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Editorial

E com muita satisfagdo que oferecemos aos interessados em arte e educagéo esta 10° Revista da FUNDARTE,
cujas abordagens estdo centradas em questdes referentes & docéncia e arte, a partir de diferentes pontos de vista,
frutos tanto de estudos individuais sobre o tema, quanto pesquisas coletivas. Constituem-se em instigantes refle-
xBes que expressam o que move e preocupa professores e professoras de todos os niveis de ensino.

O primeiro texto, “No fio da navalha: da experiéncia: sentidos e possibilidades do educar’, de Marcelo de
Andrade Pereira, evoca o conceito de experiéncia do filésofo alemao Walter Benjamin e estabelece relagdes com a
educacéo e a formacéo docente.

No artigo “A formag&o do Musico: uma reflexdo sobre a docéncia” Marcia Pessoa Dal Bello nos apresenta
resultados de pesquisa realizada durante o mestrado em educagéo, cuja investigagao centrou-se “nos saberes
pedagogicos que sustentam as praticas pedagdgicas” dos professores de instrumento musical da FUNDARTE.

O estudo de caso de cunho etnogréfico, que aborda a educagéo estética visual em programa de execugéo
de medidas sécioeducativas para adolescentes, é descrito pelas professoras Graciela Ormezzano e Viviane Diehl e
pela bolsista Franciele Gallina, evidenciando contribuigdes da experiéncia artistica na construgéo da subjetividade e
“nossiveis mudangas de atitude dos participantes”.

O texto “Possibilidades da pintura contemporanea: uma reflexao sobre o ensino da pintura num curso supe-
rior de artes visuais no infcio do século XXI", de Marco de Araujo, desenha a trajetéria das transformagoes da pintura
ao longo do século XX, apresenta as praticas pictoricas atuais e busca suas implicagées em um curso de ensino
superior de aries visuais.

Um estudo sobre a fungéo da dancga na construgdo de identidades de jovens alunos de uma escola estadual
de Porto Alegre/RS, trazendo a cena conceitos de educacéo, antropologia e danca, é a proposta das professoras
Gabriela Nobre Bins e Flavia Pilla do Valle, através do texto “Quem néo danga segura a crianga: uma analise do papel
da danga nas construgdes de identidades”, no qual questdes de género, etnia, religido e redes sociais também séo
abordadas.

O sexto artigo trata da avaliagdo - territério sempre em aberto no campo da arte - e que Rosane Cardoso de
Aratjo nos traz a partir de pesquisa realizada com alunos de licenciatura em musica, na qual “foi possivel coletar
dados acerca dos significados da avaliagdo” bem como compreender aspectos envolvidos no seu processo.

Em “Formacao docente em teatro: uma ética da tradicédo”, Gilberto Icle e Celina Nunes de Alcantara refletem
sobre a formagao do professor de teatro, “compreendendo os saberes pedagdgicos como inerentes aos saberes
teatrais”, buscando como apoio, suporte tedrico em Cruciani, Stanislavski, Copeau e Larrosa, entre outros.

No oitavo e (ltimo artigo dessa revista, as autoras Dionisia Nanni e Maristela Moura Silva Lima tracam
consideragdes sobre a danga e suas modificagdes socioculturais ao longo do tempo, sob o titulo “A arte do século
XX: ideais e movimentos na danga moderna e contempordnea com énfase na teoria de Rudolf Laban” e apontam
para possibilidades do ensino da dancga no século XXI.

Agradecemos aos gue colaboraram com esta edigéo, brindamos pelo 10° nimero da nossa Revista e espe-
ramos que ela contribua para instigar discussdes e motivar investigagdes referentes a educacao e arte. Vai também
um agradecimento muito especial & professora Maria Cecilia Torres que coordenou as Ultimas edi¢Ges da revista.

A todos e todas uma boa leitura.

Isabel Petry Kehrwald
Diretora Executiva da FUNDARTE
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No fio da navalha: da experiéncia: sentidos
e possibilidades do educar

Marcelo de Andrade Pereira

Graduado em filosofia pela Universidade do Vale do Rio dos Sinos — UNISINOS.

Mestre em filosofia, mestre e doutorando em educagéo pela UFRGS.

Membro do GETEPE — Grupo de estudos em educagéo, teatro e performance da UFRGS.

Resumo: O presente ensaio discorre sobre o problema do saber, da ciéncia e da tradigao na modernidade,
procurando relaciond-lo ao conceito de experiéncia em Walter Benjamin. Amodernidade, nogéo central na
obra benjaminiana, é pensada aqui como uma categotia histérico-filosdfica e apresentada de maneira um
tanto quanto genérica, dado ter por fim & condugao ao tema central deste trabalho: a experiéncia (Erfahrung)
em sua relagdo com a educagéo. Por fim, discute-se o alcance do saber e da pratica docente em vista de sua
formagao.

Palavras-chave: experiéncia, modernidade, formacéo docente.

In the razor’s edge: of the experience: meaning and possibilities of
educating

Abstract: The following article discusses the problem of wisdom, science and tradition in modern age,
relating to the concept of experience in Walter Benjamin ‘s philosophy:. In this text the modern age is understood
by its ideclogical meaning, used as a key to access the main subject of this article: the relationship between
experience (Erfahrung) and education. It intends also to make an attempt to relate these concepts — experience,

wisdom and tradition — to teacher’s education.

Keywords: experience, modern age, teacher’s education.

Predmbulo: situando o autor e seus
conceitos

Em um ensaio intitulado Degas, Dan-
¢a, Desenho, Paul Valéry (2003) desdobra o
corpo do pensar e o corpo do fazer do célebre
pintor francés Edgar Degas. De acordo com
Paul Valéry (2003, p.121), Degas era
notadamente um pensador, um obstinado
pela composigdo. Em sua paleta, a preocu-
pacédo sempre aguda com a verdade. Isso ex-
plica por que para Valéry nunca as bailarinas
foram téo desembaragadas quanto foram as
bailarinas de Degas. Em sua imobilidade pic-
térica, anunciam-se movimentos vertiginosos,
pulsantes; corpos sinuosos, ndo conformes,
cujo gozo nunca haveria de ser exaurido. Com
efeito, o traco de Degas era, a despeito de
sua verossimilhanga ou realidade, desabu-
sadamente vivo. Degas entendia a arte como
invencéo e ndo como mero arranjo, propunha
dificuldades para si mesmo, sofria com o
possivel. Para Valéry (2003, p.48), isso apon-
ta sintomaticamente para uma espécie de
olhar prolongado de Degas, que haveria de
gerar uma infinidade de obstéculos, de dese-
jos incompativeis, escripulos e arrependi-
mentos proporcionais ou mais que proporci-
onais & sua inteligéncia e conhecimento. Com
isso, Degas criava desigualdades de mes-
mo sentido ou tendéncia, a custa de revelar,
numa figura (pintada ou esculpida), sua von-
tade e exigéncia, o seu poder de transpor/opor/

impor, de transformar objetos em idéias
(Valéry, 2003, p.160). _

Doravante, ndo seria demasiada licen-
¢a poética para um ensaista conceber Walter
Benjamin como um Degas, um compositor,
fomentador de mundo, de cultura. Provavel-
mente, ao se analisar a obra ou a ode de
Walter Benjamin, presenteada a todos aque-
les para quem a felicidade é um imperativo
do agora, poder-se-a8 reconhecer 0s tragos
de uma filosofia comprometida ndo sé com
métodos ou conceitos, mas, sobretudo, com
a possibilidade de recuperacéo de um sujei-
to verdadeiramente histérico, vivo e emanci-
pado: individuo capaz de portar um saber que
ndo aplague somente uma feliz sede de co-
nhecimentos, mas que engendre escolha,
deciséo, arbitrio, participagéo.

Talvez, fruto de seu espirito revolucio-
nario, Walter Benjamin necessite-se mais
conciliador e artista que propriamente
metodolégico e racional. Essa sentenga, por
sua vez, se justifica a partir da série de deslo-
camentos conceituais e supostas incongru-
éncias tetricas (como por exemplo, a conju-
gacdo da filosofia com a teologia) presente
no corpus do pensamento benjaminiano. Isso
ndo resulta, contudo, de uma provavel impe-
ricia ou descuido do autor focado, muito an-
tes pelo contrdrio. A conjuncéo entre o teolé-
gico e o filosofico em Walter Benjamin se ori-
gina basicamente de uma necessidade, de
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uma intengdo: anelo, designio premeditado, escolha quali-
ficada, segundo a qual o mesmo pdde criar as suas propri-
as categorias.

Assim sendo, podemos partir da hipétese de que
também Benjamin possufa - tal como Degas - um olhar
prolongado: olhar que cinde, jusiapbe, fusiona e amolece
saberes e sistemas filoséficos diversos a guisa de cons-
truir o seu préprio pensamento.

E, por pensamento Benjamin entende producéo de
conhecimento, gue deriva, fundamentalmente, da
recolocagéo e atualizagdo do j& conhecido. Entrementes,
pot ciéncia ele compreendera, tal como os antigos a com-
preendiam, sabedoria, experiéncia: o conjunto de saberes
que participam efetivamente no aprimoramento do ser e
nio somente de suas habilidades. O pensamento
benjaminiano se ancora, inclusive, nessa idéia. O filésofo
da aura — como se convencionou chamar Walter Benjamin
— se ampara numa nogdo de ciéncia mais abrangente que
a usual - iluminista, que vé segmentagéo dos saberes 0
caminho para a verdadeira ciéncia —, ou seja, a sabedoria,
a ciéncia da tradig&o.

A filosofia de Benjamin encontra-se, assim, embe-
bida no divino: ela se inscreve no registro da teologia:
macrocosmo da experiéncia em cujo dominio confundem-
se o mistico e o politico. Esse pequeno fio argumentativo
permite enlagar as referéncias de maior impacto na filoso-
fia benjaminiana, quais sejam: o materialismo histérico e o
misticismo judaico. Néo obstante, serd da andlise das re-
lagdes entre os termos correlatos a cada um desses regis-
tros — 0 material e 0 espiritual — que se podera deduzir, de
maneira precisa, as categorias de um pensamento que
conjuga o eterno com o efémero e o sagrado com 0 profa-
no.

De qualquer forma, o modo particular com que Ben-
jamin escreve e descreve a histdria revela, na estrutura qui-
mérica de sua argumentagao, a estrutura de um tempo que
se assemelha ao modo de sua escritura: a modernidade.
Em outras palavras, Benjamin 1& a modernidade por inter-
médio das figuras que ela propria engendrou, como modo
particular de viver e experimentar o tempo.

Da modernidade

O sentido negativo, e por vezes ambiguo, com que
Benjamin encara a modermidade — vantagens também s&o
apontadas —, sugere pensar acerca de tudo aguilo gue se
enconira degradado, destruido, perdido, surrado. Na ima-
gem da ruina, a demonstragéo de um modo destrutivo de
funcionamento da histéria e do tempo que o ideal mesmo
da modernidade ocasionou. Em algumas elipticas passa-
gens do texto benjaminiano (1989; 1999) se véem expos-
tas as fraturas da histéria em figuras, que surgem da/na
metrépole moderna, tais como: a prostituta, o jogador, o
trapeiro, o flaneur, e Baudelaire. A fisionomia dessa metré-
pole, que se plasma na Paris do século XIX, se perfaz exa-
tamente na descrigdo desses seres infames, desses (anti)
heréis, e é precisamente por intermédio deles que Benja-
min ir4 desdobrar o conceito de modernidade e o de expe-
riéncia nela possivel.

Outras representagdes culturais da vida moderna,
como a moda e a arquitetura, a propaganda e a arte foram
também consideradas por Walter Benjamin. Elas n@o so6
redesenham as cidades como também o modo como 0s
individuos se relacionam com o tempo e o espago. A
modernidade engendra, entdo, por intermédio da metropo-

le, desejos e necessidades, dissolvendo, por conseguinte,
a fronteira entre espago interior e exterior, dado que nela
tudo se encontra & mostra, & venda, ao consumo; tudo nela
& mercadoria. A modernidade seria, portanto, o que se
convencionou chamar o “império do efémero”. Ao associar
diversas caracteristicas a um s6 conceito, Benjamin aca-
bou por desvelar o carater profano e fragmentério da vida
moderna. A rapidez com que tudo aparece e desaparece
constitui o fundamento da experiéncia na era moderna,
tempus fugit, continuo, que na sanha do progresso néo
agrega consigo o tempo passado; a experiéncia nele conti-
da é simplesmente esvaziada de sua funcédo e aplicacéo.

A era moderna &, por isso mesmo, a era do esqueci-
mento: esquecimento dos ritos, dos saberes populares,
esquecimento da tradigdo, do significado e fungéo das da-
tas de excecdo, os feriados. Isso, porque o ideal da
modernidade se constitui, para além do principio da razéo
— que determina uma relagéo fechada e estritamente posi-
tiva entre significante e significado, entre “sujeito” e “obje-
to”, néo considerando os objetos os acontecimentos em
constante devir (Benjamin, 1971) — por um outro principio
que privilegia o futuro em detrimento do passado: a novida-
de (Benjamin, 1989). Para ambos os principios, a palavra
de ordem seria: simplificagdo, dominio e utilidade. O de-
senvolvimento da ciéncia e da técnica implica, de forma
necesséria e colateral, o novo, como sendo supostamente
o melhor.

Entrementes, foi em seu célebre estudo sobre
Baudelaire (1989), e também no seu trabalho inacabado
sobre as passagens parisienses, 0 Passagenwerk (1988),
que Benjamin expds de maneira bastante original o modo
de vida acidentado da/na modernidade. Foi por intermédio
dessas duas obras que o fildsofo aleméo forneceu expres-
sivamente as imagens que refletem e se esclarecem mu-
tuamente na era moderna, a partir de um ousado e fino
enlace. No caso do Trabalho das Passagens, foi a técnica
da montagem, que Benjamin extraiu do cinema, o que pos-
sibilitou a0 mesmo a composicdo desse grande mosaico
que o caracteriza, rduo e complexo trabalho de alocagéo
de dados e citagdes, fragmentos de idéias muitas vezes
incongruentes.

Da experiéncia: Erlebnis e Erfahrung

E evidente que a nogéo apresentada de modernidade
pode apenas produzir um tipo peculiar de experiéncia, a
vivéncia. Benjamin aponta em sua filosofia o declinio da
auténtica experiéncia; demonstra isto a partir da distingéo
que realiza em torno de dois tipos de experiéncia: a
Erfahrung (experiéncia) e a Erlebnis (vivéncia). Essa
tipologia da experiéncia associa-se, em Benjamin, a um
julgamento de valor moral e historico. A referéncia do filéso-
fo da aura — como se convencionou chamar o mesmo — a
uma auténtica experiéncia remete, em sentido estrito, a algo
que se d4 necessariamente no e pelo coletivo, passivel de
ser comunicado, transmitido, continuado. A experiéncia ge-
nuina resultaria, assim, de um processo gradativo de ama-
durecimento do individuo humano, na aceitagdo e no aco-
lhimento de ritos, gestos e agbes que configurariam as for-
mas de expressdo individual em uma rede de significantes
coletivos (Benjamin, 1994). De outro lado, a vivéncia
(Erlebnis), prépria da era modema, & uma espécie inferior
de experiéncia, infértil no campo da acdo humana. Para
Benjamin (1989), significado algum pode de uma vivéncia
ser depreendido, pois ela finda sua ag@o em seu préprio
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aparecimento.

A experiéncia benjaminiana néo refere meramente
uma faculdade cognitiva, ela se situa, por certo, para além
do empirico, ndo sendo por isso apenas um lugar em que
chega, ao individuo, as coisas. A experiéncia de Benjamin,
a Erfahrung, é fundamentalmente origem, poténcia, um
sempre comecgo: a dimensado por intermédio da qual se faz
possivel criar, escolher, atravessar, deliberar. Experiéncia €
viagem (espaco). E também, sob um outro ponto de vista —
o da tradicdo —~ uma “visdo de fundo”, (do tempo) que se
perfaz como sabedoria, no gesto mesmo de se colocar no
mundo e de ser acometido pelo mesmo, pelo outro: estar-
sendo com o outro, para o outro e em outro. A experiéncia é
didlogo inesgotdvel do homem com o tempo, com o pre-
sente e com o passado, com a diferen¢a e com o negativo.

A experiéncia que Benjamin intui recuperar & experi-
éncia de um corpo que pensa e que tem meméria, um pen-
samento que tem pele, que é feito de carne, de sangue e de
0ss0 carcomido. Isso implica, evidentemente, um exercicio
continuo e inesgotdvel de superagdo, de
redimensionamento do vivido, do que passou, do que esta
sendo e do que esta por vir. Ela é, nesse sentido, muito
mais que uma mera forma de aquisi¢do do mundo, de co-
nhecimento; é producio e transformagdo do presente pelo
passado, dada por intermédio da palavra e das obras de
arte.

Para Benjamin, é na producéo cultural de uma épo-
ca e de um grupo determinado que se podem encontrar
expressas as tensdes histdricas ali presentes. Naquilo que
hd de fugaz, de efémero, de atemporal na experiéncia da
obra de arte é que esla prescrita a experiéncia em seu es-
tado puro, sua quintesséncia: a sabedoria como sendo o
conhecimento do tempo fora do tempo cristalizado em ima-
gens artisticamente produzidas. Com efeito, s6 as obras
de arte podem, sob o plano da filosofia benjaminiana (1994),
captar a multiplicidade de experiéncias simultaneas de tem-
po: o instante dilatado, o instante paralisado, o instante fu-
gitivo, a eternidade do instante. Em suma, um tempo com
todos os outros tempos, um tempo pleno de agoras: pre-
sentes, passados e futuros,

A fim de preservar essas significagdes do tempo &
experiéncia é que Benjamin ira relacioné-la a tradicdo, essa
como sendo o lastro sobre o qual se preserva para o filéso-
fo da aura a prépria possibilidade da redengdo. A Tradicéo
serd, assim, tomada por Benjamin como a meméria coleti-
va que inscreve o individuo num conjunto de representa-
¢bes de sentido comum, sendo, por sua vez, o lago que une
0 presente ao passado.

A tradicéio caplura toda a sorte de saberes que nao
derivam somente de um conhecimento racional, mas que
se distinguem qualitativamente desse. Ela refere a
presentificagdo do tempo, a partir de um espago litdrgico,
cultual. A tradigdo é o elemento que congrega e mantém
vivo todos aqueles saberes que perdurariam por sua efica-
cia e valor através dos tempos. Na arte, isso aparecera sob
a forma da aura que haveria de envolver as obras, e, na
escrita, sob a forma especifica da narracéo — tépicos abran-
gidos e largamente tratados na filosofia benjaminiana. Em
outras palavras, a experiéncia faz da obra de arte seu su-
porte estavel, plasmada sob uma forma narrativa. Nela, na
obra de arte, a experiéncia se abre para a criagdo de um
espago de distanciamento da vivéncia em relagédo a ela
mesma: experiéncia do tempo e no tempo, que como ja se
assinalou, lanca o sujeito para longe do mesmo.

Nao obstante, a aura como sendo exatamente o cam-
po de aparecimento do auténtico, do real, € por isso mes-
mo tomada como a dimens&o potencializadora da experi-
éncia, dado que nela se recuperaria o que haveria de mis-
terioso, de admirdvel nos fendmenos, pois a mesma se
conectaria a uma outra esfera, a religiosa — referindo, por
conseguinte, a uma dimenséo utdpica.

Benjamin quer, na verdade, situar o tempo, dar a ele
um lugar, uma origem, para entdo recuperar sua poténcia,
e, isso, ele faz por intermédio da palavra, uma palavra que
&, a0 mesmo tempo, gesto, voz e corpo. Gesto, porque agéo
que viria a possibilitar a reorganizagéo de um determinado
grupo, a partir de valores plasmados na palavra e por inter-
médio da palavra. Voz, porque nela se transmitiria uma
experiéncia passivel de ser narrada; experiéncia que fala e
ndo cala, que incita, que provoca; experiéncia de uma pala-
vra que recua e faz sentir, de uma palavra que engendra
palavra e que, ao englobar som, ritmo e corpo haveria de
criar espagos singulares de expressédo. E Corpo, porque
nele, e somente nele, poder-se-ia instaurar um tempo pe-
rene e eficaz, potencializado, palavra-corpo-tempo, porosa,
sem pronuncia, palavra que ndo se pode grafar.

Um dos problemas fundamentais da modernidade
se constitui precisamente sobre o carater demasiadamen-
te objetivo da linguagem, pelo menos do uso que dela se
faz no hodierno. Como jé sinalizado, a modernidade esta-
belece uma relagdo fechada entre significante e significa-
do, ela cria uma dicotomia entre linguagem e fenémeno
histérico. Isso significa dizer que a mesma aprisiona o0s
acontecimentos num vocabulario manipulavel, ndo dando
aos mesmos a chance de serem tomados integraimente,
em ambos os sentidos, positivo e negativo. Benjamin (1971)
infere, a propdsito, em seu texto sobre a tarefa do tradutor,
que as definigbes estritas, proprias e derivadas do ideal
moderno, contribuem exata e decisivamente para a elimi-
nacdo, mediante manipulagbes fixadoras das significactes
conceituais, do elemento irritante e perigoso das coisas
que haveriam de viver nos conceitos.

Isso explica por que para Benjamin uma das formas
possiveis de recuperagéo da experiéncia, da Erfahrung —
apenas especulada, mas ndo programada — se dé, neces-
sariamente, pela revitalizagdo da forga expressiva das pa-
lavras, tal como aconteceria com o nome. Renomear a lin-
guagem é, portanto, tarefa de uma filosofia que tenha por
demanda e fim a recuperagéo do valor real e efetivo do
tempo e dos acontecimentos histéricos, sejam eles gran-
des ou pequenos.

Ademais, este predmbulo conceitual nos parece su-
ficiente para que se possa adentrar no problema propria-
mente dito.

Docéncia: da formag@o como potencializadora da
experiéncia (e vice-versa)

Dentre as inGmeras perguntas que se poderiam
derivar das consideragdes acima dispostas, deve-se des-
tacar como principal a seguinte: qual ou quais as possibili-
dades ou resposias que a educacéo, a experiéncia e a cons-
tituigAo de novos sentidos podem nos ajudar a reverter ¢
que referimos como ruinas do sentido? Que histéria escre-
ve a educagéo na contemporaneidade — tdo diversa e ao
mesmo tempo tdo afinada ao ideal moderno — tédo
estranhamente sem sentido e ao mesmo tempo téo plena
de ilusédo?

A educacéo consiste, por certo, na producéo, a partir



de uma cultura e de uma época determinada, de certos
modos de ser e da operar, que se relacionam diretamente
com as experiéncias das geragoes passadas. A educagéo
seria, assim, o meio de transmissdo do conjunto de sabe-
res que constituiriam a tradicdo — deveria, a0 menas, sé-lo.
Todavia, sabemos, pelos guias, pelas enciclopedias, pe-
los manuais — grandes catdlogos cientificos — que nao se
deve misturar joio com trigo € polenta com fuba. Isto é, se a
educagdo esta comprometida com a produgdo e a difusdo
cultural, ela ndo deve confundir conhecimento com saber, e
ciéncia com sabedoria. Um homem de letras pode néo ser
um homem sébio. A historia, do século passado até os dias
atuais, tem nos dado exemplos suficientes de como o
acumulo de conhecimento, a informagao nao resultam ne-
cessariamente em sabedoria, sequer em bom senso. O
holocausto em plena Europa do século XX, as guerras civis
nos continentes americano e africano, os genocidios ainda
correntes nos Balcas, deixam-nos com duvida acerca do
saber do esclarecimento. A luz da razdo — como defendia o
ideal moderno, do qual somos tributarios, a racionalidade
humana —, nesses casos, ofusca, ndo ilumina, a ponto de
se confundir com loucura. Vale ressaltar que o principio que
origina esta sorte de barbarie, o genocidio — apenas para
citar um — & fundamentalmente racional. E a raz&o que en-
gendra meios répidos e efetivos para a destruicao daquilo
que ela nio consegue compreender ou manipular. N&o &
preciso ir longe para verificar a veracidade dessa afirma-
cdo: o ataque massivo dos Estados Unidos as nagdes do
Oriente Médio exemplifica claramente essa situacao.

Mas voltemos ao que interessa (politica e histéria
também interessam! Mas ndo sdo o objetivo e nem o foco
do presente artigo): a experiéncia na/da formagéo e pratica
docente. Antes, porém, devemos sinalizar para o papel da
tradigdo sobre a educagdo. Sob o plano da filosofia
benjaminiana, podemos inferir que educado sera o indivi-
duo que gracas & sua formagéo, mediada pela experiéncia
de vida com a tradicdo, participa efetiva e ativamente do
espago politico-social e cultural a que pertence; cultivado
ser4 o individuo que interfere no modo ser e de operar de si
e dos outros com os quais vive. A educacéo compreendera,
assim, como sua tarefa, o avivamento de um espirito sem-
pre critico & sagaz, justo, eqtiitativo. Salienta-se, entretanto,
que 4 educagéo cabe ativar, impulsionar esse modo de ser
e de operar, mas n&o dirigi-lo, programé-lo, coordena-lo,
isso deve ficar sob o encargo do individuo como ser aut-
nomo, independente e sensato (se ndo sabio) que a edu-
cacdo intentaria formar.

Considerando as distingdes feitas até este momen-
to entre experiéncia e vivéncia, saber e conhecimento, fica
dificil estabelecer ou propor algo como definitivo. E interes-
sante “colocar na mesa” as possibilidades de
problematizagdo das mesmas, sobretudo no que concerne
a formacéo docente. Vejamos, portanto, sob sua dupla
acepgdo e possibilidade, a relagéo entre o saber, a ciéncia
e a tradigdo com a educacdo, em especial, no que concerne
a formacao de um perfil e de um papel especificamente
docente.

Sabemos, obviamente, que o educador foi também
educado a ser e agir de uma determinada forma. A forma-
géio docente abrange, entretanto, outros niveis de formagéo
que ndo s6 o académico, mas fundamentalmente, o huma-
no. A capacidade de tornar uma vivéncia uma experiéncia
depende mais de uma formacdo humana integra e consis-
tente — que permite ver o Outro na sua total insondabilidade,

preservando a mesma e aprendendo com a mesma — do
que a capacidade de empilhar dados, informagdes, conhe-
cimento. E preciso saber (substantivo) para que se possa
conhecer, porque o saber demanda a capacidade de um
individuo de segurar em seus ombros a impossibilidade
de tudo conhecer, a capacidade de sustentar, de equilibrar
em seus estreitos ombros um mundo que se estende por
tantos e tantos séculos, ou seja, achar algo, manter junto.
Os poetas ensinam precisamente essa ligéo e € justamen-
te por isso que Benjamin atribui & arte um papel tao impor-
tante na formacdo dos seres humanos. A docéncia deve,
assim, ser necessariamente artista: coletar o ja conhecido,
dar a ele uma nova forma de se dizer, original — como sendo
a qualidade de originar novas e outras coisas; apropriar-se
do j& conhecido num outro nivel, numa outra dimenséo,
ndo apenas racional — no sentido estrito que Ihe deve sua
definicdo — mas, sobretudo, sensivel, religiosa — como sen-
do a capacidade de religar, de juntar presente com passa-
do e o Outro consigo; redimensionar o vivido, redesenhar a
histéria, dar ao destino uma outra destinagdo, propria, arbi-
trada, escolhida; reconstituir a histéria dos sentidos, dar
sentido a eles, & razéo da carne, da pele.

Esse exercicio de ressignificagio — do qual deveria
partir ndo sé a pratica docente, mas de igual modo sua
formagao — impele o professor a sair de si, de sua posicao
de ser aquele que educa, para aquele que aprende com,
junto, a0 mesmo tempo; sair de si para fomentar mundo,
fomentar cultura, produzir conhecimento, para saber:
reinventar a cultura pela recolocagéo de seu fazer; inflar de
vida, fazer pulsar o j& conhecido: fazer histéria com a histé-
ria, tomar a histéria como acontecimento continuo, origem,
como principio para novos e diversos e constantes aconte-
cimentos, ndo como algo acabado, fixo, engessado.
Docéncia artista, porque arte remete justamente a isso, ela
sintetiza justamente este acontecimento: sair do oficio, da
técnica, cristalizando e partilhando do sentimento e da con-
dicdo tragica de ndo se saber tudo, co-pertencer ao conhe-
cimento, & historia, fazer-se histéria, fazer-se conhecimen-
to.

A historia ndo &, com efeito, o gue passou, mas o
que estad por vir — ter isso em mente, manter junto,
reproblematizar o passado, se antecipar a um futuro de
anteméo escrito, afugentar o destino, escolher o lugar.

Em dltima instancia, cabe a formagéo docente pro-
por formas de produzir saber de conhecimento, na medida
em que ousa singularizar os acontecimentos, atualizar a
tradicéo, inscrevendo o passado no presente, presentificar,
presentear o passado com a possibilidade de sua mudan-
ca. Benjamin estava, por cerio, atento a esse processo e
nos sinalizou sob a forma da relagdo que o tempo haveria
de estabelecer com o conhecimento. N&o se trata apenas
de conjecturas — que poderiam ser tomadas como datadas
— mas como indicagdo de um caminho diferente para se
compreender o mundo, os objetos, as pessoas, sensibili-
zando para as diferencas, os degrades, as nuangas. Pen-
sar uma nova formacdo docente — que considere essa sor-
te de experiéncia — implica se pensar em meio a uma espeé-
cie de novelo, no qual as regras formais do pensamento e
aquilo que estd além do que pode ser dito estao interliga-
dos. E justamente esse enlace entre o dito, o néo dito e 0
indizivel que torna a proposta de Benjamin téo plausivel, no
momento mesmo em que ele considera os contetdos da
teologia, da metafisica, entre outros, porque & exatamente
nesse limiar que se pode constatar a falibilidade de um
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discurso absolutamente racional, a falibilidade, a insufici-
aneia da razéo frente a experiéncias de fato significativas:
religiosas, artisticas, emocionais, afetivas.

O ato de educar ndo pode, assim, ser entendido
como mera transmissao de conhecimento, de técnicas, mas
como impulso & criagéo, ao auto-engendramento, & emarn-
cipagdo, a capacidade de se relnventar a cada momento,
de redesenhar um novo destino. Educar, nas pro-posigbes
que se fizeram até entao, equivale a uma desinstrugéo, a
uma embriaguez, deixar estar e ser com 0 mundo, estar
com ele, com o Outro, com o indizivel, com aquilo que foi
construido a partir dele, enfim, com o mundo.

Consideragdes finals

Faz-se necessario ressaltar que a experiéncia nao
é s6 o foco central de toda a filosofia benjaminiana, mas
também o eixo sobre o qual toda a discussdo acerca da
histéria, da tradicdo e do conhecimento se funda. Benjamin
intenta restaurar uma linguagem que possibilite a recupe-
racio da experiéncia e, porianto, da tradigdo (Muricy, 1998).

A modernidade, como foi tratada, ndo comporta, to-
davia, apenas um negativo. Benjamin ira pontuar, por exem-
plo, que o surgimento da fotografia, da publicidade, da
reprodutibilidade técnica, do cinema, tornaram possivel, sob
certo aspecto, a democratizacao do conhecimento e a pro-
liferacdo de idéias. No entanto, O tipo de experiéncia por
intermédio desses meios transmitida ndo passa sendo de
uma mera vivéncia, a Erlebnis, “experiéncia” que nada lem-
bra a elasticidade, a durabilidade e a profundidade que ca-
racterizariam a Erfahrung (a verdadeira experiéncia) toma-
da por Benjamin em seu nucleo semantico.

Assim sendo, & necessario lembrar que em Benja-
min a pergunta pela experiéncia na modernidade é a per-
gunta pela propria capacidade de conjung@o do homem
com o mundo e também a pergunia pela possibilidade de
apreenséo de um duplo da natureza, ndo ela mesma, mas
algo que estd intimamente relacionada a ela em sua ori-
gem.

A genuina experiéncia (Erfahrung) se funda pela tra-
dicdo do tempo e pelo tempo da tradicdo, ela é sabedoria
acumulada, transmissivel e nunca condicionada. Sob o ponto
de vista do tempo, a experiéncia é aquilo que se mantém
sempre igual e diferente a si mesma, aquilo que perdura,
que se prolonga no tempo como seu entre-lugar, como tex-
tura, memodria, aprendizado; aquilo que da ao tempo uma
aura.

Esse artigo pretendeu, por isso mesmo, ainda que
de maneira um tanto quanto precéria, recuperar o pulso de
uma vontade semelhante aquela que se quis investigar:
desejo, impeto, paixéo de estar no mundo e com outros,
harmonicamente. O resto do que dai deveria advir — um
método, questdes, um corpo de texto, eic. € tal — se espera
ter sido expresso. No mais, para concluir, uma correspon-
déncia, a fim de ndo perder de vista exatamente aquilo que
nos introduziu: a sanha de Degas, o impeto de Benjamin:

atos soberanos de ambos os artistas. Para tanto, Valéry:

O que hé demais admiravel do que a passagem do arbitrdrio para o
necessério, que & o ato soberano do artista, pressionado por uma
necessidade, tao forte e t8o insistente quanto a necessidade de
tazer amor? Nada mais belo do que a vontade extrema, a sensibi-
lidade extrema e a ciéncia (a verdadeira, aquela que criamos, ou
recriamos para nds), para juntas, e obtendo, por alguma duragao,
essa troca entre os fins @ 0s meios, 0 acaso é a escolha, a
substancia e o acidente, a previsao e a oportunidade, a matéria e
a forma, a poténcia e a resisténcia, que, semelhante a ardente, a
estranha, 2 estreita luta dos sexos, compde todas essas energias

da vida humana, exacerba-as uma com a outra, e cria {Valéry,

2003, p.149).
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A formagé‘io do Musico: uma reflexao sobre
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Resumao: O presente trabalho teve como objetivo principal investigar os saberes pedag6gicos que susten-
tam as préaticas pedagogicas dos professores bacharéis em instrumentos musicais que trabalham na
Fundagéo Municipal de Artes de Montenegro - FUNDARTE. Ametodologia utilizada na pesquisa tratou-se de
um estudo de caso de cunho etnogréfico. A pesquisa trouxe como principais resultados a constatagéo de
que os professores valorizam a educagéo musical para o desenvolvimento do sujeito, a faculdade e os
cursos de formag&o em instrumento musical ndo consideram a opgéo do aluno para o magistério e finalmen-

te, os professores ndo reconhecem os saberes oriundos das ciéncias da educagdo como indispensaveis

para a docéncia.
Palavras-chave: saberes, docéncia em musica, formagao de professores.

The formation of the Musician: a reflection about docéncia

Abstract: This paper objective was to investigate the pedagogy knowledge as a pedagogy practice support
of Bachelor teachers in musical instruments at Arts Municipal Foundation-FUNDARTE- in Montenegro-RS.
The research discusses formation and conceptions about musical instruments teachers education coming
from Bachelor Courses. The methodology applied was an ethnography case study. At the final considerations
was found out that all teachers valorize the musical education to subject development and that university
(graduation) and instrument formation courses don’t consider the student choice to professorship. Besides,

the teacher’s don't recognize knowledge from sciences of education as indispensable to teaching.
Keywords: knowledge, music teaching, teacher's education.

O territdrio do estudo

A Fundagdo Municipal de Artes de
Montenegro - FUNDARTE, instituicdo em que
atuo ha mais de 15 anos, como coordenado-
ra pedagégica, vem, desde 1973, se dedican-
do ao desenvolvimento das artes em geral e
da cultura artistica no Rio Grande do Sul, com
reconhecimento assegurado nas dreas em
que atua: musica, teatro, danga e artes visu-
ais. A Fundacéo tem duas modalidades de
cursos: os informais, que oferecem cursos
de artes nas areas da danga, teatro, musica e
artes visuais para criangas, jovens e adultos,
denominado Curso Bésico de Arte; e os for-
mais, que sdo: o Curso Técnico de Musica,
em nivel médio e, a partir de 2002, em convé-
nio com a Universidade Estadual do Rio Gran-
de do Sul (UERGS), os Cursos de Graduagéo
em Artes Visuais, Danga, Musica e Teatro: Li-
cenciatura. Esses cursos tém o curriculo vol-
tado para quebrar o paradigma da dicotomia
entre bacharelado e licenciatura, ou seja, esta
pautado na formagéo do professor-artista.

O trabalho que a FUNDARTE desen-
volve esta fundamentado na construgédo cole-
tiva de uma concepcgéo de docéncia susten-
tada em uma perspectiva epistemoldgica que
se distancie dos modelos tradicionais, em ge-
ral centrados no professor. Entretanto, ape-
sar de o ensino ser voltado para uma

metodologia que valorize a construgdo de co-
nhecimento, se percebem algumas contradi-
¢Bes nas préticas dos professores. Nesse
sentido, algumas questdes emergem: a
docéncia € sustentada por fundamentos que
reforcam que o conhecimento transita da ca-
beca do professor para a do aluno? Por que
se baseiam em teorias que reforgam o talen-
to para aprender? Ou ainda, por que insis-
tem, muitas vezes, em estigmatizar o aluno
como desafinado, ndo musical e outros adje-
tivos, os quais barram prematuramente as
possibilidades de desenvolvimento? Por que
é comum revelarem visbes autoritarias, ela-
borando um programa de curso que n&o con-
templa os interesses dos alunos? Por que
n&o consideram a bagagem que os mesmos
trazem para a sala de aula?

Vale, porém, ressaltar que a existén-
cia de um espaco de discussdo pedagdgica
na proposta da FUNDARTE vem se constitu-
indo como uma iniciativa que favorece a refle-
x&8o e aponta para a possibilidade de procu-
rar novos caminhos, Nesse contexto, a agdo
da coordenacdo pedagdgica é fundamental,
porque ela pode exercer um papel aglutinador
do grupo, incentivando o processo reflexivo.

Além disso, acredita-se que a Uni-
versidade, através dos cursos de formagéo
de professores, deve ter a responsabilidade

DAL BELLO, Marcia Pessoa. A Formagdo do Musico: uma reflexdo sobre a docéncia. Revista
da FUNDARTE. Montenegro. ano 5, n® 10, p. 13 - 16.
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de buscar caminhos que visem promover uma proposta
curricular mais consistente e adequada & realidade dos
alunos, rompendo paradigmas que reforgam o desconhe-
gimento do professor sobre os processos de aprendiza-
gem. E fundamental refletir sobre os saberes pedagogicos
dos professores de instrumentos musicais e de que forma
esses estiio presentes nas suas préticas, verificando o que
pensam sobre as dimensdes que interferam no processo
de ensinar e aprender e quais as relagdes que estéo articu-
ladas na aprendizagem e nos saberes musicais.

Tem sido possivel notar, principalmente entre os
professores de instrumento musical, uma énfase na
performance e na técnica, acarretando um fazer pedagégi-
co diferenciado que, muitas vezes, desconsidera a apren-
dizagem musical ampla, na qual estéo inseridas as ques-
tdes afetivas, sociais, culturais e psicoldgicas. Ha indicios
de que tais professores adotam uma postura incentivadora
da performance musical, muitas vezes sem significado para
o aluno e em detrimento da potencial capacidade
transformadora latente no educando, conforme perspectiva
de Esperidiao(2002).Para essa autora,”a formagao musi-
cal predominantemente centrada na técnica deve ceder lu-
gar a uma formacéo que considere, também o sujeito nas
suas potencialidades e na sua capacidade de realizar uma
agdo transformadora na sociedade”. (Esperidido, 2002, p.23)

A perspectiva é de que o espaco da Universidade
possa se constituir numa referéncia de formagao para os
professores, estimulando que os saberes da pratica pro-
fissional sejam o ponto de partida de um processo conti-
nuo de qualificagéo do trabalho realizado.

Os saberes dos professores

E fundamental pensar uma ag&o docente que va-
lorize os saberes dos alunos, suas produgbes e que consi-
dere a diversidade. Cunha (1989, p.167), ao estudar docen-
tes considerados como bons professores, alerta que, em
geral,

ndo temos ainda bons professores que estejam mais voltados a
desenvolver habilidades nos alunos. O professor é capaz de apre-
sentar o melhor esquema do conteido a ser desenvolvido em aula,
mas néo conhece procedimentos sobre como fazer o aluno chegar
ao mapeamento préprio da aprendizagem que estd realizando. O
BOM PROFESSOR relata e referencia resultados de sua pesquisa,
mas pouco estimula o aluno a fazer as suas préprias, mesmo que
de forma simples. Nessa perspectiva, mesmo o0s BONS PRO-
FESSORES repetem uma pedagogia passiva, muito pouco critica

e criativa.

A autora sinaliza que “aprender néo é estar em ati-
tude contemplativa ou absorvente frente ao conhecimento,
e sim estar ativamente envolvido na interpretagdo e produ-
¢Ho destes dados” (2002, p. 30). Na aprendizagem musical
tal afirmagéo ganha uma dimensao importante uma vez
que, segundo alguns autores com 0s quais estamos dialo-
gando, o estudo de instrumento esta baseado, principal-
mente, na reproducéo fiel do objeto do conhecimento.

Para melhor compreender essa perspectiva, Pau-
lo Freire (1987, p.18) afirma que nés professores, em geral,

reduzimos o ato de conhecer a uma mera transferéncia deste
conhecimento. E o professor se torna exatamente o especialista
em transferir conhecimentos. Entdo, ele perde algumas das quali-
dades necessarias, indispenséveis, requeridas na produgéo do
conhecimento, assim como o de conhecer o conhecimento exis-
tente. Alguns dessas qualidades sdo, por exemplo, a agéo, a
reflexdo critica, a curiosidade, o questionamento exigente, a inqui-
etagéo, a incerteza-—- todas essas virtudes indispensaveis ao

sujeito cognoscente.

O estudo dos saberes construidos pelos profes-
sores ao longo de sua trajetéria docente tem mobilizado
muitas pesquisas e se constituido numa produgéo cientifi-
ca significativa incorporada as novas praticas de formagao.
“A Literatura pedagégica atual introduziu o termo saberes
para caracterizar os pensamentos, as idéias, os juizos, os
discursos e os argumentos gue obedecem a certas exi-
géncias da racionalidade” (Tardif, 2002, p.199). Para o au-
tor h4 racionalidade quando ha consciéncia do ato exerci-
do, isto &, quando o sujeito é capaz de justificar por meio de
razdes, procedimentos ou discursos a sua agéo. O autor
afirma que a idéia de exigéncia de racionalidade n&o é
normativa, pois ela nao determina contetidos racionais, mas
se limita a colocar em evidéncia uma capacidade formal.

Cunha (2004) sustenta que a discussdo que mo-
biliza os educadores na reflexdo sobre os saberes docen-
tes & identificar a natureza desses saberes e em que medi-
da séo fundamentais para a estruturacéo profissional do
professor, devendo constituir o constructo de sua formagéo
inicial e/ou continuada. Para a autora “assumir a complexi-
dade do trabalho docente é desvelar o-oficio do professor e
as necessidades de muliiplas condigbes para o seu exer-
cicio”.

A autora alerta para o fato de que “a educagéo que
temos tido tem sido muito mais a que procura internalizar o
saber do que conscientizar o homem, sujeito do conheci-
mento. E a concepcdo de ensino e as praticas realizadas
pelo professor certamente terdo que ser diferenciadas, con-
forme os objetivos se direcionam a internalizagéo ou a
conscientizacdo”. (CUNHA, 2002, p.30) Essa perspecti-
va nos permite compreender a complexidade que define a
modificacdo qualitativa das préticas dos professores. Es-
sas, na maioria das vezes, ndo contemplam reflexdes que
garantam um fazer diferenciado, fundamentado em teorias
educativas, e que resultem na construgdo de conhecimen-
to pelos alunos. Freire (1996, p.15) sustenta que “ensinar é
muito mais do que puramente treinar o educando no de-
sempenho de destreza”, pois esse é um processo que exi-
ge do professor saberes multiplos e complexos.

A formacédo do bacharel em instrumento musical

No momento atual discute-se muito o curriculo de
musica nos cursos de graduagdo, no sentido de pensar os
tipos de profissionais que se estd pretendendo formar. Nes-
sa problematizagdo dos perfis profissionais que a forma-
gdo universitaria em musica abrange, um dos temas im-
portantes é a formagdo do professor de instrumento. Na
construcdo das identidades desses profissionais, em ge-
ral, hd uma questdo bésica gue dicotomiza a performance
e a pedagogia, 0 musico e o professor.

Na maioria dos casos, os cursos oferecem as mo-
dalidades de Bacharelado e Licenciatura. Em muitos cur-
sos, o aluno deve escolher uma delas. Eventualmente, opta
por fazer os dois, ou seja, ele serd bacharel e licenciado ou
pode optar pelo Bacharelado como o primeiro curso, em
fungdo da carga hordria da Licenciatura ser mais extensa.

Louro e Souza (1999), ao analisarem os dados
levantados numa pesquisa desenvolvida nos anos de 1996
e 1997, que se intitulava A Formagédo do Professor de instru-
menlo - visdes curriculares das universidades brasileiras,
apontam que a dicotomia entre os cursos de Bacharelado
e Licenciatura é um fator essencial da problematica da for-



magéo do professor de instrumento. Esse perfil profissio-
nal desafia a tradicional divisdo entre Bacharelado e Licen-
Clatura, uma vez que busca um equilibrio entre competénci-
as pedagogicas e musicais.

Dourade (1999) afirma que os programas para a
formagdo do instrumentista, na maiotia das escolas de md-
sica, ainda demarcam o &mbito do conhecimento, seguin-
do os moldes dos programas dos velhos conservatdrios,
levando os instrumentistas a crer que a férmula “tocar e
mais tocar” é a Unica fungéo social da masica. Os progra-
mas dividem-se em disciplinas de diversas naturezas, te6-
ricas e praticas, que pretendem conter toda a abrangéncia
do fazer musical numa visdo, muitas vezes, dicotémica.

Nesssa perspectiva, Santos, Hentschke e Fialkow
(1998), ao investigarem os critérios de avaliagéo utilizados
por professores de piano, concluiram que alguns profes-
sores parecem desconhecer o processo de avaliagdo en-
quanto processo formativo, o que é indispensével para que
qualquer aprendizagem ocorra de maneira satisfatéria.
Muitos confundem avaliagéo com prova, ndo reconhecendo
a avaliacdo como parte integrante do processo de ensino e
aprendizagem. Os dados revelaram uma precéria forma-
¢80 pedagégica durante o curso de graduagdo. A maioria
dos professores disse ndo ter recebido qualquer tipo de
formagéo da pedagogia sobre o ensino do instrumento
durante a sua formagéo inicial.

Os autores sustentam que as lacunas na forma-
¢éo pedagbgica podem prejudicar a condugéo do proces-
so de ensino do instrumento. Em fung&o disso, muitos pro-
fessores revelaram ter encontrado dificuldades para atua-
rem no ensino do piano, bem como conhecer e elaborar
metodologias de ensino do instrumento. Dessa forma, os
autores da pesquisa sugerem que a auséncia de formacgéo
pedagdgica poderd também prejudicar um julgamento mais
objetivo do aluno visto que, sem conhecer a trajetéria de
desenvolvimento musical do educando e sem um referencial
tedrico que possa fundamentar a pratica pedagégica, tor-
na-se mais dificil estabelecer critérios claros de avaliagao.

Outro aspecto a ressaltar € que no ensino do ins-
trumento, a exemplo de outras areas do conhecimento, gran-
de parte dos professores tende a reproduzir a trajetéria que
eles mesmos vivenciaram no percurso de aprendizagem,
sem refletir sobre seu processo de construgdo de conheci-
mento na drea. Partem do principio de que, se deu certo
com ele, certamente funcionara com o seu aluno. Nessa
perspectiva, Bozzetto (1999p. 83) sustenta que

a formag#o do professor de instrumento deverla promover a sua
capacidade de reflexdo critica através de uma investigagéo conti-
nua sobre & sua pratica, sobre sua experiéncia adquirida, sobre si
mesmo, ndo se limitando, portanto, a ser mero aplicador e reprodutor

de conhecimentos aprendidos.

O campo do ensino da musica, pela sua impor-
tancia na compreensdo de uma educagdo ampla e global,
parece fundamental. Se estudos sobre o tema ja foram fei-
tos numa importante contribuigéo & area, é significativo con-
tinuar essa trajetdria investigativa, qualificando a pratica pe-
dagogica e a formagéo de professores. Atravessa esse pro-
Cesso uma concepgdo mais ampla dos objetivos do ensi-
no da masica na educagdo do cidaddo e o projeto de soci-
edade que se quer construir. Torna-se, portanto, imprescin-
divel relacionar essa dimens3o com a formagao de profes-
sores .

As concepgdes dos professores

O principal objetivo da pesquisa realizada foi in-
vestigar como os professores bacharéis em instrumentos
musicais vém construindo a sua docéncia, instigando-os a
refletir, a partir de algumas questdes fundamentais, as quais
seguiram o seguinte roteiro: quais as suas concepcdes e
valores sobre educag@o? Como foram construidos os pro-
cessos de formacéo do professor de instrumento, bacha-
réis? Como vém desenvolvendo suas praticas pedagégi-
cas? O que pensam sobre os formadores de professores?
E finalmente, quais os sentimentos e desafios que os cons-
tituiram ao longo de suas trajetérias? A partir das respostas
dos professores, foi possivel estabelecer um perfil dos sa-
beres pedagégicos presentes nas suas praticas.

As principais conclusfes a que o estudo me levou
foram as seguintes:

- As concepgdes e valores dos professores que
fizeram parte da pesquisa evolvem o reconhecimento da
importancia da educagdo musical para o desenvolvimento
do sujeito. Afirmaram que aprender ou estar em contato
com a musica desde pequeno facilita a aprendizagem mais
tarde. Ressaltaram também que, apesar de alguns alunos
terem mais facilidade, todos tém condicBes de aprender a
tocar um instrumento, mas que essa facilidade ou
musicalidade auxiliam muito na permanéncia e bom de-
sempenho na aprendizagem do instrumento.

- Quanto a formagéo de professores, todos con-
cordam que a universidade néo propiciou a preparagéo para
a docéneia, os quais tiveram que buscar essa formagéo na
prética e através de cursos de formagéo continuada. Reco-
nheceram também que a estrutura de orientagdo pedagé-
gica que a FUNDARTE oferece é um fator preponderante
para o aprimoramento da pratica docente.

- Sobre os formadores de professores e os sabe-
res necessarios a docéncia enfatizaram, principalmente,
os saberes especificos da técnica do instrumento, ou seja,
mesmo reconhecendo que seus cursos de formagdo nao
Ihes prepararam para exercerem a funcio docente, trazem
consigo a idéia de que ter conhecimento sobre o seu ins-
trumento, repertérios e métodos lhes basta para exerce-
rem a atividade docente, ou seja, ndo reconhecem os sa-
beres advindos das ciéncias da educacdo como necessa-
rios para serem professores.

- Nas respostas que deram sobre suas praticas
enquanto professores, foi possivel perceber a preocupa-
¢ao com uma rotina de aula, com o contetido, com a técnica
e com o equipamento. Mais uma vez relataram que constru-
iram historicamente esse modelo a partir de suas experi-
éncias como alunos, isto &, a partir do que deu certo com
eles. Suas concepgdes a respeito de avaliagio envolvem a
idéia de processo, no sentido de buscar, através da avalia-
¢éo, indicar caminhos de desenvolvimento para o aluno, o
que nem sempre, se observou coeréncia com a préatica
docente. Sobre a relag8o professor e aluno, consideram a
idéia de cumplicidade com o aluno através da interagéo e
do respeito a individualidade do mesmo, reconhecendo que
uma relacdo construtiva entre professor e aluno é um fator
que favorece a aprendizagem.

- Sobre os sentimentos e desafios que experimen-
tam na fungéo docente, um professor apontou como mo-
mento prazeroso o processo de aprendizagem do aluno,
enquanto os outros valorizam mais o resultado final do tra-
balho. Entretanto, todos observaram que se sentem frus-
trados quando o aluno tem dificuldades quanto ao progra-

§00g ciquazep/oyn] ‘gl "u s oue ‘cifisusiuol ‘3 L HYaNNS va o

ki
[6)]



R. DAFUNDARTE, Montenegro, ano 5, n. 10, julho/dezembro 2005

-
=)

ma desenvolvido, Como apoio para o trabalho, a maioria
gostaria de ter mais recursos de ordem material @ um apon-
tou a importancia da interdisciplinaridade como apoio ao
seu trabalho.

Consideracdes finais

Ao analisar os depoimentos dos professores e re-
conhecer que o principal elemento constituidor da pratica
docente é o saber da experiéncia e que o professor é um
profissional construido historicamente ao longo de sua vida
profissional, independentemente do objeto do conhecimento
que esta sendo ensinado (TARDIF, 2002), ter acesso as
teorias e a oportunidade de refletir e discutir o conhecimen-
to advindo das ciéncias da educagédo, certamente lhes atri-
buiria uma maior competéncia para exercer a fungéo do-
cente. Esse exercicio o auxiliaria a exercer sua atividade de
forma mais consciente e produtiva, dando-lhes maior se-
guranca para iniciar na profissdo de professor e lidar me-
lhor com gquestdes cotidianas gue caracterizam as situa-
¢des de aprendizagem.

E essencial que uma concepcao dialética de edu-
cagdo se instaure, onde seja possivel superar, tanto o su-
jeito passivo da educagéo tradicional, quanto o sujeito ati-
Vo, que esta centrado no aluno e va a direcdo do sujelto
interativo.

A aprendizagem da musica se constitui numa ex-
periéncia bastante rica por partir e ter a pratica como pres-
suposto do fazer pedagoégico. Considerando que toda apren-
dizagem se d4 a partir da agfo, como afirma Piaget, o ensi-
no do instrumento musical deveria ser, forcosamente, uma
aprendizagem significativa, pois possibilita ao aluno cons-
truir o conhecimento de maneira consistente e produtiva,
uma vez que a aprendizagem pratica se constitui como ali-
ada ao processo de aprendizagem.

As reflexbes e questionamentos até aqui levanta-
dos sinalizam a necessidade de uma maior valorizagédo
dos saberes pedagogicos para a formagdo dos
instrumentistas os quais, na maioria das vezes, tornam-se
professores de instrumento. E fundamental que os profes-
sores reflitam sobre suas préticas docentes, sobre os pro-
cessos de aprendizagem de seus alunos e revejam
paradigmas que enfatizem, principalmente, a performance,
a técnica a repeticdo e o modelo. A perspectiva é de que
estudos dessa natureza possam contribuir para a compre-
ensdo das implicagbes da formagéo dos docentes na qua-
lidade do ensino que realizam, visando sempre um proces-
so de melhoria e desenvolvimento.

Embora se reconheca que os caminhos para a
busca de tais desafios sejam de diversas ordens, espera-
se que a reflexdo sobre as praticas possa revelar luzes que
levem & transformacé&o, uma vez gue as mudangas costu-
mam ocorrer a partir do desvelamento da realidade.
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Educacao Estética Visual com
Adolescentes do Programa de Execucao de
Medidas Socioeducativas

Profa. Dr. Graciela Ormezzano - UPF
Profa. Ms. Viviane Diehl— UPF/UNOESC
Bolsista PIBIC Franciele Gallina—UPF/CNPqg

Resume: O estudo investiga uma oficina de educagéo estética visual com cinco adolescentes do género
masculino, participantes do programa de execucéo de medidas socioeducativas para jovens em conflito
com 2 lei. Os objetivos da pesquisa foram: descrever as atividades expressivas no processo de incluséo
social dos participantes; proporcionar condigbes para que os adolescentes revelem a significagéo das
vivéncias e compreender as suas transformagdes no transcorrer dos encontros. O campo de ag&o foi o
Ncleo Estadual de Educagéo de Jovens e Adultos e de Cultura Popular Felipe Roberto Sehn, Carazinho, RS.
Este estudo de caso, de cunho etnogréfico, fala das contribuicdes da experiéncia artistica visual para
possiveis mudancas de atitude dos participantes, considerando a vivéncia estética como expresséo da
subjetividade.

Palavras-chave: educacéo estética visual, adolescentes, medidas socioeducativas.

VISUAL AESTHETIC EDUCATION WITH TEENAGERS OF EXECUTION OF
SOCIAL EDUCATIVE GAUGES PROGRAM

Abstract: This study researches a visual aesthetic education workshop with five male teenagers that
participate in the Execution of Social Educative Gauges Program. The objectives of the research were: fo
describe expressive activities as an artistic recourse in the social inclusion process; to offer conditions to
show teenager's meanings about their own experiences and to understand the transformations in the
development of these participants. The field of this research was Nucleo Estadual de Educacéo de Jovens
e Adultos e de Cultura Popular Felipe Roberto Sehn, Carazinho, RS, Brazil. This ethnographic case study
speaks about the contributions of an artistic visual experience that probably changes the attitudes of
participants, considering aesthetic experience as a subjectivity expression.

Keywords: visual aesthetic education, teenagers, social educative gauges.

Este estudo de caso de cunho  tativa, cujos objetivos foram: descrever as ati-

etnografico propde a educagéo estética visu-
al como uma possibilidade de reinsergéo
social de adolescentes que fazem parte do
Programa de Execucdo de Medidas
Socioeducativas em Meio Aberio (PEMSE)' e
possui aprovagao do Comité de Etica em Pes-
quisa da Universidade de Passo Fundo. A
énfase foi dada ao estudo das possibilida-
des que esta modalidade oferece como pro-
motora de educagdo, de saude e de inclusédo
de adolescentes infratores, considerando a
realidade que os envolve. As vivéncias pro-
porcionaram  diversas formas de
sensibilizagédo e reflexdo, gerando diferentes
tipos de aprendizagens e acena para uma leve
possibilidade de mudanca pessoal para se
obter uma efetiva ressocializag&o.

Trata-se de uma investigac@o quali-

vidades expressivas no processo de inclu-
séo social dos participantes; proporcionar
condi¢Bes para que os adolescentes reve-
lem a significagdo das vivéncias e compre-
ender as suas transformacbes no transcor-
rer dos encontros.

O campo de agdo onde se realizou a
oficina de educacao estética visual foi o Na-
cleo Estadual de Educagéo de Jovens e Adul-
tos e de Cultura Popular Felipe Roberto Sehn,
as quartas-feiras, a tarde, ao longo de trinta e
duas horas/aula. Os participantes foram cin-
co adolescentes, denominados com pseu-
donimos, com idade entre 17 e 20 anos, mo-
radores da periferia urbana, do género mas-
culino, incluidos no PEMSE. A selegéo dos
rapazes foi realizada pelo Juizado da Infancia
e Juventude, através do programa

! Segundo o artige 112 do Estatuto da Crianga e do Adolescente (BRASIL, 1990), verificada a pratica de ato infracional, a
autoridade competente do Juizado da Infancia e da Juventude poderé aplicar ao adolescente diversas penalidades, dentre
elas, a prestacdo de servigos & comunidade. O PEMSE, que é um érgédo da Prefeitura Municipal de Carazinho, administra as
medidas sociceducativas em meio aberto de adolescentes infratores do municipio.

ORMEZZANO, Graciela. Educagao Estética Visual com Adoscentes do Programa de Execu-
¢do de Medidas Socioeducativas. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 5, n? 10, p. 17 - 22.
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implementado pela Secretarna Municipal de Habitag@o e As-
gisténcia Social (SMHAS), da cidade de Carazinho.

Assim, foi observada a cultura que se estabeleceu
neste grupo ao longo dos oito encontros realizados em 2006,
com quatro horas/aula de duragao cada um, cujas ativida-
des, embora programadas previamente, foram sendo ade-
quadas no decorrer dos trabalhos, conforme sugestoes do
grupo. O relato das observagoes do cotidiano da oficina, as
produgdes artisticas e as falas dos adolescentes foram
registrados no diario de campo, o que possibilitou a com-
preensdo das contribuigoes do trabalho realizado na edu-
cagéo estética visual dos participantes.

Como campo de conhecimenio transdisciplinar, a
educacao estética oferece a possibilidade de vivenciar a
experiéncia artistica, incentivando a comunicagdo consigo
mesmo e com 0s outros. Na adolescéncia, [...] a viséo co-
meca a basear-se na razéio e, no geral, toda atividade de
recepcéio e de geragéo de textos estéticos esta guiada por
um pensamento mais formal do que na infancia, mas, pa-
radoxalmente, também mais exposto aos condicionamen-
tos do mundo que o adolescente tenta explorar e entender”
(GENNARI, 1897, p. 217-218) [tradugdo das autoras).

Também, é possivel afirmar que a educagio esté-
tica possui o propésito de buscar um bem-viver no tempo-
espago de cada participante; & um processo em que cada
sujeito sente, experimenta & vibra emocionalmente, de modo
tal que seu potencial humano se expressa tanto na distin-
¢do da singularidade irrepetivel como na forte percepgéo
da unido dinamica com seus semelhantes, sendo capaz
de sua complexidade interior, que cobra vida nas agbes e
obras externas.

A importancia desse estudo reside ndo s6 na opor-
tunidade de contribuir na vida dos adolescentes e de ampli-
ar as perspectivas dos docentes diante do drama da violén-
cia, mas também de oferecer subsidios aos orientadores
voluntarios, profissionais e funcionarios publicos ligados
a0 servico social e ao Juizado da Infancia e da Juventude, o
que justifica esta investigagéo.

Com o intuito de compreender as contribuigbes da
educacido estética visual para a vida dos participantes e
para os docentes de artes de um modo geral, precisamos
tecer algumas consideragoes sobre o programa de medi-
das socioeducativas como alternativa a reinsergéo social.
Trata-se de medidas punitivas atribuidas aos adolescen-
tes, conforme as caracteristicas do ato infracional cometi-
do, a situacéo sociofamiliar e a disponibilidade dos progra-
mas oferecidos pelo municipio, pela regido e pelo estado.
Os regimes socioeducativos prevéem a garantia de oportu-
nidades de superacdo da condig@o excludente e 0 acesso
a formagéo de valores positivos na participagdo social. A
medida a ser aplicada leva em conta a capacidade de cum-
pri-la, as circunstancias e a gravidade do fato, além de pro-
teger o infrator com assisténcia psicolégica e social, ten-
tando reverter seu potencial criminégeno para que venha a
se tornar um cidaddo integrado a sociedade.

Os adolescentes envolvidos nesse estudo cum-
priam medidas de prestacdo de servigos a comunidade.
Essa prestagdo de servigos envolve a realizag8o de tarefas
gratuitas ou cursos junto a instituicdes e programas comu-
nitarios ou governamentais nos dias Uteis ou feriados, de
modo que néo prejudique a freqiéncia & escola ou ao tra-

balho. E uma modalidade de tratamento em meio livre e

consiste na insergéo do adolescente em seu ambiente sem
afasta-lo do lar e da comunidade, sob a supervisdo do

orientador qualificado (CRAIDY; GONCALVES, 2005).

Enquanto os adolescentes cumpriam a medida
socioeducativa, o acompanhamento foi realizado por um
técnico do PEMSE, na coordenagéo regional corresponden-
te, neste caso, a SMHAS. Esse profissional & responsavel
pelos encaminhamentos determinados pela autoridade ju-
dicial, sendo necessdrio apresentar a comprovagao de fre-
qliéncia e/ou participagéo do jovem aos servicos determi-
nados. N&o se trata de simples punigdes, mas de
oportunizar experiéncias de aprendizagem, trabalho e rela-
¢bes humanas saudaveis, 0 que nem sempre ¢ atingido.

Podemos observar, atualmente, que 0 cotidiano da
sociedade pode estar contribuindo para agravar as dificul-
dades vivenciadas pelos jovens. Considerando as infor-
magbes apresentadas, para tentar amenizar o problema
enfrentado pelos adolescentes, propomos a educacéo es-
tética visual como uma possibilidade de reinsergao social,
descrevendo a seguir a experiéncia realizada nessa inves-
tigagao.

Descrigéo da oficina de educagéo estética visual

A educacéo estética propde um modo de conheci-
mento que ajude a reduzir a dicotomia entre a razéc e 0
imaginario, integrando parametros como a emogéo, a apa-
réncia, os sentidos e provocando uma sinergia maior entre
o pensamento e o sensivel; implica educar um sentir co-
mum, no melhor modo de denominar sentimentos partilha-
dos ou sensagoes.

Os encontros com os adolescentes foram marca-
dos pela resisténcia, nos avangos e retrocessos, num con-
texto em que o interesse do grupo tornou-se imprescindivel
e determinado pelo valor dado as vivéncias educativas es-
téticas que podem proporcionar uma forma de reflex&o, ge-
rando aprendizagens e a possibilidade de enfrentamento e
ressignificagdo dos afetos por meio de atividades artisti-
cas. Moldar o barro, desenhar, pintar, recortar, experimen-
tando sensacdes e emogdes, foram atos educativos gque
contribufram com o proposito desta investigacéo
(MAFFESOLI, 1996).

Na educacdo estética é preciso atengao e estimu-
lo para que os envolvidos encontrem formas de ampliar
sua percepgdo e, unindo 0s valores pessoais com os valo-
res compartilhados, construir e reconhecer uma existéncia
singular, fortalecendo o sentido de pertencimento grupal
(ORMEZZANO, 2005). Em parte, esses aspectos foram ob-
servados, visto que os adolescentes habitualmente se sen-
tavam nos mesmos lugares como forma de marcar seus
territérios individuais dentro do espago comum da oficina.
Mas eles tinham dificuldades para compartilhar esse coti-
diano com os outros, embora se conhecessem anterior-
mente por conviverem nos mesmos espagos urbanos.

As atividades seguiam um programa que manti-
nha uma certa organizacdo metodoldgica composta de
visualizacdo e sensibilizagé@o, atividade artistica e avaliacio
do encontro. Os exercicios de respiragéo, relaxamento e
imaginag&o fizeram parte dos encontros como uma espé-
cie de ritual para organizar o cotidiano do grupo, que lenta-
mente foi se mobilizando a participar. Os rapazes nao se
mostravam muito dispostos a participar dos jogos de
sensibilizagdo que previam relacionar-se com outrem. Nas
atividades que estimulavam a expressdo corporal, demons-
travam tal inseguranca que 0 COrpo sempre buscava ampa-
ro nas paredes ou nos objetos da sala. A imagem desses
corpos ndo se configurava apenas nas informacgdes




anatdmicas e fisiologicas, mas constituia-se também de
percepgdes subjetivas, de lembrancas de violéncia, que se
manifestavam significativamente e que, provavelmente, os
acompanharao ao longo da vida.

.

O programa das atividades realizadas na oficina
de educacdo estética visual foi fundamentado em propos-
tas que consideramos adequadas, com base em estudos
anteriores, e adaptada apés as entrevistas individuais e as
sugesttes do grupo (ORMEZZANO et al., 2005a, 2005b).

Proposta

Atividade

Como estou me sentindo neste momento?

Desenho com tinta preta
e branca sobre papel kraft

Como o mundo me vé?

Pintura

Quem sou eu?

Modelagem de auto-
retrato em argila

O que este personagem tem a ver comigo?

Mascara de papietagem

Qual é a histéria da minha vida?

Colagem

Que papéis sociais nao quero mais para minha vida?
Que novos papéis gostaria de assumir daqui em diante?

Reciclagem de papel

Avaliacéo final

Oral

Nas atividades individuais, os adolescentes mos-
travam-se mais interessados do que nas grupais e provo-
cavam algumas intervencdes espontaneas nos trabalhos
alheios. Durante o processo de avaliagéo final, quando
estavam em grupo, mostravam-se reservados, reprimindo
a exposi¢do de si mesmos aos outros. Ao contrdrio, mani-
festavam maior confianga e abertura quando se encontra-
vam somente em nossa companhia, esperando que todos
fossem embora ou chegando antes que 0s outros.

Do primeiro encontro participaram somente dois
adolescentes, que realizaram um desenho com linhas uti-
lizando pincel fino e tinta preia sobre papel Kraft, respon-
dendo & pergunta sobre como estavam se sentindo. Pare-
ciam muito envolvidos e mostraram-se concentrados na
atividade. Vitor remeteu-se ao cotidiano da escola e alegou
que ndo faz as tarefas relacionadas com arte porque néo
sabe. Também emergiram sentimentos de baixa auto-es-
tima, que mais adiante caracterizariam todo o grupo, como
foi confirmado em védrios momentos nas suas falas, quan-
do mencionaram: “O maximo que posso chegar é a ser
funcionario ou secretario, eu nédo tenho capacidade para
mais.” “Minha madrinha nem da bola, nem considera, nun-
ca foi na minha casa, s0 porque é rica, nem sabe se a gente
existe.”

A expresséo pelo desenho possibilitou resgatar
fragmentos da histdria de vida dos adolescentes, que fo-
ram sendo revelados verbalrnenie,' cada um contando sua
vivéncia, os afetos e desafetos familiares, provocando a
consciéncia da subjetividade e das relacdes intersubjetivas.
Vitor desenhou um coragdo e afirmou que “o coragdo estd
no papel, ndo existe de verdade, como estd no papel, ndo
pode dar vida, ndo tem dono, mas pode ter.” Isso talvez
revele um desejo de vivenciar emogbes, expressas atraves
do coragéo, distantes do seu cotidiano.

Duarte Janior (2006) assinala que o saber do cor-
po separado do saber da mente contribuiu para a crise do
mundo moderno e propde repensar a vida cotidiana edu-
cando os sentidos. Essa separagdo de corpo e mente foi
evidenciada quando Vitor disse ainda que “a mente sabe
mais que o coragdo. A mente ndo péra, ela recolhe as coi-

sas para o coragdo, como um computador. Tudo passa
pela mente, depois vai para o coragdo.” A corporeidade foi
comparada a uma maquina. Os participantes apresentam
atitudes individualistas, desejos e necessidades supérflu-
os, tentando mascarar a sensagao de vazio provocada pela
insatisfacdo permanente da légica social consumista.

Incluimos tinta branca para dar continuidade a pro-
posta de desenho lineal. O didlogo que se estabeleceu
possibilitou a ressignificacdo do que tinha sido feito e fala-
do até entdo. Vitor sentiu-se acolhido com nossa atengéo,
voltada para seus pensamentos e sentimentos, e disse:
“Agora mudou o significado, agora o coracao pode brilhar
mais, por isso tem passaros, porque tem um bom ambien-
te e procuram fazer parte. J& ndo é mais um coragéo solita-
rio, o coragéo tem a companhia da natureza.” Para Daniel, o
desenho também mudou, dizendo que trazia uma sensa-
cédo de paz consigo mesmo e com 0s outros, contrapondo-
se a realidade cotidiana de violéncia, com homicidios e
excesso de drogas, tanto do bairro onde mora quanto da
escola.

No segundo encontro estavam presentes os cinco
adolescentes. Ao iniciar a pintura para responder & consig-
na “Como o mundo me vé&?”, pareceram um pouco enver-
gonhados, mostraram-se inquietos, mas trabalharam em
siléncio. Como esta atividade pressupde planos de cor, eles
foram orientados para preencher toda a folha configurando
a totalidade da superficie, diferentemente do trabalho ante-
rior, que buscava a expresséo por meio da linha.

Jodo exercia uma lideranga negativa, mostrava
mais resisténcia em participar e reclamava de gquase todas
as atividades sugeridas, levando a que os outros se inibis-
sem, perdessem a espontaneidade e evitassem uma for-
ma de conviver mais prazerosa. O adolescente manifesta-
va grande dificuldade de concentracdo e resistia em aceitar
os limites relativos ao convivio, algumas vezes, mesmo,
distanciando-se do grupo distraido; também queria des-
frutar de beneficios especiais como que registrassemos
um horério que ele nao tinha cumprido, e assim por diante.
Em todos os encontros perguntava a hora muitas vezes,
ansiava pelo momento de sair para fumar, mesmo saben-
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do que poderia fazé-lo quando quisesse. Buscava atingir-
nos dizendo que se sentia preso; olhava pela janela; pega-
va um jornal velho para ler em voz alta as paginas policiais;
ligava o radio; comentava que se sentia incomodado dentro
da sala, lembrando de quando estivera “em cana, na Febem”.
Como nfo conseguia atingir seus objetivos, aparentando
cansago, saia mais cedo e assinava unicamente pelo tem-
po que participava. Invariavelmente, a cada encontro se
repetiam situagdes semelhantes. Depois que ele se retira-
va, os outros ficavam mais a vontade.

Mauricio tampouco pareceu disposto, inicialmen-
te, a integrar-se com o grupo; mantinha-se afastado e ma-
nifestava o desejo de conseguir emprego, perguntando-
nos se poderiamos fazer isso por ele; considerava gue uma
oficina de oito encontros seria muito pouco para ele, dese-
jando dar continuidade a um trabalho que ainda desconhe-
cia. Assim, nos encontros seguintes, fundamentadas nas
suas falas, confirmamos que se tratava de uma encena-
¢do. Marcelo trabalhava extremamente concentrado, de-
morando em cada uma das imagens que compunham a
pintura inspirada nas formas “tribais” utilizadas em tatua-
gens. Todos falaram muito pouco sobre o significado das
pinturas.

No encontro seguinte, realizamos uma atividade
de modelagem, para o que 0s participantes precisavam
olhar-se em espelhos individuais, o que provocou alguns
risos e sorrisos, revelando uma atitude de defesa ao
externarem as emogdes vivenciadas. Os adolescentes pre-
pararam a argila para os auto-retratos, sempre se olhando
no espelho. Mais tarde, quando precisavam realmente ver-
se foram poucos gue usaram os espelhos; eles modela-
ram seus rostos de meméria.

O rosto modelado no barro oferece um universo
imenso para o didlogo consigo mesmo e com 0s outros. Ao
mesmo tempo em que escondia e madscara, desmascara-
va o adolescente que se deparava com a possibilidade de
sentir um pouco mais a prépria imagem. S&o rostos que
expressavam uma experiéncia criadora, na qual o medo de
sentir também estava presente e comprometia o fluir da
criatividade (ORMEZZANO, TORRES, 2003).

Jo&o modelava concentrado no material, ndo na
forma. Ao olhar-se no espelho, colocou o gorro esconden-
do a testa e as orelhas para ficar mais semelhanie a seu
trabalho; quis desistir de fazer o auto-retrato, alegando que
estava ficando feio. As relagbes eram conflitantes. Jodo
disputava com Vitor qual seria o melhor trabalho. Jo&o fala-
va gue sua mascara seria a melhor de todas e estava con-
vivendo com a frustracdo de ndo conseguir fazer o retrato
como ele teria desejado. Vitor sentia a necessidade de ser
elogiado no que fazia, comparando o seu trabalho com o de
Jodo e requerendo nossa avaliagao.

Marcelo dedicou-se & modelagem, deixando a su-
perficie bem lisa; primeiro, desenhou a sua fisionomia com
um palito, mostrou-se calmo e meticuloso no fazer. O am-
biente parecia mais agradavel. Enquanto modelava, Mauri-
cio falava de viagens que gostaria de fazer e das semelhan-
cas da modelagem com o seu rosto, julgando que nao es-
tava parecido com ele; fazia comparacdes olhando-se no
espelho. No auto-retrato de Daniel a lingua estava fora da
boca, porque ele quis destacar a importancia da lingua para
expressar-se oralmente - ele apresentava uma pequena
deficiéncia fénica. Cada um deles pretendia fazer a ativida-
de proposta melhor que o outro. O que estaria em jogo?
Continuaram o processo durante todo o encontro e mani-
festaram o desejo de continuar modelando também no

enconiro seguinte, para aperfeicoar a modelagem. Apesar
do excelente clima de trabalho, o grupo mostrou-se muitc
reservado quanto a expressar os seus pensamentos e sen-
timentos. De acordo com Gennari (1997), a insistente exi-
géncia social de adequagéo a modelos induz o sujeito a
pér em pratica sua criticidade, sua capacidade de autono-
mia e sua revolia contra comportamentos coletivos, bus-
cando afirmar a singularidade.

O encontro seguinte foi organizado para fazer uma
mascara seguindo a técnica de papietagem e utilizando a
modelagem em argila do encontro anterior. Os jovens re-
ceberam o papel Kraft. Solicitamos que rasgassem sim-
bolicamente as coisas que consideravam dificeis, tristes
ou desagradaveis, rasgando o papel em quadradinhos para
depois colar. Entao, Vitor comentou que ficava triste quan-
do lhe diziam: “N&o quero ficar contigo.” Essa fala nos re-
meteu a histéria de rejeicdo dos pais, que nos relatara na
entrevista individual, pois o pai é desconhecido e a mée o
abandonou para ser criado por uma tia. Marcelo e Daniel
trabalharam em siléncio, com dedicagéo; ja Mauricio fez
tudo com muita pressa para realizar a colagem, desperdi-
cando o material, além de ter dificuldades para renunciar a
sua propria vontade de impor-se sobre a matéria.

No processo de criagdo os adolescentes apropri-
aram-se de formas simbodlicas constituidas de sentido, po-
dendo integrar o que ocorria no cotidiano, gerando um con-
tetido expressivo que pode ter proporcionado uma organi-
zacdo interna. Nesse sentido, Ostrower afirma que para o
agir criativo seria preciso que, neste caso, os adolescentes
se integrassem como pessoas e encontrassem condicBes
de vida e trabalho para lhes proporcionar “meios de realiza-
¢ao das prdprias potencialidades, onde o seu fazer repre-
sentasse uma fonte de conscientizagdo interior a partir da
qual eles se renovariam espiritualmente” (1984, p.134).

Pintar as mdscaras foi uma experiéncia prazerosa,
e o mais dificil foi compor de forma escrita 0 personagem.
Eles tiveram algumas dificuldades para entender as orien-
tagbes, confundiram-se e negaram-se a escrever. Entre-
tanto, comentavam cenas de violéncia e trafico de drogas
gue ocorriam no bairro, envolvendo a agéo de terceiros mis-
turada com os personagens criados. Tudo acontecia
tangencialmente. Falavam deles mesmos, os criadores,
através de suas criaturas. Tentamos a produgéo de uma
histdria oral realizada em duplas, mas eles continuavam
se mostrando contrarios e resistiam a trabalhar junto com
outros, apesar da interacdo evidente; finalmente, Joéo e
Vitor fizeram uma dupla, mas Mauricio, Marcelo e Daniel
ndo conseguiram interagir. Parece-nos que a organizagao
do encontro com o outro provocava um intenso desgaste
emocional. Mais uma vez, um sentimento de inseguranga
os invadia e os que estavam em pé se apoiavam nos moé-
veis e pediram que lhes contdssemos uma histéria. Aceita-
mos e, depois de orienta-los a fechar os olhos e respirar
profundamente, acabaram silenciando e ouvindo a histé-
ria. O conto tinha sido criado por nés em outra oportunida-
de e falava de um gnomo que encontrava duas latas: uma
era a lata dos sentimentos bons; a outra, dos ruins. Solici-
tamos aos participantes que construissem as latas da his-
toria e as utilizassem com os préprios sentimentos, Qs
adolescentes tinham receio de falarem sobre si mesmos;
entdo, pediram para escrever com a garantia de que nin-
guém visse o que escreveriam. Assim, grampeamos as
tampas das latas de papel que eles criaram, guardando os
sentimentos registrados.

No encontro que seguiu propusemos criar um al-




bum de fotos imagindrio, com a colagem de figuras recorta-
das de revistas, em que contariam a histéria de vida. Essa
proposta surgiu do grupo porgue eles comentaram que nédo
tinham fotografias da infancia. Muito silencioso, Vitor, que
tinha sido um dos mentores da idéia, resistia em compor o
album. Fomos acompanhando o processo com musicas
gue remetiam as fases dos ciclos de desenvolvimento vital,
musica para bebés, de grupos de criangas, até chegar as
musicas que eles gostavam de ouvir. Com autorizacédo dos
participantes tiramos fotografias para que fossem coladas
no album. Eles nos pediram duas cépias, uma para ficar
no album e outra para levarem consigo. Os participantes
foram, assim, relatando momentos e pessoas significati-
vas em suas vidas.

Nos dois ultimos encontros realizamos a
reciclagem de papel. Formamos um circulo, ouvindo uma
gravacéo de sons da natureza, e cada um recebeu uma
folha de papel de seda para essa sensibilizagdo. Ao final,
Jodo disse: “Essa folha é como a gente quando nasce”
(soltou-a bem leve no ar). “E, depois, fica assim...” (mos-
trou o papel todo amassado numa bola na palma da mao).
Nesse momento, ele expressou sua tomada de conscién-
cia das transformagdes vividas ao longo da existéncia. Con-
cordamos com ele e complementamos que poderiamos
fazer dela uma folha nova outra vez, introduzindo a atividade
daquele dia.

Com a reciclagem dos papéis sociais, simboliza-
da no reciclar o papel, foi provocada uma forma de
conscientizagdo das mascaras vividas cotidianamente e
uma possibilidade de transformagdo dessas mascaras,
abrindo espago para a vivéncia de novos papéis sociais.
Foi solicitado que trouxessem os papéis que seriam
reciclados. A etapa da coleta significa sair em busca de
algo. Aqui observamos que a vontade estava um pouco
reduzida, porque eles se negaram a sair em busca dos
papéis para reciclar, ou, simplesmente, esqueceram-se da
tarefa. Jodio disse que ndo ia “ficar juntando papel”, como
se fosse uma atividade que o inferiorizava. Os adolescen-
tes falaram de desejos, de sonhos, faziam planos, mas
observamos que ndo empreendem agdes concretas; fal-
tam-lhes oportunidades, mas, também, iniciativa e vontade
de lutar para atingir suas metas. Os projetos de vida séo
quase inexistentes e suas expectativas de conquistas ma-
teriais estdo baseadas num minimo de esforgo e num
maximo de lucro.

A fase seguinte tratava do discernimento, quando
precisavam selecionar os papéis que podem e que néo
podem ser reciclados; para isso é necessério conhecer o
que se escolhe ou o que se descarta; depois, rasgar e
triturar os papéis de sucata para desfazer-se dos papéis
sociais que seréo desprezados. Chegamos a liquidificar e
peneirar a polpa, um processo educativo que implica a ob-
servacéo e a avaliagdo dos conteldos (internos e exter-
nos). Por dltimo, fazer o novo papel compreende uma trans-
formagéo simbdlica da energia psfquica, ou seja, reciclar-
se, escrevendo sobre os papéis ja reciclados 0s novos
papéis sociais que desejavam assumir desse momento
em diante (ZANETI, 1997).

Os adolescentes acenaram para a necessidade
de relagbes de afeto, mas, ao mesmo tempo, parecia que
tinham medo do envolvimento; os sentimentos e emogdes
emergiram confusos, jd que muitas vezes essas relagdes
foram construidas num clima de violéncia, de exploragéo e
de total desprezo pela vida. O medo de sentir esteve sem-
pre presente. Marcelo concentrou-se escrevendo sobre a

importancia da amizade, o carinho da famflia, o respsito,
mesmo por aqueles com quem ele ja teve brigas - fora
processado duas vezes por agressdo, embora seu com-
portamento no grupo fosse extremamente calmo e respei-
toso.

No infcio da proposta eles duvidavam que pudés-
semos fazer papel, perguntando como seria possivel esse
processo. A seguir, fizeram a separagdo dos diferentes ti-
pos de papéis e, sem muita vontade, foram rasgando-os,
inclusive aqueles onde haviam escrito os papéis sociais
que desprezam nas suas vidas. Mauricio cortou-os com a
tesoura e Vitor rasgou-0s um pouco, mas néo teve pacién-
cia para fazer pedagos pequenos; sentou-se na frente da
bacia e ficou mexendo na massa de papel com dgua. Jo#o
continuava distante, observando sem participar da tarefa,
dizendo varios ditos populares que estavam de acordo com
a situagéo, dentre eles: “Mais abandonado que papel de
chocolate”, expressando oralmente seus sentimentos de
abandono. Como a maioria dos presentes, ele nio conhe-
cia o pai e vivia com a mée e irmdos. Solicitamos que ele
preparasse o liquidificador para bater o papel, mas ele dis-
se: “Estou mal”. Lavou as maos e afirmou que iria ajudar,
mas sem muita paciéncia rasgava pedacos grandes. Suas
atitudes revelavam uma necessidade de integrar-se, de que
Ihe fossem impostos limites e, ac mesmo tempo, de afas-
tar-se e de impor sua rebeldia.

Marcelo conseguiu produzir a primeira folha de pa-
pel. Apos, acrescentamos cha de macela na polpa para
fazer um papel diferente; mais tarde, um pigmento para
produzir gutra cor. Os adolescentes néo conseguiam ficar
atentos por muito tempo, Cabe aqui lembrar que alguns
deles s&o ou foram usudrios de drogas e suas habilidades
mentais se encontravam bastante comprometidas pelos
efeitos das substancias inaladas ou ingeridas, sendo as
mais freqlientes dlcool, fumo, maconha, crack e cocaina.
Vitor esquecia as orientagbes dadas, mas Daniel e Mauri-
cio conseguiram fazer bem o trabalho e se dispuseram a
ajudar a limpar a sala e organizar os papéis para prensar.
Jodo, sempre com pressa, mostrava impaciéncia. Todos
conseguiram fazer mais de uma folha. Ao final pergunta-
mos-lhes se haviam gostado da atividade e Marcelo nos
respondeu laconicamente: “Ndo tem que gostar”, como se
precisasse resignar-se e aceitar a fazer obrigatoriamente
as tarefas da oficina. Os participantes estavam perfeita-
mente conscientes que participariam do trabalho sempre
de forma voluntaria. O fato de eles terem de pagar em
horas de servigo comunitdrio uma pena que é determinada
pelo Juizado ndo os obrigava a cumprirem horério ou a
realizar as tarefas. Contudo, precisavam ter consciéncia de
que nds registrdvamos o hordrio de entrada e de saida e
que a presenga no grupo como observadores era suficien-
te. Cada hora na oficina diminufa uma hora da punicéo que
continuaria noutros cursos ou na prestagdo de servigos a
comunidade.

Finalmente, fizemos uma avaliagdo dos encontros.
Jodo, por exemplo, disse que valeria a pena que a oficina
continuasse porque estavam aprendendo coisas diferen-
tes. Por sua vez, Daniel afirmou que para ele fora muito
importante, pois houvera uma grande mudanca desde o
primeiro dia e que gostara da reciclagem do papel. Referin-
do-se aos passos do processo, comentou nao ter gostado
de ftriturar, mas de tirar o papel da agua com o bastidor, o
que se relaciona com o desejo de reciclar a propria vida. A
educagéo estética propds que, a partir do conhecimento de
si mesmos, do desenvolvimento da auto-estima e da ex-
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pressao com diversos materiais artisticos, os jovens pu-
dessem vislumbrar outras possibilidades de vida melhor,
reconhecendo as dificuldades que diariamente precisam
enfrentar na sociedade.

Algumas reflexdes sobre o caso

A resisténcia, os conflitos, a ansiedade, a angus-
tia, a desvalorizagéo de si mesmo, 0 receio de construir
vinculos com o grupo, a desordem emacional e a necessi-
dade de afeto revelaram-se no processo do fazer artistico.
Cada um, & sua maneira, mostrava-se e escondia-se num
percurso permeado de avangos e retrocessos continuos.
Portanto, considerando que convivem num ambiente de
agressividade e violéncia, essas mudangas foram aconte-
cendo lentamente, e esse tempo precisa ser respeitado
durante os encontros, porque pode contribuir para consoli-
dar os passos iniciais da reinsergéo social dos participan-
tes.

Retomando os objetivos da investigagdo, podemos
afirmar que as atividades artisticas visuais foram muito sig-
nificativas para este grupo e que os adolescentes demons-
traram suas preferéncias por aquelas atividades desenvol-
vidas individualmente. Os exercicios que envolviam escri-
ta, expressdo corporal e canto ndo foram bem aceitos por
esse grupo especifico, o que nao retira de outras lingua-
gens artisticas seu valor expressivo, educativo e de sociali-
zagdo. A educagdo estética facilitou que os adolescentes
vivenciassem a arte como uma linguagem, um modo de
comunicar e expressar a subjetividade, estabelecendo tro-
cas entre aquele que cria e a forma criada. A experiéncia
estética incentivou a comunicacdo consigo mesmo e com
o0s outros. Perceber e produzir formas simbélicas, assim
como refletir sobre a prépria vida contribufram para o enten-
dimento das significagdes dadas a cada objeto e a cada
acéo criadora realizada.

Tentar compreender as transformagdes ocorridas
durante a oficina parece ser o objetivo mais diffcil de atingir,
mas, sabemos que o desenvolvimento da criatividade e da
consciéneia estética permeou todo o processo. Assim, pre-
cisamos aprender a lidar com as nossas frustragdes, co-
megando por entender que oito encontros & um periodo
muito curto para percebermos transformagbes evidentes.
Baseadas nas falas dos adolescentes, dizemos que pe-
guenas mudangas podem ter acontecido e que, embora
minimamente, eles conseguiram ser capazes de perceber
que é possivel conviver com uma qualidade de vida diferen-
te daquele ambiente em que estdo inseridos, buscando
valores de promogao da vida em comunidade e de compre-
enséo dos limites da propria existéncia. A proposta de edu-
cagéo estética visual propiciou uma reflexéo sobre a cultura
e as diversas formas de sociabilidade, assim como, sobre 0
ambiente natural ao perceberem as possibilidades que a
reciclagem oferece em nivel econémico e de protegao ao
ambiente. Mudancas aconteceram, sem duvida, porque o
espago da oficina foi um lugar de respeito mutuo e de nao-
agressdo, apesar das tentativas de parte dos adolescentes
de driblar a situagdo em que nds, como docentes, marcava-
mos o territdrio da autoridade. Mesmo com as dificuldades
e conflitos que enfrentamos juntos, no decorrer dos encon-
tros, eles perceberam a possibilidade de um viver melhor.
Por quanto tempo a mudanca vai permanecer? N&o sabe-
mos. Os avangos séo muito lentos. E preciso ampliar o
olhar e a escuta afetiva para que os adolescentes em con-
flito com a lei se reencontrem a si mesmos e, assim, pos-

sam integrar-se no convivio com 0s outros. E a partir des-
ses encontros que as mudangas poderdo comegar a acon-
tecer. Precisamos acreditar neles e acreditar que a frans-
formac@o € possivel.
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Resumo: Este artigo consiste numa reflex8o a respeito de questdes referentes ao ensino da pintura em
uma escola de terceiro grau no infcio do século XXI. Para isso, faz-se uma breve retrospectiva analitica das
transformacdes da pintura ao longo do século XX, tratando das incorporacdes a ela de alguns materiais,
técnicas e procedimentos extrapictéricos, bem como de suas relagdes, didlogos e articulagdes com outros
meios artisticos, tanto das artes visuais quanto de outras, O texto aborda, desse modo, as vérias possibi-
lidades da prética da pintura no momento atual e as implicagdes disso no seu ensino em um curso superior.
Palavras-chave: Pintura Contemporanea, Ensino Superior, Século XXI.

Possibilities of the Painting Contemporary:
A Reflection About the Painting Teaching in a Superior Course of
Visual Arts at the Beginning of 21st Century

Abstract: This article consists in a reflection about questions referring to education of the painting in a
school of third degree of 21st century. For that, presents a brief analytical retrospect of the transformations
of the painting throughout 21th century, treating to the incorporations to it of some materials, techniques and
extrapictorial procedures, as well as of its relations, dialogues and articulation with other artistic ways, as
visual arts as others. The text approaches, in this manner, various possibilities of practical of the painting at

the current moment and the implications of this in its education in a superior course.
Keywords: Painting Contemporary, Superior Education, 21st Century

Introdugéo

Certos setores do pensamento ar-
tistico, principalmente num periodo que
abrangeu aproximadamente os Ultimos qua-
renta anos do século passado, defendiam a
idéia de que as categorias artisticas ditas tra-
dicionais haviam acabado. Muitos, inclusive,
anunciaram enfaticamente o fim da pintura e
de outros meios artisticos como, por exem-
plo, a escultura. Embora tenha sido um pen-
samento forte no perfodo mencionado, essa
idéia j4 vem de outras épocas. Tem-se noti-
cia dessa crenca, ainda gue com menos in-
tensidade, desde a primeira metade do sé-
culo XIX, quando o daguerredtipo foi inventa-
do. De tempos em tempos, ao longo do sécu-
lo XX, fosse devido a um novo invento
tecnoldgico que se tornasse ou que possibi-
litasse o surgimento de um novo meio artfsti-
co ou, ainda, que oferecesse novos procedi-
mentos ou novos materiais as atividades ar-
tisticas, ou fosse em razédo do aparecimento
de novos movimentos artisticos nas artes vi-

suais como, por exemplo, os movimentos de
desmaterializacéo do objeto artistico e a arte
conceitual - a morte da pintura era imediata-
mente decretada. No momento presente, em-
bora sem a mesma forga de antes, esse pen-
samento ainda sobrevive em algumas esfe-
ras das artes visuais a ponto de que, muitas
vezes, a pintura é exclulda do conceito de arte
contemporanea, ficando esse reservado aos
novos meios artisticos. Mas, felizmente, hoje
em dia essa idéia é cada vez mais diminuta.

A pintura, na verdade, passou por
muitas transformacdes no curso de toda a
sua historia. Durante o século XX, essas
transformagdes foram muito mais aceleradas
do que antes. Muitas delas tiveram, inclusive,
carater revolucionario como a destruicdo da
perspectiva renascentista pelo cubismo, para
citar apenas um exemplo. Desse modo, a pin-
tura sempre foi rediscutida e reformulada.
Estd longe, portanto, de ser um meio cujas
questdes formais, técnicas e procedimentais
permanegam inalteradas. E é essa capaci-

ARAUJO, Marco de. Possibilidades da Pintura Contemporanea: Uma Reflexo sobre o Ensi-
no da Pintura num Curso Superiro de Artes Visuais no Inicio do Século XXI. Revista da
FUNDARTE. Montenegro. ano 5, n? 10, p. 23 - 26.
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dade de transformagé@o um dos fatores importantes que
contribuiram para que ela tenha chegado ao atual milénio
ainda viva e em pleno vigor.

" " Diante disso, penso ser imporiante fazer uma re-
flexdo a respeito do ensino da pintura, numa escola de ter-
ceiro grau, no momento atual, Para tanto, faz-se nacesséria
uma breve retrospectiva histérica de algumas de suas trans-
formagdes ao longo do século XX, prlnCIpafmenie no que:

concerne a incorporagao de materiais e procedrmemas nao -

propriamente pictoricos em sua pratica, bem como ao seu
relacionamento e didlogo com outros meios artisticos, al-
guns, ihclu_siive, néo pertencentes as artes visuais.

Algumas transformat;oes da pintura e algumas
possibilldades da pintura contemporanea
; No ocidente, & pintura, a partir das vanguardas his-

tdricas, comega a-sofrér transformacgfes quanto a sua pu-
reza técnica e procedimental e em sua relagdo com as ou-

tras 4reas ou os outros meios artisticos. Ja no cubismo,
com o procedimento das colagens, novos materiais, além
da tinta, como _papels e tecidos, sao incorporados a ela.

Kuri Schwitters, no dadaismo, abandona a pintura tradicio-
nal e constréi seus.quadros com: colagens de objetose-

materiais: de detritos. No surrealismo, Max Emst desenvol-
ve o frorrage, procedumento téenico que consiste em passar
0 lapis, por exemplo, sobre texturas diversas de modo que

essas se transfiram ao papel. Isso contribuiu para que a

arte se abrisse a fim de que ouiras técnicas de transferén-
cia e de produgéo de.imagens--

sem incorporadas a arte e a pintura. Ernst também produz

quadros formados por pedagos de objetos de: madeira pin=:
tados & colados sobre o suporte, e André Masson umlza'
"arera cofada no suporte Junto com ‘a pintura. ) !
A pamr do final da Segunda Guerra Mundlal com"
as segundas vanguardas, outros procedlmentos e Qutros.
materiais foram incorporados a essa modalidade. amshca

Jean Fautrier, um dos precursores do informalismo euro-
peu, corrente européia correspondente ao expressionismo
abstrato de Pollock, comega a usar a tinta de forma bastan-
te pastosa e misturar papel a ela para tirar, desse modo,
mais-proveito da’“massa”, da “matéria” pictérica, dando ori-

gem‘também & subecadrrente 'dess_e ‘movimento chamada -
informalismo matérico. Alberto Burri, dentro dessa mesma -
subcorrente ‘do informalismo europeu, agréga a sua’pintu-'

ra-bolsas de estopa e plasticos. Lucio Fontana, represeh—

tante da subcorrente ‘espacialista do'informalismo euro~-
peu, além de misturar & tirita: pedrinfias e pedagos de vi- -
dros; ‘produz orificios e cortes na’pintdra. Jasper Johns e

Robert Rauschenberg, considerados artistas neodadaistas

@ ‘preclirsores’ da ' pop' art norte-americana, pintam sobre -

Um*exemplo “disso’ é “A Cama de"~
Rauschenberg. ‘Na pop art, Jim Dine agrega calgados &'
ferramentas reais a suas pinturas, Tom Wesselmann in-
corpora a suas obras outros objetos reafs do cotidiano, e~

objetos reais.

outros artistas, como Roy ‘Lichtenstein, utilizam, junio cem

a p:ntu}'a métodos industriais de’ transferéncia de’ {magens g
‘Além dessas rupturas e transformagdes técnicas <
e procedlmentals da 'pintura — que també&m ocorreram ‘em: -
outros ‘meios-artisticos - relatadas’ acima, outras transfor-'
magbes aconteceram ria-arte durante o século XX, origina:"
das pelo surgimento dos movimentos ‘de desmaterializagdo
do’'objeto artistico, os ' happenings, a arte conceitual, land
art, body art, performances, instalagoes, video arte, etc.”

inclusive as. surgidas: pos-. .-
teriormente. com -as hovas tecnologias, como-as. fotocopi- .. .-
as, as fototransferéncias, a computagéo graﬁca, etc woifos--

Essas transformagtes, como nao poderiam deixar de ser,
afetaram também a pintura. Vale aqui fazer um paréntese
para lembrar de Marcel Duchamp, cujas manifestagdes,

~ ainda nos inicios do século XX, como seus ready-mades,
_.objetos comprados prontos e expostos como obras de arte,

foram os ‘protétipos de algumas das manifestagdes des-
-ses movimentos:e influenciaram muitos deles.

Embora, em seus inicios, muitos desses movimen-

‘tos e novas propostas artisticas surgissem com o propési-

to de destruir e negar as modalidades ja existentes e ditas
tradicionais das artes visuals, como a pintura, de alguma
forma ou de outra, também contribuiram para outras trans-
formagbes ocorridas nelas. Exemplos disso s&o as pintu-
ras-objeto, pinturas-instalagéo, os didlogos entre a pintura
e 0 objeto e entre a pintura e a instalagao. Muitos dos traba-
lhos de Leda Catunda podem ser considerados pinturas-
objeto ou pinturas-instalagéo. Articulagdes entre a pintura e
0 objeto existem também nas obras de Julian Schnabel,
Frank Stella e David Salle, para citar alguns exemplos. Esse
coloca objetos, como assentos de poltronas presas no

.- Suporte junto com a pintura. Exemplos de articulacao entre
- pintura, &-a arte. conceﬁual propnamente dita sdo as “pintu-
ras de datas”, de-On Kawara e as "pinturas do tempo”, de
~Roman Opalka. Esses arlistas usam técnicas e materiais

convencionais para expressar suas idéias. Outros exem-

:_ plos semefhantes sdo algumas pinturas de Sigmar Polke.

Existem também artistas que articulam a pintura
com outros meios convencionais das artes visuais, como o

_j& mencicnado Frank Stella e Anselm Kiefer, que trabalham

a.pintura com relevos e utilizam técnicas de gravura junto a
Outras possibilidades de relagbes da pintura con-

‘temporénea séo suas articulagdes com a fotografia, o que
“ocorre de maneiras diferentes. No foforrealismo, movimen-
' to'artfstico norte-americano qlie estd dentro do hipre-realis-
" mo, a plnlura produz;da a parnr da fotografia e a tendo como
. modelo, deve parecer-se a ela e ter uma atmosfera como a
_dela. De modo muito, semelhante ao dos fotorrealistas,
‘Gerhard Richter pinta com 6leo sobre tela copias idénticas

de fotografias. Richter pinta, as vezes, também fotografias
fora de foco e, outras vezes, sobrepde a pintura fotorrealista
manchas de tintas préprias do abstracionismo informal.
Diferentemenite ‘de ‘Richter e dos fotorrealistas, John

'Baldessari trabalha ‘com montagens de fotografias verda-

deiras nas quais emprega tecnlcas p|ct6ricas como dleo,
acril!ca evinilica, 97 LRl
A'pintura contemporénea artlcula -se também com

o cinema. Um exempla, entré outros, é a obra do artista
'belga Luc Tuymans: Esse artista, na década de 80, realizou
“filmes: Hoje; realiza sua pintura com as técnicas e os mate-
“riais“convencionais; mas como se fossem tomadas cine-

matogréficas, etiliza também’ outrosi aspectos préprios do

‘cinema ‘como; por exemplo, &' iluminagéo.

" ‘Portanto, o processo de agregar diferentes materi-

“ais'e procedlmentos @ pintura e de sua articulagdo com

outros meios foi, ao Iongo ‘do século passado, aumentan-

“'do de forma consideravel. Mas ndo se deve esquecer, tam-
“'bém, ‘guea pintufa ‘contemporanea pode ser realizada de
“forma “pura’, do-ponto de vista técnico, procedimental e
“material & ter a mesma idoneidade e respeito que a pintura
‘rélacionada’‘com ‘outtos ‘elementos artisticos. Muitos sdo
" 0s‘artistas contemporéneos que utilizam a pintura conven-

cional para se ‘expressarem. Issc se deve muito ao
surgimento de tendéncias-artisticas como a transvanguarda
italiana e o neo-expressionismo alemao, responséveis pela



revalorizagéo da pintura diante das propostas de
desmaterializagdo do objeto artistico. Além dessas tendén-
clas, a pintura também surgiu na mesma época com carac-
teristicas semelhantes a delas em outros paises do mun-
do sem que, na maioria dos casos, houvesse um rotulo
para denomina-la.

Na transvanguarda italiana, os artistas utilizaram
uma imensa gama de estilos artisticos. Trabalharam com
estilos, cujas origens variavam dos remotos periodos do
passado até as vanguardas do século XX. Mas, do ponto de
vista da técnica, dos materiais, dos meios e dos procedi-
mentos, realizavam uma pintura convencional, com 0s ma-
teriais e os suportes tradicionais. Exemplos disso séo as
obras de Mimmo Paladino, Francesco Clemente e Sandro
Chia. O mesmo ocorreu com 0 neoexpressionismo ale-
mao. As pinturas de Markus Lipertz, Georg Baselitz e Jérg
Immendorff sdo exemplos da pintura com essas caracte-
risticas no neo-expressionismo aleméao.

A revalorizag8o da pintura ocorreu, como ja foi dito,
na mesma época e com praticamente as mesmas caracte-
risticas dessas tendéncias em varios outros paises do
mundo. Nos Estados Unidos, ocorreu através dos traba-
Ihos de Julian Schnabel, Keith Haring, David Salle, entre
muitos outros. Na Espanha, com Miquel Barceld, Guillermo
Pérez Villalta e José Maria Sicilia, por exemplo. Vitaly Komar
e Aleksander Melamid sdo artistas russos radicados nos
Estados Unidos que formam um duo artistico, cuja pintura
é bastante eclética, do ponto de vista estilistico. O inicio de
seu trabalho pictérico ocorreu praticamente na mesma épo-
ca dos inicios dos trabalhos das tendéncias e dos artistas
citados anteriormente. A revalorizagdo da pintura no Brasil
foi marcada, embora com um certo atraso em relagéo &
Europa e Estados Unidos, pela chamada “Geragéo 80".

Na virada do milénio, tanto a pintura articulada com
outros meios, outras técnicas ou outros procedimentos,
quanto a produzida com materiais convencionais, a pintura
tecnicamente “pura”, continuou existindo praticamente da
mesma maneira que nos momentos anteriores. Além dos
conhecidos exemplos do ocidente, como Peter Schuyff, Allan
McCollum, Joseph Marioni, etc., nos Estados Unidos, como
muitos artistas de outros paises ocidentais - inclusive ja
citados - na China e na Russia, artistas contemporaneos
estdo hoje trabalhando com a pintura tecnicamente con-
vencional. Na China, temos os exemplos de Wei Guangaqin,
Wang Guangyi, Liu Wei, Wang Cheng, entre muitos outros.
Na Russia, Erick Bulatov, Gueorgui Pusenkoff, Grigori
Bruskin e Alexandr Petrov sdo alguns dos exemplos de ar-
tistas que trabalham com a pintura contemporénea.

Sido muitas, pois, as possibilidades da pratica da
pintura contemporénea. As técnicas ulilizadas séo as mais
variadas possiveis, que véo desde as mais tradicionais e
convencionais utilizadas de forma “pura” até a combinagéo
dessas com outros meios, outras técnicas efou outros pro-
cedimentos. Os suportes e os materiais sdo também cada
vez os mais variados possiveis e a experimentacdo com
novas possibilidades, igualmente, é cada vez maior.

Além disso, como ja foi visto, as relagdes, as arti-
culagdes, os didlogos da pintura com outros meios néo
ocorrem somente de forma que se misturem tecnicamente
entre si. Podem ocorrer, também, de maneira que apenas
as caracteristicas dos outros meios estejam presentes na
obra pictérica. Esse & o caso das j& mencionadas obras
dos fotorrealistas e de Gerhard Richter, que séo pinturas
tecnicamente convencionais, mas que se parecem com fo-
fografias e tém a atmosfera dessas. Outro caso, também ja

mencionado, é o de Luc Tuymans, cujas pinturas, também
tecnicamente convencionais, mostram caracteristicas do
cinema, como a atmosfera e a iluminagéo desse. Final-
mente, ndo se deve esquecer que a pintura contempora-
nea pode existir também tecnicamente “pura” e sem ne-
nhuma relacdo com outras areas e, assim mesmo, estar
presente de forma idénea dentro da contemporaneidade.
Em todos os casos, a pintura contemporanea deve estar a
servico de uma idéia. A sua producéo justifica-se na arte
contemporénea, assim como a de qualquer outro meio, por
ser ou ajudar a ser a expressdo de uma idéia. Essa € sua
principal funcéo dentro da contemporaneidade artistica. Nao
deve ser, portanto, uma mera demonstragdo técnica ou es-
tar simplesmente a servico da técnica.

Diante do exposto, é possivel concluir que as no-
vas técnicas, 0s novos materiais, os novos procedimentos,
o0s novos meios, tanto os originados pelas novas
tecnologias, quanto pelos novos movimentos artisticos, néo
vieram para exterminar a pratica da pintura, como muitos
arautos do seu desaparecimento proclamaram. Ao contra-
rio, contribufram para suas transformagdes, influenciando-
a no seu desenvolvimento e, desse modo, ironicamente,
contribuiram, também, para sua permanéncia e para seu
fortalecimento como um dos meios da arte contempora-
nea.

O ensino da pintura em uma escola de terceiro
grau no inicio do século XXI

O ensino da pintura em um curso superior de artes
visuais, no inicio do século XXI, deve levar em consideragéo
todas as questdes e caracteristicas mencionadas acima,
referentes & existéncia e & pratica desta modalidade artisti-
ca na contemporaneidade. Por isso, deve servir para
instrumentalizar o aluno técnica e teoricamente para que
ele faca as escolhas necessarias ao desenvolvimento do
seu trabalho pictérico diante de toda essa ampla gama de
possibilidades que a contemporaneidade oferece. O aluno
deve ser instrumentalizado para que possa utilizar os ma-
teriais e as técnicas pictéricas convencionais de forma
“pura”, como também para poder combina-las e relaciona-
las com outras técnicas, outros materiais, outros procedi-
mentos e outros meios.

Nesse sentido, as técnicas tradicionais e conven-
cionais ndo devem ser sonegadas a ele. Ao contrdrio, elas
devem fazer parte de seu primeiro aprendizado em relagao
& pintura. O fato de que na contemporaneidade, conforme
demonstrado, a pintura possa ser mesclada com varios
outros elementos e articulada de véarias formas com os mais
diversos meios, ndo significa que os conhecimentos técni-
cos devam ser dispensados de seu ensino. E através do
conhecimento técnico que o aluno podera relacionar, se-
gundo sua proposta, a pintura com as outras areas, de
forma segura, consciente e com toda a pericia. E se dese-
jar utiliza-la de forma “pura®, desse modo, estara também
habilitado.

Hoje, sem duvida, em muitos casos, as fronteiras
entre as categorias artisticas estédo rompidas. As vezes, é
dificil determinar a qual categoria artistica pertence uma
obra de arte, se pintura, escultura ou desenho, por exem-
plo. Entretanto, quando uma obra de arte é formada por
mais de um meio artistico, nela existem elementos desses
meios e o aluno deve estar apto para produzi-los. Por isso,
o ensino da pintura, como o de qualquer outro meio artisti-
co, deve ser, de certo modo, interdisciplinar e aberto. Essa
abertura implica que, por um lado, o ensino das técnicas
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convencionais, como j& foi dito, seja imprescindivel. Por
outro, que o aluno seja incentivado a novas pesquisas e ao
conhecimento das questdes da arte contemporanea. Nao
deve haver, portanto, preconceito de nenhum lado, nem em
relagao as técnicas tradicionais - como se fizessem parte
de praticas conservadoras - nem em relagéo aos novos
meios, as novas praticas e as novas modalidades artisti-
cas,

A questdo da interdisciplinaridade implica que,
além de o aluno ser incentivado a pesquisa de novos mate-
riais e ao conhecimento das questdes da arte - tanto da
histéria quanto da contemporaneidade - ele deve ser incen-
tivado, também, para o conhecimento de outros meios ar-
tisticos diferentes das artes visuais, de disciplinas ndo ar-
tisticas e, se for necessario, até mesmo, das areas
cientificas.
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QUEM NAO DANCA SEGURA CRIANGA:
uma analise do papel da danca nas
construcdes de identidades’

Esp. Gabriela Nobre Bins
Ms. Flavia Pilla do Valle (UERGS/FUNDARTE e ULBRA)?

Resumo: Esta pesquisa pretendeu investigar o papel da danga nas construgdes de identidades dos alunos
de uma escola estadual de Porto Alegre, procurando identificar e analisar a relag&o entre as concepcdes de
danca dos alunos e suas diferencas de género, etnia e religido, a partir do estudo de quatro redes sociais.
Ela se caracteriza por ser uma pesquisa qualitativa de cunho etnogréafico. As quatro redes estudadas foram
arede do pagode, com 6 alunos, a rede do rock, com 4 alunos, a rede dos evangélicos com 4 alunos e a rede
dos rebeldes, com 3 alunos. Além da observagéo participante e de entrevistas com os alunos da diferentes
redes, foi feita uma analise do orkut de pelo menos um aluno de cada rede. Apds o cruzamento e andlise de
todos os dados é possivel afirmar que a danga tem diferentes papeéis na construgdo de identidades dos
alunos pesquisados e esses papéis variam conforme a rede ou o género dos alunos.

Palavras-chave: danca, género, etnia, religido e redes sociais.

YOU DON’T DANCE YOU HOLD A CHILD:
an analysis of the role of dance in the construction of identities

Absiract: This research intended to investigate the role of dance in the construction of identity in students
from a Porto Alegre’s state school trying to identify and analyze the relationship between their dance
conception and their differences of gender, ethnic group and religion. It will be done based on a study of four
social networks identified in the school, It is characterized as a qualitative research with a ethnographic
approach. The four networks investigated were the pagode’s network, with 6 students, the rock’s network,
with 4 students, the evangélico’s network with 4 students and the rebelde’s network with 3 students.
Besides the participative observation and the interviews, an analysis of the orkuts of at least one student of
each network was done. After crossing and analyzing all the data it is possible to assert that the dance has
different roles in the construction of identity of the studied students and that these roles change according
to the network or the student gender.

Keywords: dance, gender, religion, ethnic group and social networks.

Dance, dance, dance
Passe as horas comigo
Nesse duplo sentido
No barato de ser um
Ser vivo, ainda

Dance, dance, dance
Rita Lee

Em nossos dias, cada vez mais, tem-
se consciéncia da importancia da danga como
forma de expressdo do ser humano. Ela é
percebida por seu valor em si e por seu po-
tencial de percepgéo dos sentimentos das
pessoas. Na visdo antropolégica da educa-
¢éo, a escola passa a ser um local de trans-
formagdo de cultura e ndo simplesmente de
transmissdo de conhecimentos. E a partir

dessa visdo que a danca foi incluida nos con-
telidos curriculares da Educagéo Fisica e das
Artes. Esta pesquisa versa sobre o tema de
danca e identidade, dois conceitos presen-
tes na escola e que fazem parte da cultura
infanto-juvenil. Ela surgiu do interesse de unir
a educacdo, a antropologia e a danga, trés
areas de estudo de grande importancia.

A danga, através do corpo, & um lécus
privilegiado de didlogo da cultura juvenil.
Gonzéles (1998, p.202) observa que:

devido a seu contetdo emocional as culturas
juvenis sdo essencialmente nao verbais. Suas
formas de express@o naturais sdo a musica, a
danca, a moda, formas de caminhar ou reunir-
se, gestos e certa maneira de falar.

' Artigo realizado a partir da Monografia apresentada como requisito parcial para obteng&o do grau de Especialista em Danga
na faculdade de Educagdo Fisica e Ciéncias do Desporto da Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul.
? Qrientadora

BINS, Gabriela Nobre. QUEM NAO DANGCA SEGURA CRIANGA: uma andlise do papel da
danca nas constricées de identidades. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 5, n® 10, p. 27
- 34.
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Garbin (2005) defende a necessidade de que nos
familiarizemos com as formas culturais nas quais os jo-
vens estdo envolvidos para tentar fazer a critica a tais artefa-
tos, porém, para a autora essa critica néo deve ser o sim-
ples menosprezo as preferéncias dos adolescentes, mas
sim, uma andlise dos significados e valores que tais pro-
dugdes tém e representam para eles. Através do conheci-
mento das formas culturais que envalvem os jovens, pode-
mos conhecer mais sua identidade.

eu me chamo cheroso como alguém me chamou
mas pode me chama do que quiser seu doto

eu num tenho nome

eu num tenho identidade

eu num tenho clareza se sou

gente de verdade...

Gabriel Pensador

A identidade, nos primérdios da antropologia, foi
vista como fixa e imutével, porém, hoje sédo afirmadas como
multiplas, méveis, relacionais e cambiantes. Construida de
acordo com o contexto em que estd se vivendo, as identida-
des sdo constituidas em multiplos lugares e instituicdes
das quais participamos, a pariir das relacbes que estabe-
lecemos com os outros na vida social. Para se entender
essas muiltiplas identidades, devemos lembrar que é a partir
do “estilo” que os jovens constroem suas marcas de distin-
¢do, e de um lugar no mundo, pois a identidade é marcada
pela diferenca. Portanto, os jovens estdo constantemente
negociando sua identidade com outros. Essa multiplicidade
é fruto da modernidade e da pés-modernidade.

Freitas (2003) afirma que a escola e o curriculo
escolar sdo espacos onde circulam diversas narrativas
sobre grupos culturais, as quais, muitas vezes, privilegiam
certas identidades, ao invés de outras, ensinando determi-
nados significados. Por isso e pela caracteristica mdvel
das identidades torna-se importante investigar como elas
se movem e se constituem.

Este estudo teve como objetivo identificar e anali-
sar qual o papel da danga na constru¢éo de identidade dos
alunos das diferentes redes pesquisadas na E.E.E.F. Prof.
Edgar Luis Schneider. E, para isso, foi preciso identificar as
concepcdes de danca dos alunos, analisar suas relagdes
com outros campos da esfera social como origem étnica,
género e religido e identificar o significado da danga em
cada rede.

Oiha 12 vai passando a procissdo

Se arrastando que nem cobra pelo chdo
As pessoas que nela vdo passando
Acreditam nas coisas I8 do céu

As mulheres cantando tiram versos

Os homens escutando tiram o chapéu
Eles vivem penando aqui na terra
Esperando o que Jesus prometeu

() Procissédo — Gilberto Gil

Como as identidades s&o mudiltiplas, hibridas e pro-
visérias, os sujeitos estdo constantemente negociando-as.

Nessas negociagdes entram também em jogo as identida-
des religiosas, sendo importante ter claro o conceito de
religigo.

Durkheim (1988) explica a religido pela socieda-
de; para ele, a sociedade é igual a uma forga e e essa forca
que funda o sagrado. O sagrado, juntamente com o profa-
no, forma o bindémio no qual se baseiam as religides. Para
o autor, mais do que um sistema de idéias, a religiao é um
sistema de forcas, um poder néo ordinario experimentado
somente por aquele que vive em estado religioso. A religi&o
como experiéncia coloca o individuo em um estado de di-
namismo interior e, sendo experiéncia, a religido & senti-
mento; sendo sentimento, ela é emogé&o.

ser um homem feminino

nédo fere o meu lado masculino
se Deus é menina e menino
sou masculino e feminino
olhei tudo que aprendi

e um belo dia eu vi

que ser um homem feminino
nao fere o meu lado masculino
Pepeu Gomes

O conceito de sexo como uma atribuicdo de nas-
cenca deixa de ser (til para explicar os comportamentos e
os papéis dos seres humanos na sociedade. Sendo as-
sim, surge a visdo construtivista de género, onde se nasce
em um sexo, mas se constrdl o género socialmente ao
longo de nossa existéncia. Segundo Santos, “o conceito de
género é entendido como uma construgéo social determi-
nada pela sua contingéncia, ou seja, as representagées
possiveis do que é feminino e masculino dependem das
condigdes histéricas e culturais de um determinado mo-
mento” (2004, p.36).

Partindo do pressuposto de que o género é social-
mente construido, devemos falar ndo em masculino e femi-
nino, mas sim em diferentes formas de masculinidades e
de feminilidade. Essas identidades masculinas e femini-
nas variam de cultura para cultura, variam temporalmente
dentro de cada cultura, dentro das classes sociais e ao
longo do curso da vida de uma pessoa. De acordo com
Meyer (2001, p.32):

nos aprendemos a ser homens e mulheres desde o momento em
que nascemos, até o dia em que morremos e essas aprendizagens
se processam em diversas instituicdes sociais, a comegar pela
escola, pela midia, pelo grupo de amigos, pelo trabalho, efc [...]
Género reforga a necessidade de se pensar que ha muitas formas
de sermos mulheres e homens, ao longo do tempo histdrico, nos
diferentes grupos ou segmentos socials.

Nessa perspectiva, podemos observar as diferen-
cas de identidades masculinas e femininas nos diferentes
grupos étnicos, religiosos e de classe social. Portanto, re-
forga-se a idéia de que pensar a identidade a partir desses
pressupostos é pensé-la de forma plural, em constante
transformacédo e muitas vezes contraditéria.

jovem, seu primeiro amor
acabou de repente no elevador




jovem, vocé também votou errado
por que nao viu que o futuro

as vezes repele o passado

€& 0 mundo inteiro parece escapar
enire os seus erros

lavando a cara de manha
pergunta no espelho
afinal, quem é vocé
jovem, a grande novidade
jovem

Cazuza

As diferentes fases da vida de um ser humano (a
infancia, a juventude, a vida adulta e a velhice) séo compre-
endidas de diferentes formas em cada sociedade e cada
tempo historico. Isso porque a compreensdo dessas fases
e fruto de processos histéricos de transformacéo da huma-
nidade.

Ao se falar em juventude podemos, em um impul-
80 inicial, evocar a questéo etéria; mas a literatura sinaliza
que as categorizagoes por idade j4 ndo sdo mais concebi-
das como uniformes e imprescindiveis.

Na cidade moderna, as juventudes sdo muiltiplas,
variando em relagéio as caracteristicas de classe, ao lugar
onde vivem e a geragéo a que pertencem. Ser jovem é estar
vinculado a uma identidade juvenil, é ter uma maneira par-
ticular de estar com a vida, de vestir, de falar, de andar, etc.
Se problematizarmos o conceito de juventude(s) com as
lentes da cultura, podemos ver tais juventudes como, no
minimo, comunidades de estilos, atravessados por identi-
dades de pertencimento, desde o look de suas vestimentas
e aderegos, incluindo aqui estilos musicais, comportamen-
fos, girias, atitudes corporais, etc (GARBIN, 2005).

que bloco é esse

eu quero saber

é o mundo negro

qgue viemos mostrar pra vocé
pra vocé

somo criolo doido

somo bem legal

temo cabelo duro

somo black pow

Paulinho Camafeu

No senso comum, é muito usado o termo raga para
se referir & origem de uma pessoa. Nas ciéncias sociais,
vem se evitando o emprego desse termo pelos usos a que
se tem prestado. O conceito bioldgico de raca é o de uma
subdivis@o de uma espécie. O conceito de raga foi utilizado
na tentativa de demonstrar uma relagéo de superioridade/
inferioridade entre os grupos humanos, dando margens a
discriminagdes.

Em contrapartida ao conceito biolégico de raca,
temos o conceito de etnia, que vem recheado com uma
base social e cultural. Portanto, os membros de um grupo
étnico se caracterizam por partilharem de uma mesma vi-
s80 de mundo, de uma organizacéo social prépria e apre-
sentarem manifesta¢des culturais determinadas. Barth

(1998, p.189) ressalta que a comunidade do grupo étnico
depende da manutengdo das fronteiras sociais, apontando
o fato de que “os grupos étnicos sédo categorias de atribui-
¢éo e identificag8o realizadas pelos préprios atores e, as-
sim, 1ém caracteristicas de organizar a interacéo entre as
pessoas”.

Sendo assim, podemos dizer que o conceito de
etnicidade reflete tendéncias positivas de identificacédo e
inclus&o enquanto o conceito de raga reflete as tendéncias
negativas de dissociagdo e exclusfo. Por isso, nesta pes-
quisa, optamos por usar o conceito de etnia, ao invés do
conceito de raga.

A partir da nogédo dos conceitos colocados nesse
trabalho, esse estudo fez um questiondrio com parte dos
alunos da Escola Ensino Fundamental Professor Edgar L.
Schneider. A partir desses questionarios e das observa-
¢oes realizadas na escola foram identificadas quatro dife-
rentes redes sociais. Redes de relagdes sociais séo como
um conjunto especifico de pessoas, cujas caracteristicas
podem ser usadas para interpretar o comportamento soci-
al das pessoas envolvidas. Uma rede social é composta
de dois elementos: os atores e suas conexées. Sendo as-
sim, a partir das observacdes e dos questionarios foram
selecionados 17 alunos que faziam parte de quatro diferen-
tes redes sociais detectadas dentro da escola. Esses alu-
nos variaram de idades entre 13 e 16 anos e fregiientavam
6%, 72 e 82 série. Por motivos éticos, os nomes dos alunos
foram ocultados e foram usados codinomes escolhidos
pelos préprios alunos.

Outro instrumento utilizado nessa pesquisa foi a
observagdo dos ORKUTS dos alunos de cada rede. O Orkut
é um software social de grande popularidade que permite a
entrada de quem foi convidado por alguém ja cadastrado
nele. Portanto, é um 6timo exemplo de rede social, tornan-
do-se importante nessa pesquisa por enfatizar as cone-
x0es entre os sujeitos e ser um /6cus de construgdes de
identidade, pois as pessoas constroem suas identidades
através de suas comunidades e seu perfil. Entdo, & mais
um espaco onde os alunos podem estar explicitando o pa-
pel da danca em suas identidades.

Dos alunos estudados, dez possuem orkut. Cin-
co, dos seis alunos da rede do pagode, todas as trés alu-
nas da rede dos rebeldes, dois, da rede do rock e um da
dos evangélicos. Essa andlise sé foi possivel porque pelo
menos um aluno de cada rede estava cadastrado ao orkut
durante a realizacdo desta pesquisa. Trés, dos cinco alu-
nos que ainda ndo tém orkut, afirmaram estar providenci-
ando os seus, mas ndo o fizeram até o término da coleta de
dados dessa pesquisa.

Essa analise dos orkuts ajudou a entender um
pouco mais as diferencas entre as redes e as suas rela-
¢des com a danca. Através dos perfis e das comunidades
cada aluno vai construindo sua identidade e delimitando
sua relagdo com a danga, seja pela sua reafirmacdo ou
pela auséncia da mesma.

A Danca e as Redes

Nesse estudo identificaram-se quatro redes: Rock,
Rebeldes, Evangélicos e Pagode. Foi solicitado que cada
aluno de cada rede escolhesse um nome de acordo com
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seu gosto musical. Esses codinomes acabaram se tor-
nando mais um dado de pesquisa, pois apontam questdes
de identidade dos alunos e diferengas entre as redes e
dentro das préprias redes. Na rede do rock os codinomes
escolhidos foram Kyo, Joey, Floor Jason e Christine. To-
dos cantores de bandas de rock. J& os evangélicos nédo
tém essa identidade de grupo construida através de seus
codinomes, que foram Kurt Cobain, Mc Marcinho, Suellen
Lima e Ana Paula Valadao Bessa. Na rede dos rebeldes,
os codinomes representam a influéncia da midia na cons-
trugdio de identidades infanto-juvenis. Todas as trés meni-
nas dessa rede escolheram nomes referentes as perso-
nagens da novela mexicana RDB: Mia, Roberta e Lupita.
Os codinomes da rede do pagode estabelecem nao s6
uma relagéo dos alunos com os seus gostos musicais,
mas também com as questdes da negritude: Leci Brandao,
Zeca Pagodinho, Rodriguinho, Bombom, Negra Li e Zé
Pilindra.

Em cada rede a danca tem um papel diferenciado,
com seus significados e simbolos. Assim como as juventu-
des sdo mdltiplas, multiplos séo os significados que elas
d&o para as diversas técnicas corporais que permeiam
suas vidas, como por exemplo, a danca. Perguntados so-
bre o que era danga para eles, cada aluno imprimiu seus
préprios significados, mas as respostas néo foram téo dis-
tintas de rede para rede. Para as alunas da rede dos Rebel-
de, danga é diversdo, é um hobby, enquanto para os alu-
nos da rede do Rock danga é um esporte, uma expresséo
ou algo comum. Na mesma linha das respostas dos alu-
nos do Rock ficaram as respostas dos evangélicos. Para
¢cles, a danga é um esporte, uma arte, um exercicio ou ativi-
dade que necessita habilidade. J& os alunos da rede do
pagode, afirmam que a danga é culiura, é fundamento, di-
versdo, algo muito bom e legal que faz bem para as pesso-
as.

Se pensarmos a dancga como uma técnica corpo-
ral, que segundo Mauss (1974) é “a maneira como os ho-
mens, sociedade por sociedade e de maneira tradicional,
sabem servir-se de seus corpos”, podemos entender que
cada rede, ao mesmo tempo em que tem suas particulari-
dades, também estd inserida na mesma sociedade, talvez
por isso justifiquem-se semelhangas nas respostas. Mauss
demonstrou através de seu estudo das técnicas corporais
que o corpo é socialmente construido, que para cada grupo
social existem diferentes técnicas corporais. Partindo des-
te pressuposto, entendem-se as particularidades dos con-
ceitos de danga de cada rede.

Assim como Mauss, Bourdieu também define o
corpo como uma construgdo social:

as praticas e as propriedades constitusm uma expresséo sistema-
tica das condigBes de existéncia (aguilo que chamamos de estilo
de vida), porque sdo o produto do mesmo operador préatico, o
habitus, sistema de disposigdes durdveis e transponiveis que
exprime, sob forma de preferéncias sistematicas, as necessida-
des objetivas das quais ele é produto. (1983 apud ORTIZ, 1994, p.
82)

Esse habitus é incorporado pelo homem, ou seja,
ele internaliza as estruturas fundamentais da sociedade,
tornando possivel a producédo de um mundo comum e sig-

nificativo para o grupo, pois o que € aprendido pelo corpo
nédo é alguma coisa que se possui, como um conhecimen-
1o que pode ser rotulado, é alguma coisa que se é. Nesse
sentido, os dados desse trabalho demonstram que os alu-
nos conformam suas respostas sobre o0 que € danga a
partir da incotporagdo da cultura de sua classe e do seu
grupo social.

Para cada grupo soclal a danga tem um papel dis-
tinto, variando também seu grau de importancia. Ao contra-
rio das respostas sobre 0 que € danga que tiveram alguma
semelhanga, as respostas em relagdo a importéncia da
danga na vida dos alunos variam muito de rede para rede.

Na rede do rock, todos os alunos responderam
que a danca nédo tem nenhuma importancia em suas vidas.
Se pararmos para analisar o género musical ao qual essa
rede se refere, percebe-se que, para o préprio rock, e prin-
cipalmente o tipo de rock que os alunos escutam (metal,
punk rock, trash, heavy metal, gothic metal), a danga nédo
tem um papel de destaque. A danca nesse género musical
nao requer uma técnica apurada. Segundo um aluno da
rede do pagode, ‘no rock eles ndo dangam, se sacodem
parece que ta tendo um ataque epilético”. Para essa rede, a
questdo da musica é que tem importancia, a maioria dos
alunos ou tocam violdo e guitarra ou gostariam de tocar.

Nessa rede nenhum dos alunos sabe dizer ao cer-
to que tipo de musica seus pais gostam, mas todos afir-
mam que eles ndo dangam. Além disso, ndo é comum a
realizacdo de festas familiares, muito menos ha presenga
da danca nessas festas. Isso faz com que a danga néo faga
parie do cotidiano desses alunos, o que pode colaborar
para o distanciamento dos mesmos em relagéo a ela. Ape-
sar de o rock pretender uma atitude de contestacéo e rebel-
dia, de alguma forma esses alunos reproduzem um estilo
de vida inscrito no seu cotidiano, que é produto do habifus
desse grupo e de suas famflias.

Um fator interessante de se observar nas redes é
a diferenga de género nas construgbes de identidade. Em
cada rede, o ser feminino e o ser masculino tém seus sig-
nificados e seus significantes, que s8o expressos pelo cor-
po, pela forma de se relacionarem com a danca, entre ou-
tras coisas. Na rede do rock os meninos sé@o enféticos ao
afirmarem que nao dangam e ndo acham importante saber
dancar. Kyo, ao ser perguntado se gostava de dancar res-
pondeu: “acho legal de ver e coisa, mas ndo dango”. Porem,
as meninas afirmam que ndo acham importante saber dan-
car, mas dancam algumas vezes. Ao contrdrio da rede do
rock, a rede dos evangélicos ndo demonstra uma unidade
de entendimento sobre a danga. Na rede dos evanggélicos
os quatro alunos afirmaram que a danga n&o tem nenhuma
importancia em suas vidas. Mas cada um desses alunos
se relaciona com a danga de forma diferente. Isso porque
eles também parecem se relacionar com a religi@o de for-
ma diversificada. Kurt Cobain é o Gnico que néo faz parte da
mesma congregacdo e também é o menos assiduo aos
cultos. Ao ser questionado sobre o que acha de dangar ele
respondeu: “ah € bom... é... aprende bastante”, parém quan-
do a pergunta foi se ele dangava em algum lugar que néo
fosse a aula de Educagéo Fisica, sua resposta foi categdri-
ca, “ndo”.




Me Marcinho, assim como a maioria dos alunos
evangélicos que freqlientam a Assembléia de Deus, é as-
siduo freqlientador dos cultos. Porém, ao contrario das
meninas e de Kurt Cobain, ele é o Unico que dancga. Ao ser
questionado se gosta de dancar, ele respondeu “mais ou
menos”, mas, sobre ser importante saber dancar ele afir-
mou “acho que sim... ...por que tu vai numa festa assim... e
alguém convida pra dangar... af tu ja sabe”. Apesar de ele
afirmar que a danc¢a nédo tem importéncia em sua vida, ela é
um elemento gue esla presente. Essa relacdo com a dan-
¢a pode estar vinculada com seu gosto musical, pois, quan-
do questionado de que tipo de musica e danga ele gostava,
sua resposta foi “pagode e funk”. Se prestarmos atengdo
em seu conceito de danca: “danca pra mim é uma atividade
muito boa, porque pra dangar nds devemos ter habilidade,
tdtica e muito mais... sempre aprendemos muitas coisas
com ela”, observa-se uma relacéo que se aproxima da rede
do pagode, em que a danga requer uma técnica especifica
e é vista como um capital cultural.

Analisando os quatro alunos dessa rede, salta aos
olhos a diferenga dos géneros lidando com o corpo, a dan-
¢a e a religifo. Se um estranho entrar na escola e olhar os
alunos, ele ndo consegue identificar os meninos que séo
evangélicos, pois os mesmos se vestem como qualquer
outro menino. Num simples olhar o observador poderia
identificd-los a outras redes, como por exemplo, Kurt Cobain
a rede do rock, pois o mesmo estd sempre com camisetas
de bandas e de preto. Mas as meninas, de longe sdo
identificadas com os evangeélicos, pois usam saias longas
e cabelo comprido. Portanto, verifica-se que as meninas
incorporam mais em seus cotidianos as caracteristicas
evangélicas, elas explicitam nos seus corpos. Mas, tam-
bém, podemos pensar que essa incorporacdo ndo & sé
nos corpos, ela vai além, pois elas também incorporam
mais os tabus da religido que os meninos. Isso fica eviden-
te na fala de Mc Marcinho. Quando questionado sobre a
proibicdo da igreja a danca ele respondeu: “ndo dd nada...
eu danco igual”.

Ao contrario da rede do rock, nessa rede a maioria
dos alunos costuma ter festas em familia. Porém somente
nas festas de Mc Marcinho & que, as vezes, tem danca.
Esse dado refor¢a a idéia da danga como um habitus incor-
porado desde a infancia. Isso fica evidente na fala de Ana
Paula, “acho que eu ndo fui acostumada com isso desde
crianga... ai eu ndo peguei o ritmo”, em resposta & pergunta
por que ela néo gosta de dangar.

A rede dos Rebelde pouco tem a ver com a
etimologia da palavra rebelde®, pelo contrario as alunas
dessa rede s&o todas déceis e disciplinadas. Elas tém em
comum o gosto pela novelinha infanto-juvenil Rebelde e
alguns estilos musicais veiculados pela industria cultural.
Todas as trés alunas dessa rede afirmam dangar, dangam
em casa, na casa de amigas, nas aulas de Educagéo Fisi-
ca ou em festas. Porém, a relagdo de cada uma com a
danga néo e igual.

Luplia afirma que gosta de dancgar mais ou me-
nos. Quando questionada por gue mais ou menos ela res-
pondeu: “porque tipo... tem misica que eu ndo gosto... ai eu
fico parada... mas tem outras que sdo mais agiladas e af eu
fico mais solla”. Ela gosta de dancar funk e algumas musi-
cas de hip hop e ouvir RDB e Mc Marcinho. Tanio seus gos-
tos musicais quanto de danga sfo reflexos da indistria
cultural e da cultura de massa. Quanto & importéncia da
danca em sua vida, Lupita afirma ser nenhuma, assim como
ela ndo acha que seja importante para uma pessoa saber
dangar.

Na questdo familiar, a relacdo com a danca difere
de aluna para aluna dentro da rede dos rebelde. A familia
de Mia tem forte ligacdo com a danc¢a galcha, sua mae
participava do movimento tradicionalista em Alegrete. Se-
gundo a aluna, as festas na familia tém sempre musica e
danca. Quando questionada sobre que tipo de danca tem
nas festas, Mia respondeu: “ah musicas que... sei ld depen-
de de quem ia dancando né... tem as pessoas mais velhas
que gostam de escutar musicas mais antigas e tem as mais
novas que sdo eu e meus primos que gostam de escutar
musicas mais atuais”, e sobre que musicas eram essas:
“hip hop e musica gatcha... é porque minha familia veio 13
de Livramento”. Fica muito evidente nas falas da aluna a
relacdo que ela faz entre o seu gosto por musicas gatichas
e a familia ser oriunda do interior do estado. No movimento
tradicionalista predomina a representagdo da figura do ga-
tcho como um ser dos pampas, rural. Nesse movimento,
assim como no pagode que veremos a seguir, a danga é
um capital cultural, um elemento que confere staius social
ao individuo. Nos CTGs (Centros de Tradigdo Galicha) se
constréi uma identidade galicha onde a danca tem o seu
papel. Essa identidade gatcha ndo & Unica. Segundo Freitas
(2003) “logicamente, ha vérias maneiras de ‘ser gaucho/a’
que ndo passam pelos CTGs e pelo tradicionalismo... o
discurso do MTG, Movimento Tradicionalista Gaticho, con-
tribui para a constituicdo de uma determinada maneira de
‘ser gaticho/a’, o que fica muito evidente durante as come-
moragdes da Revolucéo Farroupilha”. A danga na vida de
Mia é um elemento presente desde sua infancia; ela apren-
deu a dancar quando ainda era pequena e assim iniciou a
construcéo de uma identidade de “prenda’”.

A Ultima rede analisada é a rede do pagode. Essa
rede tem uma Intima relacdo com a danca. Além de ser um
género musical, o pagode também é um estilo de danca.
Historicamente, pagode era o nome das festas de escra-
vos, realizada nas senzalas brasileiras, onde havia musica
e danga, Todos os alunos dessa rede dangcam e acham
importante saber dangar. Segundo os alunos, € importante
saber dancar porque “tu numa fesla vai ficar parada?... tem
que saber pelo menos uma coisa né..."”, ‘pra conquistar as
gurias”, *...pra dangar junto com as gurias... porque na hora
que tiver uma apresentacdo se ndo souber fica feio”, “.. ndo
digo saber dangar, mas sim gostar de danca né...” ou “..fica
parado ld... porque tu ndo sabe dancar... apesar de que

* Rebelde: que se rebela contra a autoridade constituida, indomavel e indomesticavel, Ferreira (1999).
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Saber dancar e uma coisa... todo mundo sabe... so que lem
genie que gosta e oulros nao... mas é importanie sim”.

De todas as redes estudadas, a rede do pagode &
a que tem maior unidade de pensamento em relagéo a
danga. Tanto os meninos quanto as meninas valorizam o
papel da danca em seus cotidianos. Ao contrario da rede
dos evangélicos, em que, quando perguntados se em rela-
¢éo & dancga, haveria alguma diferenga na postura de meni-
nos e meninas, todos em seus discursos afirmaram que
nfdo, mas em suas praticas demonstraram que sim. Na
rede do pagode, quer seja nos discursos, quer seja nas
praticas, a igualdade de posicdo é evidente. Negra Li e Bom-
bom, ao se referirem sobre um possivel namorado saber
ou ndo dangar, falam “é importante, mas eu podia ensinar
se ele ndo soubesse’, “..ele tem que saber dangar... imagi-
na, vai sair e ai eu vou ter que dancar com outras pessoas...
ai j4 da briga né...".

Nessa rede, a relagédo entre o gosto musical, a
danca e a familia é muito forte. Todas as familias dos alu-
nos dessa rede vivem o pagode em seus cotidianos. As
festas em familia sdo eventos comuns nos seus dia-a-dia,
e essas festas sdo regadas & roda de samba e pagode. Ao
ser questionada se havia festas em sua casa, Bombom
respondeu: “até quando ndo tem nada pra fazer mesmo a
gente faz festa...”. Negra Li ressalta que ela e o irmdo Zé
Pilintra, além das festas na familia, costumam acompa-
nhar seus pais nas festas dos amigos e nos churrascos do
grupo de futebol veterano ao qual seu pai é ligado. Grupo
ao qual os pais de Zeca Pagodinho e Rodriguinho também
estdo ligados. A danga nesse grupo é um valor incorporado
pelos alunos, o que demonstra que os mesmos confor-
mam seus gostos a partir da incorporagdo da cultura de
seu grupo social. Eles exprimem em seus estilos de vida
um habitus que torna possivel a produgdo de um mundo
comum e significativo para o grupo. Segundo Leci Brandéo,
seu gosto musical estd intimamente ligado a sua familia,
“..desde pequena escutando né...”. Sob essa mesma logi-
ca estd a danca. Zé Pilintra, Negra Li, Leci Brand&o e Bom-
bom afirmam terem aprendido a dangar com os pais ou
tios e que cresceram vendo seus pais dangarem. Segundo
Zeca Pagodinho, em sua casa toda a familia danga.

No pagode, a danca requer uma técnica especifi-
ca, ndo é simplesmente se sacudir, como os alunos dessa
rede definem a danca no rock. E, ao dominar essa técnica,
o individuo adquire um capital cultural. “Capital cultural é a
chave de um sistema de distin¢do, no qual as hierarquias
culturais correspondem as hierarqguias sociais e o gosto
das pessoas sao predominantemente uma marca de clas-
se” (Thoronton, 1996). Entdo, a danga € uma capital cultural
para esse grupo, um conhecimento que lhe confere stafus
social. Nas palavras de Zé Pilintra, “pra ti ser um bom
pagodeiro tu tem que saber dangar, tem que ter a manha de
levar a mina pela pista”. No pagode, a técnica da danca
deve ser dominada pelo sujeito, para que ele tenha status e
seja respeitado dentro do grupo.

Outro dado interessante de se observar é que os
alunos dessa rede s80 0s Unicos que afirmaram ter o cos-
tume de sair a noite para festas, que néo sejam na casa de
amigos ou aniversérios de quinze anos. Muitos deles cos-
tumam ir a shows de bandas de pagode e ensaios de es-
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colas de samba, inclusive o tio de Zeca Pagodinho e
Rodriguinho é um renomado puxador de samba da cidade.
Os alunos freglientam esses shows e ensaios muitas ve-
zes na companhia dos pais e desde pequenos. Além dis-
so, alguns deles freqlientam algumas danceterias da cida-
de onde toca samba, pagode e funk, como por exemplo,
Leci Brandéo, que diz “ah eu gosto de ir na Cervejaria Aze-
nha quando saio com meus primos, no Chalaga...”.

As Redes e a Etinicidade

No questiondrio inicial dessa pesquisa constava a
seguinte pergunta: Qual a sua cor? Essa pergunta tinha a
finalidade de, através da linguagem popular entre os alu-
nos, identificar o grupo étnico ao qual ele se identificava.

Na rede do rock dois dos alunos responderam a
essa questdo afirmando serem brancos e dois simples-
mente ndo responderam a questdo. Na rede dos rebelde
as trés meninas também afirmaram serem brancas, en-
quanto na rede dos evangélicos um respondeu preto, outro
morena clara e dois brancos. Jad na rede do pagode as
respostas foram: dois negros, dois morenos e dois sara-
ras.

N&o é intengdo nesse trabalho afirmar que sé bran-
cos gostam de rock e Rebelde e s6 os negros de samba...
Até porque essa relagdo nfo é verdadeira, muitos alunos
brancos da escola curtem samba e pagode e vérios alunos
negros escutam rock e RBD. O objetivo é provocar uma
tensdo, para que possamos analisar como alguns elemen-
tos criam uma identificagdo étnica na pratica, identificag@o
essa que & negada ou mascarada em alguns discursos
dos alunos.

O grande alvo da anélise nesse estudo em rela-
céo a esta questdo foi a rede do pagode. Esta rede tem
uma intima relagdo com a identidade afro-brasileira. O sam-
ba e o pagode, géneros musicais que definem essa rede,
séo géneros de origem afro-brasileira e a maioria das pra-
ticas desse grupo esta identificada com as questdes da
negritude. Como por exemplo, as escolas de samba, o hip
hop e o batugue. Mesmo assim, alguns dos alunos dessa
rede ainda relutam em responder & questdo sobre sua cor,
definindo-se como negros. Coincidentemente ou néo, to-
dos os alunos dessa rede tém o fenodtipo negro, alguns sédo
um pouco mais claros e outros mais escuros, porém 0s
tragcos do rosto e cabelo os identificam & etnia negra.

Um bom exemplo desse choque entre o discurso
escrito e/ou oral e as praticas é o caso de Zé Pilintra. O
préprio codinome escolhido pelo aluno ja sinaliza sua iden-
tificacdo com a umbanda, uma religiéo afro-brasileira. Além
disso, todos os elementos valorizados por Zé Pilintra sdo
elementos ligados as origens africanas. Ele € um eximio
dangarino, pretende até sair de passista em uma escola de
samba no camaval de 2007. Formou uma banda de pago-
de com os primos (que s&o todos negros) e é simpatizante
do movimento hip hop. Apesar disso, ele ndo se considera
negro, se identifica como sarara. Isso pode ser visto como
um reflexo de um processo de “embrangquecimento” que a
populagéo brasileira sofreu. No Brasil, ser mulato, ser mo-
reno é legal, mas ser negro & visto como algo pejorativo. O
mito da democracia racial, ou seja, a idéia de que no Brasil




todas as ragas convivem em harmonia e de que questdes
raciais néo constituem um fator de exclusao social é des-
mentido quando analisamos as relagdes étnicas no cotidi-
ano. Segundo Guareschi(2002), “através dos recenseamen-
tos nota-se o aumento do niimero de pessoas que se de-
nominam ‘pardos(as)’, ou seja, ndo negros. Isso ocotte
quando se tornam sujeiios de uma pratica em que o
“‘embranquecimento” os aproxima do instituido como nor-
mal”. Sobre se ele achava que seu gosto musical e estilo
de danga tinham a ver com sua etnia, Zé Pilintra falou: “ndo
tem mas ajuda também...”, demonstrando em sua fala, que,
apesar de no discurso ele ndo se considerar negro, nas
praticas ele se identifica com essa etnia.

Um aspecto que pode ajudar a entender a relacéo
entre a danca, a identidade étnica e a rede do pagode é
pensarmos que na constru¢do da identidade de pagodeiro
a danca tem um papel fundamental. Isso remete & questéo
dos principios civilizatrios dos povos africanos que foram
trazidos para o Brasil com os escravos. Esses principios
s80 a circularidade, a ancestralidade, a espiritualidade, a
oralidade, a musicalidade e a corporeidade. Eles geram
uma estreita relacéo da etnia negra com a musica, o corpo
e consequentemente a danga. Um bom exemplo sdo as
religides afro-brasileiras, em que a danga tem um papel
simbdlico muito importante. Outro exemplo da
materializacdo desses principios, que esta intimamente fi-
gado a rede estudada, é o samba de roda. Através disso,
podemos compreender um pouco mais o papel da danca
para a rede do pagode e o processo de construgéo de iden-
tidade dos alunos pertencentes a ela.

Consideragdes Finais

Essa pesquisa procurou demonstrar qual o papel
da danga nas construgdes de identidade dos alunos de
diferentes redes sociais dentro da escola, em uma tentati-
va de pdr em evidéncia a relagéo entre juventude, danca e
identidade e problematizar sua existéncia dentro da escola.

Deve-se prestar atengéo para o fato de que os jo-
vens néo séo todos os mesmos, tampouco gostam das
mesmas coisas e dos mesmos lugares, mas na escola
todos passaram pelos mesmos professores e pelas mes-
mas aulas. Portanto, torna-se muito importante para o pro-
fessor conhecer as multiplas identidades de seus jovens
alunos.

Cada rede estudada nesse trabalho apresenta um
ou mais conceitos de danca e estabelece suas préprias
relagbes com a mesma, relagbes essas, que podem variar
até mesmo entre os membros da rede.

Na rede do rock, a danga aparece como um espor-
te que os meninos néo praticam e as meninas apesar de
praticarem nao lhe ddo um papel de destaque. Isso pode
ser reflexo de varias questdes, entre elas, a questdo da
prépria relagdo entre o género musical e a danca ou a rela-
8o das familias desses alunos com a danga. No rock, a
danca ndo é um elemento imprescindivel e muito menos
requer uma técnica apurada. Ela também néo faz parte do
cotidianc das familias desses alunos, criando uma relagéo
de distanciamento entre eles e a danga.

Para os evangélicos, a danga também é um es-

porte, uma atividade ou uma arte. Mas nessa rede, ao con-
trario da rede anterior, sdo os meninos que afirmam dan-
car, seja somente na escola ou-em festas, enquanto as
meninas simplesmente ndo dangcam e estabelecem uma
relagéo de distanciamento dela. Essa diferenca entre os
meninos e as meninas reflete também o modo como eles
se relacionam com a religiéo. As meninas internalizam e
externalizam muito mais as normas da igreja do gue os
meninos. Eles; ao construitem suas identidade conseguem
Gazer uma negociacdo entre as diferentes esferas sociais
como, por exemplo, seu grupo étmco OU seus gostos musi-
cais, enquanto elas, para construirem suas identidades re-
ligiosas precisam se contrapor as outras. Segundo
Woodward (2004), “a identidade ¢, assim; marcada pela
diferenca... a diferenca é sustentada pela excluséo”. O es-
tudo dessas duas redes poe ern ewdénma como os dife-
rentes géneros se-relacionam com a danca. .

A rede dos rebeldes apresenta um foco de cons-
trugéo de identidade que deve ser melhor explorado em
outra pasqmsa a re}agao entre a m:d:a a danga e as iden-

tidades juvenis, Mas através do presente estudo,. verifica-
‘8@ uma relagé@o de proximidade com a danga, porém sem

que ela se ‘estabelega ainda como 'um capital cultural e
somal A danga esta presente no cot=d|ano de todos os mem-
bros dessa rede, mas essa presenga ndo aparece .de for-
ma uniforme.. As diferencas de relacdo com a danca na
rede dos rebeldes se ddo-através das construgSes de iden-
tidades wncuiadas aos grupos somats grupos de pessoas
onundas do. !ntenor do estado ou da cap:tal A danga, atra-
vés da danga galicha e dos CTGs, tem sua presenca confir-
mada no cotidiano. da familia-da aluna que veio’ do interior,
Porém, ndo faz parte do cotidiano familiar das outras duas
afunas _

Para a rede do pagode a danga é muito mals que

um-exercicio, 'ela:é um valor, um capital cultural e social que

confere status ao individuo. A importancia da danga nessa

‘rede tem varias razdes e fica expllcnada até nos orkuts dos

alunos anezramente o genero musmal samba 8 pagode
tem uma relagdo muito préxima com a danca desde seu
surgimento. Além disso, a relacdo dessa rede com a danca

:reflete a relag:éo desses alunos com a'sua identidacfe étni-

ca. E muitas vezes através da dan(,:a contrariando seus
discursos orais, que eles afirmam suas identidades: ne:

‘gras. Essa relagcdo também reflete um- habitus familiar in-
‘corporado’ pelos mesmos, onde 0 dominic da técnica da

danca confere ao individuo poder e status. Conforme a fala
de um dos alunos, “quem nédo danga segura a crianga’.
Sendo assim, pode-se afirmar que cada rede tem
sua maneira propna de relagdo com as questdes de géne-
ro, etnia e rellglao e que em cada uma, a danca exerce um
papel diverso. Afinal, os JOVE!"IS n&o sao todos iguais. Fica

.claro também no discurso dos alunos que:a danga a qual

se referem é a danca a que eles tém acesso, da qual a
danca teatral ndo faz parte. A danga como espetaculo em si
ainda é uma arte de elite para muitos no Brasil. Para Garbin

1(1999) “a misica é uma das principais formas pela qual os
‘adolescentes se apropriam das imagens sociais seja de

etnia, de género, de classes sociais, ainda que pouco fa-

lem sobre essa diferenca”, esse estudo aponta que a dan-
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ca também pode ser uma forma de apropriagéo dessas

imagens pelos jovens. PENSADOR, G O resto do mundo. In: Gabriel o Pensador, RJ, 1983. J
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Um Estudo com Alunos de Licenciatura
sobre Critérios para a Avaliacao em Masica

Rosane Cardoso de Aratjo, UFPR
Doutora em Musica pela UFRGS
Professora do Programa de Pds-graduagéo em Mdsica.

Resumeo: Este artigo apresenta o resultado de uma pesquisa realizada com alunos de licenciatura em
miusica, na qual foram discutidos os processos de avaliagdes em trés modalidades de envolvimento musical:
composigao, apreciagéo e execugéo. Por meio de um estudo de levantamento foi possivel coletar dados
acerca dos significados da avaliagao a partir das perspectivas dos alunos licenciandos. Participaram desta
investigacéo, estudantes do curso de licenciatura em Musica da UFPR de diferentes niveis. Os resultados
orientaram para a necessidade de considerar as impressdes dos licenciandos como uma forma de compre-
ender e discutir o tema da avaliagéo, durante a formacdo universitdria. Com este estudo, portanto pretende-
se subsidiar informagdes que possibilitem a reflexdo e compreensdo dos aspectos envolvidos no processo
de avaliagdo em musica, na pratica docente.

Palavras-chave: avaliagdo em musica, formagéo de professores, estudo de levantamento.

A Study With Students of Licensure About Criteria for Evaluation in
Music

Abstract: This article presents the result of a research with students of Music Licensure, in which the
processes of evaluations in three modalities of musical involvement had been discussed: composition,
appreciation and execution. By means of a survey study it was possible to collect information about the
meanings of the evaluation from the perspectives of the students. Students of the course of Licensure in
Music of the UFPR of different levels had participated of this research. The results had guided for the
necessity to consider the impressions of the students as a form to understand and to discuss the subject of
the evaluation during the university formation. With this study, therefore, itis intended to subsidize information
that make possible the reflection and understanding of the involved aspects in the process of evaluation in

music, in teacher's practice.

Keywords: music evaluation, teacher's education, survey study

A avaliagdo é um elemento integran-
te do processo educativo, que orienta a prati-
ca pedagégica numa dimenséo tedrico/prati-
ca. Na concepcéo de Luckesi (2005), a avali-
agéo é vista como uma agédo contextualizada
e reciproca, que envolve tanto a analise da
aprendizagem do estudante quanto o resul-
tado do trabalho docente. Nesse sentido, a
avaliacdo torna-se um instrumento significa-
tivo para a orientagdo do processo educacio-
nal, pois verifica a efetivagdo da aprendiza-
gem pelo aluno, ao mesmo tempo em gue
fornece uma orientagdo do trabalho para o
professor.

Perrenoud (1999) esclarece que a
avaliagdo é um processo mediador na cons-
trugéio do currfculo e se encontra intimamen-
te relacionada & gestdo da aprendizagem dos
alunos. Desse modo, pode-se pensar a ava-
liagdo como um mecanismo gue proporcio-
na a organizacédo do trabalho escolar, porque
possibilita a regulacédo e reestruturagéo do
ensino. Luckesi (2005) afirma que a avalia-
Géo pode ser compreendida como uma criti-
ca do percurso de uma acéo, ou seja, ela sub-
sidia o planejamento do professor e funda-
menta as novas decisdes. Assim, enquanto o

planejamento é compreendido como o ato
pelo qual se seleciona o que vai ser trabalha-
do, a avaliag&o é o ato ctftico que verifica como
se esta trabalhando, ou seja, a avaliacdo per-
passa o ato de planejar e executar.

De modo geral, alguns estudos so-
bre avaliacdo levam a estabelecer trés possi-
bilidades para esse processo: a avaliagédo
diagnéstica; avaliagdo formativa e avaliagéo
somativa (BLOOM, B., HASTINGS T. &
MADAUS, G., 1983; HAYDT, 1995).

A avaliagdo diagndstica, de acordo
com Bloom, B., Hastings T. & Madaus, G.
(1983), é aquela que estabelece o ponto de
partida para o professor, ou seja, localiza o
educando no ponto mais adequado para a
consecugao do trabalho pedagogico, pois
determina a presenga ou auséncia de habili-
dades e pré-requisitos. Desse modo, a avali-
acéo diagndstica também esta relacionada
ao agrupamento ou classificagdo dos sujei-
tos. Para Luckesi (2005), a fungéo diagnéstica
da avaliagdo conduz a uma pratica de ensino
nao autoritaria, ndo conservadora, que identi-
fica novos rumos, num avango dialético.

A avaliacdo formativa, conforme
Bloom, B., Hastings T. & Madaus, G. (1983) é

ARAUJO, Rosane Cardoso de. Um Estudo com Alunos de Licenciatura sobre Critérios para a
Avaliago em Musica. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 5, n? 10, p. 35 - 39.
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um instrumento pelo qual o docente pode acompanhar o
processo de aprendizagem discente, observando compor-
tamentos, o dominio do contetdo pelo aprendiz, e diagnos-
ticando possiveis dificuldades. Nesse modelo de avalia-
¢éo o escopo principal é auxiliar constantemente o docente
durante a condugao do processo de ensino.

A avaliagéo somativa, por sua vez, € concebida pe-
los autores, como uma avaliagdo mais geral, na qual & ve-
rificado se os objetivos propostos pelo professor foram atin-
gidos de forma ampla. Consiste, portanto, num modelo de
avaliacdo que serve para averiguar um processo mais
abrangente de aprendizagem, compreendendo uma parte
substancial de um determinado curso ou disciplina.

No ensino da miusica essas trés possibilidades
de conduzir a avaliacao também sdo consideradas. A partir
das etapas diagnoéstica, formativa e somativa é possivel
orientar a aprendizagem musical num processo continuo
que, segundo Hentschke e Souza (2003) conduzem a uma
sistematizagéo, a uma realidade complexa que envolve néo
apenas professores e alunos, mas toda a comunidade edu-
cacional.

Segundo Tourinho e Oliveira (2003, p.13) a avalia-
¢do em musica tem varias fungGes: “(...) avaliar o progresso
do aluno; guiar a carreira do intérprete; motiva-lo; ajudar a
melhorar o ensino do professor; manter o padréo da escola
ou de determinada regiéo, ou, ainda coletar dados para o
uso em pesquisas...". Embora existam pesqguisas e traba-
lhos significativos nessa area, ainda é possivel, segundo
Hentschke e Souza (2003), encontrar a idéia persistente de
que é “dificil” avaliar em artes. Nesse sentido, o levanta-
mento junto aos licenciandos sobre o tema da avaliagdo e
a énfase na discussdo no ambito da formacéo docente pode
trazer algumas contribuicdes significativas para as pesqui-
sas sobre as licenciaturas.

Para discutir os critérios sobre processos
avaliativos em musica dos licenciandos foram considera-
das as trés possibilidades de envolvimento ativo com a
musica: a execucdo, apreciagdo e composigao. Na avalia-
cdo dessas trés formas de envolvimento direto com o fazer
musical, segundo Swanwick (1988) ¢é significativo que se-
jam seguidos critérios cuidadosamente selecionados e
seqglienciados. As trés modalidades, portanto, sdo passi-
veis de serem avaliadas. Para Sloboda (1985), a aprecia-
¢ao possibilita ao individuo expressar suas impressoes
por meio de reagdes motoras — 0 movimento — ou verbais —
por meio da fala ou escrita. Para esse autor, a avaliagdo da
execucdo, por sua vez, deve verificar a capacidade do indivi-
duo em lidar com o material musical e realizar tarefas es-
pecificas, durante a atuagéo pratica. Para Kratus (1994), de
modo geral, a avaliagdo da composicdo, consiste em averi-
guar as manipulagbes do material musical, sem deixar de
se considerar os processos singulares do fazer criativo in-
dividual.

Assim, o objetivo geral deste trabalho foi investigar
as impressdes dos licenciandos sobre avaliagdo em md-
sica nas trés modalidades de atividades: apreciacdo, exe-
cugao e criagdo. Quanto aos objetivos especificos, buscou-
se:

- Verificar dados dos participantes, como idade,
periodo do curso e atuacéo profissional.

- Reconhecer possiveis critérios dos licenciandos
sobre avaliagcdo nas diferentes modalidades de
envolvimento musical,

Metodologia

Para esse estudo, o método utilizado foi o estudo
de levantamento, ou survey. Segundo Babbie (1999), a
survey & um tipo pariicular de pesquisa, que focaliza o le-
vantamento de determinada realidade humana de gue se
almeja coletar dados. Assim, a survey pode incluir diferen-
tes modalidades, tais como censos demograficos, pesqui-
sas de opinido publica, pesquisas de mercado, entre Qu-
tras. Para Gil (2000, p.70), estas pesquisas se caracteri-
zam “pela interrogagdo direta das pessoas cujo comporta-
mento se deseja conhecer”, e dentre as vantagens aponta-
das pelo autor para esse método, destaca-se o conheci-
mento direto da realidade; a economia e rapidez; e a possi-
bilidade de gquantificagéo.

Para essa pesquisa, portanto, a opgéo pelo referi-
do método teve como intencao o alcance de um considera-
vel grupo de alunos licenciandos, podendo assim, a partir
da quantificagdo e andlise dos dados, obter resultados sig-
nificativos para interpretacéo dos mesmos. Como popula-
¢éo, foram convidados a participar da pesquisa licenciandos
em musica, do curso de Educacio Musical da Universida-
de Federal do Parana (UFPR), cursando a pariir do terceiro
periodo (segundo ano). )

Para coletar os dados, foi utilizado o questionario.
Para Gil (1999), o questionario apresenta uma série de van-
tagens, dentre as quais, o autor cita a possibilidade de atin-
gir um grande nimero de pessoas; a possibilidade do ano-
nimato das respostas e a ndo exposigdo dos pesquisados
as possiveis influéncias do pesquisador.

Apresentacdo dos Dados

Esse estudo foi realizado com alunos que se en-
contravam entre o terceiro e oitavo periodos do curso de
licenciatura em musica (Curso de Educacdo Musical /
UFPR). Nao foram chamados para essa pesquisa, alunos
do primeiro ano (do primeiro e segundo periodos), pois foi
considerado que n&do haviam ainda cursado algumas dis-
ciplinas significativas de formagéo especifica para a
docéncia em Mdsica, como as disciplinas de Fundamen-
tos de Educacao Musical |, I, 1l e IV. Como as turmas séo
pequenas, foram questionados, ao todo, 26 alunos perten-
centes a diferentes niveis, com idades entre 19 e 43 anos.

Na presente pesquisa, de um total de 26 alunos
que responderam ao questionario, apenas cinco afirma-
ram que ainda nido atuavam profissionalmente. A grande
maioria dos participantes eram professores de instrumen-
to — violino, violdo, saxofone, contrabaixo, guitarra, flauta,
piano. Alguns trabalhavam com musicalizagéo e outros com
regéncia de coros. Dentre as questdes propostas, foram
consideradas quatro categorias de andlise para nortear a
apresentacdo dos dados: significado da avaliagdo; avalia-
cdo da apreciagdo; avaliagdo da execucdo; e avaliacdo da
criacdo (ou composigéo).

Significado da avaliacéo

Para todos os licenciandos participantes desse
levantamento, a avaliagdo foi considerada uma ferramenta
significativa para o processo de ensino, ou seja, 100% das
respostas apontaram para a necessidade de se conside-
rar a avaliagdo como um instrumento necessario no ensino
musical. Dentre as diferentes possibilidades apontadas,
eles destacaram, de modo geral, a avaliagdo como uma
forma de:

- Verificar resultados.

- Verificar cumprimento de objetivos.




- Acompanhar estdglo de aprendizagem dos alu-
nos.

- Apontar caminhos para o professor.

- Diagnosticar a eficacia do ensino.

As opinides dos alunos, sintetizadas nesses itens,
trazem algumas possibilidades de averiguar que 0s
licenciandos ja possuiam alguns conceitos assimilados
sobre avaliagdo, adquiridos em suas formagdes académi-
cas, ou mesmo, adquiridos em suas atuacdes praticas de
ensino musical.

O uso, da avaliagdo para acompanhar “estdgio de
aprendizagem dos alunos” e “apontar caminhos para o pro-
fessor”, fazem parte de proposi¢cdes para uma avaliagdo
diagnéstica e também formativa. Essas impressdes dos
licenciandos, portanto, podem ser interpretadas de acordo
com o discurso de Luckesi (2005), que especifica o uso da
avaliagdo como um instrumento que orienta inicialmente
para a compreensao do estagio no gual o aluno se encon-
tra, para posterior tomada de decisbes. Da mesma forma,
as idéias de utilizar avaliagdo para “verificar resultados”,
“diagnosticar a eficacia do ensino” e “verificar o cumprimento
de objetivos”, apontada por alguns alunos, revela uma con-
cepgdo de avaliagdo somativa, que Luckesi (2005) também
chama de “classificatéria”. Tal avaliagdo é um instrumento
que busca, de certo modo, uma aferigdo quantitativa e refle-
xiva, no que tange o reconhecimento do alcance de objeti-
VOS.

Avaliagdo da apreciagdo

Ao serem questionados sobre as possibilidades
de avaliag@o da apreciagéo musical, os licenciandos foram
menos homogéneos em suas respostas. De um total de
26 participantes, seis estudantes consideraram a avalia-
¢cdo das atividades de apreciagdo desnecessaria. Esse
nimero de alunos demonstra que, embora sejam todos
alunos de um curso de licenciatura em musica - que ofere-
ce, por meio de disciplinas préticas e tetricas, a reflexéo
sobre o como e o porqué do ensino da musica — ainda nao
existe uma consciéncia clara sobre a necessidade de ava-
liar todos as formas de envolvimento pratico com a musica.
Essa postura precede uma concepgdo equivocada de que
a apreciagdo é uma atividade subjetiva, portanto, nédo
mensuravel.

Por outro lado, o restante dos entrevistados, 20
licenciandos, declararam que & necessario avaliar as ativi-
dades de apreciac@o. De forma resumida, esses estudan-
tes apontaram que na aprecia¢do deveriam constar, como
elementos de avaliagéo:

- O reconhecimento de obras, autores, estilos mu-
sicais.

- A percepcao de elemenios basicos.

- O uso de comparagdes entre estilos, periodos,
géneros.

- A contextualizagdo histérica das obras.

- A reflex@o e andlise de estruturas musicais.

- O reconhecimento da instrumentacéo, forma, com-
passo, dinamica e timbres.

- O uso da andlise estética.

Segundo Swanwick (1988 e 1994), é necessario
que o professor estabelega critérios claros na condugéo
das atividades de apreciacdo. Para esse autor, a aprecia-
¢8o é uma das atividades fundamentais no ensino da mu-
sica. Nesse sentido, o elenco de elementos apresentados
pelos alunos demonstrou que, de certo modo, existe no
discurso desses licenciandos, alusdo a necessidade de

estabelecimenio de par&metros, ou seja, ctitérios claros
para orientar a condugdo das atividades de apreciacdo, de
forma sistematizada. Além disso, conforme Swanwick (1988
e 1994), o uso de critérios especificos para avaliar as ativi-
dades de apreciagdo é o procedimento gue pode auxiliar o
professor na compreensédo sobre o nivel de desenvolvimen-
to musical no qual o estudanie se encontra.

Avaliagdo da execugio

Ao serem questionados sobre a necessidade de
se avaliar atividades de execugdo musical, os licenciandos
puderam expressar suas opinides, e, de forma geral, foram
quase unanimes em afirmar que as atividades de execu-
¢ao devem ser avaliadas. Somente dois licenciandos con-
testaram a avaliagéo das atividades de execugéo no pro-
cesso de ensino de musica, levando em conta o contexto
do ensino em escolas de educacao basica. Um dos partici-
pantes contestou a avaliacdo da execugdo em escolas de
ensino regular, justificando que esse procedimento é para
alunos de conservatorios. O outro licenciando, por sua vez,
justificou que ndo é necessdria avaliagdo, uma vez que o
aluno sé pode ser avaliado na realizagdo de tarefas musi-
cais que lhe agradem. Os dois argumentos apresentados
pelos alunos, de acordo com a literatura sobre avaliagdo
em musica, sdo questiondveis. Ambos os graduandos eram
alunos do segundo ano do Curso de Licenciatura.

O restante dos participantes, ou seja, 24 dos estu-
dantes questionados consideraram necessaria a avalia-
céo das atividades de execugéo, de acordo com o discurso
de muitos pesquisadores e educadores, como Hentschke
(1994), Santos (1998), Santiago (1996), Tourinho e Oliveira
(2003). Na opini@o dos licenciandos, é possivel estabele-
cer alguns critérios especificos para orientar a avaliagdo da
execugéo, Segundo eles, os critérios deveriam servir para
averiguar os seguintes elementos:

- Nivel técnico.

- Qualidade da Interpretacéo.

- Habilidades de condugado ritmicas e melédicas.

- Afinagdo (no caso do canto).

- Expressividade.

- Utilizag8o dos recursos dos diferentes instrumen-
tos.

De modo geral, esses elementos propostos pelos
licenciandos sédo pertinentes 4 medida que propSem uma
avaliagcdo mais abrangente da perfomance e ndo apenas
vinculada & medicéo do dominio técnico do estudante. De
acordo com Tourinho e Oliveira (2003), o dominio técnico &
um componente essencial da atividade de execugdo, po-
rém ndo deve ser a Unica faceta a ser observada numa
avaliagdo. Para as autoras, & necessédrio que o professor
dé forma a esse processo, delineando objetives, estabele-
cendo um programa que atenda as necessidades individu-
ais do instrumentista, respeitando suas dificuldades e per-
mitindo o seu avango técnico e musical.

Avaliagao da criacédo

As opinides dos licenciandos sobre o processo de
avaliag@o da composigdo/criagdo musical também foram
verificadas. Ao serem questionados sobre a necessidade
de existir a avaliagdo das atividades de criagdo musical,
cinco, dos 26 graduandos gue responderam ao questiona-
rio, declararam que ndo se deve avaliar as composigdes
das criangas. Esse nimero, portanto, é representativo quan-
do se observa que todos se encontravam entre o segundo
e terceiro ano do curso de Licenciatura em Musica, ou seja,
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em um periodo intermediario de suas formagdes, no qual
muitos fundamentos do ensino da musica deveriam ja te-
rem sido estudados. O argumento dos cinco licenciandos,
por sua vez, pode ser contestado por meio da literatura pe-
dagogico-musical.

A avaliagdo das atividades de criagio musical, as-
sim como as outras atividades de execucio e apreciacéo
840 tratadas, de acordo com Swanwick (1988 e 1994) como
um processo significativo e necessério para o ensino da
musica. Assim, o uso de mecanismos de avaliacdo das
atividades de composi¢do torna-se um meio pelo qual o
professor pode estabelecer critérios e orientar as ativida-
des, observando e refletindo em torno dos resultados al-
cancados. A avaliacdo, nesse caso, torna-se um instrumento
atil e necessario para a condugéo do processo pedagdgi-
Cco.

Nesse sentido, os demais licenciandos que res-
ponderam & questdo sobre as atividades de criagéo, ou
seja, 21 graduandos, revelaram suas opiniées de forma
favoravel & utilizacdo do processo de avaliagdo nessas ati-
vidades. Dentre as propostas apresentadas para a condu-
¢éo da avaliacdo nessa modalidade de envolvimento ativo
com a musica, os licenclandos apontaram para a necessi-
dade de:

- Observar a utilizag8o de regras pré-estabelecidas
e de modelos propostos.

- Avaliar conceitos estéticos e tedricos.

- Observar o uso de elementos da teoria musical.

- Analisar a composicdo sob o ponto de vista melo-
dico, ritmico e harmoénico.

- Avaliar a construgdo de pequenas frases e te-
mas.

- Verificar a inclusdo de novos elementos aprendi-
dos em sala de aula.

- Avaliar a criatividade/originalidade.

De modo geral, os 21 licenciandos responderam
a questio de forma reflexiva, demonstrando que j& se pre-
ocupam em propor atividades de composicio nas guais os
resultados possam ser avaliados a partir da observagéo de
critérios delineados especialmente para cada atividade.
Essa postura, portanto, vem ao encontro da opini&o de pes-
quisadores e educadores musicais que ja discorreram so-
bre o tema da avaliacdo das atividades de composi¢do
(ANDRADE, 2001; BEINECKE, 2003; WEICHESELBAUM,
2003, entre outros).

Concluséo

A partir dos dados obtidos por meio desse estudo
de levantamento (ou survey), € possivel apontar algumas
consideracdes. Inicialmenie observa-se que existia uma
caracteristica relevante no grupo pesquisado: 21
licenciandos, de um total de 26, j& atuavam profissional-
mente. A partir desse dado, considera-se que os resulta-
dos obtidos das impressdes dos graduandos em relagéo
a avaliagdo em musica, podem estar vinculados a diferen-
tes fontes de aquisicédo de saberes, ou seja, tanto a fontes
institucionais como a fontes experienciais - como a prépria
pratica cotidiana do exercicio profissional. Tardif (2002), que
discute os saberes na formagéo do professor, considera
que existem quatro grupos de saberes que orientam a pra-
tica docente: saberes da formacéo profissional, saberes
disciplinares, saberes curriculares e saberes experienciais.
Esse titimo grupo, no entanto, é aquele no qual os conhe-
cimentos sdo adquiridos no contexto da pratica, desenval-
vidos, portanto, a partir da atuagéio profissional.

Nesse sentido, as opiniées, sugestdes e conside-
racbes apresentadas pelos licenciandos, sobre a avalia-
clo em geral e avaliacdo nos trés niveis de envolvimento
musical — execugéo, criagdo e apreciacdo — séo originarias
de conhecimentos adquiridos na formacdo académica e
também, para a maioria dos participantes, de conhecimen-
tos adquiridos e formatados no ambito do exercicio pratico
da profiss&o docente.

Os resultados encontrados sobre as impressdes
dos licenciandos para com a avaliagdo em musica podem
ser sintetizados nos seguintes pontos:

A necessidade de utilizacdo da avaliagdo para
o planejamento e acompanhamento do ensino da Musica: A
concepcao geral de avaliagdo para os entrevistados era de
que se trata de um instrumento necessério para o desen-
volvimento das aulas de musica. Os graduandos aponta-
ram a avaliagdo como um meio para a averiguagéo de obje-
tivos. Esse resultado, portanto, traz um significativo elemento
para esta pesquisa, ou seja, demonstra que a idéia de que
avaliar em musica ndo é vista, por esses estudantes, como
uma tarefa “dificil”, “subjetiva’, como se observa em muitos
discursos de professoras de Artes, conforme apontam
Hentschke e Souza (2003). Ou seja, existe, por parie dos
licenciandos, uma consciéncia formada e um pensamento
orientado para o uso desse instrumento em suas praticas.

- O uso da avaliagdo nas trés etapas do desenvolvi-
mento da prética de ensino: A partir dos resultados, foi pos-
sivel também verificar que os licenciandos, mesmo sem
discutir objetivamente e usar termos especificos da Educa-
¢do, apontaram para a necessidade de se estabelecer a
avaliacdo nas trés etapas identificadas por diferentes auto-
res da literatura educacional sobre avaliacdo (BLOOM, B.,
HASTINGS T. & MADAUS, G., 1983; HAYDT, 1995), isto é, o
uso da avaliagdo diagnostica, formativa e somativa.

- A necessidade de se avaliar em cada processo
de envolvimento musical — execugéo, criagdo e apreciagdo:
Os licenciandos, em sua maioria, apresentaram conside-
ragbes pertinentes quanto & necessidade de se avaliar as
atividades musicais em cada uma das possibilidades de
envolvimento direto com a mdsica, ou seja, nas atividades
de execugdo, criagdo e apreciagdo. Nesse sentido, o esta-
belecimento de critérios objetivos foi uma das orientagdes
apontadas pelos licenciandos. Para Swanwick (1988 e
1994), existe um processo tedrico e pratico integrados na
avaliagdo em musica. Esse processo envolve o estabeleci-
mento de critérios objetivos, que devem ser orientados por
meio da consideragéo do estagio de desenvolvimento mu-
sical de cada individuo. Essa observacéo do autor, portan-
to, foi contemplada no discurso da maioria dos graduandos.

Para concluir, observa-se que os dados apresen-
tados nesse estudo foram fruto de um processo analitico-
interpretativo sobre as opinides de licenciandos sobre a
avaliagdo em musica, em que os elementos aqui apresen-
tados e discutidos foram tomados a partir da realidade en-
contrada para essa investiga¢do. Esse trabalho, portanto,
nao encerra as possibilidades de didlogo com os dados
obtidos e com a literatura abordada. Pelo contrdrio, com
essa pesquisa abre-se, por fim, uma proposta de didlogo
com outrag investigagbes possiveis, como forma de contri-
buir para a reflexdo e discusséo sobre temas relacionados
a formacdo de professores de miusica, ao processo
avaliativo e também aos cursos de licenciatura em musica.
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Resumo: Este trabalho pretende refletir sobre a formagé&o do professor de teatro, a partir da perspectiva
das tradicdes pedagdgicas teatrais, segundo as idéias de Cruciani. Essas tradicdes sao pensadas no
ambito da instauragfo de discursividade, por Stanislavski e Copeau, na medida em que fornecem as bases
para a reflexao e a pratica da formagao teatral. Sao discutidas as relacdes entre saberes teatrais e saberes
pedagéagicos, os Ultimos como inerentes aos primeiros. Apresentam-se algumas idéias de Larrosa, em sua
leitura de Nietzsche, na qual o que permanece da tradigéo é o que é possivel de ser transformado.
Palavras-chave: teatro, formagéo docente, tradigao.

Teacher's education in theatre: a tradition’s ethic

Abstract: The following article tries to analyze teacher’s education in theatre, from the perspective of
theatre pedagogy, in particular, Cruciani’s conceptions. These conceptions were created from a specific
terminology, which constitutes the basis of thinking and practice in theatre, since Stanislavski and Copeau to
nowadays. This writing also discusses the relationship between theatre knowledge and pedagogy knowledge.
Howaever, it relates Larrosa’s analyzis about the concept of experience and tradition in Nietzsche s philosophy

to the perspective of theatre pedagogy.
Keywords: theatre, teacher's education, tradition.

Do que falamos quando pensamos
na formagéo do professor de teatro? O que
estd implicado nesse processo? Que sabe-
res sdo necessarios para uma formagéo tea-
tral? A que modo ético de abordar essas ques-
tdes estamos nos referindo?

Por certo sdo questdes demasiada-
mente largas, contundentes e impossiveis de
serem pensadas num Unico trabalho. Faga-
mos um recorte. Impliquemos alguns aspec-
tos. Levantemos as argumentagdes e, contu-
do, deixaremos ainda vagas outras tantas.

O aspecto central do que se segue
diz respeito & compreensdo da pedagogia
teatral como um modo ético de abordar a tra-
dicdo. Mas ndo uma tradicéo linear e conti-
nua, sendo, atravessada por rupturas, diver-
géncias, descontinuidades, mas um conjun-
to de condicbes e estratégias que vdo emer-
gir num determinado tempo e espaco, resul-
tando na construgdo de um certo modo de
experienciar e transformar a propria existén-
cia. Dessa forma, buscamos pensar a tradi-
¢éo como inerente & formacgédo e essa a pri-
meira, embora, ndo possamos tomar uma

pela outra. Assim, a formagéo — e, por conse-
guinte, a tradicdo — estd aqui pensada como
aquilo que acontece (sucede) com um indivi-
duo, temporal e espacialmente, resultando
na construcdo de sua singularidade e identi-
dade, em outras palavras, para fazer uso das
idéias do professor Larrosa em sua leitura
de Nietzsche, trata-se de pensar como nos
tornamos aquilo que somos (2002, p. 52).
Segundo ele (2002, p.53), para che-
gar a ser 0 gue somos & necessario, antes
de tudo, ter coragem para abandonar o que
se é. A formagdo depende dessa capacidade
de recusar o presente, de ir conira as coisas
constituidas, abrir-se ao desconhecido, o que
significa pensar a formagdo como trajetéria,
como o percurso que o individuo traga em
sua propria vida e que o torna singular, ou
seja, converte-o naquilo que ele é. Nessa
perspectiva, ndo seria demasiado afirmar que
o processo de formagdo se constitui na es-
teira da tradicéo, na medida que se constrdi
como sucessédo de acontecimentos — embo-
ra ndo necessariamente continua - e como
reflex@o sobre o que acontece. Larrosa, (2002)
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referindo-se ao legado de Nietzsche, acaba por desenhar
de forma clara esse modo de pensar a tradigéo. Para ele o
que permanece das obras do filésofo aleméo, ndo sdo as
doutrinas, mas aquilo que em seus textos “funciona como
catalisador de nossas perplexidades, atravessa o século e
pertence, sem duvida, ao futuro (2002, p.08)". Assim, o que
permanece € o que & possivel de ser transformado.

Essa forma de pensar a tradigdo, portanto, se rela-
ciona com um modo de refletir sobre 0 mundo, entenden-
do-o como algo fluido, assim como o préprio homem, algo
que estd sempre por se fazer, um constante devir. Amparar
uma reflexdo sobre a formacéo teatral nessas idéias nos
levou a pensar que os saberes pedagoégicos ndo sdo des-
ligados dos saberes teatrais, ao contrério, pertencem & pré-
pria natureza do teatro.

O presente texto aborda algumas questdes inici-
ais para se pensar a formagéo do professor de teatro, com-
preendendo os saberes pedagdgicos como inerentes aos
saberes teatrais. Nessa perspectiva, iremos discutir a ins-
tauragdo de modos distintos de pensar tais saberes, As
ideias de Stanislavski e de Copeau, certamente, estarédo
implicadas nessa jornada. As idéias de ambos solidificam
a referéncia pela qual poderiamos compreender determi-
nadas transformacdes como modos especificos do operar
teatral.

Para que possamos compreender melhor o alcan-
ce das ideéias desses dois diretores-pedagogos vamos
parafrasear o filésofo Michel Foucault e denomina-los
“instauradores de discursividade (1992)". Segundo ele, tra-
ta-se de autores que em suas obras produziram regras,
paradigmas e referéncias que tornaram possiveis obras
andlogas e diferentes, porém, ainda assim, pertencentes &
mesma discursividade por eles instaurada; atingem um
status diferenciado daqueles que somente produziram
obras, pois inauguram uma nova ordem discursiva. Nesse
sentido, Stanislavski e Copeau podem ser considerados
exemplares — suas idéias sdo referéncia para a tradicdo e
a formacao teatral (Cruciani, 1995).

O desenvolvimento das poéticas teatrais, no sécu-
lo XX, foi marcado pela existéncia de escolas de teatro. Es-
sas “escolas” configuraram diferentes modos de fazer tea-
iro e de ensinar teatro, tendo sido decisivas para a consti-
tuicdo de tradigdes pedagégicas.

Na perspectiva da formacdo teatral, poderiamos
considerar essas tradigbes pedagégicas como conjuntos
de sistemas, técnicas, poéticas e éticas que artistas e gru-
pos engendraram para a formagéo, manutencéo e desen-
volvimento de diferentes estéticas teatrais. Assim, uma tra-
digéo pedagdgica se configura num conjunto de préaticas e
idéias tedricas que formam uma unidade de sentido, no
qual os artistas cénicos se unem para melhorar, qualificar
ou simplesmente construir seus respectivos trabalhos.

As tradigdes teatrais, em geral, ndo nascem so-
mente da necessidade de se transmitirem os saberes tea-
trais de determinado estilo ou técnica aos iniciantes, mas
também, por vezes, trata-se de questionar determinados
modos e saberes estabelecidos, sendo, nesse caso, oriun-
dos da necessidade de busca e pesquisa. A situagdo peda-
gogica com atores veteranos ou iniciantes é sempre local
de mergulho nos problemas teatrais. Assim, no século XX,
vimos os grandes homens de teatro sempre vinculados &
pedagogia. As tradicdes teatrais mais codificadas e elabo-
radas trazem em si, quase como regra, uma maneira Unica
e particular de suscitar no iniciante um caminho semelhan-
te ou construido sobre bases de sentido semelhante as

dos mesires, uma maneira de dar continuidade, uma pe-
dagogia. Mas, antes de se falar em pura e simples trans-
missdo, o que vemos nessas tradigdes é uma dialética
entre os conhecimentos instituidos e novas formas de tra-
balho sobre esses mesmos principios geradores. E isso
n&o é um privilégio apenas das tradi¢des pedagdgicas tea-
trais. Todas as tradigbes vivas, folcléricas ou néo, se reno-
vam nesse tipo de movimento em que o estabelecido vai
dando lugar ao novo sem, contudo, ser negado de todo, ao
contrario, sendo a base para novas formas.

Esse modo de abordar a tradi¢do, que envolve tam-
bém a formacéo, pressupde uma temporalidade n&o-line-
ar e nao progressiva, na qual ndo ha uma relagéo de causa
e conseqliéncia entre os acontecimentos e, tampouco, uma
ordem linear que parte da anterioridade para a ulterioridade.
Trata-se de uma reflexéo permanente em que os aconteci-
mentos posteriores repercutem nos anteriores, provocan-
do o que Larrosa chama de “ressignificagéo retrospectiva®
(2002, p.54) e que poderiamos considerar como momen-
tos de plenitude.

Certamente, as questbes até entdo arroladas, e
as que seguem, estdo muito mais no ambito de uma refle-
x80 que possa subsidiar o trabalho levado a cabo na prati-
ca docente, dentro de qualquer escola, do que uma férmula
a ser praticada. Nesse sentido, o objetivo é fazer pensar
sobre o que acontece e, ao mesmo tempo, sobre o que
esta por vir.

Segundo Cruciani (1995, p.57), “se de um lado a
escola é o compromisso com o existente (o que é a realida-
de do teatro), doutro é o lugar onde a utopia assume formas
concretas [...]”. Foi na situagéo pedagdgica que Stanislavski
e Copeau lancaram as bases de suas artes, puderam
desenvolvé-la e perpetué-la sem, contudo, impé-la como
método rigido e caminho tnico. Os dois mestres, fundado-
res de duas das mais importantes tradicdes teatrais do
século XX, tornaram conhecidas as suas pedagogias, mui-
to mais que seus espetaculos. A prépria natureza do teatro,
efémero e incipiente, inserido apenas no tempo, mais que
no espaco, ndo permite um legado sendo pela rica e infinita
possibilidade de recursos que os sistemas pedagégicos
constroem para dar origem e continuidade as suas conse-
quientes tradi¢des.

Essas tradigbes, na verdade, implicam discursos
ou formas de sentido presentes nas nossas préticas peda-
gobgicas atuais. Longe de desenvolver uma historiografia
dessas tradigbes, pretendemos apresentar uma reflexao
sobre a “genealogia” de determinadas praticas em peda-
gogia teatral, nas quais parecem estar presentes concep-
¢coes de saberes pedagégicos e teatrais.

A formag&o do professor de teatro no nosso meio
parece ser fralerna a essas praticas formadas no caldo da
tradicdo. Para Cruciani, a pedagogia teatral “é uma cultura
gue se aglutina em torno do fazer teatral como um anel; a
circundar com maior capacidade de duracdo e de penetra-
¢do do que os frageis e tempordneos objelos (os espeticu-
los)” (Cruciani, 1995, p.56). Continuidade e disciplina séo
qualidades do processo que encontram na pedagogia toda
a situaglo propicia para seu desenvolvimento.

A pedagogia teafral € o cemne sobre o qual se for-
mam diferentes culturas teatrais. Com efeito, formar gru-
pos separados, por exemplo, foi um ideal altamente difun-
dido nesse século; além disso, a visdo integradora contra
as especializacbes extremadas e a dindmica antiga de um
mestre para cada discipulo integram o rol de elaboragdo da
maior parte das escolas teatrais do século XX no mundo
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auro-americano. O jogo, a improvisacao e a atengao ao uso
do corpo sdo caracteristicas que também unem diversas
tradigbes numa mesma diregéo.

Pensar a formagéo do professor de teatro é pen-
sar g escola de teatro enquanto projeto teairal. Copeau diz
que “escola e teairo sdo a mesma coisa” (Copeau apud
Crueciani, 1995, p.57). Mas ag dificuldades, entre muitas,
para concebermaos a existéncia de uma escola de teatro
enquanio projeto teatral se resume na idéia nao contraditd-
ria, na qual se percebe a existéncia de valores, muito mais
do que de conhecimentos especificos. Os principios éticos
que consolidavam e agruparam diferentes artistas cénicos
eram mais fortes do que as técnicas que eles desenvolvi-
am uma vez que foram capazes de questionar suas propri-
as praticas dentro e fora de seus trabalhos.

Essa ética, esses valores — implicitos no fazer tea-
tral, segundo a tradigdo do século XX — néo se reduzem,
mas estdo atravessados pela busca de leis para a criagdo
artistica, sempre como uma necessidade que guia o fazer
numa direcdo sempre cheia de percalgos. As grandes con-
tribuigdes, contudo, da escola de teatro no século passado
séo justamente no campo da pratica, na ténue, mas impor-
tante linha que determina alguns principios para o trabalho
prético, ainda que esses estejam longe de formarem leis
precisas e fechadas. E o caso do trabalho com méascaras
de Copeau, do Sistema de Stanislavski, das pesquisas de
Grotowski ou até mesmo dos estudos de Barba, todos eles
artistas criadores que se dedicaram na busca por novos
caminhos para a criagdo no campo teatral.

Trata-se, entdo, da instauragéo de novas
discursividades a serem refletidas nas praticas teatrais e,
por conseqiiéncia, na formag&o docente. Cruciani alerta que
“mais do que pedagogia teatral é talvez util e correto falar
de diretores-pedagogos” (1995, p.64). Séo esses homens
que formam, no século XX, o grupo de profissionais que
engendram a busca muito contemporéanea do “espirito de
grupo, de hdbitos de vida favordveis ao oficio, uma atmos-
fera de formagéo intelectual, moral e técnica, uma discipli-
na” (Cruciani, 1995, p.64).

Essas buscas — pesquisas, as vezes, obcecadas
— garantiram as condi¢cbes de emergéncia da pedagogia
teatral, possibilitaram a sua existéncia e o desenvolvimen-
to de discursos que haveriam por legitimar a presenca do
teatro para além do espetaculo. Esses homens romperam
com os vinculos comerciais, se distanciaram, as vezes, do
produto (espetéculo), objetivaram o processo, procurando
manter o fazer teatral restrito as relagdes profissionais. Mais
que tudo isso, a tradi¢do dos diretores-pedagogos instau-
rou ou restituiu a arte ao teatro, uma busca para justificar de
forma mais profunda e humana o resultado, por meio de
um processo que o engloba, além de o objetivar. Esses
grandes “homens de teatro” foram pensadores que, mais
do que fazer teatro, questionaram o status quo vigente, dei-
xando registradas na tradigdo suas contribuicdes e inova-
¢oes. Mestres que em suas praticas foram capazes de re-
fletir, profundamente, sobre a criagéo teatral, instaurando
assim novos paradigmas para as artes cénicas e em parti-
cular para o trabalho do ator. Por esse motivo Cruciani con-
tinua, dizendo que

a pedagogia teatral explicita a busca infinita de encontrar concretude,
restituindo & humanidade o seu ser, resultado de uma multiplicidade:
dentro do ator, o homem; dentro do oficio, as culturas; dentro do
Teatro, a teatralidade; dentro do texto, a representagao ou a cena,
o artista (1995, p.64-65).

Da busca da concretude — que nos fala o autor —
tomemos os laivos de construcdo. O que serd uma forma-
¢éo docente nessa via? De que profissional de teatro se
estd a falar, quando enunciamos o professor de teatro?
Caso sigamos o rastro da tradigdo — néo para cristaliza-la
tal qual uma obra exposta num museu, mas para partir
daquilo que é vivo no que permanece na nossa pratica —
conduziremos os processos de formagéo pautados por
valores que se espelham em homens como Stanislavski e
Copeau. De que somos herdeiros desses diretores-
pedagogos e de suas idéias ndo ha divida, no entanto, néo
podemos encontrar — nem seria adequado procurar — uma
solugdo de continuidade historica entre nomes como
Stanislavski e Copeau e o trabalho desenvolvido aqui no
sul do Brasil no infcio do século XXI. Ora, foi por caminhos
tdo tortuosos quanto 2 diversidade humana que essas idéi-
as e suas respectivas praticas chegaram até nés — muito
mais numa reelaboragdo pessoal do que numa pratica
imitativa e rigida das idéias e préaticas de outrora. De qual-
quer forma, isso € menos importante. O que nos pode inte-
ressar é o grau de aderéncia que suas idéias contém em
relacdo aquilo que designamos como préatica artistica e,
principalmente, como essa pratica é experienciada e refle-
tida na formagdo docente em teatro.

As transformacdes operadas por Stanislavski e
Copeau no trabalho do ator n&o ficaram restritas aos proce-
dimentos técnicos, mas, buscaram um questionamento
ético e estético em relagdo a pratica teatral. Para esses
diretores, o ator cria porque se transforma, e algo Ihe acon-
tece porque cria. N&o se trata, todavia, de uma transforma-
¢do de cunho terapéutico, mas sim, no campo das acoes
teatrais e pessoais. Ambos os diretores pedagogos de-
mandaram do ator um engajamento profundo, uma atitude
ética que o transformasse na constituicéo de sua obra ar-
tistica, e também nas suas relagdes como ser humano de
um determinado tempo.

Para Larrosa, em sua leitura de Nietzsche, o artis-
ta é um perito em singularidades, somente ele é capaz de
expressar a beleza do particular, do incomparavel e & des-
sa forma que o artista vai ajudar “os bons” fornecendo-lhes
uma imagem Unica de si mesmos. Os artistas seriam, en-
tdo, aqueles que: “odeiam este indolente deixar-se ir por
forca do convencionalismo e opinibes presiadas, e desco-
brem o secreto, a md consciéncia de cada um” (Nietzsche
apud Larrosa, 2002, p.57). Assim, néo seria demasiado
afirmar que a atitude ética de um artista para com sua obra
e seu tempo passa pela sua capacidade de ser um
inconformado e, por isso, estar sempre promovendo a trans-
formagdo, tanto em si mesmo como naqueles que o rodei-
am.

Trata-se de algo, segundo Nietzsche, de algo que
o artista tem de importante e deve necessariamente ser
compartilhado, ou seja, a capacidade de destruir a sutil
forca que demarca onde acaba a arte e comecga a vida
(Nietzsche, 2002, p.173). A partir das palavras do filésofo,
talvez possamos pensar sobre as contribuigbes que os
saberes artisticos — aqui pensados no ambito teatral — po-
dem legar aos modos pedagégicos, como por exemplo, o
ndo se acomodar ao estabelecido, 0 ndo apartar a vida da
arte e a arte da vida. Na obra teatral, essa Ultima relagéo é
muito direta, a comegar pelo suporte no qual a obra adquire
forma, o corpo psicofisico, vivo, pleno de tensoes, de ener-
gias, de emogdes, que, por sua vez, corporifica agbes, que
sdo — segundo a filésofa Hannah Arendt — aquilo que dife-




rencia os seres humanos entre si. Para Arendt (2000), é na
acéo que afirmamos nossa pluralidade, o que significa di-
zer que mesmo sendo humanos nfo seremos jamais
iguais. Além disso, a alteridade € um aspecto importante
da pluralidade, pols, € o que vai nos definir @ ao mesmo
tempo distinguir. Somente podemos afirmar que uma coi-
ga e distinguindo-a de outra. Assim, outro aspecto impor-
tante a ser considerado numa abordagem da formagéo,
que busca uma relagéo ética com a tradigéo, é o significado
do Outro ndo apenas como o diferente, mas como a possi-
bilidade da afirmagdo da singularidade, isto &, “fazer com
que cada um torme-se em si mesmo, até sua prdpria altura,
até o melhor de suas possibilidades” (Arendt, 2002, p.45).
Dessa forma, o Outro ndo & somente aquele que se distin-
gue de mim, mas é também aquele diante de quem posso
afirmar ser eu mesmo.

Para Arendt (2000, p.31), a vida humana somente
faz sentido na presenga do Outro, € a alteridade que nos
confere referéncia, por isso, a relagdo com o outro acontece
justamente no momento que nossa agédo € testemunhada.
O acontecimento teatral traz na sua especificidade um exem-
plo muito concreto dessa necessidade do Outro referida
pela filésofa, pois ele somente se configura na presenca
do Outro. O teatro somente se concretiza quando &
espectado por alguém. Compreender a grandeza e a pro-
fundidade das relagbes possiveis de serem estabelecidas
no acontecimento teatral foram também questdes que esti-
veram presentes nas praticas dos diretores-pedagogos re-
feridos nesse texio.

Eles foram profundamente transformadores e sdo
exemplares porque capazes de fazer proposicoes sobre
algo central: as agBes humanas arifsticas e néo artisticas.
Eis um tema fundamental para se pensar a formagédo do
professor de teatro. Seria, assim, dificil pensa-la fora das
tradigbes pedagogicas teatrais. Seria impossivel pensar
em formagdo teatral sem pensar nas possibilidades de
transformacgao daquilo que ja se encontra posto, sem pen-
sar a tradigdo como dindmica da singularidade, no Outro
como condi¢do de possibilidade das préprias identidades.

Eis 0 legado da tradigéo: instaurar discursividades
que sdo elas proprias atravessamentos para o novo.
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A Arte do Século XX: Ideais e Movimentos
na Danca Moderna e Contemporanea com
Enfase na Teoria de Rudolf Laban

Dionisia NannilUFV!
Maristela Moura Silva Lima/UFVv?

Resumo: Neste artigo pretendemos realizar breves consideracdes sobre a arte do século XX e apontar
como ideais e movimentos da Danga Modema e Contemporanea foram modificando-se culturalmente a partir
das representacdes socio-culturais de seus criadores com énfase maior na Teoria de Rudolf Laban. Laban
introduz, no ensino da danca, concepgdes e tendéncias que nos permitem estabelecer uma ruptura com a
estética do passado e nos inspira buscar novos horizontes pedagégicos para a Danga do século XX ao
instaurar novo ciclo de possibilidades para seu ensino.

Palavras-chave: Rudolf Laban. Danga Contemporénea. Ensino da Danga.

The Art of 20* Century: Ideals and Movements in the Modern and
Contemporary Dance With Emphasis in the Rudolf Laban Theory

Abstract: This article pinpoints some issues related to the XX century art and how some ideals and
movements of Modern and Contemporary Dance were changed based on social-cultural representations
of their pioneers with an emphasis on the Art of Movement theory of Rudolf Laban. He introduced in the field
of dance teaching, conceptions and trends which represent a breakdown with the aesthetic paradigms
of the past. He inspired us to look for new pedagogical horizons and proposed a new cycle of teaching

possibilities for the dance of the XXI century.

Keywords: Rodolf Laban. Contemporary Dance. Dance teaching.

Introducao

A designacdo de Dancga Moderna
(Modern Dance), por ndo encontrar definigdo
melhor, conservou-se perante a necessida-
de de uma definicdo alheia & tradigéo da dan-
¢a - o balé cldssico. Como forma de danca
teatral do Ocidente, seus mentores-precurso-
res se rebelaram contra uma dancga de tradi-
¢éo balética e inauguraram um critério que
valorizava o individualismo artistico e fomen-
tava estilos coreograficos pessoais. Ndo ha
regra geral; cada obra de arte de cada cored-
grafo/pesquisador tem seu proprio codigo.

Na Alemanha e Estados Unidos,
onde a Danga Moderna (anos 20/30) explode,
circunstancias especiais estimularam danga-
rinos ambiciosos a tentarem novas formas
de linguagem artistica. Entretanto, essa atitu-
de iconoclasta da danca atingiu extremos
grosseiros como poses assimétricas e an-

gulosas com uma tendéncia a uma
agressividade que nada fascinava.

Ao final do século XIX e inicio do sé-
culo XX, em varios campos culturais, houve
uma grande transformacgédo face & arte oci-
dental que trouxe uma nova percepgéo do gue
era ou do que deveria ser moderno. Na litera-
tura, principalmente, alguns artistas comeca-
ram a se cansar dessa receita artistica.

O Neoclassicismo, posto de novo em
circulagéo, consistia em dar valor absoluto
aos ditames da arte chamada cldssica. Esse
legado, advindo dos fundadores da cultura
ocidental (gregos e latinos), via-se universal,
imutdvel e perene, com suas regras rigidas
para o fazer artistico, cuja ordem era a volta &
tradicdo. Essa arte era considerada como
valor inestimavel e supremo grau de evolu-
céo da arte humana.
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Ja no final do século XVIII, na Alemanha, um grupo
de jovens poetas resolveu se revoltar e formar o que se
intitulava Sturm und Drang (Tempesiade e Furia) e rejeitar
uma arte cujo referencial era o passado.

“Opunham, ae repertdrio de imagens e procedimentos que represen-
tavam este passado, um conjunto de novas idéias: ao invés do culfo
a uma natureza domesticada, a uma natureza transformada em jar-
dins (como no Paldcio de Versalles); racionalizacdo e geometria
opunham & natureza vista em sua forma mais selvagem (trovées,
furacoes, tempestades); conira a idéia de um individuo subservien-
te a4s normas cldssicas de criagdo que procuram zelosamente seguir
0s ditames do bom gosto cldssico, ansiavam a emancipacdo deste
mesmo individuo, livre das amarras das regras convencionais, domi-
nado exclusivamente por uma forga interior que chamavam de gé-
nio®. (Agra, 2004, p. 13)

Com forte repulsa ao Classicismo surgem os po-
etas roménticos, marcados pelo heroismo absoluto, cor-
rendo riscos, lutando por amores impossiveis. Na Franga,
Vietor Hugo, que se sobressai com o romance “Notre Dame
de Paris”, consegue resumir todos os elementos dessa
nova estética em sua criagdo literaria. O género artistico,
que desde a codificagéio do poeta latino Horéacio fora esta-
belecido, permanecia o mesmo (lirico, épico e dramatico,
dividido em tragédia e comédia). Victor Hugo ousa colocar
0 génera lirico na manifestacio artistica maior.

Poetas roménticos eram muito cosmopolitas e
assim a arte caminhou numa dimenséo internacional, o
que favoreceu o desenvolvimento de nogdes como primiti-
vo versus civilizado, o exético sobrepunha ao simples; o
mito do bom selvagem, concepcéo iluminista de Jean-
Jacques Rousseau, era ressaltado.

Essa ideologia burguesa, fruto da revolugéo indus-
trial, é transferida para a danga, o balé do século XIX.
Comumente chamado de classico, terminologia pouco acer-
tada para defini-lo e caracteriza-lo, porquanto nesse século
se mantém eivado e susceptivel de varios sentidos. Entre-
tanto, o século XIX, repleto de inovagdes, é o que logrou
definir o cldssico por aplicar a sua estética. As denomina-
¢bes de classico e roméntico ndo sdo muito exatas por si
mesmas. Deve-se entender por cléssico a possibilidade
de imitag8o do que estava culturalmente produzido anteri-
ormente, e por romantismo a “imitagdo da natureza’, o que
“significa dizer que o primeiro romantico foi o “classico”
Noverre e, que a primeira cldssica foi Isadora Duncan, mo-
derna e modernista”... (Lifar, 1947, p. 82).

O Romantismo surge no balé francés, em 1832,

mais tarde que nas outras artes. A énfase no individuo, mais
que o arquétipo social, empurra as regras impostas na so-
ciedade do século XVIIl para uma rejeigéo e salienta a sen-
sibilidade sobre a razdo, ocorrendo valorizagdo da imagi-
nacéo e do cora¢do inflado de sentimentos e de sua ex-
presséo. A inspiragéo tradicional cede lugar aos principios
de 1789 — liberdade, igualdade, direitos advindos da Revo-
lucdo Francesa. Entre 1810 e 1830, a danga evolui lenta-
mente, gracas as dentncias de Noverre, ela comega a bus-
car em sua expressividade a liberacdo do movimento que
seré desenvolvida pela invengéo do arabesque.(Ibidem)
Lifar (1947) comenta que os historiadores e criti-
cos dividem a histéria da danga no século XIX em duas

partes desiguais — o “Balé”, simplesmente, e 0 “Balé Ro-
maéntica”. Ele afirma que o “Balé Romaéntico” se firmou so-
bre a base do bailado em ponta, e que sua nota caracteris-
tica foi de haver aliado a chamada época classica ao realis-
mo.

Fato é que o balé continua sua evolugdo nos pri-
meiros 20 anos do seculo XIX, conforme os principios que
haviam favorecido seu desenvolvimento em processos di-
versos. Lifar (1947) ressalta como aspectos importantes: a
maior perfeigdo da técnica; a ampliagdo dos temas literari-
0s com repertérios variados para a danca; os aspectos
mimicos e pantomimicos enriquecidos gragas a aparigéo
de bailarinos e bailarinas notéveis e o grande desenvolvi-
mento do aparato teatral. Por outro lado, o gosto do publico,
de estética romantica, sofria do encantamento da bruxaria
e da magia que os contos de Hoffman traziam como ele-
mentos fantdsticos e puramente sentimentais.

Em pleno reinado roméantico da danga no século
XIX, a liélia tornou-se o centro do balé e contribuiu com
inovag8es no vestudrio — séo criadas as sapatilhas de pon-
ta, os tutus roménticos (saias de gaze leves), que revitalizam
0s conceitos tedricos pela possibilidade de maior amplitu-
de de movimentos, de leveza na execugio.

Passa pelo imaginario do homem, desse século,
a necessidade de fuga a realidade, por isso a arte deveria
trazer os signos efetivos para alentar as duras penas do
cotidiano de seu tempo. A ternura e a espiritualidade do
prético ao imaginario somam-se como perfeito veiculo para
o estabelecimento de criagdes fantasticas. Entre essas
novas tendéncias a danga ganha lugar na arte romantica; o
conhecimento do passado histdrico, a nogéo teatral da cor
local e a criagéo da atmosfera cénica de sonhos e fantasi-
as trazem para o palco situagdes inusitadas. O romantis-
mo alem&o introduz o elemento sobrenatural, inspira te-
mas da busca do homem pelo inatingivel.

Nesse artigo, a intengdo néo é fazer uma classifi-
cagéo rigida dos acontecimentos para explicar as concep-
GOes da histéria da danca que foram se modificando cultu-
ralmente, mas fugir da apresentacdo de modelo histérico
diacrénico, baseado na sucesséo linear de causa e efeito.
A inteng8o é mostrar como, no imaginario da danca, o pro-
cesso da criagdo se estabelece.

Vanguarda Modernista Arte/Danga do Século XX

O dltimo movimento que procedeu a transforma-
¢8o da natureza (paisagem) em arte foi o impressionismo,
movimento artistico que surgiu em 1810, na Franga, visan-
do captar as impressbes visuais produzidas por cenas e
formas derivadas da natureza. O Impressionismo, segun-
do Monet, € um movimento artistico que também resulta do
impacto da Revolugdo Industrial (Agra, 2004).

Na pintura, a [uz vai afetar esse modo de infundir
cores, brilho, volume e sensibilidade aos detalhes. Os atra-
tivos do cotidiano interno (casa, bar) eram retratados e a
volta ao campo passou a ser tendéncia da sociedade urba-
na. Como exemplo, temos o “Almocgo na Relva”, de 1863,
onde Edouard Manet cumpre a receita da vanguarda e cho-
ca a burguesia de seu tempo com a nudez dos modelos.
Outro choque impressionista coube a Claude Monet, com a
definitiva submiss&o da pintura & luz que passava a afetar a
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prépria materia. Impressao do Sol Nascenie, quadro de
Monet de 1872, foi a ocasido do uso oficial da palavra
Impressionismo (alguns fragmentos da realidade) “(...) fa-
zendo-nos ver o que antes ndo viamos, traduzindo os cinco
sentidos na visualidade, fazendo-nos tomar consciéncia da
maodernidade” (Agra, 2004, p.33).

Nessa atmosfera de novos signos que a
modernidade trazia consigo, Charles Baudelaire comprova
gue um grande poeta ndo se enquadra aos esquemas de
periodizacdo herdados dos tratados de histéria da arte e da
literatura, do inicio do século XX. Ele aponta definitivamente
para a ruptura que estava por vir no &mbito da arte euro-
péia, através de quesides-chave da modernidade, tais como

“a sociologia, a psicandlise e a meméria (Op. cit, 2004).

Na danca do século XX, essa ruptura se deu atra-
vés de Isadora Duncan como reagéo aos aspectos formais
— codificados da danga tradicional e dos trajes. Visando
constituir uma vertente que servisse de aliernativa a essa
visdo da danga fradicional, Isadora Duncan investiu em um
tipo de gestualidade de movimentos naturais de andar, cor-
rer, saltar, ete, reencontrando o ritmo dos movimentos ina-
tos ao homem. Seus temas inspiram-se na contemplagao
da natureza (ondas do mar, nuvens, vento, arvore), pois a
técnica, para ela, ndo tinha nenhum interesse. A Danga
Moderna expressionista surge na Alemanha com Rudolf
Laban, Mary Wigman e Kurt Jooss dentre outros. Jooss,
fruto da segunda fase do expressionismo alemdo do pds-
guerra, transforma o tema da perda e do sofrimento em
engajamento politico que caracteriza o estilo de vanguarda
alemé, no inicio do século XX.

No teatro, enredos que salientavam conflitos de
geragoes, via Expressionismo, desencadearam associa-
¢oes entre arte, situagdes de conflitos e agressbes. Na
“Republica de Weimar”, ponto de encontro artistico revolu-
ciondrio na Alemanha de Hitler, viviam os principais nomes
da cultura alema tais como, Schiller, Goethe e Gropius; er-
guem-se esculturas aos trabalhadores mortos em conflito
com a policia e na estética arquitetdnica do expressionismo
refletem-se alguns projetos polémicos, como o do Museu
Judaico de Libeskind, em Berlim (Agra, 2004).

Na danga, o movimento de vanguarda modernista
do inicio do século XX, a estética expressionista, toma como
base a arte engajada nas convicgbes politico-social-demo-
craticas, o que tornaria facil uma conex&o com a realidade
vivida, sendo importante assinalar que “(...) ndo foi apenas
0 expressionismo a Unica tendéncia da época a fazer asso-
ciacdes entre arte e situagbes de confiiio e agressdo” (Agra,
2004, p.42). Nesse ambiente de efervescéncia artistica em
constante ebuligéo social, politica e também estética, sur-
ge Rudolf Laban, humanista e dangarino, que dedicou sua
vida ao estudo do movimento e direcionou vetores no sen-
tido de realizar sua utopia: estruturar, no corpo fisico, o cor-
po tedrico das idéias revolucionarias que assolavam o con-
tinente europeu (Duchenes, M., 1983)%

¥ Comunicagéo pessoal com Maria Duchenes, S8o Paulo, 1983.

2 A Teoria de Rudolf Laban

Nascido na Hungria (1879-1958), Rudolf Laban,
durante sua vida, analisou vérios tipos de movimenios com
profundidade, bem como investigou suas origens e estru-
turas manifestas nos seres vivos, em animais e em pesso-
as e, como resultado, desenvolveu um sistema completo
de investigar e analisar movimenios.

Laban comegou a investigar as diferengas entre
gestos, agdes funcionais e de deslocamento, dissecando
a estrutura do movimento e fazendo associages entre os
elementos que influenciam a forma, o uso e a otigem do
movimento. Ele distinguiu um nimero de ingredientes co-
muns aos fendémenos naturais e ao movimenio humano
presentes em varios niveis. (Silva, 1983) Afirmou que os
elementos do movimento derivam dos fatores fisicos espa-
¢o, peso, tempo e fluéncia e que todo movimento consiste
na combinagdo desses elementos (Laban e Lawrence,
1974). Cada elemento é amplo na sua exienséo e oferece
um corpo de conhecimento préprio.

Sua pesquisa ofereceu um novo conceito sobre os
elementos do movimento. Grande parte do seu trabalho foi
baseado no conceito de Esforgo cuja fungéio é explanada
nestas palavras: “O novo treinamento em danga promove o
desenvolvimento de uma consciéncia clara e precisa dos
vdrios elementos do esforgo contidos no movimento, garan-
tindo a apreciagdo e satisfagdo do mais simples movimen-
to" (Laban, 1975, p.8).

Nesse sentido, Laban introduz no ensino da Dan-
c¢a Moderna movimentos corporais (comprometidos com
atitudes internas) a serem expressos de forma consciente,
por permitirem a exploracdo da riqueza de movimentos,
pelas possibilidades mecénicas e motoras do educando,
fatores estes importantes na estruturagdo da consciéncia
corporal. Além disso, essa forma de danca seria ainda uma
alternativa para descargas neurais, convertidas em fluxos
naturais de expressdo e em tomada de consciéncia de prin-
cipios que governam os movimentos corporais. Essas vari-
adas combinagdes s&o consideradas importantes na cons-
ciéncia corpérea do homem moderno. (Nanni, 2003)

Laban visualizava arte em qualquer movimento,
independente da sua fungéo ou propésito. Ele dedicou sua
vida a um corpo de conhecimento que denominou “Arte do
Movimento™ (Silva, 1983). A essa teoria séo atribuidas todas
as atividades em que o homem utiliza movimento, seja como
meio de sobrevivéncia ou de expressado. Considerando que
o homem depende do movimento para viver e que a vida se
manifesta através do movimento, a extenséo do seu estudo
e muito abrangente.

Sucessor de Frangois Delsarte, Jacques Dalcroze
e outros pioneiros da Danga Moderna, Laban enfatiza, com
suas teorias, a linguagem pessoal do intérprete e a res-
ponsabilidade da criacdo artistica coreografica. A premissa
bésica é de conferir & danga uma conexao com o interior da
subjetividade criadora. Em sintese, essa abordagem per-
mite ao homem dominar os fluxos de sentimentos e agdes



interiores e/ou exteriores (psiquicas ou neurofisiolégicas,
enfre outras). Nesse sentido, Laban valoriza as dimensées
do espago exterior (conexao-légico) e interior (subjetivo-psi-
coldgico), unindo o ser a sua totalidade antes tdo
dicotomizada pela polaridade corpo/mente. Assim, a me-
Ihor estruturacdo e expanséo da consciéneia corporal (par-
tes do corpo) e a relacé@o que essa pode exercer no movi-
mento € a interioridade sensorial, psiquica, pessoal, seri-
am o suporte para a criagéio (Nanni, 2003).

A Arte do Movimento, também denominada
Coreologia, deriva-se do termo da antiga disciplina grega
“Choreosofia” (choreis, sinénimo de danga e, Sofia, signifi-
cando conhecimento ou sabedoria) (Laban, 1966).
Alavancou a revolugéio estética do inicio do século XX, se
beneficiou da ruptura entre as artes e seus movimentos
(Dadaismo, Bauhaus), originando um gradual e efetivo
aporte a institucionalizacdo da Danca Moderna. Essa, por
sua vez, se beneficia da interface com outras tendéncias
artisticas.

O desejo de ruptura com a estética do passado e a
perseguicao a saude fisica e mental que a era industrial
ameagava sucumbir, fizeram surgir o Expressionismo na
danga de Laban. A busca do novo e o repudio as restricoes
do Classicismo (balé e outras técnicas de danga
formatadas) conduziram esse tedrico a realizar pesquisa
do movimento corporal e de suas variadas aplicagdes e
finalidades por aproximadamente trinta anos. O resultado
da pesquisa reflete sua forma de conceber a danca. Sua
concepgéo coreografica, com finalidade de explorar as pos-
sibilidades espaciais do movimento, instaura um novo ci-
clo - o Expressionismo na Danga Moderna, pois quebra,
com genialidade, a rigidez da danca tradicional.

2.1 Desdobramentos da Arte do Movimento

A teoria da Arte do Movimento incorpora estudos
amplos da acdo humana e o desenvolvimento de uma lin-
guagem oral e escrita que se desdobraram em enfoques
especfficos, tais como: Danga-Teatro, Danga Coral, Danga
Educativa Moderna e Labanalise (Labanotagéo e Esforgo/
Forma). Atualmente, o estudo do Esforgo/Forma é denomi-
nado Andlise de Movimento Laban ou Sistema Laban que
engloba o estudo das categorias Corpo, Esforco, Forma e
Espaco. (Lima, 2001).

O desenvolvimento ‘do conceito de Esforco, que
considerou como sendo “.... os impulsos internos do quais
0 movimento se origina” (Laban e Lawrence,1974), ofere-
ceu um novo conceito sobre a importancia do movimento
na vida do homem contemporéaneo.

Ele acreditava que qualquer movimento do corpo
se originava de um poder de natureza inexplicavel e que o
resultado desse poder é visivel através de movimentos exe-
Ccutados por uma pessoa. Esse poder faz com que a pes-
soa escolha entre atitudes resistentes e hostis e aquelas
mais associadas & produgio e aceitagdo, uma escolha fei-
ta num contexto dos quatro fatores do movimento. Esta cita-
¢80 elucida a nocédo de esforco:

Para discernir a mecanica do movimento no movimento vivo em que
um controle proposital do evento ffsico no trabalho, é titil dar um
nome & fungéo intema que origina tal movimento. A palavra aqui
usada para esse propdsito € esforgo, Todo movimento humano ests

intrinsecamente ligado a um esforgo que é, de fato, sua origem e
aspecto interno. O esforgo e sua agdo resultante podem ser incorns-
cientes e involuntdrios, mas estdo sempre presentes em qualguer
movimento corporal: caso contrério no poderiam ser percebides por
outros, ou tornarem-se eficazes nos ambientes externos da pessoa
em movimento (Laban e Lawrence, 1974, p.2).

Segundo Preston-Dunlop (1982), ex-aluna de
Laban, esse pesquisador identificou os fatores do movi-
mento para os quais os artistas do movimento podem ter
diferentes atitudes, dependendo do temperamento, situa-
¢éo, ambiente e muitas outras varidveis. As atitudes para o
fator de movimento ele chamou, em aleméo, de “antrieb”’,
uma combinagéo de sobre (an) e trieb (dire¢do), represen-
tando a necessidade do organismo em tornar-se conheci-
do. Na tradugéo inglesa, “antrieb” tornou-se “Effort” e na
tradug&o para o portugués, “Esforgo” (Laban, 1978).

O termo Esforgo foi adotado nos Estados Unidos
da America, Inglaterra e Brasil, onde a pesquisadora, dan-
carina e coredgrafa Ciane Fernandes o traduziu, também,
como Expressividade (Fernandes, 2002).

2.2 Danca-Teatro

No momento em que o conceito de danga estava
sendo questionado, Laban fundamentava a Danca-Teatro
no movimento humano, relegando a forma estética e esta-
belecendo ruptura com padrées de movimentos pré-esta-
belecidos. A partir da trilogia tanz-ton-wort (danca-tom-pa-
lavra), Laban descreve a danga como arte independente a
partir das qualidades dinamicas do movimento e sua exe-
cugdo no espago, de forma correspondentemente harmé-
nica, batizando-a de tanztheater ou danca teatro (Fernandes,
2002, p. 23).

A preocupacdo com a danca enquanto arte auténo-
ma incitou esse pesquisador a buscar a base de suas teo-
rias a partir da correspondéncia harmoniosa entre as qua-
lidades do movimento e suas configuragdes no espaco.
Observou que o movimento na danca, carecia da nocao de
integridade. Nessa perspectiva, o movimento na danga tem
implicagbes com a nogdo de integridade, com sua estrutu-
ra total. A integragéio da totalidade do ser na Danca-Teatro
de Laban desmistifica a dicotomia corpo/mente, cabega/
coragao, feminino/masculino, ou outras construgdes bing-
rias,

2.3 Danca Coral

Outra de suas utopias, a de expandir a danca para
0 maior numero de pessoas, mostra que Laban a se apbia
na convicgao de que a danga poderia ser praticada por qual-
quer ser humano, além daqueles tecnicamente treinados.
Com esses ideais, passa o pesquisador a desenvolver o
processo estético-politico transformador, voltado para a
populag@o em geral. Ele percebeu a necessidade de pre-
servar a espontaneidade em criangas e adultos, usando o
movimento como uma maneira de revitalizar a energia hu-
mana. (Gleisner, 1960). No inicio de 1900, ele criou um
modo de recreagdo popular em varios paises europeus e
comegou a se referir a essa danga em grupo como choric
dance ou movement choir, conhecida no Brasil como dan-
¢a coral ou coro de movimentos. (Laban, 1939).

Por um periodo de vinte anos (1905-1925), os co-
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rais de movimentos se tornaram populares e se espalha-
ram pela Europa, oferacendo a oportunidade a milhares de
pessoas de participar desses eventos artisticos. Laban
usava a sua invencdo para ajudar as pessoas a enxerga-
rem além dos estilos formais da época e a apreciar suas
préprias dancgas, em seus ritmos préprios e de acordo com
as suas capacidades individuais (Chapmam, 1974).

Essas dancas corais forneceram experiéncias de
alegria no movimento em grupos grandes ou pequenos,
gue nédo exigiam habilidades sofisticadas. Ha suposicdes
de que a constituicdo dessas “dangas corais” trouxe efeti-
vas controvérsias: se realmente faziam parte da utopia
transformadora proposta por Laban ou se teriam como fi-
nalidade embasar as grandes “coreografias de massa do
fascismo”, executadas pelos soldados alemaes apds a elei-
¢do de Hitler, em janeiro de 1933 (Servos, 1990).

2.4 Danca Educativa Moderna

Quando Laban desenvolveu a sua teoria da Arte do
Movimento, ele levou em consideragé@o os novos padrBes e
formas de movimento que o mundo da crescente civiliza-
¢8o exigia. Ele se preocupava com 0 que denominava “the
dark monster of modern civilization™ (Laban, 1951, sem
pagina), e das conseqliéncias da mecanizacéo do gesto
na qualidade de vida e nas relagbes sociais que poderiam
ser proporcionadas pelo movimento humano. Ele aplicou
suas idéias & educagdo com as denominacdes de Danga
Educativa Moderna, Danga Livre e Nova Técnica de Dan-
ca.’

Nas notas introdutérias do seu livro, Danga
Educativa Moderna, Laban (1975) apresentou a distingéo
entre as técnicas da danca tradicional e da danca moderna.
Em sua opinido, a danca nas escolas, no inicio do século,
consistia no ensino de varios passos que foram adaptados
para auxiliar na performance do balé e de dancas folcléri-
cas.

Ao contrario, a abordagem de Danca Educativa
Moderna se propunha a explorar a riqueza de gestos e pa-
drdes de movimentos que o homem contemporéneo usava
em suas atividades didrias. Ele acreditava na incluséo do
movimento e da danga na educagéo de criangas por vérias
razbes: que através do movimento a crianca pode explorar
e descobrir 0 mundo & sua volta e desenvolver a conscién-
cia corporal, suas habilidades e limitagdes através de ex-
periéncias que promovem a criatividade.

A medida que as criangas crescem, gradualmente
vdo perdendo a espontaneidade dos movimentos e conse-
qiientemente restringem sua amplitude de movimentos e
gestos expressivos. A causa dessa ocorréncia pode ser a
influéncia familiar, os padrdes sociais de comportamento
ou condigbes ambientais. Esse cerceamento de expres-
sdo pode exercer efeitos negativos no desenvolvimento fi-
sico e emocional, resultando na supressdo da potencial
individual da crianca. Laban percebeu que a danca pode

+ 0 monstro negro da civilizaggo moderna.
§ Comunicagdo pessoal com Valerie Preston-Dunlop, Londres, 1982.
# Comunicagio pessoal com Sarah Hilsendager, Philadelphia, 1982.

exercer uma funcéo fundamental na inféncia da crianga ao
oferecer-lhe oportunidades de liberar suas emocdes e vi-
brante energia.

Com o proposito de oferecer uma sistematica pe-
dagégica da sua teoria dirigida a criangas na idade escolar,
Laban designou sua teoria em 16 temas, distribuindo-os
em 8 temas elementares de movimento, para criangas abai-
xo de 12 anos e 8 temas avangados, para criancas acima
desta faixa etdria. No seu livro Danga Educativa Moderna,
escrito, em 1948, Laban expds sua preocupacéo com a
liberdade gestual e a livre expressdo das criangas no ambi-
ente familiar e escolar.

2.5 Labanandlise

Durante a década de 1920, o foco de trabalho de
Laban foi o do sistema de notagdo de movimentos basea-
do em simbolos e gréficos que podem representar a varie-
dade de movimentos realizados pelo corpo humano.

Desde o ano de 1927, quando Laban publicou o
seu livro Schrifttanz (escrita da danga), tornou-se possivel
registrar com exatiddo o movimento humano, praticamente
em toda atividade (Dance Notation Bureau, 1966). Esse
estudo denominado, Labananalise deu origem a dois sis-
temas: Labanotagdo e Esforgo/Forma (hoje denominado
Andlise Laban de Movimento).

2.5.1 Labanotagéo

Labanotagdo foi concebida originalmente como
Cinetografia Laban. Esse sistema é capaz de ilustrar a es-
trutura do movimento em termos de diregéo, nivel, duragéo,
e partes do corpo envolvidas (Hutchinson, 1954).
Labanotagédo tornou-se popularmente utilizado por danga-
rinos, coredgrafos, atores e por antropdlogos.

Suas caracteristicas praticas tornaram-se reconhe-
cidas por profissionais de todo o mundo. Nos Estados Uni-
dos, por exemplo, o centro oficial de pesquisa e andlise do
movimento, o Departamento de Notacdo de Danca tem in-
vestido no registro e na reconstrucdo de dancas de diferen-
tes tipos com o auxilio da Labanotac@o. Dois outros centros
se destacam na Europa: O Centro de Linguagem de Dan-
ca, dirigido por Ann Hutchinson Guest, instalado na cidade
de Londres e, em Essen, estéd localizado o Instituto
Cinetogréafico, sob a diregéo de Albrecht Knust. Guest e Knust
foram os responsaveis pelos trabalhos de refinamento e
divulgagéo do sistema de Labanotagéo. Guest escreveu
Labanotation, em 1954, e Knust colaborou com Laban na
Cinetografia Laban, dedicando sua vida ao refinamento
desse sistema®.

A Labanotag@o ofereceu & humanidade um instru-
mento para fazer da danca uma forma de arte duradoura
que pode ser fielmente recriada. Os simbolos dos movi-
mentos da Labanotagdo sdo capazes de isolar cada parte
do corpo que movimenta, sua direcéo, o nivel no espaco e o
ritmo em gue é executado. Todos esses aspectos do movi-



mento podem ser anotados em uma pauta de linhas verti-
cais, dividida pelo meio permitindo separar os movimentos
executados no lado direito e esquerdo do corpo. As outras
linhas verticais sdo usadas para registrar as diferentes
partes do corpo em ambos os lados, como se ilustra na
Figura 1.
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Figura 1 - Pauta da Lebanotagao {Hutchinson, 1954),

A diregéo, nivel e duragdo dos movimentos
s&o indicados ha pauta pelas variagdes de um simbolo
basico, representado por um bloco retangular assim de-
monstrado:
Os simbolos para as diregdes sdo modificacdes
da forma do retdngulo. As oito diregGes sdo mostradas abai-
X0, na Figura 2.

A Frente B Atras ‘{i
Lado Esquerdo Q ]>

Diagonat Esquerda Diagonal Direita
A Frente A Frenta
Diagonal Esquerda Diagenal Direita
Atras Atras

Figura 2 - Os simbolos direcionals (Hutchinson, 1954),

Lada Direita

Os niveis no espago resultam da divisdo de trés
linhas horizontais em relagdo & altura do corpo. Sdo trés os
niveis: alto, médio e baixo. Eles sdo diferenciados como se

apresenta na Figura 3.

Nivel médio Nive! baixo

A
Nived afto

Figura 3 Troca e &polo 4o pasn notade e uma paita o Labanatago (Hulchinson, 1854

Além desses sinais basicos, existe um numero de
simbolos que indicam detalhes do movimento, tais como
giros, saltos, passos, contato com o piso e com outras pes-
soas.

2.5.2 Andlise Laban de Movimento Laban (Esfor-
¢o/Forma)

Para registrar o aspecto qualitativo do movimento,
Laban criou um sistema que se tornou conhecido como
Esforgo/Forma (“Effort/Shape”) (Dance Notation Bureau,
1966). A partir da década de 1970 houve alteragdes no estu-
do do Esforgo/Forma que passou a ser denominado Andli-
se Laban de Movimento ou Sistema Laban, conhecido in-
teracionalmente como “Laban Movement Analysis (LMA)”.
Esse sistema incorpora quatro categorias que se
complementam mutuamente, a saber: Corpo, Esforgo, For-
ma e Espaco, que serdo apresentados nesse artigo.

Atualmente, o Instituto de Estudos de Movimento
Laban/Bartenieff (Laban/Bartenieff Institute of Movement
Studies), localizado em New York, concede o Cettificado de
Analista de Movimento (Certificate of. Movement Analyst —
CMA), assim como em outras duas instituices no pafs. Na
Inglaterra, outros programas sfo oferecidos pelo Centro
Laban de Movimento, localizado em Londres, com o enfoque
em Estudos Coreologicos, que nédo incluem os fundamen-
tos de Bartenieff (Fernandes, 2002).

2.5.2.1 Corpo

A consciéncia do corpo, para esse tedrico, consis- -

tia na relacéo entre o centro de leveza (térax com predomi-
nancia do estermno a frente) e a relagéio com a periferia pré-
ximo-distal e céfalo-caudal do corpo (extremidades); o for-
talecimento do centro de gravidade (décima quinta vértebra
lombar) e o centro de leveza do corpo (térax-esterno) real-
gariam a consciéncia da verticalidade (alinhamento
postural), a consciéncia do espago pessoal (cinesfera) como
uma esfera do movimento que é transportada pelo corpo
do dangarino, onde quer que se situe (Laban,1975). Esse
aspecto trouxe para a danca a dimenséo psicoldgica, uma
vez que os elementos ja referidos relacionam-se com a
esfera psiquica e da sensibilidade, estabelecendo suporte
para a criagdo em danga (coreografias).

Aos aspectos relacionados ao Corpo foram asso-
ciados os Principios de Movimento e os Fundamentos Cor-
porais de Irmgard Bartenieff, fisioterapeuta, ex-aluna de
Laban, e de sua aluna Bonnie Bainbridge Cohen
(Fernandes, 2002). Bartenieff contribuiu com um contetido
de integracdo do corpo através dos relacionamentos cor-
porais de musculos, nervos, 0ssos e respiragéo, com a
participagdo ativa da mente para desenvolver coordenag&o
e alinhamento corporal.

2.5.2.2 Esforgo

As pesquisas de Laban e F. C. Lawrence, realiza-
das em industrias, na Inglaterra, culminaram na publica-
¢éo do livro Esforgo, escrito em 1947, Nesse livro, Laban
afirmou que “Os esforcos de uma pessoa sdo visivelmente
expressos nos ritmos de suas agdes corporais. O ritmo pode
consistir em movimentos fortes, rdpidos e diretos no espa-
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¢o. Pessoas que sdo rapidas, fortes e direlas podem ser
facilmente distinguidas das que possuem toque
sensivel,,mais lentos e flexfveis nas suas decisbes” (Laban
e Lawrence, 1974, p.32).

Os movimentos podem ser executados de manei-
ras diferentes e o estudo do Esforco descreve como as
acbes sao estruturadas, através de simbolos graficos. O
sistema € baseado nos quatro fatores do movimenio: es-
pago, tempo, peso e fluéncia. Os simbolos ilustram o grau
em que cada elemento é executado. Esses elementos séo
representados pelos simbolos da Figura 4.

)

—

leve indireto sustentado Livre
firme direto subito Controlado

Firgura 4 - Simbolos do Esforgo (Laban e Lawrence, 1974),

Para unir os simbolos do esforgo em um modelo,
Laban desenvolveu o Gréfico do Esforco que contem um
sinal constante “/" que significa movimento, como se repre-
senta na Figura 5.

Flexivel
Leve
Direto
Livre Controlada
Sustentado Subito
Firme

Firgura 5 - O Grafico do Esforgo (Laban e Lawrence, 1974, p. 19).

De acordo com Laban, as qualidades do movimen-
to podem ser descritos em termos dos oito elementos con-
fidos no grafico. Podem ser flexiveis ou seguir uma trajeto-
ria direta no espaco; podem ser leves ou pesadas no peso;
rapida ou lenta no tempo, ou ser livres ou controladas na
fluéncia. Essas caracteristicas do movimento podem acon-
tecer isoladamente, mas, geralmente, ocorrem em combi-
nacéo. Para representar essa combinagédo foram criadas
as 8 acgdes bdsicas do esforgo, apresentadas na Figura 6.

Talhar B l/— Deslizar

—l Pressionar U___ Sacudir
l/— Pontuar

| . Boar U Flutuar

Figura 6 - As B Agbes Basicas do Esforgo (Laban e Lawrence, 1974, 9. 21-22),

Torcer

Cada ac¢édo de esforgo pode ocorrer em um fluxo
livre e continuo ou de maneira mais contida: Na fluéncia
livre 0 movimento acontece de maneira continua sem indi-
cagao de pausa. Ao contrdrio na fluéncia controlada o movi-
mento pode ser interrompido a qualquer momento. A ten-
sdo e a liberdade da agéo estdo sujeitas ao fator do movi-
mento, fluéncia.

2523 Forma

A categoria Forma relaciona-se com as mudangas
de forma do corpo em movimento e & maneira como as
pessoas se relacionam com o ambiente. Por exemplo, tem-
se que os movimentos podem progredir em diregéo ao
corpo ou para longe. Simbolos gréaficos que distinguem
esses movimentos podem ser empregados para
representa-los (Dance Notation Bureau, 1966). Mudangas
dinédmicas do corpo podem ser articuladas em termos da
forma.

Essa categoria foi dividida em trés estudos distin-
tos, denominados modos de mudanca de forma, a saber:
Forma Fluida, Forma Direcional e Forma Tridimensional,
havendo uma representagdo grafica para cada caso. Nos
gréficos da Forma, uma diagonal dupla representa a cons-
tante (Fernandes, 2002).

A Forma Fluida (“Shape Flow™) relaciona-se com
as acgoes de crescer e encolher o tronco, como se apresen-
ta na Figura 7, tendo os seguintes suportes basicos: respi-
ragdo, voz, orgéos e liquidos corporais, sem inten¢éo es-
pacial (Ward, 2001).

iescer

/ Encolher

Figura 7 - Forma Fluida (Ward, 2001).




A Forma Direcional (“Directional Shape”) refere-se
ao percurso desenhado no espago conforme as diregGes
gue o corpo e suas partes assumem no espago, conforme
se apresenta na Figura 8.

Lateral Aberto

Para Cima
/]
Lateral Cruzado
Para Frente < 7 ParaTras
N
Para Baixo

Figura 8 - Forma Direcional (Ward, 2001),

A Forma Tridimensional (“Shaping”) aborda o rela-
cionamento tridimensional do corpo com o ambiente, como
se visualiza na Figura 9.

Expandir
Subir

Fechar

Avancar Afastar

Descer

Figura 9 - O Gréfico da Forma (Ward, 2001).

2.5.2.4 Espaco (Harmonia Espacial)

Embora o estudo da categoria Espaco de Laban
seja um dos conceitos mais dificeis de interpretar, apre-
senta-se neste item uma breve explanacdo do tema.

Laban introduziu suas idéias sobre o movimento
humano e as progressdes do corpo no espago no livro: “A
Linguagem do Movimento: Um guia para a Coréutica”. O
termo Coréutica, também conhecido como Harmonia Es-
pacial (Space Harmony), originado da “sabedoria dos circu-
los”, fundada por Pitagoras, por volta de 450 antes de Cris-
to, era baseada na crenca de que eles exerciam um impor-
tante papel na vida (Laban, 1966, p. vii).

A procura de Laban por movimentos harmoniosos
exigiu “um estudo intenso das relacbes entre a arquiteiura
do corpo humano e de suas modulacdes no espago” e o
levou a concluir que “.. o corpo e seus membros sdo capa-
zes de executar sequéncias de movimentos em cerias dre-
as do espago com mais facilidade e harmonia de que em
oulras”. (Laban, 1966, p. 25).

Os elementos béasicos da orientagéo no espago
sdo as trés dimensdes: comprimento, largura e profundi-
dade, que se combinam duas a duas para compor 0s pla-
nos. A Figura 10 apresenta os planos lateral, vertical e hori-
zontal e suas intercessoes.

Figura 10 - Intercessio dos Trés Planos Dimensionais (Dell. 1970)

Cada elemento de orientag&o no espago possui
duas diregdes. O comprimento pode ser referido em ter-
mos de alto e baixo; a largura em termos de direito e es-
querdo e a profundidade como & frente e atrés. Estas refe-
réncias déo origem a uma série de linhas que dependendo
de sua localizagdo, podem ser denominadas obliquas,
diagonais ou diametrais (Laban, 1966). O centro de gravi-
dade do corpo na posi¢do em pé é aproximadamente o
ponto de intercessdo entre duas dire¢des de cada dimen-
séo.

Para facilitar a compreenséo dessa teoria, Laban
criou um modelo geométrico que permite a exploracdo de
véarias formas espaciais. Esse modelo se configura como
um cubo de vinte lados, denominado Icosaedro, como se
ilustra na Figura 11.

Figura 11 - O lcosaedro (Dell. 1970).
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Ao criar o lcosaedro, Laban ofereceu ao dancarino
uma estrutura espacial através da qual pode-se vivenciar
as possibilidades de movimentos harmoniosos ou
desarmoniosos do corpo humano e, também, descrever
todo movimento da danca (Newlove e Dalby, 2004).

Laban acreditava que existem formas harmonicas
no movimento, assim como, na musica e nas artes visuais;
as formas de rastro criadas pelo corpo, movendo no Espa-
co usando o Esforco e Forma, possuem uma relagao for-
mal e mensuravel, que é harménica e natural. Cabe ao
homem descobrir as possibilidades de se movimentar, para
afirmar a sua individualidade e expressar sua riqueza inte-
rlor.

Consideracoes Finais

A arte de cada cultura revela o sentir, pensar, agir e
reagir que estao articulados a significados e valores envol-
vidos nas relagdes dos individuos com a sociedade, cons-
tituindo-se em vetores que apontam na direcio da compre-
ensdo mais significativa das questbes sociais.-Essa com-
preensao das artes se faz por rapida e eficaz comunicacao,
porém de forma sintética na explicaco dos fatos.

O conhecimento em arte abre perspectivas para
que o aluno tenha a compreensédo do mundo,

Os trés principios efetivos da Danga Contempora-
nea - 0 romantismo, o expressionismo, o formalismo —
sdo paradigmas estéticos com categorias flexiveis de ten-
déncias que se sobrepfem e se apresentam como um
modo eficaz de transmitir a arte-danca no Ocidente. Identifi-
car momentos, artistas e suas teorias estéticas, requer
categorizar 0 menos possivel, uma vez que os periodos de
transicéo entre os trés principios podem ser vistos como
mudangas dramdticas em um campo em constante
efervescéncia nesse século que se inicia.

Os coredgrafos estdo predispostos a pedir, como
emprestimo, tudo que estiver disponivel — da ginastica a
capoeira; do balé ao baile; do circo a dpera — colocando e
combinando os elementos de maneira surpreendentemen-
te estética.

Ha hoje, no mundo das artes, um questionamento
sobre o0 seu aspecto filosofico-estético, sobre sua contem-
plagéo, enfim, sobre seu estatuto existencial. Hoje tudo mu-
dou. A danga também atingiu novos rumos estatutdrios e
tem desafiado a existéncia de codigos pré-estabelecidos
do movimento. Assim como a sua no¢éo de objeto estético-
extatico a ser admirado por uma platéia, tem revelado um
movimento constantie de criar dancgas, ora privilegiando o
corpo (formalismo), ora o contexto (realismo), ora o contel-
do (idealismo) efou incorporando e interagindo com outras
artes (interdisciplinaridade), ora manipulando tecnologias
varias para enfatizar/produzir a criagio artistica.

Na Danga Contemporanea néo existe a preocupa-
¢éo em negar absolutamente nada: tudo que se tem aces-
so pode potencialmente ser apropriado e introduzido na
producdo artistica coreogréfica. O pastiche impera na cena
coreografica derrubando fronteiras culturais e estilisticas
sem escrupulo de negar a tradigdo enquanto forma conge-
lada ou inatingivel.

Hoje, a Danga Contemporénea continua seu fluxo

com a consciéncia da natureza intercultural da sociedade
contemporanea. Tem a mesma clareza de potencializar tra-
balhos que possam explicitar: do cotidiano ao mais longin-
quo; da estética de “fino gosto® ao mais grotesco protesto;
de posturas socio-politicas e ideoclégicas ao mais rudimen-
tar frenesi sensual; enfim, possibilita promover a inclusdo
das diferencas étnicas, sociais, culturais, bioldgicas, de
género, e outros,

Nessa perspectiva, na “Arte do Movimento” pode-
se observar o desdobramento do processo de educacéo
como metaforas, metonimias, etc, dangadas, estabelecidas
por uma dialética de pensar o corpo: descobrir sua energia
e controle; sua coesf@io e complementaridade; como um
recurso movido pelo sexto sentido (ndo consciente) ac
mesmo tempo em que intencional, fazendo o corpo seguir
seu proprio plano de agcdo em uma expressao de inteligén-
cia coreografica.

Dessa forma, essa teoria na contemporaneidade
se apresenta como uma metodologia sui generis para uma
pedagogia da danca uma vez que permitira desestereotipar
padrbes caracteristicos e Unicos; expandir o campo de pos-
sibilidades motoras com caracteristicas expressivas, de
evasédo de emoclOes diferentes, infreqlientes e originais
porque permite explorar qualidades do movimento de for-
ma eficaz e com alto grau de operacionalidade pedagdgica.
Além disso, permite atender a & necessidade de vez e voz
do homem contemporaneo no e com o pensamento con-
temporaneo.

A riqueza de possibilidades apresentada pela teo-
ria da Arte do Movimento de Rudolf Laban introduz, no cam-
po da Danga Modemna e Contemporénea, uma importancia
significativa que, como resultado, serviu de base para ou-
tras teorias. Surgiram trabalhos com diferentes objetivos
(educacionais, de pesquisa, de diagnéstico ou de terapias
corporais e outras), para fins de desenvolvimento pessoal,
prevencdo de doengas, salde e qualidade de vida, pesqui-
sa da personalidade, entre outras.

As propostas de Laban podem se constituir em
uma estratégia prépria de cada professor para o ensino da
danca. “Ele queria que suas teorias e descobertas fossem
vistas como o0s primeiros passos na estrada para a compre-
ensdo do significado do movimento e ndo a palavra defini-
tiva sobre assunto” (Thornton, 1963, p.20).

Laban propGe os elementos da linguagem para
que cada um crie, com essa ferramenta de trabalho e com
determinados temas de movimento, evitando uma aula sem
leme, sem orientacdo, ou seja, de maneira alguma uma
aula caoticamente livre (Laban 1990).

Devemos ressaltar que a improvisagdo em danga,
através dos fatores do movimento proposta por Laban, é
louvavel, pois apresenta parametros que oferecem oportu-
nidade de investigacio e experimentagdo do fluxo do movi-
mento para a escolha e a criacdo individual como elemen-
tos estruturadores ou contelidos da danca, uma vez que
séo eles, contetidos do movimento humano. Esses podem
ser elementos estruturadores (peso, espago, tempo e flu-
éncia) para a improvisagdo na medida em que sédo
estruturantes de uma composigédo coreografica.

Para Laban, conhecer as possibilidades do fluxo




do movimento no espago é adquirir habilidades que po-
dem abrir portas para o ensino da danca, pois, permite a
expressdo e comunicacdo pessoal porque diferencia as
mesmas das outras pessoas uma vez que sao
intransferiveis de um para outro dangarino.

As propostas de Laban, como linguagem para dan-
ga, tém uma fungéo primordial: constituir ferramenta de tra-
balho até mesmo na compreensao e execugdo de técnicas
codificadas, pois permitem a observagdo, analise e per-
cepgéo corporal e intelectual dos fatores do movimento,
desenho, forma, dimensdo, proporgdo, diregdo, velocida-
de, duragéo, acentuagdo e periodicidade, esforgo, fluxo e
impuiso, usados simultdnea e sucessivamente.

A contextualizacdo da proposta de Laban seré ain-
da mais enriquecedora na decodificago de outras lingua-
gens; ao vivenciar a danca por diferentes oticas; de forma
relacional, consciente, critica e transformadora com vista
a0 exercicio da cidadania. Por exemplo, através de acGes
do cotidiano, tais como tomar café matinal, ir & escola, pas-
sear na pracinha, podemos explorar possibilidades de
movimentos e/ou ampliar vocabuldrio. Exercitar e ampliar
uma gama de movimentos permite ao aluno experiéncias
de qualidade dos mesmos nos gestos do cotidiano e pode
ser mais eficaz para o ensino da danga do que repetir pas-
s0s e seqliéncias de movimento.
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Orientagdes para envio de artigos originas, em ordem de apresentacao.

1. Otitulo e o subtitulo devem estar na pagina de abertura do artigo, separados por dois pontos e
na lingua do texto.

2. Nome(s) do(s) autor (es) acompanhado(s) de breve curriculo que o(s) qualifique na area de
conhecimento do artigo. O curriculo, bem como os endere¢os postal e eletrbnico, deve apare-
cer em rodapé, indicado por asterisco.

3. Resumo na lingua do texto, com no méximo de 250 palavras, precedido da identificacdo: Resu-
mo.

4. Trés palavras-chave, na lingua do texto, separadas entre si e finalizadas por ponto.

5. Resumo em lingua estrangeira (com titulo em inglés Abstract, em espanhol Resumen, em fran-
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10. As citagdes devem ser apresentadas conforme NBR 10520.
11. Equacodes e férmulas, quando destacadas do texto, devem ser centralizadas.

12. llustragbes (desenhos, esquemas, fluxogramas, graficos, mapas, quadros, retratos e outros)
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texto. Dar-se-a preferéncia a textos de linguagem acessivel e rigor cientifico, com numero de citagdes
limitado que confiram contribuicdo importante e inovadora aos saberes da pesquisa nos diversos cam-
pos das artes.



Breve Historico da FUNDARTE no
ano de seu 34° Aniversario

1. ORIGEM DAINSTITUICAO

A primeira semente do que hoje € a Fundacao Municipal de Artes de Montenegro foi langada no dia 02 de
julho de 1959, com a criagdo do Conservatério Municipal de Musica. Depois de um periodo fechado, o
Conservatorio foi reaberto em 07 de junho de 1973 e, em 21 de novembro de 1981, passa a fazer parte do
complexo Centro Cultural de Montenegro, transferindo-se para sede propria. Em 1° de outubro de 1984,
passa a ser Fundagdo Municipal de Artes de Montenegro-FUNDARTE, instituigao publica, sem fins
lucrativos, com o objetivo de manter uma escola de artes. Ao longo destes 34 anos, a FUNDARTE tem
sido responsavel pelo processo educativo, difusdo e desenvolvimento de manifestages artisticas na
regido.

2. ESTRUTURAE MANUTENCAO

Atuando como Escola de Artes que proporciona ensino e pesquisa nas quatro areas da expressao
artistica - Artes Visuais, Danga, Musica e Teatro - a Fundacao recebe anualmente centenas de alunos,
com idade entre 4 e 70 anos. Possui uma estrutura composta por Conselho Técnico Deliberativo,
Conselho de Curadores, Direcéo Executiva e Associagao Amigos da FUNDARTE. E mantida por dotagao
orgamentaria municipal, doagoes de empresas e pessoas fisicas, Leis de Incentivo a Cultura, convénios e
contribuigéo de alunos. Possui salas apropriadas para ensino de arte, um Teatro e uma Galeria de Arte. Na
area editorial a instituigao tem contribuido com a Revista da Fundarte, Anais de Seminarios e edigo de
livros e CDs.

Administra o FUMPROCULTURA - fundo municipal de apoio a produgao cultural de Montenegro.

3. CONVENIOS EACORDOS DE COOPERACAO

AFUNDARTE mantém os seguintes convénios: com a Universidade Estadual do Rio Grande do Sul -
UERGS, firmado em 2002, para a realizacao de quatro cursos superiores na area da arte: Graduacao em
Artes Visuais, Graduagdo em Danga, Graduacdo em Musica e Graduacdo em Teatro, todos na
modalidade licenciatura; com o SESI para a manutengao da Orquestra SESI/FUNDARTE; acordo de
cooperagao com o Instituto Arte na Escola/Fundagao lochpe/SP para aefetivacao do Pélo FUNDARTE do
Projeto Arte na Escola que recebeu em 2000 e 2003 o Prémio Nacional Arte na Escola Cidada; parceria
com o SESC/RS para a realizag@o de eventos culturais; acordo de cooperacgao técnica com a Fundacao
Cultural TV MONT para o funcionamento da TV Cultura Canal 53, concessdo do Ministério das
Comunicagdes a FUNDARTE no ano de 2000.

4, NUMEROS DEALUNOS E PROJETOS DE INCLUSAO SOCIAL _

Aproximadamente 1100 alunos estudam na FUNDARTE, sendo 93% gratuitamente. Sdo desenvolvidas
agbes especiais como Projeto Dangar (Prémio itai-Unicef de 1997 e chancela da UNESCO em 2005)
Projeto Pintar, Projeto Cordas e Projeto Me inclua nessa. Atualmente ha 10 Grupos Artisticos em atividade
na FUNDARTE.

5.EVENTOS

AFUNDARTE promove eventos como Seminario Nacional de Arte e Educacao, que acontece ha 20 anos
e Encontro Nacional de Pesquisa em Arte, além de cursos, agdes educativas na Galeria, concéertos,
recitais, espetaculos de danga e teatro, atividades variadas e uma intensa Programacao Cultural mensal.

-otos: Convénio UERGS/FUNDARTE
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