samos a vontade de poder compree -
outro, ao outro que vive fora de mim 2 ao outr

Se pudermos avancar n
frente a diversidade cultural, superando |
podemos considerar alcancados 08 obje
nal de Arte e Educagao.

Qs textos aqui contidos apre
especialmante convidados, além d
das durante o evento. Nosso agradac

Imamos apenas com aquilo que
errado, mal e, as vezes, precisa

como categoria dicotdmica, expres-

sidade como fonte de respeito ao

8 vive em mim.

efletindo sobre o papel da arte

0 que em parte nosso etnocentrismo,
388 16.* edigo do Seminario Nacio-

1 & posicdo de professores e artistas,
0s de relatos e comunicagbes realiza-
mpenho de todos.

Gilberto Icle
Diretor Executivo/FUNDART!






CRIAR
0 JOGO DA SINGU
DA

ECER:
O ACOLHIMENTO

Crarli Collaras

Lauer se trate de dESERNG
cnanr;a procura s
aos obietos bem oo
gxprimir-g2, mas (ambam Bnta ins
de realidades objelivas & comunics
(PIAGET, 1898, p. 168

onstrucio, de representagéo teatral etc., a

nrer suas necassidades e adaptar-se
itos. Ela continua, num cero sentido, a
F 0 Gue pensa @ o que sente nesse mundo
£ gue constilul o universo matarial @ social

Tendo o conhecimento oMo [rt
ido na interacao social, abordarai a rele
continuo e enveolvente, no qual @ Suje
do, tecendo, .na singularidade &r
ser e de viver. Para tal, utilizare
leitura e da escrita, o qual, ainda se
como algo mecanico, destituido de aventurs

Com Emilia Ferreiro, uma “piagetiana”
das ac¢des do pesquisador que se aventurs
afirma, esta disponivel para o imprevisivel (FE
08 rumos, em constante “vir a inid
retomo a idéia, que tanto tenho defendido, de
como sujeito qua constréi conhesimento
como tal. FERREIRC (op.cit.), ao falar d

e construgao pessoal, constitu-
a do ato de criar, como movimento
[rdl a si, enquanto constrdi o mun-
e suas idéias, um jeito estético de
xto, o momento da apropriagao da
i inumeras siluagoes, nas escolas,

gue nos ilustra o carater criativo
| no Inusitado, ou, como ela propria
:HREIRO, 1997, p.171), pois segue
pela aplicacao do Metodo Clinico,
jue nao ha como acolher o aluno
2 0 proprio professor nac assumir-se
nicio de suas pesquisas, coloca-nos:

... N&o sabiamos nada sohre
encontramaos um enorme va;
métodos de ensino; de

requisitos para oulrs GaRjuRta de k.
Mem a pedagogia, Nem a psi '
que ocorria. Onde Sslav:
inteligente, criativa,
que procura ativamer
ta. Tentamos ver 58

d0 ga escrita, Procuramos na bibliografia
dl: de um lado, havia a querela sobre os
fie habilidades que funcionavam comao pré-
lidacles que a instrugin ina desanvalvendo,
0N ivi2is Na epoca permitiam-nos entender o
lagetiana™ Ou seja, onde estava a crianca
& undamentais sobre os objetos do mundo,

Efa SUEs perguntas? Ma literatura, ela ndo exis-
A realidade.

E é nessa aventura de busc:
conhecimento sobre a leitura e a escrit
de suas certezas, embora, todas
caracterizou como produto da lUs&a
acostumada a lidar com o conhecir
ras situacoes, a pesquisa de Fer
ou seja, & aplicagdo de testes (B

3ro & sua equipe construiram um
inguietou o fazer escolar, tdo seguro
das naguilo que CASTORINA{1988)
ole da aprendizagem. No entanto,
tabado, a escola reduziu, em indme-
erosky (1986), aguilo que dominava,
S, 2002). Nos movimentos que

" Doulara em Educacan’ UFRGS; Profegsara o de Educacdo da PUCRS.



buscavam, de fato, a compreensio da referida pesquisa, efetivou-se, no contex-
to escolar, um fazer igualmente investigativo, pelo menos nas turmas de alfabetiza-
¢ao, no qual, nao cabem a busca de receitas e os caminhos predeteminados.

Para Piaget, ainda mencionado por Emilia Ferreiro, a prova de uma boa
pesquisa sao os resultados inesperados. A expressdo *hipdtese confirmada”. no
final de uma pesquisa, parecia-lhe uma prova da irrelevéncia da mesma (1987,
p.171) . Dessa forma, Ferreiro destaca que, quando as criangas comecaram a
dizer coisas inusitadas, sua equipe teve a certeza de que comecava a encontrar
um caminho em meio ao desconhecido. O mesmo podemos dizer sobre a escola;
a boa agao docente é aquela que acolhe o diferente sem buscar a homog eneizagao
ou a neutralizagao do mesmo. Se as singularidades, gue constituem as diferen-
¢as, sao ignoradas, no fazer nao-construtivista, uma vez assumida, como ade-
quada, a leoria construtivista impbe o conhecimento dessas diferencas e seu
conseqlente respeito, o que muda radicalmente a abordagem dada as acoes dos
sujeftos que fazem parte do contexto escolar: tanto do aluno, quanto do professor.

Acolher a crianga como sujeito da agée, especialmente no periodo da alfa-
betizagao, & colocar-se atento as suas conjecturas e ao encanto que ler e escrever
promove, cuidando para criar, em si @ na propria crianca, atitude de cuniosidade e
de falta de medo diante da lingua escrita (FERREIRO, 2001, p.24). Uma situagio
que penso ilustrar este movimento de aventura assumido pela cria nia, foi vivenciado
ou testemunhado, por mim, numa turma de alfabetizagao, como professora da dis-
ciplina de Estagio Supervisionado: Apds trés meses de aula, uma menina aproxi-
ma-se de mim, quando chego na turma, disposta a demonstrar sua capacidade de
soletrar as palavras que eram ditas a ela. Assim, comegamos uma brincadeira: digo
uma palavra e ela diz lefra por letra. Titubeando, um pouco, apenas em meu nome,
acolhe, com entusiasmo, minha proposta de brincar de “forca”, que nao conhece.
Apcs explicar que, neste jogo, alguém coloca apenas tracos que representam a
quantidade de lefras que hd na palavra a ser descoberta pelo outro, produzo sete
tracos, sem nenhuma indicagao de letra, e coloco a estrutura da forea. Ela pergunta
0 que e aguilo. Respondo que & uma forca e que ali sera desenhada uma parte do
corpo, cada vez que ela errar a letra, Comegamos. Apds a primeira letra errada —
Que escrevo em separado — ela demonstra grande interesse em negociar comigo os
detalhes do desenho para néo ser “enforcada”, Diz-me, entédo: mas tu “vai” colocar
oihos, boca... — Com certeza - afirmo. Quero também cabelo e laco, t47 Pode ser.
Nesse momento, observo que ela deixa de pensar a palavra, apesar das perguntas
que faz. das pistas que dou, da intervencéo dos colegas que, curiosos se aproxi-
mam, & de aparentar estar pensando a palavra, ou no animal (j4 indicado e com
algumas caracteristicas enumeradas) que ela representa. A negociacao dos deta-
lhes aumenta, ao faltar apenas uma letra. Ao dizer a palavra correta, peco o nhome
da letra, que é esquecida: diz letra que ja havia sido dita, diz letra que nao forma
palavra coerente... E, entdo, “salva’ por um colega, que estava pensando a pala-
vra ha alguns minutos, com o brago apoiado no meu ombro, de frente para ela,
mas que se divertia muito com nossas reagées. Proponho que os dois joguem
entre si e que ensinem a profe a jogar, se ela nao souber.

O jogo, nesse caso, promove a possibilidade de antecipar-se aletrae a
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palavra, em fungdo das letras ditas, na adequacaoc ou nao da indicacao. A crian-
¢a vai, enquanto joga, buscando pontos de apoio ou na sala, nos diferentes por-
tadores de texto que ali estao a sua disposigao, ou nos parceiros do jogo que
pensam com ela a palavra. Mo caso relatado, pode-se observar gue o interesse
ou preocupag¢ao com o desenho, faz com que a crianga desvie sua atengao da
palavra, da qual conhece todas as letras. O movimento entre forca e palavra,
deixa de constituir um todo, apesar da interdependéncia anunciada e compreen-
dida entre as duas. A crianga vivencia, dessa forma, o que Piaget descreve so-
bre a relagao parte/todo, no classico exemplo das contas de madeira (castanhas,
na maioria, e brancas), no qual, ao se deter nas contas castanhas, a crianca
afirma haver mais castanhas do que de madeira, apesar de saber que todas as
contas sao de madeira. Ao deter-se num elemento, a crianga “perde” o outro, ou
seja, nao mantem o todo, ou, como afirma PIAGET e SZEMINSKA (1981, p.235)
assim que o todo se dissocia, mesmo em pensamento, as partes deixam de ser
incluidas nele, mas sao simplesmente justapostas sem sintese,

Em outra situacdo, ao entrar numa turma, recebo um cracha com meu
nome e sou convidada a sentar préximo de um grupo que esta formando pala-
vras com letras soltas. Imediatamente, meu nome & organizado. Demonstro gos-
tar e, logo, alguém o 1&. Um menino, monta, entdo, a palavra GOL, para mostrar
que sabe e comentar sobre o jogo que assistiu [estavamos na época da Copa do
Mundo]. Indago se é possivel escrever gol do jeito que os narradores de futebol
falam durante o jogo. Ele olha para mim e fica pensando. Pergunto o que acha.
Diz que acha gue sim. Como? — pergunto. Parece que a solug@o nao é simples.
Olha-me, sem comentar nada. Olha a palavra GOL, montada na classe, & move
0s labios pronunciando goooool. Procura, em sua classe e nas classes dos cole-
gas, as fichas com a letra "0". Encontra trés e acrescenta-as a palavra ja forma-
da. O colega do lado grita gooool... Pergunto, por que ele gritou gocol... Ele diz
que fol porque o colega botou mais de um “0" na palavra. Olho para o menino
gue montou a palavra e indago se concorda com a leitura do outro e se leria do
mesmo jeito. Diz que sim. Pergunto, entdo, se é possivel montar outras palavras,
aproveitando GOL. O colega diz: goleira e passa a participar da montagem.

Sao indmeras as atividades que podemos relatar e que deixam evidente
o gquanto a crianga se envolve e aprende nas atividades nas quais se sente aco-
lhida como sujeito que pensa e nas quais & desafiada a seguir suas proprias
idéias. Como afirma FERREIRO (2001, p.25):

-.ENEo, a crianga & um criador. O que ela inventa? Nada menos que os instru-
mentos de seuw propric conhecimentoc. O poder desses instrumentos garante o
surgimento de novidades do ponto de vista dos conteddos do conhecimento. A
conquista do objeto impossivel, o objelo domesticado, mas que retrocede sam-

pre apasar dos esforgos do sujeitd na busca de compraensad do desconheck-
do.

Para Maurc CERUTI (1995, p.224)
O problema da génesse do conhecimento surge, em todos 08 nivels, como o
problema da relacio enfre a permanéncia de imeanantes e a producio de nowi-

dade, sendo o processo de procura de equilibrio definido como um processo de
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confinvdades funcionais através do qual se produzem esiruturas diferentes e
novas, com vanedade de caracteristicas, lenomenologias @ “logicas” que Ihes
&80 proprias.

Na fase escolar, na qual os alunos encontram-se em processo de alfabe-
lizagdo, o processo de criagcao deve estar permeando lodas as atividades, sem
rupturas entre os distintos momentos. Trabalhar “arte”, assim, significa permitir
ao aluno manifestar-se livremente através do desenho, do trabalho de monta-
gens, de teatro, musica. O problema que tem se verificado, nesse sentido, é que
a escola, por achar que ler e escrever, resume-se ao trabalho intenso e exclusivo
com letras e exercicios mecénicos, ndo estabelece relagtes entre os contelidos
implicitos nas diferentes manifestagbes das criancgas e os conteldos inerentes a
construgéo da leitura e da escrita. Também, por desconhecer o desenvolvimento
da crianga, diante de uma produgéo em que nao ha identificagéo do que foi feito,
necessitando da interpretacdo da crianga, a escola passa a fornecer desenhos
prontos para que, desse modo, os alunos “aprendam” a respeitar os limites (con-
tomo) e a “observarem” as formas dos modelos, ou, ainda, determinando o tema
a ser desenhado, imitado, cantado....

Em sua pesquisa sobre as relagbes entre desenho e escrita, PILLAR (1996,
p.201), afirma, como uma das conclusbes a que chegou em seus estudos, que:

...Com esta pasquisa, o guae se verficou foi no 6 que a arte & importante, porgue é
uma forma da construir conhecimentos, é uma atividade que envolve a inteligéncia, o
pansamento, a cognigao: mas também que a arte influi na construgio de conheci-
mentos, em especial em relagao & construgio da escrita, Assim, posslbiltar as cri-
angas que desanham, ao conlrano de ser uma perda de tempo, é proporcionar-lhes
representar graficamente as suas expenéncias, ou seja, é construir representacies
de forma & espago através do desanhao. ..

Entendo que o trabalho de Artes, especialmente no periodo de alfabeti-
Zagao, que nao se restringe a um ano de escolarizagcao, nao deva estar separado
das demais atividades. Ele deve constituir, como um todo, a educagéo que com-
preende o movimento estético e criador do ato de conhecer. Nao podemos con-
tentar-nos que a educacgao artistica se efetive em periodos isolados, desvinculados
dos demais, e na fransmissdo e na aceitagdo passiva de uma verdade ou de um
ideal ja elaborados: a beleza, como a verdade, so vale quando recriada pelo
sujeito que a conquista (PIAGET, 1998, p.180). Nessa afirmagéo de Piaget, en-
contra-se implicita a propria tese da construgio do conhecimento, ou seja, a tese
de que os conhecimentos derivam das agdes, ndo no sentido de meras respos-
tas associativas, mas no sentido muito mais profundo, que é o da assimilagdo do
real 4s necessdrias e gerais coordenagbes das agdes (PIAGET, 1968, p.35).

Se quisermos subsidiar nossas agbes, no contexto escolar, na
Epistemologia Genética de Piaget, devemos dar conta do fato de que nfio basta,
para tal, reformularmos o que é feito atualmente. Fazendo isso e nos satisfazen-
do com isso, deformamos a teoria piagetiana @ mantemos o que ja nos é conhecido.
Para transformarmos a escola, a partir de Piaget, faz-se necessario que haja uma
transformacfio conceitual, ndo apenas uma mudanga de abordagem conceitual,
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Mas diria, com auxilio de Paulo FREIRE (2000, p.82, p.e.) que mudar ¢é dificil, mas

possivel. Basta assumirmos, com rigor e esperanga, o desafio desta transforma-
cao.

A “poténcia” de uma teoria, sua riquaza explicativa, torna-se aparente quando é pos-
sivel aplica-la a dominios nao considerados pelo proprio autor da teoria. Isto esta
ligado & um problema impartante de construgdo de tearias cientificas: uma teoria ndo
explica situagoes aspecificas (fatos™) e sim processos. Como ocorre em fisica. qui-
mica ou biolagia, nao tam sentido falar de explicacées ad hoe para cada fendmeno,
mas de teorias apliciveis a processos comuns & uma grande variedade de fendme-
nos (...) A idéia mais frutifera parece afastar-se da hipétese de uma mera aplicacao
das operagoes a novos conteddos e reivindicar a impartancia da estruturagéo do real
para o desemolvimanto operatério (FERREIRQ, 2001, p. 18).

A dimensao de pesquisa, assumida na agao docente, define também
uma investigagdo historica das idéias da area em foco, tendo presente que o
conhecimento, construido nesse estudo, nao sera transmitido ao aluno, mas dara
condigoes para compreendermos o processo de constituicao da propria Histéria
dessas idéias e de acolher a singularidade da crianca a partir da compreenséao de
sua contextualizagao cultural e histérica. Quem trabalha com alfabetizagdo, e
compreende a necessidade de investigar o desenvolvimento do aluno e as inter-
vencoes que realiza, conhece a forga, beleza e complexidade desse acolhimen-
to.

No entanto, falar no acolhimento e consideracéo das diferengas, impoe
que se analise esta acao de forma critica, para que a mesma nao seja reduzida
a um discurso roméntico, numa escola que tem se debatido entre uma concep-
¢ao transmissora de conhecimento e os movimentos de dinamizagao das agdes
que sao oriundas, tambem, dessa concepgéo. Nesse sentido, temos em FER-
REIRO (2002) elementos que contribuem para uma reflexdo sobre esse tema.
Ao tratar da questio da diversidade na alfabetizacgéo, Ferreiro faz uma retros-
pectiva historica do tratamento das diferengas na escola, como podemos consta-
tar nos fragmentos que destaco a seguir, analisando a negagao ou consideragao
das mesmas, até o presente, no qual se deve ter, como desafio, seu acolhimento
e consideragao.

o8 08 cldadaos eram iguais peranie a lel, a escola devia contribuir para gerar es-
525 cidadaos homogeneizando as criangas, independentemente de suas diferencas
iniciaie (p.78) ... Historicamente falando, a negagio das diferencas pdde derivar de
atitudes progressistas. Da mesma maneira, o reconhecimento das diferengas pode
conduzir a attudes de segregacionistas, e responder a interasses antiprogressistas
(p.B0)... A escola piblica dos paises latino-americanos (...) cada vez mais empobrecida
em todos os sentidos, passou a ter sua heterogensidade negada a sua
heterogeneidade reconhecida como um mal inevitavel Mo entanto, a causa dessas
diferencas inevitavels sempre fol localizada em algo inerente a propria crianga (défi-
it ou patologia) ou em algo exterior & escola (a caréncia de estimulos no meio fami-
Ear) (p.81)... 54 recentementa, em virtude de um intenso trabalho de pesquisa, apren-
demaos a vincular novameante 08 conceitos de diversidade e alfabetizacao (p.82)... Na
diversidade lingliistica e cultural ndao ha risco e sim riqueza...(p.86) A compreensdo
da diversidade contem uma dimensao dramatica (p.87)... Nem a diversidade nega-
oa, nem a diversidade isolada, nem a diversidade simplesmente folerada. Mas
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lampouco a diversidade assumida como um mal necessario, ou celebrada como
um berm em s mesmo, Sem assumir seu proprio dramatismo./ Transformar a diver-
sidade conhecida @ reconhecida numa vantagem pedagdgics: esse parece ser o
grande desafio do futuro... (p.88)...

Sabemos, com auxilic de Piaget, que cada crianga aprende em seu pro-
prio tempo e gue a interagéo com os colegas é fundamental para todos. Acolher
a crianga em sua singularidade e acolher as diferencas que definem essa singu-
laridade ou que séo definidas por ela, representa lutar por uma formacgao rigoro-
sa, consistente, empreendendo um movimento de busca constante de coeréncia
interna, logica e ética, atribuindo sentindo epistemolégico ao agir espontaneo da
crianca e ao nosso agir, que queremos cientifico (COLLARES, 2001).

Por fim, diria que, na perspectiva construtivista, professor e aluno sao
criadores de novas formas de ser e viver. Penso que somente nesse processo
criador, proprio da construgao do conhecimento, se é capaz de aprender a argu-
mentar, falar, ouvir, pensar, perguntar, estudar, pesquisar, dialogar, enfim, co-
nhecer, constituindo-se como sujeito que, num processo recipreco de acolhimen-
to, esta em continuo movimento de transformagéo.
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Tratar, portanto, do tema globalizagio e culturaimplica, desde logo, usar um concei-
to de cultura mais slaborado & complexo gue esse que circula @ trata guase gue
apenas da cultura industrial de massas. Mo campo e na cldade, nas diversas regides
do pais, nas hd, nem nunca houve, apenas uma cultura [...] Cabe notar gue uma
idgia mais critica de cultura precisa passar pala complexa e contraditoria formacao
histdrica e social, envolvendo classes, etnias, religides, regides, ete. [...] Mo lempo
presents do pals, convivem vérias épocas histdricas, misturadas e contraditdrias, do
MAis ArGAIco 40 mais moderno, no campo & na cidade, nas reqidos centrais @ nas
parfarias, montando um mosaico, uma figura eritica gue pode ser twdo, Menos sim-
ples e linear” (p.13).

O autor enfatiza gue formagoes hlst-::rll::as de iﬂnga duracao, tanto no
Brasil quanto na Ameérica Latina, na india, na Africa, na Asia, com suas singula-
ridades politicas, culturais, religiosas, étnicas e regionais, ndo saltam fora do
proprio passado e da complexidade do presente (p.14).

Portanto, a idéia de globalizacao, que busca padronizar e homogeneizar
ns saberes e fazeres a partir de uma cultura tomada como modelo/padrac, numa
pretensa ameaca de anular ou diminuir a diferenga, carece, a meu ver, de uma
visA0 mais ampla do proprio conceito e historia das culturas.

lanni {citado por Castro, 1998, p. 34) mostra-se sensivel a essa questao

e aborda o terma desde épocas remotas, buscandoe uma melhor compreenséo do
atual momento:

"Desde a invengao do Novo Mundo a invengao do Orente, desde a conquista da
Africa as incurstes eurcpdias & nore-americanas na Asiz, sob todos os colonizlismos
g imperialismos, em todos os casos a dialética da histéria produz e reproduz con-
guistas e destruicdes, convergéncias e diversidades, inlegragdes & anlaganismaos.
Tanto & assim que a busca ou a afirmagio da diversidade, enquanio originalidade ou
identidade, com fregiéncia mobiliza recursos do outro, do pais dominanta, da cultu-
ra invasora. & afirmacio da autonomia, independéncia, soberania ou hegemaonia, na
malora dos casas, matiliza também valores e padries culturais, formas de pensa-
mento, técnicas sociais ou mesmo utopias produzidas ne ‘exterior, ou buscadas
palos nativos ou levadas pelos conguistadores™.

Rocha (1994, p. 22) chama a atengao para esse processo gue se deu
com bastante clareza nos séculos XV, XVI e XVII, com suas navegacbes, expedi-
ches, espantos, colonizacfes, alucinactes e aberturas. E um momento basico
de encontro com o outro. O velho mundo buscando coisas cujas dimensoes tal-
vez nem soubesse. O novo mundo um tanto indefeso frente ao furacéo que
comegava a envolvé-lo. Povos assustados com olhar o outro frente a frente,
Momento marcante a exigir que se comegasse a pensar a diferenga, porque esta
ja se impunha na forga de sua radicalidade.

Abbud (1998, p.45) salienta comeo também importante a falta de uma
definicdo estabelecida de cultura nas ciéncias sociais, que tem sido encarada
como um problema conceitual a exigir solugao:

“Em antropologia, que por muito tempe foi, por assim dizer, ‘dona’ da conceito,
Krosber e Klockhohn {1952) registraram cerca de 400 definigoes por diferentes
autores, na busca de um conceitc cientifico &fou operacional®,
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A autora prossegue retomando a perspectiva histérica da conceituagao
te cultura de Williams, voltando ao século XIX, quando o termo sofre nova mu-
danga: “o plural ‘culturas’ é introduzide para designar ‘modos de vida’ peculiares
a comunidades especificas”. (p. 48)

Abbud conclui falando da importancia de uma participagéo efetiva de
pesquisadores com o intuito de enfrentar o desafio de pensar propostas de edu-
cagao que possam resistir aos processos tolalizantes deste pouco admiravel novo
mundo "globalizador”, que nao somente reconhecam, como também celebrem a
alteridade, a multiplicidade e a diferenca (p.54).

Em outro momento de minha atuacdo como editor-chefe da Revista
Interfaces, ja em seu 8% volume, tendo come tema “A brasilidade na literatura,
nas letras, na arquitetura e nas artes”, detectei outra reflexao sobre essa temdtica
através de Peixoto (2002, p. 122), onde o autor profere que a arte traz em si 0s
seus problemas e, junto com eles, as suas solugdes, ndo sendo preciso subordina-
la a elementos que, estranhos & sua natureza, sdo usualmente utilizados comao
formula identificadora, qualificadora ou autenticadora de uma produgéo. O autor
propde que, antes de qualquer conotagéo reducionista, devemnos evidenciar al-
gumas das mais diversas possibilidades que a propria arte nos apresenta para
transpor limites restritivos, abrindo-se em didlogos com as mais diversas dreas
do conhecimento. Adverte-nos, ainda, sobre a importancia de uma abordagem
critica frente a qualquer tendéncia de homogeneizacéo das arles, ou mesmo de
instituico de uma pretensa arte oficial que venha a criar conceitos demarcadores
e excludentes:

“A findustria cultural’ - TV, jomnais, revistas, publicidade, certo tipo de cinema,
radio - esta freqlentemente fornecendo exemplos de etnacentrismo. No univer-
50 da industria cultural @ criado sistematicamente um anarmme conjunta de ‘ou-
tros’ que servem para reafirmar, por oposigio, uma sére de valores de um
grupa dominante que s& autopromove a medels da humanidade, Nossas proprias
alitudes frente a outros grupos soclais com os quais convivemos nas grandes
cidades 530, muitas vezes, repletas de resquicios de atiludes etnocéntricas.
Rotulamos e aplicamos esteredtipos através dos guais nos guiamos para o
confronto colidiano com a diferenca”.

Ja Rocha (1994, p.18) focaliza idéias que se contrapdem ao etnocentrismo,
salientando, dentre outras, a relativizag&o como uma das mais importantes:

“Relativizar é nao ranstormar a diferenga em hierarguia, em superiores e inferiores
ou em bam e mal, mas vé-la na sua dimensdo de riqueza por ser diterenca. [...]
Assim, a diferenga nao se equaciona com a ameags, mas com a allernativa. Ela ndo
& uma hostilidade do outro, mas uma possibilidade que o cutro pode abrir para o ey,

Santos (1998, p.23), citando Canclini, comenta que o outro jd ndo & o
territorialmente distante ou alheio, mas o multiculturalismo constitutive da cidade
que habitamos. A autora aponta que conciliar relativismo cultural e cidadania
universal & um desafio e encerra a idéia de que vérias linhas constituem o cida-
dao como um sujeito plural; na cidade contemporanea, as praticas da cullura atra-
vessam grupos sociais e constituem diferencas que produzem a vida social, numa
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tensdo criativa.

Ainda Santos, ao abordar o tema sob a dlica dos desafios ao ensino de
musica na cidade contemporénea, ressalta o papel da escola na cidade contempo-
ranea como mediadora de cultura, de praticas sociais e saberes representados,
chamando a atencao para a fungéo que Ihe é paradoxal: “a de trazer a cultura para
dentro da escola como condigdo de a escola pensar a vida social hoje” (p.26).
Mais adiante, afirma que:

“E imperioso trazer as culturas para denfro da escola, ndc para ‘celebra-las’, para
legitima-las (ou legtimar a escaola). [...] Imponta trazer todos estes textos da cultura
urbana para a escola, nio para hierarquiza-los, mas para desencadear um didlogo
entra as obras, entra 05 textos da cultura, @ nas suas remissbes de um meio & outro,
COIm reenvios a diversos universos discursvos” (pu27).

A articulista chama a atencao para a imporiancia de se considerar os
acontecimentos da cultura urbana como potencialmente capazes de fomentar o
ensino e a educacao:

“A cultura, a misica, os acontecimentos urbanos, que tomam lugar entre as praticas
culturais da cidade contemporiénea, devem ser fontes desencadeadoras de ques-
toes e conteddas para o ensinc-aprendizagem, para a educacio, concebida como
processo de construcio de conhecimento, de conceitos e sentidos. [...] O alunoé o
sujeito da aprendizagem. Como sujeito-receplor, ele sa insara no jogo da construgao
do conhecimento com logicas nao necessanamente desqualificadas. A sua atengao
difusa, desviando-se do percuras idealizado pelo professor, devera servir ao especi-

alista do ensino para pensar que podem ser outras as entradas para se habitar um
ferritario”™ (p.28).

Santos salienta que o aluno, enquanto sujeito-receptor participante des-
se processo educacional, atua com suas estralégias de recepgao, sua logica,
nao necessariamente concordante com as que lhe séo apresentadas como ide-
ais, exigindo competéncia do professor para administrar a diversidade (p.29).

Oliveira (2001, p.19) fala sobre algumas competéncias atuais necessari-
as e importantes para a atuacio do educador musical nos varios espagos, a
partir da nova LDB/1996, e das varias situagbes socio-econdmicas e culturais
gue implicam em novas posturas educacionais, recomendando a abordagem de
problemas da educacao musical em situactes concretas. Perrenoud (citado por
Oliveira, 2001, p.22) diz que “a competéncia é a capacidade de agir eficazmente
em um determinado tipo de situagéo, apoiada em conhecimentos, mas sem limi-
tar-se a eles”. Mais adiante Oliveira enfatiza que:

“Quando s& pensa em compeléncia, estas podem ser construidas a partir de gual-
guer conte(do. A abordagem educacional por competéncias pretende, portanto, for-
mar pessoas com uma visdg mais global de realidade e vincula & aprendizagem a
situaghes e problemas reals, a partir da diversidade e da pluralidade, para a educa-
cao continuada, garantindo sentido ao novo & promaovendo a aprendizagem” (p. 25-26).

Santos (1998, p.29) levanta ainda a gquestéo do mapeamento de conteu-
dos, que deve ser um campo em aberto - possibilitando a insergao de novos sabe-
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res e fazeres -, a ser constantemente repensado, no tocante & selecdo e a
abrangéncia dos mesmos:

“Deve-se lancar um olhar desconfiade sobre conceitos e conteddos selecionados,
priorizados, hierarquizados. Por outro lado, lidar com esta nova dimensac no curri-
cula requer uma mudanga na maneira de se habitar um territdrio”.

Para a autora, o simples mapeamento da cidade, pelo viés da musica, j4
oferece uma gama ilimitada de entradas igualmente possiveis para o ensino,
lidando com os modos como a cidade se deixa ver, sentir, escutar, experimentar,
pensar (p. 31).

Hentschke (2001, p. 68), referindo-se aos diversos relatos de praticas de
educagio musical realizados em espacos néo-escolares, afirma gue estamos ja
ha algum tempo falando em educagbes musicais:

“Mao mais em uma educagio musical com suas varantes pedagdgicas e didéticas
ou da educacaa musical realizada quer em conservatonio quer em uma escola regu-
lar, mas de educages musicais especificas, desempenhadas de acordo com o es-
Pago, & cutura, os recursos ete, Convivenas nas dias de hoje com midhiplas educa-
goes musicals que ndo sao excludentes, HA muito tempo ndo temos um dnico mode-
lo eu um dnico método de Educagio Musical. Eles estio cada vez mais voltados as
necessidades, valores & conteddos das instituighes nas quais o trabaltho de Educa-
cao Musical & realizado”.

Esse mosaico de fazeres e saberes implica o repensar de toda uma
pratica musical, aliado ainda a uma reformulag@o dos cursos de formacéo, de
modo a atender as novas demandas. Hentschke (2001, p.68) fala sobre esse
nove perfil, mostrando a defasagem entre esses novos saberes e competéncias,
que certamente extrapolam o conhecimento técnico-musical adquirido nos cur-
sos de formagdo. Mais adiante, a articulista revela que ndo ha como saber tudo,
ter dominio técnico e pratico absolute, ndo h4 como estar em todos os espagos,
vivenciar todos os tipos de musica nem enquanto apreciador, muito menos en-
quanto executante e/ou compositor' (p.71). Citando Perrenoud, Hentschke colo-
ca em foco a importancia de formar profissionais capazes de organizar situagoes
de aprendizagem (p.72).

Quero finalizar esta primeira parte de minha fala com uma citagdo de
Tacuchian (1982, p. 63), feita no inicio da década de 1980, todavia ainda com
grande sabor de atualidade.

“0 Brasil & um pais pobre. [...] Se ndo possuimos materais altamente sofistica-
dos, pessuimos criatividade suficiente para elaborar em cima da sucata, do
precario. A miséria também gera cultura. Somente com pleno dominio da realida-
de poderemos fransformé-la. O trabalho do  arte-educador hd de partir sempre
da realidade cultural brasileira. [...] E muito importante saber que Lusaka & a
capital de Zémbia, mais antes & preciso saber o nome da rua onde se instala a
feira livre do meu bairro. E muito imponante cuvir 8 9 Sinfonia de Beathoven,
mas somente depois de reconhecermos as caracteristicas de nossa musica e
a5 causas porque ela @ discriminada, nos meios de comunicagdo, a favor da
musica estrangeira. E importante reconhecer os instrumentos de uma orguestra
sinfonica, mas nunca desconhecer os inslrumentos de um regional ou de uma
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escola de samba. As caracteristicas musicais do barroco italiano néo séo mais im-
portantas para o jovem do campo cue as manifestagoes folcloricas de sua regiao.
Em suma, fruir & cultura de outras épocas & oulres espacos, apos viver a cultura de
gau tempo e de sua propria comunidade. Se a educacas e a arte davem estar a
sanvigo do homeam, sua estratégia deve partir de sua propria cultura, ainda gue seja a
cultura do oprimida”,

MNum segundc momento de minha atividade académica - de 1992 a 1995
-, no Instituto Villa-Lobos da UNI-RIO e na Escela de Musica da UFRJ, desenvol-
vi um projeto de pesquisa sobre os ritmos populares, com bolsa de produtividade
em pesquisa do CNPQ. A pesquisa tinha como objetivos:

1) Investigar como se dava a pratica do ritmo nas baterias das Escolas
de Samba — Estacao Primeira de Mangueira (Mestres Russo, Chimbico, Aleyr e
Taranta), Imperatriz Leopoldinense (Mestre Beto), Académicos do Salgueiro (Mes-
tre Louro), Beija-Flor de Nilopolis (Mestre Cdilon), Mocidade Independente de
Padre Miguel (Mestre Jorjdo), Unido da llha do Governador (Mestre Pauldo),
Portela {(Mestre Timbd), Estacio de Sa (Mestre Ciga)e Unidos da Tijuca (Mestre
Silvio) — e de que forma se processava a aprendizagem, levando em considera-
cao os possiveis desdobramentos desse fazer musical informal;

2) Levantar a existéncia ou ndo de uma meltodologia especifica no
trabalho da disciplina Percepgao Musical, no que tange ao ensino do ritmo, nas
citadas universidades — professores Helder Parente, Cibeli Reynaud, Ermelinda
A, Paz, Evelise Varela, Sara Cohen, Maria Beatriz Licurci @ Maria Elizabeth Lucas; e

3) Tragar um paralelo entre essas duas concepgoes de trabalhos ritmi-
cos, objetivando, ainda, uma realimentagao simultdanea, diminuindo a grande
lacuna existente entre os dois tipos de pratica musical.

O estudo foi organizado em duas vertentes: a primeira, representada
pelos professores de Percepgao Musical que atuavam nas duas IFES; e a segun-
da, pelos Mestres das Baterias de Escolas de Samba que integravam o grupo
especial. Foram elaborados dois questiondrios basicos e especificos para cada
vertenie, que serviram como roteiro para as entrevisias que foram realizadas e
gravadas. Com relagao a segunda vertente, busquei documentar as praticas rit-
micas das comunidades envolvidas, in loco, através da gravacao em video.

Da primeira vertente registrei informacgoes sobre: formas de sobrevivén-
cia, trajetoria pessoal como mestre de bateria, pré-requisitos para tal pratica,
numero de integrantes e tipos de instrumento de cada grupo, particularidades
sobre a afinacdo de alguns instrumentos, toques tipicos e caracteristicos de cada
bateria, a questao da renovacéo dos integrantes, constancia dos ensaios e disci-
plina, a famosa paradinha da bateria, o perfil identificador de cada escola e, por
ultimo, a abordagem didatica, isto &, como se dava a aprendizagem.

Da segunda vertente, além do registro referente a trajetéria musical —
desde a mais tenra idade, compreendendo informagoes sobre a formagao dos
mesmos desde os cursos de iniciacdo musical as pés-graduagdes —, levantei
ainda dados sobre metodologias utilizadas em suas praticas docentes.

Esses professores, em sua maioria, ndo tiveram oportunidade de vivenciar
e participar de grupos populares de uma maneira efetiva. Todo o ensino foi muito
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académico, voltado para a muisica erudita, aqui representada, em especial, pelo
produto musical dos séculos XVIIl e XIX. Verifiquei ainda que nao havia uma
metodologia Unica adotada individualmente, e também entre eles. Detectei entre
os docentes diversas combinagoes de metodologias, a saber: S Pereira, Dalcroze,
Martenot, Gazzi de S4&, Esther Scliar, Hindemith, Orif, Bohumil Med, Willems,
Gramani, Cacilda Barbosa e Kodaly. Dentre os materiais utilizados para o traba-
Iho de ritmo com os alunos, foram citados os livros de Adamo Prince, Hindemith,
Gramani, Bohumil Med, além de duetos ritmicos utilizados no Institute Orff. To-
dos os professores, sem excecdo, revelaram grande interesse em poder partici-
par de um trabalho sobre os ritmos populares nas baterias das Escolas de Sam-
ba, sugerindo inclusive a criagio de cursos de reciclagem de modo a que tives-
sem oportunidade de passar por uma experiéncia desta natureza,

Da segunda vertente, houve uma grande diversidade de respostas com
relagao ao nimero de instrumentos, tipos de instrumentos, quantidade de ensai-
os, tipos de batida, etc. Com relagio ao aspecto abordagem didatica — forma
como se dava a aprendizagem —, em 11 dos 12 entrevistados a aprendizagem se
dava da maneira mais comumente encontrada nas atividades de cunho popular,
isto e, a aprendizagem por imitagdo, onde o ritmista aprende vendo, ouvindo e
praticando, passando de pai para filho. Entretanto, num deles detectei a criagdo
de uma metodologia de ensino do ritmo por silabagéo, extremamente original,
consciente e didatica por parte do mestre, revelando uma metodologia nao co-
nhecida e dominada nos meios académicos. Cabe ressaltar que este entrevista-
do, Odilon, ndo tinha conhecimento formal de leitura e escrita musical. Tal fato
me levou a convida-lo a ministrar um curso de extens&o universitaria na UNI-
RIO, aberto & comunidade em geral. Nesse curso, atuei como coordenadora,
como responsavel e como aluna, ac lado de dois outros professores da disciplina
Percepgao Musical e juntamente com alunos, pais de alunos e funciondrios. O
sucesso desse curso levou o Mestre Odilon Costa a um outro curso de extensac
universitaria na UFRJ, programado desta vez pela professora Sara Cohen. A
partir desse momento, Mestre Odilon se integrou definitivamente no calendario
de cursos regulares — Curso de Musica Popular Brasileira de Curitiba, Parana,
sob a coordenagao de Roberto Gnattali — e cursos de férias em todo o Brasil.

Incorporei maiores dados sobre esta experiéncia no trabalho sobre Pe-
dagogia Musical Brasileira, editado em 2000 pela MusiMed. Dele extrai trechos
dos dois Gltimos paragrafos:

“‘Contrariando em termos a afirmagéo do grande sambista da Vila, Noel Rosa,
que dizia ‘batuque & um privilégio, ninguém aprende samba no colégio’, conside-
rando-se ainda a supervalorizada afirmativa de que esta habilidade vem no
sangue, ou saja, & de bergo, de pai para filho, acreditamos, a partir da BXpEriEn-
cia vivida com Mestre Odilon, gue batugue & um privilégio, todavia, pode e deve
tambem ser aprendido. Em Recife, talvez o importante seja o frevo; na Bahia,
dentre tantos, quem sabe, o Qlodum: no Rio Grande do Sul, as Vaneras e
Vanerdes; no Rio, o samba. Nac impora o género ou o local, o iImportante & que
a questao da identidade musical popular nac pode ser alijada do procssso de
Educagao Artistica, sobretudo dentro da Universidade” (Paz, 2000, p. 215)
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' A lungdo de educar, desde ha muite tampo, coube & ascola, passando por igrejas, e ainda, no
dmbito da propria familia, em siluagdes de excegdo. Hoje, em fungdo dos multiplos desdobramen-
fos desses fareres / saberes, o processe educativo assumiu oulras preporgbes, que exirapolam
of limites do espace antes ocupads pela escola, Limitaremos nossa chservacio a drea da cidade
do Rio de Janeiro. No que tange &0 ensing de musica, até a década de 1870, @ mais
pronunciadaments a partir de 1980, poucas aéram as cpgdes de oferta acs inferessados am astu-
dar misica, imitando-5e as mesmas a umas poucas instituigdes governamentals estaduails, muni-
cipais e federais, e ainda a aproximadamente umas quatro inslituigdes de carater privado, sendo
que todas elas ministravam um ensino de musica voltado para a musica dita erudita. A partir de
1280 surgiu um grande numero de estabelecimentos, com apelo, em especial, aos interessados
na aprendizagem da musica popular brasileira. Com relagdo aos espagos sociais em que se faz
musica hoje, as opgdes sdo quase que incontdvais @ a cada dia ampliam-s& 08 NOVOS @SPaCos.
Num levantamento por nds realizado, tomando como base nossa memdaoria mais recente (sando,
por essa razdo, passivel de aomissdes), chegamos a um numero berm exprassivo de lugares gue
vém servindo de paico as realizagdes musicais. A guisa de exempio, e como mera curipsidade,
listamos alguns deles: academias de danga, agremiacdes, associagdes corals, associagies de
moaradores @ bairros, bares e restaurantes (Antonine, Bar do Tom, Bip Bip, Boémio da Lapa, Café
Cultural Sacrilégio, Caroca da Gema, Emporio 100, Espirito das Arntes, Mistura Fina, Rio Scenarium,
Sacode o Evarigto, Vinicius Show Bar, ele,), boates diversas, casas de espeldeulo (Asa Branca,
Canecdo, ATL Hall, Scala, Qlimpo, Flataforma, Baliroom efc.), centros culfurais efou conjuntos
cuiturais e/ou espagos culturais (BNDES, Carioca, CCBB, CEF, Constituicdo, Corraios, Laura
Alvim, Light, Justiga Federal, Pago Imperial, Sérgio Porto), centros comunitdnos, cinemas (Qdean
Bre UFF), circos, clubes, danceferias, empresas, escolas de samba, escolas de musica e teatro,
gstagdes de metrd, estadios, estudios de gravagdo, fundagdas culturais (Moreira Sales, Eva Kiabin
ele.), galieiras, hospitals, igrefas diversas, instituigdes fllosdficas, lonas cullurals, Marina da Gld-
ria, museus (Arte Moderna, Chacara do Céu, Exército, Imagem e do Som, Nacional de Belas
Artes, Republica, Telefone, Villa-Lobos, efe., alguns com atividades nos salfes e nos jarding),
arfanatos, pralas, quiosques da Lagoa, ruas, salas (dos Arqueiros, Baden Powell, Cecilia Meireles,
Funarte Sidney Miller, etc.), sambodromo, shoppings diversos, teatros (Municipal, 1BAM, BNH,
Cafe-concerto, Café Pequeno, de Arena, Jodo Caetano, Carlos Gomes, Rival BR, SESC Tijuca e
Copacabana, Planetdrio, lpanema, efc. ), universidades (UFRJ, UFF, UERJ, Estacio de 54, Canadi-
do Mendes etc., em conchas acusticas e teairos), sdo responsdveis por um numere significativoe
e variade de fazeras musicais. Com relagdo ac produlo apresentado nesses espagos, lemos
também uma grande variedade, abarcando programas de musica erudifa (que vio dos recitais
solo, cameristicos efou sinfGnicos até as apresentacdes de balés, dperas, corals, midsica antiga,
coral, eletroacustica); musica popular (samba, pagode, bossa-nova, forrd, choro, rock, funk, jazz,
mpb em geral, efc.); e musica folcldrica (brasileira e estrangeira).

Cabe ressaltar que cada fazer musical tem seu espago, seu ritual e seu publico, e que eles nem
sempre se revisitam enire si, lodawvia, cohabitam a mesma socledade. Santos (1998, p.24) afirma
gue cada género fem uma avforidade vinculada institucionalmente, que dd credibilidade as
enunciagdes. “Em cada ntual de performance define-se, portanto, um funcionamento enunciativo,
um modo correto de cantar, uma sononidade ideal, uma forma de estar no aconfecimenfo, uma
interagdo autorizada. [...] Sempre haversd um publico para certo ritual em funcionamento em dada
sociedade,.”

A impogsibifidade de fruigdo, por parfe do ouvinte, dessas diversas praficas musicais paralelas,
reforca a colocacfo da avtora de que o importante & formar profissionais capazes de organizar
siluagdes de aprendizagem.
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“... abeleza, como a verdade, s6 vale quando recriada pelo sujeilo que a conquista”
(Piaget, 1998, p.190) :

O grande desafio da aprendiza
das concepgdes fundadas em epis
empiristas. Uma concepcio inatista funda
recém-nascido — a rigor, recém-concebide
com as quais enfrentara todas as
ter predisposictes para aprendar Mecs
nao para matematica; para medigina & na
to para ser um trabalhador bracal do qu
um motorista de 6nibus ou caminhao
viduo mais pratico ou mais tecdrico, aleit
outro extremo, uma concepcao em
nascido — a rigor, recém-concek
tudo o que ele tera de cognitivo ¥em da
esse meio exerce sobre o sujeito; ou, Simples

Apesar da manifesta oposigao e
em comum a passividade do sujeito. No ina
que herdou tudo, no empirismo porgue o
progressos da neurologia e da gené ]
gressos de algumas frentes da s0 1 psicologia, essas duas posturas
epistemologicas sofrem todo tipo . Entretanto, elas continuam intocaveis,
tanto no senso comum quanto na eseola em geral. E comum encontrarmos docen-
tes (Becker, 2001) que professam essas concepcoes Eplstemalﬁgmas sem sequer
suspeitar que suas concepcdes de conhecimento
sua pratica didatico-pedagogica, continuan

Porum lado, a genética nos
uma psicologia associacionista
reprodutivista (o individuo & mero results
ticamente, existen mais de oito imilhcge
somicas possiveis, num dvulo ou AU 0Zzoide. E, "no momento do encon-
tro do espermatozéide e do dvulo, & ‘sorte” de abiler um determinado lote genético &
de uma probabilidade de um sobre 223 (espermatordides) x 223 (Gvulos), ou seja,
cerca de 70 000 000 000 000, guer diz wes! ... Logo, € visivel que cada
individuo constitui uma combinagac

a0 unica de genes” (Skrzyczak, s.d., p.48-
49). E isso independente da influéneia do meig imediato, fisico ou social: isso

mana reside na dificil superagao

5 do senso comum, inatistas ou
& crenca de que um ser humano
) Iraz todas as condicbes cognitivas
e sua vida. Assim, ele podera
\ Nao musica; para letras, mas
iosofia; estara mais predispos-
tual, sera antas um agricultor que
» pré-disposicao para ser um indi-
s as arles do que as ciéncias. No
Se na crenca de que o recem-
az em termos de conhecimento;
flerno por mérito da pressao que
ie, pela estimulacio desse meio.
inatiemo 2 empirismo, ambos tem
No, o sujeito nao precisa agir por-
@ dara tudo. Atualmente, com os
1 lado, e, por outro, com os pro-

Jrpreendentes que desautorizam
ehaviorista — ou uma sociologia
determinagdes sociais). Matermna-
08) de combinagfes cromos-

* Professor Titwlar de Psicologia da Eo
Graduacdo em Educacido = Mestrado e Dot
LSRR Autor de: A Epislemalogia do Profess
trugdo do Conhecimento (2007, Antmed), et

Pe Educagdo e do Programa dg FPos-
85. Doufor em Psicologia Escolar pela
3 (9.ed, Vores) e Educacdo & Cons-

24



ocorre independentemente de o meio ser letrado ou ndo, ser um meio deminado
por uma economia socialista ou neoliberal. Do mesmo modo, um chimpanzé,
criado em ambiente humano sob intensa estimulacgio verbal, jamais aprenders a
falar. Por outro lado, a neurclogia, congruente com a epistemologia genética, de-
monstra gue os precarios instrumentos cognitivos do recém-nascido desenvolvem-
se& de forma tao expressiva que se tornam guase ireconheciveis depois de alguns
anos; mas isso ocorre na esfrita medida da interagéo — ndo como maturagdo a partir
do herdado nem como resultado de estimulagéo do meio social, embora esses dois
fatores estejam sempre presentes e t&m muito mais importancia do que o préprio
empirismo e ¢ inatismo Ihe atribuem. A propria sociologia — aguela mais critica — ja
se deu conta de que a sociedade vai se medificando pela forma como os individuos
vivem: o meio social, tal como o meio fisico, ndo & imune as acdes dos individuos
(tal como os individuos n&o sao imunes a presenca do meio, fisico ou social).

Esses dados e reflexdes constituem, apenas, uma pequena amostra do
quanto o inatismo e o empirismo sao posturas epistemolégicas demasiadamente
miopes para descortinar uma visdo adequada da capacidade humana de apren-
der. A epistemologia genética situa, na acdo do sujeito, o nicleo a partir do qual
originam-se as sucessivas estruturas cognitivas. Nao importa qual a bagagem
hereditaria de um individuo, ele traz uma capacidade de aprender propria da espé-
cie humana; essa capacidade &, porém, traduzida por um sem nimero de caracte-
risticas individuais, irredutiveis & espécie como um todo. Os nimeros acima aju-
dam a pensar o individuo como Unico; e como tal ele interage com o meio produzin-
do um fendtipo também dnico. Isto &, numa sociedade néo ha dois individuos iguais,
tanto devido a heranga genética guanto as interagbes desse individuo com seu
entorno social. Nessa concepgao epistemoldgica ndo ha mais lugar para rebanhos,
para turmas indiferenciadas, para massa, mullidéo sem fisionomia. Ao contrério,
assim como a sociedade, como totalidade, tem leis préprias, irredutiveis as partes
que a compdem, aos individuos, assim também o individuo tem um estatuto pré-
prio, irredutivel & totalidade social. Penso, pois, que a sociedade do futuro deve
considerar cuidadosamente as capacidades, os interesses e as qualidades individu-
ais e, a0 mesmo tempo, investir os recursos a disposicio para administrar essas
capacidades, interesses e qualidades de todos os individuos. Nao ha mais lugar
para uma ordem social que atropele os individuos assim comeo minorias (oligarqui-
as) de individuos atraindo para si quase todas as possibilidades sociais.,

Se a aprendizagem humana ocorre por forga da agéo do sujeito, do indi-
viduo concreto, ela nao pode mais ser debitada ao ensino — nem dos pais, nem
dos professores, nem dos governantes... Reside, aqui, um desafio que nio pode
ser subestimado. Piaget define aprendizagem humana como construcéo de estru-
turas de assimilagao (Aprender & construir estruturas de assimilagio). Isso &, apren-
de-se porgue se age para conseguir algo; num segundo momento, para apropriar-
se dos mecanismos dessa agao primeira. Aprende-se porque se age e ndo porgue
se ensina. O que significa isso para o ensino, tal como é praticado nas escolas, da
educagao infantil & pds-graduago? Significa, no minimo, gue o ensino ndo pode
mais ser visto como a fonte da aprendizagem. A fonte da aprendizagem é a acdo do
sujeito; o individue aprende, pois, por forga das acbes que ele mesmo pratica:
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acdes que buscam éxito e agbes que, a partir do éxito obtido, buscam a verdade
ao apropriar-se das a¢bes que obtiveram éxito. Emergem dessas concepgoes as
atuais compreensoes diferenciadas de aprendizagem, manifestas por expressoes
como: “aprender a aprender”, “aprender a aprendizagem”, “descobrir por si mesmo”,
“aprender é inventar”, “aprender n&o é transferir conteddo a ninguém?”, “aprender nao
é memorizar o perfil do conteldo transferido no discurso vertical do professor”,
“ensinar significa: deixar aprender”; “aprender... o deixar-aprender”, “aprendizagem
e explicar como o sujeito consegue construir e inventar...”, “aprender & proceder a
uma sintese indefinidamente renovada entre a continuidade e a novidade",

Se, por um lado, o ensino deixa de atrair sobre si o0 mérito da aprendiza-
gem, por outro lado, a proposta de um novo ensing nao contemporiza com qual-
quer passividade ou omissao do professor. “Isto obviamente n&o significa que o
professor deve deixar de inventar situagbes experimentais para facilitar a inven-
¢ao de seu aluno” (Piaget, 1975, p. 88). O ensino deve, portanto, ser repensado
em fungac dessa nova concep¢ac de aprendizagem.

Um ensino que considere a atividade do sujeito & gerado no ambito des-
sa nova concepgao de aprendizagem. Talvez nem tdo nova, pois foi confeccio-
nada no século XX.

Qual o fundamento dessa concepgdo? A obra de Piaget talvez seja a
mais acabada manifestacao a favor do "aprender a aprender”. Por que? Pergunte-
mos a nos mesmos quanto tempo e esforgo despenderiamos se, hoje, decidisse-
mos aprender uma lingua como o russo, alemao, chinés ou japonés? Levando em
conta gue ja dominamos pelo menos uma lingua. Ora, uma crianga de quatro anos
e meio pode, sem qualquer ensino formal, na espontaneidade do seu quotidiano
familiar ou social, exibir um dominio da estruiura basica da lingua, falada em seu
meio, e de um respeitdvel repertdrio vocabular, Considerande que ela comegou a
mostrar intenso interesse pela fala a partir da imitagdo diferida, (Piaget, 1945), por
volta de um ano e meio a dois anos, constatamos gue ela perfez essa aventura
linglistica em aproximadamente trés anos. E sem conhecer previamente outro idi-
oma. Quanto tempo um adulto, com todo o aparato de ensino atual, levaria para
perfazer o mesmo trajeto; além disso, sem comecar da estaca zero? E isso que
Piaget (1932) quer dizer com esta intuigdo metodolégica decisiva que pauta toda
sua obra: “Sem duvida, uma manifestacao espontdnea da crianca vale mais que
todos os interrogatorios” (p.8). Toda a obra de riqueza inestimavel de Emilia Ferreira
— e5sa argentina que exilada, juntamente com seu marido Rolando Garcia, por uma
feroz ditadura militar, descobre, na Universidade de Genebra, a obra piagetiana —
sobre a psicogénese da leitura e da escrita, mostra a atividade intensa da crianga para
decifrar seu entomao fisico @ simbolico. Mostra que isso é verdade para a crianga, nao
apenas aquela que vive na pobreza, mas também aquela que vive na miséria.

A aprendizagem escolar situa-se, com raras excecoes, no extremo opos-
to dessa concepgao. Por que? Porque a docéncia esta habituada a pratica de um
ensino de resultados - ensino de resultados de pesquisas, cientificas ou
tecnologicas, e nao da metodologia de pesquisa que levou a esses resultados;
resultados de calculo e nao do processo de confecgao desse calculo; numa pala-
vra, resultados em forma de notas ou conceitos e nao do processo de aprendiza-
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gem que levou a esses resultados. Para a nova compreensao do processo de
aprendizagem, & preciso ir além.

E preciso compreender o processo de construcio de conhecimento como
conadigdo prévia, em cada patamar, de gualguer aprendizagem (condicdo prévia
significa estrutura; o conteldo deve ser entendido como meio e ndo como objetivo).
“Portanto, nada & mais Util para formar os homens do que ensinar a conhecer as leis
dessa formagao” (Piaget, 1932, p.9). Conhecendo essas leis, compreendemos que
0 processo de aprendizagem humana ndo se da por forga da bagagem hereditaria
apenas, nem apenas da pressdo do meio, fisico ou social, mas por forga da interagéo
entre esses dois polos, interacao ativada pelo sujeito da aprendizagem.

“( panto essencial de nossa leoria & o de gue o conhecimento resulta de interages
entre sujeilo & objslo que 80 mais ricas do que aguilo que s cbjetos podem fome-
cer porelas. {,..) O problema que & nacessaro resalver para explicar o desenvalvi-
mento cognitivo @ o da invengia & ndo o da mera cépia” (Plaget, apud Carmmichasl,
14785, p.a7)

A invencao, e nao a mera copia! Eis a novidade dessa concepcao de
aprendizagem. Quem sabe inventar sabe copiar: a inversa nao é verdadeira.
Quem sabe coplar, sabe apenas copiar. Talvez mais do que em qualquer outra
época, a atual exige individuos inventivos e construtivos e ndo copistas. “Para
apresentar uma nogéo adequada de aprendizagem & necessario explicar primei-
ro come o sujeito consegue construir e inventar, e ndo apenas como ele repete e
copia® (Piaget, apud Carmichael, 1975, p.88). A obra de Piagel investe
pesadamente na explicagio dessa capacidade inventiva, cujo nlcleo explicative
encontra-se na inferagdo, realizada em niveis progressivamente diferenciados.

FPensemos a interagdo com o auxilio deste diagrama que se encontra no
livro A tormmada de consciéncia (Piaget, 1974):

Interagéo significa que o conhecimento ndo principia nem no sujeito, nem
no objeto, mas numa zona indiferenciada entre sujeito e objeto. Qualquer agao
do sujeito da-se sempre sobre o objeto (os objetos materiais ou mundo fisico, a
cultura, as linguas, os conceitos, a histdria, as artes, as ciéncias, enfim, as coi-
sas, as agoes e as relagbes entre todos esses falores). Sempre que o sujeito age,
assimilando, ele o faz na direg&o do objeto — assimilar implica decifrar o objeto;
assim gue enfrenta dificuldades nesse esforco assimilador, isto &, sente-se inca-
paz de assimilar na medida gue gostaria de faze-lo, volta-se para si mesmo e,
num esforgo de acomodacdo, produz transformages em si mesmo. Assim, apos
agir sobre o objeto busca apreender sua agio; sentindo-a aguém das exigéncias
do objeto, volta-se para si produzindo transformacges em si mesmo. E assim ad
infinitum, dependendo sempre das condicoes objetivas — fisicas, sociais, cultu-
rais, historicas, antropologicas. As transformagdes no mundo do objeto séo transfor-
magoes no plano da causalidade; as ne mundo do sujeito sdo transformacbes no
plano das implicagbes légico-matematicas. O ser humano é o nico capaz de fazer
iss0: apropriar-se das agdes que praticou, ou, melhor dito, dos mecanismos intimos
dessas agbes. Reside, ai, o segredo de sua ilimitada capacidade de aprender,

As agdes que transformam o mundo sdo correlativas as acdes que transfor-
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mam © sujeito. Nao existe agao pura que, ao transformar as contingéncias de
reforco, transformam o mundeo do sujeito, como quer o positivismo. Ndo existe
agao pura que transforma diretamente o mundo do sujeito, como quer o idealismo.
Uma agao humana sempre tem duas dimensoes: de transformacéo do objeto (as-
similagdo) e de transformac@o do sujeito (acomodacio). A agdo seguinte, nao
importa de que acao se trata, depende da acao anterior. "A inteligéncia nao principia,
pois, pelo conhecimento do eu nem pelo das coisas como tais, mas pelo da sua
interacao; e é orientando-se simultaneamente para os dois pdlos dessa interagao que
a inteligéncia organiza o mundo, organizando-se a si propria” (Piaget, 1937, p.330).
Essa explicacdo epistermnologica da origem do conhecimento esta longe de aconte-
car apenas no plano das agoes légico-matematicas; quase diria, da mecanica do
pensamento ou da logica do conhecimento. Ela depende, para acontecer, de um
fator sinalizador ou disparador da acdo: a afetividade. Todas as acdes humanas
s80 motivadas por algum fator. Isso desde ¢ principio. N&o ha agéo cuja causa é
puramente ldgico-matematica mesmo as agdes mais complexas dos fisicos, ma-
tematicos e logicos. Ela sempre tem um componente afetive que a faz acontecer.
Antonio Damasio (1995) diz: “... e essa correlagao foi para mim bastante sugestiva
de que a emogao era um componente infegral da maquinaria da razéo” (p.12). A
1550 podemos acrescentar (Piaget, 1959):

... um asquama de assimilagio comporta uma astrutura (aspeclo cognitive) & uma
dindmica (aspecio afetivo), mas sab formas insepardveis e indissocidveis. Nao nos é
poIs Necessano, para explicar a aprendizagam, recorrar a fatonas separados de moti-
vagan, nao porgue ales nao intervenbam (..}, mas porgue astio incluidos desde o

comecs na concepcio global da assimilacao” (Fiaget, 1959, p.6a).

O disparador de uma acao é a afetividade. Acontece que a afetividade
dirige-se primeiramente para um conteddo e ndo para uma estrutura. Acontece,
tambem, que, para o sujeito dirigir-se — sentir necessidade ou atragao afetiva — a
um conteddo ele precisa de estruturas prévias capazes de dar conta desse contet-
do. Nao ha sentimento, atracéo afetiva, interesse, motivagao para um conteudo
qualguer se nao houver estrutura de assimilacdo, previamente construida, que dé
conta desse conteldo. Isso leva-nos a falar de duas formas de aprendizagem: a
aprendizagem das formas e a aprendizagem dos conteldos.

As perguntas, que podemos fazer, sao: "Por que se fala na escola somente
em conteudo?” “Por que na&o se fala em estrutura?” A escola precisa falar dessas
duas coisas. Falar so de conteudo ou so de estrutura € como andar numa perna so.
Precisamos criar respostas para compreendermos melhor as relagoes entre cons-
trucao de estruturas (operatdrias) e a capacidade de aprendizagem. O aspecto ne-
pativo dessa relacéo: nao adianta ensinar para quem nao tem estrutura de assimi-
lacao. O aspecto positivo: a aprendizagem deve ser organizada na diregdo da cons-
trucdo das estruturas possiveis naguele momento, isso €, na direcio de agbes e
coordenacdes de acdes e nao de treinamento verbal (opcao preferida pela escola).
Os conteddos devem estar a servigo do aumento da capacidade de aprendizagem
{construgdo de estruturas) e nao constituir um fim em si mesmo: as estruturas
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permanecem ou 580 subsumidas por estruturas mais capazes; os conteldos cadu-
cam. O ensino deve organizar-se, portanto, no sentido, primeiramente, do conheci-
mento-estrutura e so secundariamente do conhecimento-contetdo. Em outras pa-
lavras, o exercicio verbal, 180 apreciado pela escola, é campo aberto de aprendiza-
gens de todo tipo, se e somente se forem previamente construidas estruturas perti-
nentes. I1sso significa que a escola vai propor a uma turma de aluno o estudo da
algebra, por exemplo, se esse for o melhor caminho para gue o aluno construa
determinada estrutura cognitiva, ndo porque algebra tenha um sentido em si mes-
ma — podera ter, mas no para todos os alunos. Por que fodos os alunos do ensino
médio tém que saber o conteldo da literatura portuguesa? Por que lodos os alunos
tém que dominar a época dos descobrimentos? Por que todos os alunos t&ém que
saber a densidade e distribuicao da populacdo européia? Por que todos os alunos
tdm que dominar os modelos da quimica, fisica ou matematica?

Isso tudo nos leva ao postulado de um novo ensino. Um ensino que tem
como compromisso fundamental:

1. Sondar a estrutura cognitiva do sujeito da aprendizagem como con-
dic&o de qualguer pratica docente; e sonda-la por intermédio de praticas centradas
na atividade discente:

2. Instaurar a fala, no sentido das praticas de pesquisa e da pedagogia
auto-gestionaria de Piaget, ou do didlogo ou relacéo dialogica, de Freire;

3. Transformar radicalmente os meios de avaliagdo; esta serd com-
preendida como correcao ou controle ativos proprios da equilibracio, cujo pro-
cesso auto-regulado implica o erro em todos os niveis.

O erro cognitivo deixara de ser considerado falha moral e por isso nio
sera mais objeto de punigdo: Piaget afirma que a escola tem o habito de transfor-
mar o erro cognitivo em falta moral e punir a falta moral.

Procurei pensar as condigbes, gue julgo necessdrias, para que a vida
retorne & escola — fiz isso passando pela epistemologia e pela psicologia antes
de chegar a pedagogia. Para gue a escola se torne um lugar significativo para o
aluno. Lembrando, sempre, que a crianca & o adolescente ndo deixam de fazer
coisas por serem dificeis, mas porque néo tém sentido. E o professor tormar-se-
a um bom educador, apreciado pelos alunos, na medida em que deixar de fazer
coisas que para ele mesmo nao tém sentido.

Como pode ele saber a respeito do que faz sentido se sua compreenso

do processo de conhecimento e de aprendizagem do aluno ndo ultrapassa o
SEenso comum?
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as culturais.
A centralidade do discurso erdtico e relagoes de género

A sexualidade temn sido colocada em discurso ha algum tempo, especial-
mente nas ultimas décadas. Sempre se falou dela, sobre ela, mas as transforma-
¢Oes ocorridas na sociedade, especialmente a partir do final da década de 50 do
seculo XX, com a liberagao sexual, os movimentos feministas, o surgimento da
pilula anti-concepcional, a nao centralidade no discurso religioso, oportunizaram
as condigbes de possibilidade ideais para que este tema se instalasse de manei-
ra avassaladora na nossa sociedade.

E possivel observar também o quanto os meios de comunicagao tém re-
corrido a este tema: programas de TV, propagandas, novelas, etc. fazem um
apelo constante ao sexo e ao erotismo. Mo se trata aqui de fazer uma analise no
ambito do certo ou errado, do moral ou imoral, mas principalmente discutir com
0s sujeitos sa@o subjetivados por esses discursos. Junto a este apelo esta o con-
trole incessante dos corpos, especialmente em relagao as mulheres e meninas.
Este controle dos corpos femininos ndao @ um fato recente. Inumeros exemplos
podem ser encontrados em diferentes discursos — medicos, psicologicos, peda-
gogicos, juridicos, religiosos — ao longo dos tempos. Poetas, fildsofos e muitos
autores, em diferentes obras, se ocuparam em dar conselhos sobre como a mu-
lher deveria se comportar. Na obra de Ovidio (2001:96;138), que viveu entre 43
aC a 17 dC, podemos encontrar 0s seguinte conselhos as mulheres:

dissimule suas impareicoes fisicas. Se vocs & pequena, sente-se, avite que, am pe,
a creiam sentada, e estenda sua midida pessoa sobre o leito; mesmo |4, deitada, para
qua nio sa possa avaliar seu tamanho, jogue sobre si uma roupa que esconda saus
pés,. Muito magra, vista-se com roupas de tecido grosso; ponha uma grande capa
sobre as costas. Tema a pele palida? Vista-se com roupas istradas de cores brilhan-
tes. Muito morena? Procure a ajuda dos tecidos brancos de Faros,

O adereco nos seduz, as pedranas e o ouro encobrem tudo; a propria mulher é a

menor parte do gue vemaos dela,

Os manuais de civilidade (livros de boas maneiras), muito difundidos a partir do
seculo XVIll, também tinham grande preocupacdo com o controle dos corpos
femininos. Em Blanchard (1902:121;123) podemos encontrar expectativas bas-
tante diferenciadas em torno do género feminino e masculino, enfatizando a su-
bordinagao de meninas e mulheres:

O seu andar deve igualmente ser reguiado & anunciar uma sorfe de pudor. Os 5eus
pihos devem raramente andar lsvantados, e sobrefudo aindz menas devem de gual-
quer moda buscar as afengdes dos homens; o conlrdrio & uma indecdncia, que
anuncia alguma cousa mais que a desenvoliura. | ) Geralmente a condula de uma
mufher deve sar muifo mals savera gue a de um homam.

Qs modos de olhar manifestam mui claramente 0 que Se passa no coragdo; da
pois as fuas visfas foda a expressdo da modéstia; e, para methor o consegui-
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res, 28 modesla lu mesma; um ar desenvoito em uma mulher § colsa que repugna.
Na conversagdo ndo pretendas nunca brithar demaslado. ... Fala sem ostentagdo;
0s homens sao injustos, a presenga de uma mulher sdbia ofende excessivamente o
seu orguiho,

-0 siléncio € o mais belo ornamento da muther — els agui tens o teu modelp, ¢
minha fiha.. 58, palo conirdrio, lens pouca instrugdo, entdo mais le convém ser
calada (grifos meus).

Na atualidade novas formas de controle dos corpos femininos vém sen-
do amplamente utilizadas. Varios discursos e procedimentos tém sido operados
sobre os corpos dos sujeitos, subjetivando-os (Couto, 2000; Del Priore, 2000).
Ha um constante apelo a beleza e juventude como condigao inerente a todas as
mulheres e meninas, gue se expressa até mesmo nos brinquedos, remetendo a
um determinado padrdo de beleza, que se pretende hegeménico, associado &
juventude, ao corpo esguio, liso e a branquidade. Essa supervalorizacdo da ju-
ventude pode ser percebida também na literatura. Nas histérias infantis, as per-
sonagens idosas séo geralmente destinadas ao papel de bruxas ou feiticeiras, ao
contrario das fadas, todas jovens e belas, de aspecto angelical, além de brancas
& magras. Estes textos culturais expressos ndo sé na literatura infantil, mas em
pecas teatrais, filmes, etc, muitas vezes associam velhice com a maldade, tra-
tando a degeneragdo do corpo como algo repugnante, enquanto juventude e
beleza sdo associadas a bondade. Desta forma, os brinquedos, aliados a outros
artefatos culturais, em especial a midia, e respaldados por profissionais de dife-
rentes areas (medicina, nutricdo, educagao fisica, moda, jornalismo), t&m feito
circular um discurso hegemonico de beleza, procurando assim estabelecer um
controle cada vez maior sobre os corpos femininos, apesar de todo um discurso
de suposta liberdade das mulheres. Em muitos casos, este constante apelo &
beleza tem levado a consequéncias preocupantes, como o grande indice de
meninas e mulheres que cada vez mais cedo vém sofrendo de anorexia e/ou
bulimia, ou ainda se submetendo as cirurgias plasticas. Revistas, telejornais,
cronicas, novelas, estao constantemente a nos bombardear com inimeras infor-
magoes sobre beleza e salde. Anlncios de sopas, remédios, aparelhos e aca-
demias de ginastica, além de grupos de auto-ajuda corroboram o argumento de
uma ditadura da beleza. Além disso, muitos programas de TV, sejam eles de hu-
mor, variedades, destinados ao publico jovemn ou ao publico em geral, tém recorrido
a objetificagdio do corpo feminino como estratégia para aumentar a audiéncia e
assim conseguir mais patrocinadores, possibilitando lucros cada vez maiores.

Este tema merece toda a nossa consideracio, cabendo também a esco-
la e seus/suas educadores/as discutir o corpo e suas representages.
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com o conceito, a abstracéo, as férmulas, enquanto o saber (que também significa
sabor), refere-se a todo o conhecimento integrado ao nosso corpo, que nos torna
também mais sensiveis. Neste sentido, o especialista conhece abstratamente
uma pequena parcela da realidade, ao passo que o sabio demostra possuir saberes
incorporados, isto €, relacionados entre si e aos sentidos estésicos e afetivos
proporcionados por sua corporeidade. Estamos, portanto, descuidando-nos de
nosso corpo e de sua educacgao, na acepgao mais ampla de estesia, deixando de
lado o desenvolvimento da sensibilidade mais basica de que somos dotados:
aquela proveniente de nossos orgaos dos sentidos — o tato, o paladar, o olfato,
a visdo e a audicao.

Essa nao educagao da sensibilidade primordial das novas geragdes agra-
va-se com o fato de as condicdes de vida gue enfrentamos na modernidade em
crise contribuirem ainda para a sua deseducacdo, isto é, para o embrutecimento
da capacidade de apreender sensivelmente a realidade ao derredor. Gilberto de
Mello Kujawski, em sua obra A Crise do Século XX (Sao Paulo, Ed. Atica), intenta
refletir sobre essa crise do mundo modermno na forma como ela se apresenta em
nosso dia-a-dia, elegendo o morar, 0 passear, 0 conversar, 0 comer e o trabalhar
como aquelas atividades basicas exercidas por todos nds nas quais se pode
verificar a deterioragdo do cotidiano. Assim, & possivel também se encontrar
nelas os sinais indicativos da deseducacgao de nossa sensibilidade.

Primeiramente, além da crise quantitativa que assola o setor habitacional,
com um numero crescente de desabrigados e favelados no mundo todo, nossas
moradias regrediram significativamente em termos qualitativos, ndo constituindo
mais um espaco estético-afetivo, uma extensio sensivel de nossa vida. A casa
foi tornada uma “maquina de morar’, um espago constantemente diminuido que
nao abriga sonhos e afetos, exercendo tdo-sé uma funcéo pratica. Alias, a
arquitetura moderna, racionalmente funcionalista, desenvolveu-se a partir de uma
concepgao utilitaria e cerebral, em detrimento da organicidade e corporeidade do
ser humano, chegando a proclamar o fim dos edificios expressivos de culturas
particulares, numa geométrica globalizacdo arquitetonica.

De par com essa racionalizac&o dos edificios, as cidades — casas mai-
ores de todos nos — foram velozmente se desumanizando, adaptando-se as
maquinas & perdendo seus espacos sensorais e afetuosos, como parques, jardins
e pontos de encontro. Nossas metropoles hoje, aléem da violéncia que toma seus
intersticios, também se deterioram a olhos vistos, acumulando sujeira e poluicéo.
Deste modo, o saudavel exercicio do passear, que nos permite manter relagbes
sensiveis com nosso espaco vital, criando vinculos e desenvolvendo nossos sen-
tidos, foi sendo progressivamente banido, restando-nos, assustados habitantes
das cidades modemnas, o insipido vagar pelos shopping cenlers ou o mecanico
esfalfar-se sobre uma esteira mecéanica entre quatro paredes.

E em sendo eliminado o antigo habito de os vizinhos colocarem cadeiras na
porta para conversarem, ao anoitecer, muito perdeu-se das relagbes afetivas entre
membros de uma comunidade, que se encontravam e trocavam sentidos sobre a
vida, o baimo e a cidade onde viviam. Nossas conversas informais foram sendo, no
agitado rtmo da vida contemporanea, substituidas por dialogos profissionais
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e distantes, muitas vezes mediados por impessoais sistemas eletrénicos de co-
municagéo, e as proprias familias tém pouquissimo tempo para reunides onde a
audigdo e a fala entre todos se estenda e propicie uma prazerosa troca de
informacdes e sensibilidades. Bater papo, “prosear”, “contar causos™: atividades
gue vao desaparecendo de nossa vida agitada rumo a um futuro incerto.

Ja em relagc@o a mais basica de nossas necessidades, a ingestdo de
alimentos, muitas foram as transformacdes operadas nos Ultimos cinglenta anos.
Porgue o ato de comer sempre carregou um sentido ritualistico, além de todo o
prazer dos sentidos (vis&o, olfato, paladar e tato) nele envolvido: o banquete de
casamento, o almogo de batizado, a festa de aniversario etc. Nos dias que correm
0 comer deixou de ser uma atividade sensivel que congrega amigos e parentes
em torno de uma mesa para a troca de sentidos e paladares, assemelhando-se
mais a parada num posto para o reabastecimento de combustivel dos veiculos.
Significativa & a expresséo inglesa fast food, que nomeia o tipo de refeicio que
mais e mais toma conta de nosso cotidiano. Pois no pratico e utilitdrio mundo em
que se vive, “perder tempo” com os prazeres estésicos e estéticos de uma boa
refei¢ao equivale 4 perda de dinheiro e de bons negdcios. E ainda hé que se considerar
toda a “artificializacéo” imprimida aos géneros alimenticios, com seus sabores, cores
e odores quimicos, sua gama de pesticidas, sua malturacéo forcada, os horménios
& antibiéticos injetados nas cames e toda a deterioragio do gosto daqueles alimen-
tos hoje raros e classificados como “naturais”, postos a venda por precos elevados
em prateleiras e estabelecimentos especiais. Nossas criancas, assim, desde tenra
idade nao podem apurar seu olfato e paladar, deseducando-se para o ato alimentar,
no qual produtos artificiais e industrializados compdem o grosso da refeicio. Sem
contarmos ainda a dimensao quantitativa da crise que acomete a esfera da comida
num nivel planetario: a fome irresolvida de largas parcelas da populacdo por obra
do mercado capitalista, que precisa langar ao lixo e destruir o excesso de producio
de alimentos a fim de manter seus precos num patamar elevado.

E por fim ha que se pensar no quanto o trabalho, ao longo do desenvolvi-
mento do mundo modemo, foi sendo tornado meramente o desempenho de uma
fungao (a ser exercida tanto por um ser humano guanto por um robd), perdendo seu
carater crialivo e pessoal. Linhas de montagem, exercicios mecénicos de bracos e
pernas desconectadas de um cérebro e de um coragdo. Pouquissimos de nds ainda
detém o privilégio de ganhar a vida exercendo um trabalho no sentido forte do
termo: uma alividade na qual o envolvimento sensivel, afetivo e pessoal sdo pri-
mordiais. Na linha desta distingéo, e segundo Rubem Alves comenta em seu Con-
versas Com Quem Gosta de Ensinar (Papirus Editora), as escolas hoje requerem
nao um educador, mas um professor, na medida em que o educador revela uma
vocagao, e o professor uma fungao. Isto é: o educador trabalha com raciocinios
conectados a sonhos, afetos e sensibiidades, ao passo que o professor precisa desempenhar
uma fungao gue possa ser burocratica e quantitativamente avaliada pelo sistema
de ensino. Sonhos, afetos, emocdes e sensibilidades s@o impossiveis de serem
mensurados e relatados como “progressos” no mundo pratico, atrapalhando, muito
mais que ajudando, a mecanica aquisicao de habilidades por parte dos educandos.

Neste senlido, a arte-educagdo sempre se constituiu num campo de resis-
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téncia a essa pragmatica e imediatista visao do ensino, explorando e ajudando a
desenvolver a sensibilidade e o sentimento de criangas, adolescentes e mesmo
de adultos. Mesmo que relegada a um plano secundéario e pequeno no interior
das escolas, ela bravamente veio resistindo ao direcionamento da educacgéo para
um papel de mero treino de habilidades (cerebrais). Todavia, ultimamente a propria
ante-educacao parece ter perdido um pouco o seu eixo, absorvendo grande parcela
do racionalismo e objetivismo imprimidos & vida moderna @ mudando o seu nome
para “ensino de arte”.

Em que pese um contrariar dos ensinamentos do educador Paulo Freire,
gue ha muito nos alertou sobre a prepoténcia contida no verbo ensinar quando
empregado em certos contextos, jA que somos todos, mestres e aprendizes,
educandos numa mesma situagao, esse ensino de arte tal como praticado nas
escolas brasileiras atuais vem se pautando muito mais pela transmisséo de co-
nhecimentos formais e reflexivos acerca da arte do que se preocupando com
uma real educagao da sensibilidade. Nossos “professores de arte” andam, pois,
alicergando a maior parte de seu trabalho em “explicagbes” acerca da arte e
interpretagdes de obras famosas.

Mao que informacodes sobre historia da arte ou reflexdes estéticas devam
ser postas de lado como inuteis. Pelo contrario: elas sdo necessarias e devem
fazer parte da educacgao das novas geragoes. Contudo, tais exercicios consistem
em trabalhos racionais, no sentido mais estrito do termo, contribuindo, de per se,
com muito pouco para um verdadeiro desenvolvimento da sensibilidade, a qual
precisa ser estimulada através de experiéncias sensiveis (que envolvam os cinco
sentidos) e ndo apenas de discursos tedricos. Deste modo, tais elucubragbes
ganhariam muito mais significacdo na medida em que se dessem a partir de
experiéncias sensiveis efetivamente vividas pelos educandos. Experiéncias as
quais, diga-se logo, nao se restringem a simples contemplagio de obras de arte,
seja ouvindo musica, seja assistindo a teatro ou freqlentando museus. Elas devem,
sobretudo, principiar por uma relagao dos sentidos com a realidade que se tem
ao redor, composta por estimulos visuais, tateis, auditivos, olfativos e gustativos.
Ha um mundo natural e cultural ao redor que precisa ser freqiientado com os
sentidos atentos, ouvindo-se e vendo-se aquele passaro, tocando-se este outro
animal, sentindo-se o perfume de um jardim florido ou mesmo o cheiro da terra
revolvida pelo jardineiro, provando-se um prato ainda desconhecido etc.

Em sintese, o que se esta a indicar & que a educacao do sensivel configura
um vasto termitario, territério do qual, sem divida, deve fazer parte a arte-educacao,
como uma de suas componentes. Digamos, por consequinte, que nos largos domi-
nios da educagao estésica (ou educagao do sensivel) acha-se compreendida a
educacao estética, tomando-se aqui o termo “estética” com o sentido restrito gue
ele acabou adquirindo em nossos dias, ao dizer respeito mais especificamente a
arte @ a sua apreensao por um espectador, num dado contexto histérico e cultural,
Portanto, a relag&o sensivel, estésica, com a nossa realidade, deve constituir o solo
a partir do qual podem crescer @ melhor se desenvolver as plantas da percep¢ao
artistica (ou estética) da vida. Um desenvolvimento mais acurado da estesia, por
consequinte, equivale a preparacéao e a adubacao desse solo existencial a fim
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de que, ao longo do tempo, os caules da arte possam se tornar troncos vigorosos
e resistentes as cada vez mais constantes tempestades de anestesia, de mau-
gosto e de massificacéo de nossa sociedade contemporénea.

Cabendo ainda comentar-se o titulo destas breves reflexbes, onde pa-
rénteses foram estrategicamente colocados: “... a educacao (do) sensivel’. E
eles o foram porque a educagao da sensibilidade necessariamente pressupde
uma educacgao sensivel, isto &, um esforgo educacional que carregue em si
mesmo, em termos de métodos e pardmetros, aquela sensibilidade necessaria
para que a dimensao sensivel dos educandos seja despertada e desenvolvida. A
educacao precisa ser suficientemente sensivel para perceber os apelos que partem
dagueles a ela submetidos, mais precisamente de seus corpos, com suas
expressoes de alegria e desejo, de dor e tristeza, de prazer e desconforto. Porém,
“a educacdo” é apenas uma abstracdo, um genérico quase fantasmagérico, o
produto total do exercicio cotidiano de inimeros educadores, estes sim, concretos
e viventes. De onde se depreende que, na realidade, uma educacio sensivel s6
pode ser levada a efeito por educadores cujas sensibilidades tenham sido
desenvolvidas e cuidadas, tenham sido trabalhadas, como fonte primeira dos
saberes e conhecimentos que se pode obter acerca do mundo.

Se a sociedade de nossos dias trabalha célere no sentido da anestesia
geral, de modo a nos quedarmos insensiveis face a brutalidade de um mundo
regido mais & mais pela competicdo predadora e a ela nos dedicarmos com
afinco, nosso papel de educadores consiste em contrapormos a tal estado de
coisas o encantamento com as mais singelas maravilhas que dispomos em torno
a nos, refinando a sensibilidade fundamental de que nossos corpos séo dotados.
E preciso alcangar-se o sentido dos sentidos!

" Este texto constitui uma pequena sinlese da obra O Sentido dos Sentidos: A Educacio (do) Sensivel
(Criar Editora) e um resumo da oficing ministrada com o mesmao Hitulo.
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A ESCOLAES
DA PL

E DO DESAFIO
LTURAL

José Francisco Lopes Xario ©

ADE

Este arligo aborda o tema de
papel da escola estatal em sua
arendtiana da condicdo humana
a relagao entre pluralidade e id
elemento multiplicador de um cg

@ cultural sob o ponto de vista do
 (re)criacAo. Parte-se da andlise
ag-mundo. Discute-se, en passant,
2ntrar no papel da escola como
e de assimilagio cultural padrao, A
constatacdo da contradicdo entre a ade enquanto condigdo humana do
pertencer-ao-mundo e a padron Sa escola atual, como forma de
criar uma identidade cultural “ag & sociedade capitalista, nos remete a
conclusao da necessidade de e sociedade atual para preservar a
pluralidade enquanto condigao hum pertencer-ao-mundo.

De acordo com Hannah Ar he Human Condition, a pluralidade
humana tem o duplo aspecto [de It diferenca. Esse manifesta-se no
fato de que homens (no plural), € | mem (especie). vivem na Terra e
habitam o mundo. Todos os hgmen 15 MEsmos que aparecem no mundo
por ocasiao do nascimento, ou seja dos seres humanos. Nenhum desses
recém-chegados, entretanto, & exe ual a algum outro que existe ou
que ja existiu, ou que poderd vir a existic. Tanto o discurso guanto qualquer acdo
seriam dispensaveis se os homens fossem réplicas de um mesmo modelo dota-
do de igual esséncia e natureza, tal | uma pedra € a repeticao da mesma
esséncia e natureza de qualquer § nte no universo. Ha discursos e
acbes diferentes, porque os homen ntes uns dos outros.

No enlanto, se os hom T iguais, em pelo menos algum
aspecto, eles ndo se compreent 508 outros, pois para haver compre-
ensdo é preciso que as palavras comuniguem algo. Comunicar quer dizer tornar
comum, transmitir algo, estabeleger a0 entre dois pontos; e isso pres-
supde algo que possa ser partilhat guem fala guanto por quem ouve.
Visto que os homens se comunic de compartilhar algo em comum.
O que os homens podem partil lita & comunicagao & o que Arendt,
seguindo a tradicao da filosofia cldssica & de senso comum.

A comunicagio seria IMpos: glgo comum ndo se interpusesse
entre 0s homens através da lingua o @xplica Hannah Arendt,

Alé mesma a expafiéncia do e nos & dado material @ sensorialmente,
depende do nosso contalo com 08 DUDE homens, do NOSS0 SENSG COMUM, que
requla e controla toens as ot (05, sam o gual cada um da nes permaneceria
enclausurado em sUAPROPHE pe Filade de dados sensoriais, que, em si mes-
mos, sdo traigoeirod @ iNdignos de fa. Somente por terMmos UM sensoe comum, isto &,
somente porgue a 1erra & M0 per um homem, mas por homens no plural,
podemos confiar am nos: HEia sensorial imediata, (1997, p. 528).

* Pré-reflor de Ensino da Universidade Adle oo Sul
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A palavra & que garante a identidade do objeto visto e sentido de diferen-
tes maneiras por diferentes homens. E ela que acolhe os homens em um espago
onde & usada para desvelar realidades. Na palavra estéd assegurado o acordo de
gue, apesar do mundo aparecer diferente para cada um dos seres sensdrios, ele
pode ser comunicavel. Criando palavras os homens se apropriam do mundo e,
desse modo, humanizam o que era apenas partilhado como sensagdo dos cinco
sentidos naturais. E através da palavra que cada novo ser humano recém-che-
gado a um mundo gue |lhe é estranho, vai apropriande-se deste mundo, apropri-
acio que € constante e gue sé termina com a morte (o desaparecimento).

Ser humano é o mesmo que habitar um mundo onde o aparecer é condi-
Gao para ser percebido, e com isso passar & existéncia real que s0 a percepgéo
de outros pode oferecer. Para os seres humanos, a determinagio da sua iden-
tidade (o que eles s&0) depende da percepgao de uma pluralidade de espectadores.
Ao contrario da matéria inorgénica, a principal qualidade dos seres humanos nio &
a alteridade [Ser-um-outro], mas a aparéncia, o impulso para a auto-exposicdo.

Os homens s&o os Unicos seres vivos capazes de expressar essa distin-
¢ao através do discurso e da agfo. O discurso ndo comunica apenas sentimen-
tos e necessidades (como fome, medo, hostilidade, afeto), mas revela o autor
das palavras. Na perspectiva de Arendt, poder-se-ia acrescentar, apenas, que aqui-
lo que & como tal, revelado no discurso (ldges), é tal como aparece as mdltiplas
perspectivas dos espectadores do mundo. O discurso des-cobre ndo somente o
lugar de onde ressoa a palavra como também o seu emissor. Ao cobrir o mundo,
com o veu das palavras, aguele que fala traz a vista no s6 o mundo na forma em
que pode ser comunicado, mas des-cobre a si préprio e o seu lugar no mundo, que
é diferente de todos os outros. Portanto, s6 na medida em que se comunicam, os
humanos aparecem como algo singular. Nos humanos, ser um oulro (alteridade) —
que equivale a dizer que eles sao um objeto — e ser distinio — que equivale a dizer
que eles estao vivos —, toma-se singularidade (unigueness). Tal singularidade, que
se expressa atraves do discurso e da agdo, é o contelido da pluralidade humana. A
manifestacao desse conteudo revela gue a pluralidade humana &, nas palavras de
Arendt: "a paradoxal pluralidade de seres singulares.” (1993, p. 189). Singularizar-
se, tornar-se “um”, é aparecer com atos e palavras revelando sua individualidade,
em contraposi¢do a mera existéncia corpdrea (onde cada humano pode ser perce-
bido simplesmente como um outro (alferidade). O mundo — palco onde os humanos
aparecem — & que exige a concorddncia entre aquilo que eles dizem e fazem e
aguilo que todos os espectadores véem e ouvem. Dai o paradoxo, pois “nada do
gue & idéntico a si mesmo, verdadeira e absolutamente Um, assim como A é A,
pode estar em harmonia ou desarmonia consigo mesmao: no minimo dois tons sem-
pre sao necessarios para produzir um som harmonioso.” (ARENDT, 1991, p. 137).

Quando falamos em cultura, referimo-nos a necessidade especificamente
humana de criar um mundo adequado para sua existéncia. Uma cultura passa a
existir sempre que um grupo humano deixa de produzir coisas para o atendimento
de suas necessidades imediatas e passa a produzir coisas para permanecer muito
alem da vida daqueles que a produziram. E é esse mundo criado pela inventividade
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humana que engendra o proprio modo de ser de cada ser humano e de seu
grupo, criando coisas que nao sao julgadas pelo seu valor de uso ou troca, mas
simplesmente pelo seu valor estetico.

Se aceitamos o postulado arendtiane da pluralidade como a lei da terra,
da condicdo especificamente humana de pertencer-ao-mundo, somos obriga-
dos a admitir o paradoxo de que a identidade de cada ser humano, em particular,
& das culturas, em si, dependem da sua propria pluralidade.

No entanto, observando a escola publica estatal, seriada, homogénea,
organizada em periodos de tempos fixos, em um lugar especifico, com o conhe-
cimento distribuido em disciplinas ("matérias”), que é a escola que conhecemos
hoje, pode-se notar uma tendéncia a padronizacao de uma determinada cultura,
adequada a perspectiva de uma determinada classe social.

Esta constatacao nos permite observar que a cultura, que é a producao
de um mundo adequado a existéncia dos seres humanos, existe e se mantém a
partir de determinadas formas de producao da vida social. No caso da sociedade
atual, esta forma de produg&o da vida social esta baseada na extragao da mais-
valia, ou para dizer mais precisamente com Mészaros, no scciomelabolismo do
capital.

Esta forma especifica de producfic da vida social engendra a cultura
dominante e as mediagbes necessdrias para que a mesma se constitua como tal.
Como nos alerta Urquidi (2001, p. O7):

Mesma reconhecendo que ndo havera uma homogeneidade social, a democra
cia representativa moderna nio fol pensada para organizar politicameanta a co-
existéncia multicultural, nem a heterogeneidade temporal, mas foi idealizada
para eonstruir um estado nacional, cuja condigio de éxite seria a construgao
ou produgdo de uma nova homogeneidade ou cultura nacional sobre a diversi-
dade das culturas locais,

A escola estatal, "por mera coincidéncia”, surgida quase na mesma épo-
ca, passou a ser o principal veiculo para a socializagédo e assimilacgéo da cultura
da classe dominante. Tanto que, até bem pouco tempo, falar em cultura era falar
da cultura burguesa.

A atual onda de estudos culturais, que ressalta o multiculturalismo como
aspecto fundamental de um projeto inovador esta (salvo raras excegdes) inseri-
do no grande movimento da logica do capitalismo transnacional globalizado. Este
movimento, em termos culturais, conduz a dois becos sem saida; ou as culturas
locais 530 assimiladas a cultura dominante como exdlicas e diferentes (sendo
inclusive explorada como mercadoria cultural: nosso Mac's galcho é produzido
com frango gaucho) ou se incentiva a “getizagio”, promovendo todo tipo de
chauvinismo ou xenofobismo. Em outras palavras, o discurso de valorizagao das
diversas culturas esconde o movimento real de aniquilamento das mesmas sob
o signo da mercantilizagao.

Portanto, quando nos perguntamos sobre o papel da escola estatal na
preservacao e (rejcriagdo da pluralidade cultural, coloca-se imediatamente o desa-
fio de enfrentar a superacéo do modo atual de producao da vida social. Se é certo
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que a escola estatal, sozinha, ndac muda o mundo, ao menos ela deve tentar
oferecer as ferramentas que permitam uma critica da cultura dominante,
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A ARTE PICTORI

; \TUREZA: RELACOES,
EXPERIEN

E POSSIBILIDADES

Maria Lucina Busato Bueno *

Consideragdes sobre a natu gomo fonte de informagdes, referénci-
as, motivagdes e fornecimento de matérias-primas para a pintura. Importancia
do conhecimento dos processos D das tintas naturais e experiénci-
as pictoricas indicadoras de n les. A arte pictorica e a natureza
na vis&o do arte educador e de '

Quando falamos da
paisagens, arvores, campos, Vi
cacdes do patio de infancia, |
ou ainda ndo visitados. E falar

lagos, montanhas, animais, evo-
samos, lugares imaginados
-do ser humano que pensa, age,
nifesta. Em todas essas as mani-
da entre a arte & a natureza.
nistoricos, a relagao arte e natureza
Jue ela pode nos informar, remeter,
3 Mesmo porque, antes mesmo da

festactes existe uma relacdo m

Sabe-se que, desde os |
fundamenta-se no fazer artistic
sugerir proporcionar em te

a arte & processo cultural, marca
3a da qual fazemos parte. Fio da
Histdria, continua a caminhada

¢oes artisticas primitivas do h
sensivel dos povos. E uma ativi

gue transcende o propric homeam.
tura para verificar o guanto as re-
n terreno privilegiado na pintura.

Basta evocar os grandes n :
presentagdes arlisticas da

*Quando contempiamos:
vida e de trabalho, 85l
da consciéncia huma
do-nos alento espimi
& am nossa :.'__. Hietira®

35 grandes arlistas vem-nos, como lico de
20e interior, talvez & reslizag&o mais sublime
dida por nds, ela passa a nos perdencer, dan-
G2 A0S caminhos do nosso proprio crescimento
WWER, 1958 p. 227).

Entende-se que a pinfura € 20 e se serve da nafureza como
fonte de motivacao.

“Se & somente da Naturezat refira seus criténios de beleza, o resultado
diszo & gue descopil uge cria, e a beleza de sua obras 86 nos

seduz porgue neld enco iracdo e um britho gue nos fascinam no
espotaculo da Natikeza (B . 50)

Dentro do pl'lfu]ﬂﬂ proCessonae nintar sut

& =m desdobramentos, imprevis-
tos, acasos e solugdes gue surpreenden

trando como o inconsciente se toma

" Especialista em Arfe, Teorias e Mdiodos pala Universi
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consciente durante o processo. Siluagtes nunca pensadas ou imaginadas apa-
recem sobre o suporte, sugerindo referenciais os quais nao se supunha existir

0s acasos acontecem em estranhas coincidéncias, Eles nos acenam. E nos j4
sabbemos do gue se trala: uma novs compreensao de coisas gue no luture sempre
existiram em nas™ (OSTROWER, 1998, p.273)

E através da pintura que o pensamento, a sensibilidade, a curiosidade
por meios pictéricos com profundo significado revelam o fazer humano em toda
a sua extensdo: as sensagbes, plasticidade, visualidade, presenca da core a
contextualizagio.

A natureza como fonte motivadora assegura um amplo leque de refe-
réncias, de informaces, as quais remetem a indmeras sugesides ;

“.. arepresentagac plastica da natureza estd, no mais das vezes, muito mais sub-
melida a semiclogia da representacdo da nalurera que As aparéncias perceptivas,
Para o pintor, o praprio objelo de sua pintura ndo & na verdade o objeto que pinta,
mas, alraves desse Oltimo, seu esfilo de representagao,

{ RIBON,1991, p.84)

Se, entretanto, de um cerlo modo, a natureza apresenta seus ciclos, as
coisas na natureza se transformam ou perecem, pois tudo o que esta em estado
natural tende a desaparecer,a ser esguecido, isso ndo ocorre com as manifes-
tagbes artisticas do homem as quais ultrapassam o limite de uma vida, t&m seu
espaco e perduram no tempo.

As experiéncias pictéricas t&m, comprovadamente, demostrado através
de séculos um segundo aspecto a ser considerado: a natureza como fonte de
fornecimento de matérias-primas, os pigmentos, provindos dos trés reinos da
natureza, com os quais eram, e ainda sao, preparadas lintas duradouras que as
maos habeis dos grandes pintores transformaram em magnificas obras de arte.
Apesar da fragilidade de alguns e da beleza de outros, suas respostas, em sua
maioria, sao efelivas e de grande beleza plastica.

A natureza, como fornecedora de matérias-primas, é prodiga e genero-
sa. Basta um olhar mais atenio ao nosso redor para verificarmos a riqueza de
informagdes, de cores, texturas, formas e pigmentos possiveis de serem extra-
[dos para e realizarmos nossas proprias experiéncias nos trabalhos artisticos,
especialmeante para a pintura.

Mesmo em nossos dias o estudo e resgate de tais materiais sdo conside-
rados importantes ndo so pela sua beleza plastica, mas por associar o presente
e 0 passado, instigando-nos a criar e recriar conceitos, um novo olhar sobre a
natureza como um todo.

Como foi descrito na segunda edigdo do livro: Tintas Naturais: uma alterna-
liva a pintura artistica. (Passo Fundo: Ediupf, 1998 e edigéo de video de mesmo
titulo produzido pela UPFvideo, 1998), a pesquisa surgiu em 1982 no atelié da
autora e foi institucionalizada em 1995 na UPF, buscando atender necessidades
fundamentais: a) de ampliar 0s conhecimentos pictdricos sobre os materais natu-
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rais alternativos de pintura, investigando pigmentos naturais para a preparacio
de tintas; b) minimizar o custo das lintas em relacao as industrializadas; ¢) faci-
litar a sua obtencéo principalmente nas zonas rural, dificil acesso e periferia —
problema evidenciado por alguns alunos de cursos de férias no in — licenciatura
em Educag@o Artistica — Habilitagdo em Artes Pldsticas, da Universidade de
Passo Fundo, no inicio da década de 1980.

A relevancia social deste trabalho consiste na produgo de conhecimen-
tos artisticos, ambientais que alem da produgao de materiais basicos expressi-
VOS5 para as artes plasticas, cria novas possibilidades de trabalho em educacaoc
artistica prover os professores das escolas municipais e estaduais e para todas
as pessoas interessadas nas artes plasticas.

O que, a principio, poderia simplesmente disponibilizar materais expressi-
vos de uso didatico para esses locais tornou-se chave de interesse para a pintura a
ponto de permitir a autora criactes de pequenas, médias e grandes dimensies.

Em se tratando de pesquisa plastica com materiais naturais, sabe-se que
tudo na natureza esta submetido a processos de transformacio, de mudancas. A
propria sazonalidade altera os cendrios da natureza em cada estagao do ano,
formecendo muitos elementos vegetais tintdricos e pigmentos os mais variados
possiveis, além dos pigmentos minerais, os quais sao permanentes e abundan-
tes na natureza durante ano inteiro.

Entende-se que é preciso aceitar as ocorréncias dentro da pintura: res-
peitar a natureza do material, o qual, em algum momento, pede ser libertador ou
limitador do fazer artistico; ter consciéncia do que esta ocorrendo com as tintas e
da importancia do suporte no processo.

Disso decorre a necessidade de conhecimentos sistematicos, através de
testagens e experimentos que possibilitam seguranga nas atividades artisticas. Os
conhecimentos e cuidados no preparo quanto a toxicidade de alguns vegetais e
procedimentos de preparacao das lintas sdo muito importantes e devem ser obser-
vados. Por conseguinte, e importante também conhecer os pigmentos de origem
vegelal disponiveis na regiao, gue podem ser aimazenados e/ou congelados para
0 uso em sitluagoes em que a natureza naoe os esteja oferecendo no momento.

Pelos conhecimentos adquiridos ao longo das experimentactes, através
da sistematizagdo, das habilidades técnicas &, sobretudo, pelo desejo de criar,
chega-se a resultados que surpreendem.

* 84 se eria com o pleno dominio de seus meios, com todo o viger e o rigor da
linguagem, rigor este, que nao & sendo rgor da paixkas” (OSTROWER, 1998, p.228)

As tintas e suportes andam juntos, porém sobre os dltimos nem sempre
se manifestam como é esperado, pois as tintas orgénicas provenientes dos ve-
getais sao muito sensiveis no ambiente onde atuam. A aplicacio das camadas
de tinta sobre suportes porosos ou lisos pode ser feita por sobreposicao ou justapo-
sigao, conforme a intencionalidade pictorica. As tintas naturais produzem efeitos
especiais conforme o grau de retengio e absorgio da tintas; qualidades como opa-
cidade e transparéncia, sao usadas conforme a intencionalidade e as preferén-

46



cias pessoais, praviamente preparadas, com maior ou mencr aderéncia sobre os
suportes.

Entende-se que a pintura, como investigagao de cores e formas, associ-
adas as especificidades e caracteristicas dos materiais, instiga o desencadeamento
de valores essenciais da arte: o saber e o agir, interligados no sentir & no pensar.

Referentemente & pintura com materiais da natureza, enriquecem o co-
tidiano do fazer artistico porque associam os conteldos tedricos, éticos,
ambientais, formais e artisticos na valorizago do homem e da natureza, em
tudo o que o habitat pode oferecer nesse contexto.

A arte pictorica concreliza-se por experiéncias de vida que englobam
a criatividade gue nada mais € que a exteriorizagéo do potencial criativo do ser
sensivel, * e o encontro do ser humano intensamente consciente com o seu
mundo” ( MAY, 1976, p.53) e o trabalho consiste na necessidade vital, por meio
dele, o homem realiza seus ideais e se realiza em plenitude.

O arte-educador é o condutor do processo pratico e tedrico da educagéo
escolar em arte: a musica, a danga, a literatura, o teatro as artes visuais e a
pintura contribuem para o fazer do processo artistico pessoal; * Incorporam uma
historia individual e social, tanto em saber em arte quanto em saber educagéo
escolar em arte”. Com metas e objetivos que sdo desenvolvidos a curto, médio
a longo prazos, orientam a formacgao de habilidade, habitos, atitudes e conheci-
mentos artisticos dos alunos, colaborando para “ formarem-se como cidadéos
culturais no mundo contemporanec”.(FERRAZ, FUZARI, 1993, p.102)

Os processos artisticos desenvolvidos através de vivéncias e convi-
véncias com a arte constroem seres sensiveis, criativos, apreciadores dos valo-
res humanos das mais variadas modalidades de arte, os quals, ao mesmo tem-
po, em que se auto-conhecem através das suas manifestacbes artisticas. Na
condugdo desses processos estd a presenca fundamental do arte-educador.

As manifestacdes socioculturais da atualidade das quais as criancas, os
jovens e adultos participam e convivem ampliam-se desde o mundo das
tecnologias ao mesmo tempo do mundo natural que estd & sua volta. * A propria
natureza oferece uma infinidade de experiéncias visuais e sonoras. Sio tantas
as organizagfes desta ordem que desde crianga aprendemos a contempla-las.
Cuantas vezes repetimos nossos gestos e olhares indicande a beleza de uma
paisagem, de uma pequenina flor que desabrocha. (FUSARI, FERRAZ,1993,p.42)

O artista constréi sua linguagem, trabalha com sua sensibilidade e com
toda a sua experiéncia de vida. E a vida espiritual cheia de energias que trans-
bordam e buscam uma forma ordenada, gue no andar lhe assequra o estilo
préprio, revelando o contexto de seu viver. Naturalmente, na busca, no processo
de procedimentos pictoricos, o dominio dos materiais e os conhecimentos técni-
cos permitirao a construgdo e o reconhecimento de seu estilo pessoal, pois,
com o passar do tempo, as énfases pessoais sdo plenamente evidenciadas. Como
produto dessa busca surge a obra de arte que é a expressao de seu potencial,
de suas experiéncias  pessoais mais profundas; desta forma, ira construindo
seu trabalho artistico ao longo do caminho.
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*Aga criar o artista ndo tenta imitar os fendmenos naturais, mas procura extrair do
vivanciar aquilo gue & * essencial @ necassario” para a expressio:” a perfeigdo da
medida justa, a culmingncia da beleza, a dignidade dos significados, as alturas da
palxac (..) e assim, em gratidao a Matereza gue o produziu, o artista lhe devalve uma
Sequnda natureza, sentida, pensada & humanamente completa®™ |
OSTROWER, 1998, p.18)

“Os artistas sabem gue aprendem pela cbservacio atenta da natureza, mas é
claro que s6 observar jamais ensinou a um artista o seu oficie” (E. H. GOMBRICH,
1985, p. 1)

Entende-se que os momentos de revelacio expressam o mundo pessoal
do pintor, sua visao interior das impressdes que recebe do mundo exterior, pois
a motivacao da natureza que pinta néo & por ela mesma um significado, mas o
seu estilo pessoal de representa-la.

Sabemos que a vida sofre constantes transformacées. Tudo & dindmico
e transitorio: o que hoje nos parece estavel, num momento seguinte, torna-se
descartdvel. Transpbem-se fronteiras e limites com a maior facilidade. O pensa-
mento evolui, o avango tecnolégico gera transformacées que atingem toda a
sociedade. Ate as mutagdes climaticas transcorrem cada vez com maiores 0sci-
lagbes nas estagbes do ano.

Concluindo diriamos que, nesse mundo em transformacao & importante
repensar a importancia da arie e suas relagbes com a natureza. Acreditar na
transformacéo, através do aprimoramento da sensibilidade e na humanizacao
das pessoas que aarte & capaz de realizar. Bendizer a natureza pela renovagao
dos seus ciclos, que permitem que utilizemos seus elementos sem danifica-la.

A natureza esta ai, ao nosso dispor. Como podemos dispor dela em ter-
mos artisticos em sala de aula? E a pergunta que fica. Quais as referéncias artisti-
cas a que ela nos remete? Como o arle-educador e o artista podem usufrui-la?
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UMA PROPOSTA DE LEITURA DE IMAGENS

Moema Marlins Rebougas !

Entre as questdes que inquietam os professores de arte que atuam na
educacao infantil @ nos niveis fundamental e medio esta o desalio de articular as
concepcdes contempordaneas de arte, estética e educacéo e coloca-las no hori-
zonte de seus alunos. Essas concepgdes exigam um ensino da arte que permita
e amplie o espaco de descoberta e da eriagao individual possibilitando o acesso, o
entendimento e o conhecimento da producdo artistica. Se, anteriormente, nas aulas
de arle privilegiavam-se os aspectos técnicos, produtivos e expressivos da arte,
agora a preocupacao esta também em uma educacéo estética e nos conteldos da
arte. Tal postura exige a formacao de sujeitos gue possam compreender as mensa-
gens graficas-plasticas-visuais, aproximando-0s das linguagens utilizadas pela arte
moderna e contemporinea e possibilitando-lhes uma atitude erilica perante a pro-
dugao artistica. Como a escola acaba sendo uma das formadoras de ampla cama-
da de nessa sociedade, a presenga da arle no curriculo escolar como drea com
contelidos préprios ligados & cultura artistica tem de ser devidamente trabalhada.
Nessa perspectiva cabe aos educadores da arte, a responsabilidade na formacio
de leitores sensiveis das imagens presentes no mundo e as da arte em particular,

Como educadores da arie reselvemos enfrentar o desafio de pesquisar a
leitura da imagem na educacio tende come fundamento a semidtica discursiva.
Delineava-se assim, um campo vasto de investigacio e muitas questdes surgi-
ram, entre elas como levar esta {eoria para a educacio escolar? Vamos partir do
principio! Neste trabalho discutiremos o conceito de leitura @ como ela se da?

A leitura

Antes de nos delermos na leitura vamos explicar o que € um texto para a
semiotica. Primeiramente esclarecemos gque texto ndo & uma somaltdria de frases,
mas 0 sentido de cada frase, cu de cada parte gue o compde & obtido pelas rela-
ches estabelecidas entre elas. Sendo assim, o texto & um “todo de sentido”, definido
por sua organizacdo e entendide como ebjete de significacdo. Como ndo é@ um
amontoado de frases, nem de manchas coloridas (guando se trata de uma pintura),
as suas paries relacionam-se entre si, ou Sgja, o sentido de uma parte do texto,
depende das demais com as quais ele se relaciena. Além destas relagdes dentro do
lexto, formada pelas partes inseridas numa unidade maior, hd ainda a relagéo entre
0O texto e o que esta fora do texto. Em ambos os casos, o sentido de uma frase, ou
de uma parte de uma pintura depende de contexto em que eslao inseridos. No
contexto do modernismo & gue vamos entender a pintura A Negra, 1923 de Tarsila
do Amaral. Como um texto, ela & um tedo de sentido, mas o conjunto de textos
que a precedem ou a acompanham revelam uma contextualidade atribuindo-

e =
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Ihe significacao. O didlogo com o cubismo se da na escolha do fundo geometrizado
da pintura, assim como a folha de bananeira com a tematica nacionalista moder-
nista. Ha entao nesta pintura, tanto o critério * formal” universalista, evidenciado
pela_consirugao dos elementos picloricos de um espago planar e estrutural da
pintura moderna, quanto do critério “local” afetivo e particularista do tema regional.
Para que se perceba a presenca de outros textos no interior de
um texto, como no caso apontado, exige-se um reconhecimento do leitor, que
ele tenha um certo acervo cognitivo, sobre isto discutiremos detalhadamente
depois, por ora, queremos ressaltar gue estes textos, trazidos para dentro do
texto & que atribuem coeréncia de sentido a ele. Portanto, o texto, é produto de
um sujeito, que faz suas escolhas ao construi-lo e sua produgéo se da num dado
espaco e tempo, revelando idéias, valores e concepcies de arte e de mundo.

Como produte de um sujeito, um texto @ objeto de comunicacdo entre um
produtor-destinador e um leitor-destinatdrio. E necessdrio entender que a semiética
preccupa-se tanto com o exame dos procedimentos de organizacgao textual quanto
com a relagao comunicativa estabelecida entre o texto, o leitor e o seu produtor
examinando ainda os mecanismos enunciativos presentes nesta relagdo. Sua
preccupacaoc e interesse e descrever e explicar o que o texto diz e como diz’,

Definido assim, o texto na semidtica pode ser tanto lingQistico, visual,
gestual, sonoro e sincrético (aquele que possui mais de uma expressdo como o
teatro, o cinema, o computador).

Para a analise do texto a semidtica faz um percurso que podemos afirmar
como educativo, entendido aqui numa concepcio deweyana. Jonh Dewey ao tratar
da arle e da experiéncia estética diferencia ¢ ato de “ver” do de * perceber”, assim,
o leitor pode ver uma obra de arte mas ndo percebé-la esteticamente. Desse modo,
um sujeito ao visitar uma galeria e olhar as cbras, se ele ndo estabelece relagtes,
nao compreende seu sentido, portanto ndo pode percebé-las esteticamente. Para
que perceba & necessario que o leitor crie sua propria experiéncia e a sua * criagao
tem de incluir conexdes comparaveis aguelas que o produtor original sentiu™ . Nes-
sa proposta age leitura o leitor recria o objeto contemplando para si e percorrendo as
operacdbes que o arfista fez ao executar a obra, mas conforme seu interesse e
informacao cultural. A apreensao e leitura da cbra nessa concepgao dependerao da
percepcio e sensibilizagao estética, exigindo do leitor o entendimento e familiarida-
de com a linguagens artisticas apresentadas, seja a visual, gestual, sonora ou ou-
tras. Permite o reconhecimento do cubismo, por exemnplo, na pintura A Negra.

MNa semiodtica, o conceito de leitura também possui este aspecto heuristico
que a transforma em instrumento de elaboracéo tedrica. Como o seu papel é o
de validar a teoria, assim o faz num movimento entre o construido e o observavel,
entre a teoria e a pratica”. Exige-se para a leitura um reconhecimento de um
vocabulario e de uma gramatica, de suas regras de organizagdo e de funciona-
mento, ou seja, uma morfologia @ uma sintaxe.

Se recorrermos ao dicionario Aurélio Buargue de Holanda e ao dicionario
de Semidtica podemos verificar que o conceito de leitura néo é diferente do discu-
tido até aqui. No Aurélio leitura & o “ ato ou efeito de ler. Arte de decifrar e fixar um
texto de autor, segundo determinado critério™ . No dicionario de Semidtica a leitura
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é “uma semiose, uma atividade primordial cujo resultado é correlacionar um con-
teudo a uma expressio dada e transformar uma cadeia de expressdo em uma
sintagmatica de signos™. Em ambos, a leitura envolve um processo de reconhe-
cimento, de decifrar o texto de um autor exigindo, portanto, um leitor competente
para realizar esta performance para que possa percorrer pelo avesso, o parcurso
do produtor do texto. A leitura nesta perspectiva ndo é passiva, pois o seu ato
exige um fazer receptivo e interpretativo que constréi um leitor a partir de sua
propria agao de reconstrugao do sentido do texto, no texto. Por este motivo,
distinglindo-se de oulras teorias da comunicagio, emprega-se na semidtica o
termo de enunciador para o destinador-produtor e enunciatdrio para o leitor-des-
tinatario do discurso enunciado,

Pelo que foi exposto até aqui, queremos ressaltar que na leitura semidtica,
consideramos as relagbes entre as partes que compdem o texto para o encontro
da significag@o e que no interior do texto, encontramos as marcas textuais que o
texto estabelece com outros textes. O leitor/ enunciatario como explicamos aci-
ma, nao é um sujeito passsivo, é mais que um receptor, mero observador e
destinatario, ele & também um produtor de significages, projetado no discurso
para fazer de sua “leitura” um ato de linguagem. Reafirmamos entdo, no percur-
so da andlise semidtica um caminho educativo para a leitura de imagens na sala
de aula, ao elevar o aluno a condigao de participe de seu préprio conhecimento.
Tal abordagem de leitura exigird do aluno um olhar atento, interpretativo, para
que possa recnar, como afirma Dewey sua propria experiéncia. Aventurando-se
na leitura semidtica, o aluno percorrera passo, a passo, 0s percursos do enunciador
para apreender a significagdo do enunciado lido, dessa maneira, pela leitura da
imagem da arte na escola, o aluno aprende e apreende a arte.

Mo caso, por exemplo das imagens planares/ou bidimensionais, o leitor
preocupar-se-a com a sua construgdo, explorando as expressées das formas e
de sua disposi¢ao no espago, das cores, dos materiais empregados e dos con-
trastes plasticos que se encontram concretizados nela, e que constréem catego-
rias de significantes associados a significados. Trata-se de uma proposta de en-
sino de arte em que se parte da obra de arte, da sua construcdo, dos efeitos de
sentidos produzidos, das relagdes estabelecidas entre os planos de contetido e o
de expresséo para o encontro da significagio.

Primeiras consideragbes de “como ler”

Como se pode perceber até agui, a leitura de uma pintura, por exemplo,
como ato de linguagem, s6 se da quando percebemos, compreendemos e esta-
belecemos relagdes entre as cores, formas e linhas presentes nela e como estas
se encontram distribuidas e organizadas no espago pictérico para dizerem o que
nos dizem. Nesse movimento de andlise, consideramos as informagdes que te-
mos acerca da arte, de sua gramatica, do reconhecimento das marcas textuais
presentes na pintura analisada, sem no entanto, perder de vista a sensibilizagao
do sujeito que as percebe.

E importante ressaltar que o "sentido” nao esta nos objetos, bastando re-
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conhecermos suas formas — os significantes — para deduzir os significados que
eles recobrem, pois se assim fosse, ele se apresentaria de modo univoco e imu-
tavel. O sentido se constrdi em “situagao, — no ato —, isto &, na singularidade das
circunstancias proprias a cada encontro especifico entre o0 mundo e um sujeito
dado, ou entre determinados sujeitos™ .

Ma pintura que temos usado como exemplo, A Negra, temos no primeiro
plano, um corpo visivel e sensivel com o qual podemos nos identificar. A presen-
¢a de uma figura humana na pintura, confere a ela um sentido *humano” especi-
fico, revelando ao sujeito que a observa e que ela convoca, o seu “estado de
alma" . Em algumas pinturas, o enunciador coloca as figuras em determinados
espacos e estes serdo definidores de seu estado de alma. Tarsila utiliza muito
esta estrategia em suas telas da fase pau-brasil, na antropofdgica e na tela Os
operdrios, 1933, por exemplo.

Se a presenga de um corpo, de uma figura permite esta identificacéo,
nas pinturas nao-figurativas como esta relacao se estabelece? Acreditamos que
seja pela nossa sensibilidade pldsfica, ou seja, no modo como apreendemos o
enunciado lido, pelas estratégias empregadas pelo enunciador ao organizar as
cores, e formas no espaco pictorico fazendo-nos sentir. Isto faz com que uma
obra de Kandisky e Mondrian, ndo-figurativas, apresentem-se e nos convoque de
diferentes maneiras, entretanto, ambas nos fazem sentir quando estabelecemos
uma relagao com elas. Esta dmensdo inerente a organizacao plastica do qua-
dro, Landowski chama de “estésica”. * Ela alicerga a possibilidade duma leitura
na qual, além da decodificag@o deste ou daguele elemento discreto, o * fazer
senfido” pressupde, da nossa parte, uma experiéncia também da ordem da co-
presenca™. Como afirma o semioticista, nesta perspectiva de leitura é todo o
Nosso corpo gue |é e que se implica na construcdo do sentido.

Pelo exposto até aqui, ao empreendermos a andlise semicdtica, como a
pintura € um objeto de sentido, ela designa um conjunto de relacdes e procedi-
mentos de uma construgdo estruturada em um todo complexo gue se mostra
aquele que a vé. Nao ha portanto, roteiros prévios a serem seguidos nesta em-
preitada, sendo aqueles indicados pela prépria obra a ser analisada. Cabe ao
semioticistalleitor tornar visiveis os processos de estruturagao do texto analisa-
do. Se o texto & imagético, a primeira dificuldade a ser enfrentada serd a aborda-
gem de uma linguagem pela outra, ou seja, da pintura por sua descricdo verbal.
Sendo assim, o objeto semidtico nao @ nada mais nada menos que o resultado
de uma leitura que o constréi. Para que se faga a leitura & necessario que o
semioticistalleitor construa um discurso analogo que lhe permita corporificar os
percursos que o discurso da pintura lhe faz delinear. Desse modo, o acesso &
significagao @ realizado numa continua descrigo da agao pictdrica, que € mais
uma busca de sua apreensao e aquele que empreende esta trajetoria, de fato, so
pode fazé-la se re-pintar o conjunto de efeitos de sentido que atuam sobre ele®,

Olhamos a pintura e ela nos olha

Entendido o conceito de leitura, continuaremos a nossa explanacio de
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comeo ler, escolhendo para cada categoria de analise um texto em que o nosso
suporte conceitual sera trabalhado. Continuaremos com a pintura A Negra, para
explorarmos as gquestdes que dizem respeito a como se estabelece a relagéo
entre enunciador e enunciatario no texto.

Apontamos anteriormente neste trabalho a nogao de texto como objefo
de comunicacao entre um produtor-destinador e um leitor-destinatario. Portanto,
a relagao entre o texto e o leitor, na semiotica, envolve o que esta inscrito nele e,
ainda, a relacdao comunicativa, estabelecida entre o seu autor e o leitor. Trata-se
da instancia da enunciagao, que € o ato de predugio do discurso, ou seja, € o
lugar em que se da a relagéo entre o sujeito que enuncia e o enunciatario. Todo
texto possui estes dois polos, e em todo texte o enunciador se projeta no enunci-
ado criando diferentes efeitos de sentido nele. Por exemplo, na linguagem ver-
bal, quando o poeta Vinicius de Moraes diz: Eu ndo via/ Nada sendo teu olhar, ou
Quando ela vem/cheia de onda/Pela praia. Temos no primeiro enunciado, uma
projecio de pessoa ( eu), um tempo (agora) e um espaco (aqui). No segundo, uma
pessoa (ela), um tempo( nao-agora=entao) e um espacgo (la). Na linguagem nao-
verbal, como na pintura, acontece 0 mesmo, € 0 gue vamos mostrar a segquir.

A pintura e, entdo, um enunciado, um objeto textual que pressupde uma
insténcia de enunciacao que pode representar a comunicagao entre um enunciador
e um enunciatario. Para o didglogo entre estas duas instdncias, o enunciatério
devera perceber “o corpo do texto através das marcas textuais das varias ordens
sensoriais nele deixadas para, sendo articuladas, o direcionarem as suas signifi-
cagdes””. O que estrutura o texto, portanto, ndo & somente o inteligivel, mas
tambem o sensivel, e € por ambos que somos acionados a perceber uma pintura.

O primeiro passo que empreendemos como leitores de uma imagem é a
sua descrigdo, como s& numa visao geral pudéssemos descortinar uma entre as
vdrias camadas que encobrem o seu sentido, em busca de sua significagéo, e
assim faremos. A pintura A Negra, € um dleo sobre tela, com 100 x 80 cm. No
primeiro plano da pintura vemos uma figura de proporgdes avantajadas sentada,
com as pernas e bragos cruzados e, sobre o braco esquerdo pende um seio, o
Unico que ela tem. A cabega em relagio ao corpo é pequena, ndo tem cabelos,
tem clhos amendoados, nariz achatado e labios carnudos, caracterizando os tra-
¢os de uma figura negra como o titulo aponta. Portanto, o titulo, no caso desta
pintura reafirma o que ela nos da a ver, uma negra. O titulo & uma linguagem
verbal, enquanto a pintura & naoc-verbal, a relagao entre os dois sistemas de
linguagem € chamada de intertextualidade. Continuando nossa descricio, ve-
mos ao fundo faixas horizontalizadas de diferentes cores e larguras, que colorem
a superficie pictdrica, recortadas e interrompidas somente pelo que parece ser
uma folha de bananeira que ocupa uma posigao diagonal, surgindo por detras do
ombro direito da figura e chegando ao canto superior direito da tela.

A pintura possui um enguadramento na vertical @ um ponto de vista proxi-
mo. A opgao por determinado ponto de vista pelo enunciador revela a fonte da
enunciacéo e define o ponto de vista do observador. No caso desta pintura, a cena
com ponto de vista proximo, pode ser comparada com um texto verbal narrado na
primeira pessoa, cria um efeito de sentido de proximidade do leitor com o texto. A
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relacéo € entre um “eu”, um “aqui” e um “agora”, pois estamos proximaos, inclui-
dos na cena, participamos do acontecimento. Sendo assim, 0 momento da acéo
& compartilhado e & concomitante ao da enunciagio.

Em outras pinturas de Tarsila, como Mamoeira, 1925, o ponto de visla é
distanciado, porém, nos permite perceber as acbes das personagens prasentes
na cena. E como um texto verbal narrado na 32 pessoa, com tom de objetividade
de uma focalizagao parcial externa. A relacao é entre um “ele®, num tempo de
“entdo”, num espaco de 4",

Reforgando a nossa parlicipagio na cena a figura nos olha, e nés, convo-
cados pelo seu olhar, a olhamos, mas o nosso olhar, em seguida, dirige-se ao
seio que também nos olha, nos convoca.

_Este corpo, apresentado pela pintura, nos comunica, sente e nos faz
sentir. E ele que nos conduz a apreender o gue se diz e como o sentido & instau-
rado na pintura.

Em Tarsila, mesmo na fase antropofagica, ha o predominio da linha cur-
va em sua pintura, da qual surgem diversas figuras ( homens, vegetais e bichos),
retiradas de um universo mitico, sem qualquer preocupacéo com a representa-
¢do de uma realidade exterior, como a da pintura naturalista renascentista. En-
tretanto, ha ainda nas pinturas desta fase da artista semelhangas com o mundo
natural, permitindo o reconhecimento das figuras presentes nelas. No vocabula-
rio plastico de Tarsila, ela inventa formas e cores, criando um sistema figurativo
proprio. A cor é qualificativo de uma figura ou forma gue ndo encontra similar no
mundo natural. As formas agigantadas e arredondadas se apresentam frontal-
mente diante de nds, causando-nos estranhamento, como a dessa negra, da
pintura aqui analisada. Tal sensacao é provocada pelas estratégias discursivas

empregadas na pintura pelo enunciador, que produzem um efeito de * surrealidade”
ou “irrealidade”, como a do estilo surrealista.

MNeste, imagens reconheciveis do mundo natural sdo incorporadas & pintu-
ra, N0 como na pintura naturalista, mas em contextos inverossimeis para aquela
‘realidade” tal qual ela se apresenta no mundo natural. Por esse motivo, o surrealismo
para Argan™, provocou uma guinada na historia da arte modema. Para os artistas
surrealistas a arte & uma operagao puramente mental, responsével por revelar o
inconsciente da “vida psiquica do individuo e as relagbes aparentemente incongru-
entes, irracionais, mas nao imotivadas, que se travam entre as imagens nas cama-
das profundas do ser quando se remove a coergdo dos esguemas logicos repressi-
vos, impostos pela sociedade™? . Assim, a pesquisa surrealisia pode ser, as vezes,
uma exploracao onirica, tal qual o sonho. Neste ponto, as esfratégias discursivas
ampregadas na pintura da lfase antropofagica de Tarsila, e a maneira inexplicavel
(em relagdo ao mundo natural), que as figuras encontram-se associadas produzem
esse efeito de “surrealidade™ fazendo com que, pelo menos ao nivel da superficie,
possamos fratar esse universo imagético como onirico™. Na pintura A Negra, que
escolhemos, ha uma subversdo na maneira em que as figuras apresentam-se no
mundo natural, a figura @ avantajada e seus tracos exagerados.

Na mesma pintura, A Negra, além desta presenca do surrealismo, pode-
mos perceber a presenca de outros discursos, como o do cubismo presente no
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fundo geometrizado da pintura, ou ainda da folha de bananeira com a tematica
nacionalista modemista. E somente pela presenca desta folha de bananeira que
esta pintura dialoga com a tematica nacionalista modernista? Bem, esta discus-
540 ficara para outro artigo, por ora esperamos ter esclarecido o conceito de leitura
para a semiotica explicando um pouco o que o texto visual nos diz e como o faz.

Vamos nos deter em como o modernismo se apresenta nela, ou seja,
como esta tematica &€ figurativizada.

' Cf. Sobre o texto ver D, L. P de Barros. Teoria Semidtica do fexto. Séo Paulo: Atica, 1990, p.7.

*J. Deweay, “Arte & experigncia’ in Os Pensadores, trad. M. R. Paes Leme et al. Sio Pauls: Abril Cultural,
1980, p103,

3 A J. Greimas [ org). Ensalos de semidtica, trad. H. L. Dantas, Sao Paulo,: CultrieEdusp, 1076, p.13.
A B. de Holanda, Dicfondrio Aurélio Bdsico da Lingua Perluguesa. Rio de Janeiro: Ed. Mova Fronteira,
1005, 0,380,

" A J.Greimas, e J. Courtés. Diclondrio de Semiciica, trad. A D. Lima et al. Sdo Paule: Ed, Cultrix, sid,
p.251.

® E. Landowski, citado por E. Landowski. * Viagens &s nascenles do sentido™ in | A Silva ( org.) Corpoe
Senfido; a escuta do sensivel 580 Paulo: Ed. UNESP, 1996, p.26.

T ihiderm, p.33.

# thidem, p.35.

fCE A C. da Olivelra, * As semioses pictdricas” in Face 4 (2) jul'dez, 19085, p 105,

A G, de Olivaira, © As semidtica na gravitagio dos sentidos” in Nexus: Semidica, Midia, Are, Revisla
da Esludas de Comunicagio e Educacio da Univ. Anhembi Morumbl, Sdo Paulo, Ano |l-agosta, 1998,
.o,

U GArgan,. Ane Modema, op, oif, 1992, p.480.

= fbid, p. 481,

# Cf. Ma classificacao da obra da ardista, Amaral denomina onirica a fase antropotdgica. A Amaral in, op.
cit., p. 28,
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O CORPO EMACAO (DRAMATICA)

Sandra Meyer *

Este ensaio propoe estabelecer umareflexao sobre o conceilo de agao e
presenca cénica no teatro iluminada pelo conceito de agao proveniente das pes-
guisas empreendidas pelas ciéncias cognitivas.

O género dramatico é entendido desde Aristoteles como aquele onde o
ator imita as acdes humanas. Estas acoes sao atualizadas atraves da expressao
imediata do corpo do ator em cena a cada representacio. A imitagio atualizada
em tempo presente “nao imita caracieres dos parsonagens, mas mosira-os agin-
do” (Aristoteles, 1996). Esta atualidade da acao vale tanto para o personagem
quanto para o ator que a reprasenta.

O ator - e outros artistas performaticos - vive sua arte em tempo presen-
te. Na exposicao direta de sed corpo em cena, questbes inerentes ao estar vivo
afloram, pressupondo estados de imprevisibilidade. O comportamento do ator
nao depende principalmente de estimulos externos, como pretendia o encenador
russo Vsevolod Meyerhold (1874-1840) a0 atualizar a maxima behaviorista, nem
somente das intengdes premeditadas do ator, mas de inUmeras variaveis, dadas
a complexa estrutura e a emergéncia de alteragtes de estados do sistema vivo a
cada momento, em relagao a si masmc} e a0 ambiente.

O momento da representagao cénica demanda ndo s6 o que parece ser
obvio, um corpo viva, mas um earpo-em-vida“, como salienta o diretor Eugénio
Barba. Compreender e apreender este estado singular da atuacao cénica tém
sido alvo de pesquisa de inomergs atores & diretores em diferentes culluras e
épocas. Esla no “corpo animado, vivente® de Appia, no “corpo-mente organico”
de Stanislavki, no “corpo-mente presente” de Barba, no “corpo dilatado” de
Decroux, nas "centelhas de wda'j dé; Brook. O estado de representacio demanda
uma especie de equivaléncia auque na nalureza entendemos como estar vivo.
Uma manifestacio da presenca do t}&ﬁpﬂ gue relacione a vida natural 4 condicao
de artificialidade da arte. A este fsahar dﬁ ator, que serve para toma-lo “dupla-
mente vivo™ e construir sua presenca numa Eltl.lar:-a-::: de representacao, & aponta-
da como uma linguagem energética por F-'E;’r!ﬂiﬂandu Taviani (Barba, 1995:144).

E esta espécie de forga vital nénhcasa tla atravos de uma linha de acao
pessoal que nao leva em consideracao Ec_irneme 0s significados e simbologias da
represantacio, mas, especialmenta, a eficiencia da presenca do ator. Para Bumier,
as acdes fisicas, conceito inaugurado por Constantin Stanislavski (1863-1938),
sdo a corporificagao das energias do ator. 0 meio pelo gual este articula sua
presenca (Burnier, 2001).

Todo ser age, mas o Que caracieriza uma acao no teatro demanda
especificidades. Para Stanislavskl e Barba, as acoes (fisicas ou dramaticas) se

* Mesfre @ Douforanda em Comunicagdo @ Semiatica - PLUICYSF Profossora do Curso oe Licenciatura
am Artas Cénicas da Universidade do Eslada de Santa Catanna
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diferenciam do que seja movimento, atividade ou gesto. Para o entendimento do
diretor russo, a agdo fisica é uma acdo dirigida para a realizacao de algum obje-
tivo: “ndo ha acbes dissociadas de algum desejo, de algum esforco voltado para
alguma coisa, de algum objetivo, sem que se sinta, interiormente, algo que as
Justifique” (Stanislavski, 1989). O movimento somente tormma-se agdo quando se
justifica e significa (Bonfitto, 2002). Para Barba, Grotowski e também para Decroux,
a acao é algo mais, por nascer do interno do corpo partindo da coluna vertebral.
E a externalizacdo de acées intencionais provenientes de uma internalidade que
muda o ténus muscular de todo o corpo. Ja o gesto, se nao estiver vinculado a
nenhuma acao pertinente do ator, ndo serve para este. Do ponto de vista do ator,
para Burnier, hd ac¢do quando ha transformacao. Transformacao de sua pessoa e
do espectador, que a testemunhou (Burnier, 2001: 34).

Para os diretores citados a agdo tem a ver com vontade e intencionalidade
consciente. Grotowski salienta que existem pequenos impulsos no corpo que sao
sintomas, tais como quando se enrubesce, e gue ndo sdo acdes, visto que néo
dependem da vontade, pelo menos a consciente. Mas é a agfo (dramatica ou
nac) sempre fruto da vontade?

Em Hegel a aco dramdtica é a agdo de quem vai a busca de seus
objetivos “consciente” do que quer. A agdo € a vontade humana que persegue
seu objetivo consciente do resultado final e a pessoa moral o individuo que pen-
sa (Rosenfeld, 1997). E o ato da vontade (inteligéncia, raciocinio) e da escolha
(liberdade) que caracteriza uma acio neste entendimento. A acéo seque o agen-
te (Aristoteles, 1996), onde a intengdo deste se caracteriza como tenséo interma
em dire¢ao a uma finalidade. O tealro, entretanto, apresenta modos de represen-
tacao que nao vem explicitamente do ato de escolha e vontade, como na comé-
dia. O riso ocorre quando percebemos o que ndo é humano, a condicao do ho-
mem sem controle, sucumbindo. A dramaturgia de Samuel Beckett revela ho-
mens na condigdo sub humana, sem livre escolha e vontade consciente, sofren-
do agbes mais do que agindo deliberadamente. A personagem pode esguivar-se
(ou eximir-se) do ato de vontade consciente, dependendo dos principios de
dramaturgia a qual se vincule, mas quanto & acio do ator?

O ator, ao esbogar uma agao, nédo o faz somente com sua intencionalidade
e vontade consciente, nem tampouco com as do dramaturgo, autor ou diretor.
Nada Ihe da garantias da efetividade e fidelidade de seus propdsitos. Qutras
informacdes atravessam o corpo proveniente do proprio corpo, das relacbes des-
te com o ambiente, e das conexdes que o ator buscou estabelecer “consciente-
mente” a partir de dados e objetivos tragados apriori.

A partir dos estudos das ciéncias cognitivas’, o conceito de acdo e
cognigao, e seus desdobramentos sobre memdria, intencionalidade, percepcéo
@ consciéncia, bem como o comportamento do corpo em acdo em tempo presen-
te, & possivel que o conceito de agdo no teatro sofra alteragdes substanciais. A
busca de ressonancias entre as praticas teatrais e as teorias das ciéncias cognitivas
fundamenta-se no processo de formacgio do ator, que &, acima de tudo, um pro-
cesso de conhecimento.

Conhecedor da rede complexa de conexdes que consiste seus atos, o ator
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podera compreender mais amplamente seus processos de apreensio e conheci-
mento do mundo e de si mesmo, atento as questdes referentes ao corpo, mente e
cerebro. Seu corpo ndo & um “instrumento”, que pode ser plenamente manipulado
ou controlado por um “comando central” mental aprior, mas um “corpo-em-vida”,
em constante estado de instabilidade e auto-organizagao segundo uma complexa
rede de conexdes distribuidas no corpo todo. O ator & o seu corpo em vida.

O organismo vivo num todo e, com ele, o sistema nervoso, funciona a partir
de uma deriva filogénica de unidades centradas em sua prépria dindmica de esta-
dos. Auto-organizativa, portanto. A concepgao do que seja o processo cognitivo
tende a se alterar com as nogdes de auto-organizacao, seja em relacio ao sujeito,
com sua mente e seu corpo, ou ao seu meio. Admite-se mais facilmente, por um
lado, a auto-organicidade do sujeito, e por outro, a de um mundo, também sujeito a
fendmenos de ordem e desordem. Mas reconhecer que ha uma relagao mais estrei-
fa entre a auto-organizagao do sujeito e a do mundo, e entender este mundo (biolo-
gicofcultural) emergindo juntamente com o sujeito. Parece haver uma criagao si-
multdnea, que emerge entre sujeito e mundo. Nao & um mundo pré-dado, construido
por uma mente subjetiva também pré-dada, mas uma auto-construgio dos dois,
sujeito e meio, operando co-evolutivamente. O mundo ndo se apresentaria como
num teatro classico, com um texto pronto onde nds, enquanto atores, s6 teriamos
que seguir as regras de uma certa dramaturgia e aprender a decora-lo, de acordo
com um tipo de representacao que quer refletir ou imitar uma realidade pré-dada.

As teorias cognitivas, em sua maioria, defendem a idéia de que nao ha
@spago para apenas um eu com existéncia fixa, unitaria, centralizando e contro-
lando tudo, mas estados (redes) emergentes que respondem a uma auto-organi-
Zacdo, a estados biclogicos constantemente reconstruidos. Negam a existéncia
de um "homuinculo” dentro do cérebro que, como num teatro cartesiano,
comandaria o organismo (Damasio, 1996). A existéncia de um “self”, entretanto,
nao e descariada pelas ciéncias cognitivas. Mas o eu que confere subjetividade &
nossa experiéncia nac & um inspetor central de tudo o que acontece em nossas
mentes, mas um “estado biclogico” que so ocorre com a participagao inteirada e
plena de diversos sisternas tanto cerebrais quanto corporais, E justamente a interacéo
cérebro-corpo que da suporte para a idéia de que a mente emerge do organismo
em acio como um todo. E desta forma, também os processos cognitivos. Haveria
propriedades emergentes em redes auic-organizativas, ou seja, estados sucessi-
vos do organismo ancorando 0 eu que existe a cada momento.

A fim de acomodar o que & percepcao e representacdo do mundo, as
ciéncias cognitivas trazem para o nivel biolégico o que Descartes e Kant
entenderam como atribuicbes mentais fora do eu fisico da experiéncia. A mente,
pela lente de grande parte das teorias das ciéncias cognitivas, emerge no fluxo
continuo da experiéncia - é encarnada, corporificada -, e ndo responde a uma
condicao a priori ou transcendental.

A razao, considerada como a faculdade que define e guia o ser humano em
sua conduta e agoes, @ cujo “controle consciente” e livre das tentagbes dos sentidos
diferencia-nos dos outros animais, estremece frente a nova visao da mente propos-
ta pelos filésofos cognitivistas. E possivel perceber que somos um tanto
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diferente dos que a tradigao filosdfica tem nos descrito até entio. Lakoif e Johnson
(1999) reafirmam que a raz&éo & o pensamento ndo sdo completamente consc-
entes, mas a maioria das vezes inconsciente®. A razdo ndo é puramente Beral
mas largamente metaforica e imaginativa, nem tampouco é puramenie racional,
mas emocionalmente engajada (Lakoff e Johnson,1999:4). Para evocar guaisques
questdes usualmente creditadas ao ato de volicdo®, usamos uma razdo formatads
pelo corpo, por uma cognigdo inconsciente que ndo temos acesso direlo e pensa-
mentos metafdricos* o qual nds pouco percebemos. O ato pensante e o ato consciente
passam a ser entendidos como algo implementado no corpo em agio no mundo,
nao mais como atributo de uma razéo descolada cu anterior & experiéncia.

Para Antnio Damasio, a consci@ncia consiste em construir um conbec-
mento sobre a relagdo que o organismo estabelece com algum objeto e a mudanga
causada neste pela relagdo estabelecida com o objeto (Damésio, 2000:38). A
consciéncia comega como o sentimento do que acontece quando percebemos
algo. E um sentimento que acompanha a producao de qualquer tipo de imagem.
seja visual, auditiva, tatil, visceral, dentro do organismo vivo (2000:47). Ter cons-
ciéncia & ter um sentido de si mesmo no ato de conhecer. E saber que somos nds
gue estamos conhecendo.

A cada vez que interagimos com algo ou evocamos algo, desencadeiam-
se “pulsos” advindos da consciéncia central. Esta ocorre no aqui e agora (Damésio,
2000:228). Ja a consciéneia ampliada vai além do aqui e agora, em direcio tanto ao
passado vivido como ao futuro antevisto. O seu campo de acio pode abranger toda
urma vida do individuo, do nascimento aos dias futuros, e ainda situar paralelamen-
te o mundo. E onde opera o self aufobiografico, constituido por memarias de expe-
rnéncias individuais do passado e do futuro antevisto que crescem com a experiéncia
de vida. 530 aspectos invaridveis da biografia do individuo e sdo a base da memaria
autobiografica. O self autobiografico pode ser parcialmente remodelado para refletir
novas experiencias e somos “conscientes” dele (Damasio, 2000:225). J4 o proto-
self & o conjunto interligado e temporariamente coerente de padrdes neurais que
representam o estado do organismo, a cada momento, em varios niveis do cérebro.
Nao somos conscientes do proto-sell. Os contetdos do self auto-biogréfico somen-
te podem ser conhecidos quando ocorre uma nova construgao do proto-self para
cada um dos conteudos a serem conhecidos (Damasio, 2000:228). Ou seja, a cada
momento presenie que se vive, ha um jogo entre o que & mais estavel e a instabi-
lidade, 0 que pode ser uma boa pista para entendermos algumas regras de um
outro jogo, o da “agdo” do ator. Os niveis de percepcio e consciéncia (central e
ampliada) delineiam os estados de presenga do corpo em acio no mundo.

A continuidade da consciéncia provém do abundante fluxo de narrativas
nao verbais da consciéncia central (Damadsio,2000:228). Estas narrativas nao per-
manecem eslaveis, preservadas em sua esséncia, mas interagem com o fluxo de
narrativas provenienies da consciéncia ampliada, que por sua vez também se mo-
dificam a partir da experiéncia vivida no momento presente. Para comprovar ainda
mais a alta complexidade e sofisticagio que envolve o ato cognitivo considerado
mais consciente, Damasio sustenta que ha sistemas reguladores bésicos no orga-
nismo que preparam © lerreno para o processo consciente e de tomada de deci-
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sfes. E a hipétese do “marcador somético”, uma espécie de “estimativa ndo
consciente, precedendo qualquer processo cognitivo”(Damasio, 1996:253). As
redes preé-frontais do cérebro racionalizam a informagao com base na frequéncia
dos estados somaticos positivos ou negativos vindos do corpo. Antes dos circui-
tos cerebrais realizarem uma analise mais detalhada dos fendmenos que nos
afetamn, o corpo ja adquiriu suas primeiras impressoes. Esta classificacio cria
um repertério de coisas positivas e negativas (quer o sejam ou nao, adverte
Damasio), que vai crescendo exponencialmente, e a cada nova informacao vinda
do meio, estes mecanismos, como num conjunto basico de preferéncias do
organismo (critérios, tendéncias, valores), associam-se a outros fendmenos ou
05 rejeitam para fins de sua sobrevivéncia.

O registro ou adverténcia do que seja bom ou ruim para o organismo
vem através de uma sensacgao corporal, embora muito fugaz. Marca uma imagem
no corpo, o que levou Damasio a nomea-lo de marcador somatico. Nao é dificil
lembra-nos de momentos como estes em nosso cotidiano. Para Damasio, a
simbiose entre os chamados processos cognitivos e 0s processos geralmente
designados por “emocionais” torna-se evidente.

Fara dinamizar seu potencial de energia e trabalhar a sua presencga cénica,
os diretores citados neste texto propdem um mergulho consciente do ator em si
mesmo. Ha buscas semelhantes, tais como o resgate de uma organicidade perdida
e um confroniar-se consigo mesmo. As condigbes para que o ator provogue a con-
dicao de um “corpo-em-vida® estio descritas por Grotowski como: (a) estimulacéo
de um processo de auto-revelagao, até o fundo do inconsciente, (b) articulacio do
processo de aulo-revelagao para converté-lo em signos, (c) eliminagdo dos obsta-
culos e resisténcias do proprio organismo ao processo criador (Burnier, 2001). A
dimens&o “interior” do ator, para Grotowski e outros diretores de atores também
influentes, esta escondida, pronta para ser revelada. O artista deve dinamizar ele-
mentos latentes e potenciais a partir de um entendimento de um mundo interior
praticamente preservado em sua esséncia. Como chama a atencéo Peter Brook
(2000), quase todo o teatro contemporineo aceita a visdo de mundo freudiana,
creditando a zona oculta do subconsciente a fonte de criagdo e revelagao do ator.

As ciéncias cognitivas reconhecem que a maior parte de nossos pensa-
mentos sdo inconscientes, mas naoc no senso freudiano - reprimidos, mas em sua
operacionalizacao abaixo do nivel consciente da cognigéo, inacessivel 4 consci-
encia. Mais pela extrema rapidez e complexidade de conexdes, impossiveis ainda
de serem aferidas e observadas conscientemente, do que por sua suposta natureza
eféemera, ndo extensa ou absolutamente inacessivel.

Questbes sobre a natureza dos processos criativos no teatro, o bios cénico
do ator e outros discursos relacionados ao corpo, mente e cérebro e sobre quem
somos, estao repletas de conceitos da filosofia tradicional ocidental. A revisdo
destes entendimentos via ciéncias cognitivas, longe de afastar o sentimento de
maravilhamento e até mesmo a poética que os circundam, pode proporcionar ao
artista cénico se aproximar de uma outra forma do imprescindivel “conhecimento
de si", evocado por tantos diretores e atores.

Mo trabalho do ator sobre si mesmo, ate onde o acesso e o controle deste
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sobre seus proprios processos cognitivos e suas ages estd assegurado? Visto
que parece naoc haver uma central de informagfes que comande 0s processos
cognitivos, no caso, um mentor central, @ 0s pensamentos sdo em sua maioria
inconscientes e dispostos numa complexa rede de conexdes, a crenca de um
sujeito que tem controle sobre suas agtes se altera.

Embaora parega ndo existir um comando central na operacionalidade bio-
lbgica, um “piloto do navio™, algo ainda nos permite ter a sensacao e a coeréncia
de um eu, pois continuamos pensando, sentindo & atuando como se livéssemos
esse eu. E mais, procurando defendé-lo e realga-lo ferreamente. Buscamos uma
esséncia real e imutavel que nos dé a sensagio de uma identidade no continuo
de acontecimentos e formagdes mentais e corporais. Mas & no continuo da expe-
riéncia, no agui e agora que temos esta sensagio do eu. Ao invés do “penso, logo
existo” cartesiano, antes de pensar, eu ja existo, e sinto esta existéncia através
da sensagdo de um corpo.

Se as conexdes que se estabelecem na mente/corpo do ator parecem
nao ser controlaveis de lodo, como o ator pode tratar, no momento da concepcao
criativa e da atuagdo, as informagbes provenientes do texto literdrio (quando
houver, ou do outras referéncias), a relagéo de sua ago com o meio, o repertd-
rio técnico encarnado em seu corpo e a dindmica dos estados corporais em tem-
po presente a fim de atualiza-los num “corpo-em- vida"? O corpo em cena é
dotado de uma morfologia (peso, plasticidade, mobilidade, volume), de uma ener-
gia (fluxo, vitalidade, sensagdo) e de uma memdria (biografia, tempo) propria,
esligmas de um corpo vivo. Atravessado por estas possibilidades multiplas, “o
corpo faz texto nele mesmo” (Dubray, 1997).

Para o surgimento de uma agdo dramatica "viva" e pertinente, persiste o
desafio para o ator de perceber e fazer uso das conexées gue se estabelecem no
aqui e agora entre o corpo e 0 meio e as demandas que ele deliberadamente
estabelece como principios de trabalho. A prontidao para criar conexfes ou deixd-
las acontecer possibilita o aprendizado e conseqiientemente ¢ alo criativo. As
teorias cognilivas dinamicistas® admitem gue num sistema vivo, nem tudo é uni-
verso simbolico pré-estabelecido, ha a emergéncia de propriedades que se auto-
organizam. Ha vérias formas de um corpo organizar as informacées no mundo.
Q corpo organiza os processos de conhecimento de forma que néo temos contro-
le sobre as etapas, ndo nos damos conta do que emerge enquanto agéo. O corpo
conhece agindo, e nao nos informa de todo sobre seus atos.

Ha uma imprevisibilidade que depende dos inimeros fatores, e que nao
permite ao ator controlar lodo o processo nem tampouco repeti-lo da mesma
forma. Ainda que o alor prepare seu papel de forma objetiva e intencional, os
estados do seu corpo e as informagdes do meio no momento da representagio
influenciam para que esle se converta em um momento singular. O que sabemos
no momento depende de muitas variaveis, das bioldgicas — estados do corpo, 4s
culturais — contexto e trajetdria.

Para Brook, o que & chamado de "construgdo da personagem”, em que
cada acdo se compromete numa progressao logica em direcao a uma finalidade,
e na verdade uma imitagao plausivel. A opgao mais criativa consiste em “produzir
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uma série de imitagdes provisorias sabendo que, mesmo que um dia o ator sinta
que descobriu a personagem, isso ndo pode durar'(Brook, 2000:20).

O teatro, lembra Brook, & uma das artes mais dificeis, porque requer
conexdes do ator “consigo mesmao”, com seus companheiros e com o plblico.
Como se fosse um acrobata,

... 0 ator sabe dos perigos, treina para conseguir supera-los, mas s0 val alcancar ou
perder o equilibrio a cada vez que pisar no arame” (Brook, 2000:29).

" Nas ultimas trés décadas, a area cognitiva desenvolveu-se enormemente, através da convergén-
cia de especialidades tais como a neurobiologia, a filosofia, a matematica, a biologia molecular, a
fisica e a inteligéncia anificial, delimitando uma recente drea do conhecimento: as ciéncias cognitivas.
Cluesties como a evolugan & o antendimento das operagies mantais, da cognigao e da conscién-
cia estdo sendo amplamente estudadas, e jd provocam uma reorganizacgio de saberes,

* O pensamento consciente seria o topo de um imenso iceberg, e o pensamento inconsciente
represantaria 95% de todo o pensamanta. Entretanto, esta alta porcentagem abaixo da superlicie
da consciéncia.é que formata & estrutura todo o pensamento consciente (Lakoff and Johnson,
1999:13).

* Considerado palo senso comum como o processo pelo qual a pessoa adota uma linha de acao;
atividade consciente que visa a um determinado fim manifestada por intengéo e decisio.

* A razdo metafdrica citada em Lakoff @ Johnson difere do conceite de metdfora como figura de
linguagem. Refere-se as associagdes conceituais gue permeiam o ato cognitive como um todo e
gue ganham complexidade com a experiéncia. 5a0 conexdes naurais associadas a expariéncia
sensoria molora.

* 0 entendimento dinamicista traz para os processos de cognigdo os conceitos de propriedades
emargentes e auto-organizativas. O cérebro passa a ser percebido em suas redes de interconexdes
naurais, que se alteram conforme a exparéncia. A conexio corpo, cérebro @ mente ganha impor-
tancia. Ja o enfoque da cognigdo como interpretagio de simbolos subentende que hd um elemento

centralizador no cérebro, tal que uma “central de processamentos”.
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teatrais nas escolas, deve ser articulada com o préprio fazer teatral, com a prati-
ca artistica das oficinas.

A arte proporciona a humanidade a construcdo de um outro saber, que
nao e estritamente intelectual & que se refere & interioridade de cada ser.

Entre os anos vinte e quarenta do Século XX, as idéias de Lowenfeld no
campo internacional e de Augusto Rodrigues no campo nacional, deram base as
experiéncias de Arte-Educacao, com énfase na livre expressio, influéncia de
Movimentos como o Modermismo, e resposta ac excesso de rigidez no ensino de
arte da época.

A partir da década de sessenta os educadores procuraram superar o
esvaziamento de contelddo no ensino de arte provocado pelo jaissez-faire. Um
verdadeiro movimento de Arte-Educacéo se firma na década de selenta, disse-
minando experiéncias as mais diversas por todo o Brasil. As experiéncias indi-
cam, como percurso possivel e desejavel, a articulacéo entre a arte, a aprecia-
¢ao da obra de arte e o conhecimento da histéria do fazer artistico e do contexto
em gue a arte & produzida.

A consideraco da arte como forma de conhecimento, ndo como mero
recurso auxiliar de matérias de maior prestigio, aponta para o cuidado com a inven-
¢80, a inovagao e a comunicacao de idéias, no curso do préprio processo educativo.

Para se realizar uma educacio criadora que leve 3 experiéncia estélica
a ao exercicio de reflexdo e da critica, é preciso desenvolver aces que estimu-
lem também a capacidade de andlise e sintese. E isso pode se dar através das
multiplas abordagens metodolégicas da apreciacio artistica, associada ao fazer
artistico.

A arte como contedde, na Escola, deve ser vivida como uma forma especi-
fica (diferente, daguela gue trabalha a palavra, por exemplo) para interpretar e
recriar o mundo, recompor permanentemente a realidade e desvelar o imagindrio.

Recepcéo e Apreciacao

Assim como as matérias de maior prestigio, a Arte tem uma histdoria, e
um dominio. Constitui-se numa area de estudos especificos. Nessa area, a Arte-

Educacéo coloca-se como campo epistemolégico, incluindo as investigacdes sobre
0s modos de se aprender arte, dentro e fora das escolas.

Verifica-se gue, nas escolas, raramente o aluno é colocado em relagao
com obras de arte para que desenvolva sua capacidade de apreciacdo critica e
sensivel. O ensino de arte, quando existe, é centrado em aulas expositivas ou
em leitura de textos tedricos, chegando, algumas vezes, ao fazer artistico com
caracteristicas de instrumento de liberacio e socializacdo.

A carga horaria semanal, de uma ou duas horas, e as salas repletas
com até 50 alunos, tornam a Educacdo Artistica nas escolas algo préximo do
non-sense, algo como uma piada de mau gosto. A criacdo de Oficinas, em turno
complementar aquele em que o aluno cursa as demais matérias, aparece como
alternativa para se realizar um trabalho de sensibilizagao ou de formacao artistica
mais consistente.
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Vemo-nos colocados diante do desafio de, atuando com professores de
outras disciplinas, inserir nos curriculos a apreciagdo da obra-de-arfe (no caso, o
espetaculo teatral), no sentido de firmar o teatro-educacdo como forma de ensi-
no que transpde as barreiras da sala-de-aula e propde uma metodologia dindmi-
ca e socializadora.

Desenvolver sensibilidade e criatividade através da compreensio da arte
¢ uma das caracteristicas da Arte-Educacdo, que também leva a formacéo de
conceitos e ao desenvolvimento da habilidade motora.

Para alguns professores, arte significa intuicao, emogao, espontaneida-
de. Eles acabam difundindo a idéia de que arte-educadores nao precisam pen-
sar, refletir, questionar. Para eles “arte é so fazer” descuidando da observacao e
compreensao da obra.

A metodologia a ser utilizada para a leifura de uma obra de arte pode
variar de acordo com o conhecimento ja adquirido pelo professor, assumindo
carater estético, semiolégico, iconolégico, ete. Entretanto, é preciso cuidado para
nao se restringir a leftura de uma obra de arte ao ato de responder a um questio-
nario, o que fatalmente significa a condensacao de significados da obra e limita
a imaginacao do aluno.

Com a leitura da obra produzida por outro artista, buscamos preparar o
aluno para tambem ler as imagens, sons e agdes que o cercam no dia a dia. A
idéia & criar com os alunos uma metalinguagem da acio observada, é leva-los a
falar o espetaculo num oufro discurso, que pode ser silencioso, grafico, ou até
mesmo verbal-analitico ou sintético.

A educacdo estética, parte integrante da vivéncia em arte, diretamente
ligada a educacao intelectual, deve contribuir para o desenvolvimento do inte-
resse cognoscitivo do aluno, e de sua percepgao e capacidade de observacao.

Nas articulagdes do processo artistico, os espectadores (assim como os
produtores/artistas) sdo pessoas situadas num mesmo tempo/espaco sociocultural,
que se relacionam com produtos artisticos, com artistas, com a arte, em diferen-
tes modos de saber estético e artistico, culturalmente apreendidos e constituidos
como co-autorias vivas.

O conceito de fazer arte estd, sem divida, baseado na consfrugdo. E
esse processo de construgdo, ao mesmo tempo cognitivo @ emocional, mediado
pelas matrizes culturais formadoras do ser criativo, que resulta no que chama-
mos de identificacao cultural

Ariculando-se a tradicdo e a memaria culfural, a histdria de vida e a visao
de mundo do sujeito, com os elementos da contemporaneidade que permeiam
nosso colidiano, na arte-educacgio, podemos formatar um processo educativo
voltado para a afirmacéao da cidadania.

Portanto, para a construgao da identificacdo cultural, é preciso conside-
rar que o espectador ndo & mero receptor de informacdbes & mensagens, mas
figura viva dentro de todo processo interativo, como e o teatro.
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do.

Por este viés e legitimo que se levante simultaneamente a sequinte proble-
matica: Partindo-se da reproducao fotografica de um desenho, o que se estara
analisando: a fotografia efou o desenho? Poderd esta circunstincia, ou qualquer
circunstancia de acesso, ao ser considerada como essencial a analise contribuir
positivamente para o conhecimento do objeto? E, deste modo como se deve
redimensionar o objeto de estudo? Sera abordada como uma questao do objeto, do
contexto ou de ambos? Serd este caso tAo incomum como parece, ou, Serd uma
pratica comum em escolas, escolas de arte, estudios ou atelieres, sendo simples-
mente ignorado o fato de se estar lidando com uma copia da obra original? Com
gue realidade se aborda o real? Como s&o estas realidades construidas?

Na atualidade & muito comum a sobreposicdo freqlentemente imper-
ceptivel, de dois planos distintos constituintes da obra de arte, um virtual, que &
a propria obra, e um real, que & o plano de acesso a obra, ou seja, 0 meio em que
a cbra foi acessada, tal como: reproducao fotografica, tipografica, videografica,
digital, etc... E também & muito comum que esle acesso seja desprezado e ao
mesmo tempo valorizado, porém como um ouiro, ou seja, passa-se a aborda-lo
como se fosse a propria obra sem que a sobreposicio se manifeste.

Perceber que se esla acessando uma obra de arte por uma reproducao
talvez queira significar que se esta articulando o conceito daquela obra, do qual,
talvez faca parte ou ndo, uma experiéncia similar do sujeito do conhecimento, &
percepgao de um objeto que pretende reproduzi-la evocando-a de uma forma fiel
ou nao, ou talvez, de uma forma criativa @ com sua propria especificidade.

E necessario que se busque em Walter Benjamin alguns deslocamentos
construidos no seu texto "A Obra de Arte na era de sua reprodutibilidade Técni-
ca” ? com a ressignificacao do principio de mimesis a partir da afirmacéo da
reproducéo tecnica como fundante de mudangas no modo de existéncia da hu-
manidade, e, tambem, como fundamental para a troca, que ocorre na arte, rela-
cionada a qualidade estética da obra.

Afirma Benjamin:

“Por principio a obra de arte sempre foi reprodutivel”.

E ao contextualizar esta afirmacao nas atualizagdes dos modos de pro-
dugao da humanidade, constréi os processos de reproducao técnica e tecnolégica,
nac somente como acidentais, mas também como essenciais, se constituindo
naoc como uma negacao do original, mas tambeém como um outro original, sendo
resgatado o sentido positivo do conceito de reproducao.

Mas como proceder para gue se encontre este novo “original” sem acar-
retar encobrimentos? Uma rede de originais so poderia acontecer na linguagem,
que é o lugar da criagdo do espago sensivel, ou ainda, como diria Greimas, € o
lugar da ressignificagio®, pois na reprodugio de significado o centro passa a ser
o texto e ndo mais a recepgio.

A reproducac passa a ser a reproducao do significado, ou ainda, a traducao
do elemento poético da obra, o que define o original de qualquer obra como este
principio de tradugio, que segundo Benjamin, se faz sempre presente na obra, e
nao o objeto reproduzido, ou seja, o que permite reproduzir a historia contada pelo
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narrador néo & o seu conteudo, ndo é a informacgao, pois se assim fosse a narra-
¢ao nao sobraviveria ao momento de sua narracao inicial.

Greimas afirma em sintonia com Walter Benjamin que querer dizer o
indizivel ou pintar o invisivel sao provas de gue a coisa original estd aqui e que
outra coisa é entéo possivel. E é exatamente a imperfeicio que nos projeta da
insignificancia ao encontro do sentido, restando-nos ainda a espera de um des-
lumbramento final que nao nos obrigue mais a baixar as palpebras.

Il. A CRIACAO

Proceder a andlise semidtica de um desenho é uma tarefa que certamente
passa pela guestao trazida pela contemporaneidade que € a da substantivacao de
desenho. O estatuto do desenho na arte contemporénea passa de uma obra adjetiva,
ou seja, uma obra que antecipa solugBes para a pintura, escultura, etc..., para uma
obra substantiva, ou seja, uma obra que constitui sua prépria autonomia como obra,
constituindo o gue se poderia chamar “o corpo proprio do desenho™,

Deste novo estaluto nao se pode, simplesmente arrancar do desenho o
que constitui sua historia anterior, ou fingir que ela nao existe, e &, exatamente
este fato, esta recuperacdo do desenho como histdria e como forma, aquilo que
constroi uma certa “carne” que o faz aproximar-se mais da conguista de seu
corpo proprio, ja que, anteriormente, o desenho era tratado como ossatura de
toda e gualquer obra de arte.

E na carne do desenho, que se pbe de imediato como corpo-desenho
nos desenhos de Jim Dine, que a visibilidade de sua obra é “imposta™. Mas ndo
se esquega que o desenho de Jim Dine que se dispde € uma obra que foi
reproduzida tecnicamente, o que possibilitou o acesso que aqui se faz, por um
lado pela manipulacao que permite o contato corporal com a obra, incluindo ai o
seu uso nos mais diversos contextos, por outro lado, pela possibilidade desta
manipulagdo e usos impregnar esta traducie, de tal modo que, a falta do original

se faga presente, atraves de uma reconstrugdo microldgica que mostre tanto as
presencas como as auséncias da obra.

Il. 1. A recuperacgao do autor na presentificacdo do nome

O objeto deste estudo como se tem dito &€ o desenho de Jim Dine “The
sitter progresses from London to here in three years 1976-79" reproduzido foto-
graficamente e impresso num livro que o coloca no contexto de outras reprodu-
¢ches de uma série de desenhos do masmo autor que constituem uma certa uni-
dade entre si, quer seja considerado o periodo de execugdo, quer seja considera-
do o modo de execugdo, quer seja considerada a tematica escolhida.

O nome da obra escolhida presentifica, num primeiro momento, a tematica;
“The sitter...” (traducéo livre: a modelo), langando uma representac&o no espaco,
como era habito na histdria pregressa do desenho ao se posicionar como uma
representacao percebida do mundo real. Logo em seguida, joga esta presenca para
0 tempo: “... progresses..." (fradugao livre: desenvolvida) fazendo com gue o espago
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seja experienciado, localizando, com isto, este desenho na historia do desenho
contemporaneo, neste deslocamento da representagao do espago para o lempo.
Apos, €, entao, desdobrado novamente no espago e no tempao: “... from London
to here..." (tradugao livre: de Londres até aqui) e “... in three years 1976-79"
(traducdo livre: em trés anos 1976-79) especificando intervalos entre lugares e
datas que presentificam a presenc¢a-auséncia do autor na obra, localizando no
tempo e no espago um periodo de sua existéncia passada como correspondente
a um esquema presente na producio da obra.

Esta situagao de determinagao de um desenho progredido, ou desenvol-
vido no tempo como um atestado de uma performance ou um comportamento de
um autor, e, ndo apenas de uma percepg¢ao do autor, amplia o proprio carater da
obra, fundando na obra, uma imagem que traz, alem da percepgio, um compor-
tamento inscrito, elaborando uma representagdo e um esquema do mundo si-
multaneamente.

Il. 2. A recuperagao da obra na presentificacao da imagem

A auséncia da obra, abordada neste estudo através do acesso por uma
reprodugao fotografica impressa em um livro, emerge, a principio, da absoluta
incapacidade de, através somente da imaginagao, tornar presente a imagem da
obra em seu tamanho original mantendo a espacialidade corporal que lhe & pro-
pria ao ser colocada como objeto de contemplagao, ou seja, a absoluta incapaci-
dade de recuperar o seu esquema de realidade. Parece uma questiio muito sim-
ples, porem esta questéo se envelopa, encobrindo neste movimento uma afirma-
¢a0 que e essencial. Afirma-se a impossibilidade de se retratar a realidade. E
esta afirmacgac encontra eco no texto de Blihdorn’, para quem ou a realidade é
criada, produzida, ou ndo existe.

A presenca-auséncia da realidade que se focaliza neste momento é a
realidade que propicia o acesso a obra e ndo a prépria obra. Esta realidade per-
mite algumas coisas que a outra ndo permite, tal como a manipulacédo despre-
ocupada com a degradagio do objeto. E com trangiiilidade que se percebe que a
particularidade da reproducao que ora se acessa contém em si a disposicao para a
manipulagio, ja que se constitui num objeto, um livro, cuja funcdo & o préprio uso.

Percebe-se a realidade do livro como um objeto que cumpre sua fungao
através do uso e da manipulagdo, inclusive ao possibilitar novas reprodugdes
atraves das mais diversas capturas das partes que o constituem. Esta & uma
realidade que se presentifica neste trabalho através de uma composicao que
justapde uma andlise semidtica textual e uma andlise semidtica visual, criando
uma forma hibrida, texto-imagem, ao capturar com um scanner a imagem da
reproducao da obra e, neste outro meio nao mais analogico, mas digital, dispor a
imagem desconstruida na busca do desvelamento da espessura que a compoe
na explicitagcdo de possiveis percursos de sentido.

Mestes procedimentos que se val seguindo ganha-se um novo contato, uma
nova transmisséo, uma nova historia, uma nova narracao e também uma nova obra,
que sem substituir a primeira acrescenta uma nova realidade a sua realidade,
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sendo esta a recuperagdo possivel da obra na presentificagdo de sua imagem
que se reconstroi neste ensaio.

Il. 3. A recuperacao do tempo na criacdo do espaco sensivel

Ao desmanchar uma totalidade que se apresenta como uma imagem
para encontrar/construir o seu sentide, apreendendo como se estrutura a signifi-
cagao & importante que ndo se perca, ou que ndo se destrua neste desmonte os
mecanismos de engate, pois sao eles que possibilitam o estabelecimento do
sentido. Atentando para isto busca-se no desenho de Jim Dine detectar o seu
regime de visibilidade, entendendo com isto, as dependéncias existentes entre
as partes que vao se tornando visiveis ao longo do tempo.

O desenho se pde num primeiro momento como uma massa Unica que
configura o plano como um todo, como se o papel que recebe a matéria pelo
Instrumento, fosse uma massa modeldvel de onde foi permitido emergir apenas
algumas partes, e, ainda, numa configuragao precisa que evoca a formacéo de
modelagens proprias das rotundidades do corpo humano, sendo todo este movi-
mento de emergéncia abruptamente cortado pela entrada externa de um outro
plano em oposicdo ao primeiro, que se pde/sobrepde numa aparente contradi-
G40, pois num exame um pouco mais atento vé-se que é ele que responde com
suas luminosidades pela figura que se revela.

O desenho antes de ser qualquer coisa que se defina é a criagdo de um
espago sensivel. O desenho € uma linguagem que busca na ossatura que lhe é
propria modelar sua carne para assim conguistar um corpo. A caracteristica da
carne € possibilitar movimentos de contracio e expansio ao corpo, orientando a
ossatura com relacao as possibilidades e directes a sequir.

O embate entre o préprio corpo do artista e 0 espago do papel inicia no
encontro da pele do artista com o papel feito pele do espaco. A pele do espago é
entao inscrita de um modo que vai a cada trago marcando um mundo, ao anotar um
outro. A captagio do mundo da-se pela méo num movimento que vai sempre bus-
car a orientagao do olho. Empreitada comum ao olho e a m3o comeca entéo a ser
empreendida, e, no caminho, ndo se sabe mais guem orienta ou quem é orientado.

Umn desenho quando parte da observagdo de um modelo ja comeca na
simultaneidade. Comeca assim: é o percurso do olho na superficie do corpo do
modelo, a mao que nao desenha percorrendo a superficie do papel, e a mao
desenhadora perseguindo o olho e escapando da outra que esta & deriva, para ir
decididamente em alguns momentos e incerta em outros marcando a superficie
do papel com o instrumento.

Das cerlezas e incertezas as derivas o plano do papel, inicialmente pele do
espaco, transforma-se aos poucos em um suporte, lugar originario do desenho de
Jim Dine onde vao se assentando as diminutas massas de pd de carvdo, instrumen-
to elementar que conjuga inicialmente a captura do mundo na captura do espaco de
autonomia do desenho. A porosidade do papel vai se fechando com o acimulo da
erréncia encetada pelo desenhador numa busca desenfreada do registro da realida-
de que Ihe escapa. Fica agui uma duvida no ar: qual seria das duas maos a que
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detém o conhecimento? Nao se sabe, o certo € que as duas méos contradizendo-
se, uma afirmando e gutra negando o que foi afirmado vao juntas construindo um
novo espaco que e simultaneamente uma nova realidade.

Este & somente o inicio, quando o embate & travado ainda com a realida-
de exterior. Em uma determinada etapa do processo, percebe-se que a tentativa
de fixagdo da realidade exterior falhou, e esta perdida para sempre, sendo exa-
tamente neste momento, que se passa a perceber a realidade interior, e a pro-
messa contida ai de um novo encontro, uma nova descoberta, uma nova realida-
de, germinando pelo simples contagio da matéria vital do desenhador criador
pela realidade almejada. A partir dai o trabalho muda de ritmo, muda de rumo,
muda tempo, muda espago.

E, agora, um espaco latente do desenho, que vai passar pelo tempo de
incubacao até que daguele espaco comece a emergir a forma num novo proces-
so, desta vez de reconhecimento. Reminiscéncias de uma realidade perdida?
Talvez, mas numa imersao total na busca desta nova realidade prometida, o que
significa fazer emergir perdas e ganhos, pois se a carne comecga a cobrir os
0ss0s do desenho entao é necessdrio que as concavidades também se manifes-
tem para fazer ressurgir no processo ¢ corpo-desenho.

ll. A RECRIACAO E SEU DUPLO

Ao se construir/destruir o corpo-desenho da obra de Jim Dine focalizada
ainda ndo se adentrou na visualidade proposta pela obra. Até agora, a Unica
possibilidade que as condi¢gbes de acesso a obra propiciavam era o imperativo
resgate do corpo dado pelo seu regime de visibilidade.

Com o corpo recomposto pode-se “brincar” com as idas e vindas da or-
dem da vis&o e sua naltural forga prescritivel sem temer seu jugo totalitério, num
explicito trocadilho entre o jogo/jugo da visdo. A necessidade de ver o desenho
na convocacao de todos os sentidos esta criada e @ a partir dela que se percorre
a superficie imaginada da imagem do desenho sem culpas pela danca “recreadora”
do olhar.

A celebragao se faz presente ao se transformar a obra num espelho do
desenho do olhar. S0 que, como num espelho, atualiza-se um percurso a cada
vez que se olha, pois as pistas estdo no proprio olho e nao no espelho.

Propde-se aqui apenas trés percursos dos possiveis entre os milhares e
milhares que poderiam ainda ser propostos e, é claro, seus duplos constituidos
pela scannerizacdo da reproducéo da obra. O scanner utilizado foi o Genius
Color page-vivid4, e a resolugdo foi de 800 pixels/polegada. A imagem foi passa-
da para o Photoshop onde sofreu pequenos ajustes na variagao do matiz para
enfatizar mais os tons frios e quentes.

A composigao da reproducio digital do desenho focalizado e a série dos
duplos possibilitam uma leitura que se diferencia da leitura imaginada pela su-
gestao de esguemas lineares dos movimentos visuais. O que se propde com as
imagens & um novo ponto de partida para a imaginagao, que parte de um referencial
composto de um esgquema e a sua correspondente mudanga na imagem.
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lll. 1. Primeiro percurso

Do primeiro plano ao primeiro plano: o olho desterrado ou o
olho da filosofia

O artista certamenie & o maior construtor de espelhos do olhar, e o dese-
nho gue se escolheu é o modo que se tem de comprovar esta afirmacéo.

O espelhodesenho que se percorre tem uma realidade interna para a
qual se precisa de um convite para entrar e este convite traz o codigo do proprio
espelho, como uma senha que permite ou nao o acesso.

E logico que esta senha se encontre na extremidade direita inferior, que
corresponde a mao direita do observador/manipulador, que se sabe estar em conta-
to direto com o lado esquerdo de seu cérebro, o qual é justamente o lugar de forma-
¢do da logica e da linguagem humana, transformando a senha em um jogo.

E deste primeiro plano através de um certo sistema de reflexos e refle-
x0es em paralaxe® que se vai adentrando na profundidade do espago do
espelhodesenho, o que leva o olhar de um primeiro plano, branco, opaco e apa-
rentemente inofensivo para a compreensdo do olho, a um plano parcialmente
iluminado que faz emergir somente partes de um corpo feminino, que aparece
sentado e de perfil, sugerindo uma certa presenca especular, que pode ou nao
ser confirmada, pois o todo ndo se completa com o olhar, JA enamorado pela
promessa do olhar que o espelho ndo cumpre, o olho percorreperseque o corpo
até o local onde estaria decifrada sua identidade, a cabega, que se encontra no
centro superior do espago, numa ligagdo direta com os préprios limites do dese-
nho. Esta ligagdo acalma a inquietude do olhar, o qual nao se satisfaz com o
percorrido, e, apés uma breve parada o olho reenceta seu caminho perdendo-se
desta vez no informe do espelhodesenho gue & o seu interior profundo, uma
massa amorfa gue se guarda como uma caixa preta, ou, caixadeperdidos.

Esta caida do olho s6 & resgatada pela inscricdo no centro do
espacoepelho junto ao limite inferior do desenho, onde se encontra a assinatura
do artista e o periodo de execugao do desenho, como um enderecamento da dita
caixadeperdidos, que, preto no branco, pela ligagéo direta com o primeiro plano,
leva o olhar a reiniciar novamente seu percurso, aprisionando-o nesta busca
eterna.

O olho da filosofia nesta breve recreacdo é certamente o responsavel
pela escolha de ter sido conduzido por um carrinho de uma *montanha russa”,
tirando o préprio prumo do corpo, que ja havia sido a priori eliminado, perdendo
toda a sua dignidade num embate do real frente ao virtual.

lil. 1.1. Duplo do primeiro percurso

A serie de duplos seguinte diz respeito ao olho desterrado. O conjunto é
composto da reproducdo digital da obra focalizada seqlenciada pelos trés du-
plos seguinte todos elaborados com filtros no photoshop: duple 1: brilho difuso:
duplo 2: sucgao; duplo3: transformacéo 3D.
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DUPLO DO PRIMEIRO PERCURSOY O OLHO DESTERRADOC

lll. 2. Segundo Percurso
Do nome a figura ou da figura ac nome: o olho construtor ou
o olho da ciéncia

Correspondendo aquele movimento que se da entre o olho e a mao quando
se caplura uma realidade exterior ao se tentar registrar o visto simultaneamente
a visao, tem-se esle segundo percurso, que pode iniciar, tanto pela identidade
inscrita que se encontra no limite inferior @ que seria a identidade do préprio
artista, quanto pela identidade imagética que se encontra no limite superior e que
se supde ser do modelo retratado.

Este jogo de identidades com enderecos e formas determinados € o que
faz com que se percorra o desenho neste movimento. O movimento de um ao outro
€ espiralado, pois se vai dos claros aos escuros para logo em seguida voltar-se aos
claros, e isto se da, subindo ou descendo. A metafora que se encontra para o mowi-
mento do olho construtor & a espiral da vida, o modelo da molécula de DNA.

A crueza com que este caminho se constroi ndo traz ainda em seu per-
curso 0 sabor do saber que se constroi. Percorre-se sem saber exatamente o que
se esta percorrendo, indo do aparente conhecido ao aparente desconhecido, mas
tambem poderia ser de um conhecido a outro conhecido ou de um desconhecido
a outro desconhecido, exatamente como ocorre na atualidade no deciframento
de nosso codigo genético, onde a estrada foi construida, mas néo se sabe para
que serve ou, onde leva, servindo somente como uma finalidade em si. No dese-
nho o percurso se desenvolve entre as identidades presentificadas, mas no
ocultamento da verdadeira identidade que se busca.

Ora subindo, ora descendo, o movimento gera uma aparente idéia de
novidade simplesmente por alternar o seu sentido entre o que estd encima e o
que esta embaixo, definindo um moto continuo do qual é dificil se libertar.

O olho da ciéncia que tudo manipula opla pela “roda gigante” para ser
conduzido pelo espaco de conhecimento do corpo do desenho, pois na brincadeira
da roda gigante se tem a sensagdo de gue se detém um poder sobre 0 ceu e sobre
a terra, mas sempre com o sobressalto de se perder o equilibric no simples balan-
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car intermitente da cadeira.

lll. 2.1. Duplo do segundo percurso

A série de duplos seguinte diz respeito ao olho construtor. O conjunto é
composto da reproducéo digital da obra focalizada seqlenciada pelos seguintes
duplos elaborados com filtros no photoshop: duploi: cizalhamento; duplo2:
suavizagao de zig-zag; duplo 3: transformacéo 3D.

DUPLO DO SEGUNDO PERCURSO/ O OLHO CONSTRUTOR

lil. 3. Terceiro percurso

Do plano de fundo a4 emergéncia do artista: o olho brincante
ou o olho da arte

Este percurso se mostra de um modo totalmente incomum pelo simples
fato de nao ser um percurso linear,

Ao se adentrar no plano de fundo do desenho participa-se de um processo
gue nao se da somente no espaco, mas constroi-se em tempos diferenciados no
espaco do desenho. A experiéncia que o olho adquire neste plano de fundo, percor-
rendo micrologicamente seu espaco o habilita a uma leitura que transforma seu
texto numa nova narrativa transmitindo um contetdo que reapresenta seu objeto
analisado, projetando-o no futuro e nao somente representando-o no presente.

Ao se percorrer o plane de fundo do desenho encontra-se num primeiro
momento a tatilidade existente no olhar, e com este olhar tatil se vai identificando
linhas que se cruzam, que se desencontram, gue se esvaecem tal como as perdas
temporais, ou seriam sobras temporais? Estes lidicos exercicios de captura de
uma realidade poderiam se dar como perdas ao pensar-se no espago € como so-
bras ao pensar-se no tempo. Ou seja, 0 excesso de um é a falta de outro. Espago e
tempo sao inseparaveis. Seriam duas faces da mesma moeda? Ou seriam o exte-
rior e o interior que se continuam como numa fita de Moebius?® Talvez, num
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desenho “moebizado” somente sobras de um outro tempo, constituinte interior
do desenho, que agora se dao ao encontro como perdas marcadas no espaco,
constituinte exterior do desenho.

Do tempo assim percorrido, ou seja, das marcas do tempo em negro de
fumo do espago do desenho, passa-se a um espacgo branco resgatado no gesso.
Seria uma sobreposicao? Sobrepde-se o qué? O espaco no tempo? Ou um espa-
¢o num outro espago? Ou seria, o resgate da fratura do tempo anunciado pelo
engessamento do espago branco?

E certo que é no espago que se constrdl o corpo, como uma dobra, ou
como um envelope, mas o enderego esta no tempo, numa schreposicao do tem-
po sobre si mesmo que deixa desta maneira ver o espago onde se constroi o
corpo, numa emergéncia quase holografica da luz, a qual foi reduzida e determi-
nada, impondo, num momento final da obra, novos percursos ac olhar, que se
poe, entdo a redesenhar eternamente a propria obra.

O olho da arte escolhe também seu condutor, & conduzido pelo “carrossel”,
L brlnquedﬂ gue na horizontal mistura visualmente realidades diversas, como
animais, veiculos, bancos, etc... em torno de um eixo vertical. E o bringquedo
que, entre todos, tem a aparéncia mais inofensiva, porem, o movimento trangui-
lo entremeado de brincadeiras de “faz de conta” sem lugares fixados a prion,
provoca uma transformagao nos sentidos que s se percebe depois gue se deixa
o bringquedo, o que provoca a sensacao de gue voltando ao estado anterior se
recuperaria algo que la ficou.

lil. 3.1. Duplo do terceiro percurso

A série de duplos seguintes diz respeito ao olho brincante. C conjunto &
composio da reproducao digitalizada da obra focalizada seqlienciada pelos se-
guintes duplos elaborados com filtros no photoshop: duplol1: baixo relevo; du-
ploZ: inversio; duplo3: gesso.

DUPLO DO TERCEIRO PERCURSO/ O OLHD BRINCANTE
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IV. O QUIASMA

Do olhar desavisado ao olhar experimentado num primeire momento po-
dera parecer gue a Unica diferenca esta no percurso realizado. Porém, ao se
deter nas pistas encontradas em cada percurso encontra-se o significado da obra
engendrado exatamente neste cruzamento dos trés olhos, um quiasma, como
diria Merleau-Ponty',

E, @ isto que, por um lado, fez com que Jim Dine' colocasse num livro o
acesso a esta obra que se analisa, acompanhado de um dito onde se 1&, numa
introducao a todos os desenhos selecionados para compor o livro o seguinte:

"My dream is for an art of reason that can change people’s ideas about
themnselves (like a mirror) and an art that can soothe because of its sheer beauty.
| have not obtained this yet.”

(Tradugao livre: Sonho com uma arte que, como um espelho, possa fa-
Zer as pessoas mudarem por si proprias, e que, ainda, por sua completa beleza,
possa trazer-nos a quietude. Eu ainda nao obtive isto.).

E. por outro lado, fez com que Greimas'? conclufsse seu livro “De la
imperfeccién™ com a frase que segundo se diz foi pronunciada por Goethe antes
de morrer:

*Mehr Lichtl". (Traducdo lvre: Mais luzl).

" A Greimas, De L'Imperfection, Périgueux, Fanlac, 1987. (Foi utilizada a versao em aspanhol de Radl
Dorra: De la imperfeccidn, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1997)

* Constance W. Glenn, Jim Dine Figure Drawings, New York, lcon Editions, 1979,

* In Walter Benjamin, Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica, Lisboa, Relogio D'agua, 1992, p.o2.

* In Greimas, Op. Git. p. 71-94.

* Var a este respeito Bemice Rose, Drawing Now, New York, 1976,

® Quer significar este termo agui empregado como uma determinagio contida dentro da prégria obra,
*In Semidiica da Arle, Ana Claudia da Ofiveira e lvana Fechine (eds.), S0 Paulp, Hacker, 1998, “imagem
& Realidade”, p. 85-97.

* Conceito tirado da Astronomia que define o angule sob o qual seria visto de um astro um comprimento
igual ao raio da Terra no caso dos astros do sistemna solar,

* A fita de Moabius & um espaco topoldgico Matematico onde o interior se continua no exterior e tem uma
particulandade interessante que e o fato de se constituir numa corrente acrescentando elos a cada ver
que se subdivide longitudinalmente. Ver os desenhos feitos por Escher em "The Graphic Work of
M.C.Escher”, New York, Ballantine Books, 1971.

" Maurice Merleau-Ponty, A Fenomenologia da Percepcio, BJ, Livraria Freltas Bastos, 1971.

" Op. Cit p. 41,

'20p. Cit P. 95.






1. ARTE E SEUS CONTEUDOS: INVESTIGANDO AS ESCOLHAS DOS

PROFESSORES DE ARTE

Comunicadora: Carla Carvalho

Instituicao: Universidade do Vale do Itajai - UNIVALI — Itajai/SC

Resumo:
O trabalho apresentado é parte de uma pesguisa que esta sendo desenvolvida
com professores de Artes na Rede Municipal de Ensino de Blumenau, Santa
Catarina, cujo objetivo & investigar o processo de selegéo e organizagao de con-
telidos trabalhados pelos arte-educadores, procurando identificar as relagdes/
contradigbes existentes entre sua intencionalidade e o que se efetiva nas aulas
de Arte. Esta € uma pesquisa de dissertacdo de mestrado, vinculada ao progra-
ma de Pos-Graduacao Stricto Sensu em Educacao da Universidade do Vale do
ltajai, Santa Catarina, sob orientagdo da Prof? Dr? Cassia Ferri. Compreende-se
curriculo como um espago dinamico de escolhas sociais, culturais e politicas e a
partir de um trabalho de pesquisa-a¢ao busca-se trabalhar diretamente com os
sujeitos envolvidos neste processo. Portanto, trata-se de uma pesquisa com base
empirica que propde associar a compreensao do fendmeno com a resolugio de
um problema coletivo no qual pesquisador e participantes buscam cooperativa-
mente uma solugdo. Os dados estédo sendo levantados em encontros quinzenais
com um grupo de professores denominado GEARTE (Grupo de Estudos em Arte-
Educacdo). A andlise de contelido é a opgdo para o desvelamento dos contelidos
presentes nas falas dos profissionais que séo registradas por meio de gravagoes
das conversas, entrevistas, documentos escritos e textos produzidos pelos pro-
tessores no decorrer do processo num diario de bordo. Pode-se afirmar, de forma
preliminar e proviséria, que os dados revelam diferentes olhares para as questdes
referentes ao curriculo e a selecio de conhecimento. No movimento de criar situa-
¢oes de debates com os professores observou-se que a histéria do ensino da arte
esta presente nas suas falas, nos seus processos de formagio quanio professoras
e alunas de arte. Neste sentido, o processo de escolhas dos professores na drea de
artes envolve questoes que se relacionam com sua formagéo, com as concepgoes
de curriculo que permeiam a escola, as representacies desta disciplina e os dese-
jos dos profissionais que atuam com arte na escola fundamental.

2. REPRESENTACOES MENTAIS E CONCEPCAQ, APROPRIAGCAO E
INTERVENGAQ DA IMAGEM: ESTRATEGIAS DE ABORDAGENS COM
ALUNOS E CLIENTES
Comunicadora: Elida Maria Poitevin Pacheco

Instituicao: Centro Universitario Feevale — Novo Hamburgo/RS
Resumo;

Este trabalho visa trazer & tona a problematica das interagdes e suas relages com
visualizagGes. Trabalhar com o intelecto é uma das metas, uma vez que a interacéo
do sujeito com o objeto de sua observacao traz a necessidade de um trabalho de
consciéncia onde a sensibilidade pode comparar-se a uma chave que podera abrir
muitas portas se tentarmos abri-las. Apresentarei duas estralégias de abordagem
a relacao estreita com a otimizacgéo das interagbes: 1) Carldes em trés estagios
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- aguarela, colagem, nanquim (interculturalidade, terapia e consciéncia); 2) De-
senho a partir de movimentos- fitas e representagtes (formagao de profissio-
nais). A construcdo de imagens como processo dindmico e intenso serve de
meios para o estabelecimento de pontes entre o imaginario e possibilidades de
compreensac que podem mofificar a forma como vemos as coisas. Através de
rapetidas elaboragbes, o sujeito constréi seus codigos e meios proprios de se
posicionar diante de conflitos e tomada de decistes.

3. CENOGRAFIA VIRTUAL CONTEMPORANEA: OS DESLOCAMENTOS DOS
FOCOS DE INTERESSE NO SECULO XX E O INSTRUMENTAL DA
CENOGRAFIA
Comunicador: Chico Machado (Joao Carlos Machado)

Instituigdo: Fundagao Municipal de Artes de Montenegro — FUNDARTE e
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul — UERGS - Montenegro/RS
Resumo:

A monografia a ser apresentada propbe uma andlise dos deslocamentos dos

focos de interesse - do instrumental e do referencial - da arte e, mais

detalhadamente, da cenografia teatral no século XX. Estes deslocamentos di-

Zzem respeito a mudanga da mimese para a linguagem observada no inicio deste

seculo e, apos a 2a. Guerra Mundial, da linguagem para a percepcéo. Para este

axercicio foram analisadas algumas teorias e realizacdes de artistas encenadores
como Gordon Craig, Sergei Eisenstein, Jerzy Grotowsky, Eugenio Barba, Tadeusz

Kantor e Josef Svoboda. Além disso um cruzamento com as artes visuais foi

bastante Otil para a exemplificaco e para a definigo de algumas questbes. A

nogao de cenografia Virtual contemporénea baseia-se no reconhecimento do te-

atro enguanto arte hibrida, cujo processo de significagéo se efetiva além do ob-
jeto artistico construido ou montado pelo artista, ou seja, no ato de recepcéo do

observador, onde todos os elementos da percepgao deste observador - nao so a

sua sensorialidade, mas a sua cultura e a sua memdria, por exemplo - irdo agir.

Outra observacao importante & a utilizagio da nogdo de parataxe, que ligada ao

momento da arte como percepgao substitui ou, pelo menos, apresenta uma alterna-

tiva ao conceito de sintaxe vinculado a arte como linguagem. Mimese, linguagem e

percepcdo séo nogbes e momentos distintos, e requerem instrumentais tedricos e

praticos igualmente diversos, Estes deslocamentos e abordagens distintos néo sao

considerados como excludentes entre si, mas sim como complementares,

4. ACOES E REFLEXOES DE UMA OFICINA DE ARTE COM EDUCADORAS
DE CRIANCAS DE 2 A 6 ANOS

Comunicadores:; Marli Deiss Baréa e Graciela Rene Ormezzano

Instituicdo: Universidade do Oeste de Santa Catarina - UNOESC - Séo
Miguel do Oeste/SC

Resumao:
Nesta comunicacao pretendemos divulgar algumas agoes e reflextes desveladas a
partir de uma oficina de arte com educadoras infantis @ de que maneira isso se
reverieu no trabalho em sala de aula, com criancas de 2 a 6 anos. Nosso principal
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objetivo fol promover uma discuss@o pedagodgica sobre a realizagdo de um pro-
jeto que integrasse a teoria e a pratica considerando as diversas linguagens ar-
tisticas. Esta pesquisa teve como campo de estudo a cidade de Sdo Miguel do
Deste, SC, e suas participantes foram doze educadoras infantis pertencentes a
escolas municipais, estaduais e particulares. Foram realizadas entrevistas orais
e iconograficas. A metodologia utilizada para a compreensdo das informagfes
foi de cunho semidtico, utilizando a proposta de Moragas Spa (1980) para a
leitura de imagens, e de analise de conteldo, de acordo com MNavarro e Diaz
(1994) para o entendimento das falas. Os achados trouxeram a significacéo da
oficina como metodologia pedagogica, o resgate do desenvolvimento humano
entre as educadoras, a compreensao da arte como linguagem e a valorizacao de
uma concepgao estética de mundo na educacgao infantil,

5. TESSITURAS PICTORICAS

Comunicadora; Eduarda Gongalves

Instituicao: Fundagao Municipal de Artes de Montenegro — FUNDARTE e

Universidade Estadual do Rio Grande do Sul — UERGS — Montenegro/RS

Resumao:
A comunicagao Tessituras Pictoricas versa sobre a pesquisa em arte, que resultou
na dissertacao (In) tecidos: uma geologia do corpo pictérico, desenvolvida no peri-
odo de 1998 a 2000 no Mestrado em Artes Visuais, do Instituto de Artes da UFRGS.
A proposta desta comunicacéo é revelar o processo reflexivo, suscitado pelo fazer,
que orientou a escritura verbal e imagética dessa dissertagao, através da revisitagio
& pesquisa defendida em 2000. (In) Tecidos, gerou sete obras, um texto reflexivo
acompanhado de imagens de minha ambiviéncia, imagens de artistas referenciais,
tfragando o percurso da instauragéo de uma poética. Da formulagéo do problema
originada pelas obras anteriores & construgéo dos corpos pictdricos, passando por
minhas experiéncias cotidianas, experimentacdes materiais e os conceitos que vi-
nha refletindo através das varias disciplinas da arte e outras areas do conhecimen-
to. Em 1882 comecei a confeccionar trabalhos artisticos que revelavam aspectos
significativos sobre a linguagem pictérica. Querendo inserir meu trabalho poético
na discusséo contemporanea, indagava freqientemente sobre como olhar uma pin-
tura @ qual o olhar que a pintura construia em relagéo a outros meios de visualidades.
Conduzida por essas questoes surgiu a problematizagio de minha pesguisa; E
possivel ver a superficie e ao mesmo tempo a profundidade fisica da pintura? E
possivel aprofundar o olhar e ir alem das superficies das coisas? Buscando reforcar
0 olhar lento e reflexivo de uma pintura, investiguei os estratos profundos enterra-
dos no meu modo de pintar @ em outras maneiras de aprofundar a superficie da
pintura em obras de Leonardo da Vinci, de Cézanne, de Yves Klein, de Eva Hesse,
contrapondo a teoria modernista Clement Greenberg que a pintura deveria se des-
pir de tudo que poderia ter em comum & escultura, reforcando sua qualidade
bidimensional (GREENBERG, 1975). Falar de profundidade em pintura foi rediscutir
premissas modermistas nas instancias conceituais evidenciadas pela producéo con-
temporanea como 0s conceitos de contaminagao e hibridez, ou seja, o imbricamento
das linguagens aristicas. Cormno resultado, 0s corpos pictorios tomaram-se espessos e
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translucidos, pictoricos e escultoricos, instaurando um olhar superficial e profun-
do, raso e penetrante, ainda sendo pintura.

6. A RELACAO DA ADMINISTRACAO ESCOLAR COM O ENSINO DE
MUSICA: UM SURVEY NAS ESCOLAS DE MONTENEGRO
Comunicadora: Julia Hummes
Instituicao: Fundagao Municipal de Artes de Montenegro — FUNDARTE e
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul — UERGS - Montenegro/RS
Hesumo:

A escola tem sido objeto de investigagao de muitos pesquisadores e pensadores na

area da Educagao. Diversos autores vém analisando o seu funcionamento, suas

relacoes, suas concepgdes e acoes e seu curriculo, entre eles DOMINGUES (1988),

FORQUIN (1993; 1995), ANDRE (1995), DEROUET (1995), GIROUX (1997; 1999),

McLAREN (1997), SACRISTAN e PEREZ GOMEZ (1998), baseados na idéia de

que & preciso investigar a escola para podermos intervir nela. Também na area da

educacac musical, muitos trabalhos apontam para a necessidade de conhecermos

melhor o cotidiano escolar, de descrevermos de modo mais aprofundado como a

misica estd presente na escola e quais os fatores que favorecem ou dificultam sua

presenca. Varios pesquisadores na area da musica tém promovido estudos que
buscam investigar a escola, professores, alunos e administragéo escclar. Entre os
educadores musicais brasileiros que tém contribuido para conhecermos melhor as
percepgoes a concepgoes dos diversos participantes da escola sobre ¢ ensino de
musica e suas implicagtes dentro da escola, encontram-se, entre outros, TOURINHO

(1993; 1994), FREIRE (1996), BASTIAO (1998), MATEIRO, SOUZA, HENTSCHKE

(1998), SOUZA (1997; 2000), HENTSCHKE (2000), DEL BEN (2001). Nas experi-

éncias que tive com a administragao escolar, percebi que o interesse, o envolvimento

e a valorizagao em relagao ao ensino de musica por parte dos diretores e supervisores

sao fundamentais para que aconteca um trabalho de educacac musical na escola.

No caso dos trabalhos que coordeno com escolas, que trata de projetos comunita-

rios da FUNDARTE (Fundag&o Municipal de Artes de Montenegro) observei que

nas escolas onde a equipe diretiva percebe a arte como um elemento independen-
te, com valor em si, com carateristicas proprias para a construcéo de conhecimen-
to, foi possivel realizar as oficinas, e inclusive, algumas se mantém ha mais de dois
anos, ministradas pelos proprios professores da escola. Os administradores escola-
res gerenciaram os trabalhos com comprometimento, organizando os materiais ne-
cessarios, 0s espagos adequados e envolvendo toda a comunidade escolar no de-
correr das oficinas. Por outro lado, em outras escolas, a equipe diretiva nao propor-
cionou horaro nem recursos para que os interessados participassem das atividades
promovidas pela FUNDARTE, inviabilizando a realizagaoc dos projetos. Minha par-
ticipagdo nos projetos da FUNDARTE e em projetos de pesquisa com as escolas
me suscitaram varios questionamentos: Qual a influéncia da administragao esco-
lar na efetivacao do ensino de musica na escola? Como a educagao musical esta

presente no planejamento escolar? Quem sao as pessoas envolvidas com a

musica na escola? Que condigdes a escola oferece para o ensino de musica?

Que espago é oferecido para o ensino de musica na escola? Como a administragao
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escolar se relaciona com o ensino de musica? O objetivo desse trabalho de dis-
sertagao de mestrado é: Investigar como a administragio das escolas publicas
do ensine fundamental e médio se relaciona com o ensino de musica_na escola.
(fungéo, valores, espagos, cbjetivos e conteldos). Este projeto se justifica pela
necessidade de uma descrigdo mais detalhada dos fatores escolares envolvidos
no ensino de musica e pela caréncia de dados mais especificos sobre as dimen-

sbes institucionais determinadas pela escola com relagio ac ensino de musica
(OGIBA1996/1997).

7. O OLHAR SENSIVEL NA DANCA

Comunicadora: Flavia Pilla do Valle

Instituicio: Universidade Luterana do Brasil — ULBRA — Canoas/RS

Resumo:
A educagao em danga na escola no ensino formal difere da educagio em danga
proporcionada por cursos livres. Enquanto nos cursos livres se previlegia a técni-
ca de execugao dos movimentos codificados j& pelas varias culturas ao longo do
tempo, a educagdo no ensino regular deve trabalhar para formar um individuo
acima de tudo criativo e apto a refletir e emitir opiniGes criticas sobre trabalhos
de danga. Para isto, a escola de ensino regular deve estar apta a educar o olhar
sensivel — 0 que envolve conhecimentos de estética e arte em geral. Mas como
fazer umna leitura de danga? O que devemos procurar? Na pintura, a apreciacio
estética se faz observando regras de composigio como “...perspectiva, relevo,
austeridade classica cu omamentagao barroca, a imitag&o da natureza ou afas-
tamento, o colorido ou o desenho, a maneira de compor o agrupamento dos
elementos, a variedade ou condensagao dos temas” (Oliveira, 1997, p.140). E na
danga, quais os modos estéticos de organizagdo? A partir da obra coreogréfica A
Mesa Verde de Kurt Jooss, contextualizada historicamente, & feita uma leitura do
personagem da Morte usando o sisterna de andlise e descrigio de movimento de
Laban. Aborda-se a compreenséao de certos valores estéticos proprios da danca/
movimento e desta em relag@o a outras artes, visando fornecer elementos para
educar o olhar sensivel na arte da danga.

8. PIXURUM: O CANTO NO TRABALHO COMUNITARIO
Comunicadora: Cristina Rolim Wolffenbittel
Instituigdo: Fundacéo Municipal de Artes de Montenegro — FUNDARTE e
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul - UERGS - Montenegro/RS
Hesumo:
Nas suas origens, o pixurum, praticado pelos indios guaranis dos Sete Povos das
Missoes, era denominado de mutirdo e caracterizava-se pela ajuda mutua de ami-
gos e vizinhos para a realizagao de uma tarefa. Normalmente, relne varias pesso-
as, por volta de vinte homens, 0s quais, com as enxadas nas maos, limpavam todo
o terreno. Em outras regides, principalmente nas zonas missioneiras, apés o térmi-
no da limpeza, o dono das terras oferece uma espécie de festa, com comidas e
bebidas, além da presenga das musicas, ja mencionadas. Esta festividade consti-
tui-se numa especie de agradecimento as pessoas que auxiliaram no trabalho de
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limpeza do local, deixando-o pronto para o plantio. Ao longo da cantoria, os homens
cantam versos nos quais solicitam o oferecimento da cachaca, bebida que e possi-
vel de ser encontrada de uma forma mais abrangente. Atualmente, de acordo com
a propria esséncia do pixurum, este tem um carater predominantemente solidario e,
assim sendo, gratuito, em prol de um amigo ou vizinho da localidade. Este trabalho
estende-se as rocas, plantagoes, colheitas e, de acordo com a regiao, até a derru-
bada das matas de Acacia, como acontece na regido montenegrina. Durante pes-
quisas desenvolvidas junto as comunidades de Serra Velha, Vapor Velho, Muda Boi
e Rincdo de Sao Bento, o pixurum pode ser encontrado de uma maneira muito
semelhante a tradicionalmente conhecida, apresentando seu principal aspecto de
reunido de pessoas (homens) em um mesmo local, e realizando o trabalho de capi-
na na roga de um modo coletivo. Estas pesquisas mencionadas fazem parte do
projeto “A Masica na Regido de Montenegro”, desenvolvido pela autora, cujo resul-
tado foi publicado, sob a mesma denominacao, com o apoio financeiro da COPESUL
- Companhia Petrogquimica do Sul , em co-edigio com a FUNDARTE e Editora
Mercado Aberto. A pesquisa em Rincao do Sao Bento foi uma colaboragao de Joao
Ires Carvalho da Cruz, no ano de 1996, em seu projeto de pesquisa de concluséo do
Curso de Cualificagao Profissional em Instrumento Musical, na FUNDARTE. Vol-
tando ao comentario inicial, o pixurum congrega, normalmente, varias pessoas, em
tomo de vinte homens que, com as enxadas nas maos, limpam todo o terreno. As
cangoes presentes nesta manifestacao, e foco de atengao deste estudo, caracteri-
Zzam-se pela entonagao de canticos — 0s quais 0s pixuruseiros denominam de
Cabriuva — acompanhando o trabalho de capina. Durante todo o tempo em gue
estao trabalhando, os homens cantam algumas cangbes, apropriadas a atividade,

auxiliando a regular os movimentos corporais com as enxadas.

9. ENSINO DA ARTE E FORMAGCAO CONTINUADA DE PROFESSORES:
BASES PARA UM DESENVOLVIMENTO SOCIO-CULTURAL
Comunicadora: Maria Alexandra Virote
Instituicao: Universidade de Santa Cruz do Sul - UNISC - Santa Cruz do
SulfRS
Resumo:

O estudo agui apresentado faz parte de um projeto de pesguisa apresentado ao

curso de Mestrado em Desenvolvimento Regional da Universidade de Santa Cruz

do Sul - area de concentragdo em Desenvolvimento Socio-cultural - para a obten-

Géo do titulo de Mestre em Desenvolvimento Regional e analisa a relacé&o entre o

ensino da arte e a formag&o continuada de professores como bases para o desen-

volvimento socio-cultural, numa concepgao dialogica, centradoe numa proposta de
investigacao da realidade em que se insere 0 espaco escolar, com um olhar scbre

05 aspectos da multiplicidade cultural que se apresenta no interior da escola e em

seu entorno. Partindo dos principios que aprender & um processo continuo e perma-

nente e que o conhecimento (assim como a realidade) nao é pré-dado; que o ser
humano & um sujeito social que usa de codigos diversos para apreender 0 mundo,
construindo deste modo sua cultura; gue a arte € uma forma de conectar de modo

sensivel o sujeito e o seu entorno e que utiliza para isto codigos culturais; que o
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sujeito se autoconstréi na relago com o outro & gue o momento da agio é o momento
da atualizacao, & que este estudo foi concebido. O pesquisador, observador implicado,
observa, diante desses pressupostos, o desenvolvimento pessoal e socio-cultural
dos sujeitos envolvidos, sem deixar de fazer a relagio com a escola e com o meic
em que esta se insere por considerar que a escola € um espaco social importante e
em permanente relacao com seu meio circundante. Parte da teoria sistémica como
método de abordagem, tendo cormo marco tedrico o paradigma da complexidade e
0s conceitos de redes sociais, pensamento ecolégico e auto-organizagao. Diante
destes principios, esta pesquisa se fundamenta centralmente em autores como
Fritjof Capra, Pierre Levy, Humberto Maturana, Peter McLaren, Jodo Francisco Duarte
Junior e Ana Mae Barbosa com o objetivo de analisar o sujeito-professor que atua
com o Ensino da Arte no Ensino Fundamental potencializando, através da atuacac
desles, a disciplina de Arte enguanto possibilidade de promover o desenvolvimento
socio-cultural da comunidade em que se insere. Pesguisa descritiva com enfoque
qualitativo. Ainda em estagio de revisao de literatura, estuda um caso de professores
gue atuam com Ensino de Arte no Ensine Fundamental, numa escola da Rede
Publica da cidade de Charqueadas/RS.

10. APLICACAQ DOS FUNDAMENTOS DE BARTENIEFF TM NA
CONSTRUCAO DE UMA AULA DE DANCA CONTEMPORANEA
Comunicadora: Cibele Sastre
Instituicao: Fundagao Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE e
Universidade Estadual do Ric Grande do Sul - UERGS - Montenegro/RS
Resumo:

Esta comunicacao pretende mostrar o resultado, até entéo obtido, da construcdo
de um treinamento em danga contemporinea partindo de seus principios basi-
cos, ou seja, a construgdo do movimento., Esta construcdo estd fundamentada
no legado de Bartenieff TM, com aporte no Sistema Laban. O trabalho foi desen-
volvido com alunos de danga e bailarinos profissionais de diferentes formactes.
O treinamento investe em uma passagem mais detalhada pelos 6 Exercicios Basi-
cos e pelos Padrdes de Desenvelvimento como referéncia de consciéncia corporal,
€ a partir deles entéo, comegam a ser criadas sequéncias de movimento para um
treinamento especifico sobretudo de produgio de conhecimento/consciéncia para
se obter um corpo maleavel, disponivel, conhecedor de suas possibilidades e de
seus limites. Os 9 Principios de Bartenieff permeiam todo o trabalho, mas sdo utili-
zados mais poniualmente em exercicios de aquecimento, em deslocamentos e em
jogos de improvisagdo. A comunicagio traz depoimentos de alguns alunos que
passaram por este processo, mostrando ganho pessoal e/ou profissional que tive-
ram com o trabalho. Os alunos ajudam a elucidar o processo de busca do professor,
fazendo com que a andlise passeie pela constru¢ao deste treinamento.

11. O METODO CLINICO PIAGETIANO NA VERIFICACAO DA
DIFERENCIACAO DOS PARAMETROS DO SOM
Relatora: Patricia Kebach
Instituigao: Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS - Porto
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Alegre/RS
Resumo:

Esta pesquisa visa detectar as condutas musicais infantis. Desta forma, busca
compreender 0s processos de construgao do conhecimento pela crianga, através
de provas clinicas, baseadas no método clinico piagetiano. Esse método nos
parece o mais eficaz na verificagdo do conhecimento espontaneo infantil, suas
diferenciagbes e integracdes concernentes acs parametros do som altura, inten-
sidade, timbre e duragio. Tais pardmetros constituem a base de toda construgéo
musical. Com hipdteses preliminares, buscamos a compreensao dos processos
de aprendizagem atraves da observagao das agoes e verbalizagoes feitas pela
crianca, seguindo seu pensamento pela conversagao livre, no momento em que
procuram resolver os problemas que criamos com base na metodologia clinica
de Piaget. As criangas, geralmente, confundem parametros sonoros. Pensamos
gue a criacao de provas para a investigacao das condutas psicoldgicas dos sujeitos,
referentes & musica, & importante para a compreensio dos processos de cons-
truzao desse conhecimento. Avaliamos ainda o uso de nossas pesquisas pelos
pedagogos musicais, na observagio dos mecanismos profundos de conhecimento
de seus alunos, ajudando-lhes a estruturar seu pensamento musical de acordo
com uma pedagogia relacional.

12. PROCESSO CRIATIVO E ENSINO DA ARTE: MUDANCAS E

PERMANENCIAS

Comunicadora: Maria |sabel Petry Kehrwald

Instituigdo: Fundagdo Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE -

Montenegro/RS

Resumo:
O presente estudo — dissertagio de Mestrado em Educacio - PPGEduW/UFRGS — é
uma retomada e ac mesmo tempo um olhar prospectivo para o lugar gue ocupa ©
processo criativo nas atuais abordagens tedricas, tendo em vista as concepcies
socio-culturais e educacionais da ultima década. Parte do eixo criatividade, centra-
s& no processo criativo e divide-se em trés etapas. A primeira descreve uma expe-
riéncia docente realizada na década de 90, relativa & criatividade gréafico/plastica
das alunas do curso de formagéo de professores do Ensino Fundamental, designa-
do por Curso de Expressdo Grafica e Andlise de Materiais Plasticos. Neste, utilizou-
se uma proposta de ensino destinada a desenvolver o processo criativo na area de
artes visuais, centrada nos estudos de J. P. Guilford (1968) e nos fatores nomeados
por ele de pensamento divergente: fluéncia, flexibilidade e originalidade. Constitui-
se na narrativa de uma trajetoria pedagogica. A segunda etapa, traca uma revisao
da literatura atual e verifica o direcionamento dado ao processo criativo nas aborda-
gens de ensino da arte, explicitadas pelos tedricos do final do século, em especial
os estudos do espanhol Femando Hemandez (2000). A terceira etapa busca aproxi-
magcoes/implicagtes entre a pesquisa realizada e os aportes tedricos atuais a res-
peito do processo criativo, isto &, retoma os dois primeiros momentos e verifica
mudancas e permanéncias suscitadas pela revisitacdo. E uma investigacio de na-
tureza qualitativa, abordagem descritiva com analise documental de carater
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interpretativo.

13. ARTE, NARRATIVA ORAL E PLURALIDADE CULTURAL NO ENSINO

SUPERIOR

Comunicadora: Aurora Terezinha Déering Brustolin

Instituigao: Universidade Regional Integrada de Chapeco - Chapectd/SC

Resumo:
E necessario que se reconhega o valor e a importancia que as manifestagbes
culturais representam no cotidiano das pessoas e a diversidade existente nas
comunidades. O primeiro passo para se administrar essa pluralidade cultural na
atividade docente é conhecer a diversidade dos/as alunos/as com os/as quais se
atua. Baseado no tema Arte e Pluralidade Cultural, esse trabalho enfoca, entre
as manifestagbes culturais, as narrativas orais presentes em algumas das comu-
nidades da regiac que compdem a comunidade académica da instituicdo. Articu-
lar no Ensino Superior o tema Pluralidade Cultural com a drea de Artes, visando
sua contribuicao para a pratica docente dos/as académicos/as, assim como res-
gatar, registrar e trazer a contribuicdo das comunidades através da cultura oral
para dentro da instituigio, num processo de identificacio e valorizagao da diver-
sidade cultural na construgio da cidadania. Embasado pela fundamentacéo teé-
rica do tema foi realizado uma coletanea oral em fita k7 das narrativas orais, que
apos transcritas foram analisadas quanto ao momento de coleta, importancia
para as pessoas entrevistadas, tema, ascendéncia étnica, idade, como esse
material poderia ser utilizado em aula pelos/as académicos/as e também realiza-
da uma reflexao comentada dessas narrativas com base em alguns autores,
entre eles Camara Cascudo e Beth Rondelli. Foram coletadas 91 histérias com
os temas: assombracgao, fatos reais, lobisomem, panelas de dinheiro, bolas de
fogo, piadas, contos e lendas. Confirmou-se a composigéo étnica ja conhecida
da regido demonstrando a pluralidade cultural existente, o resultado positivo quanto
a importancia e valorizagdo dada a atividade que, tanto as pessoas entrevista-
das como os/as académicos/as, demonstraram com o processo e a riqueza de
subsidios para um trabalho docente. A fundamentagéo tedrica proporcionou co-
nhecimentos para a realizag&o do trabalho. Encontrou-se entao, nas narrativas
orais, um elo entre Arte e Pluralidade Cultural para o enriquecimento do contet-
do utilizado pelo arte-educador. A riqueza de narrativas encontradas mostra e
valoriza o imaginario atual, como também conscientiza de sua influéncia na vida
do ser humano. A proposta de articular arte e pluralidade no Ensino Superior
através das narrativas orais foi amplamente satisfatdria, surgindo assim um elo
maior @ mais forte na relagao professor/aluno.
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1. MAPAS SENSIVEIS: O ALUNO-CIDADAO E A LEITURA DE MUNDO

ATRAVES DAS IMAGENS FOTOGRAFICAS

Relatora: Ana Maria Schultze

Institui¢éio: Falculdade Politécnica de Jundiai = Jundiai/SP

Resumo:
O projeto consiste na pesquisa realizada na escola publica fundamental, com
turmas do dltimo termo de supléncia, em aulas de arte, sobre possibilidades de
leitura da imagem fotografica em um contexte sécio-histérico, levando o aluno a
perceber que na produgdo e mesmo na recepgio de qualquer fotografia ha sem-
pre uma ideologia presente, do fotografo, do leitor, do meio de comunicacéo de
massa em que esta inserida, ou no contexto em que foi utilizada. A fotografia,
enquanto linguagem artistica, revela o fotdgrafo-artista e seu universo, particular
e coletivo, e tem, a cada época, fungdo social e artistica diferenciada. Esta pes-
quisa procura mostrar aos alunos as possibilidades expressivas contemporaneas da
fotografia, onde a proximidade com as arles plasticas & bastante evidente, na constru-
¢ao simbdlica de significados variados.

2. RELATO DE EXPERIENCIA EM VERANOPOLIS

Relatores: José Francisco Lopes Xarfio, lvam Martins de Martins, Gladis

Falavigna, Mauro Luis lasi, e Vilmar Bagetti.

Instituigio: Universidade Estadual do Rio Grande do Sul — UERGS - Porto

Alegra/RS

Resumo:
Este relato & uma reflexfio de nessas praticas educativas no componente curricular
Teorias do Conhecimento e da Aprendizagem no curso de Pedagogia da Terra do
Instituto de Capacitacdo e Pesquisa para a Reforma Agraria, ITERRA em Verandpalis,
RS em 2002.Foram trés praticas diferentes, mas complementares. Na primeira - “Paulo
Freire no escopo das escolas publicas dos assentamentos de reforma agraria’- traba-
Ihamos em trés momentos pedagdgicos, de forma dialdgica problematizadora: desa-
fio inicial, melhor solugéio no momento e desafic mais amplo. Partimos do conheci-
mento de mundo dos envolvido e de seus conhecimentos educacionais. Construimos
um didlogo interativo com os envolvidos problematizande e desvelando situagfes-
problemas, com o propasite de supera-las, e possibilitando a emancipacéo. Favorece-
mos o enfogue dialético sobre as praticas, desprezando o enfoque positivista, pois
tivemos o foco central nas praticas educativas e no entendimento das mesmas pelos
participantes. Concluimos o trabalho com a apresentacgéo das releituras, representan-
do por meio da expressao grafica(desenho e pintura), musical e literdria (poesia), a
construgao dos saberes dos educandos sobre as mensagens e os valores das tecrias
discutidas.

3. UM PROJETO DE INCLUSAQ SOCIAL
Relatoras: Marcia Dal Bello e Jdlia Hummes
Instituigio: Fundagao Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE -
Montenegro/RS
Resumo:
Desde 1896 a FUNDARTE mantém projetos com as Escolas Municipais, com o ohjetivo
de levar a arte para as instituicdes mais carentes deste fazer educativo.
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Aos poucos esta proposta foi se ampliando e atualmente visa, além de atender as
escolas, atender criangas em situacéo de risco social nas entidades assistenciais da
comunidade. O projeto com o titulo "Acdo Comunitaria FUNDARTE" tem atendido
desde 2000, centenas de criangas em situacio de risco social em oficinas de musica,
danga e artes visuais tanto na sede da FUNDARTE como nas instituigbes onde essas
criangas estao inseridas. Através de oficinas de musicalizagao infantil, musicalizagio
para bandas escolares, canto coral, oficinas de artes visuais, dancgas e oficinas de
formagdo para professores leigos, a FUNDARTE tém contribuido para insercao da
arte no cotidiano dos cidaddos montenegrinos. Neste ano estao sendo atendidos
aproximadamente 404 jovens e criangas nos projetos, @ o resultado tem surpreendido
toda a comunidade montenengrina que cada vez mais apoia as manifestagbes da
instituicéo.

q, PHQJE!' O: “DENTE DE LEITE”- CONHECENDO ©O CICLO DE VIDA

INFANCIA

Relatora: Claudia Machado

Instituicae: Prefeitura Municipal de Porto Alegre — Parto Alegre/RS

Resumao:
Durante o 1.® Trimestre do ano de 2002, foi desenvolvido com as Turmas do 1.2 Ano
do 1.2 Ciclo, o Projeto: "Dente de Leite”, na Escola Municipal Wenceslau Fontoura, de
FPorto Alegre. Com o objetivo de conhecermos e caracterizarmos a infancia na pers-
pectiva das proprias criangas. Muitas tearizagtes existern sobre a Infancia, no entanto,
muitas vezes as proprias criangas nao sao ouvidas, e nosso interesse era saber o que
as criancas pensavam sobre esté fase tao importante de suas vidas. Inicialmente foi
feito um estudo exploratorio sobre a opinido das criangas sobre: O que é ser
crianga? Trabalhou-se os conceitos de identidade, relagdes interpassoais e soci-
alizagdo. A partir das sugestdes das criangas realizamos entdo, uma linha de
tempo através de fotos sobre eu bebé e eu agora, visita a casa dos alunos, escri-
ta pela familia da Historia de Vida do aluno/a, fotografias para montagem de um
mural da turma, construimos tabelas com as diferentes alturas, idades, situacgdes
que os fazem felizes ou tristes, o que mudariam em suas vidas se pudessem,
méscaras para um grande baile, troca e utilizacéo das mesmas em dramatizagdes.
Constatou-se que as criangas possuem uma imagem muito clara sobre o que as
caracteriza. Questbes como trabalho infantil, o poder que os adultos exercem
sobre elas e a pobreza em que algumas se encontram foram citados. Sobre o
aue mudariam em suas vidas se pudessem foram colocadas as situagdes de vio-
l&éncia e falta de carinho por parte dos adultos.

5. DESENHANDO SAUDADES
Relatores: Cara Maria Fernandes Corral, Jodo Augusto Santos e Maria
Licia Strappazzon
Instituigio: Centro Municipal de Educagao dos Trabalhadores Paulo Freire,
Escola Municipal Heitor Villa-Lobos, Escola Municipal Gabriel Obino — Porto
Alegre/RS
Resumo:
O presente relato tem por objetivo descrever uma proposta de trabalho conjunta de-
senvolvida por trés professores de arte junto aos alunos das totalidades iniciais e
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finais da Educacao de Jovens e Adultos da SMED/PMPA das escolas Centro Munici-
pal de Educacao dos Trabalhadores Paulo Freire, Escola Municipal Heitor Villa-Lobos
e Escola Municipal Gabriel Obine. O trabalho desenvolvido focaliza a memdria a partir
da identidade dos alunos. O CMET Paulo Freire desenvolveu atividades a partir de
fotos de um momento feliz da vida do aluno que pudessem ser partilhadas com o
coletivo. A Escola Heitor Villa-Lobos trabalhou a apropriagao de imagens de revistas
refletindo os diferentes aspectos do cotidiano de cada aluno e a elaboracdo de auto-
retratos. A Escola Gabriel Obino trabalhou a partir da discusso do uso do corpo na
sociedade contemporanea como mercadoria e a representacio da figura humana. As
trés propostas utilizam o mesmo conceito * |dentidade” e os principios da colagem,
tendo como referenciais iconogréaficos reprodugbes das obras de Matisse, do
Dadaismo, do Surrealismo, além de artistas contemporéneos. Desses processos ar-
tistico-expressivos resultou uma mostra itinerante “Desenhando Saudades”, que per-
correu as trés escolas.

6. UMA PROPOSTA DE EXPRESSAO E EDUCACAO MUSICAL NUM RETIRO
COMUNITARIO DE HEA:BELITAQMJ OCUPACIONAL - PARA CRIANCAS E
ADOLESCENTES USUARIOS DE DROGAS
Relatora: Celiza de Oliveira Metz
Instituicao: Fundagdo Municipal de Artes de Montenegro — FUNDARTE -
Montenegro/RS
Resumo:

As atividades de expresséo e educagdo musical no Retiro Comunidade Educaci-

onal = RECREO - visam contribuir, integradas a equipe multidisciplinar de consul-

tores em dependéncia quimica, para a reformulagao da vida cotidiana de cada
residente, permitindo-lhes desenvolver um campo de possibilidades de interpre-
tacao do mundo e desta forma o resgate de sua cidadania. A drea curricular de
expressao e educacéo musical possibilita que os residentes tenham acesso a um
conjunio de vivéncias, que lhes permite potencializar as suas capacidades. Com
vistas a seu retorno a um quadro de conduta equilibrada, serd dado um enfoque
especial a espiritualidade, uma das diretrizes basicas do programa de recupera-

¢ao, capacitando desta forma a reflexao profunda sobre os valores humanos e

desenvolvendo novas referéncias para as relag@es interpessoais, podendo a

crianga e o adolescente, ao completar o programa, atuar em sociedade como um

questionador criterioso.

7. INICIACAO DA ARTE NA EDUCACAO ESPECIAL
Relator: Neimar Marcos da Silva

Instituicao: Escola Especial Alfredo Dub e Escola Especial do Cerenepe —
Pelotas/BS

Resumo:
Projeto desenvolvido na escola Especial Alfredo Dub com criancas e adolescentes
surdos, e na Escola Especial do Cerenepe com adolescentes e jovens com
Sindrome de Dawn. Este projeto & uma atividade extracurricular voluntéria, inspirada
em projetos realizados em varios paises do mundo, inclusive no Brasil, e consiste em
oficinas de expressdo (com base na técnica teatral) em um laboratério criado pelo
provocador onde os alunos através de jogos, dindmicas, exercicios... desen-
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volvem seu imaginario e sua criatividade, melhorando visivelmente sua auto estima,
sua coordenagao motora, suas relagbes sociais e outros. Este trabalho parte da
observagio dos alunos (através de recursos da psicomotricidade relacional) para tentar
descobrir suas necessidades, anseios, medos... Este trabalho busca tambeém, incentivar
projetos e atividades artisticas extracurriculares nas escolas especiais.

8. ARTE NO MEIO DIGITAL: UM ESPAGO PROPICIO AOS PROJETOS DE

COLABORAGAO

Relatora: Elaine Tedesco

Instituicao: Colégio Monteiro Lobato — Porto Alegre/RS

Resumo:
Este relato, pretende apresentar o processo de trabalho com arte no meio digital
junto ao Ensino Fundamental (séries finais). Nosso enfogue situa-se num campo
hibrido. Os conceitos retrato, releitura, colagem, angulos e apropriagdo sao ex-
plorados atraves de diferentes meios, onde empregamos sucessivamente a ma-
nufatura (trabalho em atelier com desenho, pintura e fotografia) e o desdobra-
mento destes no meio digital (trabalho com programas para manipulac&o de ima-
gens) o gue provoca um deslocamento que permite a ampliagao do entendimento
dos conceitos.
As propostas de trabalho - Releitura de retratos, Olhando o mundo como um
gedmetra e Enconiro entre culturas, ultrapassam os limites da disciplina de Artes
Visuais e se interpenetram com outras disciplinas do curriculo escolar, como
Informatica, Historia e Matematica. Durante o seu desenvolvimento criamos, em
realidade, projetos de colaboragio e interdependéncia entre as disciplinas e os
sujeitos envolvidos. A proposigao de desdobramento entre os diferentes meios e
as interfaces existentes nos projetos que envolvem a disciplina de Artes Visuais

serao abordados a partir do espago de convergéncia dos diferentes projetos: o
meio digital.

9. 10 ANOS FAZENDO ARTE

Helatoras: Jaide de Farias Forte e Jucimara Bengert Lima

Instituigao: Prefeitura Municipal de Araucaria — Araucaria/PR

Resumo:
Entendendo que as atividades em Arte possibilitam a formagéo de seres humanos
mais criativos, mais criticos e integrados & sua comunidade, é que o Municipio de
Araucaria, através de sua Secretaria de Educagfo, mantém o Projeto Oficina de
Arte. No decorrer dos 10 anos de desenvolvimento deste Projeto, comprovamos gue
para haver um resultado expressivo, ha que conhecer a producgao de Arte existente,
saber quem a produziu, como e quando, fazendo as relagdes com a propria realida-
de do alung, com seu cotidiano, com sua propria cultura. As técnicas desenvolvidas
em desenho, pintura, modelagem complementam este conhecimento como forma
de recurso de expressao. Vincular o conhecimento histdrico e cultural & pratica
em Arte proporciona um resultado carregado de significados pessoais e respostas
cada vez mais amplas e diversificadas. Atualmente, trabalha-se nas oficinas com
alunos a partir de 6 anos de idade, adolescentes, jovens e adultos, incluindo-se
alunos com necessidades especiais. Visitas a Museus, EH[]GSH}EIEE de Arte
e manifestacoes artisticas fazem parte das atividades desenvolvidas, assim
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como assessoria permanente a professores de Arte de pré a 4.® série da Rede. Con-
centra ainda o maior acervo de Arte do Municipio — livros, fitas de video, reprodugdes
de obras de Arte em transparéncias, fitas k-7, textos — servindo de suporte & pesquisa
em Arte em Araucaria.

10. HISTORIAS DE VIDA

Relatora: Andréa Cristina Baum Schneck

Instituigio: APAE — Ivoti/RS

Resumo:
A Arte € uma atividade dinamica e unificada, sem comparagdes num mundo em
que 0 homem parece perder-se dia apos dia. Leva o individuo a auto-expressio,
a identificagdo ao auto-conhecimento. Desenvolver a criatividade permite que o
educando saia de um estado de passividade e estereotipia, o que provoca mu-
dangas em seu comportamento, instrumentalizando-o a enfrentar novas situa-
¢Oes, na busca de solugdes para questdes problematicas da vida. Por intermédio
da Arte, cria-se algo singular. Todo um universo de potencialidades emerge. Ha
um criar e descriar continuos, desafiando e autorizando o sujeito a inaugurar algo.
Um novo estado de espirito parece tomar conta do individuo, gue sente regozijo,
emogao, conguista, ao ver aflorar seu potencial. A APAE de Ivoti é um BSPaco em
que se faz a propria histéria @ muitas histérias da vida foram expressas em 60
telas pintadas nos dltimos 2 meses. Telas em que se estampa o ser, o fazer, o
transformar de cada um aliando conhecimento, prazer & alegria de viver o pro-
cesso e ver o reconhecimento do produto.

11. A NATUREZA COMO FONTE INSPIRADORA NA LINGUAGEM ARTISTICA

DIGITAL E PRATICA, E SUA RELACAO HISTORICA

Relatora: Anelise Silva dos Santos

Instituigao: Colegio Santa Teresinha — Campo Bom/RS

Resumo:
Considerando nossa vivéncia num mundo altamente tecnoldgico e de multimidia, sen-
timos a necessidade de resgatar a imagem da natureza como fonte inspiradora, sua
relagao historica conosco, seres humanos contemporaneos que necassitamos cada
vez mais de uma vida em comunhdo com ela. A exploragéo dos meios multimidia, nos
possibilitara uma gama enorme de recursos para a pratica de técnicas de determina-
dos periodos histdricos, o projeto visa explorar a natureza pela fotografia, imagem
digital, pesquisa historica e producao artistica. Na préxima etapa o aluno escolhera a
imagem digital que mais Ihe interessou e fara uma pesquisa histérica cultural e social,
para gue possam compreender todo o processo de criagio e utilizagio da técnica
escolhida, elaborando assim conceitos proprios do porgué ela & um expoente marcante
de periodos historicos. Finalizando o projeto os alunos deverdo fazer uma producdo
artistica usando como inspiragdo a sua fotografia inicial da natureza e praticando a
técnica digital pesquisada. Situagdo desafio: Utilizar como matéria-prima um produto
considerado sucata, praticando assim um conceito historico atual de reciclagem de
materiais.

12. AIMPORTANCIA DA ARTE NA EDUCACAO INFANTIL
Relatores: Marcia Dal Bello, Mario Reidel, Nelci Terezinha da Silva, Lélia
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Negnni Diniz, Leticia Vianna e Carlos Madinger

Instituigdo: Fundagao Municipal de Artes de Montenegro — FUNDARTE —

Montenegro/RS

Hesumo:
A Escola de educacao Infantil da FUNDARTE busca promover o desenvolvimento
integral do aluno, o qual é instigado a construir seu conhecimento através da Arte.
Parte-se do principio que o sujeito s0 se apropria do conhecimento quando ele age
sob o objeto da aprendizagem.(Piaget, 1998) A FUNDARTE acredita que a educa-
cao afraveés da Arte e compativel com a ideia de construgo pois, na educacgao artistica,
0 aluno assume sempre uma postura de sujeito que interfere na cbra a partir de seu
olhar, seja como apreciador ou aguele que executa a cbra. Esta atitude ativa ocorre
sempre em gualquer darea da arte, artes visuais, teatro, danga ou musica. Nessa
perspectiva, o frabalho da Escola de Educacéo Infantil da FUNDARTE promove a
construgao do conhecimento do aluno, equilibrando prazer e desafio, respeitando a
faixa etaria e educando através das vanas linguagens artisticas.

13. A PARTICIPACAO COMO PROCESSO DE AVALIAGCAQ EM HISTORIA DAS
ARTES

Helatora: Cristina Rolim Wolffenbittel

Instituigdo: Fundagéo Municipal de Artes de Montenegro — FUNDARTE e

Universidade Estadual do Rio Grande do Sul — UERGS

Resumao:
A avaliagdo e um tema que permeia muitas das reflexdes contemporaneas na drea
educacional. Na disciplina de Historia das Artes, inserida no curriculo dos cursos de
Pedagogia da Arte, no convénio FUNDARTE/Universidade Estadual do Rio Grande
do Sul (UERGS), procurou-se ampliar o conceito de avaliago para além das praticas
tradicionalmente adotadas em cursos de graduacio &, acima de tudo, cumprir sua
principal fungéo, na medida em gue objetiva ser formativa. Partiu-se, nesta disciplina,
para a construgao coletiva — juntamente com os alunos - de um modo proprio de
avaliagao, em conformidade com propostas de avaliagao formativa, bem como
contemplando as resolugbes da UERGS. Estas resolugdes encontram-se no Plano de
Curso de Graduacgdo em Pedagogia da Arte, da Fundagdo Municipal de Artes de
Montenegro/Universidade Estadual do Rio Grande do Sul. As formas diferenciadas de
avaliar, quais sejam, a criagao de "Portfdlios ltinerantes de Avaliagéio™ — neologismo
criado pela autora, a fim de designar o instrumento individual de avaliagio nesta
disciplina - a“Avaliagao deslocada do professor”, e a participacao dos préprios alunos
na sua avaliagao, bem como a de seus colegas, auxiliaram na ampliagao do conceito
de avaliagao, desmistificando esta pratica.

14, PROJETO PINTANDO A PAZ “A ARTE E UM MEIO DE VER O MUNDO, A
REALIDADE DO OBSERVADOR"
Relatora: Marcia Beatriz de Mattos
Instituicao: Escola Municipal de Ensino Fundamental Othelo Rosa -
Erechim/RS
Resumo:
O projeto tem como objetivo desenvolver a pﬂfﬂﬁﬂl;ﬁ_ﬂ artistica e estéetica da v:;n'anga
atraves da pintura, proporcionar 0 contato com artistas plasticos de Erechim e suas
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técnicas; desenvolver nogbes basicas de elaboragéo, desenho e pintura do projeto,
incentivar o processo de Educagao Fundamental, e buscar através da compreenséo o
sentido amplo da "paz’. Os desenhos foram feitos por alunos de 4* a 8?2 série com
coordenacao da professora de arte, apos foram selecionados através de concurso. O
muro no qual foi pintado o projeto pertence ao Cemitério Santa Cruz e localiza-se em
frente a Escola Municipal de Ensino Fundamental Othelo Rosa. O projeto foi realizado
durante o més de Junho de 2002.

15. DORMINDO SOBRE A RECICLAGEM

Relatoras: Leila Regina de Oliveira, Rejane Dietrich e Rosani Brochier Nicoli

Instituicao: Escola Municipal de Ensino Fundamental Adolfo Schiiler -

Montenegro/RS

Resumo:
O projeto desenvolvido na Escola surgiu na Semana do Meio Ambiente, por ocasifo
do Concurso Pet Util. Este concurso solicitava a criagdo de um trabalho com
garrafas Pet, e era valorizado o nimero de garrafas utilizadas, a criatividade, a
durabilidade e nivel de utilizagdo do mesmo. A partir deste trabalho foram e ainda
estao sendo desenvolvidas inimeras atividades gue envolvem algumas dreas do
conhecimento, enfatizando principalmente Ciéncias, o lixo e a conservagio do
Meio Ambiente; Arte, a arte do lixo, leitura de obras, autores e elaboragio de
trabalhos artisticos; Lingua Paortuguesa, produgao textual; Matematica, contagens
e calculos; foram envolvidos também aspectos dos Temas Transversais, tais como:
salde, pluralidade cultural e ética. O projeto visa dar subsidios aos alunos para
que estes fiqguem sensibilizados e cheguem a uma possivel conscientizagéo frente
a problematica do lixo. Este trabalho foi premiado com a 1.2 colocagdo a nivel de

Municipio no Concurso Pet Util e esta participando do 3.2 Prémio Arte na Escola
Cidada (Instituto Arte na Escola).

16. FORMAGAO CONTINUADA DE PROFESSORES NOS POLOS DA

REDE ARTE NA ESCOLA

Relatoras: Rejane Reckziegel Ledur e Marilia Fernandes, Maria Regina

Johann & Rosani Brochier Nicoli ‘

Instituigao: Pélo SME Canoas - Canoas/RS, Pdlo UNIJUI - ljui/RS e Pdlo

FUNDARTE - Montenegro/RS

Resumo:
Serdo relatadas agbes de capacitagdo de professores realizadas durante o ano
de 2002, nos Polos Arte na Escola. A formagio continuada visa o suporte tedrico
e pedagdgico no &mbito do ensino da arte, objetivando qualificar a pratica docen-
te @ a mediagao do professor no que toca ao produzir, apreciar e conhecer a
historia da arte, bem como possiveis inter-relagdes com outras dreas de conheci-
mento e fazeres cotidianos. Uma das propostas a serem apresentadas se refere
a inclusao de fruidores com necessidades educativas especiais e as demais irdo

abordar processos de formacio e seus encaminhamentos na Educacao Infantil e
Ensino Fundamental.
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VIVENCIAS CRIADORAS NAS PRATICAS PICTORIAS COM
USO DAS TINTAS NATURAIS
Maria Lucina Busato Bueno
Especialista em Arte, Teorias e Métodos - Universidade
de Passo Fundo/RS
Professora Titular da Faculdade de Artes e Comunicacdo da UPF/RS

Conteddo: Homem x Natureza; Caracteristicas das tintas naturais. Processos.
Composigao e Preparos. Cuidados; Exercicios pictorios investigativos: opacidades
e transparéncias, Exploracéo de texturas e efeitos expressivos; Exercitar o olhar
para a leitura do ambiente natural gue nos circunda; Registros graficos e repre-
sentagao pictorica das formas simbdlicas; Experiéncias cromaticas na busca da
expressao pessoal.

CRIAR - LER - ESCREVER
Darli Collares
Doutora em Educacao pela UFRGS/AS
Professora da Faculdade de Educacdo da PUCRS
Coordenadora do Departamento de Métodos

e Técnicas de Ensino - FACED/PUCRS
Conteddo: O espago; a cultura; o desenvolvimento: o universal e o singular; as
letras e as imagens; a experiéncia docente.

O SENTIDO DOS SENTIDOS: A EDUCAGAO (DO) SENSIVEL
Jodo-Francisco Duarte Junior
Doutor em Educagao pela UNICAMP/SP,

Chefe do Departamento de Artes Plasticas e Professor dos Cursos de Pés-
Graduagao em Artes e Graduagao em Educacao Artistica da UNICAMP/SP
Conteddo: O sentido de nossa crise (modemidade); A crise de nossos sentidos

(anestesia); O saber sensivel (estesia); A educacao do sensivel (saborear).

DRAMATURGIA DO MOVIMENTO
Sandra Meyer
Mestre e Doutoranda em Comunicacéo e Semidtica - PUC/SP
Professora do Curso de Licenciatura em Artes Cénicas da Universidade do
Estado de Santa Catarina
Conteudo: A dramaturgia: no texto, na cena, no corpo. Dramaturgia do movi-
mento em diferentes estilos e técnicas cénicas. Breve mapeamento da interacao
entre a danga e o teatro na evolugao da danga cénica no século XX. Modos de
representacaoc do corpo que danga.

UM EXERCICIO INTERSUBJETIVO E O HORIZONTE DO DESENHO
Umbelina Barreto
Graduada em Desenho pela UFRGS/RS
Mestre em Filosofia pela PUCRS
Professora do Instituto de Artes da UFRGS/RS

97



Chefe Depto. Artes Visuais da UFRGS/RS
Conteudo: Através de exercicios de observacao utilizando processos de anotagao
e notagao sera realizada uma reflexao sobre a atualidade do desenho como uma
linguagem substantiva.

PEDAGOGIA MUSICAL BRASILEIRA NO SECULO XX:
METODOLOGIAS E TENDENCIAS
Ermelinda A. Paz
Livre-Docente em Percepcdo Musical pela UNI-RIO
Professora Titular de Percepcdo Musical da Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro/R.J
Contetdo: A proposta Villa-Lobos; os métodos Gazzi de 54, Sa Pereira, Liddy
Chiaffarelli Mignone, Anita Guarnieri, Jurity de Souza Farias, Cacilda Borges
Barbosa, Esther Scliar, Maria de Lourdes Junqueira Gongalves, José Eduardo Giochi
Gramani, Osvaldo Lacerda, Bohumil Med, Hans Joachim Koellreuther; o movimento
das oficinas de musica e os projetos e propostas de renovagao do ensino musical,

O PROCESSO DE ENCENACAQ NO TEATRO-EDUCACAOQ
Sergio Farias
Doutor em Artes - USP/SP
Estagio de Pos-Doutorado na Universidade de Paris X,

Professor Titular da Faculdade de Educacdo da Universidade Federal da Bahia
Conteudo: Exercicios utilizados na preparacao do ator: corpo, voz e improvisagao,
a escolha do texto teatral ou criagdo do texto do grupo para montagem didatica;
roteiro de guestées para a construcao do personagem; exercicios de performance
no processo de preparagao do ator; a Histdria da Arte e a visao critica do contexto
em que ocorre a produgao ariistica; a apreciagao do espetaculo, pelo artista e
pelo espectador,

PEDAGOGIAS CULTURAIS EM DEBATE
Jane Felipe Neckel
Doulora em Educacéo pela UFRGS/RS
Professora da Faculdade de Educacao da UFRGS/RS

Conteudo: Tomando por base os Estudos Culturais e Estudos Feministas numa
perspectiva pos-estruturalista de analise, esta oficina pretende discutir de que
forma se da a construcao dos sujeitos, a partir de novos locais onde o conheci-
mento & produzido (cinemas, tv, shoppings, etc.) Através de inumeros artefatos
culturais, tais como filmes, musicas, revistas, propagandas saoveiculados con-
ceitos de género, sexualidade, raga, etnia, geragéo, produzindo assim efeitos de
verdade na formagao dos sujeitos.

MUSICA NA ESCOLA: PROJETOS, CONTEUDOS E MATERIAIS
Leda Maffioletti

Mestre e Doutoranda em Educacao pela UFRGS/RS
Professora de musica e pratica de ensino em educacao infantil do curso de Peda-
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gogia da UFRGS/RS

Conteudo: Projetos Musicais possiveis de serem desenvolvidos na escola. A qua-
lidade da produgio musical destinada ao publico infanti! e adolescente e os contel-
dos musicais aprendidos dentro & fora da escola.

SEMIOTICA VISUAL
Moema Martins Reboucas
Doutora em Comunicacdo e Semidtica - PUC/SP
Professora do Departamento de Didética e Pratica de Enino do Centro Pedagogi-
co da Universidade Federal do Espirito Santo - UFES
Conteudo: Conceitos fundamentais da teoria semidtica do texto: leitura, texio/

contexto, percurso de geragao de sentido. Analise semidtica de imagens da arte. A
relagao entre semiotica e educagao.



DIA 07/10/02 - 22 feira

8h30min
10h

13h
13h30min
17h30min
20h

Credenciamento dos participantes

Sessao de Abertura do 16.2 Seminario

Fainel: Arte, conhecimento e diversidade cultural

Painelistas: Darli Collares (PUCRS), Fernando Becker (UFRGS) e
Moema Reboucas (UFES)

Apresentacoes de grupos da FUNDARTE

Oficinas

Relatos e Comunicagtes

Concerto do Conjunto Instrumental Jovem da FUNDARTE

DIA 08/10/02 - 3° feira

8h30min
10h15min
11h30min
13h
13h30min
18h

20h

Sessao Simultanea de Debates

Forum de debales: sinlese dos grupos

Sessao de autografos comentada

Apresentacies de grupos da FUNDARTE

Oficinas

Espetaculo de Teatro: Nos Meses da Corticsira Florir
Espetaculo de Teatro: Nos Meses da Corticeira Florir

DIA 09/10/02 - 4* feira

Bh30min

10h15min
10h30min

13h
13h30min
13h30min
18h
20h30min

RHelato de Experiéncia: Formacao de Professores nos Polos Arte
na Escola

Relatos e Comunicagoes

Abertura do 1.° Encontro da Rede Arte na Escola

Painel: Arte e diversidade na educagao informal

Painelista: Sergio Farias (UFBA), Leda Mafioletti (UFRGS) e
Umbelina Barreto (UFRGS)

Apresentagbes dos grupos da FUNDARTE

Reunido Técnica dos Pdlos Arte na Escola do RGS

Oficinas

Espetaculo de danca “Alma Tonta"

Jantar de confraternizacao

DIA 10/10/02 - 5* feira

Bh30min

10h15min

12h30min

Sessao de Leitura Dirigida das obras (Exposicdo de arte, espetéaculo
de teatro, espetaculo de danca e concerto do Conjunto Instrumen-
tal)

Painel: Diversidade cullural na arte e na educacao

Painelista: Jodo-Francisco Duarte Jdnior (UNICAMP), Ermelinda
Paz (UFRJ), Francisco Xarde (UERGS) e Maria Beatriz Moreira Luce
(UFRGS)

Encerramento

Durante o Seminario:

Mostras Pedagogicas - Exposigbes - Sessoes de Autdgrafo - Feira de Livros - Apre-

sentacoes Arlisticas - Feira de artigos colonials
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