


GILBERTO ICLE

MARIA ISABEL PETRY KERWALD
ORGANIZACAD

ANAIS DO
SEMINARIO NACIONAL
DE ARTE E EDUCACAO

14® EDICAO
ABORDAGENS CONTEMPORANEAS EM
EDUCACAO E CULTURA

PAINEIS
PALESTRAS
COMUNICACOES
RELATOS DE EXPERIENCIAS
OFICINAS

FUNDACAO MUNICIPAL DE ARTES DE
MONTENEGRO - FUNDARTE/RS



ANAIS DO SEMINARIO NACIONAL DE ARTE E EDUCACAOQ &uma
publicagdo anual da Fundagao Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE - Montenegro - RS -
Brasil. Abordagens Contempordneas em Educagdo e Cultura - n®02 - ano 02 - outubro/2000

Fundagéao Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE
Rua Capitao Porfirio, 2141 CEP: 95780-000
CxP: 211 Montenegro/RS
Fones: (51) 632 1873 /632 1483/ 632 5223
E-mail: fundarie @terra.com.br
Home Page: www.angelfire.com/biz/fundarte

DADOS INTERNACIONAIS DE CATALOGAGAO-NA-PUBLICAGAD(CIP)
BIBLIOTECA SETORIAL DE EDUCACAO DA UFRGS, PORTO ALEGRE, BR-RS

Anais do Seminano Nacional de Arle e Educagdo—n, 1, 1893,
Monlenegro : Funoagao Municipal de Arfes de Monfenagro, 1995-

Anual.

ISSN 1518-4749

1. Educagao - Arte - Periddico. 2. Cultura. 3. Ensino e aprendizagem. 4. Professor —formacao,

CDU: 37.036

iy

Meliana Schirmear Antunes Menezes — Bibliotecara CRB-10/839

RESSALVA:
Os textos agui publicados foram mantidos conforme
os disquetes fornecidos pelos autores. A FUNDARTE néao se responsabiliza
por erros ou opinides no conteddo dos artigos e textos.




ANAIS DO SEMINARIO NACIONAL DE
ARTE E EDUCACAQ
Abordagens Contempordneas
am Educacao e Cultura

Edigao dos Anais
Gilberto Icle
Maria Isabel Petry Kehrwald

Diagramagéo
Gilberto Icle
Gustavo Petry Pinheiro

Fotolito e Impresséao
Mala Direta Servigos Graficos e

Editoragéio LTDA

Comissao Organizadora
do Seminario

Gilberto Ice
Julia Maria Hummes
Vice-Diretor
André Luis Wagner
Coordenador Administrativo
Gorete Junges

Coordenadora de Comunicagdo e

Eventos
ﬁ#rcla Elal Beih

SUMARIO
APRESENTACAD .......ovcvveririrene 06

PALESTRAS E PAINEIS

Repensar el papel del arte en la
educacion desde una cultura repleta
de imdgenes/Dr. Fernando
Herndandes....... 08
Contribuigdes mﬂrﬁﬁu-praﬂcas para

umaeducnﬁnmm Inés Alcaraz
Marocco e 2 ..15

0 apagamuma"maﬁﬂudem
tido e ndo come um "#Hfazimemn'?
Dra. Luclnmrﬁﬂaﬂﬁmge

Aesaaiaﬂnﬂnmdnadﬂﬁepenﬁara

aprendizagem/ Dr.Sérglo Roberto

Kieling Franco...... i . "~ |
Educacgao Infantil e lin §: core-
ografias do cuﬂdh&rlﬁf Gabriel de
Andrade Junqueira Fﬂhﬂ ............. 37
Expresion #ﬁrﬁnﬂi “danzaf Nora
Lerman... it - g

A edu.r:ag:in nmm;;u pnme:ra in=
fancia/ Maria . Hanr!que (=

Sueli Roza Srqm. anseasas BT
O corpo canta - as p
cénicas do mwﬁefsﬂ Bran-
v v SO 1 -n_-.nuﬂi_hfi'-'ipi .--51

RELATOS DE _j ,'_ ;

OFICINAS.... R ... 87

PROGRAMACAQD.....ccccvvuiencererenn 92




ABORDAGENS CONTEMPORANEAS EM EDUCAGAQ E CULTURA

Apresentacao

*Gilberto Icle

De todas as dreas de conhecimento, talvez a educagéo seja a mais
afeita ans modismos e tendéncias de momento. Teorias, propostas, técnicas e
autores passam tao rapidamente entre nds gue, muitas vezes, ndo ha tempo
para conhecé-los.

De um lado, esta tend@ncia impoe uma agilidade no questionar e na
reflexdo de professores e estudiosos e uma aceitagdo benéfica do novo en-
quanto elemento de possivel transformagée, de outro e, ao contrario, as idei-
as, teorias e autores passam muitas vezes por leituras prematuras, pouco
aprofundadas e sem pesquisas senas.

Ao propormos este semindrio de estudos com o tema ABORDAGENS
CONTEMPORANEAS EM EDUCACAO E CULTURA, pretendemos encami-
nhar a discussao neste sentido. O que ha de novo em educacao e em arte? O
que exige o contemporineo de nosso trabalho? Quais aspectos retomam como
elos que se ligam e que se renovam atraves do tempo?

Esses ANAIS sdo o registro dessas inquietagdes. Contém as falas e
textos do corpo docente do 142 SEMINARIO NACIONAL DE ARTE E EDUCA-
CAO, como foram enviadas a nds, além de relatos e comunicagies. Podemos
dizer que, apesar das dificuldades, ainda & um privilégio poder oferecer a
nossa comunidade mais uma edigao do SEMINARIO.

O Seminario enquante encontro, no sentido mais poderoso da pala-
vra, & o momento impar de troca e encantamento. Sobretudo, cada professor
que aqui esta pode tomar consciéncia de sua propria agio docente, transfor-
mando seu pensar e retroativamente sua agao. E este movimento, préprio do
conhecimento, que pode transfermar nossas vidas e, quern sabe, a educagao.

*Gilberio lole é Mestre e doutorando em Educ&;ﬁape!n UFRGS e diretor executivo da FUNDARTE.



PALESTRA e
PAINE(S




REPENSAR EL PAPEL DEL ARTE EN LA EDUCACION DESDE
UNA CULTURA REPLETA DE IMAGENES
*Fernando Hernandez

La vida diaria en la pantalla

La escuela es una tecnologia del siglo XVIIl. Fue disenada, mediante
un largo proceso (hasta su perfil definitivo con la extension de la propuesta de
una educacion para todos en el siglo XIX), con una finalidad prioritaria: favo-
recer la organizacién y la divisién social necesaria para la creacion de los
estados modernos y del sistema de produccion que les acompanaria. Ademas
de constituir un permanente campo de batalla sobre las ideas en tomo al tipo
de individuo que cada grupo de poder pretendia imponer, como forma y manera
de crear una mirada tnica sobre la realidad. En este tipo de escuela, la realidad
estaba representada en la opinion del profesor y en los textos escritos. Esta
es la escuela que, con mas ¢ menos retoques sigue vigente,...cuando los
mediadores de representacion de la realidad y las fuerzas que los controlan
se han modificado profundamente en este final de siglo.

Hoy la vida no tiene lugar tanto en los libros, como, sobre todo, enla
pantalla. Desde las cAmaras que nos observan en los puntos estrategicos de
las ciudades o en los bancos, pasando por las nuevas camaras digitales y las
web camaras (hay 10.000 de estas camaras repartidas por todo el mundo
distribuyendo imagenes de la vida diaria de sus propietarios en tiempo real).
De esta manera la vida diaria se escenifica en una pantalla. Tiene sentido,
existe, porque esta siendo representada.

Por otra parte, cada vez mas el trabajo y el ocio se orientan en los
medios visuales, desde los ordenadores al DVC. La experiencia humana es
ahora més visual y visualizada gue nunca, desde la imagen del satélite que
nos ofrece perspectivas nunca vista de la tierra y del universo a las que nos
brindan los escaner del interior de las personas.

Una de las consecuencias de una vida diaria representada de forma
constante en la pantalla es que se hace necesario recoger el punto de vista de
las personas, de aquellos gque son representados o sobre quienes se

*Famando Herndndez é Doutor erm Educagdn, autor da varios livros sobre educagio, professor titular
da Faculdade de Belas Arfes da Universidade de Barcefona / Espanha.
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vierten las representaciones. Sobre todo porque para muchas personas la
vida y la mirada sobre la realidad y sobre sl mismo, esta mediada por la
television y, de alguna manera, por el cine. Podemos preguntarmnos cudntas
horas ve un nifio o un adolescente la television cada dia o cuéntas peliculas
ve al ano. Y encontramos que la edad de 7 afios la media de horas en las que
un nifo o una nifia ve televisidn es de 1.400, tiempo en el que mira en tormo a
20.000 anuncios. Un reciente estudio sefialaba que cada espariol, mayor de
cuatro anos pasa 3 horas y 40 minutos al dia delante de la television'. Con lo
Que esle espacio de entretenimiento se convierte poco a poco en un espacio
de representacion.

Sin embargo, estas formas de visualizacion estdn siendo «retadas»
por los medios de interactivos visuales como Internet o las aplicaciones de la
realidad virtual. Medios interactivos que se colocan como indicadores de
progreso de los palses, donde las estadisticas sefalan con frecuencia, el lu-
gar en el que se encuentran en términos del nimero de usuarios de Internat,
consumo de teléfonos mdviles o comercio virtual. En este mundo marcado
por la imagen, ver es mas importante que creer (ddndole asi la vuelta a la
frase atribuida al apdstol Tomas), hasta el punto que la imagen no es parte de
la vida diaria, sino la misma vida diaria. Hasta el punto que si miramos en
tornonuestro, siempre hay alguien mirando y registrando, a nosotros o a lo
que pasa.

Pero la hipervisualizacion de |la vida diaria no significa que
necesariamente sabemos lo que estamos viendo.Hoy existe una salto entrela
omnipresente presencia de la experiencia visual en la cultura postmodema y
la capacidad para dar sentido a las marcas o experiencias de visualizacién de
la vida diaria. Esta situacion reclama, no solo en la escuela, sino fuera de ella,
la necesidad de convertir a |a sociedad de la imagen (real o virtual) en objeto
de estudio.

Si prestamos atencion a las disciplinas que se han preccupado por
comprender estos fendmenos nos encontramos con que, por o general, los
diferentes medios han sido estudiados de forma independiente, creando cam-
pos de especializacion que poco o muy poco, debido a su angulo de mira, nos
deci asobre el lugar de la relacion del espectador con los medios visuales. De
agui gue a la hora de interpretar la globalizacién postmoderma de lo visual
como vida cotidiana sea necesario realizarlo desde una perspectiva amplia y

* Ei Pais Dominical, 25 de junio de 2000,




comprensiva. Estudiosos en diferentes disciplinas como historia del arte,
estudios de medios, estudios culturales y la misma sociologia, han comenzado
a denominar ese campo emergente como «cultura visual», La cultura visual
esta relacionado con los hechos visuales en los que la informacion, el signifi-
cado o el placer es registrado por el consumidor en un artefacto con tecnologia
visual. Entiéndase por tecnologia visual, como nos recuerda Mirzoeff (1999),
cualquier «aparato» 0 «soporte» disefiado para ser mirado o para facilitar la
vision natural, desde la pintura al dleo a la television e Internet,

Sl aceptamos que el postmodemismo es el resultado de la crisis o de la
no finalizacion del proyecto moderno y de la cultura moderna, uno de los
aspectos a revisar es su estrategia de visualizar. En otras palabras, como dice
Mirzoeff (1999:3"es la propia crisis de la cultura la que crea la postmodemidad,
no su textualidad=. Aungue, a pesar de lo que dicen algunos proletas, la cul-
tura impresa ciertamente no parece que vaya a desaparecer, la fascinacion
por lo visual y sus efectos que impulsé la modemidad ha engendrado una
cultura postmoderna que es mas posmoderna cuando es mas visual. La
proliferacion de lo visual ha hecho de la industria del entretenimiento de Esta-
dos Unidos, sobre todo del cine y la televisién, la segunda en
exportacion,despues de la aeroespacial. No hay sino que tener en cuenta que
en 1997 los nifos y las nifas entre 4 y 12 afos dedicaron a productos relaci-
onados con el universo visual 24 mil millones de délares (sélo en Estados
Unidos).

Pero el postmodemismo no es, naturalmente, una experiencia visual,
sino un medio que nos permite localizar, sefialar y analizar las caracteristicas
de un periodo. En este sentido, la cultura visual es una tactica que nos permi-
te estudiar la genealogia, la definicion y las funciones de la posmodemidad
cotidiana desde el punto de vista del consumidor, mas que del productor, La
cultura fragmentada y desestructurada que llamamos posmodernismo se ima-
gina y se comprende mejor visualmente, de la misma manera que la cultura
del siglo XIX se representé en la prensa y la novela. Esto no quiere decir que
se puede establecer una linea de separacion rigida entre el pasado (modemo)
y el presente (postmodemo).

En este sentido la cultura visual liene una genealogia que necesita ser
explorada y definida tanto en el periode modemo como en el postmodemo
(Foulcault, 1998). Y en la direccién de esta exploracion no encontramos
unanimidad. Siguen pesando las disciplinas de partida de quienes propugnan
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un exploracion del universo visual, Para algunos estudiosos, la cultura visual
es simplemente, la «historia de las imagenes» abordada desde la nocidn
semiotica de representacion (Bryson et al. 1994). Esta definicidon crea un cuerpo
de material demasiado amplio que no permile que sea abordado por una
persona o por una departamento. Para otros es una manera de crear una
sociologia de la cultura visual que ha de establecer «una teoria social de la
visualidad» (Jenks, 1895:1). Esta posicidn parece suponer que lo visual es
algo dado mediante una independencia artificial, respecto a los otros sentidos
que tienen gue tienen poco que ver con la experiencia real.

Frente a una u otra posicion la cultura visual puede considerarse de
una manera mas activa, concentrandose en la determinacién de la cultura
visual en la sociedad y la cultura a la que pertenece. Esto supone que hacer
una historia de lo visual prestaria atencién a aquellos momentos en los que lo
visual es contestado, debatido y transformado, al tiempo que constituye un
espacio de interaccion social y de definicidn en términos de clase, género e
identidades sexuales y raciales.

La cultura visual asi entendida tiene un caracter esencialmente
interdisciplinar, en el sentido que dio Roland Barthes (1981) a este término:
«A la hora de hacer trabajo interdisciplinar no es suficiente tomar un terma y
colocar dos o tres ciencias en torno a él. Un estudio interdisciplinario consiste
en crear un nuevo objeto, que no pertenece a disciplina alguna». Esto signifi-
ca que la cultura visual no puede instalarse de manera confortable en el actu-
al mundo de las estructuras universitarias (o de los curricula escolares). Es
parte de un cuerpo emergente de esfuerzos postdisciplinares que van desde
los estudios culturales, a los estudios gays y lesbianos, o los estudios afro-
americanos y postcoloniales, cuyos objetos de estudio traspasan los limites
de las disciplinas académicas tradicionales.

Adoptar una perspectiva interdisciplinar significa que la visién no puede
separarse de las cuesliones historicas sobre la construccion de la subjetividad.
Sobre todo dentro de la modernidad del siglo XX. Dado que lo que hoy
constituye el dominio de lo visual es un efecto de otro tipo de fuerzas y relaci-
ones de poder, y n0 un hecho sélo de cardcter perceplivo. Esto nos lleva
aque la experiencia estética ya no es posible reducirla a informacién (como
sucede en algunos disenos curriculares), porque en la era de las imagenes
hay mas informacion tras nosotros y las imagenes que lo “vemos”. Quizé por
ello, hablar de cultura visual a eslas alturas es algo que, como sucede con
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otros temas y problemas debatidos por los saberes contemporaneos, esta
llegando demasiado tarde a la escuela.

En este sentido, la cultura visual es una tactica, no una disciplina
académica y menos del curriculum escolar. Es una «estructura interpretativa
fluida, centrada en la respuesta a los medios visuales, tanto de individuos
como de grupos= (Mirzoeff, 1999:4), Su definicion procede de las cuestiones
que plantea y de los temas gue trata de levantar. Como |os otros Ambitosantes
sefalados, pretende ir mas alla de los confines de la universidad e interaciuar
con la vida diaria de las personas.

La visualizacion

Uno de las cuestiones mas desconcertantes de la nueva cultura visual
es su creciente tendencia a visualizar cosas que no son, en si mismas, visuales.
Aliado a este movimiento intelectual, esta el hecho gue hoy «vemos» cosas
que nuestros «¢jos» no pueden ver directamente, a no ser que sea con «medios
tecnoldgicos= interpuestos (comao es el caso el interior del cuerpo o del espacio
exterior). Esto tiene que ver con la idea que ya planted Heidegger {(1877:130)
en su dia, del ascenso de lo que denomind un «mundo pintura= (world picture).
Para él, «un mundo pintura, no quiere decir una pintura del mundo, sino el
mundo concebido y comprendido como una pinturas,

Si nos filamos en nuestra vida diaria, ésta se caracteriza por nuestra
capacidad para absorber e interpretar informacion visual® Esto que era una
caracteristica de la sociedad industrial, se ha convertido en algo mas relevan-
te en la era de la informacion. ¥ no podemos olvidar que esta caracteristica
no es natural, sino que ha sido una capacidad de aprendizaje relativamente
reciente. Recordemos gue Tomas de Aguino decia que no podiamos fiarmos
de lo que veiamos para establecer juicios sobre las cosas. Hoy sabemos que
la retina contiene 100 millones de células nerviosas capaces de realizar 10
milliardos de operaciones de procesamiento de informacion por segundo.

El hiper-estimulo de la cultura visual modema desde el siglo XIX hasta
el presente se ha dedicado a tratar de saturar el campo visual, un proceso que
continuamente falla en cuanto aprendemos a ver y conectar siempre mas

deprisa. En otras palabras, la cultura visual no depende de las «pinturas»

TP Sy S e 1mem

? Desde que vamos conduciends, a cuando visitamos una exposicion, vemas una pelicula o
caminamos por fa calle.
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mismas, sino de la tendencia moderna a «pinturizar- o visualizar la existencia.
Esta visualizacion hace que el periodo modemo sea radicalmente diferente
de los mundos antiguo y medieval.

Lo que caracteriza al estudio de la Cultura Visual es el paso de las
culturas de las certeza a las de incertidumbre, en un momento de la historia
de la humanidad en el que la relevancia de la local se encuentra relacionada
con la implicacion global de los fendmenos sociales. Hoy los sistemas de
creencias morales, religiosos e ideoldgicos son diversos, plurales y en cons-
tante flujp. Es mas, como sefiala Hargreaves (1996:102) [fa profusidn de
iméagenes y fragmentos de sonidos fugaces hacen, a menudo, que el mundo
parezca efimero y superficial {...) las identidades, ya no tienen raices en unas
relaciones estables ni estan ancladas en unas certezas y compromisos morales
que las trasciendan . Por eso el estudio de la Cultura Visual trata de comprender
las representaciones que configuran a un mundo (con muchos y diversos
mundos) en el que se suele dar prioridad al cémo parecen las cosas sobre el
como son en realidad (idem., 108).

En este contexto la imagen no es lo que se percibe, ni lo que se deriva
de su analisis e interpretacién histdrico, es el reflejo de una realidad basica,
que enmascara y pervierte la realidad basica, carece de relacion con ningln
tipo de realidad (es inventada), es puro simulacro, como decia Baudrillard
(1978).

El desafio al que los profesores tienen que hacer frente en sus clases
consiste en como comprometerse con las imagenes y la tecnologia del mun-
do postmoderno sin rechazar el andlisis cultural, el juicio moral v la reflexién
que las imagenes amenazan con suplantar,
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ABORDAGENS CONTEMPORANEAS EM EDUCACAQ E CULTURA
CONTRIBUICOES TEORICO-PRATICAS PARA UMA EDUCACAQ
PLURAL
*Profa. Dra. Inés Alcaraz Marocco

Ne momento em que a ciéncia desconfia das explicacoes gerais
e das solugdes que ndo sejam seforiais e especialisticas, o grande de-
safio para a literatura é o de saber tecer em conjunto os diversos sabe-
res e os diversos codigos numa visao pluralistica e multifacetada do
mundo’

ltalo Calvino

Inicio minha exposicao com uma citagao de ltale Calvino sobre uma
das qualidades que ele considera como norteadcra nao s6 para a literatura
mas também para o homem poder enfrentar a crise contemporanea da lingua-
gem e se preparar para o proximo milénio , a multiplicidade. Cito esta qualida-
de em particular, porque entendo que uma educacdo plural também deva
possibilitar no individuo, entre outras coisas, o desenvolvimento da qualidade
ou da virtude de ser multiplo. Entendo que ser mdltiplo na vida e estar apto
para atuar num mundo de constantes e rapidas mudancas sem perder a
humanitude . E um desafio, porque pressupde ndo s6 que o individuo saiba
relacionar e lidar com conhecimentos diversos, mas tambem que saiba convi-
ver com o outro , @ com o seu meio ambiente respeitando-os.

A partir destas conjeturas iniciais, penso que uma pedagogia gue in-
centive e desenvolva a interdisciplinaridade e que possibilite ao individuo se
desenvolver como um todo atraves de um processo de criacao, onde profes-
sor e aluno investigam e produzem juntos numa equipe onde as decisbes sao
tomadas de forma democratica, @ uma das vias possiveis para a formagao do
exercicio da cidadania como também uma forma para preparar o individuo a
lidar com um mundo pluralistico @ multifacetado.

Mesta exposicao tentarei esbocar de forma sucinta uma pesquisa académico/

*Inés Alcaraz Marocco @ Dowtora em Esfudos Tealrais ¢ Coreograficos pela Universidads de Paris 8-
Franga, professora do DADYUFRGS

" CALVIND, italo, Seis propostas para o proximo milénio: licoes americanas, Trad. lvo Barmoso.
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1980, pg. 127,

? ltalo Cahine cita como sendo as qualidades/virudes gue norfeardo a literatura e o hamem do
praxime mildmio, & leveza, a rapidez , exatdio, visibilidade, multiphcidade e consisténcia. ldem,
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artistica® que venho desenvolvendo na area de Teatro desde 1989 e que
penso possa ser uma contribuigdo a mais na discussao do que seja uma edu-
cagao plural. Trata-se de uma proposta interdisciplinar & nivel de ensino de
3% grau onde o objetivo € o de realizar uma montagem teatral . Estas experi-
éncias foram desenvolvidas na UFSM (Universidade Federal de Santa Ma-
ria), e tiveram como resuliado os espetaculos MANANTIAIS® ( 1989) , OS5
TAMBORES SILENCIOSOS® (1997), SAVAGE LOVE® (1998) e O NARIZ
7(1999).

Todas essas montagens foram realizadas pelo grupo TEU (Teatro
Experimental Universitario) , o gual congrega alunos do Curso de Artes Cénicas
(Licenciatura e Bacharelado em Artes Cénicas) e da Universidade em geral,
juntamente com professores da drea de Artes Cénicas, a partir da preocupa-
¢ao desses ultimos em melhorar a qualidade de ensino. Foram realizadas
experiéncias integradoras entre as disciplinas , visando o aprofundamento das
mesmas , e uma real integrag@o do ensino com a pesquisa e a extensio. Esse
sistema se revelou eficaz levando em considerag&o a propria natureza do
teatro que so pode se concretizar a partir de um trabalho em equipe e com
interligacao entre os varios campos de conhecimento que fazem parte da area,
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Y Expetdculn constituldo por lendas e contos de aulores riograndenses comn Burboso Lessa ¢ Simiex Lopes
Metn , além de dexcripfes hisvdricas e antropoligicas recolfidus pelo bistoriador Auguste de Suins-Hilaire.

T O ramberes Silenciosay fol wmo adapragds pard o Tnguagem teatred do rontiice Romadning oo aibor
Floprandense Josud Guoanoardes.

® Sevage Leve & o Hitalo de wm confunin de poemes de Som Shepard gue serviie paia o constragde de om
expeticulo | cujar cenax foram dirigidos ¢ afwgdus pelos prodprios alemos .

T O Nariz constituii-ge nim profetoe de moniopem de espefdeato & parsie da adaprogde dramanirpica doe conte
de Micelad Gegol,
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O “APAGAMENTO" COMO EFEITO DE SENTIDO E NAO COMO UM
“DESFAZIMENTO"
*Lucimar Bello P. Frange

Apresento um recorte de uma pesquisa realizada (por mim) recente-
mente: “Noemia Varela e a teorizagéo da arte no Brasil; pela semiotiza¢éo de
sua préxis, seus textos verbais e visuais”, tratando-se de um corpus de semioses
e intersemioses entre uma produq&d intercalada e sistematizada de produgtes
pessoais e coletivas'.

MNoemia Varela & educadora (na faixa de 80 anos), nascida no nordeste, habi-
tante no Rio de Janeiro (de 1953 a 1992} &, novamente, no Recife (de 92 até

. hoje). Participa, desde os anos 50, do Movimento Escolinhas de Arte, escre-
vendo e tecendo criticas ao ensino da arte, tanto no sistema formal quanto nas
experiéncias fora do instituido, Esse Movimento estd fundamentado na “edu-
cagao através da arte”, proposta defendida por Herbert Read (na Inglaterra em
1851}, durante um congresso sobre arte @ seu ensino.

Apresento parte de um dos textos sincréticos da pesquisa, no entanto,
por uma questio de tempo, enfatizo a analise em dois quadrinhos, o de nime-
ro7eold. _

O exercicio & composto de trés partes:

1. A “Cidade dos Bichos” — hist6ria em quadrinhos® de Sérgio Mendes Dutra,
de 1973.
2. A “Cidade dos Bichos; caleidoscépio do imagindrio” de Noemia Varela, de

1977.
3. Intertextualidade entre os textos de Sérgio e de Noemia.

" Lucimar Betlo wamdﬂﬂmmmw Pés-doutoramento em Comunicagdo e
i It . da Universidade Federal de Uberidnadia’

" Estéio analisados textos visuals, verbals @ sincrétices: nove aquareias, nove textos sobre arte, culiura
@ ansino, inds poemas, trds nxpaﬁﬂmﬁ‘__ ﬂﬂs aprasentagses de artisias plédsticos em
mrmmﬁmmﬂogmsuma "Fala para uma crianga’ sQuisa resufia em quatro produgdes: um
fivro: “Noarmia Varela @ a arla”, umvm Noemia Varel a e barn::, de vidro & de barre”, um Coldguio
sobre a prdxis Noemiana (a ser realizads 4 goife, com os “fithos, iméos, amigos” conceituais de
Noermia) @ uma instalago a ser reaiizada por mir linada “Brancos sobre Brancos” (realizel, em
1988 @ 1595, trés exposicoes que chamgl de “ensa

& urma em Belém do Pard), =
* Os 32 quadrinhos, confendo as
a5 colondas.

“"* -mmmpaa do Recife, duas am Ubenandia

'II“ ; ..Ir.:-‘ mmmmsl na Gfr:mi, am tm 1508 !



1. A "Cidade dos Bichos™

A estoria em quadrinho consta de 32 desenhos com um texto verbal
logo abaixo transcrito na seqiiéncia, sendo que cada inicio de linha refere-se a
um Q* diferente. Noemia escreve "A Cidade dos Bichos; caleidoscdpio do ima-
ginario” (também transcrito a seguir) a partir da esldria de Sérgio e a apresen-
la, analisa e discute inter-relacionando arte, cultura e ensino.

O Super Coelho e o Super Cachorro foram e compraram um monte de semente
para fazer nascer fruta, drvore, dinheiro.

Al eles plantaram e depols sles ligaram o carro deles e andaram na capota de
trds e deixaram o escudo deles brilhar.

Eles foram pra casa quando cuviram falar no Super Gato que finha encontrado
um tapete voador e ia pro lugar onde esiava a drvore que eles plantaram.

Al eles foram e apanharam um monte de dinheiro e depois foram para suas
casas.

O Super Gato se fantasiou de Super Esquilo @ 0 Super Cachorrdo se fantasiou
de Super Cachorro.

Eles compraram dois carros porgue eles deram um carro que eles tinham,

Ai eles encontraram o Super Poeira que é um fantasma e que empoeirou
o carro do Super Coelho. Ele estava segurando sua cartola empoeirada’ .
Al ele fez parar a poeira, ele tinha luva de barro, pele de poeira, cartola de
pogira e lisira de dagua suja.

O Super Esquilo e o Super Cachorro compraram o carro e faram buscar o troco
que ele escondeu no barril. Ele se metia em cada encrenca ... que a bola de
boliche, que ele mesmo tinha feito, caiu em cima da cabeca dele.

Eles chegaram em casa. Al o Super Esquilo tirou a roupa rdpido para dormir,
mas néo enconirou o gorro. O Super Cachorro também nao dormia.

QO Super Cachorro e 0 Super Esquilo meteram o amigo, o Super Coeltho, para
ele ficar I e dormir ld dentro. A casa era muilo grande, a casa dos trés. Uma
parte era colorida, ouira era toda branca. Eles maoravam nela.

Esta era a casa por deniro,

' Ots itdlicos sao as vazes, 3 primeira de Sérgio Mendes Dutra ¢ a segunda de Noemia Varola, a partic da
am_ﬂhm :

* Q ¢ abreviacio de quadrninio.

* O nagrito, feilo por mim, dastaca o verbal do Q7.
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Eles foram comer no prato de pérolas que tinha o desenho de um barco.

Os dinheiros estavam na estante, e nem cabia mais. Eles ganhavam um
milhdo por més. E tinham TV a cores enfeitadas de pérolas®,

Aqui esta o escritdrio deles com duas pérolas gigantes. Tinha lambém notas e
moedas.

Aqui esta mostrando as pérolas gigantes. Uma azul e oulra roxa,

Al eles executaram a missdo de pegar o Furacdo Esquilo. Enido eles foram
para casa sozinhos,

O Coelho Amigo do Super Cachorro e do Super Esquilo encontraram um Turis-
ta Esquilo e ficaram amigos,

O Super Gato se fantasiou de Super Esquilo e os outros descobriram que o
grande nao era o Super Esquilo por causa do rabo. E o Super Cachorrinho
fambém sabija.

O Cachorrinho foi para o laboratdrio dele fazer pilula para virar herdi e para
poder ver o futuro e o passado.

Aqui € denlro da casa do Super Cachorrinho.

Houve um furacdo e derrubou a casa do irmao do Gachorrinho Amigo do Super
Cachorro e do Super Esquilo.

Uma ave apanhou o vové do Super Esquilo. Eles estavam cagando a ave para
proteger ela do Furacdo.

Q vové apanhou o Super Cachorro vestido de passarinho.

O vové do Super Esquilo estava resmungando: ‘Que vida a minha ... fico apa-
nhado ... eslou tdo leve ..." ele precisa de um remédio, umas pilulas pra ficar
como ele era antes. Al ele tomou e ficou como era antigamente.

Estes sdo os novos bandidos da cidade dos bichinhos. Um é o Papagaido e o
outro & o Garibaldinho.

O Super Passaro € o atirador e o lutador mais répide do mundo inteiro.

O Super Passaro estava lutando espada quando lembrou da estsria em qua-
drinho que ele estava lendo, af deixou a espada lutando sozinha e o revilver
alirando sozinho e fol ler a estorinha que ele ndo podia perder aquele pedaco.
O Super Esquilo arranfou um revdlver novo que atira foguete e que tem um
remedinho pra desmaiar, al ele ndo precisa matar os bandidos.

O Super Esquilo que é miliondrio estava lendo no jomal que os bandidos foram
presos e gue o presidente compareceu aquilo.

Esle & o Jeep Falante do Super Esquilo e do Super Cachorro. O Jeep tem duas

? O negrito refere-se ao Q15

20



mé&os, uma de cada lado. E ele estava jogando mitho para os pombos gue ele
pegava com um (ma.

O Touché se encontra com o Super Esquiio e com o Super Cachorro e ficam
amigos.

Q7eqQis

O Q7 nos faz ver um desenho que poderiamos chamar com um efeito de
“saturagio”, no qual o Super Poeira empoeira todo o limite. Af eles encontra-
ram o Super Poeira que & um fantasma e que empoeirou o carro do Super
Coelho. Ele estava segurando sua cartola empoeirada. O nimero & vermelho,
espelhado (em posicao invertida), ocupando o canto superior no quadrante &
direita. O Super Coelho e o carro construidos em linhas finas, sdo verdes: o
fantasma, em linhas marrons. Linhas alaranjadas em diregGes horizontais,
verticais, inclinadas, retas, curvas, continuas, ininterruptas, mais ou menos
agrupadas criam efeitos de movimentos dindmicos superpostos 4s imagens
anteriores. O quadrinho é todo coberto pela poeira, em contraste com o se-
guinte, no qual a poeira esta contida tanto no verbal quanto no visual. No Q7
nao se trata de um "desenho rabiscado”, de uma “falta de adestramento” ou de
um “desfazimento” por deixar vazar as linhas que estruturam as figuras. A cor
e tons laranjas sao invasores, uma poeira, presenca de um pd que contamina
a tudo e a todos, reafirmacéo feita no Q seguinte, pelas expressdes: Al ele fez
parar a poeira, ele tinha fuva de barro, pele de poeira, cartola de poeira... a
poeira “e parada”, por isso contida nos limites das figuras. O efeito de “apaga-
mento” & o que sustenta, mostra e enfatiza a poeira enquanto po espalhado
gue entra e habita em todos os lugares, muito semelhante a situacio das
notas seqlenciais e repetidas (quase retangulos e quase circulos) a ocuparem
uma estrutura geométrica e, ao mesmo tempo, todo o espaco do Q15 (o di-
nheiro & tanto, um milhdo por més, que ndo cabe na estrutura que o sustenta-
Fida).

No entanto, a saturacao é diferente. No Q7 se da pela superposicio de linhas-
poeiras que estao, literalmente, sobre o desenho anterior criando um efeito de
sentido de anterioridade e posterioridade. Havia um momento sem poeira,
outro de empoeiramento e um terceiro no Q8, cuja poeira esta contida nos
limites. No Q15 a saturacio € de uma forma que se repete, mas dentro de uma
estrutura rigida que, quase se desfaz & esquerda e a direita da “estante”, crian-
do um efeito de sentido, contido & expandido. O primeiro & ordenado, o segun-
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do, quase des-estruturado (quase lembrangas, marcas das notas e moedas).
Enquanto na “estante” o movimento é estatizado e de ritmo continuo: fora
dela, ha uma aceleractio dada pelo gesto rapido, quase um “desfazimento”
que muda o valor, a nos mostrado pelos dinheiros, quase um mithdo por més,
que nem cabia mais. As notas e moedas estdo acumuladas, gerando uma
aspectualizacao de imensidao pelo limite retangular saturado destas figuras: o
dinheiro como um valor valorado pelo visual além do verbal e do econdmico.
O arranjo e a acumulacdo de dinheiros nos remetemn a uma colegéo, “estante
de livros®, o valor do objeto a ser preservado, por isso colecionado. O dinheiro
perde seu valor de compra e de troca e ganha um valor de “bem querer”,

O efeito de transitoriedade e dinamicidade é reiterado, esta tanto nos Q7 e
Q15 - estorias-desenhos, quanto nas palavras — estéria-falada.

A estoria de Sérgio é exemplo de uma pradxis, mostrando-nos um
mundo real absorvido por um mundo imagindric que se deixa ver por um todo,
semantica discursiva’, tematizacéo e figurativizagéo, oriundas de varios cam-
pos, experiéncias e outros textos verbais, visuais ou sincréticos:

- da TV (Vila Sésamo, principalmente — Garbaldinho, os Super Bichos);

- das histdrias infantis: Super, advindo de Super Herdis, fantasma, lobo mau,
"a casa dos trés porquinhos derrubada®, tapete voador, gorro para dormir,
fantasiar, pilula

para virar herdi, Jeep Falante, jogando milho para os pombos, o Touché;
. da magica (coelho e cartola);

. do cotidiano (a casa dos trés. Eles moravam nela, dormir. comer no prato);
. do trabalho (escritdrio, executaram a missao);

. da experiéncia (o laboratdrio); do mito (os Super, 0s “anti-herois”);

. da viagem (o turista); de mercado (plantaram, colheram dinheiro, compra-
ram, vende

ram, ganhavam um milhdo por més, miliondrio);

. da familia (o0 vovd que reclama: gue vida a minha ... e as pilulas tomadas,
para ficar como era antigamente);

. da ética (a protecdo da ave, através da caga e remedinho para desmaiar, sem
precisar matar os bandidos);

. do naoticiario (o jonal e o presidente que comparece & prisdo dos bandidos):
. doagao (deram um carro). .

" A discursivizagdo tem Irés componentes; a aclorializagdo, referindo-se a0 sujeito, actantea
lemporalizacaa, ao lempo e a espacializagio, o espago.
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As figuras (nao-signos) e as falas sdo unidades minimas, constituin-
tes do plano de expressio e do plano de contelido, que se complementam e se
desafiam, criando outras situacoes.

O tempo, além dos verbos no passado, em gerindios e no presente
(que dao os estados e as duragdes das acdes), dd-se ainda pela poeira espa-
thada, pressupondo ventania e furacdo. O tempo, com duragao das vinte &
quatro horas de desenhos na EAB (Escolinha de Arte do Brasil), acrescido das
experiéncias vividas noutros textos &, em muito ampliado, estendido, ancora-
do nos pensamentos, imagens do sujeito falante por muitas vozes.

As palavras de Sérgio vém pelas imagens. Ele olha & desenha o
mundo com a dimensao da qual fala Ellworth Kelly: “o olhar ndo é um dado
nalural, mas uma consitrugdo do que se apresenta diante dos alhos num deter-
minado espaco e tempa®.

Esta experiéncia vem de uma estrutura ndo-passiva, mas de uma
estruturalidade vivida, retomada e assumida, reencontrando o sentido imanente®
da experiéncia de uma vida vivente, visibilizada.

A "Cidade dos Bichos™ & construida e ancorada no mundo, uma vez
que ¢ olhar, o desenhar e o falar sdo uma construgao contextualizada no soci-
al, no paolitico, no cultural, no imaginario, no cotidiano,

As perojas, uma azul e uma roxa, gigantes, ao lado das hotas e mo-
edas, habitantes do escritdrio, mostram um valor finaneeira e de “coisa nobre™,
também no prato. Mas essas pérolas ndo sio as do mundo natural ou da
valoragao da pérola adomo, mas azul e roxa, pérolas do imagindrio, reafir-
mando a ponte enfre mundo da fantasia e mundo real e a mutacdo do valor
"financista” (de compra e venda especulativa).

A perola e um certo hipervalor, pelo tamanho e presenca marcantes,
tornando o inacessivel o mais importante e o valor maicr. Novamente um “apa-
gamento” entre o "real”, mundo natural e as associages criadas na histdria.

O final da histdria & celebrado pela amizade entre o Touché, o Super
Esquilo & o Super Cachorro. Os Super(s) Coelho e Esquilo ndo o sio, pois se
mastram, em toda a estdria-desenho, como sendo o Super Gato. Desse modo,
0 visual desmonta uma veridicgdo dada pelo verbal. A constancia visual do
Super Gato opGem-se as transformacbes dos outros Super Bichos (herdis),

f E Keliy citade por A. C. da Oliveira, “As semioses picfaricas”, Face; revista da semiciica e comunica-
gdo. S50 Paulo; PUC-COS, v 4, n. 2, novambro, 1985, p. 107,

g CF M. Merleau-Ponty, Fenomeanologia de la percepcion, trad, Jem Cabanas, Barceiona, Feninsula,
1975, p. 258,
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desmontrando, também, o que seria uma “certa hercicidade” e instalando, de
uma certa forma, os "anti-herdis”. Os herdis de Sérgio s&o do cotidiano, bichos
de convivéncia intimista com exce¢éo do esquilo. O verbal de Sérgio nos faz
ver essa apreensao do real absorvendo experiéncias vividas nas relages
entre estdria-desenho-fala, visibilizando um efeito de irrealidade vs realidade.
Pela utopia, ilusao e ato inventivo, o autor da estdria transforma-se em sujei-
to-criador.

Seqgue-se a fala de Noemia’

2. “A Cidade dos Bichos; caleidoscdpio do imaginario”
if est des heures dans la vie d’un poéte
ol la réverie assimile le réel lui-méme.
Ce qu'il percoit est alors assimilé.
Le monde réel est absorbé par le monde imaginaire.

(Gaston Bachelard
CENARIO/PERSONAGENS:

Escolinha de Arte do Brasil, 1973. Classe de Atividades Artisticas para
Criangas de 4 a 7 anos. Clima informal. Sala-laboratdrio onde cerca de 15
criancas podem, espontaneamente, desenhar, pintar, modelar, fazer teatro,
pesquisar sons. Criar suas estdrias e seus brinquedos e, ainda, fazer outras
experiéncias através da arte. Nao ha ensino de técnicas, tarefas determina-
das, mas a oportunidade para experiéncias em processo criativo a partir de
interesses e necessidades dos participantes.

Essa experiéncia ludico-criativa, geradora de idéias, serve de ponte
entre o mundo real e o da fantasia da crianga — ponto de partida para novos
comportamentos, incentivo natural a expressao @ comunicagdo, ao seu maior
relacionamento com pessoas, & sua fungao simbdlica.

Clima onde o educador € a presenga afeliva indispensdvel, animando
0 cendrio e criando a atmosfera e estratégias mais adequadas ao processo
criativo peculiar a cada crianga, favorecendo, dessa forma, seu harmonioso
desenvolvimento,

Educandos e educador, na Escolinha, descobrem em rifmos e niveis
de criatividade diversos que o mais importante, em todo processo educativo
através da arte, é a crescente tomada de consciéncia do valor da capacidade
criadora de cada individuo. Cada ser humano revela-se através de seu jogo
criativo de imagens, refletindo sua visdo do mundo. Percebe-se lambém como
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individuo sinqular, tendo uma forma prdpria de ‘ver’ a realidade. E sensibilizar-
se para, ao longo de todo seu processo de crescimento, perceber o quanio
essa realidade estd determinada pela combinacdo de fatores os mais diversi-
ficados, entre eles, a informagdo, expecialivas, necessidades, pulsées, emao-
¢oes, interesses, tudo que possa influir direfamente no processo perceptivo.,

NOTAS?REFLEXOES: Sérgio tem 6 anos. 'Gosta muito de desenhar e de TV’

... Faz deveres vendo TV, informaram seus pais sobre Sérgio quando che-
gou a Escolinha, no infcio de 1973. 'Faz também teatrinhos de fantoches'. Na
Escolinha e em casa prefere desenhar. Seu ‘desenho’ é momento de acdo
séria que 0 absorve, dando-fhe prazer, fazendo-o ‘falar alto’, ampliando dessa
forma sua expressao gréfica. Entra na Escolinha, querendo desenhar mais e
mais. Faz algumas vezes oulras atividades. Gosta do barro e com ele ‘cria’
bichos fantdsticos que leva, ele mesmo, para casa.

Quase seis meses depois dessa primeira etapa, comecou sua ‘estdria’ usando
seu material favorito — caneta hidrocor. Dessa vez, escolheu, ele proprio, pe-
dacos de papel menores, sugerindo um livro. A professora percebeu seu gran-
de interesse pela estdria. Comegou a registrar a ‘estdria-falada’ que surgia da
‘estoria-desenho’,

'Quantas folhas sdo necessarias para o livro'?, foi a pergunta gue lhe
fez Maria Thereza Ventura, sua professora. ‘Mil', respondeu-lhe Sérgio. E du-
rante & semanas seguidas, nos dois dias semanais de aula na Escolinha, por
conseguinte durante o total de cerca de 24 horas, Sérgio elaborou toda sua
‘estdria’. Deu continuidade ao processo inicial, trazendo sempre idéias novas
para o que chamava de ‘meu livro”, trabalhando sobre a mesa, no chdo e em
plano vertical, sobre a vidraga. As demais atividades desenvolvidas em classe
nao prendiam sua atengdo. Absorvia-se em seu desenho.

Na professora sensivel e compreensiva, encontrou o principal incenti-
vo para seu ‘trabalho criador’. Dela recebia a pasta onde guardava as folhas
de ‘seu livro’. O texto da estdria devidamente registrado, era lido para ele que
refomava, dessa forma, contato com a experiéncia ja desenvolvida. A reativagdo
do processo era facil porque o ‘molivo’ estava nele proprio, na necessidade
que sentia de exteriorizar imagens inlernas, ativadas pela comunicacdo de
massa recebida diariamente pela TV (programas da época para criangas, en-
tre eles o da 'Vila Sésamo’).

A liberacdo dessas imagens transformadas pela sua capacidade criativa em
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linguagem plastica tdo rica em ntmos, movimenios e cores como em persona-
gens, imagens arquelipicas de ‘super-esquifos’, de ‘super-bichos’ — 'super’, o
herdi — o0 rica em idéias singulare,s revelando solugbes construtivas, sio
preciosos elementos para a compreensao da linguagem simbolica emergente
da estrutura da estoria:
.. 'Os dinheiros estavam na estanie, @ nem cabia mais. Eles ganhavam um
mithao por més. E tinham TV a cores enfeitadas de peérolas’...
.. 'O Super-esquilo arranjou um revélver novo que atira foquete e que tem um
remedinho para desmaiar, ai ele ndo precisa matar os bandidos’,..

O impacto da comunicagdo recebida pela TV nao foi obsiaculo a vita-
lidade e forga criadora de Sérgio que, na Escolinha, enconfrou apoio para a
livre expressao subjetiva e criativa gue ihe permitiu outra visao poética do mundo.
Sérgio leve outros sonhos. Quis vender seu livro, & pensou no prego. Acabou
ficando satisfeito com o que foi recebendo em termos bem diversos do valor-
cruzeiro. Seu livro foi visto e aceilo pelos colegas, naturalmente, como algo
que gqualquer aluno poderia fazer em classe. A esldria registrada pela profes-
sora, foi datifografada, ida para todos os seus colegas. E, nesse momento, ele
fomava a palavia e ampliava espontaneamente a linguagem verbal’ ja registrada
— a obra ndo estava complela, pois era o autor dos ‘super-bichos’ e podia re-
crid-los a partir de seu desenho e do proprio texto documentado. Seu livro ficou
na estante da classe entre outros. Fol lido e relido para e pelas criangas de
autras turmas. Somente entiao foi doado por ele a Escolinha.

Essa foi uma experiéncia muito significaliva para Sérgio, seus colegas
e sua professora que se revelou sensivel e bem orientada quanto & forma de
incentiva-lo e conduzi-lo em toda seqléncia do processo de ‘criagdo da esto-
ria’. Foi ela que, sem forna-lo herdi, conduziu-0 em seu processo criador posi-
fivamente, levando-o a contar sua estdria para criangas e adulios (professores
de classe e professores-estagidrios), naturalmenie, como parte da experiéncia
que desenvolvia e, mais ainda, preparando-0 para novas experiéncias. £ certo
que ele se sentiu 'super’ em sua fantasia, e também gratificado pois descobriu
muilo mais - uma nova forma de expressio e comunicagdo, podendo entio
relacionar-se mais diretamente, com outras pessoas. Seu mundo particular de
imagens internas’, se tomou independente dele propric, na medida em que
satisfez a necessidade bédsica de preservar e dar forma & experiéncia perceptiva,

comunicando-a atraves de sua propria estdria — seu mito, estelicamente ex-
presso.
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A estdria de Sérgio nos leva a reflexdes que vic além do amplo con-
texio do estudo das linguagens — verbal e ndo-verbal — sugerindo, sobretudo,
estudos que possant acentuar a importancia da relagfo entre verbalizagdc e
expressdo pldstica.

Representa lambém desafio para que pesquisas e estudos sejam
afmpliados no campo filosdfico, acentuando-se a fundamentacdo da propria
educagdo afraves da arte e de outras teorias que, na atualidade, situam a
importancia da fungdo simbdlica no processo educativo.

Nesse sentido, uma reflexdo importante, decorrente dessa experién-
cia, & a que nos leva a ver com mais clareza o que Herbert Read considerou
fundamental para esclarecer o papel da arte no processo educativo: ... 'O
lugar da arte na educagdo’, cila Herbert Read, 'estd na coniinuidade da atividade
ludica basica que, paulatinamente, conduz do jogo & arte, sem confundir-se
com outras atividades discursivas que levam a construir objetos, atividades
que convencionamos denominar trabalho™?

Em face do mundo real, de nosso mundo tecnoldgico, contaminado e
ameagado pela propria criatividade ndo construtiva do Homem, que fez Sér-
gio, procurou sua adaptagio a realidade — ainda mergulhado no gozo do esta-
do de Tnocéncia’, que the permitia a infancia. E muito naturaimente liberiou-se
do real atraves da fantasia.

O universo pogtico da infidncia gerou a Cidade dos Bichos!, tormando
avicdente a forga da fungdo do irreal. E se faz necessdrio, nesta conclusio, o
pensamenta filosdfico para a reflexdo mais duradoura que possa acompanhar
NOsSso processo de vida e nos dar dimensdes novas para a reavaliacao de
nossa atitude como educador em frente aos fendmenos do processo educativo.
‘As exigéneias de nossa fungdo do real’, propds Gaston Bachelard, 'nos obri-
gam a uma adaplagdo a realidade, a nos constituir coma uma realidade, a
fabricar obras que sao realidades. Mas o devaneio poético em sua propria
esséincia ndo nos hiberta da fungdo do realirreal. Desde que seja considerado
em sua simplicidade, compreender-se-d melhor gue ele é o testemunho da
fungdo do irfeal, fungdo normal, fungdo il que preserva o psiquismo, fora de
fodas as brutalidades do ndo-eu hostil, do ndo-eu estrangeiro™,

" H. Raad, La radencidn del robot, Buenos Aires, Editonal Profeceidn, 1967, (Em itglico por sa tratar da
eitacdo do autor).
Y 05 negtos, neste fexto, sdo do autor.

. Bachelard, La poetique de la révarie. Panls, Presses Universitaires de France, {Em itglico por 58
fratar de citagdo da autora, Noamia Varela),
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O texto de Noemia comeca com a palavra caleidoscdpio, evidencian-
do, na interligagao entre a estoria em quadrinhos e uma voz posterior, um
olhar de multiplicidade de &ngulos, de entradas e de formas transformacionais.
Sao considerados o processo criador, o contexto, a cultura, a TV, o imagindrio
e 0 ensino de arte.

O visual e o verbal de Sérgio nos conduzem a unidades arranjadas
numa manifestacio textual que nos permite, em funcéo dos aspectos sintaticos
e seménticos dados pelo plano de expressao e pelo plano de conteddo, ver
como a significagao vai se construindo através das relacbes sintagméticas
(Super Coelho e Super Cachorro e outros) e paradigméticas'® (Super Coelho
se fantasiou de Super Esquilo. O Super Cachorrdo se fantasiou de Super Ca-
chorro).

QO espaco da ocorréncia € a safa-laboraldrio (classe de atividades ar-
tisticas), na Escolinha de Arte do Brasif (local das criagBes imaginarias, inte-
resses e necessidades das ctiangas, enfatizando-se o percurso de uma de-
las).

O tempo se da no inicio de 1973 e 6 meses depois, quando Sérgio
inicia a sua estornia, criando-a durante seis semanas seguidas, dois dias sema-
nais, num tolal de 24 horas. A Escolinha de Arte do Brasil tem clima informal
onde as criangas podem espontaneamente desenhar, pintar, modelar. fazer
leatro, pesquisar sons, criar suas estorias e seus brinquedos, experiéncias
dlfavés da arte. As pessoas séo as 15 criangas de 4 a 7 anos e a professora
sensivel e compreensiva, de afetividade indispensdvel, percebe o interesse de
Sérgio, guardando as folhas de papel para a estéria-desenho e possibilitando
o registro da estéria-falada-desenhada. O afeto, as sensagbes e sentimentos,
as percepgoes deixam ver as dimensdes do ser, além do cognoscivel, um ser
em estado de inteiridade, entrelacando o sensivel e o inteligivel.

A proposta educativa-situacional nos é mostrada na seqgiéncia das
expressbes: classe de alividades, clima informal, sala-laboratdrio, experiéncia
ltidico-criativa geradora de idéias, ponte entre o real e a fantasia ds crianca,
processo criador; trabalhos sobre a mesa, no chdo e em plano vertical, sobre
a vidraga; mif folhas para o livro (como responde Sérgio & sua professora).
Essas palavras evidenciam a ocupac@o de um espacgo além da tradicional

* Sintagmas sdo os elementos de um enunciado; relapdes do tipo e _.. e, relagdes de selacio ou de

sohdanedade. Paradigmas 530 as classes da elomantos qua podem ocupar um mesmo lugar na cadeira
siffagmalica, ou sefa, um conjunito de elemenios que podem subshituir uns aos oulros NWM MesMo
contexto. Os elamentos maniém, enire si, relacias de oposicdes, tipo ou ... ow. Cf. A.J. Graimas e J.
Courtés, Dicionano de semidtica, frad. Alceu Dias Lima et al., Sao Paulo, Culfrix, 1985, pp. 428 8 324,
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“carteira’ da sala-de-aula, fazendo-nos ver o deslocamento do sujeito, sentada,
deitado, em p&, um corpo-presenca atuante na sala de aula, deixando suas marcas
— desenhos e palavras nos mil{s) papéis.

Os trabalhos das criancas, uma vez alicergados em inferesses @ neces-

sidades, mundo real e mundo imagindrio, em experiéncias geradoras de idéias,
tratam-se de proposigbes e vivéncias, ao invés do denominado laissez-faire, um
deixar "fazer qualguer coisa”. A sala de artes & laboratdrip, portanto espaco de
experienciacies e vivéncias, virtualizadas e atualizadas.
MNesse sentido, existen combinacties e madificacties das necessidades de Sér-
gio que se mastram, intelectiva e sensivelmente, através das descobertas que
faz do mundo e das inter-relagbes entre as coisas, a escola, acultura,aTV e a
vida-vivente,

A experiéncia e a “realidade” a nds mostrada no discurso infantil sao
informagdes, expectativas, necessidades, pulsées, emogdes, interesses, aviden-
ciando a presenga do inteligivel e do sensivel como valores percebidos, senti-
dos e arranjados.

A professora, vista pelo texto "A Cidade dos Bichos,; caleidoscopio do
imaginaric” .., anima o cendrio, cria atmosfera e estratégias para a tomada de
consciéncia do valor da capacidade criadora. Instaura-se portante, um querer-
tazer & um poder-fazer, anteriores ao saber-fazer, através de um valor do valor,
a educagio criadora. Um querer-fazer instala um estado de sedugéo; um podear-
fazer, um estado de tentagdo, ambos antericres a um saber-fazer, estado de
transformagic do sujeito, tornando-o competente. Os sujeitos do fazer e o sujei-
tos do estado séo realizados por atores diferentes, autores e atores da estdria
falada, escrita e visiva.

Mo infcio da segunda parte, NOTAS/REFLEXOES, o texto nos mostra
uma crianga-sujeito que gosta de desenhar, gosta muito de TV, de teatro e eria,
com barro, bichos fantdstficos, um sujeito de um fazer pela criacéo, seja com
linhas ou com a gestualidade marcada na argila, fazendo-nos ver bichos auto-
rais, mostrando e evidenciando, por seu saber-fazer, a sua performance. Um
semestre apos sua entrada na Escolinha, ela faz a Cidade dos Bichos, mostran-
do-se por suas imagens internas — experiéncias significativas — as personagens
"Super’, ativadas pela TV. Sérgio cria, “vende” nio pelo valor cruzeiro, mas
através de valores de estado: satisfacdo, aceitacéo, estoria contada e mostrada
para outras criancas. Se faz ver, ser visto e lido. Amplia e comunica sua estdria
pala oralidade e pela visibilidade.

29



O final do texto "A Cidade dos Bichos; caleidoscopio do imaginaric”
levanta os seguintes aspectos para reflexdes:

1. aimportdncia da verbalizagio vs expressio pldstica, ou seja, palavras vs
imagens que se ampliam, complementam-se, multiplicam-se, gestam-se
e se desafiam;

2. as pesquisas, 0s estudos sobre a fundamentagao filoséfica do Movimento
Educacao através da Arte, advindo das postulagtes de Herbert Read e as
experiéncias realizadas, no Brasil, a partir da sua teoria;

3. lugar da arte na educacéo de criancas, do jogo & arfe, conforme também
Herbert Read. O devaneio poético criando um outro real.

E, finalmente, a forga do irreal, dessa “Cidade dos Bichos”, scbre o
real, nao-hostil, o ndo-eu estrangeiro, o amor e a paz, fundantes nos pressu-
postos do Movimento Educagao através da Arte. “A Cidade dos Bichos; calei-
doscopio do imagindrio” consta da estéria falas-desenhos — figuras™ do Sér-
gio, ressemantizada por Noemia.

Intertextualidade entre o texto de Sérgio e o de Noemia

“A Cidade dos Bichos; caleidoscopio do imaginario” & um metatexto's,
constituido do texto verbal do enunciador, dos textos visuais e verbais de
Sérgio, das vozes de Bachelard e de Herbert Read, de outros textos que
aparecem por seus fragmentos indiciais. Sao, em seu conjunto, textos que
visibilizam auséncias que se Yransformam em co-presencas.

As co-existéncias néo podem ser separadas por uma sucessao, nem
por uma temporalidade linear, pois se tratam de concomitancias e de
complementaridades. A percepgéo faz ver um “campo de presenca” num sen-
tido ampliado, além do agui-la e do passado-presente-futuro, Esses, entendi-
dos coma o transcurso, sendoe o presente do presente; a memdria, o presente

do passado e a expectativa, o presente do futuro. Sao visiveis no texto, as

concomitancias (os “agoras”, dados, por exemplo, pelos tempos verbais no

* A figuratividade ndo € um simples omamento das coisas, ela € essa fela do parecer cufa virtude
consiste em entreabrir, em deixar enlre-ver, gragas ou por causa de sua Imperfeip&o, como gue uma
possibilidade do além senfido. Os humoves do sujelto encontram assim a imanéncia do sentido. Cf AL,
Greimas citado por Bath Bralt. "Discursividade e figuratividade, conjeciuras em tomo da imanéncia do
sensivel’, in: A, C. de Oliveira e E. Landowski {eds. )., Do inteligivel ao sensivel, 530 Paulo, EDUC, 1965,

p. 185,

* Segundo Gerard Genette, melatextualidade 8 a evocagdo ou a alusdo critica de uma obra em oulra
sem necessanamenta a nomear comentanda-a, posicionando-se em relagao as suas lddias, citado por
A. C. M. A. de Olivelra, "As semioses pictoricas”, Face, revista de semidiica e comunicagao, Sao Paulo,
PUC/COS, v. 4, n. 2, novembrao, 1985, p. 118,
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_presenie: podem desenhar, pintar ... serve de ponte enfre o real e a fantasia ...
percebe-se ... ) @ as ndo-concomitancias (anferioridades: ... na estante e nem
cabia mais ... tomava a palavra e ampliava ... dela recebia ... E posterioridades:
comegou ... elaborou ... encontrou ...).

O sujeito criador de “A Cidade dos Bichos; caleidoscopio do imagin-
rMo” nos faz ver a incorporagdo do mundo “real” ao mundo “irreal”, reafirmando
que a obra, em seu inicio e fim de seu prdprio tomar-se visivel, nos faz ver nads
além do que nela estd inscrito. E no sensivel de uma composigéo pldstica e s6
nele que se inscreve a significacdo™ .

“A Cidade dos Bichos; caleidoscopio do imagindrio” & texto a nds mos-
frado como sentido, percebido e analisado através da coexisténcia dos bichos-
personagens transformacionais, relagdes entre imagindrio, iconicidades e situa-
¢cbes imaginantes do texto “A Cidade dos Bichos® e sua contextualizacéo,

Arte é trabalho e invengao realizada, ancorada nas experiéncias de um

sujeito social, cultural, contextualizado no seu tempo e no seu espago, ndo sen-
do, portanto, inata, e sim construcdo de um sujeito a ressemantizar, pela arte, a
sua vida. :
Herbert Read, no livro Arte e alienacdo; o papel do arfista na sociedade, afirma:
arte e sempre perturbadora, permanentemente revoluciondria” . As afirmacées
desle historiador da arnte e os alicerces do seu pensamento afirmam o estado de
criagao como efeito de inventibilidade, realizado por Sérgio na sua estdaria e
percebido por Noemia, no seu texto, a nos convocar para um aprofundamento
da significagao das imagens das criangas.

Mos dois textos em analise e, em especial, no 07 e no Q15 a compreen-
580 50 se efetiva se adentrarmos nas inter-relagdes entre o plano de expressao
e 0 planc de conteldo, uma vez que o primeiro ndo d4 conta da significacio
(pode ficar apenas num quase "apagamento” de gestos anteriores, um desenho
“rabiscado”, “crian¢a que nio sabe desenhar”® no Q7 ou um desenho “mal dese-
nhado”, "sem capricho”, “desenho feito as pressas” no Q15). Os desenhos se
afirmam em seus “desfazimentos” constituintes das imagens. O apagamento é
efeito de sentido, a poeira & instalada e os dinheiros, tantos, nem cabiam mais
(voam para fora da estante).

A base do sentido em “A Cidade dos Bichos” € a metamorfose instalada,

néo somente nos dois quadrinhos, mas em toda a estdria e a base do sentido em

WA C M. A de Ofiveira, , "As sermioses pictoricas”, op. cit, p. 110.
" H. Asad, A educagio pela arfe, frad. Ana Maria Rabaca e Luis Felipe Silva Teixeira, Sdo0 Paulo,
Marting Fonles, 1982,
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“A Cidade dos Bichos; caleidoscopio do imaginério” é a inter-relagéo das vozes,
a compreensdo das relagies que se estabelecem e a reflexéo contextual e edu-
cacional a partir delas.




A ESCOLA E OS MODOS DE SE PENSAR A APRENDIZAGEM
*Sérgio Roberto Kieling Franco

Estamos vivendo um momento importante da histéria da humanida-
de. Estamos em uma encruzilhada na qual temos que integrar dois aspectos
que sempre foram problematicos na Filosofia, isto €, na humanidade. Falo do
gue flui e do que permanece. Falo de Heraclito e Parménides.

Her4clito de Efeso (sée. VI a. C.) afirmava que o sentido da natureza
estava no fato de tudo fluir. Ou seja, s6 podemos entender a natureza se
entendemos a sua fluidez, O seu constante vir-a-ser.

FPor outro lado, Parménides de Eléia (contemporaneo de Heraclito)
afirmava que a verdade esta no imutavel. Qu seja, somos capazes de conhe-
cer algo naquilo que permanece, pois o fluir & passageiro e pode gerar no
maximo uma opinido.

Mestes tempos pos-modernos em gue estamos vivendo, tem-se
enfatizado muito o fluir, as incertezas, o quanto a infancia, por exemplo, & uma
invencao cultural... Estamos deste modo enfatizando o fluir.

Este discurso &, na verdade, uma contraposicdo a um discurso,
hegeménico até pouco tempo, de que a crianga, como dizia Rousseau, é o
modo humano mais proximo do estado natural. Portanto precisavamos conhe-
cer a crianga para resgatar esse “natural®. Era a busca do que permanece sob
o fluir,

Estamos, pois, em uma encruzilhada, como dizia antes. E hora de
VEermos umpouco o que permanece e o que flui para nao cairmos na simplifi-
cagao de so vermos o gue passa e perdermos de vista que somos um momen-
to da continuagao da espécie humana, a qual, através de nés, permanece.

Estou me propondo a tratar sobre a escola e sobre os modos de se
pensar a aprendizagem, e, até agui, o leitor pode estar se perguntando o que
essa introdugdo sobre o fluir @ o permanecer tem a ver com o titulo deste
artigo.

Ora, viver e pensar a escola tem tudo a ver com isso. Afinal, o que
entendemos ser a escola? Como professores, o que entendemos ser a apren-
dizagem? Gomo vivenciamos escola e aprendizagem?

*Sérgio Roberto Franco é Psicologo, Mestre @ Doutor em Educacao/UFRGS, professor da FACELY
UFRGS. :
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Podemos pensar a realidade toda (incluindo a escola e a aprendiza-
gem) de um modo linear, ou seja, enfatizando o que permanece. Deste modo
entendemos a escola como algo estatico, constituido de diregao, servigos
(quando existem), professares e alunos. A aprendizagem fica sendo vista
como uma relacao linear, ou seja, de causa e efeito em que, normalmente o
professor ensina e, portanto, & causa da aprendizagem dos alunos. Se os
alunos nao aprendem como o professor espera, € porque eles tém algum
defeito que causa a nac-aprendizagem.

Deste modo estamos destacando o estatico e ainda negando a possi-
bilidade das contradigfes, pois aluno & aluno e professor é professor.

A0 se pensar a fluidez e a coexisténcia dos contrarios nos damos conta
que a realidade ndo & tao simples como as vezes parece. Assim, ndo se pode
pensar a realidade das pessoas e da escola, & mesmo da sociedade, como
um simples suceder de causas e efeitos. Assim também néo da para se en-
tender o conhecimento simplesmente como fruto do que ensinamos, nem
mesmo como simples fruto do amadurecimento da crianga.

E por isso que se fala de construgéo do conhecimento. Deste modo
estamos partindo do principio que o conhecimento ndo & algo simples.

Guando dizemos que o conhecimento é construldo a partir da interacéo
entre o sujeito e seu meio, estamos afimando que temos a participacao de
um sujeito (que precisa ser entendido dialeticamente) e de um meio [que
tambem precisa ser entendidodialeticamente). lsso quer dizer gue se o pro-
cesso se da por interagao significa gue o mais importante néio & nem o sujeito
nem o meio, mas a relagao entre os dois (a interagao).

For isso se entende gue sujeito e meio 56 580 0 gue &0 porque exis-
tem juntos, como uma diade dindmica (ndo estatica). E por isso que, em
Epistemologia, quando se fala especificamente da construgao do conheci-
mento, fala-se da iI"lIE.‘I‘-ElI:;ﬁD-EﬂTFE 0 sUjeito e o objeto de conhecimento. Esse
objeto podendo ser qualguer componente do meio.

Assim, se sujeito e objeto sdo uma diade dindmica podemos dizer que
$0 somos sujeitos conhecedores porgue temos algo a conhecer & que qual-
quer algo s0 e objeto de conhecimento porgue tem algum sujeito que o possa
conhecer. Assim, a crianca que se depara com algumas letras, ndo esta co-
nhecenda as letras em si, mas se fazendo com as letras, ou seja, fazendo as
letras e a si mesma.

Assim na relagdo com a professora, assim na relagdo com o colega,
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¢om a mamadeira, com o brinquedo, com as palavras, etc.

Iss0 tudo porque letras, professora, colega, mamadeira, brinquedo, pa-
lavra, ndo s&0 a crianga e exatamente por isso ajudam-na a construir-se e a
construir o mundo. E & essa dindmica que precisamos entender quando traba-
lhamos com o aluno, seja ele crianga, adolescente, adulto ou idoso.
Isso nos obriga a abandonar o pensamento linear para pensarmos em “reda”.
Pensar em rede significa partir da compreenséo da realidade como uma rede
de relagbes, ndo havendo portanto uma sucessio de causas e efeitos, mas
simultaneidade de fatores. Assim como o conhecimento se produz na relagéo
sujeitc-objeto, também as situacdes de sala de aula tém de ser compreeandi-
das segundo esse modelo. Deste modo, diante daquele aluno gue nao apren-
de, nao & suficiente afirmar-se que a estrutura da sua familia & a causa de seu
problema de aprendizagem. E preciso entender a correlacéo entre diversos
fatores, internos e externos ao aluno para se poder compreender realmente o
que esta acontecendo com ele. Ou seja, é entender-se como se relacionam a
estrutura familiar, a professora, a turma, o funcionamento da escola, sua co-
munidade, suas caracter(sticas individuais, etc.

Para se entender essas relagfes temos que langar méo de teorias que
nos ajudem a compreendé-las enquanto relacBes e ndo somente como situa-
coes que se justapde. Neste sentido as teorizagbes de Piaget, de Paulo Freire,
de Freud, entre outros se tornam extremamente importantes.

O papel fundamental da teoria de Piaget, por exemplo, no que tange
a educacéo € fornecer uma “chave de interpretacdo” para o fenémeno da
aprendizagem. Ou seja, entendermos a dindmica da sala de aula a partir de
uma interpretacao construtivista-interacionista, isto &, que existe um proces-
so de construcdo que se da devido s interagBes (no sentido de relagoes
dialéticas) dos varios atores envolvides (alunos, professor(es), matéria, eic.).
Mas, para poder-se propor alternativas 4 pratica educativa sera preciso fazer
algumas composigbes com teorias que partem do mesmo principio
interacionista, como, por exemplo, no ambito da Fsicologia, a Psicanalise
(composicao sugerida pelo proprio Piaget), as hipéteses vygotskianas, (desde
que se tenha o cuidado de nao interpretar este autor de modo linear); no am-
bito educacional a concepgao pedagégica de Paulo Freire..., e ir assim avan-
¢ando sobre os outros campos do conhecimento,

Deste modo pode-se experimentar a fecundidade de uma teoria séria,
desde, & claro, que ndo a tratemos como apenas um discurso a ser repetido,
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Mas como uma teoria gue gquestiona e transforma nossa propria teoria pesso-
al, aquilo gue, [a no nosso intimo, “achamos que €”, e, portanto, nossa pratica
cotidiana. Vocé ja se perguntou se vé escola, aluno, aprendizagem como algo

que permanece ou que flui? E como essas realidades se relacionam entre si?
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EDUCAGAO INFANTIL E LINGUAGENS: COREQOGRAFIAS DO
COTIDIANO
*Gabriel de Andrade Junqueira Filho

Pensando sobre a natureza dos Seminarios da FUNDARTE, ocorreu-
me para a produgao deste texto, para o 14® Seminario Nacional de Arte e
Educacao, a imagem (em movimento) das coreografias das linguagens no
cotidiano da educacgao infandil.

Lembrando, segundo Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, que core-
ografia é a “arte de compor bailados (...), de anotar, sobre o papel, 0s passos
e as figuras dos bailados (...), a arte da danga’, dinamicamente, vislumbrei a
beleza das criancas de zero a seis anos em agao, nas creches e pré-escolas,
produzindo-se nas mais diferentes finguagens — desenhando, pintando, mo-
delando, recortando e colande, falande, rindo, chorando, brigando, cantando,
dangando, jogando, brincande; ouvindo, lendo e contando histérias (de livros,
de videos, de viva voz); cozinhando, comendo, organizando seus pertences e
os da escola; lidando com horticultura e jardinagem, com computador, com
sua higiene pessoal, com suas necessidades & desejos... —, sob o olhar atento
e criterioso de suas professoras. As criangas @ suas professoras? As figuras
dos bailados. A danga, os bailados, as coreografias? Os cruzamentos de
movimentos, cores, formas, humeores, valores, culturas; os cruzamentos da
multiplicidade e diversidade de praticas em pratica de si e do outro (pessoa
ou mundo); os cruzamentos da multiplicidade e diversidade de processos de
produgéo da vida de seres humanos — adultos e criangas —, intermediados
pela instituigao escola — creches & pré-escolas, no caso da educagao infantil.
As anotagGes, sobre o papel, dos passos e das figuras dos bailados? Os
registros diarios das professoras — sobre a agdo das criangas, sobre o projeto
pedagogico em desenvolvimento & sobre seu jeito de ser professora —, além
dos registros das criangas (feitos pelas criancas), deixadas em marcas
comodesenhos, pinturas, escritas, falas, modelagens, gestos, temores, cele-
bragoes, protestos, perguntas;;ﬁpqstas hipdteses, siléncios... num sem nu-
mero de linguagens atraves das quais se produzem e por elas — pelas lingua-
gens — sao produzidas.

“As linguagens estia .-'i'f_-.ﬁ'-'-..--_:'f e nbs estamos na linguagem”, diz

*Gabriel de Andrade Junqueira Hi'hcré -. " : Bupenisio e Curriculo — PUC/SFE, Doutor

em Educagdo: Psicologia da Ed fessor da FACED/UFRGS, drea de educagio
irafardi.




Peirce, o tedrico que subsidia a articulacdo do meu olhar sobre a educacao
infantil, nas relagdes que nela vejo, a partir das diferentes linguagens. Procure
as criangas em suas producgdes — processos e produtos finals (modelagens,
pinturas, desenhos, recortes e colagens, escritas de palavras... —, em suas
escolhas, preferéncias, resisténcias e dificuldades (diante de situaghes peda-
gagicas, de temas de historias e de misicas, de assuntos a serem debatidos,
pesguisados...) e as encontrara naquilo que lhes é mais significativo. E isso
guem diz sou eu mesmo! Em outras palavras, tanto Peirce quanto eu estamos
dizendo que nos encontramos, portanto, que podemos ser encontrados — nos,
as criangas, as professoras, todo homem e mulher —, em tudo o que produzi-
mos, a0 mesmo tempo que somos produzidos pelo que produzimos. Sou fala-
do pela minha fala quando converso com meus alunos sobre assuntos diver-
505 na roda ou conto uma histéria. Sou falado pela maneira como lido com a
limpeza e organizacao do acervo da sala da aula, com a arrumacéo dos ma-
teriais nos armarios de minha sala de aula, pelo cuidado que tenho com os
pertences que vém nas mochilas das criangas (brinquedos, roupas, medica-
¢cao, agendas ou cademos de comunicacao didria). Uma crianca é andada
pelo seu andar quando caminha pela sala de aula, patio e espacos da escola.
Uma crianca e falada pela suas histarias preferidas e pelas situagies pedago-
gicas que mais gosta de realizar, como também por aquelas situagdes gue
evita, resiste, ndo gosta ou teme realizar. Sou falado pela comida que prepa-
ro; pela maneira como dirijo um automaovel, administro meu dinheiro, usufruo
0s momentos de lazer, pe los meus sonhos, escolhas, hierarguias...

Os conceitos-chaves para entendermos as afirmactes acima e, além
disso, rastrearmos, significarmos, aricularmos, de modo a interferirmos mais
adequadamente junto a esses e outros diversos registros e producgdes das
criangas — falas, gestos, desenhos, pinturas, modelagens, jogos e brincadei-
ras, interesses, preferéncias, regras e combinados, choros, siléncios, confli-
tos... =, no dia-a-dia das creches e pré-escolas, sdo signo e linguagem.

Tomando como referéncia tedrica a Semidtica de Charles Sanders
Peirce, podemos dizer que signo & tudo aquilo que é capaz de tornar presente
para alguem, atraves das interpretagies produzidas par esse alguém em rela-
¢ao ao signo, alguma coisa que esta ausente e linguagem e toda e qualgquer
producao humana e da natureza, ou seja, todo e qualquer processo de produ-
¢ao de cognigao, comunicacao, significagao e cultura, suas propriedades e
funcionamentos. Estamos falando, portanto, em signos & linguagens verbais
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& Nao-verbais.

Mesta perspectiva, tomemos, por exemplo, o desenho de uma crianca
afixado no mural na entrada de uma escola, O adulto que observar tal dese-
nho, alem do nome e idade da crianca autora desse desaenho, e da data em
que foi feito, podera ler nele uma cena composta pelos seguintes elementos:
uma casa entre flores e arvores, uma menina entre um homem e uma mulher
adultos — do |lado de fora da casa —; um cachorro ao lado da menina: céu com
nuvens e sol.

Lido como finguagem, podemos dizer que esse desenho € essa crian-
¢a — parte dela — em forma de desenho. QOu seja, esse desenho diz, revela,
significa, comunica, traz informagdes sobre essa crianca, através dos signos
ali registrados por ela.

A professora dessa crianga, mais do gue o observador casual desse
desenho no mural da frente da escola, tem ainda, pela intengao de conhecer,
acompanhando de perto essa produgio, mais informactes para articular, des-
de a escolha dessa crianga por esse tema - por que ela escolheu desenhar
esla cena? com estes elementos? neste momento especifico da vida dela?
(claro, se trata-se de um desenho livre, sem a sugestio de tema pela profes-
sora) —, até a maneira pela qual registrou-a naquela folha de papel — organiza-
¢ao dos elementos no espaceo da folha, caracteristicas do grafismo, cores uti-
lizadas, tempo de produgo, concentragao e comentdrios durante a produ-
GAd...

lsto &, sabe o professor que, seja pelas marcas-mensagens deixadas
pela crianga sobre si, em forma de desenho, seja pelas caracteristicas do
processo de produgéio desse desenho por essa crianga, ou, em outras pala-
vras, pelo funcionamento dessa crianga ae se produzir produzindo esse dese-
nho, & possivel conhecer e produzir significagties sobre essa crianca —
indicativas da leitura que faz de si mesma e do mundo.

For tudo isso € que podemas dizer que este desenho, exposto ali no
rural da escola, de certa maneira, em parte, estd no lugar daquela crianga —
gue ali se encontra, em parte, em forma de desenho —, indicando sobre essa
crianga, sobre um aspecto e um momento especifico da vida dessa criariga, a
partir dos signos graficos ali registrados. A crianga ndo esta fisicamente ali, no
entanto, seudesenho esta, em parte, no seu lugar, dizendo sobre aquela crian-
¢a através das caracteristicas acima referidas, possiveis de serem lidas e
significadas — ainda que de maneiras diversas —, tanto pela professora dague-
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la crianga, quanto pelo grupo de criangas que 580 suas colegas de sala; tanto
pelos familiares daquela crianga, quanto por quaisquer criangas e adultos que
sobre aquele desenho cologuem seus olhos para admira-lo, observa-lo, pen-
sar sobre ele, significa-lo.

Vale frisar que o signo — o desenho dessa crianga, no exemplo que
estamos utilizando —, apesar de evocar um ausente (a crianga) para alguem
(qualquer um dos sujeitos acima indicados), nunca esta em seu lugar comple-
tamente, mas apenas em pare, precisando sempre de outros signos para que
esse alguém va produzindo as articulagBes que o aproximem da complexa
totalidade desse ausente (a crianga) que esta sendo evocado via signos —
signo gerando signo, num movimenio dindmico e ininterrupto de produgao e
articulagio de sentidos, pelo sujeito que sobre eles produz essas articula-
coes. Tanto é assim que o desenho € apenas uma das /linguagens atraves das
quais as criancas se produzem e produzem sentido sobre suas vidas & o mun-
do. Tanto & assim que o desenho é apenas um dos componentes ou conted-
dos curriculares do projeto pedagogico da educagao das criangas de zero a
seis anos, ou seja, apenas uma das vias atraves das quais uma professora
tem acesso aos processos pelos guais seus alunos estao se produzindo e ao
mundo, a partir das conexdes-articulagbes-relagtes de sentido que produzem
entre si mesmos e 0 mundo.

Messa perspectiva, cantar, dangar, brincar, jogar, falar, conversar, contar
e ouvir histérias, cozinhar, modelar, pintar, recoriar e colar, classificar,
quantificar, seriar, pesquisar e discutir sobre fendmenos da natureza e assun-
tos diversos de seus interesses, ler, escrever, fazer combinados, entender o
sentido das regras e respeita-las... sao todas linguagens; sao todas funciona-
mentos das criangas para (se)lerem e (se)escreverem {nojo mundo; sao todos
funcionamentos das criangas para se produzirem criangas e produziremo
mundo; sao todos conteudos curriculares em acao pelas criangas, na sua bus-
ca de produgdo de sentido sobre si mesmas e o mundo, que podem e preci-
sam ser intencionalmente sugeridos, articulados e acompanhados pelas pro-
fessoras, no dia-a-dia das criang¢as, na escola de educagdo infantil.

As articulagtes de sentido, pela professora, em relagio as
performances das criangas junto as diferentes linguagens, sao um exemplo
do que estou chamando metafdrica e poeticamente de as marcas dos passos,
as coreografias, os bailados, a danga das linguagens no cotidiano da educa-
¢do infantil; da mesma maneira, sdo coreografias as articulagbes de sentido -
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de produgdo de si e do mundo ~ produzidas pelas criangas, a partir de suas

performances em relagéo as diferentes linguagens, Nao esquecendo que tam-
bém a professora produz e é produzida em sua professoralidade nessas e por
essas linguagens, criando seus proprios passos de danga, seus bailados, suas
coreografias.

Mo dia-a-dia de uma sala de aula, quanto mais uma professora, aten-
ta e criteriosamente, organiza, acompanha e articula intencionalmente esses
conteddos-linguagens junto a um grupo de criangas — colocando-os em agéo
pelas criangas que, por sua vez, sdo acionadas em seus processos de produ-
¢ao por esses conteudos-linguagens —, mals condicdes ela tem de interferir
adequadamente junto as criangas, nos seus processos de producdo de si
mesmas e do mundo, garﬁntindn e registrando um sam numero das mais
diversas e singulares coreografias. O mesmo pode ser dito em relagdo a ela
mesma — professora —, quanto a produgao de sua professoralidade, podendo
também interferir mais adequadamante sobre si mesma, sobre seu jeito de i
fazendo-se professora. Sob a agdo das finguagens, veiculadas pelas reacbes
de seus alunos a sua maneira de por em pratica uma proposta pedagogica;
veiculadas pelos seus desejos, necessidades e limites em prética, como pro-
fessora, € possivel ir se conhecendo e se enconfrando, se (rejvendo, se gos-
tando, se experimentando, se fortalecendo, (re)fazendo-se professora a cada
dia, a cada grupo de alunos, a cada escola em que for trabalhar, a cada Jin-
guagem que lhe revela e Ihe desafia...

Os desdobramentos de se ler o mundo como linguagem e, neste caso,
a educago infantil como linguagem, sdo muitos, e complexos. Vamos pensar
alguns deles, comegando pela professora, no que diz respeito & producéo de
sua propria professoralidade, ou seja, junto & sua pratica de se pensar em
pratica no seu funcionamento de professora, nos seus jeitos de se colocar em
pratica como professora. Esta postura da professora, que ja é afetada pelas
relagoes dessa professora com as produgdes de sentido de seus alunos (so-
bre si, sobre ela, sobre o mundo, sempre intermediados pelos signos - lingua-
gens), portanto, afetada também pela pratica conjunta da proposta pedagdgi-
ca por ela administrada no dia a dia com seu grupo de alunos, afeta e produz
outros tantos desdobramentos. Senao vejamos.

Tanto a producéo da professoralidade da professora (pela professora,
afetada pelo seu grupo de alunos e pela sua histéria de vida, pessoal e profis-
sional), quanto a produgio das criangas de si mesmas e do mundo (pelas
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criangas, afeladas por seus familiares, suas professoras e pelo que do mun-
do chega ate elas pelas diversas vias a que tém acesso), bem como a produ-
¢do conjunta da proposta pedagdgica (pela professora, pelas criangas e pelo
mundo, atraveés de diversas variavels — fatos, fendmenos, instituigtes — gue
falam o mundo, indicando sobre ele &s criancas e a professora, afetando de
alguma maneira suas vidas); todos esses diferentes e relacionais processos
de producao de vida, portanto, de produgdo de sentido, t8m em comum a
busca e a administragao da heterogeneidade de que é feita a vida cotidiana.

A vida cotidiana, tanto dentro quanto fora da escola, se produz e é
produzida por multiplas e diferentes linguagens, tantas quanias sao as neces-
sidades e os desejos produzidos e que produzem a vida do homem. E quando
uma professora de um grupo de criangas de zero a seis anos, sabendo disso,
vendo sentjdo nisso, aceita o desafio de produzir uma proposta pedagdgica
que contemple e administre essa multiplicidade e diversidade de linguagens,
0 que podemas vislumbrar sdo oufras tantas coreografias, produzidas pelas
diferentes figuras desse bailado.

Mo que diz respeito ao planejamento das situagtes pedagdgicas, mais
especificamente & selecio e articulagio dos confeddos-linguagens com os
quais a professora vai compor e organizar a rotina do grupo, temos o seguinte
passo a passo. Seja ho comeco do ano, no comego de cada dia ou semestre,
digamos que esse bailado — que envolve sempre trés figuras (a professora,
as criancas e a proposta pedagdgica) — comeca com as escolhas da profes-
sora, ou seja, ela tira as criangas para dangar a partir das linguagens que
seleciona para lhes apresentar e Ihes colocar em situacio de producao. Ou
seja, as criangas vao responder as escolhas da professora, consentindo ou
nao o desafio de se experimentarem e se produzirem em acao junto aos
diferentes conteudos-linguagens selecionados por sua professora: pintar, de-
senhar, recortar e colar, modelar, jogar, brincar, cantar, dancar. conversar,
ouvir, ler e contar historias, escrever, cozinhar, enfim, um sem nidmero de
situagdes pedagdgicas — linguagens — que possibilitam que essa danca va se
desenvolvendo, evoluindo, demarcando coreografias singulares de cada cri-
anca junto a cada linguagem, sob o olhar atento e criterioso de sua professo-
ra, produzindo revelagbes sobre a professora, as criangas, as linguagense a
proposta pedagogica em produgio.

Enquanto dangam, a professora vai produzindo articulagbes de senti-
do sobre o que vé&, ouve, sente, pensa; vai registrando os passos desse
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bailado complexo, hibrido, miscigenado, mestigo; as criancas, cada uma de
seu jeito, da mesma maneira, elaboram suas proprias articulactes sobre tudo
0 que estdo vivendo, A ponto de acertarem de tal forma o passo uns com os
outros gue se véem dangando como Ginger Rogers e Fred Astaire, nos mu-
sicals de ouro da Hollywood dos anos 30, ou como a Princesa Aurora e o
Principe Felipe, em sua valsa de amor, na cena final de “A Bela Adormecida”.

Se, ao tirar as criangas para dangar, a professora lhes apresenta suas
escolhas de conteddos-linguagens, durante a danga, escolhem juntos — pro-
fessora e alunos — 0s confeddos-linguagens sobre 0s quais vao conversar,
pesquisar, estudar, produzir-se e a proposta pedagdgica daquele grupe, cri-
ando, elaborando novos passos para essa coreografia. Ou seja, no que diz
respeito a sele¢ao e articulagao de conteldos, a perspectiva das finguagens
aponta para um planejamento que é preenchido em parte pelas escolhas da
professora — geralmente no inicio do ano ou de cada semestre — e que, em
parte, fica em aberto, porque sera preenchido pela atuagio conjunta das cri-
ancas e da professora, durante cada semestre letivo,

Se, as escolhas da professora dizem respeito aos conteddos-lingua-
gens que desafiam as criangas a produzirem-se desenhando, brincando, jo-
gando, ouvindo e contando histdrias, lendo e escrevendo... — saberes de
praticas, instrumentais, de conhecimento e de produgéo de si e do mundo -
, 08 conteudos-linguagens que escolherao em conjunto sao aqueles que di-
zem respeito aos assunios-temas-contetdos-linguagens sobre os quais re-
caem os interesses mais agudos das criangas, sobre os quais elas querem
conversar, pesquisar, estudar, mais do que quaisquer outros, a cada momen-
to, indicando, portanto, hierarquias, necessidades e desejos de seu universo
simbdlico, ou seja, de sua produgéo de significagio sobre si e o mundo.

Mesta perspectiva, o desafio ndo esta colocado exclusivamente as
criangas; a professora também é tirada para dangar pelas criangas, pelas suas
demandas de desejos e necessidades, revelados em suas produgées nas
mais diferentes finguagens. As criancas também sabem conduzir a danca,
cujos passos a professora devera aprender para a harmonia e o prazer do
bailado. Ou seja, a professora pisa a pista de danga com o que sabe e planejou,
mas ira dangar para além de seu proprio repertdrio, em relagio e a partir
tambem do que sabem e querem seus alunos dangar. Esse encontro em
movimento pede calma, flexibilidade, estudos permanentes, humildade, aten-
¢ao redobrada, sensibilidade, bom humor, parcerias para trocas, desabafos,
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choros, alegrias, celebragdes...

Professores e alunos sdo uma dupla forte, um par dindmico que pode
muito na vida de cada um deles, na vida da escola, na vida da familia, na vida
do planeta e de tudo o que a volta dele esta... Mas para isso, tém que estar
atentos um ao outro, tém que aprender a dangar o jeito do outro... E quanto
mais parto chegam um do outro, mais conhecem sobre si, sobre o outro, sobre
dancgar, sobre o mundo... A ponto de dangarem feito Ginger Rogers e Fred
Astaire, como a Princesa Aurora € o Principe Felipe, a ponto de se
(re}inventarem como outra maravilhosa dupla de dangarinos... pelas salas de
aula, patios e espacos das creches e pré-escolas, um dos espacos instituicionais
onde neste pais, hoje, se produz a educacao infantil.

Esta ouvindo a muasical?!
Vamos dangar!?l
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EXPRESION CORPORAL DANZA

*Nora Lerman

Recibi con mucha alegria la invitacion de Fundarte, a participar en
el 14° Seminario Nacional de Arte y Educacion.

Para los que no me conocen, mi nombre es Nora Lerman; tuve el
gusto y la satistaccion de compartir el Seminario el afo pasado del que me
llevé una experiencia enriquecedora y vital.

Aqui estoy nuevamente, representando una linea de trabajo corporal
en danza que es la Expresién Corporal - Danza creada por una gran Maes-
tra, fallecida hace muy poco, que fue Patr-ima Stnlme

Ella ha dejado latiendo una. mmapnlﬁn en danza, muy apasionante,
por lo coherente, creativa, maﬂuadﬂrra asﬂrrmlanta respetuosa y abierta al
enriguecimiento creativo.

Un grupo de discipulos, entre los que yo me encuentro, seguimos
difundiendo sus ensenanzas, ¥ Sll"l pardar In;ga&ncla del trabajo, cada uno de
nosotros le va imprimiendo su seliu pmurm]

Hoy sabemos que el ser I,‘ﬂ.lpﬁm:gmgae no solo un lenguaje hablado,
sino otro de naturaleza no verbal que o Iﬂtmfa y cuyas formas de expresion
son emitidas por el cuerpo; este lenguaje Bnmétmn as fundamental en todo
acto de comunicacion, y muchas veces es relegado en los planes de la edu-
cacién formal. | 5 |

El movimiento, la quiefud, el fone, el ritmo, los desplazamientos, e
gesto, se mtegran Elgﬂlfiﬂatl\fﬂm Eﬁ g_%ﬁdad de la persona, y todo

] 1 ' I'

Muestra forma de qggiﬁiqm}a ﬁ’.ﬂ i;nrpnral nos expresamos
corporalmente desde que nampg esta mmén corporal que comienza

"'\- Z .R.-\.'.

slendo impulso vital, pura descarga refle a, %pﬂ&ﬂﬂdﬂ- por complejas y su-

T

cesivas etapas de aprendlza;e%-_ "Ltagpnﬁ g.mr la multiplicidad de habitos y
formas que adopta nuestra -:L. 'mf'-:- na; donde se refleja una unidad
psico fisica social inseparable. &

Este inicio de expresi - co
posteriormente acompafia a la
contradice, la sostiene, configt o I




Cuando este lenguaje emerge en si mismo, independiente de la pa-
labra, con su propia autonomia, sus propios codigos, donde pensamos, senti-
mos, comprendemos, Nos expresamos en movimientos significativos, donde
la vivencia trasciende el poder de la palabra, entramos en el campo de |a
Danza.

"La danza como aclividad artistica, es patrimonio de fodos los eres huma-
nos’.

“La Expresion Corporal Danza es una concepcion dentro de la Danza®
es Danza creativa al alcance de toda persona, segtn su propia manera de ser,
de moverse, de crear y decir con su cuerpo, descubrir el potencial que cada
uno tiene, "encontrarse a si mismo y bailar desde alli”,

La Expresion Corporal Danza orienta a las personas a reconocer el
caudal expresivo que tiene el cuerpo, poder afinarlo como un instrumento
sensible capaz de dominar su tono muscular, orientar los movimientos en el
espacio, comunicarse con los otros y poder asi crear sus propias metaforas
expresivas.

El ser humano tiene en su vida la posibilidad de desarrollar estas
capacidades latentes.

Cada uno trae consigo un bagaje de premisas; en la medida que reci-
ba los estimulos adecuados, en el momento preciso podra descubrirlas, darse
cuenta y desplegarlas.

La propuesta de incluir la Expresion Corporal Danza en los planes de
estudio de la educacion formal, es una gran necesidad e importancia para que
los alumnos puedan integrar el desarrollo intelectual de su formacion con el
desarrollo corporal, sin que quede este delegado ni separado.

El nifio que ha podido desarrollar sus sentidos debidamente, tendra
buenas percepciones; sobre esta base podra desarrollar mejor su lenguaje vy
afirmar asi su perscnalidad, podra desarrollar la vida de relacion con mayor
presencia, crealividad, vitalidad, sensibilidad y sentido.

En las clases de Expresion Corporal Danza hay un trabajo de base
que esta siempre presente, que Patricia Stokoe lo denoming
“Sensopercepcion”, en donde se incentiva a que cada uno conozca su reali-
dad corporal, su aceptacion y su camino de crecimiento sensible y respetuoso
de cambio para el crecimiento.

Es a través de nuestros sentidos Exteroceptios: mirar, escuchar, oler,
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gustar, que recibimos los estimulos del mundo exterior y sera nuestra
Propioceptividad la que nos brinde informacion acerca de la posicion, movili-
dad, distribucion de peso, ubicacion en el espacio intenor, presion, tension,
distensidn, y tono muscular de nuestro cuerpo. Se busca la posibilidad de
afirmar la capacidad de discernir.

El entrenamiento de la capacidad de observacion sensorial orientado
al propio cuerpo nos permite tenerlo presente en todo momento, tenerlo inte-
grado a nuestro ser.

Los Ejes de trabajo que se incluyen en las clases son registro de [a
piel, estimulada v despertada con el toque de las propias manos, la ropa, el
piso, objetos auxiliares, como ser: pelotas de tenis, canas de bambu, etc.

Al estimular y re-sensibilizar la piel, estamos entrenando la capacidad
de registrar texturas y temperaturas y a profundizar la imagen de la envoltura
viviente, el limite de nuestro cuerpo.

Otro eje de trabajo son los apoyos de nuestro cuerpo, tanto intemos
como externos; también se busca tomar conciencia del esqueleto, su forma,
su tamano, zonas articulares en guietud y en movimiento.

A partir de la alineacion dsea, se puede estimular el buen uso y fun-
cicnamiento de la musculatura esqueletal o profunda, gque tiene como funcidn
mantener la posicion erguida del cuerpo, dejando libre la musculatura super-
ficial, cuya funcion es la del movimiento.

En las clases de “"Expresion Corporal Danza" se sensibiliza el cuerpo
como vehiculo de expresion sensible, significativa y comunicativa del mundo
de la Danza. Su propio cuerpo se convierle en fuente molivadora que se
manifiesia en movimiento, quietudes, gestos, ademanes de su mismo cuerpo
gue es a la ve su fuente inspiradora. Es &l mismo que se baila. Cada persona
es fuente, instrumento e instrumentista de su propia danza.

Para poder captar el "mundo”, decodificarlo, recomponerio e interpre-
tarlo, necesitamos tener nuestros sentidos afinados y entrenados.

Para poder accionar en el mundo nos tenemos que manifestar
comoseres integros a través del movimiento, la palabra, el sonido.

En la evolucion humana se ha ido del “acto al pensamientd” dice el
investigador Henri Wallon, toda actividad psiguica ha comenzado a través de
la praxis, de la interaccion del sujeto con el mundo.

*Ef movimiento es el gran fundador de imdgenes, y el trabajo creador es ef que
estimula la fantasia, cuando el Trabajo se vuelve mecanico el hombre
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va perdiendo su fantasia” Francisco Berdichevsky.

El papel de la sensopercepcion es la de re-estimular la capacidad de
observacion y de asombro. Guiar, orientar, pautar, abrir puertas, dar permiso
para volver a mirar [o que tal vez miramos todos los dias y descubrir en ello
nuevos elementos que hasta ese entonces pasaban desapercibidos.

Muchos alumnos descubren que tienen aptitudes v enorme placer en
bailar, cuando creian gque esta posibilidad habia guedado olvidada en algin
rincon de su ninez.

Me despido con un fragmento del libro de Walter Sorell “La danza a
iraves de ias edades”:

"Antes que el hombre encontrara los medios artisticos formales para
BXpresarse; supo gozar de la sensacion de dar un paso, girar, balancearse,
mecerse, zapatear y saltar; simplementfe porque hay una infinita alegria en el
Danzar. Danzar es un medio para la afirmacion de si misme y para canalizar 3
abundancia de energia de un modo supremo de expresarse’,
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A EDUCAGAO MUSICAL NA PRIMEIRA INFANCIA
*Prof?. Maria Aparecida Henrique
*Proft, Sueli Roza Siqueira

A educaciio musical, em especial na primeira infancia, interfe-
re profundamente na formagao do caréter de uma crianga. Dado a este fato e
por conhecer seu grande potencial de aprendizagem, o educador musical, cons-
ciente de sua importincia e responsabilidade, tem a obrigagdo de habitual-
mente investir e ficar atento guanto a sua capacitacio profissional.

O conhecimento de métodos e técnicas de ensino, além da
psicologia infantil & tudo que selfﬁfﬂrﬂ'a&ducaa;ﬁu geral e musical na primeira
infancia, & basico mas ndo o suficiente para permitir o inicio de um trabalho
nesta drea, com criangas tdo pequenas. O treinamento supervisionado de
carater critico e reflexivo, é um caminho mais rapido e seguro para alcangar
esta capacitagdo. Porém, o essencial ainda falta, e n&o ha como ignorar sua
vital importancia; o profundo amor e respeito pela crianga que é a esséncia da
educagio musical e o principio de tudo,

Dados & conceitos bésicos de algumas metodologias de ensino musi-
cal mais significativas:

1) O METODO JAQUES-DALCROZE PARA AS CRIANGCAS

Jagues-Dalcroze (1865-1950) era um ariista e também pedagogo suigo,
com uma intuigdo profunda, grande experiéncia e conhecimento técnicos. Ela-
borou este método a partir de uma preocupacéo inicial pela cultura musical,
adequado para meninos de cinco a seté anos devido as seguintes considera-
goes: i

& Dalcroze se preocupa mrn:aﬁl%&n:iﬁ'dﬁ equilibrio do sistema nervoso
na execugéo dos movimentos ritmicos e essencialmente com a formagao
geral que nos interessa particularmente para nossas criancas.

Sueli Sigueaira & Bacharel em Musica, professc »:.” -; 0 Estadual de Misica de AraguandMG
e proprietdna da Escola de Musicalizag#o Sonala, Araghs *" : Cida Henrigue é Bacharel am Misics,

proprietsria da Escola @Mﬁmﬁaﬁaﬁmmﬁmﬂm Sonata, AraguariMG.
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E um método que exige constantemente um esforgo pessoal. Como na
ginastica ritmica é uma “disciplina do sentido ritmico muscular’; ela “con-
verte o corpo em um instrumento onde vibra o ritmo™.
E um desenvolver simultdneo do corpo e da audicao.

A) Preparacao do Corpo

Esta preparacéo & um treinamento para os exercicios fisicos no geral.
MN&o se pode confundir a ritmica com a educacio fisica.

A professora deve cuidar que a boa postura vire um habito: corpo

reto, peito aberto, ombros retos, abdomem contraido, cabeca erguida, joe-
lhos e pés convenientemente abertos.,

Com esta postura corporal a ritmica pretende alcangar os seguintes

propositos:

1)

2)

Que a crianca tome consciéncia de suas proprias forcas, assim como das
resisténcias que se opdem em seu organismo. Seja por algum problema
inato, por abandono ou maus hdbitos, nossos musculos ndo trabalham
com a facilidade e independéncia desejaveis e permanecem indbeis e
preguicosos; a parte esquerda ndo tem a mesma agilidade que a direita,
50MOSs escravos da lei da inércia; nossos membros necessitam tanto tem-
po para parar quando estdao em movimento como para por-se em maovi-
mento quando estao em repouso. Nio executam corretamente movimen-
tos contrarios e simultaneos. E preciso trabalhar os antagonismos de nos-
sos musculos, liberar seus movimentos para que possam obedecer com
perfeicao o pensamento. Mas alguns movimentos devem ser espontane-
05 para que realizem com rapidez uma ordem do cérebro. S6 entdo che-
garemos a calma, a seguranga, o dominio, e nosso sentido ritmico podera
criar liviemente.

Os exercicios de relaxamento muscular e respiracao sio muito importan-
tes, assim como a ateng@o que a crianca poderd prestar ao trabalho inti-
mo do seu organismo.

Dar flexibilidade e aperfeicoar os meios fisicos.
Este objetivo é alcangado de um modo natural por meio da série de movi-
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3)

4)

mentos que pde os musculos e as articulagbes em jogo & que asseguram
velocidade e seguranca de reflexos. Nos exigimos gue o menino mude de
uma diregéo para outra, de um movimento para outro, pare bruscamente
ou lentamente o impulso inicial, etc.

Desenvolver o senso de equilibrio do corpo que assegura facilidade e
elasticidade de movimentos. A passagem abrupta de um movimento rapi-
do para um movimento mais lento, da corrida para a parada total, favore-
cem o desenvolvimento deste senso de equilibrio.

Desenvolver o senso intuitivo da distAncia e uma acomodacgao instintiva

da agao e os movimentos no espacgo, tanto no exercicio individual como
coletivo.

A sucessao de marchas de ritmos vanados em uma superficie relativa-
mente reduzida, o entrecruzamento das figuras "simples” produzidas pe-
las evolugdes de grupos diferentes, constituem disciplina excelente para
desenvolver o senso do espago e de orientagao.

B) Educacao da audicao

O cultivo do senso ritmico muscular para traduzir no espago os ritmos

musicais para a acdo e o movimento, ndo pode separar a cultura fisica do
corpo da educacdo do ouvido.

Os ritmos serao executados em todas as formas e as criancas tenta-

rao imitar, bater o pandeiro, ou executar com expressoes e movimentos, etc.
Um solista propde um ritmo, os outros o imitam. O treinamento neste tipo de

trabalho revela possibilidades inesperadas, até mesmo com os mais peque-
nos.

Conselho de Organizagao Geral e Conselho para o Cuidado da Sadde

1)

Durante 0 curso, nds acostumamos a crianga por meio de uma disciplina
geral boa, cultivar bons modos e dirigir a aten¢ao dela para as ordens e as
explicagdes que sio dadas. Esse habito permite ao professor observar a
execucdo correta das ordens, a velocidade da reacio de cada menino, a
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gualidade de sua resposta ritmica sinceramente. Além destas observa-
¢Oes, sabera a causa profunda do sucesso ou dos fracassos do mening:
quer dizer, até certos aspectos essenciais do temperamento dele e perso-
nalidade: vitalidade, flexibilidade ou inadaptabilidade, impulsividade, sen-
so-motor de desequilibrio ou senso inato de equilibrio e ritmo, elementos
fundamentais que condicionam o trabalho educacional inteiro. Realmen-
te, eles determinam a natureza, o senso e a oportunidade da intervengéo
do pedagogo ou do doutor.

Um bom educador descobre em que momento a crianga comega
a enfraquecer, ou perde o controle da atengdo ou dos movimentos, dos pro-

gressos, e, talvez aproximadamenie prevé o limite dos possivels resultados
dela.

2) Nas classes de ginasticas ritmicas, quando o menino ou o grupo chegam
a realizar com prontidao e soltura aguele exercicio deve ser abandonado,
Uma vez alcangado o automatismo perde seu valor educacional.

3) E evidente que na sala de aula deve prevalecer uma atmosfera silenciosa
2 5erena.
Ocasionalmente, se certos exercicios muito vivos puderern produzir alvo-
rogo e exaltacao, a agitacio podera tranqiilizar-se com alguns periodos
de relaxamento;; mas & importante, principalmente, criar um clima de
humor e confianga.
O fator psicolagico sempre & primordial: se o professor puder ser localiza-
do ao nivel das criangas, ser sensivel as dificuldades dela, ancorajar ao
timido com um sorriso, um elogio ou outro apoio, seguramente ela ficara
mais livre e feliz para realizar o exercicio. A classe serd alegre e agrada-

vel as criangas, e a ritmica realmente serd uma escola de beleza, salide e
felicidade.

NOTA

Quando Dalcroze era professor de Solfejo no Conservatdrio de Gene-
bra, alguns dos alunos dele eram arritmicos; quer dizer, faltava-lhes o senso
ritmico. Entao foi quando conceberam o procedimento de fazer isto marcando
com o corpo inteiro de forma que eles captaram melhor o ritmo. A sensacio
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do movimento reforgou o conhecimento intelectual. Entretanto nataram, prin-
cipalmente quando quiseram chegar a ritmas mais complexos que estes mes-
mos estudantes nao puderam os executar corretamente. E isto esbocou ou-
tras questoes.

FPor gue eles nao podem manter, regular e pausadamente, um deter-
minado movimento?

Por que eles mostram desanimo ante a dificuldade, em vez de con-
servar a serenidade que lhes permitiria conguistar isto?

Trés respostas contribuem para todas estas perguntas:

A falta de atengao; € um caso freglente entre as criangas;

Eles nac podem identificar que escutam; quer dizer, eles ndo sabem
distinguir os ritmos musicais.

E. finalmente: talvez o sistema nervoso deles ainda nio esta equili-
brado perfeitamente.

A esséncia da pergunta esta nesta dltima resposta.

Como dissemos, e o leitor nos perdoara a insisténcia neste ponto
fundamental, a ritmica € a musica em movimento,

Agora entio, todo o movimento poe em vibragdo um grupo de
atividades fisicas e funcionais que todo o sistema nervoso dependem.

Da audicéo que percebe os sons com a duragio, altura e intensida-
de, até gue o movimento seja executado com precis&o, enquanto passando
pelo cérebro que registra conscientemente, tudo é subordinado a um siste-
ma nervoso capaz de trabalhar eficazmente.

"A misica & uma manifestago do espiritc humano similar a lingua-
gem. Suas faculdades tém comunicado ao homem coisas que sdo impossi-
veis de se compreender por meio de qualquer outra linguagem. Se nao qui-
Sermos que essa comunicagio se transforme em tesouro perdido, temos
que dar o melhor de nds para gue o maior ndmero possivel de pessoas
entenda esse idioma."

“... @sse estudo [musical] & também capaz de desenvolver a menta-
lidade das criangas sadias de corpo e mente. Sua influéncia sobre a lingua-
gem, a compreensdo, o espinto de observagao, de julgamento e todos os
meios de expresséo e de ordenacdo €, seguramente, muito preciosa... O
canto colidiano acalma os exuberantes, anima os apaticos, faz agir e refletir
mais rapidamente, desenvolve a imaginacgéo, introduz a unidade na diversi-
dade e a diversidade na unidade, e instrui, tanto quanto diverte.” (Emile
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Jaques-Dalcroze).
O Espirito de Kodaly

Zoltan Kodaly era um homem afdvel e discreto. Compositor hingaro,
etnomusicologo e linglista: um homem de vida puablica de reputagdo interna-
cional, que combatia pela educacio publica.

Mo inicio do séc. XX, Béla Bartck e Zoltdn Kodaly, compositores,
folcloristas e professores da Academia de Mdsica, constatavam que a faixa
muito restrita das pessoas musicalmente educadas desconhecia a tradigao
musical da Hungria, enquanto a maioria da populagéo era completamente
ignorante das obras-primas & da cultura musical. Barték e Kodaly voltaram-se
para a educagdo musical nas décadas de 20 e 30, quando ja eram reconheci-
dos & apreciados como compositores e académicos. O objetivo deles era
fazer o povo consciente de suas qualidades especificas, & tornd-los musical-
mente mais educados. Zoltan Kokaly compds cangdes infantis e Béla Bartdk
campilou as séfies "Para Criangas” e “Mikrokosmos” para os pequenas apren-
derem o piano.

Cluando Kodaly se interessou pela educagio publica, cercade 5 0u 6
por cento das criangas aprendiam a tocar um instrumento. Com o intuito de
elevar o nivel geral da educagao, Kodaly esforcou-se por fazer com que cada
crignga tivesse uma educagio musical na escola. Determinou quais eram os
conteddos que conduziam a uma cultura musical, e procurava por um método
simples de leitura e escrita musical que pudesse ser ensinado a todos — nao
somente aqueles que estudassem um instrumento — , e que requerasse ape-
nas seus ouvidos e vozes.

A vOZ humana expressa a beleza das linhas melddicas pelo canta. ©
potencial simbolico das palavras se fundamenta na imaginacio, e por sua
vez a afeta. A magia de cantar junto & um fator socializante, forjador de co-
munidades e estimulador de amizades. Comegando pelas simples canctes
domesticas, passando por varias fases e chegando aos corais de Bach, ©
canio proporcionara muitos momentos de elevagao na vida.

Kodaly acreditava firmemente que a misica tinha o poder de maldar
parsonalidades e até mesmo um efeito de transferéncia. Paradoxalmente, a
rusica induz a disciplina: ela acontece no tempo, tem uma altura precisa e
um determinado andamento. Suas leis matematicas intrinsecas foram desde
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sempre bem conhecidas. Ao mesmo tempe, suas reverberacbes emocio-
nais duradouras ndo podem ser expressas em palavras.

Em todo 0 mundo agueles que criaram filosofias de educacdo musi-
cal reconheceram a importancia de inicia-la logo cedo. Seja qual for ¢ grau
de importancia da sugestionabilidade e da faculdade de imitagio das
criancinhas, € um conceito muito perigoso pensar que tudo de que elas gos-
lem seja bom para elas, ou apropriado para sua idade. Criangas apreciam e
imitam loda e qualquer coisa — pois sua capacidade de escolher ainda nédo se
desenvolveu. Elas preferirdo a misica que as circunda, a que costumam
ouvir. Uma unica e profunda experiéncia emocional poderd conquistar seu
interesse e voltar sua imaginagio para a boa misica. Kodaly relalava suas
memorias infantis de quando, sentado scb o piano, ouvia os pais fazendo
milsica; mais larde viera a saber que o que eles tocavam era a Sonata em Fa
Maior para violino, de Mozart. Ele estava convicto de que néo teria se torna-
do o tipo de musico que era se seus pais livessem preferido tocar as cancbes
@m voga no momento.

Uma das principais linhas de forga do “espirito de Koddly" na educa-
céo é que o processo educativo deve se basear nas sensagtes auditivas e
no canto. De acordo com seus conselhos, o som, a melodia, o ritmo e a
harmonia deveriam vir primeiro, e 05 nomes dos elementos e lendmenos
musicais depois. E apenas teoria vazia explicar para criancas os inlervalos
da escala maior por palavras, ao invés de fazé-las cantar melodias naquela
lonalidade, fazé-las ouvir a lonalidade na peca musical, atrelando a ela o
conceito de tonalidade. Um bom desenvolvimento auditivo ferma as bases
para uma memoria musical, e promove um melhor entendimento das abras
musicals, contribuindo para sua apreciacio,

Kodaly propés o uso de um método de leitura e escrita musical que ja
era utilizado no seéculo X. O solfejo relativo esteve a servigo da cultura musi-
cal por seculos, e ainda era conhecido na Inglaterra e nos Estados Unidos no
século passado. A relagio fixa entre 0s nomes das notas e os intervalos, o
movimento das claves na pauta, a forma simples de escrever figuras e indi-
car alluras visualmenle foram procedimentos que prepararam e conduziram
a solmizacao relativa.

Como linglista, Kodaly dava grande relevancia ao ritmo e a acentu-
agao na fala. Ele propunha que néo se iniciasse a notacdo musical simples-
mante apresentando as notas em uma escala, grau por grau. Toda lingua ou
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pais deveria conslruir os graus da leitura e da escrita musical a partir das suas
entonagies e ritmos especificos, gue se encontram tanto nas cangdes infan-
tis como na musica coral a varias vozes.

Koddly citava constantemente Jeno Adam, eminente professor de mu-
sica hungaro que compilou a primeira série de livros escolares em 1948, sob
a direcao de Kodaly. Adam dizia que os meios, procedimentos e mélodos de
ensino deveriam ser praticados pelos proprios professores. Para isso deveri-
am ser muito bem educados em musica, em teorias educacionais e em prati-
ca de ensino, Deveriam ser capazes de modular a propria personalidade para
se adaptar a cada idade e composigao de um dado grupo de criangas. Deve-
riam estar familiarizados com os conceitos a ponto de encontrar 0s materiais
musicais mais adequados e as formas mais eficazes de ensino. Apenas um
professor bem treinado e bem formado, com conhecimento sequre do assun-
to, podena tomar uma deciséo correta guanto aos varios métodos e escolher
0 mais apropriado. Essa retaguarda € necessdria para tomar o ensino alegre
e prazeroso - tanto para o professor como para as criancas.

O Instrumental de Carl Orff

Carl Orff nasceu em Munigue a 10 de Julho de 1895. Membro de uma
familia militar bavariana, teve seus ensinamentos musicais iniciados na in-
fancia, podendo ja tocar piano, drgao e violoncelo e ainda compor pequenas
cangdes.

Em 1924, junto com Dorothee Gunther, fundou uma escola de ginas-
tica, musica e danga: a "Guntherschule”. Esla escola propunha-se trabalhar
com adulto explorando um novo relacionamento entre musica e movimento,
fornecendo acs musicos e dangarinos a integragao de suas artes combinadas
e complementadas.

Desde o inicio de seu trabalho na “Guntherschule”, Orf leve a cola-
boragac de sua aluna Gunild keetman, que tornou-se também responsavel
pela composicao das pecgas para o instrumental Orff, exercendo significante
atividade nesta escola. Colaborou posteriormente na montagem dos progra-
mas infantis da Radio Bavariana e ainda atuou como co-autora dos cinco
volumes do material pedagdgico publicados em 1950-54: “Musik fur Kinder”.
Em 1930 aparece & primeira edicdo da obra que compds para a escola:
“Schuwerk”. O trabalho criativo desse grupo de musicos e dangarinos ficou
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conhecido por toda a Europa, tendoe sido aplicado as criancas pela primeira

vez para a apresentacao de abertura das Olimpiadas de 1936, em Berlim. O
impacto foi tal que o Ministro da Cultura recomendou a adaptacéo do seu
trabalho & escolas elementares de Berlim. Entretanto, os problemas politicos
que culminariam na Il Guerra Mundial impediram a realizaglo dos plancs
educacionais, boicotando as atividades da "Gunthershcule” pois as idéias da
"Chulwerk” eram consideradas indesejaveis. A “Guntherschule” fol destruida
durante a guerra e Orff afastou-se da atividade pedagdgica, esperando uma
nova oportunidade a qual surgiu em 1248 com um pedido da Radio da Bavaria
para a organizagao de um programa musical para criangas.

Qriff foi regente da Sociedade Bach de Munique (1930-1933), para a
qual arranjou e adaptou versies para a encenacdo de algumas obras de
Bach e Manteverdi, A atuagao nesta forma de trabalho culminou na compaosi-
¢a0 de sua obra mais conhecida e significativa: “Carmina Burana”

O particular interesse de Orff pelo teatro fez com que persequisse,
tanto na composicao como na pedagogia, o objetivo de desenvolver a arte
“una”, onde musica, movimento e linguagem sempre caminhariam juntas.

A partir de 1920 uma nova atitude em relagio ao corpo aparece na
Alemanha, provocando o interesse e a abertura de varias escolas de ginasti-
ca desportiva.

For outro lado, os anos finais do século XIX marcaram um intenso
periode de formagao nacional no mundo ocidental, formagio essa que se
caracterizou por um sentimento originado em circunstancias histdricas, geo-
graficas, linglisticas e culturais e fez difundir uma consciéncia na humanida-
de sobre a existéncia de uma tradigéo derivada dessas circunstancias, a qual
podia ser diferente em cada grupo social.

MNa musica o nacionalismo se materializou na busca dos cantos e
dangas populares e na criagio de obras inspiradas em temas que evocavam
a tradigfo e o carater dos habitantes de um pals. E quando se inicia a valori-
zacao da muasica étnica.

Este contexto influenciou a preccupacgdo com uma linguagem sim-
ples e primitiva da pedagogia de Orff.

Resta ainda considerar o nefasto Regime hitlerlano que condenou a
tendé&ncia modema de todas as artes, fazendo atrasar a evelugéo da pedago-
gia Orff.

Satisfazendo a intensa vontade que as criangas tém de tocar um
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instrumento quando iniciam sua aprendizagem musical e considerando a exe-
cugao deinstrumentos convencionais por demais elaborada, Orff criou e de-
senvolveu instrumentos de percussao que oferecessem uma variedade de
timbres e texturas e que pudessem ser facilmente manipulados pela crianga.

Alem dessas razbes, ndo podemos esquecer do primeiro objetivo sur-
gido ainda na Guntherschule: fornecer apoio ritmico para a nova danca ex-
pressiva.

Entretanto, o primeiro instrumento de percussio a ser usado é o pro-
prio corpo: "batendo palmas, golpeando seus musculos e golpeando o solo
com o pe, as criangas obtém os ruidos de seus jogos e cangdes”,

Os instrumentos de barras percutidas sao utilizados para suprir a par-
te melddica: Sao eles xilofones soprano, alto e baixo, metalofones soprano,
alto;; e "Glockenspiel” soprano e alto. Além desses sdo usados outros instru-
mentos meladicos como flauta-doce, gue geralmente é tocada pelo professor
e 0s instrumentos de cordas, como o “cello”, a viola de gamba e o violao, que
sustentam os acompanhamentos em ostinati e falso bordio.

O grupo de instrumentos de alfura indeterminada constitui-se de cla-
vas, blocos chineses, maracas, chocalhos, reco-recos, toc-tocs, ccos, cas-
tanholas, pratos e platinelas, triingulos, pandeiretas, guizos, tambores,
bombos, atabagues, timpanos, tamborins, entre outros. Sao utilizados para
acompanhar 0s recitados, as cancgbes e os movimentos,

A pedagogia Orff & considerada mais um Processo do que um Méto-
do, pois, embora haja uma sequéncia de elementos basicos necessarios a
efetivacao da aprendizagem, a esséncia da pedagogia é que a aprendizagem
musical se dé através de descobertas, exploragdes, selegbes e combinagoes
de materiais sonoros, fazendo com que as aulas sigam caminhos diversos,
variando de acordo com o interesse particular de cada grupo de alunos.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS:

Educacao Du Seus Rythmigue, tradugdo Juan Jorge Thomas
Boletim — Sociedade Kodaly do Brasil,
Extraido do artigo — Katalin Fonai

Em Pauta — Texto Cintia Thais Morato Lopes
Dicionario de Musica JAHAR
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O CORPO CANTA
As possibilidades cénicas do canto coral

*Celso Branco

Nos corais e grupos vocais que se formam e se apresentam no nosso
pais, noto um espago ainda ndo muito explorado de forma de participacéo dos
integrantes que gostaria de evidenciar.

E claro que todos os corais perseguem um resultado sonoro-musical
apreciavel e, portanto dedicam a maior parte, senao todo o tempo do ensaio
a@m sua busca. Nao pretendo, nem desviar, nem modificar o propésito do gru-
po. Mas acentuar a importancia do coral como espaco cénico e terapéutico , o
que ainda‘esta por ganhar um atengdo maior dos que o promovem. Proponho
um desenvolvimento ordenado desses espacos que pode colaborar de inime-
ras formas para um resultado artistico mais criativo.

Também é claro que a atividade coral, tal qual tem sido realizada a
seculos, possui, implicitamente uma atitude cénica e uma fungao terapéutica.
O que quero demonstrar com este ensaio, € um caminho palpavel, visando o
aumento dessas possibilidades, ou seja, a descricao de atividades extra-musi-
cais coordenadas com o ensaio “puramente” musical, colocando o cantor
numa situacao “mais plena” dentro do resultado final, na medida em que mais
catarquico seja o canto em grupo.

Os ganhos de tal experiéncia mostram-se inumeros, desde um resul-
tado artistico no minimo mais notério, com os cantores participando como
artistas alem do maestro (do ponto de vista da criagao), como a ja evidenciada
funcéo terapéutica que pode colaborar com os individuos participantes no seu
relacionamento socio-afetivo, refletido na criatividade de seus movimentos
cénicos.

Cantar em grupo possui semelhancgas e grandes distingdes de outras
atividades artisticas coletivas, como o teatro e a danga, por exemplo. Particu-
laridades que favorecem a atividade coral, ja que sao muito Uteis ao objetivo
terapéutico . Enquanto aquelas outras atividades conduzem seus integrantes
de modo mais individualizado ne caminho do progresso artistico, o canto coral
leva a uma preocupacac maijor com a ideia de um unico resultado coletivo.

*Celso Branco & Musico, canfor @ ator. Graduado em Histdria pela Universidade Federal do Rio de
Janairg,
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A primeira bailaring, a grande dama do teatro conseguem uma projecéio muito
maior de que o solista do coro, que também se destaca, mas que é visto de
maneira mais constante de forma integrada ao grupe, se com parado, por exem-
pla, ao ator principal no teatro.

De fato, o equilibrio das vozes nio & apenas sindnimo de extrema
qualidade do trabalho vocal, mas integra os componentes de uma maneira a
qual gosto de chamar (e como ensina o maestro Marcos Leite) de “crista”,
Cristd no sentido da reparticdo igualitiria da responsabilidade artistica. No
resultado-coral ninguem se sobressai, ninguém se anula, o equilibric deve
prevalecer. O coro age como um s6. Uma so Mensagem comunicada conjun-
tamente. |sso ao menos até quando se profissionalizam e enfrentam toda
uma serie de novos problemas, que nao vem aqui ao caso,

E bom que figue bem claro, que no se trata de diminuir essa respon-
sabilidade ao regente, ao contrério, nessa modalidade que proponho, ele deve
administrar intensamente essa nova participacio gue se espera abter dos
cantoras.

E 0 que é, precisamente, essa participagio intensa de cada um?

A essa questdo pretendo responder em partes durante os proximos
paragrafos,

O CORAL - TERAPIA

Fora o prazer de pertencer a um grupo especifico dentro da socieda-
de, fato que, por si 56, estabelece um porio seguro psicolégico, muitos outros
beneficios, advindo da terapia artistica que o coral properciona, sao muitas
VEZEs mais responsaveis pela permanéncia dos integrantes, do que propria-
mente, ou somente o encanto do repertdrio ou ¢ aprendizado musical,

E o aspecto lidico e magico da harmonia voeal, refletindo a harmonia
do grupo, que atrai cantores para essa atividade. Por que nao assumimos
logo, nds que amamos o canto coletivo, que o coral & terapia? Terapia ndo so
para quem precisa dela, mas também para agueles que querem apenas uma
valvula de escape, um momento de auséncia & atividade cotidiana e de mer-
gulho na emogao que a arte proporciona. Dai o lado catarquico que citei no
inicic.

Cantar em grupo socializa e Integra pessoas, 4s vezes muito diferen-
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tes. A sociabilizagao e tamanha que até hoje, ndo vi um coral que néo pos-
sua dois oumais casais formados a partir do cantar juntos ali. Em compara-
¢ao a danga e ao teatro, o coral apresenta tambeém, outras vantagens: nao
exige o desgaste fisico enorme da danga ou a exposi¢ao individual (demasi-
ada para a maioria de candidatos a atividade grupal artistica) a qual conduz
o teatro. E um espago perfeito para todos, inclusive os timidos e os que se
sentem deslocados nos seus meios sociais, A simpatica atividade acolhe a
todos a despeito dos grandes ou pequenos talentos. Brincadeiras e sorrisos
sempre estardo no repertorio de todos os corais (E sempre sinal de enfraque-
cimento da integracao do grupo quando isso ndo ocorre), Assim, ela se apre-
senta como uma atraente opgao contra o estress ou a monotonia das atividades
cotidianas.

Tambem ndo é necessdrio, neste projeto, gque o maestro ou o diretor
se transforme em terapeuta para consequir gerir de forma racional os exerci-
cios propestos. S3o exercicios simples utilizados pelo teatro, que possuem
objetivos nitidos em direcdo a capacitagao cénica e que de quebra, realizam
a fungdo terapéutica em doses controladas e seguras, as guais permitem o
desenvolvimento da criatividade dos integrantes, no sentido da busca de re-
solughes cénicas.

Jogos e exercicios teatrais lidam basicamente com emocio e per-
cepgao de expressdes de sutilezas humanas nem sempre claras ou defini-
das. A aplicagao desses exercicios provocam mudancgas de conceitos e con-
dutas. Paralelo ao desenvolvimento do espago terapéutico, que tende a
equilibrar o aspecto psicoldgice do grupo, surge, com a inclusao desse traba-
Iho, urna importante possibilidade de contribuicao cénica para os espetaculos.

O CORAL CENICO

Em 1997, o Coral da Universidade Federal de Mato Grosso apresen-
tou um repertano de musicas brasileiras de diversas épocas intercalando ma-
sicas populares folcldricas, indigenas, negras, urbanas e eruditas. Todas con-
tinham, apesar de suas diferentes estéticas, tracos de unido que representa-
vam uma brasilidade bem notéria; era como uma coletdnea de imagens do
Brasil, com uma leve acentuagéo no que concernia as cangoes locais da
regiao de Cuiaba. Entre algumas cangdes ou no decorrer de outras, o grupo
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se movia no palco formando e representando imagens de quadros brasileiros
famosos: “A Primeira Missa no Brasil", a série de “Imigrantes” de Portinari,
cenas de Di Cavalcanti, uma Santa Ceia do sertao e aqui ou ali um trecho
curto encenado do livre Macunaima, de uma cantiga de roda e de uma festa
folclérica, com personagens locais.

A idéia central de mostrar os diversos brasis, num espetaculo sobre o
nosso pals, ficou mais evidente e ganhou coloridos inesperados gue manteve
a platéia certamente mais atenta e os cantores mais envolvidos e entregues
num objetivo comum.

Esse tipo de solugao ndo exige talentos especiais dos cantores e pode
ser conseguido de maneira relativamente rapida, desde gue planejados numa
seqléncia de exercicios cénicos simples, extremamente funcionais. Ha que
se notar que nao ha, obrigatdriamente, nenhuma perda no resultado sonoro e
as vezes muitos ganhos no que concerne a interpretagéo do repertdrio.

Além dos exercicios, é necessario um tempo maior dedicado a coor-
denagao do movimento com a musica, gue costumna representar o calcanhar
de Aquiles para os regentes quando apreciam esse projeto. Nenhum trabalho
artistico consegue qualidade sem que Ihe seja dedicads tempo para maturagio
& refinamento. Nao poderia ser diferente nesse caso. Exige-se sim, um tempo
maior além do ensaio musical. Contudo o resultado é certamente mais curioso
e orginal e vale a pena ser tentado. Também é necessdrio que o repertdrio
esteja seguro e que todos estejam livres da dependéncia da partifura, que é a
primeira barreira evidente para a comunicagéo visual entre intérprete e pla-
teia. A segunda barreira é o regente.

Reitero, novamente, ndo se trata de diminuir a importancia do regente
ho resultado final, mas ao contrario, incutir-lhe nova preccupacao, como o
resulfado cénico. O maestro é importante e obviamente deve manifestar-se
gestuaimente em momentos onde de faz necessario (entradas, intencées, an-
damentos). Contudo, nem sempre, sua regéncia “explicita” toma-se necessa-
ria. Nesses momentos acontece &s vezes, uma certa dispersdo cénica dos
integrantes que se sentem mais descompromissados com a visualizacao dos
bragos do maestro e passam a olhar distraidamente outros pontos do teatro,
com a ilusoria sensagao de ndo estarem sendo observados ou flagrados na
sua incongruéncia com os demais. Infelizmente, para esse tipo de conduta tao
comum, todos os plblicos estdo mais do que acostumados, pela televisao a
deduzir uma serie de informacgtes e significados emotivos de cada pequeno
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detalhe. Nem e preciso lembrar que, sentadcs no escuro, eles nao tém mais
para onde olhar e analisam, literalmente tudo! Sobretudo pequencs movi-
mentos desconexos de alguem no grupo e seus propasitos ou despropositos,
suas intenctes ou falta delas, que no caso, podem ser confundidas com
amadorismo ou enfraquecimento do resultado artistico.

FProponho que o maestro “treine” os andamentos a ponto de introjeta-
los nos cantores, e "transfera” aos mesmos, em momentos coma o descrito,
o primeiro plano cénico - sua regéncia estara la, visivel, na seguranga de
seus movimentos corporais mais simplificados, para qualquer desvio eventu-
al - ao menos até o ponto onde ele, pela necessidade, retome a posigéo e a
atencao central. Devo agui lembrar que a figura do maestro no centro do
palco ndo & uma imagem cénica interessante, j4 que muito repetida: a de
alguern de costas catalisando o olhar de todos, e subdividindo o objetivo da
comunicagde da mensagem musico-teatral.

N&o se trata de uma revolugio, mas de uma adaptagao de um novo
treinamento que envolve preocupagbes mais amplas, visando scbretudo a

dinamizacao da nossa atividade, atraindo platéias outras que nac apenas a
especializada.

EXPRESSAO CORPORAL PARA COROS

Os exercicios se preocupam com a necessidade basica do canter de
sentir-se bem no palco e em tornar mais interessante a presenca cénica do
grupao coral.

Todo coral tem um certo receio para com “desuniformidades”, por
isso tendem a padronizagao, seja atraves da famosa "beca”, seja no compor-
tamento estatico dos artistas, Esta padronizagdo conseque um resultado as
vézes satisfatorio, mas apresenta, por outro lado, o efeito maléfico de criara
tarnbém famosa “barreira” entre o coro e o publico. Ou seja, ocorre uma
dificuldade na intaragao entre estes dois elementos, que colabora para uma
visdo depreciativa da propria atividade coral. O problema se agrava, na me-
dida em gue os cantores, despreparados para a linguagem cénica, procuram,
ja ao subir ao palco, ndo serem percebidos ou notados, escondendo-se atras
da partitura ou do maestro, como se seus corpos fossem apenas uma conse-
guéncia da presenga vocal, ou buscando intuitivamente solugées nem sem
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pre felizes ou coordenadas.

Todo coral & cénico. A comunicagio visual assumiu uma importancia
inquestionavel e a forma tradicional de "apresentaga@o-concerto” priva as mui-
tas possibilidades criativas dessa comunicacéo.

Acredito que o prazer de cantar e de estar no palco tenha relacio direta
com a intensidade de aplausos e de sucesso dessa encantadora forma de arte
coleliva, pois qualquer trabalho artistico exige a presenca “por inteiro” do artis-
ta.

Assim, pretendo o desenvolver da linguagem cénica do grupo, como
linguagem de apoio e a consolidagdo do “personagem” como solucéo basica,
aliada aos recursos de cenografia, iluminacio, figuring, recursos sonoros,
projecao, elc...

A coreografia também pode ser uma ferramenta auxiliar interessante,
porém nao & dificil se ver corais coreogratados onde os bracos sio erguidos
com precisdo, mas sem a “intengao” necessaria para tomar coerente aguele
gesio, dentro do contexto da apresentagio. Desta forma ndo ocupa lugar
prioritario nesse projeto, que se preocupa, sobretudo, com a participagao inte-
gral do grupo na busca de solugbes cénicas através de infengdes cénicas, pois
se lorna impartante, para o resultado, que ninguém se sinta excluido do pro-
cesso criativo por ndo entender claramente a proposta.

Em suma as propostas sao:

Treinamento da percepgéo espacial, corporal e sensorial para atingir a

liberdade de expressio,

Liberagdo de “travas” do corpo - Relaxamento e eliminacio dos exces-

s0s de tensdo e de “formas” corporais.

Potencializagao do sentimento de confianca, unido e equipe dentro do

grupo.

Dinamica de grupo - exercicios para que o grupo ndo aja como 6rgao

repressor das expressoes individuais.

Concentragao para acdes conjuntas e liberagdo da “expressao sincera”

- para o cantor € mais importante ser claro na comunicagio da mensagem
musical do que apenas movimentar-se de forma interessante pelo palco.

Expressividade cénica coletiva - a busca de solugbes cénicas, experi-

mentacao do “personagem”, o desenvolvimento da cena e a movimentacgao
coletiva no palco.

Assim, proponho o aumento da comunicabilidade do canto coral, langan-
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do mao dos recursos cénicos e do uso da funcao terapéutica no sentido do
aprimoramento afetivo-social dos seus integrantes, de forma a capacita-los
para a expressividade sincera e natural dos personagens utilizados em cena.

Querer Incrementar a apresentacdo coral € antes de tudo uma decla-
ragac de amor e respeito a ele, além de representar uma aposta no sucesso e
permanéncia dessa secular atividade em tempos de extremas inquietudes mo-
dernas.
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A IMAGEM, O SOM E A PALAVRA COMO POSSIBILIDADE DE
CONSTRUGAQ ARTISTICA.
*Chico Machado

No ensino das artes visuais, € importante gerar a compreensaoc do funci-
onamento de seus elementos de linguagem. Através da sua ariculagéo é que
sao que gerados os significados a serem percabidos pelo observador.

Esta visao engloba a possibilidade comunicativa da obra de arte, com
seus significados verbais e nao-verbais e sua expressividade, de maneira
objetiva, embora sem desconsiderar os fatores subjetivos. Leva em conside-
ragao também os fendmenos da percepgdo visual, que se dio principalmente
pelos contrastes, guiando o olhar do observador e criando hierarquias de aten-
cao. ;

Na proposta da oficina A Imagem, o Som & a Palavra como possibilidade
de construgéo artistica bi e tridimesional em sala de aula, este instrumental
linglistico basico & desenvolvido através de trabalhos coletivos com um sen-
tido de jogo participativo, promovendo a comunicagio entre os paricipantes
tanto pelo fazer criativo como pela verbalizagéo e racionalizagdo do gue esté
sendo feito, considerando a inteng&o, a agdo e o resultado, passando pela
linguagem e pela técnica.

Do desenho bidimensional até a instala¢ao tridimensional, a oficina se
propde a estabelecer uma base de linguagem artistica verbalizavel e uma
pratica intertextual para estimular légicas internas e pessoais a serem aplica-
das nos trabalhos artisticos, oferecendo uma viséo pluralista do mundo e agu-
¢ando a capacidade de articulaglo e de associagéo de idéias, procurando
relacionar a arte, o individuo e © mundo.

A pratica da oficina se dara em exercicios de desenho, pintura, insta-

lagdo, colagem e montagem visual e multisensorial,
Indo além da leitura meramente formal, a percepcéo do observador e capaci-
dade comunicativa da obra visual nao sao fendmenos isolados no objeto artis-
tico. Estao, isto sim, profundamente relacionados com a cultura e a socieda-
de, com a circunstancia temporal ém gue se calocam a obra e seu publico, no
presente e no passado (e no futl-]m?j

Este universo em toma, mlﬂ#ﬂmsual (fora dele) € que oportuniza a

ﬁhmMacﬁaméEachammmﬂeswrﬂE: _ :
Contempordnes/'UFRGS. Professor EMMHFHES
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colocacao do material cultural dos alunos, e a abertura de espago para outras
categorias artisticas e expressivas, como a musica, o cinema, o teafro,
osquadrinhos, a poesia e textos escritos em geral, comparando-os com a lin-
guagem visual propriamente dita, observando pontos de contato em suas lin-
guagens, como o ritmo, contraste, semelhanga, pausa e a relagao forma-con-
tedido.

Nos exercicios finais, se realizara instalagdes com imagens, objetos,
sons/misica e ambientes, onde o jogo comega a individualizar-se e as estru-
turas de linguagem e significagdo aparecem de maneira mais pessoal e inter-
na &s obras, embora considerando questbes como a apresentacao da obra, a
sua relacdo com o plblico e a base verbal comum, surgida durante a oficina.
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1, TITULO
A EDUCACAQ DO ATOR PARA O ATUAR: UMA BASE PARA A
CRIACAO.

AUTORA: Cristiane Werlang
Mestranda do PPGEDU - Universidade Federal de Santa Maria/RS

RESUMO

O trabalho do ator tem sido cada vez mais estudado. O objetivo & encontrar
procedimentos educativos para alcangar maior expressividade cénica, pols
vivemos numa época em que o teatro perde espago para outros meios de
comunicacao e torna-se urgente formar um aior consciente de suas possibi-
lidades e limites. Consideramos essencial para tanto, um ator criativo, com
corpo e voz flexiveis e capacidade de improvisagao artistica. O presente
estudo, em sua primeira experimentagao, adaptou jogos e brincadeiras can-
tadas infantis para o ator iniciante, a fim de constatar a validade destes, para
o desenvolvimento da imaginagéio criadora (VIGOTSKII, 1982) e da agilida-
de vocal e fisica dos futuros profissionais das artes cénicas. Foram
selecionados quatro jogos e brincadeiras cantadas infantis. Estas brincadei-
ras foram adaptadas para o treinamento dos atores em uma Companhia
teatral de Porio Alegre(1999). Gradualmente, o grupo modificou os jogos as
suas necessidades. O método foi aplicado em encontros semanais(trés ho-
ras) durante dois meses. Ao final do primeiro més os atores ja elaboravam
sozinhos a seqiiéncia de jogos que os aquecia para a criagdo das cenas do
espetaculo. Constatou-se que ao final desta primeira etapa da pesquisa, os
atores apresentaram: maior disponibilidade para a criagao; corpo e voz mais
confiantes; maior integragao ao tema do espetaculo. Conforme relatos dos
atores, estes destacaram como positivo a facilidade de unir o corpo a voz
num Unico ato criador. Considerando que um ator que domine seu instru-
mento de trabalho - corpo, voz e mente — é um profissional mais apto para
exercer seu trabalho e educar gquem o assiste, pois o aspetaculo teatral faz
parte das vérias formas de saber formativas dos individuos, este estudo su-
gere que jogos e brincadeiras cantadas infantis podem colaborar para o tra-
balho do profissional/ator, portanto, outros jogos estdo sendo incorporados a
fim de se constatar quais as outras habilidades que estes podem formar.
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2. TITULD
MARCAS QUE IMPRIMEM O SABOR DE SABER

AUTORA: Dulcimarta Lemos Lino
Mestre em Educacédo - UFRGS

RESUMO

A presente pesquisa foi desenvolvida como dissertacao de mestrado, investi-
gando como as criangas representavam graficamente uma melodia conheci-
da, quando inseridas num processo construtivo de aprendizagem onde
vivenciaram a experiénca informal com a partitura. Os sujeitos, com faixa etéaria
variante entre 6 e 8 anos, que nao tinham formagao musical e freqlientavam a
escola publica municipal, participaram de aulas de musica semanais com a
pesquisadora, ac longo das quais, aceitaram o desafio de representar mdsica.
A analise das marcas impressas, isto , de todo e qualguer simbolo grafico que
as criangas utilizaram para significar a melodia-padrao foi investigada de modo
descritivo, interpretativo e dialégico, acompanhando a construcdo e a leitura
das notagdes grafadas por cada aluno. As hipéteses infantis revelaram distin-
tas tipologias representativas vislumbradas desde uma centracéo do corpo e
objeto sonoro como um todo inseparavel, até a procura por regularidades sim-
bolicas. caracteristicas do sistema. As criangas se entregaram seriamente a
aventura de escrever, criando teorias para explicar as significagcdes que elabo-
ravam e construindo relacdes para compreender os limites de sua notagao.
Tais significagbes evidenciaram que somente ao organizar, estruturar e inter-
pretar sua pratica musical, as criangas sdo capazes de ressignifica-la, apropri-
ando-se da experiéncia vivenciada com a partitura no processo construtivo de
aprendizagem, através do gual, pensando com sons, puderam realizar a agéo
ludica construtiva, agindo sobre o objeto e transformando-o, o que lhes possi-
bilitou o desvelamento singular de seu imaginario, imprimindo expressivamen-
te suas ideias musicas.
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3. TITULO
DAR VOZ A PROFESSORES PARTICULARES DE PIANO: UM ESTUDO
SOBRE PROCESSOS IDENTITARIOS NA TRAGETORIA PROFISSIONAL.

AUTORA: Adriana Bozzetto
Mestre em Educacao Musical - UFRGS - Professora da Fundarte.

RESUMO

A presente pesquisa, originalmente apresentada como dissertacao de Mestrado,
investigou a identidade profissional do professor particular de piano a partir da
andlise de sua trajetoria docente. Foram entrevistados 13 professores particu-
lares de piano atuantes na cidade de Porto Alegre, com idades de 62 a 79
anos, utilizando-se como método de pesquisa a histdria oral tematica. Nesse
trabalho, foram analisados os varios processos de formacgao, as idéias, os
valores e as concepgoes dos professores sobre a profissao, tomando como
referencial tedrico os estudos de NOVOA (1995), HUBERMAN (1995) e SCHON
(1983, 1995). Na area de educacao geral, autores como GOODSON (1985),
HUBERMAN (1995), NOVOA (1995a, 1995b), SCHON (1983, 1995), tém
direcionado seus trabalhos de investigacdo acreditando que & preciso “dar
voz" aos professores, para que, a partir da propria narrativa, possam se reco-
nhecer e se assumir como profissionais. Através das narrativas de professo-
res, esses trabalhos procuram oferecer subsidios para que haja uma
conscientizagao e reflexao critica sobre a pratica e experiéncia adguirida, bem
como dos varios espagos existentes de formagao do professor, em busca de
transformacgtes da profissdo docente. As questbes abordadas nesta pesquisa
foram: quem sio e que formacao esses professores possuem? O que 0s mo-
tivou a darem aulas particulares de piano? Como véem sua profissdo? Quais
s80 seus objetivos profissionais? Quais sao os conhecimentos aspecificos que
consideram essenciais para o exercicio desta profissao “professor particular™?
Os resultados obtidos revelaram que os professores particulares de piano que
participaram dessa pesquisa estdo atentos as mudangas que foram ocorrendo
com 0s anos de irajetoria docente, procurando ir a0 encontro das necessida-
des do aluno em aprender misica, buscando refletir através de suas dificulda-
des e de seus éxitos como profissional, avaliando e reajustando suas formas
de ver e de proceder.
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4, TITULO
TORNANDO SIGNIFICATIVO O ENSINO DA HISTORIA DA ARTE: CAMI-
NHOS PERCORRIDOS MNA PRATICA

AUTORA: Maria Luiza Azevedo Vasconcellos
Mestre em Educacao - Universidade Federal de Pelotas/RS

RESUMO

Neste trabalho abordo a experiéncia realizada com alunos do ensino médio
da Escola Técnica Federal de Pelotas e encaminho para a reflex&o e andlise
critica da minha pratica. A resisténcia e a falta de sentido que os alunos
sentem, em estudar Histdria da Arte na Escola Técnica sdo os pontos
desencadeadores dos meus questionamentos. Partindo do pressuposto de
que o aluno s6 aprende algo quando tem algum significado para ele, desen-
volvi uma experiéncia de como tornar significativo o estudo da Histéria da
Arte no ensino medio. A intercessao com os autores fundamentou o trabalho
no sentido de demosntrar que a busca do cotidiano e a valorizagdo das refe-
réncias estéticas ampliam o universo estético dos alunos, aproximando-os
da arte. Tive a oportunidade, assim, de resgatar a identidade cultural dentro
do contexto de cada um. Analisel, também, algumas experiéncias com dife-
rentes abordagens no ensino de Historia da Arte como fator de inovagéo,
bem como o intercruzamento das praticas com o cotidiano e com a produgao
de significado. Isso passa a ser a fonte de informagbes para junto com o
referencial tedrico, fazer uma analise reflexiva, para chegar a teorizacéo.,
Para fazer essa analise, selecionei e descrevi algumas experiéncias, fatos e
idéias vividas na sala de aula, que sao refinterpretadas em fun¢éo de seus
efeitos no presente.
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5. TITULO
A PROPOSTA CIRCULAR, UMA ABORDAGEM ALTERNATIVA PARA O
ENSINO DA ARTE CONTEMPORANEA

AUTOR: Ruy Kronbauer
Mestre em Educagao - CED - Universidade Federal de Santa Catarina/SC

RESUMO

Esta dissertagdo focaliza uma proposta alternativa para o ensino
das artes visuais no contexto contempordneo. Trata-se de um estudo
dialético entre educagéo, arte contempordnea e estética do cotidiano, a
“Proposta Circular’, baseada numa série de circulos concéntricos, que
formam um instrumente didatico facilitador, interdisciplinar e
interativo, permitindo a combinacdo dos conceitos e caracteristicas da
drea de ensino sendo ensinada. Esta abordagem, aqui voltada ao ensino da
arte contemporanea, responde & necessidade de inclui-la nos curriculos,
como uma forma de possibilitar ao aluno o entendimento das novas
visualidades do mundo contemporaneo. A Proposta Circular foi
investigada através de experiéncias realizadas com trés grupos
distintos: alunos da 7* série da Escola Bésica Silveira de Souza,
estudantes da 2% fase do Curso de Licenciatura de Artes Plasticas da
UDESC e com arte- educadores do Grupo de Estudos do Projeto Arte na
Escola, da UFSC. As trés experiéncias visaram verificar os beneficios
e/ou dificuldades decorrentes do uso deste instrumento com individuos de
idade e graus de formacgéo diversos. Para ampliar a percepcao e o
entendimento das implicagbes pedagdgicas deste objeto de estudo, busca-
mos o apoio tedrico de autores de arte-educacéo, arte contemporanea, teoria
da aprendizagem e também dos Parametros Curriculares Nacionais. A anali-
se das experiéncias revelou que os circulos funcionaram como importante
eixo sistematizador de conhecimentos e foermulador de projetos. Os partici-
pantes, ao utilizarem os circulos, mostraram a sua utilidade como instrumen-
to sistemalizador e gerador de trabalhos artisticos, Constatamos também que
este trabalho conseguiu amenizar e estranhamento e preconceitos frente
arte contemporanea. Ficou evidente seu potencial para investigar novos modos
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de criar e recriar, como ponto de partida para o exercicio da construgdo e
desconstrugao da imagem visual contemporanea. Os depoimentos dos partici-
pantes das trés experiéncias revelaram que 0s exercicios com 0s circulos possi-
bilitaram a ampliagio de suas possibilidades de leitura da obra contemporanea
para além daquelas analisadas anteriormente.

6. TITULO
POSSIBILIDADES DE ATRIBUICAO DE SIGNIFICADO NA APRECIA-
GAO MUSICAL: UM ESTUDO EXPLORATORIO

AUTOR: Luis Femando Lazzarin
Doutorando em Educacéo - PPGEDU - UFRGS/RS

RESUMO

A presente dissertacao pretende entender, de uma perspectiva filosofica,
as possibilidades de atribuicdo de significado ensejadas na atividade de
apreciacao musical. Foi desenvolvida sob a forma de um Estudo Exploratério,
realizando grupos focais com estudantes de Magistério do Instituto Estadu-
al de Educacao General Flores da Cunha, em Porto Alegre (RS). O referencial
tedrico apdia-se em abordagens da Semidtica (Saussure, Peirce, Eco,
Karbusicky), da Filosofia da Arte (Cassirer, Langer @ Mukarovsky), buscan-
do criar um texto que contemple as questes da aproximagdo entre lingua-
gem e musica e do entendimento da obra de arte como um signo. Também
foram abordados aspectos referentes a formagao de professores, a partir
de autores da area (Tourinho e Fuks). Os resultados levam a discussao de
duas categorias de significado musical, criadas por mim:; o significado
musical estrito e o significado musical amplo. O primeiro refere-se a
apreciac&o da obra musical em si. O segundo & aquele que, suscitado pela
dinamica dos grupos, gera discussoes entre as alunas sobre concepgbes a
respeito da musica e sua relagdo com a Educacéo. A atividade de aprecia-
¢ao musical constitui-se em um importante momento de atribuigéo de signi-
ficado dentro da Educacao. Pode revelar, através das categorias criadas
neste estudo, possibilidades de compreensao, nao so da obra de arte em si,
mas do significado que as alunas atribuem a musica no contexto da sala de
aula.
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7. TiTULO
PESQUISA E AGAO NA FORMAGAO DE PROFESSORAS DE ARTE E
EM ARTE

AUTORA: Luciana Gruppelli Loponte
Doutoranda em Educagédo - PPGEDU - UFRGS/RS
Professora da UNISC - Santa Cruz do Sul/RS

RESUMO

A partir da pesquisa UNIARTE ESCOLA (em andamenio}, foi possivel cons-
tatar que na regiao do Vale do Rio Pardo e Taquari, no Rio Grande do Sul,
ainda ha uma grande falta de conhecimento sobre a importancia do ensino
da arte nas escolas. De acordo com um levantamento que realizamos em
1999 em 23 municipios, cerca de 80% das professoras que atuam no ensino
de arte nesta regi&o ndo contam com formacéo especifica na drea. Busca-
mos, atraves desta pesquisa saber mais sobre o desenvolvimento do ensino
da arte nas escolas de Educagéo Infantil e Ensino Fundamental, com o objetivo
de subsidiar o planejamento de projetos de extensao, que possibilitem a qua-
lificagéio do trabalho docente nesta drea. Para a maioria das professoras, o
ensino de arte é visto como um momento de expressar sentimentos, desen-
volver a criatividade, habilidades e motricidade, além de ser uma oportunida-
de de descobrir grandes talentos. O ensino de arte também é lem-brado como
um momento relaxante e de alivio de tensdes. A realizagio de trabalhos
manuais é uma das atividades mais comuns, assim como as “técnicas” artis-
ticas aprendidas nos cursos de magistério. A partir da divulgacdo dos resulta-
dos preliminares desta pesquisa, elaboramos uma proposta de assessoria
pedagogica na drea de ensino de arte, dirigido inicialmente a professoras de
Santa Cruz do Sul, o que foi realizado no primeiro semestre do ano de 2000.
Oferecemos o curso de extensdo UNIARTE ESCOLA: encontros com arte e
educacéo, com 20 vagas. Este trabalho de assessoria pedagaogica foi conce-
bido como uma pesquisa-agio, considerando as envolvidas como sujeitos
do processo de produgdo de conhecimento. Um dos objetivos deste curso de
extensao, foi criar uma espago de formacgio docente continuada, constituin-



do um grupo de estudo com encontros periodices com professoras da educagao
basica, para debater e aprofundar questdes sobre a temética de ensino de arte,
baseando-se principalmente nas experiéncias vividas por estas no contexto soci-
al e cultural das suas praticas, O registro, a sistematiza¢ao e andlise desta expe-
riéncia proporcionard um subsidio importante para a elaboragao de praticas futu-
ras em projetos de ensino, pesquisa e extensao na UNISC/RS voltados a forma-
céo docente em geral, e especificamente, na drea do ensino de arte. Esla pes-
quisa tem o apoio do Programa Unisc de Iniciagao Cientifica (PUIC).

8. TITULO
ARTE E ENSINO PUBLICO: DESVELANDO UMA EXPERIENCIA COM O EN-
SINDO DE ARTES VISUAIS NA CIDADE DE JACARE! - CONQUISTAS,
TRANSFORMACOES E LIMITES

AUTOR: Ronaldo Alexandre de Oliveira
Mestre em Educagado, Arte e Historia da Cultura - Universidade
Presbiteriana Mackenzie/SP

RESUMO

O trabalho documenta uma experiéncia educativa em torno do ensino da arte,
desenvolvida na Secretaria Municipal de Educagéo de Jacarei, S&o Paulo, atra-
vés de uma descrigo documental reflexiva, onde depoimentos de vida dos alu-
nos/educadores envolvidos constituem um dos pilares da construgao da pesqui-
sa. O processo de frabalho fomenta a transformacgéo da concepgao e da pratica
do ensino da arte, investindo na formagao do professor especialista, assim como
naqueles sem formagdo especifica em arte. Esta formagao esta fundamentada
nas teorias contemporéneas, que valorizam os bens culturais locais, dentro de
uma visao ampla de acesso & cultura contemporanea global, universal gue pro-
cura direcionar para uma alfabetizacdo estética visual para com a arte e o0 meio
ambiente, norteada pelo fazer, ver e conhecer arte de uma forma sensivel e
prazerosa.

A pesquisa delimita-se ao periodo de 1992 a 1999, abarcando trés gestdes admi-
nistrativas em que os profissionais envolvidos permaneceram na instituigao. Desta
forma experiéncias pessoais relacionam-se com as gestoes administrativas. Al-
gumas agbes sao avaliadas a partir de quatro critérios a priori determinados,
procurando identificar de que forma as agGes investigadas evidenciam:
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* a preccupacao com a formacgéo continua do educador; * como os materiais
gerados e utilizados se relacionam com o conceito de bricolage: = de que
forma o vinculo possibilita a concretizagio de agdes que desencadeiam ou-
tras; * a linguagem da gravura predominando no trabalho desenvolvido. Os
autores de referéncia da pesquisa foram os mesmos utilizados no desenca-
dear das agbes de formagéo, tendo destague o conceito de acdo cultural
proposto por Teixeira Coelho. E o principio que desencadeia as acdes descri-
tas, movidas pela possibilidade do “vir-a-ser”, que acontece a partir da
afetividade dos profissionais com o seu trabalho, gerando uma forma coletiva
de organizar e conceber o processo educativo. Quiros autores vieram poste-
riormente incorporar o estudo, que tem como fio condutor o conceito de
bricolage, proposto por Phellippe Perrenoud, nos ajudando a visualizar o pro-
cesso da experiéncia descrita e a entender a maneira pela qual se estruturou
a pesquisa. Buscou-se, também autores que fundamentassem a utilizagéo
da obra de arte e das imagens do cotidiano como possibilidade de ensino/
aprendizagem, por meio de teorias e sisteras de leitura de imagens, desta-
cando a proposta triangular de autoria da Professora Ana Mae Barbosa, Es-
tas acGes contam sobre um processo de trabalho que envolve muitos prota-
gonistas, visto aqui sob o prisma de um deles, que ora narra, documenta e
investiga a histéria vivenciada nos diversos momentos e com parcerias que
vao se estabelecendo ao longo do caminho. Revendo este percurso verifica-
mos a formag&o de educadores pensada num sentido amplo. Além de cursos
especificos, foi percebida uma linguagem com a qual a rede de ensino mais
se identificou (a gravura) e criados espagos fisicos pensados e planejados
para abrigar as propostas e actes pedagdgicas que se encontram registradas
num banco de dados. Este mesmo banco de dados serviu de objeto de
analise para averiguar a maneira pela qual os materiais gerados estao sendo
utilizados, constatando-se que uma parte dos educadores consegue ampliar
0 seu universo de agao (recriando a partir destes) , enquanto outros distorcem
e nos mostram uma produgéo equivocada e estereotipada, revelando e evi-
denciando a necessidade de uma formagdo continuada para que de fato a
arte seja enlendida como area especifica de conhecimento e esteja realmen-
te inserida com qualidade dentro da institui¢ao.
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O trabalho ndo tem a pretensédo de concluir, generalizar. Pelo contrario, pre-
tende-se reunir agdes, documentar, mostrar e apontar uma trajetaria percor-
rida, evidenciando os caminhos trilhados, assim como revelar a bagagem/
materiais que foram sendo gerados no decorrer do percurso e agora estao
disponibilizados para que possam serem visitados/ pesquisados por outros
clhares dos seus protagonistas e por todos agueles que se interessarem por
estes caminhos sentidos, vividos e construidos.

9, TITULO
VIDA COMO OBRA DE ARTE: ARTE COMO OBRA DE VIDA - POR UMA
PEDAGOGIA DAS AFECCOES

AUTORA: Cynthia Farina
Mestre em Educagdo - Universidade Federal de Pelotas/RS

RESUMO

Esse texto objetiva refletir uma possibilidade de engendramento de uma pe-
dagogia das afecgbes, por ativagdo entre os campos da existéncia e da arte,
nos espagos cotidianos. Colocando-se na perspectiva de uma producéo de
conhecimento a partir da auto-referéncia e da autoproducéo. Problematiza a
escuta dos afetamentos provocadas pela ordem dos acontecimentos no campo
subjetivo, apontando para uma produgdo de saber para além dos significa-
dos, em direcio a uma produgdo de sentido. Desde ai, busca caminhos entre
0s campos da arte e da educagédo, para propor uma produgéo de conheci-
mento como processo de criagdo de uma existéncia. Essa escrita apresenta
algumas reflexées e resultados de pesquisa gque se compuseram
ensaisticamente com o pensamento de Deleuze e Guattari, que proporcio-
nam uma reviravolta na concepcio dos modos de subjetivagéo, do conceito
de criacio e arte menor: com Foucault, em sua elaboragéo de um conceito
de vida como obra de arte; bem como Lygia Clark, artista plastica brasileira,
que desenvolveu um pensamento autoprodutivo desde seu processo de cria-
¢éo. O trabalho encaminha como concluséio a que poténcia de criagao nao
se encontra predominantemente restrita ao campo da arte. E a que essa



pedagogia pode ser proporcionada em qualquer espago de investimento,
desde os afetamentos experimentados na vida. Um espaco de invengao que
& estado subjetivo, processual e incessante. Um estado de arte, desde o
qual a criagdo se afirma como vitalizagao de uma existéncia tragica, produ-
tora de saber, que se proporciona no ensaio com encontros e experiéncias,
com os fluxos de intensidade que a perfazem.

10. TITULO
A EDUCAGCAQ ESTETICA ATRAVES DA APRECIAGAO MUSICAL
UMA EXPERIENCIA

AUTORA: Valeria Gobbi
Mestre em Educacao, area de concentragdo Educagdo Musi
cal, FAED/UPF. Professora do Curso de Musica, FAC/UPF,

RESUMO

Este estudo pretende apontar caminhos para o desenvolvimento da educa-
¢ao estética através da apreciagdo musical. Considera que a educacio mu-
sical pode iniciar por atividades de apreciagao que se apresentam como
uma forma clara e sistematica de construgdo do conhecimento musical, pos-
sibilitando a aprendizagem em niveis cada vez mais aprofundados. Para
tanto, questiona: consiste em premissa relevante a possibilidade de iniciar a
educagao musical desenvolvendo a educagdo estética através da aprecia-
gao musical? As questdes expressivas em misica atingem da mesma ma-
neira todas as pessoas? O pensar musica em seus signos é importante para
aproximar a arte musical dos alunos? O sentir musica com emogao e ex-
pressdo, mas sem significado musical, contribui para o conhecimento da
arte e para o desenvolvimento interior do homem? E, ainda, & possivel des-
vendar ao aluno, com ou sem formag&o musical, o significado da linguagem
musical? Descreve uma experiéncia realizada com alunos de graduacgéo da
Faculdade de Artes e Comunicacdo da Universidade de Passo Fundo, du-
rante as aulas de Estética Musical, curso de bacharelado em Cante e Piano;
na disciplina de Elementos da Linguagem Musical, curso de Radialismo: na
disciplina de Percepgao Musical, curso de licenciatura e bacharelado em
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Musica, e na disciplina de Estética Musical, curso de licenciatura em Artes
Plasticas. Analisa os dados dessa experiéncia, buscando sinais dos efeitos
da educacao estetica sobre a compreensac do sentido e o significado da
musica em diferentes niveis de aquisicdo do conhecimento, bem como res-
salta a eficacia de uma educacado musical que estabeleca como ponto de
partida o desenvolvimento da educagao estética através da apreciagao musi-
cal. A seqlUéncia das apreciagdes confirmou, entre outras questdes relevan-
tes da conclusdo, que o aluno passa a conhecer os elementos da musica e
desenvolve uma outra visdo dessa arte, que, normalmente, & apreciada com
uma nogao ingénua. Indistintamente, os alunos leigos em musica confirma-
ram nunca terem pensado essa arte como uma area de conhecimento, nem
terem admitido a possibilidade de conhecer musica dessa forma e com essa
intensidade. Além de apostar na educacio estética, este trabalho procura
colocar o ato de ouvir como uma modalidade de conhecimento. O tema, por-
tanto, foi abordado e construido sobre o mundo vivido, & a andlise tedrica
baseou-se na experiéncia, num processo em gue teoria e pratica permane-
cem em constante dialogo.

11, TITULO
POR SOBRE O DEMONIO DA IGNORANCIA: A IMPROVISACAO COMO
CONSTRUCAQ DE CONHECIMENTO NO TRABALHO DO AUTOR

AUTOR: Gilberto lcle
Doutorando em Educacao - EDU/UFRGS/RS
Professor da Fundarte/Montenegro/RS

RESUMO

O presente trabalho € um estudo exploratdrio sobre as estruturas psico-
fisioldgicas construidas pelos atores durante o uso da improvisacdo como
procedimento e natureza da preparacao de uma técnica pessoal de represen-
tagao. O objetivo do trabalho é tentar responder a guestao: como o ator cons-
troi conhecimento? Desta forma, poderiamos contribuir para o ensine de tea-
iro e, para tanio, usamos a observagao de nosso trabalho como ator e diretor,
numa “mefodologia ndo convencional *.
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! A partir da metafora de Shiva, que ao dancar esmaga o demdnio da ignorén-
cia, desenhamos o trabalho do ator, como um trabalho de fazer acgbes, a
improvisagao como natureza e metodo deste trabalho e descrevemos os
procedimentos de improvisagao observados, inferindo sobre eles suas pos-
siveis estruturas mentais de pensamento-a¢éo. O conceito de pensamento-
acao é resultado de um confronto tedrico entre os escritos sobre Antropolo-
gia Teatral, de Eugenic Barba e seus colaboradores, em especial, na analise
da edificaca@o da presenca cénica, e ateoriada Epistemologia Genética
de Jean Piaget, onde enconiramos as idéias de consirugao de conheci-
mento, assimilagdo/acomodacao, procedimento/estrutura, jogo/imitacao, fun-
¢ao simbdlica, tomada de consciéncia, fenocopia, entre outras. A analise
apoia-se nos procedimentos de improvisacio utilizados pelo Grupo USINA
DO TRABALHO DO ATOR, de Porto Alegre, durante seu trabalho didrio,
entre os anos de 1992 a 1999, e os resultados centram-se no pensamento-
agao, quanto aos seus niveis, modos de construgdo, categorias de energia e
na equivaléncia das imagens mentais.




" RELATOS de
EXPERIENCIAS




1 - TITULO : Shakespeare na pré-escola

RELATORAS : Rozane Silva Cardoso, Odila Mara Barcelos Nunes, Carmen
Maria Andrade

INSTITUIGAO : Universidade Federal de Santa Maria - UFSM/RS

2 - TITULO : Convivendo com a arte: integrando arte e informatica
RELATORAS : Dionéia de Macedo Fernandez e Simone Figueira Santana
INSTITUICAO : Projeto realizado no Colégio Marista Santanense - Santana
do Liviamento/RS

3 - TITULO : Sinergias, identificagbes e diferengas em projetos (inter/trans/
pos) disciplinares

RELATOR : Pierri Gabrielli Bedin

INSTITUIGAO : Colégio Monteiro Lobato/Porto Alegre/RS

4 - TITULO : Colégio Maua resgatando a histéria cultural de Santa Cruz do
Sul

RELATORA: Dora Helena Roehrs

INSTITUICAD: Colégio Maua - Santa Cruz do Sul/RS

5 - TITULO : Ressignificando a imagem através das linguagens visuais
RELATORAS : Andréia Machado Oliveira @ Adriana Justin Cerveira Kampff
INSTITUIGAO : Colégio Marista Nossa Senhora do Rosério - Porto Alegre/
RS

6 - TITULO : Novos Rumos: uma experiéncia que reuniu escritor, artista
plastica, alunos e professores de 5% série

RELATORA : Rosane Brochier Nicoli com a participagao da artista Karla Lipp
INSTITUICAO : Instituto de Educagéo S#o José - Montenegro/RS

7 - TITULO : A Pinacoteca e o Museu como espacos de ensino e aprendiza-
gem

RELATORA : Maria Beatriz Rodrigues

INSTITUICAO : Servigo de Patriménio Histérico Cultural - SEPAHHC / Pi-

nacoteca Municipal Enio Pinai - Montenegro/RS
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8 — TITULO : Professores em autoformacao

RELATORAS : Odila Mara Barcelos Nunes; Rozane Silva Cardoso, Prof®
Dr# Carmen Maria Andrade

INSTITUICAO : Universidade Federal de Santa Maria-RS

9 - TITULO : Musica, pratica e teoria no cotidiano da sala de aula
RELATORA : Julia Hummes
1NSTITUI{;JEEG : FUNDARTE - Montenegro/RS

10 - TITULO : Projeios de trabalho em educacéo infanti
RELATORA : Sandra Mara Rhoden e Marcia Pessoa Dal Bello
INSTITUICAQ : FUNDARTE - Montenegra/RS

11 - TITULO : Fazer e apreciar arte com criangas de 3 anos
RELATORA : Nelci Terezinha da Silva
INSTITUICAO : FUNDARTE - Montenegro/RS

12 - TITULO : A tarefa significativa da musica ao transitar num continuum
com a totalidade da meméria, relacionando-a com as experiéncias indivi-
duais: aula de piano com deficiente visual

HELATORA : Celiza de Oliveira Metz

INSTITUICAO : FUNDARTE - Montenegro/RS

13 - TITULO : Experiéncia de integragao de quatro linguagens da arte atra-
vés das brincadeiras de roda

RELATORES : Carlos Madinger, Lélia N. Diniz, |sabel Petry Kehrwald,
Magda Nabinger, Sandra Rhoden, Silvia S. Lopes

INSTITUICAQ : FUNDARTE - Montenegro/RS

14 - TITULO : Projeto Pintar: proposta e acoes
RELATORES : Isabel Petry Kehrwald e Magda Nabinger
INSTITUIGAO : FUNDARTE - Montenegro/RS
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OFICINAS




A ORGANIZACAO DO CURRICULO POR PROJETOS DE TRABALHO:
PORQUE E TAO DIFICIL MUDAR A ESCOLA?
Fernando Hernandez / Barcelona/ESPANHA
Doutor em Educagdo, autor de vdrios livros sobre educacao, profes-
sor litular da Faculdade de Belas Artes da Universidade de Barcelona /
Espanha.

CONTEUDO: Globalizago, interdisciplinaridade, transdisciplinaridade: apren-
der a compreender e interpretar a realidade; Repensar o saber e a funcdo da
escola; Os projetos de trabalho e a necessidade de mudancas; Porque os
projetos nao sao um método? Aprendizagem e avaliag8o na perspectiva dos
projetos de trabalho.
PUBLICO : Somente para graduados e pés-graduados. Especialistas em

educagao, diretores e supervisores de escola, professores com formacgao na
drea de Educacéo Artistica ou Artes Visuais.

OBSERVACAO : esta oficina se desenvolverd na forma de mesa tematica.

IMAGEM, SOM E PALAVRA: POSSIBILIDADE DE CONSTRUGAO
ARTISTICA EM SALA DE AULA
Chico Machado/RS

Bacharel em Desenho e Pintura, Artista plédstico, especializa-se em Teorias
do Teatro Contempordneco/UFRGS. Professor substituto do DADY UFRGS.
CONTEUDO : Desenho, pintura, colagem, instalagéo e experimentacdes
com recursos variados | Linguagem visual e jogo de verbalizagio:
Interdisciplinaridade e intertextualidade; Relacéo forma-contetido e associa-
¢ado de idéias; Possibilidades de trabalho em sala de aula.

PUBLICO : Professores de ensino fundamental, estudantes de 3° grau e do
ensino normal, interessados no assunto.

ARTE CONTEMPORANEA: MATERIA E MATERIALIDADES
Lucimar Bello Frange / MG
Doutora em Arte/ECA/USF, Pds-doutoramento em Comunicagdo e

Semidtica — PUC/SF, artista pldstica, pesquisadora, professora da Universi-
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dade Federal de UberlandiaMG.
CONTEUDO: Pressupostos e artistas do século XX ( 1° e 22 metades ); Arte
e natureza; Arte e meio/inteiro ambiente; A matéria como forga expressiva e
de contelido; Exercicios e experimentagoes.
PUBLICO: Professores do ensino fundamental e de ensino médio, profes-
sores de Educagao Artistica, artistas plasticos e interessados no assunto.

FUNDAMENTOS DA EXPRESSAO CORPORAL - DANGA
Nora Beatriz Lerman / Argentina
Psicéloga social, Graduada em Ed. Fisica, professora de Danga do Estu-
dio Patricia Stokoe - Buenos Aires/Argentina.

CONTEUDO : Definigao, fundamentos, contetdos, recursos e metodologia
da expressdo corporal Danga; Area do corpo; Area da criatividade; Objetos
auxiliares.

PUBLICO : Pessoas ligadas a area da danga, professores de educagao
fisica, professores de ensino fundamental e médio, interessados no assun-
to.

EDUCAGCAQ MUSICAL NA 12 INFANCIA
Sueli Siqueira e Cida Henrique / MG
Sueli - Bachare! em Musica, professora do Conservaiorio Estadual de Mu-
sica de Araguari/MG e proprieldria da Escola de Musicalizagao Sonatia,
Araguari/MG; Cida - Bacharel em Musica, proprietdria da Escola de
Musicalizacao Sonata, regente do coralifo da Sonata.

CONTEUDO : Conscientizagéo e preparagéo do educador musical no ensi-
no da musica para criancas de 1 a 6 anos; Abordagem, vivéncia e aplicacao
das metodologias: Dalcroze, Orff, Kodaly, Raimundo Martins.

PUBLICO : Estudantes e professores da drea de educagéo musical.
MATERIAL : cada participante devera trazer 1 bola de ténis e 1X1m de
tecido leve, como tule ou outro.
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CRIACAO MUSICAL
José Homero de Souza Pires Jr. / RS
Graduado em Musica, Mestre em Educacdo Musical-UFRGS, professor do
Conservatdrio de Musica da Universidade Federal de Pefotas/RS

CONTEUDO : Execugdo demonstrativa da experiéncia dos aprendentes e
exposighes avaliativas, Uso de partitura - roteiro para criagao e execucdo
coletiva; Explicagio dos sisternas musicais a partir de conceitos e lécnicas
de composicac (analise de exemplos, motivo, tema, variagao, textura, har-
monia, melodia, ritmo); Técnica de construgdo com parametros musicais para
COMpPOor @ improvisar.

PUBLICO : Instrumentistas e professores de musica.

EXPRESSAO CORPORAL PARA CANTORES
Celso Branco / RJ
Musico, cantor e ator. Graduado em Histdria pela Universidade Federal do
Rio de Janeiro.
CONTEUDO : Percepgao espacial, corporal e sensorial ; Concentracdo para
agdes conjuntas: movimentagao no palco; Trabalho de grupo: confianca, unido
e equipe; Expressividade corporal cénica e sua ligacdo com o canto coral:
Analise do roteiro do espetaculo, objetivando alternativas para as apresenta-
cOes corais.
PUBLICO : regentes de coros e coralistas, atores, professores de teatro e
musica, estudantes de 3% grau, interessados no assunto.

UMA APROXIMACAO AO IMAGINARIO E AO JOGO
Inés Alcaraz Marocco / RS
Doutora em Estudos Teatrais e Coreogréficos pela Universidacde
de Paris 8-Franga, professora do DAD/UFRGS.
CONTEUDO : Exercicios para desenvolver e dar forma ao imaginario;
Sensibilizagao a percepcao; Observagio, integragéo, ritmo, tempo e contra-
ternpo; Espago parcial e total do jogo; Abordagem da poesia, pintura e musi-
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ca na criagao; jogo nao verbal e verbal; Improvisagao livre, dirigida e formalizada.
PUBLICO : Professores de ensino fundamental e médio, professores de teatro e
danca , interessados no assunto.

EDUCACAO INFANTIL: LENDO E ESCREVENDO (COM) GESTOS IMA-
GENS E SONS
Gabriel de Andrade Junqueira Fitho / RS
Mestre em Educagdo: Supervisdo e Curriculo — PUC/SP. Doutorando em Edu-
cagéo: Psicologia da Educagdo - PUC/SF, professor da FACED/UFRGS, drea
de educacao infantil.
CONTEUDO : Linguagem como objeto de conhecimento que produz e é produ-
zido pelas criangas e educadores; Os processos de producéo e as relagdes entre
diferentes linguagens ( sonora, gestual, visual, verbal ) : produgao de narrativas;
Conhecer as criangas através de suas producoes e das marcas deixadas em
diferentes linguagens.
PUBLICO: Professores de educacéo infantil; supervisores e orientadores, inte-
ressados no assunto.

A ESCOLA E OS MODOS DE SE PENSAR A APRENDIZAGEM
Sérgio Roberto Franco /RS
Psicologo, Mestre e Doutor em Educacdo/UFRGS, professor da FACEDY
UFRGS.
CONTEUDO : Pensamento linear e pensamento dialético; A aprendizagem e a
escola pensadas de modo linear e de modo dialético; as concepgbes interacionistas
de Vygotsky e Piaget; A escola como instituigdo pensada dialeticamente; O
linear e o dialético no cotidiano.
PUBLICO : Professores de ensino fundamental e médio, assessores de ensi-
no e de secretarias de educagao, supervisores e orientadores, estudantes de 32
- grau, interessados no assunto,
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PROGRAMACAO



Dia 09/10/00 - 2% feira

8h30min
10h

13h
13h30min
17h30min
18h
20h

Credenciamento e recepcio aos participantes
Abertura Oficial

Palestra: Abordagens Contemporéneas em Educacgao
e Cultura

Palestrante: Professor Doutor Fernando Hernandez -
Universidade de Barcelona Espanha

Coordenadora: Professora Doutora Analice Dutra Pillar
- Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS
Apresentacoes artisticas da FUNDARTE

Oficinas

Intervalo

Relatos de Experiéncias

Concerto: Orquestra de Camara SESVFUNDARTE
Regente: Antonio Carlos Borges Cunha

Local: Teatro Roberto Atayde Cardona

DIA 10/10/00 - 3* feira

8h30min

10h30min
13h
13h30min
18h
20h

Painel: Contribuictes tedrico/praticas para uma edu-
cacdo plural

Painelistas: Gabriel de Andrade Junqueira Filho -
UFRGS/RS

Inés Alcaraz Marocco - UFRGS/RS

Nora Lermen - Estudio Patricia Stokoe/Argentina
Coordenadora: Eunice Maria Fabrazil - Secretaria Mu-
nicipal de Educacao e Cultura de Montenegro
Comunicagoes

Apresentacdes artisticas da FUNDARTE

Oficinas

Relatos de Esperiéncias

A Morte Segundo Nelson - Grupo de Teatro SESI/
FUNDARTE
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DIA 11/10/00 - 42 feira

Bh30min
13h
13h30mn

14h

16h
20h

Oficinas

Apresentagoes artisticas da FUNDARTE

Projeto Arte na Escola - Evelyn Berg loschpe - Presi-
dente do Instituto Arte na Escola/SP

Painel: Desafios dos novos tempos pedagdgicos
Painelistas: Celso Branco - RJ

Fernando Hernandez - Universidade de Barcelona/
Espanha

Sérgio Franco -UFRGS/RS

Coordenadora: Lucimar Bello Frange — UFU/MG
Vivéncias

Jantar de Confraternizacao

Atracdo musical : Talento Jovem e Blue Bossa

DIA 12/10/00- 52 feira

8h30min
9h30min
11h

13h
13h30min
17h30min

Relatos de Experiéncias

Sessao Simultinea de Debate

Produgdes no Ensino da Arte sesséo de autégrafos
comentada

Apresentacgdes artisticas da FUNDARTE

Oficinas

Painel de Encerramento do Semindrio

Painelistas: todos os professores do Semindrio
Coordenadora: Isabel Petry Kehrwald

Durante o Semindrio: Mostras Pedagdgicas — Exposigoes — Sessdes
de Videos — Sessao de Autdgrafos - Feira de Livros -

Apresentacoes Artisticas



REALIZACAO

FU TE
Montenegra/RS

Amigos da Fundarte

APQOIO




