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Editorial

A Revista da FUNDARTE recebeu, para a presente edi¢ao - cuja temdtica & ARTE, ENSING E CULTURA -
muitos artigos para publicacio. A quantidade de textos enviados ultrapassou a capacidade de uma revista de seu
porte, mesmo em se tratando de uma edi¢io que contempla dois nimeros, o 11 e o0 12,

E com imensa alegria e satisfagdo que anunciamos, pois, junto com a publicagéo desta edigdo, o sucesso
que teve nosso edital de chamada de artigos. Ao mesmo tempo, pedimos desculpas a todos nossos colaboradores
que enviaram seus textos e que nao foram publicados na presente edicdo.

O critério adotado por nds foi selecionar os primeiros 14 artigos que, depois de aprovados pelos pareceristas
& recebidas as revisbes necessarias, estivessem aptos para a publicacao.

Aos colaboradores, cujos artigos foram aprovados, mas que nao tiveram participacao nesta edicao, pedi-
mos, desde j&, permissdo para que possamos publicar seus trabalhos na nossa proxima revista.

O primeiro texto publicado nesta edicio é "0 Ensino da Danca na Pré-escola: uma discussao metodologica”,
de Silvia da Silva Lopes, que apresenta uma reflexo sobre o ensino da danca para criancas em idade pré-escolar,
apontando alguns aspectos referentes a esse trabalho, quanto a metodologia e aos contetidos a serem utilizados.

Em segundo lugar, temos o artigo “Teatro na Escola: formas de abordagem e condicbes de emergéncia”, de
Vera Lucia Bertoni dos Santos, que traz “uma sintese das principais formas de abordagem do teatro presentes na
educacao escolar, identificando as suas condicdes de emergéncia e problematizando ¢ sentido das diferentes prati-
cas e concepcoes de teatro e de educacio que essas formas envolvem”.

A sequir, no artige, "0 Tempo Mitico em A Maldicdo do Vale Negro®, Carlos Roberto Modinger analisa como
o tempo & apresentado na obra A Maldicdo do Vale Negro, texto dramédtico de Caio Fernando Abreu e Luiz Arthur
Nunes, baseando suas reflexbes nos conceitos de tempo profano e tempo sagrado, de Mircea Eliade.

“ATempestade e Os Mistérios da llha — um apaixenamento entre pedagogia e direcao”, artigo de Jezebel De
Carli, apresenta uma reflexdo referente a aspectos da aprendizagem e da pedagogia relacionados com considera-
¢oes a respeito de diregao, concepgdo e montagem de espetaculos, na visao de alguns autores contemporaneos.

O artigo de Chico Machado, cujo titulo & “Colinas Ardentes: um exercicio de aula para a concepgao de
figurinos cénicos”, trata da construgéo de significados na criagdo de indumentdria cénica, a partir de teorias referen-
tes 4 linguagem visual e de conceitos da dramaturgia e da semiologia teatral.

Eduarda Azevedo Gongalves, no arigo infitulade “Cartogravisias™ a poética do céu e os platds da criagao”,
discorre a respeito de como o movimento da criagao artistica “partilha as coisas do artista e da arte no instante de
colocar a obra no munde”, utilizando conceitos de Deleuze e Guattari e fazendo uma reflexfo sobre sua produgdo
mais recente.

O texto “Utopia Entre Atos: Inscrigdes no Corpo”, de Ana Licia Mandelli de Marsillac, analisa algumas
guestbes a respeito da constituicdo e apresentacio do corpo a partir da obra de Gina Paine e Leticia Parente, inter-
relacionando, para essa abordagem, Arte e Pisicanalise.

Marilice Corona, no artigo intitulado "Algumas consideractes sobre a metodologia da pesquisa em arte a
partir de uma experiéncia particular em pintura®, traz algumas questies a respeito da metodologia da pesquisa em
arte a partir de reflexes sobre seu propric processo de criacdo no campo da pintura.

Mo artigo, “Das Delicadas Tramas: ‘Coisas de Iracema™, Elke Pereira Coelho Santana, através de uma
andlise da série de desenhos de sua autoria, Sem titulo {Coisas de Iracemna), realizada em 2003, procura “investigar
as possibilidades de confluéncia entre as agdes desenvolvidas no plano gréfico e suas relagdes metafaricas com
experiéncias do sujeita”.
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O texto de Daniel Castro Oltramari, “Professores de Arte: o investimento do Estado de Santa Catarina na
formacao continuada de 1995 a 2005, refere-se auma pesquisa sobre o investimento do Estado de Santa Catarina
na formacgdo continuada do professor de arte no periodo indicado no titulo, com dados levantados na regidao da
Grande Floriandpolis.

Ja Maria Cecilia de Araujo Torres, no artigo “Entre Temas e Caminhos de Pesquisa: escolhas de alunas de
um curso de graduagao em musica”, apresenta algumas questées referentes as escolhas dos temas, das aborda-
gens metodoldgicas e dos caminhos de pesquisas de um grupo de alunos do Curso de Graduagéo em Musica:
Licenciatura, da FUNDARTE/UERGS, para a realizacao de suas monografias de conclusdo de curso.

Em "A Musica na Educacao Basica: reflextes a partir da legislagao vigente e as possibilidades de trabalho
nas escolas”, Cristina Rolim Wolffenbttel faz uma reflexao a respeito da presenca da misica na Educacao Basica,
Entre outras questdes, discute aspectos da legislacao brasileira atual na educacio, em contraste com a lei anterior
de diretrizes e bases, relacionando o trabalho com a musica nas escolas.

Graciela Hopstein, no artigo *“Movimentos Culturais e Politicas Publicas: um pacto possivel?”, com énfase no
Programa Cultura Viva, implementado pelo MINC em 2004, procura “apresentar as dinamicas sociais instaladas
pelos movimentos culturais no Brasil com a finalidade de analisar as possibilidades efetivas de articulagdo ‘movimen-
tos — Estado’ para a construgéo de politicas publicas de caréter democritico e universar”.

Paorfim, o artigo de Eluza Silveira, “A narrativa como instrumento pedagdgico e metodolégico: uma reflexao
sobre a escrita de si”, consiste em "uma reflexdo sobre a narrativa como instrumento no que se refere 4 escrita de si
como processo de formacao e como método de pesquisa” e em uma andlise sobre “a potencialidade da narrativa
como estratégia tedrico-metodoldgica na pesquisa e no ensing”,

Desejo a todos e a'todas uma boa leitura e que a revista lhes proporcione tantos novos conhecimentos e
novos aprendizados quanto propercionou para mim, ao coordenar, pela primeira vez, a edic@o de uma revista.

i

Marco de Araujo
Editor



O ensino da dan¢a na pré-escola: uma
discussao metodologica

Silvia da Silva Lopes’

Resumo: O presente artigo se ocupa de uma reflexdo sobre o ensino da Danca para criangas em idade pré-
escolar. Partindo do pressuposto de gue o ensino da Danga para criangas em idade pré-escolar pode seruma
importante oportunidade de trabatho para os profissionais da Danga e que nao existe formagao supernor espaci-
fica nessa drea, apresento uma discussdo sobre o assunto com a pretensfo de apontar aos interessados alguns
aspectos sobre esse trabatho, quanto & metodologia e acs conteddos a serem trabalhados com essas criancas.
Palavras-chaves: Danga; Ensing; ldade pré-escolar.

The teaching of dance in preschool: a methodological discussion

Abstract: The present article will show an important reflciion about the teaching of dance for children in preschoal
age. Taking into consideration the fact that the teaching of dance for children in preschool age may be an important
apportunity of work for dance professionals and that there is not a specific higher education in this area, itis
presented a discussion about this issue which aims to point out to those interested some aspects of this work

regarding methodology and the contents which should be worked with these children.

Keywords: Dance; Teaching; Preschool Age.

1 Iniciando nossa discusséo

Trabalhei com Dancga para criancas
em idade pré-escolar durante 15 anos (1988
a 2002), tendo, para isso, buscado minha sus-
tentacio tedrica na graduacio em Educacio
Fizica, em livros de expressio corporal e em
oficinas de dang¢a em festivais e seminarios
de arte e educagdo. Hoje sou professora de
Metedologia e Pratica do Ensino da Danga e
Orientadora de Pratica de Ensino em Danca
na FUNDARTE/UJERGS. Busco na Educagag,
atualmente, um embasamento tedrico que
aprimore & amplie o estudo na drea do ensing
da Danga. A producio textual nessa drea cres-
ce em multiplos caminhos na medida em que
vaa surgindo novas universidades de danca,
mas a danga na pré-escola parece astar es-
guecida.

Existern atualmente, no Brasil, varios
cursos superiores de Danga gue formam ba-
charéis, tecndlogos e licenciados. Mo Rio Gran-
de do Sul ha trés: Curso de Danga de Cruz
Alta, Tecnologo em Danga da ULBRA de Ca-
noas e Graduagio em Danga-Licenciatura de
Montenegro (onde eu leciono). Penna (1999)

aponta uma lacuna nos cursos de are e afirma
que “[...] direfrizes curriculares para as licenciatu-
ras enfatizam fortemente o dominio dos contal-
dos proprios da drea artistica, em prefuizo da for-
macdo pedagdgica” (PENNA, p.59, 1993). Além
de serem muito recentes, os cursos de licencia-
tura normalmente preparam seus alunos ape-
nas para atuacao em danga no ensing informal
(escolas especializadas) e no ensing formal (fun-
damental @ medio). Os cursos de Pedagogia com
enfoque na pré-escola também nio proporcio-
nam preparo algum em Danga. E muito grande,
contudo, o mercado que oferece vagas para pro-
fessores desenvolverem um trabalho de Danca
na pre-escola (ensino formal), cu Danga para cri-
angas em idade escolar (ensino informal). Sem
a devida formagao, que tipo de trabalho esses
professores estardo realizando? Damasio (2000)
e Strazzacappa (2001) concordam que, normal-
mente, essas aulas s30 ministradas por jovens
estudantes de Ballet Cldssico ou de outra técni-
ca, sem formagao pedagogica, como se dar au-
las para criangas pequenas fosse uma funcio
menos relevante. Bailarinos mirins fazem suces-
so em festivais exibindo, muitas vezes, uma teéc-
nica perfeita. A que preco?

1 Mestranda em Educagio pela UFRGS, Espedalista em Fisiologia do Exercicio pela Universidade Veiga de Almeida e Graduada em
Educagao Flsica pelo Instilo Porto Alegre. Professora do Curso de Geaduagho em Danca: Licenciatura da UERGS/FUNDARTE

silvia @ fundarte.rs.gowbr

LOPES, Silvia da Silva. O Ensino da Danga na Pré-Escola: uma Discussao Metodoldgica. Revista da
FUMDARTE. Montenegro. ano 6, n®11en?12, p. 9- 12,
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Este artigo tem como objetivo discutir duas ques-
thes importantes referentes & docéncia de danca na pré-
escola: como ensinar? e o que ensinar?

Marques (2003), Strazzacappa (2001) & Damdsio
(2000) sdo0 as principais autoras citadas, por serem arte-
educadoras da drea da Dancga e por realizarem trabalhos
de extrema importancia para a classe.

2 Refletindo quanto a5 metodologias

Marques (2003) afirma que metodologia trata de
“como” ensinar. Segundo os PCNs, as transformacgdes
educacionais do século XX modificaram o foco na pura
transmissao de conteldos para foco no processo de apren-
dizagem do aluno, sem preccupacio com o0s resultados
(BRASIL, 1897). E comum que o ensino da danca se dé
simplesmente pela copia e reprodugde dos movimentos,
principalmente nas dangas técnicas (Ballet Cldssico,
Sapateado, Danga Moderna e outras). Com a
modemidade, o objetivo em pauta era a criatividade que,
com freqliéncia, ficou banalizada pelo “deixar fazer”. MNos
anos 60 ocorreram movimentos artisticos transformado-
res, mas “[...] isto ndo afetou decisivamente o ensino de
danga” (MARQUES, 1999, p.26). Atualmente, muitas vezes
o ensino da Danca transita entre essas duas tendéncias
metodologicas e, por isso, necessita de estudos nessa
drea. Maura Penna, em seu texto ‘Ensina da Arte: um peri-
odo de transigdo’, cita essas duas abordagens e acres-
centa uma terceira “[...] gque busca resgalar os conleddos
de finguagem [._.[" (PENMNA, 1999, p. 61). Resgata o ensino
da arte como uma linguagem que recupera conhecimen-
tos especificos e aponta a "metodologia triangular”,
divulgada pela professora Ana Mae Barbosa. As trés dire-
trizes desta metodologia estio focalizadas no fazer artisti-
co (produzir/criar), apreciar e conhecer.

Desde o nascimento ficam no corpe da crianga
“[...linformacdes de experiéncias alheias, dando inicio a
uma literatura corpdrea, gravadas tanto no inconsciente
quanto no tonus muscular' (FACHADA, 2005, p. 144). Por
esse motive, o professor de danca deve ter consciéncia de
que, ac ensinar dang¢a, principalmente a uma cranga pe-
quena, estard trabalhando com um corpo fragil, em de-
senvolvimento, que pensa e tem sentimentos. Todas as
suas experiéncias trarfo conseqiiéncias para sua vida que,
de preferéncia, devem ser positivas!

As aulas de danca para criangas em idade pre-
escolar devem, antes de tudo, conter atividades lidicas
que despertem a sua curiosidade, o seu interesse e que
gerem prazer. A crianca nessa fase ndo ird realizar uma
atividade que ndo lhe chame a atencio,

Muitas criancas s3o extremaments timidas e ou-
tras, extrovertidas. Negrine (1286) nos traz que & importan-
te reforcar as atitudes evidenciadas por elas sempre que

delas partir a CRIATIVIDADE de um noveo gesto, por mini-
mo que seja, e colocad-las em situactes de ESPONTANE]-
DADE, para que a inibigio nac venha a ser empecilho de
desenvolvimentao,

O autor também coloca ser importante provocar o
CONTATO CORPORAL ({togue) entre as criancas, colocan-
do-as em situagio de maior proximidade mitua, pois ao
crescerem, a fendéncia é que a individualidade as trans-
forme em pessoas reprimidas. Ainda reforgar as atitudes
de LEALDADE, COMPANHEIRISMO E SOLIDARIEDADE
manifestados pelas criancas, dando énfase a esses valo-
res. Ressalta que aulas dessa natureza, se possivel, de-
verdo integrar-se com as demais disciplinas de curriculo.
Fachada (2005) reforga a questio do toque corporal: *Q
corpo da crianga & um corpo que sente, que deseja ser
focado e que pode tocar (FACHADA, 2005, p.146). Cabe
aqui uma breve explicacao fisioldgica: “[...] o togue aciona
a propriccepedo®, um recurso imporiante para a
autoconsciéncig” (POWERS e HOWLEY, 2000) - objetivos
importantes a serem desenvolvidos em umg aula de Dan-
ga. Além disso, o toque também aproxima as criangas do
professor, facilitando uma relacio de carinho, respeito e
confianca.

Megrine (1986) ainda cita acbes psicoldgicas e
pedagdgicas que sugiro usar nas aulas de danga para
criancas em idade pré-escolar, como: objetivar a esponta-
neidade do gesto motor; colocar a crianga em uma situa-
cao de criatividade; proporcionar uma expresséo
libertadora propondo a utilizagdo do corpo em toda sua
dimensio; conferir a cada movimento um estimulo a pen-
sar e colocar o movimento como aspecto basico no ajus-
tamente corporal. Em contrapartida, evidencia o fato de
que os professores evitem execucgdo padronizada dos
movimentos, a repeticAo senvil, a correcio em funcio de
uma norma predeterminada, a apreciacio pela qualidade
do movimento, a desvalorizacio do éxito, a auséncia do
didlogo, a inexisténcia da intelectualizacio do vivido.

Deve-se ter cuidado com as apresentacdes. Elas
530 muito importantes, pois a danga se materializa como
arte gquando € levada a publico. Mas Célia Almeida, das
Artes Visuais, lembra que o produto das atividades artisti-
cas nao deve ser privilegiado, pois os professores “...]
acabam impingindo aos alunos exercicios drduos, repeti-
gdes exaustivas, propostas desprovidas de sentido para
eles” (ALMEIDA, 2001, p.19).

Acrescentando as orientagdes de Marques,
Penna, Machado, Megrini e Almeida, sugiro que a coreo-
grafia a ser apresentada seja resultado do processo de
trabalho, ou pelo menos que a movimentagio explorada
na corecgrafia, seja resultado desse processo, e ndo algo
preparado especialmente para a apresentacfio. E, princi-
palmente, que essa coreografia seja construida com a
colaboragio das criangas.

*Propriocepiores =30 denominados oF receptores que formecoem informacdes ao Sistema Nervoso Central sobre a posigio do corpo. (POWERS & HOWLEY,

2000, p. 115



Sobre a questio metodoldgica Margues (2003)
conclui por rmim:

A educagio pode ser vista como sindnimo de adestramento ou
de treino, de axperimantacio, de expenmentacdo pura ¢ simples
oude autodescoberta, Pode, ainda, estar voltada para a constry-
40 do conhecimenta, ou para a articulagio entra o conhacimaon-
o universal e o pessoal. Dependendo do que acreditamos em
refagio ao ensino da danga, nossa prafica metodolSgica & deter-

minada — & determinants (MARQUES, 2003, p.144).

3 Sugerindo alguns contetidos a serem desen-
volvidos

“As estéticas da danca que tém fécnicas fechadas
nio sdo adequadas ao ambiente escolar, seja na educa-
¢do infantil, sefa no ensino fundamental e médio”
(STRAZZACAPPA, 2001, p.46). Nesse sentido a autora tam-
bém afirma:

[...]s8r mais convenianta ensinar a fazer, a construir a danga
prdpria do aluno a partir da informagio das inumeras varianies
que a Zrea da danga comempla seja pelo apreciar ou palo axpe-
rimantar, num axerciclo da alteridade, para poder constituir 2 sua

danga (STRAZIZACAPPA, 200% p. 47).

Sugere, ainda, para esta faixa-etéria, jogos
historiados nos quais a crianga & estimulada a represen-
tar com o corpo a historia que estd sendo contada.

Megring (1986) relaciona alguns conteddos im-
portantes que devem ser desenvolvidos nas secbes de
psicomotricidade, os quais recomendo, também, &s au-
las de danga, a fim de promover um melhor desenvolvi-
mento motor: lateralidade, orientagiio espacial, coordena-
cao motora, esquema corporal, equilibric estitico e dind-
mico, flexibilidade dos segmentos corporais -visando a
favorecer a coordenagdo de forma global - estruturagiio
espago-temporal, por meio de atividades ritmicas, brin-
quedos cantados e jogos. O relaxamento ou a
descontragdo segmentdria e total das diferentes partes
do corpo podersd melhorar o nivel de abstrag3o da crianca.
Além disso, atividades que proporcionem a melhoria das
percepgdes tateis, visuais, auditivas e cinestésicas®.

“As brincadeairas, que sdo verdadeiros exercicias
de movimento com o rtmo [...J" (LIMA, 2002, p.03), como
brincadeiras de roda, amarelinha, passa-passard, e ou-
tras, ndo podem deixar de fazer parte das aulas de danca.
Sugiro variagbes feitas pelo professor gue podem resultar
até em possibilidades coreogréficas, as quais, partindo
da ludico, se tornam mais naturais e divertidas para as
crigncas. A autora também destaca o faz-de-conta como
um exercicio de representagio, que € condicio para o
desenvolvimento infantil e também para a danga como
arte.

Lima (2002) diz que “ao conviver com a infancia, o
adulto é, de certa forma, levado a ‘revisifar’ a sua prdpria
infdncia” (LIMA, 2002, p.05). Faz-se necessdrio, assim, pri-
vilegiar as situagtes lidicas:

QO brincar revela a estrutura do mundo da crianga, como =8
organiza o sey pensamento, as guestdes que ela sa coloca, como
veé o munde & sua volta. Ma brincadsira, a crianga explora as
tormas de interagio humana, aprende a lidar com a espera, a
antecipar agdes, a fomar decisbes, a participar de uma agio
coletiva (LIMA, p.18, 2002).

E preciso que seja levado em conta o aspecto
motor e o lddico, como referido até o momento, mas nio
5& pode deixar de lembrar dos contetldos préprios da dan-
¢a. Serd possivel introduzi-los sem que o professor se tor-
ne um modelo a sequir? Giros, saltos, espirais, equilibri-
0s, balangos, transferéncias de peso, guedas, desloca-
mentos, ritmo e flexibilidade podem ser trabalhados, fa-
zendo com que a crianga descubra as infinitas possibilida-
des a partir do estimulo verbal, manuseio & uso de diferen-
tes materiais, participando de jogos e improvisagdes.

“Observamos, no Brasil, gue os limites entre a “dan-
¢a ludica” e a "danca técnica” continuam bastante demar-
cados” (DAMASIO, 2000, p. 225). Essa afirmacio nos dd
margem a varias guestdes, mas neste momento, destaco
o fato de gue um bom trabalho em danga, realizado na
idade pré-escolar, servirda de base sdlida para qualquer
técnica a qual a crianga poderd vir praticar. E, reforcando;
antes de iniciarmos a técnica propriamente dita, a crianga
necessita experimentar as possibilidades do seu corpo
sem restriches, apenas com cuidado, sendo orientada de
como evitar possiveis lestes e estimuladas a descobrir e
experimentar ¢ maximo de possibilidades. Fachada (2005)
também aborda a questio técnica para a faixa-etdria em
questao:

* Cinestesiz significa o reconhecimento consciente da posicio de certas partes do corpo em relagio a outras, assim como da amplitude do moviments dos

membms (POWERS e HOWLEY, 2000, p. 115)
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A danga corre um Sério risco de robolizar o corpo da crianca ao
transformié-la em mera reprodutora de passos ostoriotipados.
Mas a danga pode também se tornar um veicule de transforma-
cao, auxiliande o supeilo a ter desejos para poder fazer, para
saber lazer, agindo sobre o sew priprio aprandizade, expandindo
suas emogdes, construinde imagens com significado (FACHA-

DA, p.150, 2005).

E importante estabelecer uma progressao peda-
gogica dos exercicios, respeitar os interesses, os limites
¢ o desenvolvimento da crianga e sempre estimuld-la a
querer mais.

4 Concluindo o interminavel

A crianga desenvolve-se melhor na medida em
que € estimulada, e isso esta diretamente relacionado com
a diversidade e qualidade de experiéncias que ela tem
oportunidade de vivenciar. E importante, porém, que “[...] o
processo educativo da crianga pequena fenha como eixo
ampfiar a experiéncia de infancia ¢ ndo anfecipar as agui-
sicdes possiveis pelo exercicio da funcio simbolica em
periodos de desenvolvimento posterior” (LIMA, p.28, 2002).
A introducdo de técnicas de danga, por exemplo, nessa
fase, é um equivoco, pois sdo formas de danca cujas ba-
ses ainda estao sendo constituidas. A autora lembra que o
papel do adulto no desenvolvimento infantil ndo & o de
cantrole; mas sim, o de orientar.

H&a uma longa caminhada para o aprimoramento,
mas temos urgéncia de rever nossas praticas, pois sé
assim o ensino da Danga alcancara objetivos, como de-
senvolver em sous praticantes a capacidade de refletir e
agir, como usar sua inteligéncia, ter autonomia e
criatividade através dela e de como auxiliar no desenvolvi-
mentoe integral das criangas.

Atualmente, ndo dou aulas para criangas dessa
idade, mas preccupc-me muito como meus alunos da
universidade de Danca estardo preparados para fazer esse
trabalho.

Antes de pensar nas criangas como futuros baila-
rinos, devemos pensar em seu presente, e ter a conscién-
cia de que, pensando no seu presente, estaremos dando
uma base solida para o seu futuro, quer ele continue dan-
cando ou ndo.

Com esse artigo ndo tive a intencio de impor um
receitudrio, mas de apontar algumas questdes que insti-
guem a busca incessante por aprimoramento do trabalho
de danca, para criangas em idade escolar. Nio é possivel
esgotar a discussio sobre metodologia e conteddos para
o ensino da danga para criancas em idade pré-escolar em
um artigo, mas introduzir muitos pentos que devem ser
desenvolvidos e estudados individualmente, dando inicio
a um longo caminho de descobertas e progressos!
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Teatro na Escola: formas de abordagem e
condicdes de emergéncia

Vera Licia Bertoni dos Santos’

Resumo: O trabalho traz uma sintese das principais formas de abordagem do teatro presentes na educagdo
escolar, identificando as suas condigties de emergéncia e problematizando o sentido das diferentes praticas e
concepgoes de teatro & de educacio gue essas formas envolvem. O seu objetivo é evidenciar a necessidade de
se compreender o ensino do teatro numa perspectiva relacional & cooperativa e refletir sobre o carater
transformador da experiéncia teatral de gualidade.

Palavras-chave: ensino do teatro; formagao docente; educacdo escolar.

Theater at School: ways of approach and conditions of emergence

Abstract: This study presents a synthesis of the main ways of approach of theater in school education,
identifying its conditions of emergency. It also questions the meaning of different practices and conceptions of
theater and education involved in these ways of approach. The purpose of the study is to evidence the need of
understanding the teaching of theater in a relational and cooperative perspective, as well as to reflect on the

transforming guality of the theatrical experience of quality.
Keywords: theater education; school education; theafnical experience.

Introducgao

Este texto relaciona-se intimamente
com trabalho docente que desenvolvo junto &
formagio académica do professor de teatro,
na medida em gque enfoca uma temadtica
recorrente no didlogo estabelecido com os
estudantes do Curso de Licenciatura em Teatro
da UFRGS. Ele resulta de uma série de agdes
individuais e coletivas, através das quais se
tem buscado compreender as diferentes
formas de encaminhamento de processos de
criacdo teatral de criangas e jovens
pertencentes a diversas faixas etarias, e
distintos niveis de escolarizagao.

O seu objetivo central é problematizar
algumas formas de abordagem do teatro no
meio escolar, levando em conta as suas
condigdes de emergéncia e compreendendo
o processo de escolarizagdo e suas diferentes
concepgdes de ensing-aprendizagem, como
instancia, ora de conservagao, ora de
guestionamento, ora de ultrapassagem, de
modelos de teatro culturalmente produzidos
na nossa sociedade.

Como ponto de partida, levanto algumas
questdes fundamentais a essa discussao, tais
sejam: Quais sdo os modelos de teatro que se
fazem presentes na instituicdo escolar? Que
formas de abordagem e concepgies de ensino-
aprendizagem eles representam? Em que medida
eles significam possibilidades concretas de
construgio de conhecimento em teatro?

Na intengao de fornecer elementos para
refletir sobre essas questdes, procedo & breve
caracterizago de algumas dessas formas
modelares de abordagem do teatro, evidenciadas
na educacido escolar, que optei por agrupar em
trés blocos distintos, a serem desdobrados ao
longo do texto. O primeire bloco redne as
abordagens do Teatro Escolar e do Método
Dramdtico, que, por cumprirem fungdes
disciplinadoras e “didatizantes”, representam a
pedagogia tradicional, de matriz diretiva, ancorada
na concepgdo empirista® de ensino-
aprendizagem. O segundo bloco traz as
abordagens do Drama Criativo, representantes
do modelo pedagégico, radicalmente oposto ao
maodelo diretive, inspiradas, por sua vez, na

' Doutara em Educacao pela Universidade Federal do Aie Grande do Sul. Professora Adjunta do Depanamento de Arta Dramatica
e do Programa de Pos-Graduagio em Ares Cénicas do Instituto de Artes da UFRGS. Membro do GESTE - Grupo de Estudos em
Teatro & Educacdo o do NEEGE — Nuclkss de Estudos em Fpistemologia Gendtica o Educagio.

*"Empirismo: ¢ a hipdtese sequndo a qual a capacidade de conhecer ou de aprender do sujeito & devida & experitncia adquirida em
fungao do meio fisico, mediada pelos sentides, O individuo ao nascer & fabuia rass" (Becker, 1993, p.11).

SANTOS, Vera Licia Bertoni dos, Teatro na Escola: formas de abordagem e condigfes de emergén-
cia. Revista da FUNDARTE. Montenegro. anc B, n®11en212, p. 13-17.
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concepgdc apriorista®, de matriz ndo-diretiva, ou
espontaneista. Quanto ac terceiro bloco, congrega as
abordagens do Jogo Dramdtico e dos Jogos Tealrais,
comespondentes 4 chamada pedagogia “relacional”, de
fundo interacionista, ou construtivista®, compreendidas
como formas contempordaneas de ensino-aprendizagem
do teatro, por orientarem o processo pedagdgico no sentido
da efetivagdo de experiéncias teatrais de qualidade,
significativas & ampliagdo das visfes de mundo dos seus
agentes.

Disciplinamento e didatismo: a pratica do teatro
COMO recurso

A primeira forma de abordagem aqui apresentada
& a do chamado Teatro Escolar, caracterizado,
fundamentalmente, pela encenacao de montagens teatrais
(pecas ou espetaculos) concebidas a partir do texto literdrio
e representadas por alunos perante uma platéia.

Como modelo pedagdgico, o Teatro Escolar
constitui, por assim dizer, o representante “cldssico” do
ensino tradicional, pois se relaciona, muito fregientemente,
a postura diretiva do professor, confundida com a do
“diretor” de teatro (também numa matriz tradicional, ou seja.
“aquele que cria”, "que propde”), a determinar os
propdsitos e as acdes cénicas em prol do resultado final —
a apresentacdo do espetéculo teatral.

A sua pratica surge nas escolas da Europa
renascentista, vinculada ao pensamento humanista e ao
movimento de revalorizagio da cultura greco-romana que,
ao reintroduzir a literatura dramatica classica, passa a
enfatizar a arte da retdrica, abrindoe campo para que as
montagens teatrais, até entao restritas ao meio
profissional, viessem a fazer parte do ensing escolar,

Mo Brasil, o Teatro Escolaridentifica-se as praticas
utilizadas pelos jesuitas® na colonizagdo, com o objetivo
de preservar os valores da Igreja. Os ideais medievais,
retomados e adaptados pela Igreja Catdlica, forneceriam
a base do modelo educacional importante na formagao
das elites e no colonialismo cultural europeu, que utilizava
o teatro como instrumento doutrindrio de aculturagao,
conversdo e dominacido dos povos colonizadost,

Mo nosso sistema educacional”, € comum
observar-se a pratica do teatro voltada & "preparacio” de
montagens ilustrativas de momentos de culmindncia das
unidades do plano de ensing, a serem apresentadas nos
eventos comemorativos da comunidade escolar. Essas
apresentacoes costurmam ter lugar no palco ou auditdrio

da escola, e identificam-se com determinadas
caracteristicas, dentre as quais se observam: propésitos
apelativos ao riso ou a comocao, textos mediocres, falas
decoradas (ou, ainda, lidas) gritadas no microfone, gestual
figurativo, marcagdo teleguiada, elementos cénicos
decorativos - e de gosto discutivel - uma equipe obstinada
a garantir, em meio ao corre-corre dos bastidores, que
tude “funcione”, para o deleite da platéia, composta por
familiares e pela comunidade escolar em geral.

O carater glamourizado dessas praticas parece
encobrir os seus efeitos negativos A educacdo estética e &
autonomia de pensamento: a supervalorizagao do
‘produte” nao condiz com os interesses e desejos das
criangas. Da mesma forma, o desconhecimento das
relagdes de continuidade entre os jogos simbdlicos infantis
e a representacdo teatral acarreta a adog3o de padrbes
estéticos adultos e medidas autoritarias e disciplinares
que significam entraves & formagdo estética, a atitude
cooperativa € & experiéncia teatral, inerentemente criadora,
lidica e prazerosa. Ou seja, os responsaveis pela
instituicdo escolar parecem ndo atentar para o
despropdsito & a despropor¢ao desse tipo de abordagem;
parecem nao perceber a falta de sentido dessas praticas
“sacrificiais” que expdem criangas e jovens a prolongados
e repetitivos ensaios, a propostas dbvias, ao exibicionismo
- 0U a constrangimentos - ao uso prematuro de elementos
de cena ou de aparatos técnicos, a exighidade de
oportunidades de cooperacio gue elas oferecem; e, tudo
isso, em detrimento de um sem ndmero de brincadeiras e
jogos que, desenvolvidos na medida da participagio ativa
e dos interesses dos alunos, tenderiam a evoluir no sentido
da construcdo teatral, ou seja, da invengio coletiva de
propasitos, cenas, personagens e elementos de cena
comrespondentes &s condigiies das criangas — verdadeiros
“atores” desse processo.

A segunda forma de abordagem do ensino do
teatro na educagdo escolar € Métode Dramdtico fou Play
Way), denominacio adotada por Richard Gourtney (1974),
que teve a sua primeira formulagio nos trabalhos de
Caldwel Cook (Inglaterra, 1917).

Muito difundido no nosso sistema educacional,
esse modelo pedagdgico consiste no uso do teatro como
recurso didatico, ou, como meio de aprendizagem de outras
disciplinas do conhecimento, sendo fregientemente
adotado por professores de “lingua portuguesa”, “histdria”
& “literatura®, com o propoésito de despertar o interesse
dos alunos por temas a serem desenvolvidos nas suas
disciplinas. A sua inclusdo na educagio de criangas e

Fapriorismo. & a hipdtese, oposta ao empinsmo, segunde a qual o individeo, a0 nascer, traz consigo, ja determinadas, as condigdas do conhecimento e da
aprendizagarm gue so manilastario ou imediatamants (inatisma) ou prograssivaments palo procasso geral de maturagao” (Backer, 1295, p. 110

* Construtivisma: & a hipdlese que, negando simullancaments o empirismo e o apricrisma, afirma que as estruturas do conhecimanto e, portanto, da
aprondizagem, sio construidas polo sujeito modiante 3 sua agdo sobro o meio fisico e social, portanta, mediante o processo de interagio sujeito-meio

(Bocker, 1293, p.11).

phisténios o Moralidades” a0 fermas de teatro litdrgico, de cunho Sidatico, cujo propdsilo era “ajudar o analfabele a compraender a (&7, eram lonte de prazer

intedoctual do povo (Courtnoy, 1968, p. 2).

B piuito embora o teatro esuitice (1533 ¢ 1587) soja cultuado como forma inicial do nosso teatro, Luiz Paule Vasconcelos (1987, p.188-182) considera esse
teatre catequético "uma manifestacdo portuguesa 3 senvico dos interasses poruguesas” & destituida de elementos de “unide cultural entre a ficgio o o
espectador, a ndo ser, talvez, o sabor exdtico que tal manifestacio deve ter tido para o Indic brasileing”.

T Ma minha pesquisa de Mestrado (2000), que orginou a obra “Brincadaira 8 conhscimento™{2002), detactei a prasanga marcanta desse tipo de abordzgem na

aducacio infantil institucional,



ns jusiiice-se pelos efeilos benéficos da dramatizacio
0 2to da aprendizagem e a sua pratica envolve, em geral,
o preparo de montagens (na linha do Teatro Escolar) a
serem encenadas pelos alunos.

Por considerar que a aprendizagem atraveés da
experiéncia ocorre com mais eficacia, essa pratica enfatiza
a representacdo dramatica como meio de propiciar
experiéncias edueativas; no entanto, por ndo prever,
necessariamente, por parte de quem se propde a orienta-
la, certo dominio de elementos especificamente teatrais
ou o conhecimento dos processos de construgdo do teatro
pela crianga, nem sempre significa oportunidades de
interacio dos alunos entre si @ com as formas teatrais,
arriscando-se a veicular modelos estereotipados e
empobrecidos de teatro, ¢ a expor 05 estudantes a
experiéncias inadeguadas e até traumaticas,
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Justificativas psicoldgicas para o ensino do
teatro

O Drama Criative, terceira abordagem aqui
caracterizada, redne praticas relacionadas & idéia de
valorizacio do “processa”, em oposicac ao “produto” teatral,
tao enfatizado pelas abordagens diretivas. MNessa
perspectiva, o proprio termo “teatro”, é questionado, & passa
a ser substituido por “expressao dramatica”, numa critica
formal aos modelos tradicionais de ensino.

O reconhecimento da importancia da atividade
lidica no desenvolvimento “natural” da crianga & as criticas
4 escola tradicional influenciaram a constituicio da Escola
MNova preconizada por John Dewey, educador que formulou
05 jdeais da concepedo educacional centrada no "aprender
fazendo”.

Pensadores da educacdo, tais como Montessori
e Claparéde, também significaram influéncia a essa
“revolugdo” pedagodgica que envelveu o sistema
educacional: a crianga passa a ser o centro do processo
educative em todos 05 niveis € campos do conhecimento.

Ma esteira desse movimento, e relacionados a
corrente anglo-americana do drama, autores como Winifrad
Ward (1930) e Peter Slade (1954) desenvolveram,
respectivamente, as abordagens do Child Drama
{Inglaterra) e do Creativ Dramatics (EUA), que
representaram importantes avangos no movimento de
oposigde & hegemonia das praticas diretivas de ensino do
teatro na escola. Tais abordagens ligam-se a idéia de que
a crianga traz, desde o nascimento, potencialidades que
tendem a “aflorar” independentemente dos processos
pedagogicos, e gue esses devem interferir minimamente
na atividade espontinea, favorecendo a experiéncia ludica
e propiciando liberdade e prazer.

Essas idéias foram decisivas para gue se
repensasse o papel utilitario e decorative da arte no meic
escolar, o que fortaleceu a luta em favor da sua inclusao
como disciplina no ensine escolar brasileirg (décadas de
60 e 70). Entretanto, acabaram contribuindo para a
disseminacao de modelos espontaneistas de ensino-
aprendizagem, o5 quais valorizavam a presenca das
disciplinas artisticas por objetivos abrangentes (fais como,
criatividade, espontaneidade e socializacao), promovendo
o afastamento do ensino da arte dos seus objetivos
aespecificos.

Foi preciso algum tempo para que os professores
de artes, que haviam encontrado nos principios da Escola
Mova um mote para a inser¢iao das suas disciplinas no
meio escolar, questionassem esse tipo de justificativa
psicolégica dominante no discurso da area.

Mo final dos anos 70, inspirados na chamada
corrente essencialista®, surgida nas artes visuais, 0s
professores de teatro engajaram-se no movimento em favor
da valorizagac do ensino do teatro pela sua contribui¢ao
especifica. Mas, nem por isso estariamos "a salvo” das
concepgies positivistas, sempre renovadas e reforgadas
{a exemplo da tendéncia educacional liberal tecnicista®),
as quais, no Brasil, ampararam concepgoes polivalentes
que enfatizavam o pragmatismo e o colonialismo cultural
(fortalecido pelo obscurantismo da ditadura militar) na
abordagem das disciplinas artisticas.

O teatro como forma de (inter)agir no mundo

A pratica do teatro na escola como um sistema de
conhecimento relaciona-se a evolugao do pensamento
pedagdgico em arte, refletida nas idéias de Susanne
Langer e Ernst Cassirer, dentre outros pensadores gue
realizaram estudos em torno das relacoes entre as formas
artisticas, o jogo e a cultura, e a5 pesquisas sobre o
desenvolvimento da inteligéncia sob a dtica construtivista,
a exemplo de Jean Piaget e Lev 5. Vygotsky.

A luz dessas teorias & que se desenvolvem as
abordagens de fundo interacionista do teatro na educacao
escolar, identificadas aqui como praticas pedagogicas
contemporéneas, na medida em gue enfatizam as relagdes
entre teoria e pratica, entre fazer & compreander, entre acao
e reflexdo, e porquanto emergem da necessidade de dar
conta de questbes levantadas por um madelo de sociedade
globalizada e complexa. Nesse modelo, a pratica teatral
representa a ampliagao das possibilidades de agao do
sujeito frente aocs desafios do cotidiana.

Dentre as muitas formas que se multiplicam na
proporcao da pluralidade e da diversidade das pesquisas
no campo da pedagogia do teatro™, alinham-se, como

4 Defendida por Elliot Eisner (1872) o divulgada, no Brasil, através dos trabalhos de Ana Mae Barbosa ¢ Ingrid Koudela (ambos de 1984), essa comente
“ponsidera que a arte tem uma contribuicie Onica a dar para a experiéncia ¢ a cultura humanas, diferenciande-a dos outros campos de estuda, nao
necassitando de argumentos que justifiquem a sua presenga no curriculo escolar” (Koudola, 1984, p. 18).

"Corrente pedagdgica concebida a partir de pressupostos de tedricoes ligados 3 psicologia experimental behaviorista, de grande repercussa0 no ansing norts-

amaricane (modelo inspirador da Reforma educacional brasileira de 1871)

" Flavie Desgranges (2006, p20) traga um amplo panorama gue Inclul diferentes movimentos e préticas teatrais, analisados sob a dlica da pedagogia,
pormitindo “compreender a acdo educativa propesta pela expenéngia teatral como provocagio dialégica”, na gual ateres (jogaderes) ou espectadores
{observadores) sentem-se provocados a elaborar conhecimentos sobra o testro & sohre a vida.
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representantes desse tipo de pratica, as metodologias do
Jogo dramalico e dos Jogos Teatrais, quarta e quinta formas
a sarem pormenorizadas.

O Jogo Dramético surge na Franga, na primeira
metade do século XX, a partir das idéias de autores como
Leon Chancerel @ Jean Chateau, e desenvolve-se com os
trabalhos de Pierre Leenhardt, Richard Menod, e de outros
tedricos de lingua francesa, dentre os quais se destaca
Jean-Pierre Ryngaert, em cuja obra (1977) se encontram
importantes principios norteadores da sua pratica.

Trata-ze de uma metodologia fundamentada na
improvisacao teatral, que ndo se subording ao texto
literario, nao privilegia a apresentagdo de um produto e
tampouco se destina a formar atores virtuosos; pelo
cantrério, prima pela valorizagde do processo de trabalho
como um todo, prevendo “atores” e “observadores” em
constante interagao & em favor da comunicacio teatral.

MNessa modalidade “improvisacional” do ensino
do teatro, o que esta “em jogo" nfo & a reproducdo da
realidade, mas sim a analise coletiva dos seus sentidos,
ou seja, a acdo sobre a realidade através da manipulacio
dos elementos do teatro. Sob esse prisma, a agio
pedagogica que pretende auxiliar os alunos na ampliacio
dos seus processos de criacde teatral solicita - além do
conhecimento do teatro como fato artistico e como
fenémeno histdrico e socialmente constituido - a interagio
com diferentes Fnanifestagaus de cardter dramatico
presentes numa cultura plural como a que vivemos. Essas
manifestagies compreendem, desde as formas teatrais
comumente reconhecidas como tal (praticadas em
espacos tradicionais ou alternativos) e dos jogos
simbdlicos (faz-de-conta) infantis (comportamentos
dramaticos por exceléncia), passande pela diversidade de
manifestagdes populares de cunho dramdtico que fazem
parte da vida comunitaria (festividades e rituais religiosos,
dancas e brincadeiras folcloricas, atividades circenses.
performances, dentre outros), até os modelos de
representacdo dramatica veiculados pelo cinema, pela
televisiio e pela internet.

Ma abordagem do Jogo Dramatico, essas & tamtas
outras formas constitutivas da nogio de teatro, podem
tormar-se elementos de aproximacio dos alunos entre si,
com aspectos do jogo e da cena teatral, desde que sejam
problematizadas. O aprimoramento do jogo contribui para
a busca da chamada “teatralidade assumida® (Ryngaert,
1977, p. 67), principio engendrado coletivamente no
decorrer do processo de construgdo de conhecimento,
mediante o gual se atribui sentido & realidade por meio
dos elementos fundamentais do teatro.

Os Jogos Teatrais, por sua vez, constituem um
sistema de aprendizagem do teatro, inspirado no trabalho
de Stanislavski, alicercado nos principios de Viola Spolin
(1963) e substanciado pelas experiéncias artistico-
didaticas desenvolvidas por essa pesquizadora norte-
americana.

A tradutora e principal divulgadora da obra de
Spolin no Brasil, professora Ingrid Koudela (1984), enfatiza
as relagbes entre a metodologia dos Jogos Teatrais e a
concepcao piagetiana de construgdo do conhecimento pela
crianga, que, segundo ela, sugerem a subversdo da idéia

de “talento” em favor da conscientizacio do processo
criativo.

Spolin relaciona a improvisacio teatral &
capacidade de experimentagio, de criagdo de uma
realidade estabelecida por um grupo (no qual se inclui o
professor, ou o diretor de teatro) em tormo de interesses
comuns. Os seus principios sio apresentados
didaticamente e a sua abordagem solicita a adequacio a
uma terminologia e a observiancia de regras de
funcionamento, a serem acordadas pelos participantes.

Dentre os principios constantes na obra de Spolin
(1963, p. 4-15}, evidenciam-se os “sete aspectos da
espontaneidade”, constituidos numa relagic de
complementaridade e interdependéncia. 580 eles: o %jogo”,
que permeia todo o seu trabalho; a perspectiva de
superagdo da diade “aprovacao / desaprovacdo”, ou seja,
a construgdo de um sistema de avaliagdo fundado na
responsabilidade do professor-diretor e no envolvimento
do grupo; o “grupo”, construido na interagdo entre os
participantes da experiéncia teatral e na superacdo das
condutas competitivas em favor das condutas cooperativas;
a “platéia”, entendida como instituidora do sentido do
fendmeno teatral; as “técnicas teatrais”, adotadas conforme
a capacidade do grupo; o movimento de “transposicio do
processo de aprendizagem para a vida didria”,
caracteristico do processo de criagio no teatro, ou seja,
das idas e vindas entre o real (do gual o sujeito que joga
extrai a matéria para a sua agdo no palco), e o ficcional
(através do qual expressa novos estados dessa matéria),
objeto de apreensao de outros sujeitos, os "espectadores”;
e, por fim, o aspecto da *fisicalizagio”, expressao fisica do
ator, ou, forma corpdrea assumida para mostrar (em
oposicao a contar) a realidade teatral,

Por constituir um todo coerente e consistente, os
Jogos Teatrais precisam ser compreendidos na sua
integralidade para que possam ser superados em favor
da criacao de um sistema proprio, gque contemple as
necessidades e particularidades do grupo envolvide; a sua
compreensio enquanto filosofia de trabalho tenderd a
significar a sua abertura e a sua superacio, em prol da
apropriagao gradativa dos seus principios.

Conclusio

Ao partirem da oposic3o radical as solugdes
previamente planejadas e pressuporem a pratica teatral e
a a¢do pedagogica em permanente avaliagdo, as
abordagens do Jogo Dramdtico e dos Jogos Teatrais
tendem a afastar-se tanto das praticas repetitivas e
autoritdrias - voltadas para o produto final - quanto das
abordagens psicologizantes, desvinculadas de objetivos
especificamente artisticos.

Mas, para que o teatro praticado na escola
possibilite a construgio de novas narrativas sobre o mundo,
oportunize o encontro significative entre "atores” e
"espectadores” e promova transformacies nas relagbes
humanas — fungées reivindicadas pelo movimento teatral
contemporaneo — o fazer pedagogico do professor de teatro
precisa envolver-se na construgdo do conhecimento no
sentido mais radical deste termo.



Esse envolvimento ndo ocorre por passe de
magica, mas exige a transformagdc da maneira de
compreender o processo de conhecimento, ou seja,
demanda um esforgo reflexive de ultrapassagem de
concepgdes empiristas de ensino-aprendizagem,
reveladas nas posturas autoritirias {inibideoras do trabalho
criativa}, e de concepgdes aprioristas, subjacentes as
posturas espontaneistas (condescendentes e pouco
desafiadoras), em favor de uma acio pedagdgica
relacionada aos desejos e necessidades dos alunos e do
professor — parceiros na relagio educativa.

Somente a partir dessa transformacao € possivel
fazer frente As “teorias e praticas™ que, por ignorancia ou
incompeténcia, t&m garantido o seu lugar na escola sob a
justificativa da pretensa existéncia de um conhecimento
estritamente “escolar”, apartado das descobertas,
invengdes e pesquisas dos mais diferentes campos de
conhecimento.

Ma perspectiva que busquei enfatizar neste texto,
um projeto educacional que se pretenda contemporaneo,
necessita compreender a escola como “tempo-espaco”
de construgio de conhecimento. E, no gue se refere &
construcao de canhecimenta em teatro, 2 assungao dessa
condicdo contempordnea pressupde, necessariamente,
0 COmpromissc com a promogdo da experiéncia teatral
(fazer e fruir; agir e refletir) de qualidade - instancia
privilegiada de intefagﬁn de criangas e jovens com 0s
aspectos l0dicos, estéticos e éticos do teatro, capaz de
propiciar a ampliagdo das suas concepgdes sobre o
mundoe e a conscientizagio das possibilidades
transformadoras das suas acdes.
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O tempo mitico em A maldicdo do Vale Negro

Carlos Roberto Madinger

Resumo: Este artigo apresenta uma andlise do texto dramatico A maldicdo do Vale Negro, de Caio Fernando
Abrey e Luiz Arthur Munes. A énfase da analise esta em como o tempo € apresentado na obra ¢ os conceitos de
tempo profano e tempo sagrado, de Mircea Eliade, baseiam a reflexfo. O texto analisado pode serincluido no
género teatral melodramatico & o artigo apresenta também algumas caracteristicas do melodrama, segundo
Huppes e Thomasseau.

Palavras-chave: dramaturgia; narratividade; tempo.

Mythical time in A maldi¢do do Vale Negro

Abstract: This paper presents an analysis on the dramatic text 4 maldigio do Vale Negro, by Gaio Fernando da
Abreu and Luiz Arthur Nunes. The analysis emphasizes how time is presented in the work. The concepts of
profane time and sacred time, by Mircea Eliade, are the base of the reflection. The analyzed text can be included
in the melodramatic theatrical genre, The paper also shows some characteristics of melodrama according to

Huppes and Thomasseau.
Keywords: dramaturgy; narrativity; time.,
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A proposta deste texto & analisar,
numa abordagem mitica, o texto dramatico A
maldicao do Vale Negro, escrito por Caio
Fernando Abreu e Luiz Arthur Munes. A peca
oferece um material bastante vasto para and-
lise ¢ temos consciéncia das muitas formas
existentes para abordarmos um texto dramé-
tico. Aqui, nos concentraremos em verificar
como o tempo & apresentado no referido tex-
to. Para tanto, serdo utilizados conceitos de
Seabra na obra Tempo de camélias e de Eliade
na obra O mito do eterno retorno. Também
serdo utilizados conceitos e reflexdes de
Huppes, Thomasseau ¢ Pavis sobre o géne-
to melodramatico.

Dos diferentes niveis gue estruturam
uma narrativa, Reis destaca o tempo, afirman-
do que os textos narrativos literdrios concreti-
Zam um processo de narragdo eminentemen-
le dindmica, sobrefudo pefa agdo de meca-
nismos temporais (2003, p. 345). De inicio,
queremos esclarecer duas categorias tempo-
rais, com as quais trabalharemos nessa ana-
lise. Eliade propde a oposigio entre o que
chama de tempo profano e tempo sagrado;
enguanto Seabra nomeia tempo racional e
tempo mitico. A autora esclarece:

Mo pensamente mitico, o tempe ndoe & guanttativo,
continug, homegénes e infinito, como o conhece-
mos atravas da ciéncia. Tampouco & come ¢ tempo
[...] contado em horas, dias, mosos, anos, sdculos
mikgnios; compartimantado por reldgios, agendas, ca-
lenddrios ou Historia. N8o & conceito abstrate, &
vivéncia — conhecido através da emocdo, vivido
comg sagrade (2000, p. 89).

Para Eliade as sociedades arcaicas tém
uma necessidade de se renovar periodicamente
através da anulagio do tempo. Em O mito do eter-
no reforno, o autor disserta sobre varios méto-
dos que as sociedades tradicionais conheciam
e praticavam para obter essa renovagio. Ele diz
que esses povos parecem ter experimentado de
um modo mais profundo a necessidade de se
renovarem periodicamente, abolindo o tempo
passado e reactualizando a cosmogonia. (2000,
p. 89).

Ma concepgio primitiva uma nova era
poderia comegar com a coroagdo de um novo
soberano, com a consumacio de um casamen-
to cu com nascimento de uma crianca.

Porgue o cosmos 0 o homem sa regensram constan-
lemente e por todos 05 meios, 0 passado & consu-
madao, 05 males e 05 pecados climinados, ete. Malti-
plos nas suas formas, todos esses instrumentos de
renovacao tendem para o masmo obycliva: anular o

' Mastre em Letras — Taoria da Literatura pelo Programa de Pée-Graduagio sm Letras da PUC-RS. Licenchaco em Ares Canicas
pele Departamento de Arte Dramatica da UFRGS. Professor no Curso de Graduagdo em Teatror Licenciatura da UEBRGSS
FUNDARTE. Ator. Integrante do Grupo de Pesquisa em Ane: Criagdo, Interdisciplinariedade e Educagio - UERGS/FUNMDARTE.

MODINGER, Carlos Roberto. O tempo mitico em A maldicio do Vale Negro. Revista da FUNDARTE.
Montenegro. ano 6, n® 11 e n* 12, p. 18- 21.
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n o lempore, pela repeticio do ato cosmogdnico (2000, p. 95 e
95

Eliade chega a afirmar que para essa concepgio
o tempo apenas possibilita o aparecimento e a existéncia
das coisas; ndo tem qualguer influéncia decisiva sobre essa
existéncia - dado que ele proprio se regenera constante-
menta (2000, p. 104). O autor afirma que em todos esses
ritos e atitudes se percebe uma vontade de desvalorizagio
e anulacao do tempo.

A concepcao presente em A maldicdo do Vale Ne-
gro nos parece muito mais proxima do tempo mitico do
que do tempo racional ou profano. E o género teatral cha-
mado melodrama, no qual a pega pode ser incluida, tem
procedimentos bastante especificos com relagio ao tem-
PO, COMO VEremos.

A origem do melodrama foi na ltdlia e sua proximi-
dade com a dpera estd explicitada no proprio nome. Mas,
foi na Franga pos-revolugio burguesa que o género flores-
cel, tornando-se porta-voz, tanto estético quanto ideologi-
co, da classe burguesa. Seu paradoxo & o de ter uma for-
ma extremamente popular e ac mesmo tempo ter um dis-
curso de afirmacio dos valores da burguesia.

Sequndo Huppes, o melodrama, em termos es-
truturais, & uma composicao muito simples:

Bipolar, cs'rabeiece contrastes em nivel horizontal @ vartical
Herizomtalmente opde personagens representatives de valores
opostos: vicko e virtlwde, Mo plana vertical alterna momentos de
cxlrema desolacao o desespar, com outros de serenidada ou de
euforia, fazendo a mudanga com espantosa velecidade. Em ge-
ral o pdédo negativo € mais dindmico, na madida em que corime ¢
amordaga o bom. Mas, na final, gragas & reagio viclenta, que
inchui duelos, batalhas, explosdes, etc., a vinude é restabelecida
e o mal conhecs exemplar punicdo. O movimenio representa
urma confirmagieo da boa ordem: aguela gue deve permanecer de
agora para sempre (2000, p. 27)

Outra caracteristica importante da estrutura melo-
dramitica € que a agic ndo aparece como um todo articu-
lado, mas resulta da conjugacao de diferentes partes.
Huppes diz que o melodrama organiza a linha de fempo
entrelagando estagios distintos. Para a estudiosa nao exis-
tern solavancos, mas sim etapas produzidas pela aproxi-
magdo de elementos procedentes de fases distintas. O -
nal feliz materializa, por exemplo, o sucesso da refomada
de uma ordem antiga somada a elementos novos em um
patamar positive, gue & inusitado (2000, p. 70).

A maldicdo do Vale Negro é uma requintada e
divertida parddia do melodrama classico e, portanto, faz
uso de procedimentos comuns a esse, como a tematica, a
caracterizagio das personagens e a estrutura da narrati-
va. A forma com gue esse género dispde do tempo no
interior das obras & peculiar, pois no melodrama o passa-
do & um estagio para ser incessantemente rompido.

Sobre a relag@o presente/passado, Huppes es-
clarece: Para alcangar o plano concreto, a ventura cobiga-
da no ftempo presente ndo dispensa a volta ao passado,
deve estabelecer ligagio com ele. Isso guer dizer gue nada
apaga a necessidade de punicdo para 0s crimes anterio-
res (2000, p. 68). Portanto, no melodrama, o presente nédo
pode esquecer o passado. Na narrativa da peca em gues-

t30, o passado é retomado, a verdade esclarecida, os er-
ros reparados e os culpados punidos; & a partir dai parece
INICIAr UMa Nova Epoca, um ana Novo, um récomeaco Sem o
peso de erros ou culpas. O presente cumpriv bem a tarefa
de revisar fatos do passado e fazé-los avangar positiva-
mente.

O género melodramatico pretende cativar e satis-
fazer o publico e, para isso, faz-se uso de muitos recursos
espetaculares, sonoros e visuais. Segundo Huppes, ha
dois nicleos de temas predominantes: a reparagao da
injustica e a busca da realizagdo amorosa. Sobre essa
guestiao Thomasseau destaca a perseguigdo, que ele diz
ser o pivd de foda intriga melodramética, e o reconheci-
mento que, segundo o estudioso, assinala um retorno ao
ponto zero do comego & 2 atonia dramdtica, pela
erradicagdo do vildo (2005, p.37).

As personagens melodramaticas s&o claramen-
te boas ou mas. Comumente encontramos o ancido, a
moca, o vildo, o herdi. Huppes afirma que, em geral, para
as personagens da nova geracio a safisfacdo atual custa
o acerto das dividas deixadas pelos antepassados (2000,
p.85). O prezente e o passado realizam uma modalidade
de didlogo muito especifica nesse teatro romantico, pois
ambog devern se entrelacar e permitir o movimento para o
futuro.

Como ja dissemos A maldigdo do Vale Negro ¢
uma parddia dos classicos melodramas. Mo prefacio da
publicaciio da obra completa de Caio Fernando Abreu, Luiz
Arthur Nunes esclarece gue houve uma primeira versao
do texto como esquete do espetaculo Saraw das 9 as 11,
que o Grupo de Teatro Provincia montou em 1976. Dez
anos depois, a diretora Irene Brietzke encomendou uma
recriagdo do texto, para ser montado como um espetaculo
completo. Essa versdo € a que foi publicada e, portanto, a
que analisamos. Os autores fazem uso de varios recursos
do género parodiado, apesar de ter sido criada em um
contexto teatral & histdrico distinto e distanciado daguele
em gque os melodramas eram produzidos. Mas o exagero,
caracteristico dessa forma teatral, & usado sem
parciménia.

A peca tem um ato, compaosto de 15 cenas curtas.
Ha oito personagens: um Narrador; Aghata, uma velha
governanta; o Conde Mauricio de Belmont, um velho nobre
decadente e muito doente; Rosalinda, uma donzela de 19
anos; o Margués Rafael D'Allencon, um jovem mancebo,;
Condessa Ursula de Belmont, irma do conde e louca;
Jezebel, uma cigana; e Vassili, um cigano cego.

A presenca constante do MNarrador (no inicio de
oito cenas e no final da pega) permite que os saltos, tanto
no tempo como no espago, possam se dar da forma que
melhor convir & fabula. Geralmente, suas interferéncias
aceleram, imprimem um ritmo rapido & narrativa como no
trecho: Sem perda de lempo, Jezebel preparou uma car-
roga e os trés puseram-se a caminho (1997, p. 170). Com
o Marrador, aceitamos os saltos & as mudancas.

A agdo se passa no Vale Megro, um vale coberto
por densa floresta, espaco mitico ligado & natureza; e no
topo das montanhas, estd o Castelo dos Belmont, espaco
ligado & civilizagao. O Narrador informa que a agéo se ini-
cia na tarde de 15 de abril de 1834. Chama a atengdo o
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fato de ser esse o periodo em que o melodrama era muito
popular.

Chove e 0 conde Mauricio dorme agitado. Agatha
Ihe alcanca o remédio e o conde pede a ela que, depois de
sua morte, nunca conte a Rosalinda a verdade sobre as
origens da donzela. Aqui queremos lembrar Eliade, que
fala da importancia que tem para os rituais e os mitos tudo
o gue pode significar o principio, o original, o primordial, E
J& no inicio da pega somos informados de que um segre-
do sobre a origem da heroina & guardado pelos persona-
gens Mauricio e Agatha. Ainda nessa cena, Agatha esclare-
ce para Mauricio que a chuva parou faz mais de hora, que
ha sol novamente.

Rosalinda entra feliz trazendo flores e frutas sil-
vestres que colheu. Ha uma harmonia entre ela e o tio,
mas Agatha anuncia que a cascata parou e se escutam
gritos. A governanta afirma que isso acontece quando algo
terrivel esta por acontecer, gque essa € a maldigio do Vale
Megro. Esse pressagio de Agatha se confirmard no decor-
rer da acao.

O marqués Rafael vem cobrar a hipoteca vencida
de quando Mauricio apostou a propriedade em jogo, dez
anos atras. Hafael conhece o passado do conde: a devas-
siddo e o vicio que levaram meu pai & loucura e & morte
530 agora a causa de vossa ruina financeira (1997, p. 158).
Portanto, ha uma divida do passado a ser paga. O presen-
te & invadido pelo’ passado.

Rafael da o prazo de um dia para que se retirem
do castelo. Rosalinda lhe pede piedade pela desgraca do
tio, que errou no passado e gue esta muito doente. Ela
acaba cedendo aos caprichos de Rafasl em troca desta
piedade: Se isto pode salvar meu bemfeitor da ruina, podeis
dispor de meu corpo e de minha alma como quiserdes,
para satistacdo de vossos brutais prazeres (1997, p. 160).
Aqui a heroina realiza um sacrificio melodramatico, aceita
a aproximaciao de Rafael, para gue seu padrinho nao va 4
faléncia.

Entdo, o Marrador anuncia um salto no tempo de
alguns meses e também informa que a ruina ja nfo é
mais uma ameag¢a para o5 Belmont, pois Rafael vinha
seguidamente visitar Rosalinda. Um dia, Mauricio & acor-
dado por Ursula, gue tenta mati-lo. Ele & socorrido por
Agatha, que chicotea Ursula para fora do castelo. Sozinho,
segurando uma boneca deixada por Ursula, Mauricio se
pergunta se havera perdao para ele, enguanto se escutam
uivos, latides e gargalhadas. Chama atencdo a forma
como o conde demonstra ter consciéncia de que errou,
Essa boneca, que Ursula carrega como se fosse sua filha,
também traz um aspecto do passado para a agdo presen-
te.

Movamente a narrativa salta no tempo por mais
alguns meses. Rafael acabou ganhando a confianca de
Rosalinda com juras de amor e promessas de matrimd-
nio. Entde, Rosalinda descobre que estd gravida. Ao reve-
lar isso a Rafael, esse tira a mascara de apaixonado e diz
que ndo se casard com ela. Sai chamando-a de marafona.

Fosalinda chorou dias inteiros, conta o Narrador,
Essa medida de tempo, por dias inteiros, nos déd a impres-
sao de um longo periodo. Depois, aconselhada pela pérfi-
da governanta, a jovem acaba contando seu segredo ao

padrinho, que ndo aceita a situagio e a expulsa do caste-
lo. Mauricio acusa Rosalinda de ser uma meretriz como o
foi sua mae: - Jamais fe perdoarei (1997, p. 166). Nova-
mente se revela agui um elemento do passado que o con-
de traz 4 tona.

Em um mondlego, Rosalinda se lamenta do pas-
sado feliz que teve ali e do futuro infeliz que a espera agora
que foi expulsa do castelo. Encontra um medalhao com
uma foto de uma mulher muito parecida consigo e Agatha
lhe alcanga um manto para se proteger. Rosalinda, entio,
parte, enquanto Agatha comemora sua partida, pois as-
sim serd a unica herdeira. Diz ela: - Resta apressar a mor-
te do conde {1997, p. 168).

A desgracada Rosalinda, caminha na floresta du-
rante trés dias e trés noites, em meio & tempestade, e s6
adormeceu depois de estar totalmente sem forgas. O ni-
mero trés, segundo Chevalier, & um numero gue sintetiza
a unidade entre o céu e a terra e, de fato, a partir dagui a
acao parece ter uma intervencio divina a favor da heroina,
COmo Veremos,

Uma tribo de ciganos estd acampada na floresta,
Jezebel, consultando as cartas, prevé que o passado vol-
tard como presentz e também como futuro. Temos nova-
mente a ocorréncia de um pressagio. Vassili escuta que
ha alguém por perto, Rosalinda se aproxima, © cigano re-
conhece sua voz e Jezebel reconhece o manto de Ursula,
bem como sua foto no medalhio que Rosalinda tem con-
sigo. Vassili revela ser o pai de Rosalinda e promete vin-
gar-se de Mauricio. Nesse momento, o passado chama
as personagens a comigirem oS erros, para gue possam
ser felizes. E como se, no dizer de Thomasseau, a acao
voltasse ao ponto zero. Os trés dirigem-se ao castelo.

E somente desta cena em diante, depois que a
heroina passou trés dias e trés noites na floresta, que
comega a s¢ esclarecer o passado. Quando Rosalinda
encontra os ciganos no meio da floresta e seu pai a reco-
nhece, a possibilidade de corrigir 0s emros do passado se
inicia. Os objetos que Rosalinda tem consigo, um meda-
Ihdo com a foto de sua mide e o manto gue também lhe
pertenceu, trazem o passado. 530 esses objetos que per-
mitem que seja reconhecida, eles formam uma espécie
de elo com o passado e, sem divida, acionam a possibi-
lidade de mudancas de rumo na acéo,

Ma floresta Rosalinda reencontra o passado e se
intera sobre a verdade. Passa a ter um pai que pensava
nao ter, além de saber que sua mae € a irmé do conde
Mauricio. Esse, a quem ela era muito grata, passa a ser o
vildo explicito. E Jezebel quem esclarece o passado a
Rosalinda, contando-lhe que os seus pais se apaixona-
rarm ha muito tempo atras, contra a vontade do conde Mau-
ricio, & entdo Ursula fugiu para casar-se com Vassili nas
montanhas. Mas Agatha contou para Mauricio, que se vin-
gou atacando os ciganos e cegando Vassili.

Eles chegam ao castelo & noite e Jezebel narcotiza
05 cies para que pudessem entrar. Mircea Eliade cita exem-
plos de cerimoniais de renovacgo do tempo, que suspen-
dem a passagem do tempo profano e projetam aguele que
o celebra num fempo mitico, in flo tempore (2000, p. 91).
Segundo o autor, foda construgdo € um comegco absoluto,
pois significa uma nova organizagdo do mundo e da vida



(2000, p. 91). Eliade sugere que, para que um homem
moderno pudesse sentir esta experiéncia de renovacdo
bastaria que construisse uma casa nova ou que nela en-
trasse (2000, p. 92). Quando Bosalinda entra no castelo,
n&o € mais a mesma Rosalinda da cena da expulsido.
Essa nova entrada pode estar inaugurando uma nova épo-
ca, pois ela, Vassili e Jezebel vém para resolver o passa-
do,

Os trés obrigam Agatha a leva-los até o paradeiro
de Ursula: uma gruta embaixo da cascata. Mauricio a en-
carcerou al, depois que ela perdeu a razao, segundo
Agatha. Fazem um percurso em um labirinto secreto que
leva até a gruta. Encontram Ursula completamente louca,
suja e desgrenhada. Ela canta com uma boneca no colo &
nao reconhece Vassili nem Rosalinda. Em seus delirios,
fala das maldades de Mauricio e diz para a boneca: Tanto
tempo. Tudo faz tanto, tanto tempo. Hoje é como se fora
outrora. £ nunca mais oufra vez (1997, p. 173).

Vassili persiste e ela acaba reconhecendo-o, de-
pois, reconhece a filha & os outros. Novamente temos um
reconhecimento e, portanto, um novo comeco. Saem para
desmascarar Mauricio. Eles chegam ao castelo quando o
reldgio toca as doze badaladas, hora mitica que demarca
o final de um ciclo e o inicio de gutro. Mauricio & acordado
por Ursula, que manda Agatha tira-la dali. Ursula lhe diz
gue o bem amado e a filha Ihe devolveram a razdo e gue:
Apds tantos anos obnubilada, a vida recomega para mim.
Neste exato momento, quandeo acabo de reenconirar meu
marido & minha filha (1997, p. 176). Aqui, a pearsonagem
deixa claro que sua vida vai continuar de onde parou, ou
seja, 0 passado sera corrigido e o sofrimento superado.

Mauricio pede seu remédio a Agatha. Jezebel es-
clarece que o frasco n3o contém remédio, mas sim
arsénico, & que Agatha esta matando o conde aos poucos.
Antes de morrer, Mauricio pede perdio pelos erros que
cometey, revela a Jezebel gue a amou a vida toda, e pede-
lhe um beijo. A morte e o pedido de perddo de Mauricio
colaboram para gue uma nova fase se inicie. Mircea Eliade
afirma que as sociedades primitivas regeneram-se perio-
dicamente pela expulsdo dos males e pela confissdo dos
pecados (2000, p. 89). Nesse trecho da peca isto se evi-
dencia, pois o conde s6 morre depois de ter confessado
seus erros do passado e ter pedido perdaoc pelos mes-
Mos.

Agatha da uma bengalada em Vassili e foge as
gargalhadas, mas os cies a atacam la fora e logo seu
corpo, estracalhado, é trazido por Rafael. A morte do conde
e da governanta parece fazer com que o passado desapa-
re¢a e, assim, uma nova fase possa ter inicio.

Mas, preccupada, Rosalinda conta aos pais que
estd grdvida de Rafael. Logo entra Rafael dizendo que veio
desculpar-se com Rosalinda e pedir sua mao. Novamen-
te, dentro da simplicidade do melodrama, parece que é so
confessar o erro e se desculpar, para que tudo se resolva.

QOutro bom exagero melodramatico acontece ain-
da. Provavelmente, devido & bengalada que tomou de
Agatha, Vassili volta a enxergar. Um fato fantastico, sem
divida, que podemos relacionar com o tempo, também.
Se a velha ordem foi vencida e os erros e maldades do
passado corrigidas, a cegueira de Vassili também pode

ser reparada. Se todas as personagens boas véem seus
sofrimentos reparados, parece normal que o cigano cego
tambem volte a enxergar.

O ideal burgués se concretiza no final da pega
com o bem vencendo o mal. Os ciganos & os nobres po-
dem conviver & a heroina, que acreditava ser uma orfa re-
colhida pelo conde Mauricio, agora tem um pai cigano e
uma mae nobre, além de um pai rico para o filho que espe-
ra.

Procuramos apontar neste artigo alguns aspec-
tos presentes na peca, relacionados aos recursos de
temporalidade que os autores dispuseram para narrar 4
maldicdo do Vale Negro. Rosalinda empreende um res-
gate do passado para saber de suas origens, corrigir os
erros e fundar junto com seus pais, marido & amigos, uma
nova etapa em suas vidas. Essa fusdo do tempo, caracte-
ristica do melodrama, revela uma percepgio mitica, onde
o passado ndo € intocavel, mas sim passivel de ser reto-
cado. Ccorre uma anulacdo do passado e os aconteci-
mentos histéricos sao abolidos em prol de um retorne ao
que Eliade chama de in illo tempore.
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A tempestade e os mistérios da ilha: um
apaixonamento entre pedagogia e direcio’

Jezeheal De Carli#

Resumo: O artigo apresenta uma reflexfo acerca de algumas operagdes do teatro contemporineo com a
pedagogia. Para tanto, me reporto aos encontros e movimentos realizados pela Santa Estacio Cia de Teatro,
durante o processo de montagem do espetaculo infanto-juvenil A Tempestade e 05 misténios da ilha, adaptac@o
da obra A Tempestade, de William Shakespeare. O modo como este trabalho foi sendo tecido estabelece o
cruzamento entre direcdo e pedagogia, viés gue se fez e se far presente em modos de fazer e pensar o teatro
ao longo de sua linha de tempo. O texto enfoca aspectos relativos 4 pedagogia e 3 aprendizagem que se cruzam
a consideragbes sobre direcdo, concepcio e montagem de espeticulos nos dizeres de encenadores
contemporaneos. Sustentam essa reflexdo as idéias dos sequintes autores: Jorge Larrosa, Deleuze, Nistzsche,
Ariane Mnouchkine, Peter Brook, Sivia Femandes, Josette Feral, lan Kott e William Shakespearc.
Palavras-chave: Pedagogia; Direcio; William Shakespeare.

The Tempest and the mysteries of the island: a passion between pedagogy
and theater direction

Abstract: The article presents a reflection about some operations of the contemporary theater with the pedagogy.
In such way, | refer 1o the meeting and movemnents at Santa Estacio Cia de Teatro, during the preparation process

' of theatrical-spectacle The Tempest and the mysteries of the island, adapted on The Tempest, by William

Shakespeare. The way this work was produced establishes the dialogue between direction and pedagogy, that
was and is presentin ways of making and thinking the theater all over the time. The text focuses aspects related
to the pedagogy and to the learning which have a interface in considerations on theater direction, conception and
production of spectacles according to the contemporary actors. This reflection is based on these authors: Jorge
Larrosa, Deleuze, Nigtzsche, Ariane Mnouchking, Peter Brook, Sivia Femandes, Josette Feral, lan Kott e William
Shakespears.

Keywords: Pedagegy; Theater Direction; William Shakespeare.

Arma-se uma tempestade Margo de 2006. Iniciado o processo de

criacdo junto aos atores. Ufa! Ja ndo estou tio

A3 hotve tma 4 alma que 80 sentisse & 56, no coletivo nos movemos. Meio némades,
fmmmmm;ﬁ‘:::;f"mc nle i meio sem fronteiras nos deslocamos através de
(SHAKESPEARE Apud KOTT, 2003: 277) diferentes territorios. Improvisamos situacdes,
construimos seqdéncias, brincamos de herdis,

Dezembro de 2005, Projeto lembramos o primeiro amor, resgatamos memo-
Shakespeare para criancas. Texto: A Tempes- rias, vingancas e desejos. Fomos e nos deixa-
tade. William Shakespeare, ator, autor e um mos afetar. Criamos e produzimos coletivamente
dos icones da dramaturgia mundial. Muitos o espetaculo A Tempestade e os mistérios da ilha.
homens e mulheras envolvidos na criacdo e E através dessa sintética descrigio do
uma ousadia: dialogar com o universo infantil, processo de montagem do espetaculo A Tem-
Incertezas, leituras, pesquisas, referéncias, pestade e os mistérios da ilha, pela Santa Esta-
vontades e escolhas. Ainda esta escuro. gédo Cia de Teatro, que inicio minhas considera-

! Texto apresentads ao Curso do Maestrado om Artes Canicas do Instituto de Ares, da Universidade Federal do Hio Grande do Sul,
para 2 discipling Teatro sem espeticuly ¢ atoralidade, Praf® D Silvia Balestren Nunes,

* Afriz a Dirstora da Santa Estacioe Cla oo Teatre, Coordenadora do Grupo de Teatro da FUNDARTE. Professora do Curso da
Graduagan em Teatro: Licenciatura - UERGS/FUNDARTE. Professora do Teatro Escola de Porto Alegre. Mestranda do Programa
de Pos-Graduagio em Ares Cénicas da UFRGS. Integrante do Grupo de Pesguisa em Arte: CriagSo, Interdisciplinariedade o
Edutagao - UERGS/FUNDARTE.

CARLI, Jezebel De. A tempestade e o5 mistérios da ilha: um apaixonamento entre pedagogia e
direcao. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 6, n®11 e n?12, p. 22 - 25.



cOes sobre aiguns conceitos que permearam os encon-
tros do grupo. Encontro-me hoje, tentando escrever, refle-
tir, dirigir as acdes, criar. E um instante de incertezas, de
coragens, de escorregdes, de movimentos e contradiges.
E o ser homem/mulher em vir a Serou seja, & o meu eu
provocando e confrontando intensidades. Penso que é
sobre esses fragmentos da minha linha do tempo que me
aventuro a tecer algumas consideragdes. Ao pensar sobre
a feitura do espetaculo “A Tempestade e os mistérios da
itha”, estarel entrelagando operagdes do teatro contempo-
réneo com a pedagogia do teatro.

Pedagogia e direcio: o apaixonamento

Juno, Ceres e fris, deusas gque nos protegem,

peco-vos gue derrameam bénedos do cdy

sobre ossa wide o coroem com dxilo esse amor!

{texto extraido do espetdcuio A Tempestads e os mistérios -
aoaptacio da obra & Tempeastade, de Willam Shakespoare)

Segundo Larrosa (2004), refletir sobre a educa-
¢Ao atualmente significa deparar-se com dois extratos
bastante diversos e por vezes conflitantes e nao
reconciliatdrios. Se de um lado se apresenta uma relacao
entre técnica e ciéncia (visdo positivista), de outro se mos-
tra uma educacio calcada na relagio entre teoria e prati-
ca, geradora de um sujeito apto & reflexfo critica ou
emancipadora. Ainda conforme o autor

..... nas dltimas décadas o campo pedagogico tem estado escindido
entre os chamados tecndlogos e o5 chamados criticos, entre os
partiddrios da educacao como cidnecia aphicada o os partiddrios da
educacio como praxis politica,.. (LARROSA, 2004, p, 152)

O autar citado propde a investigacao de uma ou-
tra possibilidade, esta mais existencial e mais estética,
baseada no conceito da experiéncia como sendo aquilo
que nos passa, nos acontece, nos toca. Entdo o sujeito da
educagio/experiéncia, nio é o sujeito da informacio cu-
mulativa, do poder, do saber, do julgar ou do querer e, sim,
o sujeito que corre oS riscos de territdrios de passagens,
de transitoriedades, de produgao de afetos e inscrigio de
marcas.

Ao entender a educagdo como um acontecimento
que por nds passa e criando pontes com caminhos teci-
dos por alguns diretores pedagogos, encontro nas pala-
vras do encenador Peter Brook esse espaco que da lugar
ao transitério, ao que se movimenta, ao que ndo tem pon-
tos de vista rigidos e fixos:

Nunca acreditel em verdades Gnicas. Nem nas minhas, nom das
dos outros [...] Mas descobri que & impassivel viver sem uma
apaixenada e absoluta entificagio com um ponto de vista. Para
que um ponto da vista seja atil, temos que assumi-lo, otalmente
e defende-lo até & more. Mas, ao mesmo fempo, uma voz
interior Nos sussurra: “Nao o leve muilo a sdrio. Mantenha-o
firmemente, abandone-o sem consrangimento.” (BROOK, 1894,

P15k

Este estado de incertezas a que o encenador Peter
Brook se refere no prefacio do seu livro Ponto de Mudanga,
me parece ter ressonancia no conceito desenvolvido por
Larrosa ao apontar 0 sujeito da experiéncia como aguele
que se deixa permear pelo acontecimento em si. Nao é o

gue apresenta verdades e se mantém erguido, ereto, fir-
me, inatingivel, certa de concepgdes precisas e pontos de
vista inabalaveis. E sim o sujeito que se deixa abater, que
sofre, que por vezes cai & gue aceita ser atravessado pelo
outro e gque, por isso, @ passivel de transformacao.

Quando comegamos o processo de montagem
do espetaculoc A Tempestade a nossa primeira questdo
era: Como aproximar Shakespeare do universo infanto-
juvenil? A intuicao me levava a pensar neste texto como
uma possivel aventura, A imagem se fazia: um navio, uma
ilha, um globo da moerte. Mais tarde a infuic3o se materia-
lizou e acabou se configurando muito préxima as primei-
ras impressoes.

Brook (1995) ao dizer que, quando inicia um pro-
cesso de direcdo, parte de uma intuicdo amorfa e que nas
primeiras fases dos ensaios tudo estd em aberto e que
nada & imposto, se coloca como um diretor passivel de
expor-se ao acontecimento. Ariane Mnouchkine diretora do
Théatre du Soleil afirma, quando perguntada sobre se an-
tes de tudo ha uma visio do encenador: ...Quando leio a
peca, tenho muitas “visdes”. Mas, no dia do primeiro en-
saio, o gque sinto € uma espécie de vazio, como se eu
estivesse no telhado do mundo... (MNOUCHKINE APUD
PICON-VALLIN, 2008, p. 119). ldentifico nas afirmagtes de
Brook e de Mnouchkine uma estreita relagio com o que
Larrosa sugere come sendo a pedagogia, um processo
engendrado pelo afetar-se, arriscar-se & estar vulneravel
20 Vazio & & intuigao.

O modo como o espetdculo “A Tempesiade e os
mistérios da itha” foi sendo tecido fez o cruzamento entre
direcio e pedagogia, viés gue se fez e se faz presente em
mados de fazer & pensar o teatro ao longo de sua linha de
tempo. E um olhar que parte da experiéncia, do encontro
entre o dirgtor e seus atores & que, por conta de se deixar
ser tocado, afetado, o processe pedagdgico e de transfor-
macio se estabelece nestes territdrios de trabalho.

Brook {1995) fala em estar apaixonado por uma
idéia ou por uma intuigao ou por um ponto de vista, quando
se estd em trabalho; j& Larrosa (2004) aponta que o sujei-
to da experiéncia € aguele vinculado ao sentimento de pai-
xdo, sendo aguele gue sofre e padece e gue tem uma
certa responsabilidade com o outro, mesmo estando em
liberdade. Entretanto, esta liberdade é dependents do ou-
tro, vinculada a algo que nao esta em mim, repleta de de-
sejos e sentimentos de posse. "Na paixdo se d4a uma ten-
sao entre liberdade e escravidao [...] Dé-se também uma
tensao entre prazer e dor, entre felicidade e sofrimento...”
(LARROSA, 2004, p. 165).

De acordo com Mnouchking, a dor faz parie da
criagdo. Diz ela: "Seria necessdrio escrever em nossos
frontdes: ‘Se vocé ndo guiser sofrer, ndo entre agui’. Se
vocé tem medo da dor ndo faga teatro®™ (MNOUCHKINE
APUD PICON-VALLIN, 2008, p.132).

Considerando as afirmacdes de Mnouchkine e
Brook com relagdc aos seus modos de dirigir, identifico
nesses processos uma atengio especial no sentido da
qualificacio de seus atores, fato que os impulsiona no
sentido de investigarem, em seus coletivos de trabalho,
técnicas e procedimentos que ecoam nos projetos de en-
cenagao. Sendo assim, tomam pra si a responsabilidade
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de formarem atores que respondam #s necessidades da
criacao, ou seja, tornam-se mestres, guias, pedagogos e
professores, constituindo processos de aprendizagem.

Deleuze reconhece, com relagdo & aprendizagem,
uma auséncia de métodos preconcebidos, ressaltando
que a técnica ndo garante a eficacia e a concretude do
desejo de aprender. Preconiza, antes de tudo, que a apren-
dizagem se faz a partir de momentos de intensidade que
forgam o individuo a pensar, sendo este pensamento um
modo da sensibilidade e da paixao que comove a alma,
deixando-a perplexa. Sequndo ele,

-.nunca sa sabe, da antemag, como alguém chegard a aprendaer
—mediante gue amores s¢ chega a s bom em latim, por maio de
gua encontros se chega a ser fildsofo, em que diciondrios so
aprands a pansar. {...) Mg hé um método para encontrar lesou-
ros 2 ampeuco hd um mélodo de aprender, 2 ndo ser um movi-
mente viclento, um cultivo ou paideia gue percorre o individes
em sua totalidade, (...} a cultura & o movimento de aprender, a
aventura éo involuntinio que encadeia uma sencibilidade, uma
memidria & logo um pensamento. (DELEUZE APUD LARROSA,
2008, p. 128).

Derretendo-se no ar

As torres, os paldcios encantados
& o globo inteine,
tuca ird sumir sem deixar rastros
(= atores que por aqui passaram
ndo passam de espirtos
1 & derreteram-se no ar, em puro gr
Moz criangas somos do estofo
que se faz o5 sonhos
& & nossa vida encarra-se como num =onhao

(Trecho extraido do espeticulo A Tempestade ¢ o5 mistdrios
da ilha - adaptacho da Tempestade de William Shakespeares)

Conforme Fernandes (1996) o teatro tern um du-
plo estatuto ¢ se enguadra na arte da performance, pois
se suporta come fato no corpo humano e na presenca viva
dos atores, bem como no estabelecimento de um faz de
conta. Teatro & também uma arte mimética, porque esta-
belece a produgido de uma outra realidade, a realidade
ficcional. Ha o presente & o imagindrio, o objeto como tal e
a sua auseéncia.

Mo fragmento da citagdo acima como mote recor-
rente das obras de Shakespeare, se faz presente a idéia
do duplo estatuto. Precisamente nessa cena, o homem
que abencoa o casamento da filha € o ator e o dugue de
Milao, os jovens que se sentem apaixonados sdo ao mes-
mo tempo dois atores gue jogam as figuras de Ferdinando
e Miranda, o menino que auxilia Préspero nas estratégias
de vinganga € o ator que executa uma série de contra-
regragens & & também o espirito que se desloca mais
rapido que o pensamento, ou seja, Ariel. Sequndo Kott *A
ilha & o mundo, o mundo & um teatro, nele todos s3o ato-
res. Prospero € apenas o diretor do espetaculo, breve e
fragil como a vida". (2003, p. 295). Sendo assim, o signo
no teatro tem um aspecto de performance e um aspecto
de ilusdofficciio e que a predominancia de um ou de outro
com relagdo A encenagdo interferird na recepcio do es-
pectador. (FERMANDES, 1996).

Mossa preocupacdo em montar Shakespeare era
ndo tornd-lo chato, adjetive muitas vezes utilizado ao se
falar de produgdes que utilizam a dramaturgia

shakespeariana. Brook atesta categoricamente:
“Ghakespeare n3o & chato”. (1994, p. 101) A nossa tentati-
va foi a de romper com uma vis&o mais tradicional e com-
portada dos textos de Shakespeare, evitando a impostacio
e a declamac¢io do verso. Encontramos na Tempestade
um modo de podermos dialogar com o universo infantil,
seja pela visualidade (proxima ao cinema contempaorineo),
seja pelo virtuosismo do movimento, seja pela aproxima-
¢do, mesmo que, superficialmente, dos jogos de RAPG ou
pela misica executada ao vivo, Conforme Brook (1994), o
texto de Shakespeare aborda questdes acerca da compai-
xao e do perdao, da vinganga ¢ do poder, do apaixonamento
e do racionalismo, Seus personagens trazem diferencas
nas suas intensidades e poténcias. Gastam o seu tempo
de modo preciso: um duque solitario gque busca & verdade
e a restituicdo do poder, nobres brutais e homicidas, bufdes
gananciosos, sombrios € perversos, espiritos do ar tao
rapidos como o pensamento, jovens enamorados e um
ser meio homem meio peixe que fol escravizado,

Deleuze ao referir-se ao trabalho de Carmelo Bene,
diretor italiano, faz a seguinte consideracio:

( homem de teatro ndo & mais o autor, ator ou encenador, Eum
operador. Por operagio é preciso entender o movimenio da sub-
tragido, da amputacio, mas ji recoberto pelo outro movimento,
que faz renascer e proliferar gualguer coisa de inesperado, como
uma pritese. (1972, p. 85)

A experiéncia advinda do processo com a monta-
gem do espetaculo A Tempestade e o5 mistérios da ilha
encontra eco nas palavras de Deleuze, na medida em que
operamos uma certa desconstrugdo no texto de
Shakespeare, suprimimos partes, alteramos o tempo, re-
tiramos cenas, incluimos imagens, amputamos persona-
gens, nos colocamos em movimento.

A reorganizacao do caos

CQuando Larossa (2006) aponta a educacio como
uma experiéncia possivel de apaixonamento, de dor ¢ so-
frimento, de passagens, de dividas e incertezas, ouso re-
correr as palavras do diretor pedagogo Jersy Grotowski,
ao afirmar que os ensaios de teatro podem ser uma gran-
de aventura. A reunido de um grupo de atores sob a orien-
tagiio de um guia, cujo desejo maior & a descoberta de
novas possibilidades e alargamento dos limites individu-
ais, a fim de provocar uma transformagio ne humano, pa-
rece-me que 530 o5 fundamentos das praticas desenvol-
vidas por alguns encenadores considerados diretores
pedagogos (Stanislavski, Meyerhold, Brook e Mnouchkine).
Talvez os encontros de intensidades e de poténcias se
originem, sequndo Nietzsche, no debrucar-se sobre o nas-
cimento da tragédia, na confrontagao entre Apolo e
Dionisio... "o continuo desenvolvimento da arte estd ligado
a4 duplicidade do apolineo e do dionisiaco (....)"
(NIETZSCHE, 1992, p. 27). Talvez diretores pedagogos e
atores se movam entre forgas oniricas e forgas extaticas.
Talvez Apolo ndo possa viver sem Dionisio! Talvez o
“titdnico” e o “barbarc” eram e s30, no fim das contas, pre-
cisamente uma necessidade. (MIETZSCHE, 1992).



Meus encantos acabaram e minhas forgas que
restaram sao fracas Ndo tenho mais corpo e nem proteses
para a substifuicdo. Mas devo-lhes dizer, ou fico agui pe-
los senhores confinado ou parto para Napoles, ou fico agqui
escrevendo ou Sigo para a rua, mas peco nao me deixem
ficar nesta ilha envolto em vingancas ndo posso mais ficar
neste apartamento. Recuperei meu ducado & quem me fez
mal fol perdoado, fiz tudo, escrevi tudo, vazio. JA n3o te-
nho mais arte, espirito ou engenho, sem eles o meu fim &
o desespero por enguanto ¢ o que consigo dizer, Assim
como voces obtém perddo pelos seus pecados, pego, li-
bertem-me desta prisdo com aplausos, com suas palmas
de maos t30 generosas.. (frecho extraido do mondlogo
final do personagem Prospero do espetaculo A Tempesta-
de e 05 mistérios da ilha — adaplagio da obra a Tempesta-
de de William Shakespeare e alguns pensamentos que
tomaram a forma de discursa).
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Colinas Ardentes: um exercicio de aula para a
concepcao de figurinos cénicos

Jodo Caros Machado (Chico Machada)!

Resumeo: O presente artigo aborda o problema da construgio de significades na eriaciio de indumentdria cénica
& de alguns recursos e conceitos disponiveis para a realizagdo desta tarefa. Partindo de teorias relacionadas a
articulagio da linguagem visual, e buscando conceitos da dramaturgia e da semiologia teatral, ele descrave a
construgao de um exercicio de aula voltado para a criacao de figurinos para urma novela, revelando os critérios
& 05 instrurnentais tadricos encontrados para este fim e descrevendo o modo como eles foram apresentados aos
alunos.

Palavras-chave: elementos visuais da linguagem do teatro; indumentaria cénica; construgdo de significado.

Colinas Ardentes: a class exercise to a scenic indumentary
conception

Abstract: This paper discusses the problem in construction of meaning at the scenic indumentary creation and
some concepts and resources available to this task. From theories related to the visual language articulation, and
searching concepts of dramaturgy and theater semiology, it describes the construction of a class exercise
directed to the creation of figurines to a soap opera, revealing the criteria and the theoretical instruments founded

for this finality and describing the way as they had been presented to the students.

CQuando me deparei com a tarefa de
conceber figurinos para espeticulos teatrais,
as principais questdes que se apresentaram
para mim foram as seguintes:

Como se da a construgdo de signifi-
cado na indumentaria cénica? O que devo le-
var em consideracao? Quais os conceitos, os
critérios e parmetros para a criagdo de
indumentaria? O que pode me ajudar nessa
tarefa?

A minha formagic e experiéncia na
drea de artes visuais forneciam uma parte
destas respostas, mas foi a experiéncia como
professor substituto na drea elementos da lin-
guagem visual do teatro® que ampliou a ne-
cessidade de me instrumentalizar ainda mais,

Perguntei-me tambeém: o que posso
ensinar sobre isso? Além de exercitar a
crigtividade, a intuigio e o senso estético dos
alunogs, além de oferecer-lhes conhecimen-
tos técnicos para a execugdo dos desenhos e
projetos, o que mais poderia oferecer-lhes?
Como ajudar alguém a pensar um figurino? A

' Keywords: visual elements of the theater language; scenic indumentary; construction of meaning.

compreensao dos principios basicos da articula-
gao dos elementos da linguagem visual sera su-
ficiente para isso?

Comecei a pesguisar e estudar sobre a
histdria e as tecrias das artes cénicas, sempre
com um olhar sobre essas questdes, buscando
teorias ou praticas que me ajudassem na formu-
lagdo de um leque de cogitagbes que pudesse
ser aplicado e ensinado.

Das artes visuais para as artes
cénicas

Logo percebi gue meu trabalho como ar-
tista plastico diferia em alguns aspectos do meu
trabalho como cendgrafo e figurinista. Embora as
questbes relacionadas a criagdo de determina-
dos significados sejam comuns a ambos, o meu
trabalho de artista plastico costuma ser individu-
al e, mais do que isso, as obras geradas sao
autdnomas, no sentido em gque geralmente sdo
feitas para que tenham significado em si {mes-
mo considerando-se as relagfes que surgem por

'Artista plastico. Ezspecialista em Teoria do Teatro Contemporiines pelo DAD UFRGS. Mestra em Poéticas Visuais pelo PPGAVI
UFRGS. Professor Adjunto dos Cursos de Graduagio om Anes da UERGS/FUNDARTE. Integrante do Grupo de Posquisa em
Arte: Criagdo, Interdisciplinariedade & Sducagio - UERGSTFUNDARTE. chicamachado @ cpovo.net

# Qu, além da disciplina homénima, englobava as disciplinas de cencgrafia, indumentdria, confeceiio de bonetos, materials o
ECnicas para acossonos cénicos.

MACHADO, Jodo Carlos. Colinas Ardentes: Um exercicio de aula para a concepgao de figurinos
cénicos. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 8, n? 11 e n® 12, p. 26 - 29.



uma aproximacao de um conjunto de obras, ou com ou-
tras obras de outros artistas). Por outro lado, 05 meus
trabalhos de cenografia e indumentdria s80 necessaria-
mente feitos para significarem em relagdo aos outros ele-
mentos formadores do espetdculo cénico como, por exem-
plo, o texto dramatdrgico, os atores — suas falas, seus
gestos, seus estilos de interpretacdo e suas acdes céni-
cas -, a musica ou a sonoplastia e a iluminagio.

As artes cénicas exigem um trabalho em colabo-
racao com todos os envolvidos, do diretor ao iluminador.
Cada elemento deve apresentar uma adequacao ao que
58 quer comunicar ou exprassar. Ha que se considerar o
estilo da obra, a concepcio estética do diretor, as caracte-
risticas dos atores, e uma série de outras questdes. O
significado emerge do conjunto dos elementos envolvi-
dos, de cada um deles e das relagdes entre eles®.

O trabalho como figurinista ndo ¢ somente um
trabalho meu, & também um trabalho do espetdculo. Nele
eu devo, eventualmente, deixar de lado minhas preferénci-
as pessoais & optar pelo que & requerido pelo trabalho
como um todo.

Da linguagem visual para a andlise dramatdrgica
L]

Um dos primeiros textos que encontrel, quando
comecei a pesquisar sobre o instrumental disponivel para
a criagio de elementos visuais cénicos, e que tratava dire-
tamente do assunto, foi uma declaragdo de Solange Couto
Ulacker, ex-professora do Departamento de Arte Dramati-
ca da UFRGS, na drea de Elementos da Linguagem Visual
do teatro, na revista "CENA" n°. 1:

Mosmo sabendo que o curficulo mudou ¢ desconhecendo o atual,
gostaria de expor a fungio primordial da disciplina Art1B82 -
Elementes da Linguagem Visual do teatro. Expusera a
COMCARDRA a necessidade de uma discipling que abordasse a
linguagem visual, porém orientada para a arte dramatica.
Oferecida como obrigatéria para as varas habilitaghes, meu
plano era de, através desta disciplina, aprossar o conhociments
tanto da parte visual do teatro, como proporcionar forte
embasamento nesta dreal Linhas, superficies, cores, massas,
tensdes espaciais (imprescindival conhecimanta para atores e
diretores), dominio do espago bi e tridimensional. Visava, am
suma, darthes instrumental para realizarem seus trabalhos em
diregan, interpretagao & licenciatura. Forlemente embasada nas
ooras de Fayga Ostrower, Paul Klee, Kandinsky & lsrasl Pedrosa,
dispunha de excelente suporte ledaeo para ensinar-hes principlos
fundamentais das ares visuais. (UFLACKER, 2000, p.)

Em concordancia com essa abordagem e com o©
referencial tedrico apontado, sistematizei exercicios que
pudessem apresentar ¢ use e articulagio dos elementos
visuais na cenografia e na indumentaria, enfatizando a for-
mulagdo de hierarquias de atengdo, utilizando jogos de
contrastes e semelhangas. Mo caso da indumentaria cé-
nica, esse jogo se di tanto no proprio personagem (nas
relagdes visuais internas da roupa), como nas relagdes

entre as diversas figuras e na relagio figura/fundo (figuri-
no/cendgrio). A hierarquizacio visual & um instrumento a
servico das intengdes e significados propostos pelo texto
teatral.

Buscando esse tipo de abordagem nas artes cé-
nicas, durante o curso de Especializacao em Tearia do
Teatro Contemporanes, deparei-me com as teorias e obras
do encenador inglés Edward Gordon Craig. Representan-
te do teatro simbolista da primeira década do século XX,
com influéncia do conceito de gesamtkunsiwerk de
Wagner®, Craig organizava os elementos cénicos visuais
de modo a sintetizar e simbolizar os conteldos do drama.

Por mim, vejo duas coisas uma alta rocha escarpada e uma
nuvern umida que esluma o cume. Aqui, o lugar des homens
fernzes e guerreiras, ali 2 regido que as espiritas habitam. Final-
mente, a nuvem destrurd a rocha, o5 espinios tiunfardo dos
homens. {CRAIG, 1983, p. 55)

Mo trecho citado acima, Craig sintetiza *Macbeth”,
de Shakespeare, posicionando o conflito na oposicao entre
homens/rochas e espiritos/nuvem, criando dois grupos de
forgas e distinguindo-as visualmente pelo uso dos
recursos disponiveis como cores, iluminagio, formas,
texturas, materiaiz e posicionamentos espaciais. Ao
analisar os estudos de cenografia desenhados por ele,
percebe-se uma articulacio de clarg-escuro, de luz e de
sombra (que, em certa medida, faz lembrar de algumas
obras de Hembrandt) que criam focos visuais
hierarguizando visualmente os elementos.

Outro referencial tedrico importante com o qual
me deparei foi o texte "Os Signos do Teatro” de Tadeus
Kowzan. Nele, Kowzan identifica uma determinada gama
de significagfes gue podem ser expressas pelo vestudrio.
O traje define o personagem, ele pode significar o sexo, a
idade, a posicao social, a nacionalidade, a religiao, a pro-
fissao, além de aspectos da personalidade, do gosto, das
situacies em que se encontram 05 personagens. Segun-
do Kowzan:

O poder semickigicn do vestudno ndo se limita a definir aguele
qua o vesta. A vestimanta & também o signo do clima (casacio
colonial) ow da época histdrica, da estagdo (um chapéu panamad)
ou do tempo qua estd fazendo (uma capa de chuva), de lugar
[maid de banho ou uma roupa de alpinista) ou da hora do dia.
Evidentamento, um vestudrio corresponde, em goral, a muitas
circunstancias; ao mesmo tempo, & mais fregientemants, &
associado a0s signos que penencem 2 outros sistemas, Em
certas lradicdes lealrais (Extremo Oriente, (ndia, commedia
dellarte}, o fraje, esclerosado deniro de convengies rigorosas,
toma-sa (como a mascara) o signo de um dos tipes iImutdveis
que se repatem de peca em peca & de geracdo am geracao.
Convém sublinhar que os signos do traje, como aqueles da
mimica, da maguilagem ou do penteado, padem funcionar ao
AVEESN: acontece que A vestimenta serve para esconder o
verdadeire sexo da personagem, sua verdadeira posicao social,
sua verdadaira profissdo ate. Toda gquestds do travastimento
estd al." (KOWZAN apud GINSBURG, 1588, p. 110}

2 E neste sentido que acho interessante o conceito de “cooperagio toxtual®, wilizada por Patrice Pavis (2003), onde os diversos codigos envolvidos no ato

cénico atuam da manaira complamantar,

4 A nogao de “obra de arte total' de Wagner considerava o teatro 3  dpera como a soma de todas as artes, e buscava sinestesias e convergéncias enira os

diversos elementos colocados om Cona.
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Alem de ajudar a transformar o ator no persona-
gem, da caracterizagio de tipos, do lugar & da dpoca em
gue estdo inseridos e, com isso, fornecer uma imagem do
personagem para o publico, a indumentdria pode acom-
panhar as modificagdes e transformacdes diversas que
CCOrrem com oS personagens e, ainda, transformar fisica-
mente o corpo e a figura do ator, aumentando-os, projetan-
do-0s para fora do corpo do ator. As vezes, o figurino pode
mesclar-se & cenografia, produzindo efeitos e resultados
bem interessantes,

Um dos fundamentos da dramaturgia teatral que
também deve ser considerado na concepgio de figurinos
€ o jogo de relag@es interpessoais que se estabelecem
entre os personagens: relacies de poder, lagos afetivos ¢
de parentesco, por exemplo. Freglentemente, & nas com-
paragbes e nas relacdes estabelecidas com os outros gue
a imagem de um personagem se define, e isso, também,
pode & deve ser expresso pelos figurinos.

O exercicio da novela

Chamar a atengdo dos alunos sobre a variada
gama de significacies expressas pela indumentéria e pro-
mover mados de exercitar esses conhecimentos tornou-
se uma tarefa ainda mais interessante, quando resolvi apro-
veitar um mini-roteiro para um andncio propagandistico de
uma novela que ndo existe, criada pelo meu amigo, ator
Antonio Carlos Falcdo. Colinas Ardentes era uma chama-
da publicitaria similar as que vemos na TV, quando € anun-
ciada a préxima novela que entrard na programagido. Em
frases curtas e de efeito, um narrador (uma voz em off)
indica gquem 330 05 personagens e estabelece algumas
relactes entre eles. O tom do texto e as palavras escolhi-
das pelo autor buscam o estilo das novelas mexicanas,
que podem ser associadas ao género dramatico do melo-
drama, em gue o exagero proposital do apelo ao senti-
mentalismo facilmente leva & comédia e ao humor, Além
diszo, o maniqueismo do cardter dos cinco personagens
apresentados no texto, o aspecto arguetipico e estereoti-
pado deles - e das situacBes em que estio envolvidos -
permitem solugies e opgdes igualmente arquetipicas, o
que diminui um pouco a complexidade de cogitacdes en-
volvidas na concepgio dos trajes. A avaliago coletiva dos
trabalhos poderia, assim, contar com © Senso comum da
turma na hora analisar a adequabilidade dos figurinos ao
texto, fazendo com que a experiéncia fosse mais bem apro-
veitada por todos e com que cada aluno aprendesse nfo
50 com o seu trabalho, mas também com o trabalho dos
outros,

Quando apresentei para os alunos 0 exercicio de
criagao de indumentaria da pesudonovela “Colinas Arden-
tes”, achei importante tambem trazer um outro leque de
informacoes, as quais ajudavam a atender as seguintes
questdes: como 0s trajes expressam O que expressam?
Através de guais elementos os figurinos podem comuni-

* Tradugao do autor,

car determinados significados? Um dos poucos textos que
encontrei sobre o assunto foi "Designing and Making Stage
Costumes” do grupo inglés Motley, no qual se encontra o
seqguinte trecho:

Indumentaria cénica pode ocxpressar muitas coisas, Por suas
cores ¢la pode mostrar temperamento & gosto; pola sua textura,
statlus econdmico; pele seu estilo, tanto ocupagdo como nacio-
nzlidzde. E da feliz unifo destas qualidades que o cardter ¢ a
credibilidade surgem (MOTLEY, 1968, p. 227

Aproveitando esse raciocinio, sugeri aos alunos
que considerassem os significados expressos pelas co-
res, pelos tipos de tecidos (a textura do material) e as for-
mas (estilos e tipos de roupas) como critérios para formu-
lar o exercicio. Localizar os elementos que servem de ins-
trumento para a expressdo de determinados conteddos é
algo bastante pragmatico e aplicdvel, embora esta nao
seja uma tarefa simples e ndao haja garantias do sucesso
absoluto da empreitada.

Algumas consideragoes e uma fotonovela

Quando se deseja uma eficiéncia na construgdo
de senfido que se quer propor para um determinado pabli-
co, identificar o modo come os significados operam pode
auxiliar bastante. Durante as andlises dos desenhos rea-
lizados para o exercicio, procurei mostrar aos alunos al-
guns dos modos como percebiames as informagdes
fornecidas pelos figurinos. Comentei os aspectos cultu-
rais & convencionais, como a cor usada simbolicamente
para representar o luto (preto na cultura ocidental, verme-
|he ou branco em culturas orientais), ou mesmo os mode-
los de roupa escolhidos (uma bombacha ou um tema), HA
outros aspectos que reconhecemos pela nossa experién-
cia cotidiana com o mundo natural, ou pelas medidas ofe-
recidas pelo nosso corpo, e que transcendem as barrei-
ras culturais, como roupas gue sio usadas para determi-
nadas condigbes climaticas (frio, calor), ou mesmo rou-
pas muito justas, ou muito folgadas. Existem, também,
aspectos mais subjetivos, expressos pelas cores sob um
ponto de vista mais sensorial ou até mesmo psicologico,
como ¢ apelo diferente produzido pelas cores guentes em
relacdo as cores frias, ou pelas cores claras em relacio
as cores escuras. Uma roupa mais fechada e discreta,
com poucos contrastes visuais, pode indicar uma perso-
nalidade mais recatada ou timida, ac passo que roupas
mais decotadas, que deixam mais partes do corpe & vista,
2 Ccom cores mais berrantes, com mais detalhes e con-
trastes, padem indicar uma personalidade mais extroverti-
da. Alguns conteddos também podem ser expressos pe-
las semelhancas e diferencas visuais que ajudam a as-
sociar ou distinguir relagiies entre grupos de personagens.

A metodologia e os conteldos que apresentei aos
alunos mostraram-se bastante positivos, estabelecendo
um leque de cogitacdes e pardmetros para a criagio de



figurinos cénicos reconhecidos por eles em nossas avali-
acdes, auxiliando-os nessa tarefa e mobilizando-o0s atra-
vés do aspecto bem humorado do trabalho. |sso pode ser
percebido na fotonovela produzida pelas turmas de alu-
nos de Teatro e Danga do componente curricular Elemen-
tos da Linguagem Visual, dos cursos de Graduagio em
Artes do conwvénio UWERGS/FUNDARTE, no ano de 2005.
Apds o exercicio de desenho dos figurinos, a turma guis
“mantar”, de fato, os personagens do texto, utilizando pe-
cas de roupas que tinhamos 3 disposigdo, tanto trazidos
de casa, como as disponiveis no pequeno acervo do guar-
da-roupa da FUNDARTE. Escolhemos os atores a partir
do tipo fisico mais adeguado a cada personagem (eu fui
selecionado para interpretar o pai malvado do mocinho).
Alguns alunos propuseram as agbes, os acontecimentos
e as falas para os personagens &, a partir disso, realiza-
mos a serie de fotografias em sala de aula, que resulta-
ram na fotonovela® Colinas Ardentes, cuja pequena amos-
tra ilustra este artigo.

Embora as roupas utilizadas na fotonovela nao
correspondam diretamente aos desenhos realizados pe-
los alunos, o exercicio também contribuiu para que todos

Mmmra grtafaaprova
deTit v O sou TR par min!

tivessem uma imagem clara da caracterizagio dos perso-
nagens.

Certamente, ha muito mais aspectos técnicos e
conceituais a serem considerados na tarefa de criacao de
indumentaria cénica, mas 05 critérios presentes no uni-
verso de cogitagtes,oferecido ac longo da experiéncia,
provaram a sua utilidade. Além disso, estabeleceram um
bom ponto de partida ante o desafic de aliar a criatividade
e a intuicao artistica aos significados que sao requisita-
dos por determinada interpretacao de um texto teatral.
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‘Cartogravistas’ a poética do céu e os platds da
criacao

Eduarda Azevedo Gongalves'

Resumo: O presente texto discorre sobre alguns saberes na obra investigados pelo artista, que apesar de
subliminares, a0 propulsores do movimento da criagio, desencadeando as maneiras pelas quais materiais,
arranjos e sentidos s8o0 apresentados singularmente em variagdes. Amparada em pressupostos metodolégicos
da pesquisa em poéticas visuais evidencio como o movimento da criago partilha as coisas do artista e da arte no
instante do colocar no mundo, torcendo a dobra do (des)jcobrimento. As dobras indicam ao artista-pesquisador
uma série de mecanismos que esclarecem as questdes na obra pelo viés da teoria, da literatura especifica da
arte, de outras literaturas que tomamos emprestadas, assim como descortinam os saberes da vida'. Os instru-
mentos praticos e cognitivos me conduziram ao encontro das reflexdes dos pensadores franceses Gilles Deleuze
& Felix Guattari, durante a pesquisa desenvolvida no curso de mestrado e até entfio, quando 0s retomo para
refletir sobre a producio mais recente, que apresentei na exposicdo que intitulei ‘Cartogravistas’ Celestes.
Palavras-chave: Pesquisa em poéticas visuais; rizoma; ‘cartogravista’.

‘Cartogravists” poetical of the sky and the plateaus of the creation
og P

Abstract: This paper discuss about some knowledge in the arwork which are investigated by the artist. Although
subliminars, these knowledge are propellants of creation movement, causing the way material, arrangements and
sense are presented singularly in variations. Based on methodological assumptions of the research in Visual
Poetics, | make evident how the creation movement shares the artist and art things at the moment of putting in the
world, turning the discovery fold. The folds indicate to the artist-researcher a series of mechanisms that clarify
the questions in the artwork through the theory, the specific literature of art, and other literatures that we take
borrowed, as well they disclose the life knowledge. The practical and cognitive instruments have led me to the
reflections of the French thinkers Gilles Deleuze and Felix Guattari during the research developed in the Master
Course, until now, when | bring them again to reflect on a more recent production that | presented at the exposition
| entittied Celestial '‘Cartogravists’

Keywords: Rezearch in visual poetics; rhizome; ‘cartogravist',

A partir da premissa “toda a obra de
arte tem em si sua dimensio tedrica™, evi-
denciada como um dos pressupostos da
metodologia da pesquisa em poéticas visu-
aig, iniciei a epopéia em busca de algumas
falas que me esclarecessem parte do que estd
2Im processo e na obra, e gue me ajudariam a
perceber a produgio além do gue a minha
intuicdo me suscita, e ainda mais aguém do
que a motivagao do fazer, tornando mais claro
05 perceptos e afectos da obra. Segundo Gilles
Deleuze e Felix Guattari perceptos e afectos

sdo as sensagbes em obra, ou seja, “a obra de
arte & independente do criador, pela autg-posi-
¢ao do criado, que se conserva em si. O que con-
Serva, & coisa ou a obra de arte, € um bloco de
sensagtes, isto &, um composto de perceptos e
afectos™. Assim sendo, os perceptos e afectos
sd0 a experiéncia do criador desligada de si, para
serem a obra e a experiéncia na obra.

O movimente da criagdo revela que as
idéias sob a forma plastica, as vezes, s&o distin-
tas da intencionada pelo artista, visto que da in-
tencao & obra pronta ha uma série de desencan-

! Artista plastica, Mestre o Doutoranda do Programa de Pas-Graduago em Ares Visuais - énfase em podticas visuaiz, do Instituto
de Artes da UFRGS. Professora Adjunta do Curso de GraduagSo em Antes Visuals: Liconciatura do convénio FUNDARTE/UERGS,
Coordenadora da Galeria de Arte Loide Scwambach & do projete Rede de Mediadores da Galeria. Integrante do Grupo de Pesquisa
em Arte: Criagdo, Interdisciplinanedade ¢ Educacao - UERGSFUNDARTE. eduarda@fundarc.rs.gov br.

#REY, Sandra. Da pratica a tecria: tris instincias melodoldgicas sobre a pesquisa em poéticas visuals. In: PORTO ARTE. Poro
Alegre: Instituto de Artes/UFRGS, 1996, p. 89, Sandra Roy afirma que todo a obra de arte tem um senfido além do que vemos,
& gue es58 4 um pressuposio fundamental para a pesquisa om artes plasticas.

* DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. O que & filogafia, Rio de Janciro: Ed. 34, 1992, p- 213.

GONGALVES, Eduarda Azevedo. "Cartogravistas™ a poéfica do céu e os platds da criagdo. Revista da
FUNDARTE. Montenadro. ano . nfiien 12 o 30 - 35



tos, ganhos. perdas, sobressaltos, que modificam a von-
tade do ser obra, tampouco pensava que poderia ser. E,
também, porgue, se o criador ndo perceber o quanto a
intengdo desviou do caminho projetado e © guanto a obra
passa a falar sobre isso e outras coisas, nao conseguira
desvendar o que estd na obra, além do que estava nele.

0 artista francés Marcel Duchamp discorre sobre
tais meandros da criacao, quando relata que:

“Mo ato criador, o artista passa da intengao & realizagio, através
d uma cadela do roagdas totalmente subjetivas. Sua luta pela
realizacio & uma série de esforgos, soiimentos, satsfagdes,
rocusas, decisdes gque também niZo podem e nao devemn ser
totalmenta consclentes, pelo menos no plano estetico. { resulta-
do deste conflito & uma diferenciagio entre & INMeNga0 ¢ a SU3
roalizacio, uma diferena de que o artista no tem conscigncia™.

Duchamp ainda coloca que a obra de arte € deci-
frada e interpretada quande estabelece contato com o
mundo exterior, bem como com o pablico, iss0 porque,
sequndo ele, o artista cria sozinho®, comumente num pro-
cesso solitArio. Esse colocar no mundo € o momento em
gue o artista situando a obra em outros lugares, elucida
alguns enigmas, descortinando outros.

O movimento da criagido em diregao as coisas do
mundo partilha as coizas do artista e da arte com outros
saberes e sentidos. Com isso, nao quero dizer que a obra
e o artista ndo estejam impregnados com suas coisas,
todavia, o instante dé colocar no mundo, torce uma dobra,
a do (des)cobrimento. A pesquisa em poeticas visuais in-
dica ao artista-pesquisador uma série de mecanismos
gue esclarecem as guestdies na obra pelo viés da teoria,
da literatura especifica da arte, assim como outras litera-
turas que tomamos emprestadas.

Portanto, amalgamada por tais situactes e refle-
xdes, discorro nesta escritura, sobre como a produgdo ar-
tistica me levou ac encontro das reflexdes dos pensado-
res franceses Gilles Deleuze & Felix Guattar, durante a
pesquisa de mestrado, e até entdo, quando os retomao
para refletir sobre a producio mais recente, que apresen-
tei na exposicio intitulada ‘Cartogravisias Celestes'. Dis-
corro, também, sobre como outras aproximagdes com
outros pensadores, com outras obras, com outras monta-
gens me desvelaram questies, esclarecendo posicoes,
possiveis aproximacdes com outras poeticas, além de
indicativos de variagdes. O encontro com estes autores,
assim como com outros, me fez (des)cobrir possiveis des-
dobramentos reflexivos atrelados & motivagao, aos proce-
dimentos técnicos, ao percurso de instauragio e um sen-
tida no conjunto de obras.

(In) tecidos : Voalul e Fizul
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As obras Vealul e Fizul® (imagens acima) foram
realizadas durante a pesquisa desenvolvida no Mestrado
em Artes Visuais — énfase em Poéticas Visuais no Progra-
ma de Pds-Graduagio do Instituto de Artes. As duas obras
fazem parte da producdo praticaltedrica da dissertagéo
(Injtecidos: uma geclogia do corpo pictdrico. Elas com-
pGem um conjunto de nove corpos pictdricos, que realizei
motivada pela possibilidade de mostrar a profundidade
pictérica na superficie. Eu queria revelar que as camadas
de tinta (e outras coisas mais) enterradas sao t8c impor-
tantes quante as mais superficiais, pois que, embora im-
perceptiveis a clho nu, as camadas veladas erigem e ca-
racterizam a pele pictorial, Denomingi o conjunto de obras
de corpos pictdricos, ao invés de pinturas, porque, além
de estabelecerem relagdo com a pele da frase de Paul
Valery “ - o que ha de mais profundo no homem € a pele -
naguilo que ele conhece™ - também estabeleci relagao
COM O Meu Corpo, assim como com o corpo do especta-
dor. A palavra ‘corpg’, juntamenta a palavra pictérico, define
a fisicalidade, a materialidade, a dimens&o, a localizagio
espacial, a totalidade do trabalho (a exterioridade, a
interioridade, a textura, a contextura, a densidade, a
ideacdo), assim como a sua alma®. Todavia, a investiga-
cao poética se constitui ha bastante tempo, por meio do
estudo sobre o corpo da pintura, j& que os meus primeiros
trabalhos artisticos, realizados entre 1992 e 1996, eviden-
ciavam a construgdo pictdrica como um processo de
estratificagio. Messa época, eu produzia pinturas sobre-

4 DUCHAMP, Marcel. O ato criador. In. BATTCOCK, Gregory (org). A nova arte. 580 Paule: Perspectiva, 1386, p. 73

& Marcel Duchamp sc refere ao dovir criative do artista pléstico em sew atefier.

* As obras Voalul o Fizul, foram realizadas respectivamente em 1397 e 1388, a nominagdo & uma jungio entre os nomes dos tecidos & a matiz da pintura, ou

seja, voal @ azal, filo ¢ azul.

T YALERY, Paul. Ldee fixe, ou, dex hommes a la mer. Paris: Gallimard, 1961, p.48 {raducio Aenata Requiio)

* FEAAEIRA, Aurélio Buargue de Hollanda. Novo Dicionario Aurélio. Rio de Janciro: Mova Fronteira, 1966, p. 124, Conforme verbate ANIMAR, do latim
amimare, indica dar alma ou vida, Conforme Roland Barthes a animagie como sende atragio que faz existir, * Nesse deserto ligrube, me surge, de repantsa,
tal foto; cla me anima e eu a anime, Portanto, & assim que deve nomear a atragio que faz existic uma animagic”. BARTHES, Roland. A climara Clara. Hio

do janeiro: Mova Fronteira, 1984, p. 37
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pondo e colando papéis e tinta, enterrando a carne da pin-
fura, assim como a nossa pele envolve nossas entranhas.

Comecei a perceber que o que estava dentra néo
era visivel, embora fosse fundamental para a visualidade
superficial. Conforme Gilles Deleuze, “os acontecimentos
nao ocupam a superficie, mas a freglientam; a energia
superficial ndo estd localizada na superficie, mas ligada a
sua formacgdo e reformulagio™. A superficie da pintura tem
em si os aranjos do pintar.

Para que a pintura instaurasse um olhar que per-
cebe o compo fora e dentro, comecei a espessd-las com
estratos-tecidos transparentes e sobrepostos. Assim sen-
do, o corpo pictorico suscita a percepcao da extensio ex-
ternafinterna, desvelando o todo através das pares g as
partes através do todo, ou seja, a superficie através da
profundidade e a profundidade através da superficie.

A profundidade/superficie das obras é diferente
da profundidade perspectivada, comumente utilizada na
pintura durante 500 anos. Essa centraliza, por meio de
pontos de fuga, o tema, assim como a composigiao, ao
ancorar o olho e 03 sentidos. Por outo lado, a profundida-
de dos corpos pictdricos descentraliza, ndo induz a uma
mirada, tornando a experiéncia do olhar uma experiéncia
cambiante, mutavél. Ou seja, ora percebe-se o dentro con-
duzido pelos vazados, ora o fora, em busca de outros fios,
berm como & um corpo gue se deixa ver pelas bordas,
pelas diferentes vistas, pela multiplicidade. Percebi, en-
tio, que o descentramento também € um modelo de uma
leitura simbidtica ¢ de alianga. O olhar construido pelas
cbras me conduziam a maneira pela qual Gilles Deleuze
Feliz Guatarri apresentam a proposta de pensamento ex-
pressa na obra ‘Mil Platés: capitalismo e esquizoferenia’,
em que baseiam-se no sistema do rizoma como modelo
para discorrer sobre um sistema a-centrado do modelo
otiental de conhecimento — ao contrdrio do modelo oci-
dental, o da arvore-raiz — “porgue ndo existem pontos ou
posigies num rizoma como se encontra numa arvore,
numa raiz. Existem 30 linhas™®. 0Os corpos pictdricos
também propdem um ‘clhar rizomatico’, pois a malha ori-
ginada na superficie dele, cheia de pontos, linhas
entrecruzadas, fendas dentro de fendas, conduzem & ex-
periéncia do aqui, 14, acola, dentro, fora, perto, longe, num
devir, que faca suas associagies, 0s seUs e, &, e, ...

Portanto, “tecidos, finura, filete, transparéncia, es-
trato, laminula, sobreposicdo, estratificagao,
descolamento, enredamento” tecem corpos pictdricos
profundamente superficiais, revelando visualmente um
sistemma como o do rizoma que *{...) nio comega nem

conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas,
inter-ser, intermezzo, entre a superficie/profundidade. A ar-
vore & filiagie, mas o rizoma é alianga. A drvore impde o
verbo ser, mas o rizoma tem como tecido a conjuncas e...
e.. .."% um corpo rizomatico, um corpo pictdrico “sem
grgdos™?, um corpo pictdrico como um corpo pictdrico.

Os didlogos instaurados no processo de criagiio
me encaminharam & idéia de que ndo ha superficie e pro-
fundidade, mas superficie/profundidade, & que nos cor-
pos pictoricos havia outros sentidos, outros olhares. En-
volvida por questdes da obra em mim, evidenciadas no
pensamento filosdfico, me propus a nunca fazer raiz, pois
“néo devemos nunca fazer raiz, nem plantar, se bem que
seja dificil nao recair aos velhos procedimentos (...). Nao &
facil perceber as coisas pelo meio, & nao de cima para
baixo, da esguerda para a direita ou inversamente: tentem
e verao como tudo muda.™, Assim, da superficie/profundi-
dade parti para o entre, que faz espacamento. Induzida por
uma rede de sentidos, insinuadas durante o fazer e na
obra acabada.

Entre outras coisas, passel a reconhecer o inte-
resse que j& havia anteriormente pelo pano de fundo de
pinturas, principalmente pela maneira pelas quais os pin-
tores resolviam a fluso de profundidade nas cenas pinta-
das, nos céus de pintura. Como os corpos pictdricos eram
azuis, iss0 passou a me fazer questdes.

Muitas vezes ficava olhando demoradaments para
a perspectiva aérea nas pinturas de Leonardo Da Vinci, do
mesmo modo, nas paisagens pintadas por Paul Cézzane
e em outras pinturas. A técnica de construgio da perspec-
tiva do ar, de certa maneira, assemelha-se & maneira como
eu elaborava a pintura com tecidos transparentes, pois os
artistas naturalistas representavam pictoricamente a pro-
fundidade, sobrepondo camadas finas de tinta azul, sem
ocultar a figura que estava no fundo da cena. A maneira
pela qual mostravam uma figura ac longe na cena pintada
advém de uma tentativa de reproduzir o modo como avista-
mos algo ao longe. E a mesma experiéncia que temos
diante da paisagem pampeana, na qual vemos mais pré-
ximo a planicie verde e mais ao longe o verde esmaecido,
envolto por uma neblina, por um véu, que nada mais € do
que a espessura do ar entre nds e a superficie distante. O
envolvimento com essas questdes me fez olhar atenta-
mente a paisagem, o horizonte, o céu. Ja havia escolhido a
cor azul, como cor de minhas pinturas e como matiz gue
intensifica e traz em si a idéia de imensiddo, infinitude,
profundidade, imaterialidade. Mos corpos pictdricos a cor
azul intensificava a profundidade da superficie.

* DELEUZE, Gilles. A logica do sentide, 530 Paulo: Porspectiva, 1998, p. 106,
** DELEUZE, Gilles; GUATARRI, Felix, Ml Platds. Fio de Janairo: Ed. 34, 1995, v 1, piA7
" Palavras utilizadas para me referir & fizicalidade ¢ a estrutura dos compos pictdnicos, bem come ao0s seus sentidos.

* fhidem, p. 37

** Ipdhant, p. 54~ Os corpos sem Grg8os como a tera produzem um lendmano de estratificacie, Este corpo sem drglos era atravessado por matérias instéiveis
ndo-formadas, fluxes em todas os sentidos, intensidades livres ou singulares némadss, particulas loucas ou lransitdrias. (o) produzia-se na terra um
fondmeno muito importante, inevitdvel, benéfico sob certos aspectos, lamentdvel sob muitos outros: & estratificagio. Os estratos eram camadas, cintas,
Consistiam em formar matérias, aprisionar intensidades ou ficar singularidades om sistema de resson&ncia e redundéncia, constituic moléculas maiores ou
MENoes no corpo da terra (...) Os astratos eram capturas; eram coma ‘buracos negros’ ou oclusies que sa reforcam para reter ledo que passasse 2o seu

alcance”,
“ibidem, p. 3



Dos corpos tecidos & experiéncia do céu

A imagem do céu € a linha que traga o mapa do
visivel nos trabalhos atuais apresentados na exposicéo
‘Cartogravistas’, uma vez gue anteriormente eram as
sobreposicies de véus azulados da pintura que tragava
possiveis visualidades, olhares possiveis.

Ma dissertacio de mestrado havia inserido varias
vistas de céus entre o percurse Pelotas-Porto Alegre e vice-
versa, que costumava fotografar no trajeto que fizera. Pos-
to gue tal experiéncia passou a ser pessoal e recorrente,
olhar o céu, perceber a diferenga do céu de Pelotas para o
ceu de Porto Alegre, o céu urbano, o céu do campo, o céu
na minha janela, o céu do bairro, o céu no centro da cida-
de, 0 céu... Comecei a perceber como & tio igual e tao
diferente, & que a varagio implica ndo somente o fandme-
no fisico e geografico, como também a intensidade da ex-
periéncia afetiva.

Quando passei a morar em Montenegro, comecei
a me dar conta que passava a vivenciar uma outra carto-
grafia, € com isso um outro céu. Foi ent3o que surgiu a
idéia de realizar o projeto SEI.;.FCI'EU, em que solicitel a
algumas pessoas que moram em Pelotas - minha cidade
natal e onde morei até os trinta e quatro anos - que fotogra-

i

fassem em data e dia pré-detarminado o céu da cidade.
Os céus gue me enviaram foram catalogados e guarda-
dos, tornades, entdo, minha experiéncia, meus céus tam-
bem. O Projeto tornou-se a maneira pela qual podetia olhar
agueles céus, que ndo vejo mais, e assim revisitd-los em
Monteneqgro, em minha casa.

O movimento da criacao me fez entender que a
espessura do corpo pictdrico era de fio e ar, aéreo e areado,
como o céu estendido sobre as coxilhas pampeanas. Igual-
mente, entendi que a proposigdo de uma percepcio des-
centralizada tinha em si a proposicao de que somos a
experiéncia da multiplicidade em nds. Por meio de um
texto escrito por Andrea Hofstaetter sobre a minha produ-
¢80 artistica atual Cartogravistas, compreendi melhor al-
gumas relagdes com os trabalhos anteriores. Em um pa-
ragrafo Hofstaetter escreve assim:

‘0 azul do céu & o branco das nuvens evocam também o ja
presenta em pinturas ¢ vius de Eduarda Oz extratos da pintura,
de sua pintura, de seus desdobramentos, veladuras o
expandimentos, camadas, peles, espessuras de pigmentos a da
tecldos, sobrepostos, cobertos, recobertos @ transpostos, aticu-
lando opacidade com ransparéncias ¢ com luz, na producas da
miragens — entendidas como formas diferentss do ver. Tintas,
lecidos, wous, céus, imagens & corpo Se enredam .m cxperian-
ciaz a percursos frilhades pelos pés, pelas maos, pala olhar, pelo
coracdo, pelo pensamento. .M

Cartogravistas Celestes

Lmse:_'am blpe e ip Pl MRAME

= HOFSTAETTER, Andréa Convite Exposicio Cartogravistas Celestes de Eduarda Duda Gongalves. Montenegro: FUNDARTE, 2006
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O reconhecimento de gue a experiéncia do céu
pampeano, na época da pesquisa do mestrado, estava
inscrita na experiéncia dos corpos pictoricos, tornou-se
mais intensa do que os céus pintados, ou seja, do que a
referéncia que fazia aos céus de Leonardo Da Vinci e de
Paul Cézanne, embora consciente de que também esta-
vam ali, na obra. No (limo pardgrafo da dissertacio, ja
insinuo tal interesse pela minha geografia, quando relato
que: “o espacamento nos trabalhos possuem uma rela-
cao forte com os espacos onde permaneco a maior parte
de meu tempo; ¢ lugar onde o3 penso, onde 05 construo,
onde os penduro. Eles sio do tamanho da minha possibi-
lidade reflexiva, do meu quarto, do meu atelié, dos lugares
que nNao posso ver, mas sentirc.

Foi, emao, que desviei do caminho gque me fez
pensar a linguagem da pintura para um lugar que me fala-
ria, também, de como minha relagao espacial estava ins-
crita no meu corpo, a ponto de impregnar minha podtica, e,
principalmente, como poder-se-ia envolver a obra com
essas questtes; como poderia falar desse lugar que me
cartografa. Quando percebi que os véus sobrepostos
suscitavam uma experiéncia de lugar ali, 14, agqui, acold,
igualmente como a percepgio das vistas dos céus da pla-
nicie que percorria em minhas viagens e as gque avistava
na janela em Pelotas, desencadeei o que chamo de Inven-
tdrio celeste, desdobrando a exposicio Carnogravistas ce-
lestes, :

A exposicao a que me refiro redne trinta e trés foto-
grafias de céus, inseridos em gavetas presas & parede,
uma escada, cinco céus-objeto e um video. As disposi-
¢Oes dessas imagens e dos objetos em conjuncic reve-
lam uma carnografia de vistas do céu, doadas, pois, desde
que realizei o Projeto Seu/céu nio parei de solicitar As
pessoas que me doassem as vistas de seus céus, mes-
mo gue nem sempre fossem vistas fotogréficas. Chamo
de vistas, porque quero dar a entender que aguela ima-
gem & apenas um recorte de sua imanéncia, pois “esse
céu & varios em mesmo hordrio, em mesma data™’. As
imagens e objetos-céus n3o me interessam apenas este-
ticamente, mas também como registros de uma experién-
cia pessoal, agregada a outras, que em nos se configura.
O ecéu & uma experiéncia de todos nds, mesmo assim
cada um v& um ceu. Em um texto lido recentemente, des-
cobri a seguinte descricio sobre o antigo significado da
palavra vista, que veio ao encontra da proposicio podtica,
Vale destacar que eu a li depois de nominar ‘Cartogravistas’
o conjunto de doagtes e inseri-las em gavetas. Segue,
entio, o encontro:

*{...) a palavra ista’ indica singularidade, este ponto focal,
coma sendo um momento parficular m uma representagio com-
plexa do muendo, uma espécie de Allas topogrifico. O lugar onda
eram guardadas as vistas' ora scmpre um movel com gavetas
am gue 2ra anrquivade e catalogado todo o sigtema geogrdfico. O
mdwal guarda-arguivo & um objeto muita diferanta da parede ou
cavalete. Ele oferace a possibliidade de armazenar informagies
a da romotd-las umas as outras, assim cotejd-las por meio de
grade especial de um determinado sistemna de conhecimentos
Os arquivos de vistas estercoscdpicas, movéis rebuscados que
no século XX faziam parte do mobiliano das casas burguesas o
de bibliotecas publicas, abarcavam uma reprosentagio comple-
w3 do espago geogrifico. A impressao de espago e sua forle
ponotragaoe proporcionada pela “vista” funcionam, poranto como
madealn sensorial de um sistema mais abstralo, cujo tema tam-
bém & o espaco. Vistas ¢ levantamentos topoaraficos estio
intimamanta ligados & se determinam mutuamente™",

As vistas de céus, gue me doam ou que eu regis-
tro, =30 classificadas e engavetadas, essa @ a maneira
pela gual organizo e apresento o meu mapa, assim como
faziam antigamente para deslindar pontos de uma carto-
grafia complexa. Antonin Artaud em seus escritos diz que:
“o mundo tem uma geografia, também o homem interior
temn sua geografia e &sta & uma coisa material™®. A minha
geografia, na obra, é tracada por imagens que eu registro
e por outras vistas registradas por outras pessoas. Isso
porgue as imagens de céus ndo 580 somente imagens
que registrei. Ao recebé-las passo, entio, a vivenciar
imageticamente o ceéu do outro, ou melhor, a ver por meig
do outro, como um empréstimo de suas vistas. Ver pela
vista do outro & uma experiéncia de todos nds, recorrente.
Ver por meio do outro acontece quando, por exemplo, vejo
uma pintura de céu - aquele céu é do artista - ou quando
vemos uma paisagem num filme. Ela & uma paisagem
arbitraria, enquadrada e proporcionada enquanto fendme-
na visivel por alguém. Até mesmo quando leio algo, & algo
dito por alguém, isto &€ estamos o tempo todo sendo
agrimensados por outras vivéncias,

MNa Introducio Rizoma, do livro Mil Platos, volume
um, Deleuze e Guattari comegam relatando gue “escreve-
mos o Anti-Edipo a dois. Como cada um de nds éramos
varios, ja era muita gente. Utilizamos tudo o que nos apro-
¥imava, o mais proximo e o mais distante (...} ndoc somos
mais nos mesmos. Cada um reconhecerd os seus. Fo-
mos ajudados, aspirados, multiplicados”™ Az foto-
grafias de céus que me sdo enviadas, assim como os gue
eu fotografo e guardo tornam-se o inventaric imagético de
uma cartografia, que eu revelo como minha, mas que pode
ser de outros, guando apresentado em uma exposicio.
Mais uma vez encontro a reflexdo de Deleuze e Félix
Guatarri, que espessam as reflexfes suscitadas pela obra
em um texto de Alexsandro Galeano Dantas. Ele relata que:

" GONCALVES, Eduarda. (In)Tecidos: uma geologia do corpo pictdrico. Dissertagdo de Mestrado encontrada na Bibliotoca setorial do Instituto de Artes da
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" Essa frase fol profarida pela Profa. Dr. Tania Maria Galli Fonseca, na primaira aula do Topico Especial Mil Platds para o corpo ¢ para a ane: uma geogralia
da criagio, guando so rofera as dimonsdes movedicas & as camadas porosas dos platds. Aula ministrada no PPGAVI do Instineto de Artes da UFRGS.
' KRAUSS, Rosalind, © fotogrifice. Barcolona: Editorial Gustava Gili, sd. p.49
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o5 IncICUDS @ gQrupos 5ao atravessados por verdadeiras li-
nhas, fusos @ meridianos distintos. Mossa existéncia ¢ uma
especie de geografia. Somos corpos caregrafados. Assim coma
05 mapas gecgraficos delimitam e registram territérios politicos,
econdmices e culturais, os individeos ambeém sdo reqistrados e
cruzados por linhas () Devemnos inventar nossas praprias li-
nhas de fuga. Mesmo que para alguns individuos OU Qrupos
nunca seja possivel construi-las, Outres jd as perderam. As
linhas de fuga sBo uma questo de cartografia. Elas nos com-
phem, assim como compdem nasse mapa Elas so ransformam
e podem mesme penetrar uma na oulra ™

Ma exposigdo, aléem de mostrar os céus do Proje-
o sew/'ceéu, mostro outros céus, gue inventariel conforme a
origem de cada um. Dividi as fotografias de céus em séri-
es, tais quais: céu sugerido, gue reune as ceus do Projeto
seufceu; céus roubados, que reunem imagens de céus
que encontrei na casa de amigos; céus pedidos, que reu-
nem ceéus pedidos via internet;, céus encomendados, que
relinem céus-objetos; céus perdidos, que rednem céus
andnimas; céus capturados, que rednem céus de pinto-
res & céus guardados, que achei quando mexia nos anti-
gos slides de meu pai. A conjuncio deles & uma fentativa
de tracar a cartografia errante, ou a geografia de nossas
vistas de nosso corpo, aquelas que nos espessam, que
nos singularizam 2, que nos levam a outras.

A insergao das fotografias celestes em gavetas
reporta a maneira pela qual guardamos coisas, em gave-
tas, assim como nas entranhas da pele, nas camadas da
memaria. Cantografia Celeste ¢ um mapeamento do fugidio,
do que vemos, que ac mesmo tempo nos territorializa e
desterritorializa, ja que nos traga um lugar que se constitui
em outros, em outros & em nos Mesmos.

Contudo, ainda ha superficie/profundidade no ato
de abrir a gaveta, no instante de avistar o céu, no fato de
relaciond-los, na maneira como cartografam espessando
a pele.

O N+1 (ou todas as maneiras de operar o N-1)
dos platds da eriagao

O pensamento inscrito na proposicio de rede
deleuze-guattariana €, na minha investigagdo, como em
tada a proposicao poética, linhas de segmentariedade,
linhas de fuga, de estratificagio, de desterritorializagio,
metamorfoseante, cambiante, movente. Sdo platds, em
varias posicbes, aproximados e atravessados por varios
outros... o céu, o meu, o de Magritte, o de Priscila, o da
praia do Cassino, o fog de Pelotas, o hodierno, as gavetas
da casa na Galeria, em Bachelard, os arquivos burocrati-
cos, as nuvens de Carmela Gross, a estética do frio de
Vitor Ramil, os estratos da pintura, 0 mapa pampeano, o ar
Umido, os livros lidos, o Apresentacfes do deserto de Hé-
lio Fervenza, as vistas geologicas, as fotografia de Stigletz,
o Fotografico de Rosalind Krauss, o azul de Yves Klein, o
corpo sem Orgao de Artaud, Alice no Pais das Maravilhas,
Paul Valery, Paul Cézanne, as frestas, Montenegro...

Referencias

BARTHES, Roland. A cadmara Clara. Hio de janaire: Mova Fromei-
ra, 1984,

DANTAS, Alexsandro Galena A, Antonin Arlaud: Cartografo do
Abismo. Disponivel om: ittp: & wew.eca.usp.brnucleosfilocom!
alex.doc acesso em: 22 de agosto de 2006,

DELEUZE, Gilles. A logica do sentido. S80 Paulo: Perspectiva,
1958,

DELEUZE, Gilles; GUATARRI, Falix. Mil Platés. Rie de Janciro.
Ed. 34, 1995, v 1

DUCHAMP, Marcel. O ato criador. In. BATTOOCK, Gregory (org) A
nova arte. 520 Pauln Perspectiva, 1986

HOFSTAETTER, Andréz Convite Exposicio Cartogravistas Ce-
lestes da Fduarca Dueda Goncalves Montenegro: FUNDARTE, 2006

FERREIRA, Aurélio Buarque de Hollanda Nove Diciondrio Auré-
lie. Ria de Janeiro: Nova Fronteara, 1986

KRALIES, Rosalind, O fotegrdfico. Barcelona! Gustave Gilli, sd.
REY, Sandra. Da pratica a teoria: rés instancias metodoldgicas
sobre 2 pesquisa em podlicas visuais. In. PORTO ARTE. Porto
Alegre: Institute de AresfUFRGS, 1296,

VALERY, Paul Ldee fixe, ou, dex hemmes a ls mer. Paris:
Gallirmard, 1961.

= DELEUZE, Gilles; GUATARRI, Felix apud DANTAS, Alexsandro Galeno AL, op. oif. p. 1.

EQ0Z oiguETEpaNEUEl 'L W e | Uty oue 'EIJEE'JBIUEIH 'FoHTONM4 YT H

o
n



Utopia Entre Atos: Inscrigcoes no Corpo

Ana Licia Mandalli de Marsillac

Resumao: Este artigo busca analisar algumas questbes relativas 4 constituicdo e & apresentacio do corpo
através da obra de Gina Pane e Leticia Parente. Abordaremos suas obras ancorados na inter-relacio arte &
psicandlise. |dealizamos, com esse encontro, potencializar saberes e buscar formas que resgatem o corpo de
sua alienacio cotidiana, auxikando na construcao de uma forma singular em constante movimento.
Palavras-Chave: Corpo, Arte e Psicandlise.

Utopia between acts: inscriptions on the body

Abstract: This article attempts to analyze some questions about the constitution and the presentation of the body
based on the work of Gina Pane and Leticia Parente. We will approach these pieces of work anchored in the
interrelation between art and psychoanalysis. We hope, with this meeting, to potentialize our knowledge base and
to search for forms that are able to rescue the boedy from its daily alienation, assisting in the construction of a

singular form in constant movement.
Keywords: Body, Art and Psychoanalysis.

1

Intreducao

Entre atos, entre lugares: entre arte e
psicanalise, entre o artista e a obra, entre as
fixacOes da técnica e os acasos que permeiam
os atos, buscaremos o corpo. Entre lugares,
idealizamos potencializar saberes para nos
aproximarmos do gue faz marca no corpo na
atualidade, entendendo gue, ainda assim, fa-
remos apenas borda ao tema. Entre arte e psi-
candlise, vislumbramos reflextes sobre a am-
bighidade, o relativismo, os pontos de ruptu-
ra, a falta, levando-nos ao encontro do estra-
nho que nos habita.

Mosso titulo: Entre Atos, & uma tenta-
tiva de andlise sobre estes dois atos, naquilo
que podem nos dizer sobre o corpo, sobre seu
complexo processo de constituicio e de apre-
sentagdo na contemporaneidade. Além disso,
busca trazer a dimensdao da ficgao que com-
porta esses dois fazeres, que tocam com ta-
manha precisao na dimensao humana.

Utopia Entre Atos

A= reflexdes sobre o corpo na
contemporaneidade nas mais diversas areas do
conhecimento tém ganhado destaque, jd que,
como nos dira Foucault (1973), & atraves da sua
materialidade gue se imprimem as relagbes de
poder, tantc positivas, quanto negativas, que
permeiam os contextos sociais. Ainda com
Foucault, aprendemos que todo saber produz
certo tipo de poder, alguns submetem o corpo,
adestram-no para retirar dele sua maxima capa-
cidade; outros buscam potencializa-lo naguilo que
Ine é mais singular, auxiliando na construgdo de
uma forma e nao o moldando a uma forma pré-
definida. Messa dltima via, pensamos alojar-se
o ato criativo € o ato analitico, resgatando o corpo
de sua alienagdo cotidiana, auxiliando na cons-
trugcio de uma forma singular em constante mo-
vimento.

Deter-se a esses atos faz resisténcia aos
ideais de nossa época que procuram determinar

' Doutoranda do Programa de Pés-Gradueacio em Artos Visuals da UFRGS, na &nfaso do Histdria, Tooria o Critica, bolsista do
CHNPO Mestre em Psicotogia Sedal e Institucional/UFRGS, Especialista em Sadde da familia ¢ Comunidade/GHC. Orentada pelo
professor Dr. Edson Scusa, Trabatha predominantements com oS temas de pesquisa: Psicandlise, Arte, Corpo, Contamporanaidads,
gimmarsilzc@hotmail.com, fones: 51-32425052 e 51-99188754



o lugar do corpo, como se este pudesse constituir-se a
revelia da singularidade que o habita. Atualmente, os dis-
cursos organicistas pré-definem sua acdo, por outro lado,
os discursos pluralistas, atrelados ags interesses de mer-
cado, incentivam-no a uma fluidez ininterrupta, onde tudo
& possivel. Conforme o socidlogo Zygmunt Bauman {2001),
a velocidade do movimento, a liberdade sem precedentes
funcionam como principal ferramenta de dominacio, ge-
rando uma impoténcia sem precedentes. Se por um lado
ha uma desconstrugao que liberta, por outro vemos uma
desconstrucio que aliena.

Estamos sobre uma zona de fronteiras com rela-
¢cdo ao corpo e nao fora dela. Arriscariamos dizer que o
corpo sem fronteiras € o impossivel, € a morte, uma vez
que atualmente ndo sabemos mais viver sem elas. Nao
hd como desconstruir os limites do corpo por completo,
visto que & em referéncia a eles que, paradoxalmente, a
singularidade do nosso corpo se constitui.

O ato criativo da a ver a singularidade do corpo,
revelando-nos a preciosidade das marcas, dos restos, dos
detalhes, a importancia da forma e, ao mesmo tempo, nos
apresenta a capacidade de abertura que pode ter um cor-
po. Sendo assim, o ato criativo € um ato utdpico, que bus-
ca fazer um contrapeonto as formas instituidas e
anestesiadas pelo senso comum, pela forga dos habitos.
Utopia possivel através de um resgate da inconsisténcia
das imagens e da multiplicidade que nelas habitam.

O ato analitico também & um ato utdpico, pois
busca possibilitar a constituicio de um corpo através do
resgate do seu desejo, da sua histdria, de um novo lugar
de enunciacio, indo no confra fluxo de uma praxis gue se
vale do poder para adestrar o outro. Embora parta da su-
posicao de saber afribuida ac analista, para que seja pos-
sivel instaurar a relagdo transferencial, buscard conduzir o
tratamento pelo valor que da 4 palavra do analisando. “A
funcio do ato analitico & de abrir espaco para o detalhe
gue introduza o tempo da divida ¢ o espacgo da interroga-
can” (SOUSA, 2002, p.7)

Utopia, dessa forma, remete-nos ao nédo lugar ins-
crito no agora, ressignificando passado e possibilidades
de futuro. Utopia Entre Atos, conforme nosso titulo, reme-
te-nos a processos, atos em vias de se inscreverem e
deixarem suas marcas.

O ato analitico busca construir um outro lugar,
busca resgatar um sujeito desejante e, assim, poderia-
mos dizer, um outro corpo, habitado pela palavra e pela
histdria que o produziu. Este ato, tal como o ato criativo,
nac & regido por regras fixas e pré-definidas, pois toma
forma no proprio ato de feitura e, embora possamos dizer
que o analista dirija o tratamento, ele de modo algum deve
dirigir ¢ analisando. O analista nao busca uma reeduca-
cao do paciente, ndo estd |4 para seu bem, para adequi-lo
a uma formatacao, mas para gue ele ame, para gue ele
deseje. E exatamente, nesse sentido, que o resultado de
uma andlise tem um valor original para cada sujeito gue
ingressa nesta experiéncia.

MNao ha nada gue se definiria como A esséncia ou
como A verdade humana. Como nos fala Lacan, no seu
semindrio sobre a ética da Psicanalise, toda verdade com-
porta ficgdo e nisso ndo ha nada de enganador, pois a

forma de ver, de experienciar a realidade ¢ justamente o
que cada sujeito tem de mais singular.

Mao ha, dessa forma, uma verdade do corpo a ser
buscada, mas produgdes singulares, que nos auxiliem a
construir um mosaico sobre o lugar do corpo nestas duas
abordagens: Quais aspectos sdo relevantes para pensar-
maos a consfituigdo do corpo? O que, na atualidade, faz
marca singular? E possivel expor a singularidade de um
corpo?

Entraremos, assim, nas disparidades que consti-
tuem um corpo. Entendemos que sao elas que possibili-
tam a criagAo de valores originais. Mao ha linearidade,
nem na relagdo do arista com sua obra, nem na relagio
analitica. Marcel Duchamp, no seu célebre texto: 0 ato
criador”, orignta nossa andlise fazendo-nos olhar para
duas instdncias que convivemn, mas se diferenciam: a in-
tencao e a realizagao.

Mo ato criador, o artista passa da intengio & realizagio, através
de uma cadeiz de reagies totalmente subjetivas. Sua luta pela
realizacio & uma sdrie de oslorgos, solrimantos, satisfaghes,
recusas, decisies, que também ndo podem e nao devem Ser
totalmente conscientes, pelo menos no plano estético.
(DUCHAMP. 1975, p.73)

A disparidade entre intenc3o e realizagdo tambem
estd presente no ato analitico. O sujeito que busca uma
andlise “[...] parte em busca do gue naoc tem e nao conhe-
©e, 0 que vai encontrar é o que lhe falta [...], a saber, o seu
desejo” (LACAN, semindrio 8, p.71). O analista, por sua
vez, faz melhor “[...] situando-se na sua falta-a-ser do que
em sau ser” (LACAN, Escritos, p.596). A transferéncia, con-
ceito utilizado para denominar aqguilo que regula a relacao
entre analista e analisando, possibilitando que o sujeito
fale ao analista, vai contra a idéia de uma intersubjetividade
gue regule a relagio analitica, pois & de uma dispandade
gue se trata. De uma disparidade entre aquilo que o sujei-
to busea e aquilo que o analista pode o conduzir, constitui-
sE um outro corpo.

Abordaremos, dessa forma, as obras de Gina
Pane e Leticia Parente sabendo que elas se constituem
em uma relacie dispar entre intengéo e realizacio. As ima-
gens que se apresentam n3o estdo fechadas, elas conti-
nuam a trabalhar, a produzir sentidos, elas se movem. Nao
ha como controlar © movimento & a irrupgao das imagens
corporais. O sujeito ndo tem como decidir sobre a sua
imagem, o artista nao tem pleno controle sobre sua obra;
elas o ultrapassam. Provavelmente, esse movimento das
imagens tem grande relagao com o movimento das cons-
trugbes simbdlicas subjetivas, com o movimento do dese-
jo, =endo, somente a posterion, que se pode significar as
imagens e que & possivel atribui-las uma categorizacio
estética.

Inscrigbes no corpo

Poderiamos considerar Marcel Duchamp um dos
mais importantes precursores da arte contempordnea,
dissociando a relagio entre arte e estética, afirmando que
& o meio, enguanto continente, gue valora os objetos artis-
ticos e nac os conteddos. Através dos seus ready-mades,
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traz objetos de uso cotidiano para o ato criativo, revelando
a importancia da contaminagdo da arte com a vida, a im-
portancia do efémero e da critica ao sistema,

A partir desse momanto, o dominio da are ndo ¢ mais o da
retirada e do desentendiments, do contlito com a sociedade, mas
de um ackaramento, circunstanciado, dos mecanismos quo a
animam. (CAUQUELIN, 2005, p. 105)

Por volta dos anos 60, estreitamente vinculada &
arte conceitual, vemos avangar o movimento intitulado Body-
art ou Arte Corporal enquanto pratica que tém como supor-
te o corpo do artista, prezando, de um modo geral, pela
exacerbagio dos possiveis e pela imediatidade da expres-
sd0, onde a exibicao & o contririo da representacio. A Body-
art buscava repensar o conceito de corpo, quebrar padroes
estéticos, dar a ver suas novas potencialidades. Buscava
questionar a obra de arte enguanto produto a ser consu-
mido, expondo uma obra efémera. Se o corpo passava a
ser banalizado pela violéncia das grandes cidades, exalta-
do pela estética, manipulado pela ciéncia, a Body-art rei-
vindica um “direfto ao corpo™ (CAUQUELIN, 2005), ainda
que seja através do sofrimento, da tortura e da dor,

Mo inicio dos anos 70, a artista francesa Gina Pane
(1939-1990) afirmou-se enquanto importante protagonis-
ta da Arte Corporal, principalmente no que se refere as
“inserigées na came”. Realiza, através do seu corpo, uma
obra com forte confeldo simbdlico e politico, produzindo
suas agbes em seu atelier ou em pablico, registrando-as
através de fotos, videos e textos.

Duas de suas obras merecem destaque: em Es-
calada sem Anesfesia, de 1971, (Imagem 1), a artista sobe
e desce escadas com laminas no lugar de degraus, muti-

- e e

Imagem 1: Ging Pane, Escaloda sem Anestesia, 1971,

lando-se na presenga dos espectadores, guestionando o
anestesiamento que marcava a sociedade contempora-
nea; em Agao Sentimental, de 1973, (Imagem 2) realizada
na galeria Diagramma em Mildo, ela traz & publico o uni-
verso femining, misturando crueldade e dogura. Gina Pane
organiza a obra em trés salas ante um plblico exclusiva-
mente feminino: na primeira delas, hd uma rosa branca ao

L

Imarem 2:0Gina Pane, A¢do Sentimental, 1973,

centro ¢ fotos de rosas nas paredes com dedicagbes de
uma mulher a outra; na sala posterior, hd uma projecao da
artista com um buqué de rosas vermelhas: na terceira,
onde se desenvolve a aglo, ha trés circulos riscados de
giz ho chao ao redor da palavra Donna. Com um ramo de
rosas vermelhas no seu colo, a artista realiza uma série
de gestos que aludem & maternidade. Posteriormente, a
artista finca espinhos em seu braco e realiza um corte em
sua mao.

Além dos conteldos simbdlicos e politicos, o Real
do corpo ganha destague nas obras de Gina Pane. Lacan,
na inicio dos anos 60, levanta a discussdo sobre o concei-
to de HeaF enquanto trauma, esguecido, ndo representa-
do; reflexao que pode vir a somar nesta andlise sobre a
obra de Gina Pane. A artista, ao mostrar as “inscricbes na
carng” sem mediacies, nos remete ao Real, mas o Beal &
o impossivel de ser simbolizado, € o objeto perdido
(FOSTER, 1996). Por trés do gesto, hd a intencéio da artis-
ta, ha o Real para nos seduzir. Assim, nos perguntariameas
se, quando ela nos confronta com a carne do corpo, com
suas aces brutais sobre si, ela nos mostra o Real? Po-
deriamos dizer que ndo ha representacio?

As "inscriches na carne” 530 questdes ainda pre-
sentes na arte atual, mas, certaments, nos remetem aos
rituais centendrios que marcavam todas as culturas. Ritu-
ais de inscrigio na cultura, que na contemporaneidade
ganham destaque e nos fazem pensar sobre o lugar do
corpo e suas formas de representacio/apresentagio neste
novo Cenario.

A artista brasileira Leticia Parente (1230 — 1991)
foi uma das pioneiras da Video Arte no pais, destacando-

? Real nao & sindnime de realidade, & uma das instincias que a compde, juntamente com o simbalico e o imaginério



se também por dar a ver suas "inscricdes na carne”, atra-
vés da sua obra em video Marca Registrada, de 1974 (Ima-
gem 3}, considerada por Arlinde Machado um dos traba-
lhos em video mais perturbadores da época. A artista bor-

Imagem 30 Leticia Parente, Marca Registradio, 1974,

da com uma agulha e linha preta na sola do seu pé: Made
in Brazil, filmando esta cena em um big close. Parente
revela com ironia a marca brasileira, através da linguagem
dos “colonizadores” norte-américanos, usa seu corpo
como suporte artistico para marcar na came sua origem.
Seu trabalho nos reqete a intrincada relagio corpo-cultu-
ra-linguagem, além disso, nos levara a pensar sobre o
cenario brasileiro com relagao ao corpo e também a arte.
Temos direito a0 corpe ou somos assujeitados pelos
modelos que sdo “importados” pela nossa cultura?

Conclusoes

Gina Pane e Leticia Parente nos gquestionam so-
bre o lugar do corpo, nos expiem formas de apresentad-lo
e, assim, potencializam as possibilidades de reflexéio so-
bre o tema. A singularidade da obra de cada uma delas
nas traz elementos diferenciados para pensarmos sobre
o corpo. Gina Pane apresenta sua obra atraves da
performance, envolvendo elementos estéticos novos para
sua época, colocando o corpo do artista como objeto de
arte, dando a ver a efemeridade da agao que, a posteriori,
s6 pode ser captada por registros. E o encontro perdido,
que 56 nos & acessivel pelo que resta. Leticia Parenta, por
sua vez, envolve o corpo-agio-tecnologia. D4a a ver a para-
doxal relagdo entre esses elementos: se o corpo vai alem
de suas fronteiras com a tecnologia, ainda assim precisa
da rudimentar costura na carne para se sustentar.

Entre esses atos vislumbramos processos utdpi-
¢0s5, exposicio de novas formas para pensar o corpo/car-
nefreal, corpo/simbdlico e o corpofimagem. Visualizamos
inscrigies de um nac-lugar.
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Algumas consideragoes sobre a metodologia da
pesquisa em arte a partir de uma experiéncia
particular em pintura

Marilice Gorona’

Resumeo: Este artigo procura responder a algumas questes referentes 4 metodologia da pesquisa em arte, Tais
questdes surgiram a partir da necessidade de refletir sobre meu proprio processo de criagio no campo da pintura
& de verificar em que medida esse processo de pesquisa poderia ser tomado como cientifico. Para tanto, este
artigo apdia-se na tecria peirceana da légica da descoberta ou abdugio (processo de formulagio de hipiteses
explanatérias).

Palavras-chave: pintura; metodologia; abdugio.

Some considerations on the methodology of the research in art from a
particular experience in painting

Abstract: This article attempts to answer some questions conceming the research methodology in art. Such
guestions have emerged from the necessity of both reflecting upon my own creation process in the field of
painting and:inuestigaﬁng to which extent this research process could be taken as a scientific one. [n order to do
50, this article is grounded on the Peircean theory of the logic of the discovery or abductive inference (process of

sexplanatories hypotheses formulation).

Keywerds: painting; methodology; abduction,

Comecar este artigo chamando a
atengio para o aspecto particular de uma ex-
periéncia em pintura pode parecer, a princi-
pio, uma obviedade. De modo geral concor-
damos que a experiéncia artistica caracteriza-
se por ser, na maior parte das vezes, individu-
al, original e, inerentemente, singular? No en-
tanto, guando adentramos no campo da pes-
quisa institucional, nos deparamos com o ca-
rater universalizante do método. Pensar so-
bre a possibilidade de tornar geral uma expe-
riéncia comumente abordada como particular
e subjetiva ja se coloca aparentemente como
um disparate. No entanto, deve haver alguma
razao - além de uma significativa melhoria em
seus honordrios - para que os artistas este-
jam saindo de seus atelieres e inserindo-se
cada vez mais no ambiente académico. Acre-
dita-se entao, que esse movimento em dire-
a0 a pesguisa institucional indicaria uma to-
mada de posicio referente ao cardter
epistemologico da experidncia artistica que,

aliada ao desejo de sistemnatizar certa massa de
conhecimentos, teria como objetive compartilhar
& colaborar com o alargamento de um campo de
saber. Pensar sobre tal processo de sistemati-
zagdo levou-me a certas dividas: Afinal, o que &
método? Qual a diferenga entre método e regra?
Existe entrecruzamento entre a investigagdo ci-
entifica & a artistica? Qual a especificidade da
pesquisa em artes? Em meu trabalho eu estabe-
le¢o regras ou método? Expectativas ou hipdte-
ses? As pinturas produzidas significam a
verificabilidade, a solugdo, ou o prdprio proble-
ma?

Inversdes: método ou reqra?

Toda histdria do pensamento cientifico nos mostra
gue apenas se constrdl “contra”. Contra qué?Contra
o que ¢ “secundario em relagdo & mobilizaciio da
forma mental que cria a vontade de oposigio™. HA
aqui um artiflcie dialético no mecanismo do espirite;
construir imites para oz poder ultrapassar, mobili-
zando as forgas do espinito sobre este ponto preciso,
s uma das regras da heuristica, A, Molas

' Artista plislica e doutoranda em Poéticas Visuals pelo Programa de Pas-Graduagio em Artes Visuais do Instifulo de Artes da
UFRGS. Professora do Curso da Artes Viswais da ULBRA, Professora do Curso de Comunicagic Digital - Cléncias da Gomuni-
cacdo da UNISINGS.

? Masmo quando o trabalho artistico & realizade em duwo ou em grupo, trata-so, sempre de uma experéncia paricular, E sempro uma
pesquisa de carater paricular @ qua, se ndo & original, (fermo qua seria discutivol), ¢, de fato, singular.

COROMNA, Marilice. Algumas considerages sobre a metodologia da pesquisa em arte a partir de
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Durante 2 pesquisa de mestrado percehi que ha
muito tempo trabalhava com inversdes. Nos desenhos abs-
tratos do inicio dos anos 90 invertia os pesos da composi-
cao, buscava criar um espago em desequilibrio, vertiging-
s0. Mais adiante, inseri a figura humana nas pinturas abs-
tratas, mas com uma dimensdc mindscula em
contraposicao ao espaco circundante. Messe caso, cabe
lembrar a importancia conferida & representagiio do corpo
humano a partir da Renascenca e a contraposigdo gue
procuro estabelecer, nesse momento, entre figurativismo
e abstracao. Depois houve inversoes de tamanhos e for-
matos do suporte; inversdes de cor, de sistemas de repre-
sentacio, etc...

Em (in)Versdes do espaco pictdrico®, por exem-
plo, as inversdes diziam respeito aos procedimentos pic-
toricos, através dos guais foram articulados sistemas pa-
radoxais de representagdo, com o intuito de alcangar am-
bigiidades perceptivas que chamassem a atengio de nos-
so olhar diante da sensagdo espacial que experienciamos
com a pintura. Pensar em inversdes levou-me a varias
oposicoes: ilusido - planaridade, naturalismo-modernis-
mo, rigidez do desenho técnico - expressividade do gesto,
arquitetura modernista - ornamento, tecido pre-fabricado-
pintura, etc. .

Comecei a dar-me conta que de uma seérie para
outra de trabalhos eu procurava, de forma sistem:tica,
pensar em atitudes' ou sentidos contrdrios daguilo que
havia feito. Era uma forma de desdobramento das idéias.
Se 05 acasos durante o processo oportunizam a deriva-
ciio de novos caminhos, inverter o pensamento também
me possibilita pensar em novas atitudes em pintura.

A palavra invers3o designa o ato de frocar a or-
dem em que s& acham quaisquer elementos, coisas, efc.
Esta outra palavrinha, ordem, também & importante, pois
para falar-se em inversio é preciso partir-se de um gua-
dro de referéncias, de uma ordem estabelecida, de uma
“verdade”. Uma inversdo seria também uma inverdade,
esta no¢do ja estd na propria etimologia da palavra.

Para Merleau-Ponty®, por exemplo, quando anali-
sa a percepcac do espaco a partir de determinadas expe-
riéncias com a visdo, “inverter um objeto & retirar-lhe sua
significagdo™. Parecer invertido refere-se a uma relagio ao
campo fati-corporal ou ao campo visual habitual, dos quais
dizemos, por definigiio nominal, gue s3o “direitos”. Inverti-
do ou dirgito, em si, nada querem dizer. Sequnde o autor,
nossa percepgio espacial, mesmo a primeira, “refere-se
a uma crientagio gue a havia precedido”.

O campo onde as inversdes ficam mais evidentes
@ na linguagem verbal devido as regras gramaticais, as
relagdes de significacio pré-estabelecidas, as identida-
des definidas. De forma magistral as encontramos na obra
de Lewis Carroll

Pensar nas inversoes levou-me a averiquar se em
meu processo de criacdo elas se tratam de um método,

uma regra ou um simples procedimento. £ qual a sua
fungao?

Para comegar, vamos recorrer ao Diciondrio de
filosofia na tentativa de esclarecer melhor a nogao de mé-
todo:

1) Tem-se um método quande se dispde de, ou se segue, (merd),
certo “caminha®, {hodds), para alcancar detorminado fim, pro-
poste do antemdos. Esse fim pode ser 0 conhacimento ou pode
ser tambam um "fim humano® ou vital, por exemplo, a “felicida-
de”. Em ambos o5 cases, hd, ou pode haver um método

2} {...) © método se contrapts 4 sorte @ a0 acaso, pois &, antas
de tude, uma ordem manifesta num conjunto de regras.

3) (...} Mo chamade “saber vulgar” hi j&, quase sempre de modo
implicito, um método, mas este dlfimo assuma importincia wni-
camente no saber cientifico, Com efeito, neste ultimo tipo (ou
tipos) de saber, o métedo se tormna explicito, pois NAo apenas
contém as regras, como pode conter de igual maneira as razies
pelas quais estas ou agquelas regras sio adotadas.

4) {..JUma das quesifes mais gerais, e também mais
fregiientemente debatidas, com referéncia ao método & a "rela-
¢an” qgue dave sor estabalecida entre o matodo o a realidade que
s8 procura conhecer.Julga-se amidde qua o tipo de realidade que
se visa conhecer determina a estnura do método a segur, 2
gue Sara um ermo instituir e aplicar um método “inadequado™ ™
5) (...)Existem variados métodos conforme os diversos campos
de saber, {..)Mazs seja gual for a concepedo de mdtodo que sc
mantanha, ha em tedo métedo algo comum: a possibilidade de
serusado e aplicado "por guem guer que seja” dina Descares em
seu Necurso de método. (L..) Em outros termas, nao hd “métodos
individusis"; 0= gue recebem este nome 530 simplesments "cos-
wmes" ou “procedimentos.”

A partir dessas definicies e, sem nos preocupar-
mos muito com as possiveis referéncias das mesmas ao
método cartesiano, conseguiremos visualizar as condi-
¢Oes necessarias que tornam um método e ndo outra coi-
sa. Metodo pressupde: 1) Um caminho & um objetivo; 2)
Ordem manifesta em um conjunto de regras (sistematiza-
cdo do conhecimento); 3) Suas razdes explicitam-se na
propria problemdtica; 4) Adequacdo i realidade gque se
procura conhecer; 5) Nao ha métodos individuais.

A partir dai, percebe-se que um método carrega
consigo & nogio de conjunto, ou seja, existe no método a
nogdo de uma série de passos (regras) a serem seguidos
para a obtencio de um fim, uma resposta, um resultado. A
invers3o por si 50, isoladamente, ndo garante a constru-
cao da obra, ou seja, da investigacao. O método & a mani-
festacdo de um conjunto maior de regras determinadas. A
inversdo poderia, entdo, ser considerada uma regra? Se-
gundo Ferrater Mora, "num sentido muito geral usou-se
‘regras” para se referir aos preceitos de que se compoe
um meétado. (...} Intuitivamenta cabe entender por “regra”
toda formulagio que enuncia como se deve proceder den-
tro de determinada esfera de possiveis agbes. (...) uma
regra indica o que & admitido e o que naoc & admitido.”
Nesse sentido, as inversdes poderiam ser uma regra na
medida em que enunciariam possiveis agdes denfro do
campo da pintura, levando em consideracdo a
contraposicao de uma agao anferior. Essa regra poderia
ser aplicada a qualquer trabalho. Mas, qual seria a funcio

T {Im)Vearsfes do espage picidrico: convencies, peradoxos & ambiglidades trata-se de minha dissertagio de mestrado desenvolvida na area de Podticas
Visuais do Programa de Pds-Graduzcio em Ares Visuais do Instituto de Artes da UFRGS e defendida em setembro do 2002,

*yar sm MERLEAL-FONTY, M. Fenomencliogia da percepedo, S3o Paulo: Marting Fontes, 1999, pp. 3273435,

= MORA,). Ferrater. Dicionéric de Filosofia, tomo I, Sao Paulo: Edigies Loyola, 2001, pag. 1962,
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dessa regra na pesquisa em artes e, particularmente, em
minha investigagio em pintura?

Para pensar sobre a fungio das inversdes foi pre-
ciso retornar ao principio da investigacdo. Sendo assim,
deparei-me com a pergunta inicial de como se da a formu-
lacao de uma questdo a ser investigada? Bastante didati-
co & ilustrativo seria revermos um trecho do didlogo entre
Menon e Socrates, estabelecido em torno da investigacio
sobre a virtude:

Mendn - Mas de que maneira vais W investigar, Socrates, aquilo
que de todo em todo ignoras o que sefa? Efetivaments, se te
propusseras essa tarefa, qual das coizas gue n3o sabes vais
esmdar? Ou, ent3o, 56 12 CNCONIarcs par acasc, COm 0S5 Coisa
precisamente, como irds reconhecer gue era aquila que tu imagi-
navas?

Sdorates - Ménon, ja compreendo o gua gueras dizer. Vés isto do
mesmo modo que conduzes uma disputa sofistica: ndo é da
conta do uma passoa imvestigar nem o gue sabe, nam o gue nao
sabe? Mao investigaria o que sabe, pois jd o conhece! E, para mal
peszoa, nie ha necessidade alguma de investigacio. E também
nac imvastigana o que ndo conhece, pois ndo saba o gue vai
investigar ¥

A partir dai Socrates fara a critica a esse racioci-
nic, demonstrando que o investigar e o aprender s3o ex-
clusivamente reminiscéncias. Para que su possa investi-
gar algo, deste algo ja devo saber um pouco, visto que &
no movimento do raciocinio que chegarei a um ponto que
evidenciara a consciéncia de minha ignordncia, e para isso
necessito ter o conhecimento daquilo gue ignoro. Mas, ape-
nas quando me deparo com aguilo gue me escapa é que
a investigagdo principia para dar cabo & ddvida.

C. 5. Peirce, que dedicou grande parte de sua obra
ao estudo dos métodos das ciéncias. Ao fazer a revisdo do
método cartesiano e empreender a critica ao conceito de
intuicio de Decartes, afirma que ndo podemos comecar
uma investigagdo a partir da divida completa. Caso isso
fosse possivel, a propria investigacdo seria impossivel, pois
nenhuma investigacdo parte do nada, além do que a divi-
da completa é uma impossibilidade psicoldgica.” Mas de
que forma, entao, instaura-se a divida em meu processo
de trabalho?

Conforme foi dito anteriormente, toda invers3o
pressupde uma verdade ou um guadro de referéncias de-
terminado para que ela possa existir, ou melhor dizendo,
contrapor-se.  Pressupde, entio, um momento anferion. A
inversao seria entdo, uma regra de caracteristica temporal

" Var PLATAQ. Ménon — 80 d-a

que necessita de um fato anterior para ser aplicada. No
gue diz respeitc ao processo pictdrico, aplicar a regra de
inversio significaria partir de algo j4 dado, provocando uma
alteracao de sentido; seria interferir em um grupo de re-
gras ou padroes definidos e usados anteriormente. Che-
gamos, entao, a funcio das inverstes: produzir desloca-
mentos de sentido, produzir estranhamento do j4 conheci-
do com o intuito de provocar a geragio de novas hipdte-
ses. Inverter alguns "termos” na tentativa de problematizar
a pintura e a partir dai empreender a investigaciio. As in-
versdes, por veres as mais singelas, acarretam consegi-
encias que devem ser verificadas. Podem ser inverses
de convengies, de procedimentos plasticos (cor, gesto,
etc..), de dimensdes, de materiais, etc... A invers3o pode
estar explicita como assunto da pintura ou pode ser usada
apenas para detonar o processo criativo, estando invisivel
no resultade final,

A pintura do processo ou o processo da pintura?

Para dar continuidade a pesquisa de mestrado,
tentando alterar e desdobrar determinadas questdes rela-
tivas a representagdo, procurei pensar em algumas pe-
guenas inversdes. Comecei, entdo, pela cor. Nas pinturas
anteriores a cor era de extrema intensidade, assim como
o contraste. O contraste & fundamental, tanto na represen-
tagdo de espaco na pintura, guanto em nossa percepcao
daquilo que nos circunda cotidianamente, em nossa rela-
cac com os objetos e com & sensacio de profundidade.
Pensei, entdo, como seria construir espago com um mini-
ma de contraste e com reduzida paleta de cor. Imaginei a
dificuldade gue seria conseguir isso com o branco. Essa
inversdo deu inicio a novas imagens que, por sua vez, na
medida em que foram sendo produzidas suscitaram no-
vos pensamentos® e atitudes, Nessa pintura foi definida
uma quantia de 14 modulos que seriam colocados lado a
lado determinando uma linha extensa ao longo da parede.
As imagens ndo s3o mais derivadas de revistas de argui-
tetura e sim de registros fotograficos obtidos por mim de
espagos arquitetdnicos. Este fato, de certa forma, tambem
estd transformando-se em uma regra.” O espago a ser
fotografado estava em reforma e a poeira da massa corri-
da estava espalhada por todo canto. Essas imagens cha-
maram-me a atengdo pela possibilidade de produzir fotos
muito esbranquigadas.

T Ver SANTAELLA, L. - O melodo anticartesiano de C.5. Peirce. 530 Paulo; Unesp, 2004, p. 48,
. Perceba-se neste processo o ancadeamanto de pensamentos que nos fala Peirge. [Da impossibilidade de uma cognicio orgindria, ou seja, de que nao ha

urn pensamanto “que ndo saja precedido por um anterior”. Idem, p. 51

" Delerminet, a parir deste trabalho, que os espagos representados nas pinturas serdo de espagos fotografados por mim ou, no caso deo lugaras distantas,
por pessoas conhedidas ou imagens presentes nos editais dos espacos da exposicdo. Quando faco o registro fotografico & procuro um tipo de estranheza
espacial guoe serd aplicada A pintura. Recentemente, ao elaborar um projeto de exposigdo para o Paldcio das Artes em BH, recomi a uma amiga que reside
na cidade, pedindo que folografasse de diverses dngulos o espago de exposigio gue me interessava. Que tentasse pegar Snguios estranhos & que pudesse
capwsrar elementos arquitednicos quo podordam sanir par a construgao da minhas pinturas. Seguindo, ent3o, algumas instrugdes ela fer & anvicu-me o5
registros folograficos. O espago de exposicho interessou-me pelo fato de sor muito branco e, além disso por ser um projeto modemnista de Oscar Niemayer,
alids, come um grande nidmearo de centro culturals, museus, ou sofa, instituicoes pdblicas brasliciras.
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Ao iniciar a pintura dos dois primeiros modulos,
cologuei as imagens fotograficas “emolduradas”™ por um
vizor de papel branco - arificio que me ajuda a selecionar
parte da imagem. A principio, tinha apenas a idéia de ir
construinde espacos arquitetdnicos, module por modulo,
jogando com diversos pontos de vista: de topo, de baixo
para cima, frontal, aproximado, distante, etc... Mas ainda
tinha dividas do porgué, da definigio da horizontalidade
daquela seqiléncia. Sentia falta de uma justificativa. Por
gue aquele formato que tevocava a ideéia de
seqiencialidade? Ma verdade, eu ainda nao havia achado
uma razao, apenas me agradava a quantia de imagens.
Mas, em um determinade momento, com duvidas sobre
perder certa zona de pintura, resolvi fotografar as pinturas
em andamento. Ao olhar pelo visor da camera fotografica,
fui surpreendida por uma selecdo que viria a ser, depois
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de revelada a copia, uma imagem composta de quatro
imagens. Senti que alge como um desvio estava aconte-
cendo. Aguela imagem composta de guatrc imagens -
duas pinturas e duas fotografias — poderia ser um novo
trabalho.

Essa imagem suscitoU novas questies, desvian-
do-me do caminho gue tinha me proposto a construir:

1) O espago representado pela pintura € o espaco
de exposicdo. O espago representado pela foto € o espago
da producdo da primeira representacio. Ao tomar a foto
das pinturas com as fotografias como referéncia para uma
nova pintura, eu estaria pintando o processo de pintar?0
registro da génese da pintura? Temos aqui: A copia da
copia? Pintando e fotografando e pintando o fotografado
levaria para uma representacio en abime.”

2) A representacio en abime, do quadro dentro do
quadro, provoca uma leitura perpendicular & superficie da
tela, sendo gque o formato linear suscita um movimento
paralelo & parede; um deslocamento para os lados e nao
para dentro. Mo gue implica a coexisténcia desses dois
movimentos?

3) Decido gue a imagem pictdrica terd menos con-
traste que a imagem pictorica da foto. Relacao ficgao/rea-
lidade — documentario - convengies

4) A fotografia fara parte do trabalho ou apenas
suas convencies?

5) A fotografia, na maior parte das vezes, foi refe-
réncia de minhas imagens. De que formas a pintura evi-
dencia os resquicios das convengdes das fotografias
referenciais?

6) O jogo entre as imagens pictdricas efou foto-
graficas levantam questdes referentes a convencao, re-
presentagdo, mimese, ilusdo, ficcio/realidade, metafora,
auto-referencialidade, metalinguagem, hibridismo, recur-
s0 manualimecinico, etc

Agora sugiro interromper essa descricdo na ten-
tativa de analisar o que ocorreu até aqui. Em um primeiro
momento aplico a regra das inversdes da cor, na tentativa
de problematizar a pintura, detonar um novo processo cri-
ative." Ao tentar uma nova situagao pictdrica, levanto hipg-
teses a partir da dificuldade em construir/representar sen-
sacles espaciais prescindindo do contraste e da intensi-
dade da cor. Tendo observado a dificuldade de formar ima-
gens pela falta de contraste, outros procedimentos poderi-
am ser tentados: planos definidos com pinceladas unifor-
mes ajudariam as perceber as nuances de cor e espa-
pos? Pinceladas aparentes e desordenadas impossibili-
tariam a visdo da imagem? Confundir-se-iam os planos?,
etc... Sequindo esses passos, se percebe o vai-e-vem do
arfista entre dois territdrios, o da razao e da sensibilidade,
o das operagoes logicas e o campo das sensagdes. Mas,
e nesta alterndncia, difia mesmo no cruzamento desses

* Aocurso metalinglistico em gue uma representagdo refers-sa a i mesma, ou a um fragmente do conjunta, em repeticio especular. O quadro dentro do
quadro, dentro do guadre, O terma mis en sbime ou en abyme & ofunde da critica literdria, foi cunhado por Andreé Gide em sew Jornal (1885-1835). Paris:
Pléiade, 1948, p. 41. A frase “em abismo™ descrave o fragmenta de um texto que repreduz em miniatura o texto em sua inteiraza. O texto dentro do texte em

uma reduplicacio especular.

" Moles define a Cristividade como a “aptidio do criar a0 mesmo tempo o problema e sua sofugdo”. Ver MOLES, A. A criagio cientifica. S50 Paulo:

Perspectiva, 1928, p. 257.
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dois territdrios, onde nfio conseguimos estabelecer com
definicao a origem e o término de um pensamento, que se
torna manifesto o processo de cognicio em arte.
Comumente, um fato surpreendente nos interpela durants
0 processo artistico e recorremos a operagdes ldgicas para
tentar explica-los. Mas, para conseguirmos verificé-los e
explica-los, precisamos, antes, formular algumas hipdte-
ses (possiveis). Esse processo assemelha-se, como ve-
remos, ac processo da investigacio cientfica. Segundo
Males, a criagdo cientifica nao difere fundamentalmente
da criagdo artistica: uma e outra n3o 530 sendo aspectos
da criagdo intelectual a exercer-se sobre duas “matérias”
diferenfes, mas a utilizar, essencialmente, os mesmos
metodos de pensamento.”* C. 5. Peirce, estudando a dou-
trina das probabilidades e os métodos da investigagio
cientifica, inclui um terceiro tipo de inferéncia, a abducio
(processo de formulacdo de hipdteses), ao lado da inducao
(verificagdo) e da dedugdo (conclusio). Peirce procura
demonstrar que, mesmo diante de meros fatos cotidia-
nos, funcionamos através de um processo de formulaggo
de hipdteses.

Olhando, através de minha janela, esta inda manha de primave-
ra, vejn uma azaléia em plena floragSo. Nao, ndo! Eu ndo vejo
isto, embora Seja essa a unica manaira qua eu tenho para descre
VEr 0 qua vajo. [ss0 & uma proposigio. uma sentenca, um fato;
entretanto, o que percebo ndo & proposicao, sentenca, fato mas
apenas uma imagem, a qual torno parcialmente intelighel por
meic de uma enuncizgdo do fato. Essa enunciagio & abstrata; o
que vejo, pordém & concrete. Realizo uma abducio quando procu
o expressar am uma sentenga algo que vejo. A verdade é guo
tode o edificio do nosse conhedmenta ¢ uma estrutura emara-
nhada de puras hipoteses, confirmadas e refinadas pela indecio.
0 conhecimento nao pode avYangar nem um pouco além do asti-
gio do olhar gue observa despreccupade se ndo sa fizer, a2 cada
passo, uma abdugan?

Para Peirce, a hipdtese explanatdria é a unica ope-
racdo ldgica que apresenta uma idéia nova, pois a inducédo
nada faz além de determinar um valor, e a dedugdo mera-
mente desenvolve as conseqiéncias necessarias de uma
hipdtese pura." Segundo explica Santaella sem a abdugao,
nephuma percepcdo seria possivel, pois, até mesmo na
percepcdo mais automatizada, ha sempre o components
hipotético trazido pela abdugio (CP5.181); ela desempe-
nha um papel também importante na memdria (CP2.625);
e & essencial para a histdria {CPE.606 e 2.714 )" Da mes-
ma forma, acontece no processo artistico., sendo que asse
processo de formulagdo e verificacio nfio estd presente
apenas no inicio do processo da pintura, mas em todo o
seu percurso. No momento em que me afasto e olho a
pintura pelo visor da cidmera fotografica sou interpelada
por um fato surpreendente que coloca meus juizos em
suspensdo. Nao poderia dizer que nada sei daguela ima-

2 |dem, p, 262

gem. Dela tenho uma leve suspeita que ird provocar a for-
mulagie de novas hipdteses. E, ao escolher determinada
hipdtese, ja estarei delimitando um nove quadro de refe-
réncias, tanto pessoais quanto tedricas, como imagéticas
e artisticas. Ha que lembrar que o processo de abducdo
estd imbricado, ou pelo menos em alternancia, no embate
com a matéria. Essa experiéncia dialdgica entre o corpo e
a matéria que tdo bem nos ilustra Merleau-Ponty ao anali-
sar a filmagem em cidmera lenta do trabalho de Matisse:

O mesmo pincel que a olho nu saltava de ato a ato, aparecia a
meditar, num tempe dilatade ¢ solene, a uma iminéncia de prin-
clpio do mundo, a tentar der movimentos possiveis, & dancar
am frente a tela, rogd-la varas veres ¢ a langar-se enfim, qual
relampago, sobre o unicd tragado necessdno. H&, bem entendi-
do, alguma coisa de arilicial nesta analise e Matisse enganava-
58 se acreditou, baseado no filme, que ivesse om verdade
optado naguela dia entre todos os tragados possiveis e resohvi-
do, como um Deus de Leibniz, um imenso problema de minime o
maximo, ndo era demiurga, 4 estava enquanto homem. Nao
examinou, 500 o olhar do espirto, todos oz gestos possives,
nem Ihe ol preciso examing-los todos, exceto um, para funda-
mentar sua escolha. E a cimera lenta que enumara os possi-
veis. Matisse, instalado num tempo & numa visdo humanos,
olhou o conjunta da tela iniciada ¢ conduziu o pincel 2o tragado
qu o chamava para que o gquadro fosse por fim o que astava om
vias de se tornar. Resolvau num gesto simples o problema que
2 postenon parece implicar um namero infinites de dados, assim
Como, sogundo Bérgson, a mEo na limalha de ferro obtém com
um movimanta um complicade arranjo am gua esta se transfor-
ma, Tudo acontecey no mundo hurmano da percepgio & do gesto,
¢ 5C 4 camara nos da do acontecimento uma versio fascinanta
& por gue nos faz crer, mostrando-a nessa dimensio, qua a mao
do pintor opera no mundo fisico onde uma infinidade de oppies
=0 torna possivel. E verdade, todavia, que a mio do Malisse
hesitou.™

E nessa alternancia entre o aspecto sensivel e as
operactes logicas, entre 0 universo intimo e o contexto
histdrico, entre o subjetivo e o arsenal tedrico que a inves-
tigacdo artistica vai sendo construida. Poderia-se dizer que
a abducio por seu cardter amplo e provisdrio atenderia de
forma satisfatéria as necessidades da investigacio artis-
tica uma vez gue esta ndo tem 0 COMPromisso com a ver-
dade cientifica'”. Aidéia de "erro” e "desvio” também reper-
cute semelhangas e diferengas entre os dois campos.
Confarme define Moles,

O orre & um passo, Uma imagem, um pensamenta U Uma Sa-
goéncia de pensamentos que Sdo porcobidos coma "corretos”
pala consciénga ¢ pelo conhecimento, mas que contradizem a
“verdade”, a saber, as “relagbes efelivas” das coisas ou das leis
Idgicas da deducio tais como elas sao entendidas até os confins
do universo. O orro & pois, um desvio: o propric Nome vom da
iddia de “errar” (errancia) quer dizer, caminhar sem direcdo coe-
rante por fora de um caminho de releréncia que seria a "verdads®

52 acaso a conhecéssemas. O erro remete dialeticamente para
a verdada: a impossivel definir um e sem Se pressupor uma
verdade, mas ¢ eis uma das verdades do funcionamento cria-
tive do espirito humano - o negativo & sempro mais caro do qua
o positivo, a verdade ndo surge sendo em contraste com o falso,
embora por vores se situs na paisagem geral da mente apenas

™ Op, Cit em BACHA, Maria do Lourdes. Alguns fdpicos referentes 3 abdugdo em Peirce, (www, pucsp, bl cos-pucinterab/miourdes p. 7

" PEIRCE, C.5. Semidtica. Si0 Paulo: Perspectiva, 2003, p. 220.

B SANTAELLA, L O métado anficaresiano de C. 5. Peirce. 530 Paulo:Unesp, 2004, p. 123
" Yer MERLEAU-PONTY, M. Mereaw-Fonty. Col. 0s pensadores . 5o paulo: Abril Cultural, 1984, p. 146,

" BACHAM. L. desanvolve az idéias de Licia Santaella, Op cit p. 15

" Ver MOLES, A. As ciéncias do impreciso. Porto: Ed. Afrontamento, 1925, p. 193.



come pane e o pars oS NOSSOS eos gue S8 IMmpoem com
Concralos, reas, mediaios. O erro 6 uma forma - 0 que o
diferencia ¢o caes - uma forma falsa em relacio a uma verdade
algo baga peis que 2 mente humana a considera como um fundo
universal, como um tecido infinito, um écran regular cuja coeron-
cia s prolonga até os limites dos nossos pensamentos. ™

A partir desta definicio, o autor vai delineando no
campo da ciéncia a presenca do erro no processo de des-
coberta. Mas sempre, mesmo apontando todas as impli-
cagdes criativas promovidas por tal presenca, Moles
enfatiza a verdade subjacente ao erro ou entdo que o reco-
nhacimento do erro seria a garantia para domind-lo de
forma a retormnar ao caminho certo. Na investigagio cienti-
fica hd um compromisse com a dedugio. Talvez resida ai
mais uma diferenga entre ciéncia e arte. Pois esta verdade
antevista pela ciéncia e esperada na conclusio inexiste
na obra de arte, pois a verdade da arte se apresenta na
instauracio da obra. Maoles afirma que emo € desvio e eu
diria que nem todo desvio & erro. A palavra erro por mais
qQue tentemos retornar a sua origem etimoldgica, carrega
.atraves dos tempos, a conotacdo de algo que acarreta
conseqiéncias desastrosas, por vezes irremedidveis,
como o erro médico, o erro do engenheire ao calcular uma
ponte, etc. Mo processo artistico ndo encontramos essa
nogao. Acredito ser preferivel pensarmos em termos de
desvias, uma vez que, como foi visto acima, estou traba-
lhando com a idéia de que o processo de criagio da obra
e, concomitantemente, da pesquisa em arte & o encadea-
mento de processos abdutivos, gque por sua natureza séo
provisorios, Ou seja, muitos dos desvios que ocorrem du-
rante o processo de pintura, por exemplo, n2o invalidam o
que foi feito até entao, apenas suscitam a formulacao de
novas hipdteses. E agora, novamente posso retornar &
imagem vista pelo visor da camera fotografica. Esse foi
um caso exemplar de desvio: de um pensamento voltado
a vencer a dificuldade da representaciio espacial com o
branco & as imagens referenciais do espago de exposi-
¢80, A interpelacdo da camera no processo de criacdo pro-
vooou o que se poderia chamar, trazendo um termo da
psicanalise, um lapso, uma descontinuidade. Para Peirce,
o momento Ahal"® Esta nova imagem e a proliferacio de
hipoteses que ela demanda apontaram para questdes
bem mais complexas sobre a representacdo e os meios
de (re} producio de imagens.

Em vista de tudo gque foi dito, conclui-se que a
obra finalizada nfc se trata da solugdo do problema de
pesquisa, mas a propria prensentificagio do processo de
formulagio da(s) hipdtese(s). A obra e o texto produzidos
sdo um somatdrio de hipdteses, desvios, escolhas e atitu-
des. Se, conforme dird Moles, o edificio da ciéncia acaba-
da nao apresenta nenhuma relagdo com o estilo, a arqui-
tetura e os elementos estruturais dos processos gQue ser-

viram para edificd-los™, talvez resida ai a grande diferenga
entre a pesquisa em arte e a pesquisa na ciéncia, pois se
poderia dizer que na arte até os andaimes esto 3 mostra.
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Das delicadas tramas: “Coisas de Iracema”™

Elke Peraira Coelho Santana’

Resumo: O sequinte texto aborda a série de desenhos Sem titulo (Coisas de fracema), realizada em 2003, Por
meio deste grupo de desenhos pretende-se investigar as possibilidades de conflugncia entre as actes desenvol-
vidas no plano grafico e suas relagbes metafdricas com experiéncias do sujeito. Neste relato de pesquisa em
poélicas visuais analisa-se ndo somente os trabalhos terminados, mas também se pensa sobre o processo e os
estimulos perceptives que contribuiram para a formag&o desses, As argumentagées tecidas estabelecem forte
relagao com os desenhos realizados por Mira Schendel,

Palavras-chave: desenho; gesto; poética.

From the delicate trams: “Things of Iracema”™

Abstract: The following text approaches the series of drawings Untitled, (lracerna s things), camied out in 2003,
By this group of drawings it means to investigate the possibilities of confluence between the actions developed
on graphic plan and its metaphorical relations with experiences of the subject. In this report of visual poetics
research it is analyzed not only the finished works, but also the process and the perceptive stimulus that
contributed for their formation. The presented line of argument establishes strong relation with Mira Schendsl's
drawings.

Keywords: draw; gesture; postic.

Iracoma wsa saia. Saia de fracema tem que sof tas no fazer; desenhos em pequenas proporcées,
de flor. Iracema gosta de coisas bonitas. CQueria linbas 1 G oy i
ser igual sua avd. Pensa na beleza e cheiro das INNas tenues, cores pastels e COmposigao sin-
llares. Iracema queria ser flor, tética com a utilizagao de uma grande gquantida-
Quando criangz, lracema queria usar cachacol, de de superficie branca.

Azul. Achava bonite. N3o dava, morava no Cea-
ra L& abrasava o pescogo. Agora, gue sente
frio, Iracema ndo tira o cachecol nem para dor-
mir. Agora Iracema tem chance de ser bonita.
Mos sous sonhos ela & nuvem, estd 14 no céu,
voando. Hoje, seu cachecol voa ¢ Iracoma &
banita,

Colunza & o que sustenta. Eu, vood @ Iracema.
Iracema guande pequena tinha fores dores, O
tempo colocou parte dos guadradinhos-0550 no
legar. O tempo se encanmega de arranjar as dores
de Iracema.

Fig. 01 - Flke Coclho. Sem blwo (Coisas de lracema).

No ano de 2003, foi realizada a série Aguarela, ldtex ¢ tinta lipografica =/ papel - 12,5 x 21 cm - 2003

Sem Htulo (Coisas de fracema). S0 peque-

nos desenhos (12,5 x 21 cm} feitos através de

manotipia, utilizando ponta seca para regis- Embora eoncorde que "o desenho nasce da
trar o trago. Esses trabalhos possuem uma  linha que estrutura o espaco” (SANTOS NETO, 1997,
forte ligagio com a produgdo atual, apresen- p.57), acredito que ele n3o possui um cardter cons-
tando predilecdes que ainda fazem sentido: trutivo puramente grafico. A esses sinais atribui-se
tematica intimista permeada de delicadeza, uma significacio que perpassa guestdes inerentes
sutileza e feminilidade. Caracteristicas expres- ao fazer e desemboca em uma relagdo, uma ponte
sas, principalmente pelas escolhas implici- entre o desenho ¢ o mundo sensivel. Sendo assim,

' Artista plastica @ professora. Mestranda em Artes Visuais (Podticas Visuais) pelo Instituto de Artes da UFBIGE - PPGAY.
Especialista om Literatura Brasileira pela Universidade Estadual de Londrina - UEL (2007) e graduada em Educacio Artistica pela
mesma universidade om 2005, Enderago: Aua dos Andradas, 918 - 1304/ Porto Alegre-RSS 90020-006. etkecostho @ yahoo com.br

SANTANA, Elke Pereira Coelho, Das delicadas tramas: "Coisas de Iracema”. Revista da FUNDARTE.
Montenegro, ano 6, n® 11 e n2 12, p. 46 - 49,



o aspecto de construcdo que primeiramente almejo, no
zio de desenhar, dd-se, principalmente, por meio da cria-
c3o de metdforas e pensamentos que, embora se apropri-
em das formas existentes no mundo, ndo necessariaments
representam esses elementos visivels, mas sugerem re-
alidades distintas. O desenho permite fazer o que conhe-
co, o que gostaria de conhecer e 0 que imagino, sendo
possivel, através dele, agrupar situagbes que, no mundo
concreto, habitam lugares distintos.

Coisas de lracema também permeia as palavras
de Danillo Villa, quando afirma gue *o desenho & uma for-
ma de chegar onde o desconhecido permanece & termn uma
aresta em comum com os objetos reconheciveis” (2003,
p.21). Os desenhos partern de uma observacao longingua
e, devido & distancia, criam seu proprio universo. Ao dese-
nhar o guarda-chuva, por exemplo, parta de algumas pre-
missas: ja vi um guarda-chuva, sei como ele &, ndo neces-
sito de sua presenca imediata para me remeter & sua apa-
réncia. A memoria ndo so dita as formas concretas, como
a elas adere os efeitos da imaginacao, A preccupacao tam-
bém se concentra no sentido que © objeto assume, na sua
funcionalidade cotidiana que, no desenho, torna-se carga
significativa.

Fig. 02 — Elke Coolho, Sem titule (Colzas de Iracema).
Aquarela, ldtex e tinta tipogrdfica s/ papel - 12,5 x 21 om - 2003

Ha wma apropriacdo das linhas estruturais do
objeto: a massa e a rigidez dissolveram-se com a aquare-
la, permanecendo o esqueleto, o grafico, o desenho.
Distorgles s@o permitidas para particularizar objetos a um
mundo. Nesse mundo, guarda-chuva também protege,
mas 14, chuva e sol podem ndo incomodar.

A nocio de desenho também esta ligada & cria-
¢Ao de um universo intimo, a composicdo carrega nas tra-
mas da linha desejos e lembrangas. A delicadeza expres-
sada & a vontade de intermediar e sentir as circunstancias
com calma e sutileza e a beleza, experimentada atraves
das cores e das figuras, € a mesma desejada nas rela-
coes que mantenho com o mundo.

Porém, ndp ignoro as peculiaridades do desenho
dentro de seu préprio campo de acdo e, assim, exploro os
percursos que seu universo sugere: a pressaoc da ponta
seca no papel, a escolha do suporte, a forma como a linha
relaciona-se com o espaco e com o desenho, e as tentati-
vas de dar uma configuracdo as linhas. Essas sdo esco-
lhas do fazer que proporcionam a consclidagdo do univer-
s0 do desenho.

Fig. 02 - Elke Coelho. Sem titwle (Coizas de lracema).
Aguarela, I&tex e tintz fipografica s/ papel - 12,5 % 21 cm - 2003

Messe sentido, os trabalhos de Mira Schendel,
em especial as monotipias, foram uma fonte importante
de reflexdo sobre o desenho. Considero tarefa dificil falar
sobre as dimensdes abarcadas pelo trabalho de Mira
Schendel. A primeira vez que vi seu trabalho foi no Instituto
Tomie Ohtake, em 2003, na exposicio Tomie Ohtake: na
trama espiritual da arte brasileira, com curadoria de Paulo
Herkenhofi. Nagquela exposigao, gque comemorava os 20
anos da artista, a curadoria estabeleceu um paralelo entre
o trabalho de Tomie Ohtake e a produgao artistica brasilei-
ra do mesmo pericdo, escolhendo, no contexto, artistas
que também mantivessem wuma relagao com a
espiritualidade. Os trabalhos de Mira Schendel estavam
presentes em deois ndcleos: O Impronuncidvel e
Ultrametafisica.

Sem ter nenhuma referéncia sobre seu percurso
e tendo, naguele momento, poucas informagdes sobre a
arte brasileira pds década de 1940, o nome Mira Schendsl
ainda soawva estranho, pois nunca havia percebido, nos
livros que folheara, a presenca dessa artista. Naguele
momento, suas monotipias causaram-me Um enorme
sentimento de comogdo, suscitado, primeiramente, pela
aparente fragilidade e delicadeza das linhas. Rodrigo Na-
ves descreve estes momentos de uma forma extremamen-
te poética e, de certa forma, também traduz, em palavras, a
relacdo que mantive com os trabalhos vistos:

Ha momentas na vida om que uma estranha plenitude se apoda-
ra da nés. Ha situagdes em que uma inscricdo precisa - na vida,
nas refaches — nos enche de uma poténcia modesta, como so
nada estivessa fora do nosso alcance, Mesmo pMQUE NESSes
MOMentos qUErsMos POUCD, S8 & que queramaos alguma coisa. E
nao licamos assim por forga ou determinagio, mas por uma
espécie de sintonia perfeifa gue nos daria a justa medida de
todos 08 gestos, de seus vinculos e conseqléncias. (NAVES,
1998, p.64/65)

Mo restrinjo tais momentos somente & observa-
cao estética, pois os desenhos vistos eram, acima de tudo,
relagies vivenciais. Durante os momentos em gque per-
maneci estatica frente aos trabalhos, tive a impressao de
que no mais sutil movimento o ar poderia afetar os tragos
e o papel. Surpreendeu-me também a simplicidade da
obra que, numa composigio minima, utiliza-se de
pougquissimas linhas sobre a superficie branca do papel.
Esses poucos Iragos, porém, posicionam-se de maneira
diversa da observada na maioria dos desenhos de véarios
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artistas que eu ja havia analisado, onde a linha assume a
necessidade de estruturar 0s signos e o espaco. Nos de-
senhos de Mira “& como se as linhas, os eixos verticais e
horizontais estivessem ali para ordenar e fazer existir o
espaco vazio" (MARQUEZ, 2002, p.23). Em carta ao critico
de arte e amige Guy Brett, em 1365, Mira relata que “a
linha, na maioria das vezes, apenas estimula o vazio. Nio
estou cena de que a palavra estimular esteja correta. Algo
assim. De qualquer modo, o qgue importa na minha obra &
o vazio, ativamente o vazio” (apud SALZSTEIN, 1996, p.50).

Os desenhos de Mira Schendel pedem proximi-
dade e parece pouco provavel vé-los sem sentir-se
imantado, atraido, inconscientemente, a achegar a vista
numa tentativa de desvendar como se deu a formagdo das
linhas. Os tragos ndo estavam sobre o papel e sim com o
papel, "suas linhas pareciam nascer de deniro do papel,
sem que nenhum movimento externo as conduzisse™ (NA-
VES, 1996, p.64). E, ao se aproximar, esquece-se da curi-
osidade gue resultou no encontra do rosto com a obra em
prol de outra guestio: o corpo da linha. MNa época, desco-
nhecia a técnica da monotipia e, mesmo que conhecesse,
os trabalhos ndo teriam perdide seu encanto. A atragio
ndc se concentrava apenas nas peguenas ressonancias
que o fragil percurso do gesto deixou, mas, principalmen-
te, no universo de relagbes que a artista consequiu esta-
belecer com o gue, aparentemente, parecia tdo pouco. Era
como se Mira “quisesse mostrar as indmeras possibilida-
des existentes em contatos tdo simples” (NAVES, 1996,
p.64). Hoje, compreendo algumas questdes que naguele
momento permaneceram apenas em estado de pungéncia.

Mira Schendel encara as marcas deixadas nas
frdgeis folhas de papel de arroz, primeiramente, como ges-
to. Nao se refere somente ao gesto grafico ao qual atribu-
imos o nome desenho. Mas o gesto que, ao estar presen-
te impreterivelmente em todos os momentos vividos, rela-
ciona-se diretamente ao tempo: sinaliza o tempo através
da acao.

Frente ao trabalho, parecia-me gue o percurso do
olho refazia o caminho explorado pela mao da artista. Res-
peitando o sentido dos gestos, percebemos 0% pontos em
que, sutilmente, a linha extravasa o sentido fisico; nota-
mos 05 estancamentos da mao que, provavelmente, s3o
frutos das intermediagdes entre o pensamento e a agao:
VEmos signos que se compdem rapidamente, como um
pressagio gue, se nao for registrade e vivido através do
gesto, esvai-se, permanecendo apenas um gosto primei-
ro do gue poderia ser.

Em seus escritos, a artista deixa clara uma das
principais questdes gue move a sua pesquisa o as suas
reflextes sobre a arte:

Os trapalbws apresentados sdo resultado do uma tentativa até
agora frustrada de sumpreender o discurso no momento de sua
origem. O qué me preocupa & captar a passagem da vivéneia
imediata, com toda & sua forca empitica, para o simbolo, com
sua memorabilidade o relativa eternidada. Sai gque se trata, no
fumdo, do seguinte problema: a vida imediata, aguela que sofra,
e denfro da qual gjo, ¢ minha, incomunicdvel, & portanto sem
sentido e finalidade. O reino dos simbolos, gue procuram captar
assa vida (8 qua & o raino das linguagens), &, peke contrario, anti-
vida, no sentido de ser inter subjetive, comum, esvaziado de
emogdes ¢ solrimentos. Se eu pudesse fazer coincidir estas dois

reinos, teria articulade a riqueza da vivencia na retativa imartali-
dade do simbole, Roformulando, é asta 2 minha obra a tentativa
de imortalizar o fugaz e dar sentido ao efémero. Para poder fazé-
lo, @ dbwvio que devo fixar o prdprio instante, no qual a vivincia
se derrama para o simbolo, no caso para a ketra. (apud SALZSTEIN,
1896, p.256)

Todo este universo ainda habita meus sentidos e,
ao desenhar, tornaram-se preciosos os ensinamentos que
se evidenciam, principalmente pela relagdo da linha no
espaco, pois meus desenhos, diferentemente dos traba-
Ihos de Mira Schendel, estio vinculados a uma narrativa.

A série Coisas de Iracema também foi realizada
através da monotipia, por meio da pressdo exercida pela
ponta seca num papel branco de pouca gramatura, onde a
linha surge no verso do suporte gragas ao contato gue
este mantém com a superficie untada de tinta preta, A
monotipia, por suas particularidades, reforcou a sutileza
dos desenhos. Apds as linhas marcadas, pensou-se em
possiveis areas de cor que foram inseridas, utilizando-se
a tinta aguarelada, com predileciio por tons claros, evitan-
do-se as relactes de contraste.

Fig, 04 - Elke Coalho. Sem tituio (Coimas de fracema).
Aguarela, [&tex a tinta tipografica s/ papel - 12,5 x 21 om - 2003

A aquarela foi utilizada ora como massa diluida
de cor, sendo o lugar onde se aplicava a tinta apenas o
ponto de partida da evasio espontanea da mancha; ora
como linha que aumentava a trama grdfica; ou ainda, por
vezes, como preenchimento, limitando sua atuac3o aos
contornos sugeridos pela monotipia. A massa branca de
tinta latex que cobre a maior parte da superficie, também
inserida como cor participante, ndo tem a intengio de es-
tabelecer a relagao figura/fundo. & camada de tinta branca
tanto ameniza as marcas deixadas pela monotipia, como
cria areas sutis atraves da diferenciacio entre o branco do
papel, os tragos do desenho e as cores diluidas. Preten-
dia-se criar uma aproximagio intrinseca entre o desenhao
e 0 suporte, uma relagio intima onde ndo houvesse sepa-
racoes visiveis, distingbes possiveis ou hierarquias entre
05 elementos da composicio.

Os desenhos sio “parcialments cegos”. nao por-
que ndo se olhe para a superficie ao se desenhar, mas
porque, durante o processo, as marcas deixadas pela ponta
seca Sao guase imperceptiveis. Essa escolha implicou
em desenhos que mantém liberdade quante & figuracio,
por meio de tracos mais leves e descompromissados em
relagdo aos desenhos realizados anteriormente. Mesmo



&s=im, oS desenhos 530 passivels de configuracdo, pois
0 percurso das linhas para a realizagdo das formas j8 era
conhecido pela mao; fato que se atribui & repeticio do
gesio, uma vez gue o5 mesmos objetos foram representa-
cos amiude, durante um ano, buscando pesquisar materi-
als distintos e experimentar dimensdes variadas. Mesmo
de olhos fechados, as linhas encontrar-se-iam, Néo séo
desenhos de observagdo e, sim, desenhos de memdria e
imaginacao.

Fig. 05 — Elke Coolho. Sam itwle (Coisas de Iracema).
Anuarela, latex e finta tipografica 5/ papel 4125 x 21 ¢m - 2003

Por essas caombinagdes, a sutileza surge como
um elemento, tal qual o suporte, a aquarela e as linhas. E
o sutil, nessas circunstancias, & permeado pela leveza.
Essa propriedade € expressa por uma sensagdo de gua-
52 auséncia; algo que estd, mas ndo se mostra. Num cons-
tante movimento lento, a sutileza, por ndo permitir grandes
alteragbes, nem chega a alterar 0 que estd em sua volta,
chamando, desse modo, a atencdo de poucos. Coisas
sutis, no meio do mundo, notam-se por acaso, pelo can-
sago da vista, pela imprevisibilidade do mundo. O sutil
toma cuidado para nao aparecer, tem vergonha de ser bo-
nito.

A feminilidade presente nos desenhos, e em toda
a produgido que compreende esta pesguisa, ndo diz res-
peito, necessaramente, a uma busca de caracteristicas e
de materiais que pudessem aludir a0 universo femining;
tambem, da mesma forma, ndo hd uma preccupacio criti-
ca ou politica em relac3o & histdria e participagio da mu-
Iher no contexto social. O gque ha € um pensamento grafico
que, devido ac emprego do trago & outras predilegtes for-
mais, assumem e partilham caminhos com a feminilida-
de.

Fig. 06 - Elke Coalho. Sem titwlo (Cofeas de lracema).
Aquarsla, latex e timta tipografica &/ papel - 12,5 x 21 cm - 2003

Hoje, na producio gue desenvolvo, o desenho é
uma premissa para as estruturas tridimensionais. A pas-
sagem do desenho para o espaco implicou na escolha de
materiais que pudessem transpor as mesmas guestdes
presentes nos desenhos: intimismo amalgamado com
caracteristicas que se reportam ao universo da sutileza e
subjetividade. Nesse desejo de transposigio, os tragos
transformam-se em linhas que costuram, as tintas
aquareladas em tecidos e as representacbes buscam for-
mas & significados em alfinetes, bottes, flores e outros
materiais. O desafio agora & pensar no material e com o
material, pois ele, agrupado no espaco, & que vai signifi-
car.
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Professores de Arte: O investimento do Estado

de Santa Catarina na formacao continuada de
1995 a 2005

Danied Castro Oltrarmari’

Resumo: Este artigo parte de uma pesquisa sobre o investimento do Estado de Santa Catarina na formagao
continuada do professor de Ane no periodo de 1995 a2 2005. A investigacdo levantou dados sobre como se deu
a formacdo continuada de professores na regido da Grande Floriandpolis no referido periodo. Através do artigo
busca-ze a divuigacdo dos resultados da investigagZo de oito relatdrios da GEDAF — Geréncia de Desenvolvimento
e Capacitacdo Funcional da Secretaria de Estado da Educagdo, Ciéncia e Tecnologia do Estado - ¢ das entrevistas
com senvidoras da mesma Secretaria, realizadas para complementar as informacbes reduzidas dos relatdrios. ©
cruzamento da andlise dos relatérios com a das entrevistas propiciou a redagio deste artigo como uma finalizagdo
da investigacio proposta.

Palavras-chave: Professores de Arte; Formagdo de Professores; Formagio continuada.

Art teachers: The investment of the State of Santa Catarina in the
continued formation from 1995 to 2005

Abstract: This article is based on a study about the investment of the Santa Catarina State government in the

"continuous education of Art teachers from 1985 - 2005, The study analyzed data about how the continuous

education of teachers took place in the Floriandpolis region in this period. The article publicizes the results of a
study of cight reports of the Development and Functional Training Administration (GEDAF) of the: State Secretariat
of Education, Science and Technology and of interviews with employees in this Secretariat, conducted to
complement the limited information from the reports. The comparison of the analysis of the reports with that of the
interviews led to the presentation of this article as a reflection on the investigation proposed.

Keywords: Art Teachers; Teacher Training; Continuous Education.

Este trabalho surgiu por meio das que apenas num futuro proximo poderd ser
experiéncias desenvolvidas nos estagios entendida, ou ainda, que era tida como algo

curriculares do curse de Licenciatura em Artes
Plasticas, da Universidade do Estado de Santa
Catarina — UDESG, onde a vivéncia nas escolas
meostrou o guanto alguns dos professaores que
ora eram observados e ora supervisionavam,
tinham concepgtes de Arte® que se voltavam &
idéia de gue a disciplina de Arte buscava
apenas desenvolver trabalhos manuais com
05 alunos.

Mo decorrer do percurso dos estigios
curriculares surgiu também, por parte desses
professores, dificuldades para ensinar
utilizando a Arte contemporanea. Muitas vezes
observou-se que essa era tratada como algo

bizarro, grotesco. Essas argumentacdes
formaram um rastro e, através dele, foi fomentado
o desejo de investigar o processo de formacdo
dos profissionais responsaveis pelo ensino de
Arte nas escolas estaduais da Grande
Florianopelis. Buscou-se entender o universo da
formacdo de professores do Estado,
considerando o vigs da formacio de professores.

O rastro compreendido nas atitudes e
nas falas dagueles professores durante os
estdgios ndo deve ser visto superficialmente, mas
sim, através de uma investigagcio mais
aprofundada. Assim, construiu-se a idéia de
formular uma investigagdo por meio de um

' Daniel Castro Oliramarn & Licenciade em Artas Plasticas pelo Centro da Antes da UDESC & mestrando em Educagio — Formagio
de Educadores pelo CED — Centro da Ciéncias da Educagao da UFSC. Residente em 530 José -SC, rua Antdnio Schoroedar, 25,
Barrgiras. E-mail: de oltram @ yahoo.com.br.

¢ Esta trabalha trata de uma pasquisa por mim realizada & por isso quands oS termas Arta @ ansging de Arle aparscem subentenda-
50 que so referem As Artes Plasticas. Quando o texto s refere a oulras Arles, como a Mdsica ou o Teatro estes aparacem
devidamente cspecificados,

OLTRAMARI, Daniel Castro. Professores de Arte: O investimento do Estudo de Santa Catarina na
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Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC)* sobre o programa
de formacao continuada para os professores de Arte do
Estado, na regido compreendida pela Grande Floriandpolis,
no que fange os anos de 1995 a 2005.

A Pesquisa: percurso

Mo percurse inicial desta pesquisa buscou-se
como meta recolher os dados existentes na Secretaria de
Educacio, Ciéncia e Tecnologia do Estado (a qual tratarei
apenas como Secretaria Estadual de Educagio) sobre o
numero de cursos de formacao continuada propostos e
seus conteddos. De fundamental importancia foram as
fontes do arquive da GEECT - Geréncia de Educagio, Gi-
éncia e Tecnologia da Grande Florianopolis e da GECAP —
Geréncia de Capacitagio e Progressdo Funcional que no
ultimo relatdrio apresenta o nome de GEDAF — Geréncia
de Desenvolvimento & Avaliagao Funcional, ambas da Se-
cretaria Estadual de Educacio.

Os relatorios anuais de capacitagéo totalizaram
pito: o Relatdrio geral de gestio 1995-1998, o Relatdrio
final GECAP de 1999, Relatdrio final de eventos e formacao
continuada-GECAP de 2000, Relatorio final GECAP de
2001, Relatorio final 1999-2002 — GECAP de 2002, Relatario
de capacitagio - GECAP de 2003, Relatdrio de capacitagio
— GECAP de 2004. Relatdrio de eventos e formacio
continuada — GEDAF de 2005. Antes de analisd-los, a
pessoa responsavel pelo setor ja havia infarmado que os
relatdrios tratavam apenas de dados estatisticos para fins
técnico-administratives; ou seja, os relatdrios nio
qualificavam os dados da maneira que a pesquisa
necessitava. Mesmo assim, continuou-se na busca dessas
fontes tirando delas o maximo de possibilidades
explicativas da realidade de investimento do Estado na
formacéo continuada dos professores.

Mo momento da ida & GEECT, em que se entrou
em contato com a funciondria responsavel por passar os
relatdrios e as informagdes sobre oS cursos de formacgao
continuada, uma informagae nova fez com gue o percurso
de pesquisa fosse revisto. A geréncia ndo permitia o aces-
so aos relatdrios finais sobre os cursos de capacitagio,
pois eles se encontravam num arguivo morto. Entretanto,
a pessoa responsavel pelas questbes dos cursos de for-
magdo forneceu um projeto técnico-pedagogice de um
curso realizado em 2005, feito pela GEECT, denominado
"Capacitagio para educadores da educagio basica — Arte”,
um curso proposto para as linguagens visual, cénica e
musical.

Em conversa informal essa pessoa relatou que
teriam ocorrido cursos de Arte nos anos de 2000 ate 2005,
num total de trés cursos. A partir desta informagio, come-
cou-se a buscar uma maneira de garantir uma informagio
fidedigna, utilizando-se mais de uma fonte de informacdo.
Mecessitava-se saber quantos cursos ocorreram efetiva-
mente & quais o3 conteudos desses cursos. Entdo, pela

#yer Oltramari(2006).

impossibilidade de acessar estes relatdérios dos cursos ja
realizados, e segundo a informacio da funcionéria res-
ponsdvel, esses relatérios ndo apresentariam as informa-
coes pedagdgicas que se buscava, tornando, na opinido
da funciondria, desnecessaria a pesquisa no arquivo mor-
1o.

Como alternativa de obtengio de fonte de dados,
buscou-se, num segundo momento da pesquisa, a possi-
bilidade de fazer entrevistas com as pessoas envolvidas
com a Proposta Curricular. Essas entrevistas tiveram o
objetivo de investigar, entre a5 pessoas que pensaram e
organizaram a proposta curricular, qual era a politica de
foermacao do professor de Arte no contexto apos a publica-
cao da Proposta Curricular do Estado. Ao todo foram en-
trevistadas trés servidoras, sendo duas do guadro teécnico
pedagogico da Secretaria Estadual da Educagio e uma
da GEECT. Tadas participaram direta ou indiretaments da
organizacac dos cursos ocorridos.

O que resultou ao final foi um quadro, no qual fo-
ram cruzados os dados obtidos sobre a formacao continu-
ada nos relatdrios analisados e nas entrevistas, proporci-
onando uma reflexdo que originou as Consideragoes fi-
nais daquela pesquisa de TCC e que por sua vez foi a
base para a construgio deste artigo, cujo abjetivo & divul-
gar esta pesquisa no espago académico.

A Desvalorizacio da profissio docente

Ha uma diversidade de pensamentos acerca da
formagio de professores na universidade, e neste univer-
so os professores (formadores) procuram preparar oS
académicos para que consigam construir um caminho a
ser percormido. Dentro dele, os alunos universitarios, como
aprendizes de professores, necessitam articular o conhe-
cimento tedrico aprendidos na academia com as experi-
éncias obtidas na pratica do estagic, para terem uma base
ao iniciar na profissdo docente. Para Hosa (2005), apds o
professor de Arte se formar, ele encontra um caminho pré-
ximo do isclamento na escola, pois em muitas escolas ha
um unice professor da disciplina o que impossibilita um
didlogo mais aberto sobre o assunto ou mesmo a troca de
idéias. Nesse contexto, também terd mais dificuldades em
conseguir materiais que podem ser mais faciimente con-
seguidos nas bibliotecas universitarias.

Paiva (2003) sugere que, a despeito das diferen-
tes propostas quanto & organizagio, métodos, conteddos
e praticas para a formagio de professores, algumas posi-
coes tém se tornado consensuais. Uma delas é a de que
a formacdo inicial proporciona uma base prévia para a
atividade docente, enguanto a formacéo pessoal e profis-
sional do professor prossegue ao longo de toda a sua
carreira, colocando em destague a preparacao do profes-
sor na pratica docente como um ator que reflete sobre
suas agoes profissionais e cotidianas. Quando o profes-
sor se gradua, comegard na carrgira docente, e seu diplo-
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ma serd o primeiro passo, j& que sua formacao deverd ser
uma constante, e esta graduagio servira como uma base
prévia, pois ao longo da sua carreira precisara agir sobre
sua pratica, como um ator que reflete sobre 0 seu cotidia-
no,

Segundo Rosa (2005), no contexto atual ha pro-
fessores que desenvolvem sua capacidade como autodi-
datas de forma continua, mas também ha aqueles profes-
sores que, além de pararem de estudar na graduacio,
evitam os cursos de formagfo continua e ndo demons-
tram interesse neles. Nesse caso, mais importante do que
tornar estes cursos obrigatérios é criar uma atmosfera atra-
tiva e positiva em torno deles, possibilitando uma mudan-
¢a de afitude por parte destes educadores.

Varios fatores influenciam a educagio continua-
da de professores, pois as politicas publicas de formacio
de professores envolvem aspectos que vAo além de um
projeto qualificado de investimento para elas. Dessa for-
ma, destaca-se nesta reflexao a situagio do professor da
escola plblica estadual. Um dos fatos importantes surgi-
dos durante o levantamento bibliografico e também no
contato com a realidade proporcionado por esta pesquisa,
foi o da real situac3o dos professores de Are. Esses pro-
fissionais encontram indmeras, dificuldades. como: carga
hordria excessiva, problemas histdricos de desvaloriza-
cao da disciplina, caréncia de materiais a serem trabalha-
dos, além da tradicional remuneracdo insuficiente gue
permeia a profissdo docente no Brasil. Ressalta-se, tam-
bém, a necessidade de uma pesquisa atualizada que
mapeie as condicdes sdcio-politicas dos professores e a
falta de condicSes atuais de trabalho.

O problema da ma remuneracido dos professores
€ um propiciador de outros problemas de dificil solugdo. O
Estado, que cada vez mais alega dificuldades para cum-
prir compromissos financeiros, por opgao, ou por falta dela,
deixa de investir em melhores saldrios, fazendo com que
esta classe figue cada vez mais desvalorizada, Segundo o
Censo do Professor®, a média salarial nacional destes
profissionais esta em R} 529,92, sendo que a média sa-
larial geral nos estados € de RS 584,00. Hesta a pergunta:
que outro profissional estuda por, no minimo, quatro anos
& meio, numa formacio de nivel superior, para receber um
salario t3o baixo? Nao se trata de colocar a profissdo do
professor como a mais importante, mas se 0 que se quer
& uma valorizacio da profissio docente, seria necessdrio
gue houvesse uma remuneracio mais digna para a clas-
se.

Segundo Rosa (2005), os professores de Arte ain-
da tém um fator negativo que se agrega ao quesito do
excesso de carga horaria, que € o fato da disciplina de Arte
ter uma baixa carga hordria nas escolas; isso faz com que
muitos professores tenham que trabalhar em diversas es-
colas e se deslocar causando mais desgastes.

¢ INEFP, 2003.

O excesso de atividades mostra-se constante ndo
apenas para 0s professores, mas também para o corpo
técnico-pedagdgico que atua nas escolas e nas secretari-
as de educagdo. O aclmulo de tarefas foi relatado pela
servidora da Geréncia de Educagio, Ciéncia e Tecnologia
da Grande Floriandpolis (GEECT) em entrevista®, quando
coloca que ndo ha o costume de se relatar por escrito os
resultados dos cursos de capacitacio, ou seja, ndo se faz
um acompanhamento e nem uma avaliagio dos resulta-
dos dos cursos. A falta de relatos por escrito acaba se
ternando um procediments comum para professores e
técnico-pedagogicos que terminam por nédo registrar suas
acoes. Os Unicos relatdrios encontrados durante esta pes-
quisa foram os relatorios técnico-pedagdgicos da Secre-
taria Estadual da Educagio, que apresentavam apenas
informagdes parciais e ndo avaliativas; relatdrios que ape-
nas servem para mostrar de forma resumida e estatistica
o que foi feito de capacitacio para os professores da rede
estadual de educacio.

Outro problema que a situacdo do professorado
da disciplina de Arte apresenta é o da falta de materiais
com gue tem que lidar, Muitas vezes os professores con-
tarm apenas com “guadro negro e giz", o que acaba se
tornande um complicador, pois trabalhar com Arte requer
meios gue possam ser sentidos, sejam eles visuais, se-
jam sonoros, ou de qualquer outra espécie, sendo, corre-
se 0 risco de ndo Se conseguir proporcionar nem um did-
logo, nem uma producio reflexiva com os alunos, fazendo
com que eles possam vir a ter uma visio distorcida sobre
Arte,

A falta de materiais adequados para se trabalhar
com Arte se soma ao problema da soliddo do professor na
escola, ja que faltam parcerias para esse professor. Ha a
necessidade de uma pessoa para discutir o trabalho com
ele. Unindo-se os dois fatores, tem-se um complicador
para o ensino de Arte, pois o trabalho solitdrio podera pro-
piciar a falta de autocritica. Para Buoro (2002) a escola é
um amhbiente de trabalho, assim como um campo de pes-
quisa; nela o professor pode confrontar seus conhecimen-
tos com os dos alunos e estabelecer parcerias. Entretan-
to, se faltar uma parceria mais direta para o professor,
todo o processo critico e reflexivo poderd estar sendo pre-
judicado.

Problemas da Formacao: inicial e continuada

O fato de haver uma agéncia formadora, como a
UDESC — Universidade do Estado de Santa Catarina
para a regido metropolitana de Florandpolis, ndo significa
dizer que a regido esteja bem servida de professores de
Arte, pois compdem o mesmo quadro de professores nas
escolas do Estado, professores com uma formacio re-
cente, professores com pds-graduacdo e professores que,

® Az trés pessoas entrevistadas eram mulheres e foram chamadas A, B ¢ . As enfrevistadas A ¢ B, trabalham na Secretaria Estadual da Educagio, e a
entravistada C na GEECT da Grande Florandpolis. Todas possuem cargos técnicos-pedagdgicos,



formados pelas licenciaturas curtas® nao obtiveram apor-
tunidades de formac&o & nem a buscaram, devido as pro-
prias dificuldades impostas pela profissdo. Cabe ressal-
tar que muites profissionais de Ane fazem sua pds-gradu-
agdo em cursos de areas afins, pela inexisténcia de espe-
cializagles e ou mestrados, na drea de Arte, ou ainda pelo
numero reduzido de vagas e alto custo para o professor de
Arte.

A realidade das aulas de artes tem muitas faces,
que transitam desde a existéncia de professores preocu-
pados constantemente com uma situac3o nova de apren-
dizado, que apresentam condigbes de realizar cursos de
pos-graduacio, ou mesmo na compra de livros, até agque-
les professores que continuam trabalhando o livre fazer
nas aulas de Arte.

O fato de existiremn professores que ainda traba-
Iham a disciplina totalmente voltada para o fazer acontece
porgue esses professores nao estio tendo oportunidade
de formagdo continuada pelo Estado. Qu seja, os profes-
sores cheios de afazeres, com poucas condigbes finan-
ceiras e com pouco tempo para investir em sua profissiio,
estdo desatualizados e sentem-se frustrados por isso. Ao
unir esses problemas de falta de tempo para investimento
em formagdo a uma formacgdo inigial (graduacio) de licen-
ciatura rapida, ou mesmo de muitos anos passados, pode-
se obter como resultade um professor que trabalhe ape-
nas a técnica, fazendo com que suas aulas de Arte pare-
gam oficinas nas quais a produgio fica quase que total-
mente desvinculada da critica, da leitura, da
contextualizacao & mesmo da reflexdo sobre o fazer,

Muma das entrevistas foi apontado que o Ministé-
rio da Educacio tem maiores preocupacies com as licen-
ciaturas que lidam com tecnologias ou ciéncias naturais,
em detrimento das licenciaturas ligadas as ciéncias hu-
manas. A prioridade & dada &= disciplinas diretamente re-
lacionadas &s novas necessidades da economia global
que sdo: Fisica, Quimica, Ciéncias Maturais, Portugués e
Matematica.

Libaneo, Qliveira e Tochi (2005) citam gue a nova
abordagem da educaglo se baseia num conceito
positivista de ciéncia objetiva e neutra, no qual, o conhecer
quer dizer: observar, descrever, tirar medidas e dosar as
situagles, bem como prevé-las, abstendo-se quanto a jul-
gamentos de valores ou ideclogias. Essa politica faz com
que essas disciplinas sejam vistas com um potencial
transformador da sociedade, cabendo em parte a elas o
sucesso ou o fracasse no desenvolvimento de uma na-
¢ao. Entdo, algumas disciplinas serdo vistas como as mais
impartantes para o desenvolvimente econdmico, receben-
do maior atencdo do Estado em casos importantes como
0 dos cursos de formagdo continuada para os professo-
res.

Falar em formagao docente para os governos sig-
nifica falar em custos, isto em relagio a orgamentos cada

vez mais apertados, nos guais 0s recursos sdo cada vez
mais direcionados a pagamentos de dividas.

Mizukami, et al. (2002) apontam gue nos projetos
finangiados pelo Banco Mundial a formacdo docente ocu-
pa espagos cada vez menores e a formagdo continuada,
que deveria ser uma ferramenta capaz de possibilitar uma
melhora significativa no ensino, fica restrita, sendo reali-
zada através de cursos de curta duragéio, num sentido ins-
trumental feito em servigo & incoerente em relacdo & for-
magao inicial. S3o cursos a servico de politicas publicas
efou reformas educacionais, vistas como reciclagem., com
a finalidade de atualizar os docentes nos contetdos das
matérias que eles vio trabalhar.

Ma perspectiva da reducio de custos que tém sido
uma constante na area da educacgio, os investimentos
existentes ficam atrelados & melhoria dos indices econd-
micos e sociais que o Pais (representado pela Federacao,
Estados & Municipios) precisa ter junto aos organismos
internacionais (cito entre eles Banco Mundial e UNESCQ).
Nesse sentido, 05 processos de formagdo continuada, que
se aproximam mais das atividades de pesquisa, acabam
se tornando invidveis do ponto de vista orgamentdrio, sen-
do substituidos por capacitagfes esporddicas, como pa-
lestras e cursos de curta duragfo. Nesse contexto, o ensi-
no de Arte segue prejudicado, recebendo poucos recur-
508, tanto para formagao de professores, como para aqui-
sicao de materiais pedagdgicos.

Mo caso especifico de que tratou esta pesquisa,
percebe-se que a disciplina de Arte avancard no curriculo
devido & organizacio dos Arte-Educadores e pesquisado-
res que se engajaram nesta quest3o, pois, no que se refe-
re ad tratamento oficial dispensado a disciplina de Arte ha
uma questdo histérica de desvalorizagio da mesma,

Politicas publicas para a Disciplina de Arte:
reflexces finais

A questdo de existir, ou nido, profissionais alta-
mente capacitados para atuarem nas aulas de Arte passa
pela guestao das politicas pdblicas para o setor da educa-
¢ao. Apenas ao avaliar o que o Estado planeja e investe
para o setor é que se pode ter uma nogio de como ele
trata a situagdo. A auséncia de relatdrios de avaliagdo dos
cursos de capacitagio demonstra que ndo falta apenas
investimenta financeiro, mas também investir em tempo e
em pessoas para se obter uma melhor organizagdo.

Percebeu-se que a importncia dada as discipli-
nas ligadas as tecnologias e as ciéncias naturais esti
proporcionalmente ligada a questdes como: aprovagio,
reprovagao e repeténcia. O governo estadual age em con-
cordancia com o governo federal &, assim, os investimen-
tos guanto a formagdo de professores para o ensino meé-
dio recairao sobre disciplinas como Quimica, Fisica e Big-
logia. J&, no ensino fundamental, serdo direcionados para

* Criadas entio pela LDB de 1571 (Lei 5.682/71) lidavam com vérias linguagens {Antes Plsticas, Taatro, Misica, Danga ¢ Desenho tdenica) em dois anos,

da mansira gue o graduando nde se aprofundava em nenhuma delas
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Portugués e Matematica, que sao disciplinas que repro-
vam. Arte serd uma das ultimas disciplinas a receber cur-
sos de formacdo continuada para os seus professores
devido ao fato de nae reprovar alunos.

Ma logica dos governos estaduais de Santa
Catarina de proporcionar um ensino pulblico de gualidade,
avaliada no pericdo de 1995 a 2005, os professores de
Arte receberam cursos de formacio continuada suficien-
tes para fazer com gue suas aulas melhorassem conside-
ravelmente, possibilitando aos seus alunos, sairem com
uma formagdo no ensino médio eficiente para serem con-
siderados cidadaos competentes para consumir Arnte. Essa
satisfacao se da, principalmente, pelo fato de que os téc-
nicos pedagdgicos entrevistados consideram que os cur-
505 gerais sobre educacao sao o suficiente para ampliar
a formagac dos professores de Arte.

O Estado pode, dentro da sua politica de forma-
¢30 continuada para o ensino de Arte, imaginar que é sufi-
ciente o que tem sido feito na regifo no sentido de tornar
o5 professores mais capacitados para que o ensino da
disciplina resulte em aprendizado. No entanto, essa in-
vestigagao encontrou apenas trés cursos, em dez anos,
em uma regional gque possui cento e cinglenta escolas,
sendo que dessas, cento e vinte tém professores de Arte.
Acredita-se que esses Irés cUrsos N2 constituem um pro-
cesso de formacao continuada, nem ao menos suprem
as necessidades émergentes para a implementagdo da
Proposta Curricular do Estado. Também, o espago acadé-
mico da UDESC poderia ser mais utilizado como espaco
de aprimoramento, fazendo com que o investimento do
Estado na Universidade retornasse 4 Secretaria da Edu-
cacao atraveés de cursos para os professores, trazendo
beneficios para o sistema educacional estatal e, conse-
qlientemente, para a populagdo gue se utiliza desse siste-
ma.

Os cursos analisados apresentavam propostas
que giravam em tomo da Proposta Curricular do Estado,
no sentido de adequar os professores as determinacoes
desse documento. Entretanto, nio se pode sair do curso
com uma ideia de que ele termina e o professor volta a sua
fungio na escola comao fazia anteriormente. Ao agir assim,
o Estado entende a formacgao como s fosse apenas mais
um curso de gualificacio, como agueles feitos na indds-
tria. O professor deveria voltar & escola e trabalhar com os
alunos pesquisando o gue aprendeu no curso, e a partir
dos resultados, trocar com os colegas. Ou seja, um pro-
cesso de pesqguisa e ensino onde 2 reflexdo, a troca e 0
estudo 330 mediadores do processo. Isso € o que se de-
s2ja, mas a propria dificuldads ocasionada pela realiza-
¢do de poucos cursos impede que isso aconteca.

O= professores de Arte experimentaram a reali-
dade de ficar anos sem cursos de formacgio, 0 que se
traduz, de certa maneira, em desatualizagio. Rosa (2005)
aponta que a maioria nfo consegue participar de selecio
para o mestrado devido ao excesso de carga horaria nas
escolas, uma situacao que é proporcionada pela necessi-
dade de suprir o problema dos baixos saldrios, mas que
afeta diretamente na carreira docente. A maioria dos pro-
fessores que escolhe continuar estudando opta por Pos-
Graduacgtes do tipo Lafo sensu (Especializacdo), que ndo

exigem um projeto de estudos ou pesquisa no inicie do
curso, facilitando o ingresso dos alunos. £ importante des-
tacar que se esses cursos geralmente sdo feitos em dre-
as afing; isso ndo & decorrente de uma escolha, mas sim
da inexisténcia de cursos especificos de Arte.

Um aspecto subjetive que influencia a pratica
pedagogica do professor & o desestimulo gerado pelo “es-
guecimento” de que todos os professores vivenciam na
pratica e, no caso especifico que trata esta pesquisa, cons-
tatou-se que o professor de Arte foi vitima dele dos anos
de 1995 até mais recentemente, 2005,

E no sentido de auxiliar no cotidiano dos profes-
sores de Arte que os cursos de formagio continuada deve-
riam se constituir, trazendo apoio tedrico e pratico aos pro-
fessores da disciplina de Arnte, para que esses pudessem
se atualizar constantemente. Mas, acima de tudo, para gue
pudessem refletir sobre suas atuagbes em sala de aula.
Quando um professor participa de um curso e, depois,
volta a participar de outro, dois ou trés anos depois, esse
tempo trabalha contra a ariculagio das suas praticas. Isso
faz com gue volte a uma rotina parecida com a gue tinha
antes do curso, ou mesmo que desenvolva uma nova roti-
na em que a reflexao sobre suas praticas fique prejudica-
da.

A politica estadual para a educacio escolar tem
feito esforgos gue estio se mostrando insuficientes para
conseguir mudar a situacio dos professores que continu-
am com salarios baixos, acarretando um excesso de au-
las e, conseqilentemente, a perda da gualidade do ensi-
no. Perante esta situagio, cursos de formagdo continua-
da, como os oferecidos, ndo constituem um acréscimo
consideravel na qualidade do ensino.

Para gue se consiga uma mudanga considerdvel
da situacao, seria necessaria uma aposta no sentido de
aumentar as condigbes financeiras do professorado, fa-
zendo com que ele tivesse mais tempo livre para investir
em formacio, bem como tivesse, também, uma melhoria
na qualidade de vida. |sso acarretaria a necessidade de
mais professores e, consegientemente, a valorizacio da
profissao. Seria nesse contexto idealizado que a formacgio
continuada se encaixaria, com professores bem remune-
rados, que nao estariam esgotados pelo excesso de tra-
balho. Assim, eles teriam condicbes de participar ativa-
mente de estudos e serem cobrados pela progresséo con-
tinua da qualidade do seu trabalho.

A atual situagdo propicia a continuagdoc de um
ensino que fica com sua qualidade comprometida e, no
caso da disciplina de Arte, prossegue formando muitos
cidaddos com pouca propensio para fazer, fruir e
contextualizar os textos artisticos e visuais. Para eles, a
Arte continuard sendo uma incdgnita, enguanto uma visao
elitizada sobre o assunto tende a se perpetuar.
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Entre temas e caminhos de pesquisa: escolhas
de alunos de um curso de graduacido em
musica’

Maria Cecilia de Araujo R, Torres®

Resumeo: Este artige apresenta e traz algumas questdes relacionadas as escolhas dos temas, das abordagens
metodologicas e dos caminhos de pesquisas selecionados por um grupo de alunos do Curso de Graduagio em
Musica: Licenciatura, da FUNDARTE/UERGS, em Montenegra/RS. Como ministrante do componente curricular
Pesguisa em Musica, responsavel pela organizacio dos Projetos de Pesquisas que deverio tornar-se as
Monografias de Conclusio de Curso dos alunos de Musica, destaquei alguns aspectos que considerei significa-
tivas ao longo do processo de montagem dos Projetos de Pesquisa, o qual acontece durante o 78, Semestre do
Curso. Esse componente curmicular — Pesquisa em Musica — visa oferecer um espaco para leituras, reflexdes e,
assim, auxiliar 0s alunos nas escolhas de seus temas de pesquisa, tendo como objetivo a organizagao dos
projetos que, no semestre seguinte, serdo ampliados, aprofundados, realizados g, dessa forma, vio constituir-se
nas moenografias de Conclusao de Curso. Enfatizo que, ao final do semestre, 05 alunos trouxeram uma diversida-
de de temas escolhidos, mesclados com as escolhas, trajetdrias e os espagos de atuacdo desses futuros
educadores musicais.

Pala\rras-c;have: trabalho de conclusio; pesquisa; licenciandos em misica.

Between themes and ways of the research: students choices in a
graduation music course

Abstract: This paper presents and brings out some questions related 1o the choices of themes, methodological
approaches and the ways of research selected by a group of students at a Music Graduation Course, at
FUNDARTE/UERGS, in Montenegro/RS. As teacher of the curricular component Research in Music, responsible for
the organization of the students projects which will become Monograph for the Course Conclusion, | selected
some aspects | considered significant throughout the process of organization of these projects, during the 7
semester in the course. This curricular component - Research in Music — objective is to offer a space for readings,
reflections and, thus, to assist the students in their choices of research themes and also the organization of the
projects that, in the following semester, will be extendead, improved and will consist in the monographs for the
Course Conclusion. | emphasize that at the end of the semester the students had brought a diversity of chosen
themes, connected with the choices, trajectories and spaces of performance of these future musical educators,
Keywords: conclusion wark; research; music students in formation.

Introdugio nos de misica, destagquei aspectos que consi-
derei significativos ao longo do processo de mon-

Mos limites deste artigo, apresento
algumas questées relacionadas as escolhas
dos temas, das abordagens metodoldgicas e
dos caminhos de pesquisas selecionados por
um grupo de alunos do Curso de Graduacao
em Musica: Licenciatura, FUNDARTE/UERGS,
em Montenegra/RS. Como ministrante do com-
ponente curricular Pesquisa em Musica, res-
ponsavel pela organizagao dos Projetos de
Pesguisas que deverdoc tornar-se as
Monografias de Conclusao de Curso dos alu-

tagem dos Projetos de Pesqguisa, o qual aconte-
ce durante o 7°. Semestre do Curso.

De acordo com o Plano de Curso revisto
em 2006, apods cinco anos da criagdo e implanta-
¢io do mesmo, ressalto o foco em formar um
profissional que transite tanto entre os fazeres e
saberes da docéncia, quanto entre os da
performance musical, buscando ndo criar
dicotomias, mas sim integrar o ser professor de
musica com o ser artista.

' Parta deste texto foi enviada para o Congresso Infemacional éc Educagho da ULBRATORRES, em maio de 2007,
* Mestre e Doutora em Educago, PPGEDUUERGS, professora titular da FUNDARTE/UERGS, atualments em licenga para

ciludos de Pos-Doutorado - cecilia @ fundarte.rs.gov.br
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Curriculo e caminhos de pesquisa: algumas op-

O curriculo do Curso estd organizado visando &
formacdo de um professor de musica/musicista. Existem
trés grupos de componentes curriculares: os especificos
da linguagem musical; os especificos da formacao peda-
gogica e os interdisciplinares efou complementares.

Busguei em outras experiéncias e reflexdes de
colegas, que atuam na drea de musica, alguns fundamen-
tos para as nossas discussies e articulactes enfre as
guesties de pesquisa e ensino, e, desta maneira, com-
partilho das idéias de Queiroz & Marinho (2005) no que
tange & estrutura do Projeto Politico Pedagogico de um
Curso de Licenciatura em Muisica, Para os autores,

A partir das novas estruluragdes pedagogicas e das demais
propostas confemporineas para a educacdo brasileira, que vi-
sam formar o5 profissionais de ensing de farma abrangente @
contextualizada com as necessidades da nossa sociedade, pan-
SAmMos na nfegracae enlre ensino, pesquisa & extonsds como
caminhos fundamentais para concretizarmos na universidada
urm CUrso que Possa proporcionar a abrangéncia necessarnia para
a transformagdo dos professores que 3tUam nNo campo da masi-
ca {Queiroz @ Marinho, 2005, p.&5).

Dessa forma, sequnde o Plano de Curso de 2008,
acredito que "o Professor de Musica/musicista egresso
deste curso serd capaz de expressar conceitos em educa-
8o musical, dominando principios da musica” e, desta
forma estara apto "a atuar tanto como musicista quanto
como professor; apresentar tr3nsito transdisciplinar, de
modo a dialogar com especialistas de outras dreas para
atuacio em projetos artisticos, educacionais efou de pes-
quisa”.

MNesta perspectiva de buscar um didlogo com co-
legas de outras instituicdes que atuam como docentes
nos Cursos de Graduagao em Mdsica e estio envolvidos
com aspectos desta “fungio formadora da pesquisa nos
Cursos de Graduagdo em Misica” trago o depoimento de
Morato (2005), em trabalho realizado sobre os caminhos
de pesquisa nesses espacgos. A autora destaca que

05 trabalhos de final de curso sdo desenvolvidos nas disciplinas
Metodologia Cientifica 2, Pesquisa em Moslca 1 ¢ 2. Na
Metodologla Cientifica 2, o alung define o Sou tema e prepara
uma bibfiografiz comentada sobre o mesmo; na Pesquisa em
Misica 1, elabora o defends peranta banca o projeto de pesquisa,
e comeca o trabalho de campo propriamente dito, preparando
para o final do semestre, um relatdrio de resuitados parciais, na
Pesquiza em Musica 2, lermina a sua pesquisa e redige a
monegrafia gue serd também defendida perante banca de dois
prafessores (Morato, 2005, p.20).

Conecto as idéias de Morato com a minha experi-
éncia como docente no Curso de Graduacdo em Musica
da FUNDARTE/UERGS. Ao longo do curso, os alunos tive-
ram contato com pesquisa através do Componente
Curricular Processos de Investigagio Cientifica, que ocor-
re durante o primeiro ano & também com outros compo-
nentes nos quais eles tiveram oportunidades de fazer lei-
turas, discussées e, desta maneira, organizarem e de-
senvolverem pesguisas em grupos.

Esse componente curricular — Pesquisa em Ma-
sica — visa oferecer um espago para leituras, reflexdes e,

assim, auxiliar os alunos nas escolhas de seus temas de
pesquisa, tendo como objetivo a organizagio dos projetos
qQue, no semestre seguinte, ser3o ampliados,
aprofundados, realizados e, desta forma, vio constituir-se
nas monografias de Conclusdo de Curso. Busca também
oportunizar que muitos dos temas que povoam o cotidiane
musical deste grupo de alunos sejam trazidos para o es-
pago da aula e, desta foram, tornem-se os ohjetos e
tematicas dos projetos de pesquisa de conclusdo de cur-
s0.

A partir dos objetivos formulados para este com-
ponente, trago os questionamentos de Bastian (2000) a
respeito de projetos de estudo desenvolvidos em um Cur-
s0 de Licenciatura em Musica, na perspectiva de mesclar
os temas escolhidos pelos alunos para seus projetos com
suas trajetdrias musicals e pedagdgicas. Nesse sentido,
o autor focaliza questdes que envolvem a preparagio e
qualificaglo destes universitdrios para suas propostas de
pesguisa e traz estes guestionamentos:

Cuais =80 a5 possibilidades que temos para qualificar suficiente-
MEnie Nos50S jovens centistas para uma pasquisa pedagdgico-
musical (empirica)? O autor, como professor de escola supsrior
com of chamados projatos de estudo sobne “aprender a pesquizar”
cxporimantou uma pritica em formagie docante junto a um Gur-
s0 de Educagio para Professores para a qualificaciio na pesqui-
=a. Esta prdtica se realizou em um procosss concreto de inves-
ligagdo integrando 8 pesquisa @ o ensing, sansibilizands cstudan-
tes do Curse de Liconciatura em Musica a dar continuidade aos
guesticnamentos ledricos & priticos na drea da pedagogia musi-
cal (Bastian, 2000, p.97).

Concordando com as reflexdes de Bastian (2000,
loge no inicio do semestre lango algumas reflextes e pro-
vocagies para o grupo, pedindo para que cada aluno traga
seus temas e questdes para uma possivel pesquisa, com
a intencdo de ndo perder a riqueza da interagdo, diversida-
de de tematicas e questionamentos dentro do préprio gru-
po. Busco desenvolver este componente intercalando ati-
vidades individuais com atividades em duos ou em pe-
quenos grupos, focalizando principalmente nos exercicios
de escrita em aula, mas entremeados com momentos de
discusséio e apresentagfio das idéias individuais para o
coletivo, mesclando solo e fuffi,

Compartilho ainda com idéia de Travassos (2005)
acerca de “mundos artisticos™ ao ressaltar que um dado
importante na trajetdria dos estudantes & o trénsito des-
ses entre oS diversos ambientes musicais. A autora afirma
que;

Tornar-se estudante numa escola superior de mosica significa
adquirir corta desenvoltura nos deslocamentos entre mundos
musicais, saber alternar suas expoctativas e “afinar suas sensi-
bilidades s circunstdncias. O grau de compatibilidade e proximi-
dade dos mundos musicais varia, e com ale, a relativa dificulda-
ac de circulagio dos individuos (Travassos, 2005, p.13).

Fago, dessa maneira, uma analogia entre as idéi-
as apresentadas por Travassos e a diversidade de “mun-
dos musicais” do grupo de alunos desse componente
curricular, o que refletia estes mundos e também implica-
va nas escolhas das temdticas variadas para os seus tra-
balhos de Conclusdo de Curso. Eram mdsicos de diferan-
tes espagos de formagdo e atuacdo, nos quais entrelaca-
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vam sonoridades de varados instrumentos musicais, es-
tilos e vivéncias.

Destaco, ainda, dentre as atividades propostas
para este componente, a leitura e reflexdo a parir de al-
guns topicos de uma agenda para novos pesquisadores,
organizada por Costa (2000}, a qual desencadeou discus-
soes e, também, auxiliou na delimitacio dos caminhos de
pesquisa.

Acredito que, ac longo do processo de delimita-
cao e selecao dos temas, houve muite mais uma juncio
dos pesquisadores com os seus temas escolhidos do
que uma dicotomia ou ruptura entre ambos.

Desafios para o grupo: qual é o seu tema?

0= processos de pesquisa =30 como vastas exploragies minei-
ras Com varos pogos, muitcs dos quais fechados de hd muito
tempo. 05 pesquisadores trabalham muitas vezes no escuro,
guiados apenas por tineis ou pogos antericmente explorados,
seguindo o filke e esperande descobrir novos voios om mindrios.
Mas a ousadia escasseia muitas vezes (Pais, 2003, p.54).

Esta citagdo de Pais (2003) foi inspiradora para
eu iniciar ¢ processo, juntamente com os alunos, de bus-
ca pelos seus temas de pesquisa, em uma mescla de
ousadia por temas ainda “ndo’explorados” e que tivessem
uma relacio com cada um deles.

Certamente, a escolha dos temas para as pes-
quisas de cada um deles era o mote para desencadear
dividas e, até, momentos de ansiedade por parte do gru-
po. Havia presente, desde o primeire encontro com o gru-
po, questionamentos, tais como: qual tema escolher para
o projeto? Serd que este & um “bom tema” de pesquisa?
Quais caminhos metodoldgicos escolher? Estas e outras
questdes iam perpassando as aulas, mediando didlogos
e compondo o perfil do componente curricular.

O que seria um “bom tema"? Serd gue qualguer
tema nao serd vdlido para desenvolver uma pesquisa?
Dessa feita, havia a necessidade de relacionar a escolha
do tema com o pesquisador, trazendo em um primeiro es-
crito o seu tema e desde quando ele interpelava-o de vari-
as maneiras. Era um momento de riqueza e diversidade,
no qual as tematicas iam emergindo & ocupando os espa-
¢os desta aula de pesquisa em musica, constituindo um
processo que, segundo Borém (2005)

Inclui @ unidade ¢ & diversidade, o conhecido & o que esta por vir,
o diferenle @ o semelhante, o novo fundamentado no que j&
axiste [_..]. A necessidade de educadores musicais especializados
@ varsiteis, ao masmo empo curiosos pele que ast além da
corca de Seus quintais pedagdgicos... (2005, p.53).

E o grande desafio langado para o grupo era o de
fazer escolhas por seus temas de pesquisa, sem medo
de ultrapassarem os “guintais pedagogicos” e musicais
de cada um.

Sobre os Trabalhos de Conclusao de Curso

Como propdsito de organizar um componente
curricular que desse suporte e orientasse os Projetos de
Pesquisa do Curso, destaco algumas das normas para
os Trabalhos de conclusde, com as especificidades como:

“0 Trabalho de Gonclusdo de Curso - TCC - terd
duas partes: um trabalho pratico de execugdo, criagdo ou
educacio musical e uma monografia dissertativa sobre
0s processos pesquisados a partir da pratica musical.”
(Mormas TCC/2005).

Todos os trabalhos sfio desenvolvidos através de
urma reflexio tedrica dissertativa articulada ao fazer musi-
cal de cada aluno, culminando com a defesa da monografia
e a performance relacionada ao trabalho. Assim, as
tematicas e as abordagens metodoldgicas s30 as mais
variadas e, também, as concepedes de performances que
acompanham o momento da defesa para a banca.

Um outro aspecto que destaco relaciona-se com
a coeréncia entre a organizagdo do projeto de pesquisa e
a monografia de conclusio. Fui percebendo ao longo do
semestre que, quantc mais objetivo e organizado estives-
se o projeto, tendo explicitado com clareza gual era o pro-
blema de pesquisa e tentando focalizar e ajustar o foco do
tema, mais coesdo teria para o desdobramento da pes-
quisa sob a forma de trabalho de conclusio de Curso.
Certamente, fizemos no grande grupo, em duplas, e nas
reunides individuais, varios exercicios gue incluiam o es-
crever, o falar & o ler sobre os temas escolhidos, buscan-
do um olhar de prospeccio e de maior objetividade.

Algumas Temadticas escolhidas

Trago, dentre os temas escolhidos para compor
05 projetos e, posteriormente, os trabalhos finais, alguns
exemplos dos trabalhos apresentados sob a forma de
monografias nos anos de 2005 e 2006:

* “Jingle: uma abordagem processual”

* "0 repertdrio Sul-Riograndense para flauta doce:
um recorte entre compositores atuantes no século XXI°

* “Improvisagdo musical e guitarra elétrica: dis-
cursos/agbes de dois guitarristas Porto-Alegrenses e con-
tribuictes técnicas resultantes de seus estudos pesso-
ais”

* “A misica Gospel em Montenegro/RS; um estu-
do do cendrio musical nas Igrejas”

* “Banda Marcial Novo Milénio: dos desfiles civi-
cos aos projetos de inclusao social na escola”

* "Candomblé Angola no RS: Didlogos
Percussivos"

* “Rock and Roll em Porto Alegre nos anos 60 e
70: um estudo de caso com as bandas Liverpool e Bixo da
Seda”

* “Ensino Superior no RS: Enfrentando as
tecnologias que rodeiam o fazer musical"

* “Interpretacao Musical — uma discussao acerca
de concepcoes interpretativas a partir de duas obras para
piano de Claudic Santoro”

" “Coro infantil da FUNDARTE: reflexdes sobre a
pratica docente a partir da perspectiva dos integrantes”

* "Conjuntos instrumentais nas escolas: um es-
tudo acerca das caracteristicas e influéncias”



Unindo aspectos da formagdo com cendrios de
atuacao

Penso gue, a partir desta diversidade de temas
escolhidos pelos alunos, cada um deles buscando articu-
lacdes com 05 aspectos do pesquisador e do tema, cabe
agui trazer algumas reflexdes acerca destas pesquisas e
o5 desdobramentos com oS espagos de atuacao do edu-
cador musical. Um desafio para todos nos!

Participei das bancas de defesa de varios des-
ses trabalhos, muitos deles como professora convidada e
alguns como orientadora. Foi uma oportunidade de co-
nhecer & analisar trabalhos sob muitiplas abordagens
metodolégicas com estudo de caso, pesquisa-agao,
survey, andlise comparativa, andlise composicional e ou-
tros. No quesito das performances também houve uma
rigueza de arranjos, grupos, ao vivo ou em gravacoes,
videos, musicos convidados, grupos de criangas cantan-
do, bandas marciais de jovens tocando, tornado estes
momentos das defesas Gnicos para cada um dos alunos,
com as especificidades de seus "mundos musicais”.

Ao finalizar essas reflexbes, ressalto que estas
s8c0 algumas linhas gerais que podem nortear os traba-
lhos de pesquisa de alunos de um Curso de Graduacio
em Musica. Destaco, também, que podem estar mescla-
das com as priticas de educadores musicais nas esco-
las de ensino fundamental e médio, envolvendo criancas
e adolescentes. Creio que, para tanto, & necessario co-
nhecermos 0s nossos alunos que ingressam nos cursos
superiores de modsica, com suas trajetdras musicais ¢ as
diferentes “trilhas sonoras do cotidiano” de cada um, pois
muitas dessas sonoridades emergem juntamente com
os Trabalhos de Conclusdo de Curso.

Encerroc com um trecho do artigo de Penna (2008),
no qual a autora discute quais sdos os desafios para a
educacac musical e como ultrapassar as oposicoes e tam-
bém as possibilidades de promover didlogos, ao destacar
que;

Retomandoe a questdo da nossa rca com 05 £2pacos de forma-
iAo, tamas de admitir que ndo had uma resposta Gnica ou defini-
tiva, pois 530 multiplos o5 perfis dos educadoras musicals, re-
fletindo inclusive, a vanedade de espagos de atuagao, cada qual
com suas proprias demandas e desafios (Penna, 2006, p.42),

Acredito que trabalhar com projetos de pesquisa
com alunos de um Curso de Licenciatura em Musica e
orientar trabalhos de conclusdo de Curso, na perspectiva
de uma diversidade de temas ¢ articulagbes com os dife-
rentes “mundos musicais” dos alunos, sdo desafios para
ngs, professores formadores e educadores musicais.
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A musica na educacao basica: reflexées a partir
da legislacao vigente e as possibilidades de
trabalho nas escolas

Cristina Rolim Wolffenbdtte!

Resume: Este texto trata da masica na educagdo basica, refletindo sobre as possibilidades da presenca dessa
areado conhecimento no ambite escolar, Apresenta trabalhos de investigagio em diversas dreas, nos quais as
atividades inseridas no curriculo, bem como o trabalho fora do curriculo tém sido desenvolvidas. Discute, também),
aspectos da legislagao brasileira atual na educagao, em contraste com a anterior lei de diretrizes e bases da
educagio nacional, na perspectiva das possibilidades que se apresentam para o trabalho musical nas escolas,
Parfim, frata do ensino da misica na perspectiva das relagies entre pessoas e misicas (KRAEMER, 2000).
Palavras-chave: educacio bisica; ensino curricular e extracurricular; projeto politico-pedagégico.

Music in basic education: reflections from current legislation and the
possibilities of work in the schools

Abstract: This text aims at discussing music in basic education, and the possibilities of the presence of this area
of knowledge in the school extent. It presents works of investigation in several areas, in which the activities
inserted in the curriculum as well as out of it, has been developed. It also discusses aspects of the Brazilian
current legislation, concerning education in contrast with the previous law of directives and parameters of the
national education, in the perspective of the possibiliies presented regarding musical work in the schools. Finally,
it shows the teaching of music in the perspective of the relations between people and music. (KRAEMER, 2000).
Keywords: basic education; curricular and extracurricular teaching; political-pedagogical project.

A presenca da mdsica nas escolas polo componente curricular de arte. (PENNA, 2004b,
de educacao basica, bem como sua amplia- p-8).
cao e fortalecimento, tém sido temas ampla-
mente debatidos na literatura de educagao
musical no Brasil, nos dltimos anos (FUKS,
1991, 1993; PENNA, 2002, 2004a, 2004b;
MOBATO, GONCALVES, ARROYO, RIBEIRO,
2003; GROSSI, 2003; SOUZA, 2003; ARROYO,
2004; SANTOS, 2004; LOUREIRO, 2004;
FERMANDES, 2004, 2005; FIGUEIREDO,
2005; SANTOS, 2005; ALVARES, 2005; DINIZ,
DEL BEN, 2006). Em termos oficiais, segun-
do Penna,

A instituicao do ensino da educagdo ar-
tistica nas escolas de todo o pais, incluindo o 12
e 2% graus, deu-se com a Lei de Diretrizes e Ba-
ses da Educagdo Nacional n® 5.692, de 1971 (LDB
5.692/71). A partir do estabelecimento da LDB
5.692/71, houve um esvaziamento dos conteld-
dos musicais, em prol de uma educacio dita
polivalente, tanto para os alunos da educacdo
basica, quanto para os professores em forma-
¢a0 inicial.

Segundo Hentschke & Oliveira (2000,
L ——— p..dfﬂj, na deF:ada de 1.9“? predominava a tendén-
mais para o ensino de mdsica — em sua cia educacional, cuja énfase apresentava-se
especificidade — na educagio basica. No entan- mais no aspecto expressivo dos individuos, Além
to, de acordo com as leis educacionaiz 8 os di 50 d te . i
diversos termes normativos correlatos, a misi- S50, @ atengac durante o ensino ¢ a aprendiza-
ca integra, potencigiments, o campo da ane - ou gem destinava maior &nfase ao processo, ao in-
s6ja, a misica é uma dentrs outras linguagens  yac gp produto (HENTSCHKE; OLIVEIRA, 2000,
arlisticas que podem ser trabalhadas na escola Sin

p-48). Em conseqléncia desse enfoque,

! Mastre & Doutoranda em Educagio Musical pela Universidade Federal do Rie Grande do Sul. Professora adjunta na drea de
cducagio musical na UERGS/FUNDARTE. Assessora na Secretaria de Educacdo do Porto Alegre. Professora de educagio
musical no Instituto Superior de Educagio Savigné (ISES). Integranta do Grupo de Pesquisa em Arte: Criacdo, Interdisciplinariedade
e Educacio - UERGS/FUNDARTE

WOLFFENBUTTEL, Cristina Rolim. A misica na educaciio basica: reflexdes a partir da legislagio
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a postura eomica do profassor era, entdo, de atender a5 orienta-

rdes gerais do programa, flexibilizando hordrios, avalisgbes, se-

lec3o de alunos para determinadas atividades, evitando o ensing

de tecnicas artisticas @ musicais e concentrando as atividades

nz exprassdo em varas modalidades amisticas, (HENTSCOHKE;
LIVEIRA, 2000, p.48).

A obrigatoriedade da educagdo artistica para o
ensino de 1° e 22 graus encontra-se prevista no artigo 7°
da LDB 5.6892/71. Todavia, Penna (2004a, p.21) alerta para
a2 indefini¢do no texto da referida lei, o qual trata das lin-
guagens artisticas a serem contempladas no ensino sem,
contudo, mencionar a especificidade do ensing de musica
ou de outra drea das artes.

Serd obrigatdria a inclusdo de Educacio Moral e Clvica, Educa-
g0 Fisica, Educagio Artistica e Programas de Sadde nos curri-
culos plenos dos estabelecimentos de 12 @ 22 graus, obsarvado
gquanto & primeira o disposta no Decreto-Led n. 368, de 12 do
dezembro de 1969, (LDB 5.69271).

Posteriormente, o Conselho Federal de Educa-
cE0 emitiv um parecer (Parecer CFE 1.284/73), no qual se
encontra a proposicio do ensing das artes na educagio
basica, em uma perspectiva integrada, na linha da
polivaléncia dos professores qgantn as artes plasticas,
artes cénicas, misica e desenho.

Segundo Penna (2004a), o Parecer CFE n? 540,
emitido no ano de 1977, analisa o enfoque inadequado no
ensino de musica, gue vigorou em anos anteriores. No
texto do documnento ha um alerta sobre a demasiada énfa-
se destinada em anos anteriores guanto ao ensine da
teoria musical e 4 pritica de canto coral. De acordo com o
Parecer CFE n® 540/77, o ensinc de educacéo artistica nio
mais comportaria tal abordagem. Nesse sentido e, consi-
derando a integragdo entre as dreas artisticas, a musica
encontrar-se-ia no campo da educacaoc artistica (PENNA,
2004a, p.21).

Ao longo dos anos, educadores musicais intensi-
ficaram esforgos, no sentido de tormnar mais especificos os
preceitos normativos para o ensino de musica. A Lei de
Diretrizes e Bases da Educagao Macional 9.394, de 1996
(LDE 9.394/96) surge no bojo de toda essa discussao. No
Artigo 26 da LDB 9.394/96, contudo, a obrigatoriedade &
apontada para o ensino da arte.

§ 2%, () ensing da arte constituird compaonente curmicular ohrigatd-
rio, nos diverses nivais da educacio bisica, de forma a promo-
ver o desenvolvimento cultural dos alunos. (LDEBE 9394796},

Apesar da denominacao abrangente constante no
texto da LDB 9.394/96, pesquisadores apontam avancos
alcancados com a lei, dentre os quais a substituicdo do
termo educacdo artistica por ensing da are (HENTSCHKE;
OLIVEIRA, 2000, p.52). Além disso, segundo Hentschke e
Ofiveira {2000), leis e documentos de referéncia, oriundos
da LDE 9.394/96, também se apresentam como conguis-
tas, apesar de ndo serem abrangentes e carecerem de
fundamentacio tedrica (HENTSCHKE; OLIVEIRA, 2000,
p.52). O= documentos origindrios da LDBE 9.394/96, ape-
nas para citar alguns textos dos referenciais apontados
como congquistas, sdo as Diretrizes Curriculares Nacio-
nais (DCN) - gue apresentam a obrigatoriedade e a forga

da lei — & os Pardmetroz Curriculares Nacionais,
“catalisador de acées, na busca de uma melhoria da edu-
cacio” (FARECER CEB 04/98, p.3).

O inciso IV do artigo 9° da LDB 9.394/96 apresen-
ta a competéncia, por parte da Unido — em colaboragio
com os Estados, o Distrito Federal e os Municipios — de
estabelecer as diretrizes para a educacao. As diretrizes,
por sua vez, devem nortear os curriculos @ os conteddos
minimos da educacio no pais (BRASIL, 2005, p.34).

A partir da LDB 9.294/98, em 7 de abril de 1998, a
Camara de Educacio Béasica instituiu as Diretrizes
Curriculares Nacionais (DGN). Ma resolugdo n® 2, as DCN
sao apresentadas como

o conjunto da dafinigdes doutrindrias sobre principios, fundamentos
¢ procedimentos na Educacio Basica, (..) que crentardo as
escolas brasileiras dos sistemas de ansing, na orgamizagio, na
articulagdn, no dasenvolvimento e na avaliagio de suas propostas
pedagdaicas. (RESOLUGAD CEB n®z, 1393, p. 1).

A autonomia da escola ¢ de seu projeto pedagd-
gice sdo possibilidades apresentadas pelas DCN, sendo
que a escola deve trabalhar os conteddos em seus con-
textos, tendo em vista a comunidade em que se encontra
inserida. Segundo Bonamino & Martinez (2002, p.375), as
DCNM apresentam as linhas gerais de agéo, como proposi-
cao de caminhos abertos & traducBo em diferentes pro-
gramas de ensino.

As diretrizes especificas para o ensino de masica
na educagio bdsica foram aprovadas em 2002, pele Con-
selho Nacional de Educagio. Segundo Oliveira e Hentschke
(2002), o surgimento das Diretrizes Curriculares de Musi-
ca significou um

avango nas conguistas dos profissionais da &rea da Musica e
aspecizimente dos Educadores Musicais, nde somente pelas
questies relacionadas diretarments & promogao da qualidade dos
cursos, mas porque significam uma luta vencida por uma grands
equipe de profizsionais, que, incenformados com a situagao
gerada a partir da Lei 5692/71 gue implantou a Educacao Artisti-
ca, consequiu produzir processos e documentos para o desen-
volvimento das dreas de Artes e da Misica. (OLIVEIRA;
HENTSCHEKE, 2002, p.2).

Além das DCN, os Parametros Curriculares Naci-
onais (PCN) tambem se constituem resultado da LDB
9.394/96. Apresentados pela Secretaria de Educacao Fun-
damental do Ministério da Educacao e do Desporto, 05
PCM objetivam sugerir linhas norteadoras para subsidiar
secretarias de educagdo, escolas, instituigbes formado-
ras de professores, instituigdes de pesquisa, editoras, e
demais interessados nos assuntos da educacdo no pais
(BRASIL, 1998, p.9). A drea da Arte, composta pelas Artes
Visuais, Danca e Teatro, além da Musica, apresenta os
fundamentos tedricos de cada modalidade da arte, além
dos objetivos e conteldos especificos (BRASIL, 1997).

As mudancas ocorridas na legislagdao e nos do-
cumentos oficiais que regulam o ensino no Brasil apon-
tam para possibilidades de fortalecimento da misica na
escola. Entretanto, como observa Penna (2004b), “leis e
propostas oficiais ndo tém o poder de, por si mesmas,
operar transformactes na realidade cotidiana das salas
de aula® (PENNA, 2004b, p.15). Apesar de o texto da LDB n2
9.3294/96 estabelecer o ensino das artes como compo-
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nente curricular obrigatdrio nos diversos niveis da educa-
Gao basica, segundo Penna (2004a, p.23), persistiu a
indefinigao ¢ a ambiglidade, o que permitiu maltiplas pos-
sibilidades, na medida em que a expressio “artes” pode
ser interpretada de diversos modos.

Trabalhos realizados em diferentes localidades
do pais confirmam as observagies de Penna (2004b), re-
metendo para discussdes sobre a permanéncia da pers-
pectiva da polivaléncia no ensino das artes (SOUZA et al,
2002; MORATO; GONCALVES; ARROYO; RIBEIRO, 2003:
ARROYO, 2004; PENMNA, 2004a; DEL BEMN, 2005), e para a
escassa presenca de professores de misica na educa-
cao basica (PENNA, 2002, 20043, 2004b; SANTOS, 2005),

Penna (2002), em pesquisa desenvolvida entre
05 anos de 1999 e 2002, na Grande Jodo Pessoa/PB, afir-
ma que “a muisica ndo esta conseguindo ocupar com efici-
encia o espago que poderia ter na educacio basica, atu-
ando para ampliar o alcance e a qualidade da vivéncia
musical dos alunos™ (PENNA, 2002, p.7).

Ao investigar o ensino fundamental e médio das
redes plblicas da Grande Jofo Pessoa/PE, Penna aponta
o reduzido nimero de professores com habilitacdo em
musica atuando nas escolas de educacio bdsica (PENNA,
2002, p.7). Para a pesquisadora, parece haver uma “prefe-
réncia pela pratica pedagdgica e pelo exercicio profissio-
nal em diversos tipos de escolas de misica, em detrimen-
to da atuagdo nas escolas regulares de educagdo basica”
(PENMA, 2002, p.17). Penna também aponta para a conti-
nuidade de uma

tendéncia a atuagio polivalante, confimada pelos dados de qua,
no ensine fundamental, menos da melade - 45,7% - dos profes-
seres trabalham apenas uma linguagem aristica em sala do
aula, indica que cai para 26% no ensing madio. (FEMMA, 20040,
p-9).

Penna (2004b), ao apresentar os dados de sua
investigagao, guestiona guanto ao espace no qual os pro-
fessores de musica estariam atuando, na medida em que
a licenciatura & um cursoc que prepara para a atuacdo na
educacio basica (PENMA, 2004b, p.10). Sua investigacéio
especula sobre a atuacdo dos professores de musica em
outros locais que ndo a educacio bdsica. Uma possivel
explicacao & apontada por Penna, ao refletir sobre tais es-
pacos, na medida em gue, de certa maneira, 05 mesmos
“privilegiam a pratica musical por si mesma (muitas vezes
descontextualizada de suas funcdes sociais), tendo cor-
rentemente como referéncia 2 musica erudita e praticas
pedagdgicas de carater técnico-profissionalizante” (PENMA,
2004b, p.10). Penna (2004b) alerta para

o fato de que, além de mais valorizadas socialmante, as escolas
espetializadas sio instituipies guiadas por uma concopoio de
mdsica e de pratica-pedagdgica que, por um lade, encontra res-
SonAncia na propria fomacao dos professores a, por outro lado,
nio ¢ compativel com as difigeis condicdes de trabalho e as
exigénoias desafiadoras das escolas pablicas de ensino funda-
mental @ médio, Dessa forma, tais escolas s80 vistas como
mais “atraantas @ protetoras” por mutos professores, cuja far-
magdo nem sempre envolveu um compromisso real com um
projeto de comocralizacdo no acesso & arte @ & cultura, (PENNA,
2004k, p10).

Apesar da reduzida presenca de professores de
misica na educagdo basica, apontada pelos pesquisado-

res (FENNA, 2002, 2004a, 2004b; SANTOS, 2005), estudi-
osos também tém alertado para o fato de que o ensino
musical pode se apresentar de diversas formas e ocupar
diferentes espacos (FUKS, 1991; KRAEMER, 2000; SOU-
ZA et al, 2002; DINIZ, 2005; DEL BEN, 2005).

O ensino de musica em escolas publicas estadu-
ais de educagio bdsica da cidade de Porto Alegre foi
mapeado por Del Ben {2005). A pesquisadora observou
que “a musica se mantém presente nas escolas de edu-
cagdo bdsica, independentemente de sua inclus3o como
disciplina dos curriculos escolares” (DEL BEN, 2005, p.15).
Del Ben {2005) também constatou que, dentre as ativida-
des musicais desenvolvidas nas escolas, as
extracurriculares constituem um ndmero maior de ocor-
réncias (DEL BEMN, 2005, p.13). Del Ben (2005)
complementa sua andlise guanto as atividades musicais
extracurriculares explicitando as modalidades em gue as
mesmas tém-se apresentado, incluindo as aulas de ins-
trumentos musicais, a formacio de conjuntos instrumen-
tais, bandas de sopros ou metais, coral ou grupo vocal,
grupos de musica popular, hora civica, festivais de musica
e apresentacoes musicais (DEL BEN, 2005, p.13). Como
resultados de sua investigagdo, Del Ben (2005) aponta
para a necessidade de

invastigar em que medida & da qus formas os documentos
curriculares elzborados por drgdos govermamentais, como as
secrefanas e o Ministério da Educacao tém contribuido com as
priticas educativas dos professores de misica ou que atuam
COM Mesica nas escolas @ salas de aula, (BEL BEN, 2005, p.48),

For fim, a pesquisadora (DEL BEN, 2005) alerta
para a relevincia de outro tema a ser examinado, o qual
refere-se &

praferéncia dos dirgtores ¢ professones por desenvolver projetos
que emvolvam a criagio de bandas, corais 8 grupos musicais am
detrimanto das aulas de mdsica como discipling dos curriculos
escolaras. (DEL BEN, 2005, p.48)

Em pesquisa desenvolvida na Rede Municipal de
Ensino de Porto Alegre/RS (RME-PoA/RS) também pude
observar a preferéncia dos professores de musica pelo
ensino extracurricular de musica. MNa investigaciio, consta-
tei que a atuacdo dos professores de musica na BRME-
PoA/RS se da com maior intensidade no ensino
extracurricular,

fora da sala de aula stravés da oficing de instrumento musical,
ande 550 minisiradas aulas de flauta doce, e da oficing de pratica
do conjunto vocal, caracterizada come canlo coral. HE que ze
considerar que essas oficinas ndo atendem & totalidade dos
alunes da cscola, icando a maioria deles sem o contato com a
ensino musical. Isso se deve ao fato de existir somente um
professor de misica na oscola, ndo existindo carga hordria
suficients para que scja possivel atender 3 totalidade dos ciclos
[WOLFFENBUTTEL, 2004, p. 52-53).

Essas informagdes obtidas em pesquisa anterior
(WOLFFENBUTTEL, 2004) tém sido complementadas atra-
vés de afividade de assessoria que exergo junto 4 Secreta-
ria Municipal de Educagio de Porto Alegre/RS (SMED-Fod/
RS). A partir de contatos permanentes com as instituicies
escolares & com os proprios professores, também tenho
observado que, muitas vezes, apesar da existéncia de pro-



fessores de muisica no quadro geral das escolas, o ensi-
no musical curricular € parcamente oferecido. Nao raro, o
gue se percebe @ a existéncia de atividades musicais
extracurriculares, as quais, na BME-PoA/RS, sao denomi-
nadas de apoio educativo ou complements curricular (POR-
TO ALEGRE, 1996, p.59). Aparecem, assim, atividades di-
versas, como formacio de banda escolar, ensing de ins-
trumentos musicais como violdo e flauta doce, oficinas
integradas de danga e canto coral, formagdes de grupo
vocal e instrumental, entre outras atividades que sao de-
senvolvidas nas escolas®,

Santos (2005), em pesquisa desenvolvida com
professores da rede de ensine fundamental do Rio de Ja-
neiro (AJ), apresenta os depoimentos desses profissio-
nais, discutindo scbre a misica na escola e as politicas
de formacao dos professores de musica. A autora afirma
que, na cidade do Rio de Janeiro, o ensing de masica nao
& oferecido em todas as turmas e séries da educacin
basica porgue nao existem professores de misica em
ndmero suficiente para esse atendimento. Além disso, os
professores do Rie de Janeiro (RJ) encontram-se atuando
em outros espacos profissionais, dentre estes, o
extracurricular (Santos, 2005, p.50).

Segundo Santos (2005}, ac serem inguiridos so-
bre suas preferéncias de atuagio profissional, os profes-
sores de mdsica argumentam acerca das possibilidades
gue o funcionamento do ensino de musica como atividade
extracurricular oferece, salientando o sucesso do trabalho
nessa modalidade de ensino (SANTOS, 2005, p.53). Na
andlise de Santos, os professores de musica estariam
driblando o discurso oficial, fazendo uma ressignificagac
do espacgo escolar na educacio basica. MNessa perspecti-
va, 05 professores de muisica parecem conviver com

a pratica que corre paralela & atividade curricular, ou a fazem se
misturar i grada, mas na condig2o de uma pratica ndo autorizada
{apenas tolerada); ou aceitam condicionar a realizagio de labora-
whrios ou oficinas ao cumprimento de parte da carga hordna “om
turma, na grade”. Professores falam do “sucesse” da aula fora
da grade, em contraste com um certo incomodo com a awla na
grade. Aquela movida pele fazer mesical; a da grade, pelos
topicos de um programa; aguala movida peko lazer prilico ¢
direto nos materiais; 2 da grade, pelo conhecer. (SANTOS, 2005,
p.53).

A preferéncia pela atuagdo profissional de profes-
sores de misica nos espagos extracurriculares pode ser
analisada tendo em vista a importancia das atividades
extracurriculares na educacdo basica. Investigacbes em-
preendidas em diferentes areas do conhecimento, em di-
versos paises (OCDE, 2003; LINVILLE, 2000; WATKINS,
2004; ZAFF et al, 2003; HARRIS, 1999; STAEMPLI, 2000,
WILLIAMS, 2001; COUSINS, 2004} apontam para a impor-
tancia de um envolvimento mais ample do estudants com
o espaco escolar, o que pode resultar no estabelecimento
de relagGes mais positivas com a escola. Pesquisas tam-
bém tém revelado que,

e 05 estudantes se envolvemn com as atividades curriculares e
axfracurriculares de sua escola e desenvalvem lagos fortes com
outros alunos e com o3 professoras, t8m maior probabilidade do
abtor bons resulladas nos estudes e de completar o ensino mé-
dio. (OCDE, 2003, p.115).

As atividades extracurriculares tém sido estuda-
das por pesquisadores, com vistas a analisar a relacao
existente entre a participagio dos alunos nas mesmas e a
diminuicao da vieléncia juvenil (LINVILLE, 2000; WATKINS,
2004). Da mesma maneira, outros estudos empreendi-
dos objetivam verificar a influéncia da paricipagio de alu-
nos nessas atividades ¢ sua relacio com a preparagéo
para a vida e para o trabalho (HARRIS, 1999; STAEMPFLI,
2000; WILLIAMS, 2001; ZAFF etal, 2003; COUSINSG, 2004),
Outros estudos, ainda, buscam compreender as configu-
ragbes das atividades extracurriculares em escolas, em
uma pergpectiva de politica pdblica de ensino escolar
(ROWLAND, 2005).

A atividade extracurricular desenvolvida na educa-
cac basica também aparece em pesquisas com denomi-
naghes tais como complemento curricular, apoio educativo,
atividade fora da sala de aula ou atividade paracurricular
(SACRISTAN, 2000, p.295, 306). E entendida como um
conjunto de atividades nao-curriculares que sao desen-
volvidas para além do tempo letive dos alunos, sendo de
freqlencia facultativa.

MNa busca por uma otfimizacio da organizacfo de
Seus espacos e tempos, em uma perspectiva abrangente
de projeto pedagdgico, muitas vezes as escolas optam
pelo desenvolvimento de determinadas atividades em ou-
tras dimensdes, que ndo os tradicionais espacgos & tem-
pas curriculares. Surgem, assim, as atividades
extracurriculares como alternativa para o ensing escolar,
buscando a constituicdo da escola como “um espage
sociocultural, responsdvel pela abordagem pedagdgica do
conhecimento e da cultura, e em articulagao organica com
o contexto social em que estd inserida” (ALMEIDA, 2002,
p.57).

Segundo Sacristan (2000), & relevante que no pro-
cesso educativo exista espaco para as atividades ditas
mais globais, gue envolvam saberes diversos. Para o au-
tar, essas atividades sao potencializadas nas atividades
extracurriculares, pois, para ele, essas tém mais poder de
“dar um sentido diferente a pratica educativa do que mui-
tos outros empenhos” (SACRISTAN, 2000, p.306).

Messe sentido, as atividades extracurriculares sao
consideradas como pertencentes ao projeto pedagdgico,
configurando um conceito abrangente para todas as pos-
sibilidades de atividades dessa natureza existentes no
ambito escolar (STAEMPFLI, 2000, p. 5; WATKINS, 2004,
p.7). Além disso, aponta-se a necessidade de uma busca
pela harmonia entre as atividades curriculares & com &
escola no seu projeto educativo, bem como com a comus-
nidade do entorno (KRAWCZYK, 1999; MARQUES, 1999).

? Informagbes obtidas junio & Secretaria Municipal de Educacio da Porlo Alegre, em janeiro de 2006,
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As atividades extracurriculares, portanto, constituem-se em
um conjunto de atividades de natureza educacional,
objetivando a utiliza¢io criativa e formativa dos tempos e
espages livres, com propostas de formagao
pluridimensional, conectadas ac ambiente e &4 comunida-
de (SANTOS; SEIXAS, 2005, p.12-13).

Outra andlise em torno da preferéncia pela atua-
cao profissional de professores de musica pode ser como
um “drible da ordem curricular com a pratica extracurricular”
(SANTOQS, 2008, p.55), ou mesmo como transgressies
pedagdgicas (ARROYO, 2000). Arroyo (2000) argumenta
sobre as transgressdes escolares, em uma perspectiva
de inovagdo e aprendizado. Para o autor, as “transgres-
soes padagogicas podem ser interpretadas como tentafi-
vas individuais ou coletivas de driblar, nos intersticios dos
regulados tempos escolares, a hegemonia dos objetos, a
reducao das relacbes pedagdgicas a relagfes de objetos”
(ARROYO, 2000, p.141). Arroyo (2000) continua sua andli-
se, afirmando que as transgressdes ocorridas no &mbito
escolar “refletemn essa criatividade que tiveram de apren-
der no cotidiano de um oficio que exige fazer escolhas
quando menos se espera, sem tempo para consultar o
manual de normas, os regimentos da escola, feitos para
reger, controlar, manter nos eixos, ndo transgredir”
(ARROYO, 2000, p.139). Além disso, o autor aborda a res-
peito da dimensio humana do trabalho educativo, no sen-
tido de que 1

as artes, 0 cOMMOS, 05 sentimentos, as pulsages, o imaging-
rig... ¥&m sido as dimensdes do ser humang mais controladas
nas toorias pedagdgicas, nas instiviches cducativas. As mais
ignoradas nos currlculos. Possivelmente porque ndo cabam em
paredes, resistem a ser gradeadas e disciplinadas, Os projetos
inovadores racuparam essas dimensdes da condichio humana
como dirgitos, como componentes da humana docéncia, nio
COMo 1EMas ransvorsas nem coma tempos de “animagio cultu-
ral”, mas como direitos dos educandos e dos cducadores. Essas
rransgrassoes do corpd inteire mexem com o corpo inteiro dos
mestres, Se descobrem humanos por inteirg, (ARROYO, 2000,
. 1448),

As transgressdes, ou os ditos dribles, podem se
apresentar em diversas instancias da escola. Arroyo (2000)
menciona as transgresstes de origem politica, bem como
as de cunho pedagogico. Nesse sentido, o autor argu-
menta a respeito da forga educativa dessas transgressdes
para os "sujeitos transgressores”, convidando-nos a apren-
der nesse processo (ARROYO, 2000, p.139).

Ma perspectiva de alargamento dos espagos &
tempos escolares e, partindo das possibilidades ofereci-
das pela LDE 9.394/26 e pelo ensino extracurricular, tam-
bém & importante considerar as propostas de abertura
das escolas durante os finais de semana. Uma das pos-
sibilidades dessa abertura tem se constituido no Projeto
Escola Aberta.

» Programa Escola Aberta fol criado a partir de um acordo de
cooperacac honica entra o Ministério da Educacio e a UNESGO
¢ lam por objetive contribuir para a melhoria da qualidade da
educagdo, a inclusio social @ a construgao de uma cultura de
paz, pormeio da ampliagio das relagies entre escola ¢ comunidads
& do aumento das oportunidades doe acesso A formacio para a
cidadania, de maneira a reduzir a viokéncia na comunidade escalar,
Promowve, em parceria com 68 sacretarias de educaio municipais
a 5 estzduaizs & com a Secretana e Educagio do DF, a aberfura

de escolas publicas de Ensino Fundamental e Médio locatizadas
am reqites urbanas de risco e vulnerabilidade social, aos fingis
ac semana, para tods a comunidade . Com a paricipagio das
diversas esferas govemamentais e da UNESCO, o programa
visa & proparcionar 208 alunos da educacdo bisica das escolas
plblicas ¢ 45 suas comunidades espagos alternativos, nos finais
de samana, para o desenvolvimants de atividades de cultura,
esporte, lazer, geragio de renda, formagdo para a cidadania e
agdes educativas complementares, (www.inde.govbr, 2007).

O Projeto Escola Aberta oferece uma variedade
de oficinas, as quais contribuem para ampliar e comple-
mentar o curriculo escolar e, conseqlentemente, apresen-
tar modos diversificados de constituir os tempos e espa-
¢os da educacao basica. Dentre as oficinas oferecidas no
projeto no Estado do Rio Grande do Sul, encontram-se as
medalidades de oficinas esportivas, culturais, pedagdgi-
cas e artesanais, estas (ltimas com vistas & geracio de
renda. MNas oficinas culturais =80 oportunizadas diversas
atividades, dentre as quais banda, cante, coro, masica ins-
trumental, violao, pagode e flauta, as modalidades que
incluem o ensino de musica (www.educacao. rs.gov.br,
2007).

O Projeto Escola Aberta, ao integrar a escola como
um todo e, conseqientemente, oporunizar olhares dife-
renciados em relagio 4 organizacao dos tempos e espa-
¢0s da educagio bdsica, possibilita interlocugfes no todo
da escola. Nesse sentido, & importante que sua insergio
no dmbito escolar seja pensada em sintonia com o proje-
to pedagdgico.

Liberdade & a autonomia na elaboragdo dos pro-
jetos pedagodgicos das escolas, aspectos mencionados
nas pesquisas e estudos atuais (ARROYQ, 2000;
MONFREDINI, 2002) =30, também, possibilidades apon-
tadas pela LBD 9.394/96. Essa autonomia, necessaria para
a organizagio da escola, possibilita uma vasta gama de
possibilidades na organizagio de seus tempos e espa-
¢os. Nos artigos de 12 a 15 da Lei tem-se a dimensdo da
autonomia das escolas:

Art. 12, Os estabolacimantos de ensing, respeitadas as normas
COMUNS @ as de seu sistema de ensing, 10rao a incumbéncia de-
|. alaborar & executar sua proposta pedagogica []

Art. 13, Os docentes ncumbir-se-Go de:

|. participar da elaboragioe da proposta podagdgica do estabelaci-
mento de ansing;

I, elabarar e cumprir plano de trabalho, sequndo proposta pada-
gogica do estabelecimento de ensing [...]

Art. 14, Os sistemas de ensino definirdo 25 normas da gestio
democrdtica do ensino piblico na educacio bdsica, de acordo
com as suas peculiarndades e conforme os seguintes principios:
I. participagao dos profissionais da educagio na elaboragio do
projets padagégico da escola [,

Art. 15, Os sistemas de ensing assegurardo s unidades oscola-
reg pUblicas de educagdn basica que os integram progressivos
graus de autonomia pedagdgica ¢ administrativa e de gestiio
financeira, observadas as normas gerais de direite financeiro
piblico, (LDB 5.294/96).

A autonomia prevista na LDB 9.394/96 constitui-
se, portanto, "na tensdo com [0s] limites organizacionais,
mediada pelo contexto social, politico e cultural no qual a
escola estd inserida™ (MONFREDINI, 2002, p.49).

As pesquisas mencionadas anteriormente, junta-
mente com a legislagdo e os documentos normativos da
educagio no pais, apresentam uma concepgao abrangente
sobre organizagio dos tempos e espagos na escola, As



propostas de gestio escolar 18m sido marcadas “por uma
pluralidade de orientagbes e praticas que dificilmente se
esgotam nas disposicbes formais/legais™ (KRAWCKYHK,
18989, p. 145). Abrem-se, assim, perspectivas para ges-
iGes que possam considerar as indmeras possibilidades
existentes nos diferentes universos escolares, contem-
plando seus “processos de criagdo e recriagao”
(KBAWCKYK, 1989, p. 145).

O ensino de musica na educacio bdsica, do mes-
mo modo e, de acordo com Kraemer (2000), pode ocomer
onde houver a apropriagdo e transmissdoe musical. Nesse
sentido, a educagéo musical, segundo Souza (2001), pode
ser pensada a partir de uma concepgio mais abrangente
do que seja educar musicalmente, fundamentada nos prin-
cipios basicos de gue a pratica muisice-educacional en-
contra-se em diversos lugares, guer seja nos espacos
curriculares ou extracurriculares.
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Movimentos culturais e politicas puablicas:
um pacto possivel?

(Graciela Hopstein'

Resumo: Meste trabalho procura-se apresentar as dinamicas sociais instaladas pelos movimentos culturais no
Brasil com a finalidade de analizar as possibilidades efetivas de articulacido “movimentos - Estado” para a
construgdo de politicas piblicas de cardter democrdtico e universal, Estudamos as estratégias de luta e
comunicacao, de organizagao e produgao dos grupos gue integram o movimento cultural, Apresentamos as
trajetdrias recentes das politicas de cultura no Brasil com o propdsito de mapear concepedes, diretrizes e linhas
de atuacio. Escolhemos centrar a andlise no Programa Cultura Viva, implementado pelo MING, em 2004 , ja que
representa uma politica cultural de carater inovador, considerando a sua qualidade de formulagio —no que diz
respeito a construcao de instancias de didlogo e interacao social & politica com os movimentos —, o seu alcance,
abrangéncia e visibilidade nacional.

Palavras chave: Movimentos, Politicas publicas; Cultura.

Cultural Movements and public policies: a possible pact?

Abstract: Thepresent arficle tries to offer a vision of the social dynamics created by cultural movements in Brazil
with the purpose to analyze real possibiliies of articulation between movements and the State in order to build
democratic and universal public policies. It studies the fighting and communication, organization, and production
st‘rategias of the groups that integrate the country's cultural movement, and it also outlines the recent routes of
cultural policies in Brazil to map conceptions, guidelines, and lines of action. We chose to focus our study on the
Programa Cultura Viva, implemented by the Ministry of Culture in 2004, as it represents an innovative cultural
policy considering the quality of its formulation — specially in the construction of dialog instances, and social and
political interaction with the movements —, scope, reach and national visibility.

Keywords: Movemnents; Public policies; Culture.

l. Pontos de partida

Cluande se fala em politicas pdblicas
faz-se uma relagac direta com a idéia de
Estado e, seqgundo esta perspectiva, somente
a partir do dmbito governamental seria
possivel garantir a construgae de uma esfera
piblica e democratica. Certamente, e partindo
de uma andlise historico-material, sabemos
que a acao do Estado nao foi condigao
suficiente para a instalagao de processos
democriticos efetivos, ou seja, para a
execugao de politicas de alcance universal,
capazes de garantir o acesso macigo de

amplos contingentes populacionais aos direitos
fundamentais.

Mo caso da sociedade brasileira, & evi-
dente que ndo conseguiu articular projetos de
alcance democratico e universal. O modelo con-
solidade centrou-se na construgio de aparelhos
burocraticos atrelados 4 figura do Estado (e atra-
vés dele) e na implementacio restrita de politi-
cas sociais de carater focal efou compensatéri-
as (principalmente). Esse processo, certaments,
nao garantiv a integragdo dos setores tradicio-
nalmente excluidos, que constituem a maicria da
populacio. Porém, a partir da década de 80, com
a proliferacdo de diversas formas de participa-

'Formada em Educacio pela Universidade de Buenos Aires (UBA); Mestre am Educacdo pela Universidade Faderal Flumincnac
[UFF) & Doutera em Senvigo Social pela Universidade Federal de Rio de Janeiro (UFRJ). Trabalhou no planejamento & gestio de
projetos sociais, desenvalvew atividades de pesquisa & de formagio nas dreas de politicas poblicas, movimentos sociais @
qualificaciio profissional. £ autora de diversos arligos publicados em revistas acad&micas a livios. Atualmente, confinua traba-
Ihardo om tematicas relacicnadas aos movimentos sociais urbanos ¢ pelilicas publicas de cultura no contexto da América Lating,
com énfase no Brasil. A partir do ano de 2006, atua como pesquisadora do Programa de Pos-doutorado Jovem do CNPg
Censelho Nacional de Pesguisa - no contexto do Laboratdrio de Politicas Publicas vinculade 4 Universidade do Estado do Rio de
Jameiro - LPP/UERS. Publicagdes destacadas: HOPSTEIN, G A REBELIAC ARGENTINA. Assembléias de Dairre, piqueterss o
empresas recuperadas. E-papers: Rio de Janeiro; 2007, COCCO, G e HOPSTEIN, & (Orgs). AS MULTIDOES E O IMPERIO: Entro
globalizacio da guera e universalizacio dos direitos. DP&A Editors: Rio de Janedro, 2002, Contatos: ghopsiein @uol.com. by’ Rua
Mascimento Siva 384/402. Rio de Janeiro. CEP 22421-020.
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¢ao que se instalaram & margem da estrutura estatal,
emergiram novos movimentos e dindmicas de luta e re-
sisténcia no contexto da sociedade civil que, orientados
para o desenvolvimento de agBes sociais e politicas fora
dos limites da esfera estatal, tiveram como foco garantir o
acesso universal aos direitos de cidadania,

Produto das transformactes urbanas ocorridas,
desde a década de 70 e do esgotamento das praticas
tradicionais de contestagdo, um conjunto significative de
grupos e coletivos culturais — constituidos em sua maioria
por jovens pertencentes As populagdes de baixa renda —
COmMegou a emergir nos principais centros urbanos do
Brasil. Nesse cendrio, os moradores das periferias das
grandes metrdpoles comecaram a desenvolver — a partir
de suas trajetdrias pessoais e coletivas, ¢ das
caracteristicas socio-culturais e geograficas das
localidades em que vivem — formas ativas e contestatdrias
para enfrentar as dificuldades do diz a dia vinculadas, de
modo geral, a sua situagao de exclusdo histdrica dos
direitos de cidadania - de integracio politica, social e
produtiva - com a gual convivem de forma cotidiana. Desta
forma, o denominade movimento cultural brasileiro, que
comega a adquirir visibilidade pdblica a partir da década
de 80, estd integrado por um conjunto diverso e multiplo
de liderangas, grupos e organizagdes. Esses, por
intermédio de estratégias de producgao cultural, buscam
alternativas de iﬁtegragéu social (no sentido amplo do
termo) para uma dinamica urbana marcada por um alto
grau de segmentacao, estratificacio e exclusio, isto &,
por profundas desigualdades sociais {(velhas e novas) no
que diz respeito 4 organizagio produtiva e do trabalho, e
4s modalidades de circulagdo e mobilidade no territdrio
da cidade. O esforgo desses coletivos orienta-se na busca
de novos signos, linguagens e formas de organizagdo
economica e politica que, na nossa perspectiva, constituem
efetivos instrumentos de luta. Assim, nos ambientes de
produgao cultural, localizados tanto no centro como nas
periferias dos grandes centros urbanos, s80 construidos
lagos capazes de transformar sujeitos a partir do
fortalecimento de relagdes de solidariedade, de redes
produtivas, de identidades coletivas, e do resgate da
dimensao publica. H&, assim, um forte elemento de
integragd@e no processo de produgdo cultural, no qual as
identidades se fundem e se fortalecem, criando novos
lagos associativos, e estabelecendo novas formas de
expressdo ¢ de apropriagio do espaco pablico urbano.

Certamente, a presenga protagonista do movi-
mento cultural na cena politica brasileira implicou a
emergéncia de novas dindmicas, abrindo possibilidades
concretas orientadas & construgdo de uma esfera efetiva-
mente piblica e democratica, superando falsas alternati-
vas ¢ dicotomias — entre o pdblico (Estado) e privado (mer-
cado) — e consolidande novas formas de organizar as re-
des sociais e a produgio. E € nesse contexto, & a partir
dessas dinamicas gque, na nossa opinido, seria possivel

® HIRCHMAN, A, Saida, Voz e Lealdade. 530 Paulo: Perspectiva, 1973,

pensar na construgdo de politicas pablicas: a partir do di-
dlogo com os movimentos, isto &, a partir da consolidaciio
de um novo pacto entre os diversos atores presentes na
esfera publica. Nessa perspectiva, construir o pacto signi-
fica organizar os movimentos e mobilizar produtivaments
a sociedade, reconhecendo as diversas e maltiplas for-
mas do trabalho de coletivos e grupos que hoje se encon-
tram espraiados em todo o tecido social: nas favelas, nas
periferias das grandes cidades, nas cooperativas, etc.

Ao longo destas paginas analisamos, brevemen-
te, as dindmicas e concepgdes instaladas pelo novo movi-
mento cultural brasileiro e, também, as trajetdrias recen-
tes das politicas de cultura, com a finalidade de apontar os
elementos que nos permitem pensar gue a articulacdo
movimentos-Estado pode ser a chave para construir politi-
cas publicas de cariter efetivamente universal & democri-
hco.

Il. © movimento cultural brasileiro: noves atores,
manifestagdes e dindmicas de luta

A partir das nossas reflexes iniciais, podemos
afirmar que o movimento hip hop constitui uma
manifestacdo emblematica que nos permite analisar a
dindmica do movimento cultural brasileiro, ja que, além de
manifesta¢hes como a danga, musica, poesia e arte grafica,
ele emerge como uma forma de resistir, criticar, e mostrar
que ¢ possivel transformar a realidade. Dessa forma, o
movimente deve ser concebido como uma arte em toda a
sua plenitude, j@ que para dangar break, compor & cantar
um rap, ou grafitar &€ fundamental encontrar as palavras,
05 gestos, os tragos e os pensamentos a serem
transmitides. Assim, a cultura do hip hop implica a
possibilidade de pensar numa “solucio” propria e nao &
um “remédio importade” que a periferia toma através da
criagéio de uma linguagem que fala de dentro para dentro,
de igual para igual, consolidando assim a imagem de como
ela realmente &, tentando inseri-la no sistema sem altera-
la.

Embora, o hip hop constitua uma manifestacao
emblematica, devemos reconhecer, também, a presenca
de outras formas de expressdo, grupos e coletivos que,
através de diversas modalidades de organizacdo e por
meio de outras linguagens, atuam nas periferias dos
grandes centros urbanos, instalando experiéncias e
dinamicas politicas transformadoras.

Hé, assim, um forte elemento de integracdo no
processo de producao artistica no gual as identidades se
fundem e se fortalecem, criando noves lacos associativos
e estabelecendo novas formas de expressio. Muitas delas
emergem na busca pelo poder de voZ, isto €, a partir da
denuncia, come se pode observar em manifestacdes
culturais, tais como o Funk ou o hip hop, dentre outras.
Eles falam da vida cotidiana nas favelas, da violéncia
vinculada a guerra do trafico, das injusticas sociais, do
preconceito racial.



Cernamente, existe uma relagdo estreita entre
essas novas manifestagdes culturais & o lugar onde ele
se desanvolve, jd que sfo a comunidade (no sentido amplo
do termo) de referéncia e as experiéncias do cotidiano as
fontes que alimentam a criagdo cultural e artistica do
movimento. Por isso, trata-se de um movimento que nio &
apenas cultural, mas politico, baseado na produgio de
construgdes artisticas que expressam um significativo e
contundente conteddo de critica social, a partir do
questionamento explicito e consciente. Quando o Aip hop,
por exemplo, se apresenta como um movimento politico-
cultural, ele rompe definitivamente com as dicotomias que
colocam a arte e as expressies culturais dissociadas das
esferas politica e econdmica. Dessa forma, a cultura
perpassa a politica e ambas se tormam um Unico
movimento, no gual a cultura deve ser concebida como
politica e a politica & cultura. Essa é, certamente, umas
das caracteristicas fundamentais do hip hop’e do novo
movimento cultural brasileiro. Evidentemente, o processo
de politizag@o da cultura — que constitui uma tendéncia de
alcance global — torna o ambito da produgdo cultural num
campo de luta que tem como foco reverter a excluséo,
transformando as esferas politica e pablica®.

A emergéncia desse novo movimento cultural
implicou, também, a instalagio de formas de organizagao
inovadoras e alternativas, baseadas na criagdo de redes
gque envolvem jovehs, associagdes de moradores,
liderangcas comunitarias, sambistas, artistas e
trabalhadores de diversas comunidades que se rednem
em torno de uma idéia comum: transformar as
comunidades periféricas, ou melhor, os talentos e
potenciais ndo valorizados, por conta do preconceito social,
racial e de origem.

Evidenternente, os coletivos & grupos que atuam
no dmbito da producio cultural no Brasil emergiram perante
a auséncia de agdes por parte poder publico que,
particularmente, nas dreas das periferias urbanas, ndo foi
capaz de garantir, através de politicas de carater universal,
o acesso de amplos setores da populagio aos direitos de
cidadania. Dessa forma, a agio do movimento nao envolve
apenas a idéia de resisténcia e recusa, mas,
principalmente, a criagao de formas alternativas de
organizagdo produtiva, abrangendo tanto a resisténcia
como a produgdo que devem ser pensadas de forma
indissocidvel, formando parte de uma mesma dindmica (a
organizagao da [uta e da produgie). O Estado deixa, assim,
de ser o espaco privilegiado de integragdo cultural, e a
cultura passa a se constituir como esfera efetivamente
publica na medida em que € apropriada por novos atores,
e por agbes e dinimicas gue emergem “entre o local e o
global™.

A partir dessa andlise, podemos afirmar gue -
contrariamente as teses que afirmam que a partir da
década de 90, no Brasil, os movimentos comecaram a
perder centralidade na cena politica - acreditamos que
esses continuam ocupando um lugar privilegiado nas
dindmicas politicas e constituem os atores-chave da
transformacdo. Talvez, nesse contexto, & importante
reconhecer que 05 movimentos mudaram suas estratégias
de luta e de organizacdo e, particularmente, a sua relagio
com o tecido social. Trata-se da instalacio efetiva de uma
dindmica constituinte entendida como um processo de
criagio permanente, como um fluxo ininterrupto de
transformacac que nos colocam frente ac desafio de
pensar no surgimento de dindmicas politicas
verdadeiramente revolucionarias e inovadoras, e na
emergéncia de novas linguagens & experiéncias politicas®,

Como afirma Ivana Bentes (2003), talvez “uma
politica intefigente de governo devesse necessariamente
incluir cesas experiéncias culturais que se constituiram de
forma rizomdtica, vitalizando periferias e centros, afastan-
do-se do impulso meramente paternalista (...} j4 que a
grande transformacdo da cultura se dard na medida em
que manifestaces como o rap, as identidades locais e
regionais que pululam nos territérios do pais sejam reco-
nhecidas como dominio cultural do Estado e levadas em
conta para a instalacio de politicas publicas de carater
democratico.

De fato, pode-se afirmar que no Brasil existem
iniciativas que consideram o trabalho dos movimentos
como ponto de partida: através de iniciativas de didlogo
com o poder plblico e/ou por meio da incorporagao de
atores, estratégias e dinimicas para o plangjamento e
implementacio de programas especificos.

A partir dessas reflex@es iniciais podemos afir-
mar que ha elementos para pensar que a articulagao mo-
vimentos - Estado pode ser a chave para a instalagao de
politicas piblicas de carater efetivaments democratico. En-
tretanto, esta dindmica so serd possivel por intermédio da
construgdo de um espage publico com e a partir dos mowvi-
mentos, ultrapassando, desta forma, a implantagéo de
programas de governo que, além de terem um alcance
limitado, sdo, na maioria das vezes, impostos de “cima
para baixo”.

Como afirma Castells de maneira oportuna,

MNao hé transformacio qualitativa da estrutura urbana que nao
soja produzida por uma ariculacio de movimentos urbanos {..)
as reformas nao ocorrem Sem pressees, Sem moviments ndo ha
condigio para uma reforma urbana demaocrédtica porgue ndo ha
como dotectar as reais necessidades. Esta reforma requer de
instituigdes politicas e de técnicos. Portante, o movimantos
seriam os agentes transformadores das mudangas a soerom
implementadas pele Estado”

1LOPES DE S0OUZA, M. &8 RODRIGUES, G Planejamento urbane ¢ ativismos sociais. 530 Faulo: UNESP, 2004, p. 103,
4 HOPENHAYN, M. Integrarse o subcrdinarse? Muevos cfuces entre polifica y cultura. IN MATO, D. {org) Cultura, Politica y sociedad: perspactivas

latincamaericanas, Buenos Aires: CLACED, 2005
& HOPENHAYN, M, op.cit, 2005, p. 23.
% NEGRIA. O poder consfituinte. Rio de Janeire: DP&A, 2002,

T BENTES, |, Made in Favelas, Revista Global Aménca Lating n. 0, Rio de Janeiro, jancino da 2003, p.12-13.

*CASTELLS, M. Movimientos sociales urbancs, Madnid: Siglo XXI, 1874,
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. Movimentos e politicas pablicas de cultura:
tendéncias, desafios e perspectivas

Evidentemente, a forte presenga na cena politica
brasileira do movimento cultural fez com que os drgios
publicos — principalmente de cultura e educacio —
comegassem a reconhecer o valor e o peso dos grupos e
coletivos que o integram. De fato, o Programa Cultura Viva,
implementado pelo MINC, a partir do ano 2004, constitui
uma politica publica que ndc apenas conseguiu incluir
novas concepgies, mas principalmente agbes orientadas
a transformar as dindmicas e o panorama cultural no Brasil.

Ma nossa perspectiva, O Cultura Viva conseguiu
intfroduzir uma verdadeira mudanca na concepgic de cul-
tura gque hoje e entendida como “modos de ser, fazer e
viver” e como o “eixo construtor de identidade e espago de
realizagdo da cidadania™. Esta vis3o implica uma nova
forma de atuacao do Estade e a instalagao de um modelo
de gestdo baseado no didlogo e interlocucio com os di-
versos grupos e coletives gue integram o movimento cul-
tural & na articulacio institucional entre as diferentes ins-
tancias plblicas para formulac3o de politicas integradas.

O Programa Cultura Viva constitui uma politica
plblica de carater inovador, jd que € concebida como uma
rede organica de r;:riar;.ﬁu & gestio cultural que tem na con-
solidagdo dos Pontos de Cultura sua principal agdo. A im-
plantagdo do Programa preveé a articulagio com atores pré-
existentes, potencializando & agregando recursos & novas
capacidades a projetos e instalactes presentas no tecido
social, com a finalidade de que possam ampliar possibili-
dades do fazer artistico e recursos para uma acgao conti-
nua junto As comunidades. Trata-se, assim, de um pro-
grama de acesso aos meios de formacio, criacao, difu-
sao e fruicdo cultural cujos parceiros imediatos sao agen-
tes culturais, artistas, professores, militantes que perce-
bem a cultura como linguagens artisticas, mas, também,
como direitos, comportamentos & economia.

O Ponto de Cultura & a acio prioritdria do Cultura
Viva. Ele & o espaco de articulacao de todas as agdes, se
constituindo como referéncia de uma rede horizontal, ja
que atua como um mediador na relagio entre o Estado e a
sociedade, agregando um conjunto de agentes culturais
que impulsionam agdes em diversos Ambitos.

Além das acdes conduzidas pelos Pontos de Cul-
tura — projetos aprovados e financiado pelo MINC através
de edital - o Programa prevé a execucio de diversos
subprogramas, muitos deles em parceria ou na base da
articulagdo com outras politicas publicas existentes no
Brasil". Para o programa existem trés dimensdes funda-
mentais na concepgio de cultura que implicam a
implementacio das seguintes linhas de acdo: a) a dimen-
sao simbdlica, que envolve agdes para o desenvolvimento

cultural partir da utilizagio de diversas linguagens e mei-
o5 de expressio, reconhecendo que a sociedade brasilei-
ra produz cultura; b) a dimensao de cidadania, isto &, de
agdes orientadas & construgio da cidadania, & redugao da
desigualdade social & & diminuigiio da violéncia, através
da realizagao de atividades culturais e agbes comunitari-
as, & c) a econdmica, que implica a idéia de conceber a
cultura como uma possibilidade de promover o desenvol-
vimento econdmico a partir de agdes orientadas a geracdo
de trabalho e renda.

Os formuladores e gestores do Cultura Viva afir-
mam ftratar-se de um programa em construgio que procu-
ra incorporar NOVos conceitos e pardmetros de gestdo e
democracia na relagdo entre o Estado e a sociedade. A
idéia da gestio compartilhada e transformadora esta ori-
entada a instalar um modelo de interacio entre o Estado &
05 NOVOS suUjeitos sociais, que amplia e compartilha o po-
der, respeitando as dindmicas proprias do movimento. Por
sua vez, a nogdo de autonomia se toma central, j& que na
concepgio do Programa, o Ponto de Cultura deve funcio-
nar respeitando as dinamicas locais, concebendo-as como
priticas e processos de modificagdo das relages de po-
der e como exercicios de liberdade no trabalho social, po-
litico e cultural que desenvolvem. Também as nogdes de
protagonismo e empoderamento dos movimentos 380 fun-
dameniais para compreender o espinte do Frograma, uma
vez que os Pontos de Cultura devem ser concebidos como
um espaco a partir do qual podem se transformar as rela-
coes econdmicas e sociais. Nesse sentido, busca-se
potencializar as agdes culturais ja desenvolvidas por seto-
res historicamente alijados das politicas piablicas, reco-
nhecendo o3 movimentos como sujeitos politicos legiti-
mos e protagonistas das agbes culturais no pais. Dessa
forma, o publico prioritario do Cultura Viva sdo as popula-
0es de baixa renda, que habitam dreas com precaria oferta
de servigos publicos, tanto nos grandes centros urbanos
COmO NOS pequencss municipios; adolescentes e jovens
adultos em situacao de vulnerahbilidade social; estudantes
da rede bésica de ensino pablico; habitantes de reqgifes e
municipios com grande relevancia para a preservagio do
patriménio histdrco, cultural @ ambiental brasileiro; comu-
nidades indigenas, rurais e remanescentes de quilombos;
agentes culturais, artistas e produtores, professores e co-
ordenadores pedandgicos da educagéio basica e militan-
tes sociais que desenvolvem agles de combate 4 exclu-
sao social e cultural.

A partir des=a andlise inicial e dos contatos que
tivemos com alguns atores envolvidos no Programa -
coordenadores de Pontos de Cultura e funcionarios do
MINC- , podemos afirmar que o Gultura Viva representa
uma politica cultural inovadora, tanto pelo seu alcance,
abrangéncia e visibilidade, como pela sua qualidade de
formulagio, especialmente no que diz respeito ao

" GIL, &; Pronunciamento do Ministro na abertura do Semindrio Internacional Pollticas Pdblicas de Gultura; Universidade Estadual do Rio de Janeiro; Rio de
Janeire, 9 de Maio de 2005, disponivel em hitpfwesw cultura, gov be/noticias/discursos, Acessado em 17/07/05,

'® Trata-3e dos subprogramas Grids, Agente Culiura Viva, Cultura digitzl & Escola Viva, Para um aprofundamento sobre esta temdtica ver: Cultura Viva:
Programa Macional de Cultura e Cidadania. Secretaria de Programas e Projetos Culturais do Ministério da Cultura, Disponivel em htipYwwew cuttura gov.br/

programas 8 acoes/cultura viva



diagnostico sobre o panorama da culiura no Brasil,
concepgles e propostas essenciais formuladas.

Havendo participado da equipe de coordenacio
da pesquisa de avaliacdo externa do Cultura Viva,
aprasentamos a seguir algumas informagfes que indicam
algumas tendéncias e resultados. Em linhas gerais,
podemos mencionar que a pesquisa de avaliagio foi
realizada com base na implementagdo de metodologias
quantitativa — a partir de um questiondrio auto-
administrado, disponibilizado na Internet, respondido pelos
coordenadores dos Pontos de Cultura, conformado
principalmente por uma maioria de perguntas fechadas —
& qualitativa, baseada na visita acs Pontos de Cultura e na
realizagao de entrevistas com atores vinculados ao projeto.
Os dados gque analisamos foram obtidos a partir da
resposta de 100 questiondrios, relacionados aos Pontos
de Cultura selecionados no primeiro edital {margo de
2005). Embora a pesquisa ndo abrangesse o universo
total do Programa, as informagdes obtidas a partir da
amostra foram suficientes para obter algumas conclusdes
preliminares e apontar algumas tendéncias,

Em primeiro lugar, cabe salientar que o Programa
conseguiu efetivamente atingir o pidblico priortario defini-
do, considerando que os dades da pesquisa demanstram
gue; 37% dos participantes t&ém entre 16 a 24 anos; 79%
sdo estudantes de escolas publicas, 51% pertencem a
populagdes de baixa Yenda, oriundos de dreas precdrias
de centros urbanos, @ 57% origindrios de dreas rurais ou
urbanas com condigbes precdrias de moradia. Também
obszervamos gue, em linhas gerais, os objetivos do Pro-
grama foram atingidos, especialmente no que diz respeito
ao estabelecimento de parcerias, conformacao de redes e
fortalecimento de relacionamentos, &4 diversidade de lin-
guagens artisticas dos projetos desenvolvidos e & promo-
cdo da cultura nas trés dimensdes mencionadas™,

Talvez o maior gargalo do Programa esteja na sua
execugdo, especialmente no que se refere & liberagdo de
verbas, ja que 87% dos Pontos manifestaram gue as mes-
mas foram liberadas com atraso o que, certamente, impli-
cou a emergéncia de problemas significativos no desen-
volvimento das atividades planejadas. Embora tenha fica-
do evidente gue essas questdes crigram impasses na
implementagio do Programa (inclusive no relacionamen-
to dos Pontos de Cultura com o Ministério & dessas enti-
dades com as comunidades de referéncia), também é
possivel afirmar que os mesmos ndo estiveram atrelados
a aspectos politicos, mas sim a questdes de indole buro-
cratica. De fato, e levando em conta o depoimento do Mi-
nistro Gil"™, fica evidente que a estrutura de funcionarios do

MINC & escassa e insuficiente para conduzir um programa
do parte do Cultura Viva, que implica agtes de articulagao,
inclusive com outras politicas pdblicas e, em conseqoén-
cia, com diversas instancias da burocracia federal, esta-
dual & municipal.

Nesse sentido, acreditamos que a estrutura e di-
namica do funcionalismo publice e os mecanismos buro-
craticos constituem os fatores principais de conflito ja que,
na nossa opinido, ela ndo esta preparada, qualificada, nem
é suficientemente dindmica e flexivel para conduzir um pro-
grama da natureza e magnitude como o Cultura Viva.

De todas as formas, observamos que, apesar das
dificuldades operacionais, o Programa tem um alto grau
de aprovacio e de legitimidade, pois 67% dos Pontos de
Cultura opinaram gue os objetivos do Programa refletem o
que deveria ser uma politica cultural e, para 100% das
entidades, o Cultura Viva deveria continuar no préximo go-
verno. Embora existam aspectos de gestdo a serem apri-
maorados, acreditamos que se trata, efetivamente, de uma
politica democrética e inovadora e, talvez, nfo seja exage-
rado afirmar que o Cultura Viva é o programa mais impor-
tante de cultura que o Brasil ja teve.

Para concluir, devemos salientar aqui o cardter
inclusivo e democratico do Programa que, desde o inicio,
procurou incorporar entidades e grupos gue nunca tive-
ram possibilidade de acesso a financiamento publico,
flexibilizando critérios burocraticos para selegio de proje-
tos, buscando também incluir um amplo nomero de insti-
tuicdes. Como afirma, de forma oportuna, Célio Turing™
numa entrevista realizada no contexto da pesquisa de ava-
liagio externa's;

facilitamos a apresentacdo de projetos, aceitando até alguns
rodigidas ‘A maon’, priorizando o conteldo ¢ avaliando onde o
Estado deveria chegar, ao invés da documentagio. Assim, in-
veremos 4 légica antoriormente vigente no Ministério, na qual
primaire s8 levava em conta a documentagio, ¢ depois o mérito
do projeto. Isto facilitow o 3cesso, mas alguns grupos levaram
mais de um anc para s¢ conveniar. Ao langarmos o edital para
100G pentos, nomero possivel considerando o valor gua estipulz-
mos e gue havia disponivel apenas RS 2.5 milhdes em 2004,
Comao grands pare dos cerca de 850 projetos eram bons, aumen-
tarmas o nimero chegando & selecionar 262...

Também, o Programa procurou distribuir recursos
de forma democratica. Comparando a gestio de recursos
do MINC com outros drgios patrocinadores de projetas
culturais, como a Petrobrds, por exemplo, observamos que,
se no anc de 2005 0s recursos previstos para repassar
diretamente aos Pontos de Cultura foram de 32 milhdes
de reais a serem distribuidos para 500 entidades™, o pro-
grama Petrobras Cultural, que contou com 195 milhdes de

" A pesquisa de avalizpio extemna foi desemvolvida pelo LPPAUERY, entre o5 anos de 2005 o 2007, envolvendo 2 stapas

' Sobre as parcerias e relacionamentos: 5% dos Portos de Cultura se relacionam com associagies comunitdrias, 56% com escolas pltlicas & 53% com
instituigies pablicazs municipais, Sobre as linguagens utilizadas 66% dos projetos estio vinculados 4 drea audiovisual; 1% & misica; 56% ao loatro: & 4295
a danga a fotografia. Sobra as dimensdes do programa: 78% dos pontos promovem agbes orientadas ao forfzlecimento da cidadania; 65% projetos com

énfase na dimens2o simbdlica e 52% na ocondmica.

" Mas palavras do Gil "sssim & praciso encarar os reflexas de ziguezagues do passads: fd mals sonvidores aposeniadas qua na ativa; o orcamento & o fanor
da Egplanada. .~ GIL, G Uma nova polifica cultural para o Brasil. IN: Politicas Publicas de Cultura. Dilomas, Diversidades e Propostas, Revista Férum do

Hio de Jansiro niomero 15; Rio de Janeimo janeirc-maio de 2005, P. 104

" Gocrotdrio do Programas e Projetos Culturais ¢ Coordenador do Programa Gultura Viva

¥ Entrevista realizada em S3o Paule, em abril de 2006,

' Cuftura Viva: Programa Macional de Cultura e Cidadania, Secretaria de Programas & Projetos Culturais do Ministério da Cultura, p.29.
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reais para financiamento de projetos de cultura, aprovou
256 projetos dos 4752 apresentados'’,

A partir da andlise realizada ao longo destas pagi-
nas, podemos afirmar que o Cultura Viva contém concep-
¢coes paoliticas e diretrizes orientadas a resgatar “o mowi-
mento estratégico de interagio e repactuacdo social e po-
fitica™®, isto & a estabelecer pactos com diversos atores &
movimentos presentes no cendrio politico e cultural brasi-
leiro, para a construgio de politicas publicas efetivamente
democraticas.
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A narrativa como instrumento pedagogico e
metodologico: uma reflexao sobre a escrita de si

Eluza Silveira’

Resumo: Este texto emergiu de reflexdes tedrico-metodologicas de pesquisa de Mestrado em andamento na
UNISINOS/RS e de experiéncia junto a0s académicos dos cursos de Graduacio em Artes Visuais, Danga, Misica
e Teatro: licenciatura, da FUNDABRTE/UERGS, no components curricular Producdo Textual e Estudo da Lingua
Portuguesa, no semestre 2007/1. Analisa a potencialidade da narrativa como estratégia tedrico-metodolégica na
pesquisa e no ensing, enguanto instrumento no que se refere 4 escrita de sino processo de formacgao e comao
método de pesquisa. Alguns autores se fazem presentes nos didlogos, sustentando a reflexdo, tais como Bakhtin
(1995), Benjamin (1924), Larrosa (1996,2001), Josso (2002), Cunha (1998), Pimenta (2005), Freire (1996},
Embora os objetivos possam ser diferentes, pesquisadores e formadores tém na narrativa um importante instru-
mento para resgatar fragmentos de experiéncias @ momentos significativos dos percursos dos interlocutores
envolvidos nesses movimentos, A experiéncia mostrou que a escrita de si, portanto, possibilita a ampliagdo de
conhecimento de si, através de atitude de reflexdo no contexto de relagbes gue se estabelecem no processo de
formagio social & educacional.

Palavras-chave: narrativa escrita; formacao; pesquisa.

The narrative as pedagogical and methodological instrument: a reflection
on the writing of itself

L]

Abstract: This paper emerges from theoretic-methedelogical reflections of the master research at UNISINOS/RS
and from an experience with the students of Ant Graduztion Courses, at FUNDARTE/RS, in the classes of Study
and Text Production of Portuguese Language, in 2007/1. It presents an analysis on narrative as an instrument
concerning the writing as a formation process and also as a research method, Some authors are present in the
dialogue, such as Benjamin (1994}, Larrosa (1396,2001), Josso (2002), e Cunha (1998). It analyzes the narrative
potentiality as theoretic-methodological strategy at research and teaching area. Although the objectives of these
movements are different, researchers and teachers have in the narrative an important instrument to recuperate
fragments of experiences and significant moments and passages of interlocutors in these movements. Therafore,
the experience showed the writing of itself makes possible the knowledge amplification through the attitude of
thinking in the context of relations that are established in the process of social and educational formation.
Keywords: written narrative; teacher education; research.

Iniciando a reflexao A sociedade atual exige uma educagdo
comprometida com mudangas e transformacdes

Urm dos desafics que a universidade sociais, dai a necessidade de se formar um pro-

vem enfrentando, no que se refere aos cursos fessor gue assuma uma autonomia intelectual
de formagio de professores, € que nao se nas agdes e no trato com o conhecimento, com o
pode mais educar, formar, ensinar apenas a objetivo de nela intervir. A autora entende educa-
partir do saber das dreas de conhecimento, céo como priatica social, cujo processo de
uma vez que a atividade docente ndo é uma humanizagio ocorre com a finalidade de tornar
atividade burocratica para a qual se adguire os individuos participantes e responsaveis por
conhecimentos técnico-mecanicos (PIMENTA, levar adiante o processo civilizatorio. Ma concep-
2008). ¢ao de Pimenta, a educacio ndo sé retrata e re-

' Mestranda em Educagio — UNISINGS — AS. Bolsista CAPESFPROSUP. Professora Assistente de Lingua Portuguesa nos Cursos
de Graduagio em Ares Visuais, Danga, Mdsica e Teatro: licenciatura - FUNDARTE/JERGS. Integrante do Grupo de Peaguisa
Formagin de Professores, Licenciaturas ¢ Praticas Podagogicas — PPGEDU UNISINGS. Integrante do Grupo de Pesguisa em
Arte- Criacdn, Interdisciplinaridade o Educacio — UERGS/FUNDARTE. - esilveir@terra.com.br

SILVEIRA, Fluza. A narrativa como instrumento pedagdgico ¢ metodolagico: uma reflexao sobre a
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produz a sociedade, mas também projeta a sociedade
desejada. Por isso, vincula-se profundamente ao proces-
50 civilizatério & humano,

Para complementar, acrescento ainda esse dizer
de Pimenta, com ¢ qual me alinho na perspectiva de ensi-
nar e aprender.

Espera-se da licenciatura gue desenvolva nos alunos conhed-
mentos o habilidadas, atitudes a valores que lhes possibilitem
pearmanantements irem construindo seus saberes-fazeres do-
cenmes a partic das necessidades e desalios que o ensing coma
préatica social lhes coloca no cotidiano. Espera-se, pois, que
mabiliza os conhecimentos da teoria da educagio ¢ da diddtica,
MeCessanos a4 compreensdo do ensino como realidade social.
(PIMENTA, 2005, p. 18).

Escolho Pimenta para me acompanhar no inicio
desta reflexdao, porgue suas palavras convergem com mi-
nha concepcac de professora formadora. Atuar em cursos
de formagéo de professores, tempo e espago de forma-
¢ao inicial, tem sido condigdo para melhor compreensao
da minha docéncia, em cujo percurso assumo o que de-
nomino ztifude de parfitha, no sentido de paricipar com/
compartilhar. Venho buscando construir com os académi-
cos (futuros professores) a idéia de que ensinar e apren-
der tem um cardter mais amplo do que simples instrucao,
pois o ato educativo também & partilha de vida, transcende
transferir conhecimento.

Busco, ¢onstantemente, ampliar as referéncias
para plangjamento de atividades para os cursos em gue
atuo, articulando teoria e pratica, como contribuicio para a
formagdo, no sentido de superacdo do fazer conservador e
de valorizagio da pratica como espaco de aprendizagem,
sem deixar de valorizar a boniteza e a alegria do ato de
ensinar e aprender que Freire {1996) tanto defendeu.

Da mesma forma, a postura de inquietude
investigativa, exigida pelo movimento de pesquisa do
Mestrado, tem contribuide para minha constituigdo como
professora-pesquisadora, através de momentos de
interiocucao de saberas e de vivéncias, que oportunizam
uma nova relagio com o conhecimenta, onde investiga-
cao e questionamento s8o eixes do processc que o pro-
duz.

Portanto, anuncio este texto como resultado da
atitude curiosa pelo conhecer em meuds movimentos de
pesquisa & ensing, no qual apresento reflexdes tedrico-
metodolégicas que emergem de pesquisa de Mestrado
erm andamento® e de experiéncia académico-pedagogica
junto aos alunos dos cursos de Graduagio Artes Visuais,
Danca, Misica e Teatro: licenciatura, da FUNDARTE/
UERGS, no componente curricular Produgio Textual e Es-
tudo da Lingua Portuguesa, no semestre 20071, O objeto
de estudo da pesquisa mencionada & o ensing de Lingua
Portuguesa na formacgdo de professores, direcionado &
dimensao estética, na perspectiva de alunos concluintes.
Cluanto a4 experiéncia académico-pedagdgica a que me
refiro, o objetivo foi estimular a prética da escrita evidenci-

ando seu carater de andlise e reflexao critica, através da
elaboracio de um Memorial.

MNesses dois movimentos — pesquisa e ensino-
venho utilizando narrativas escritas como instrumento pe-
dagdgico - na perspectiva de formacgao de professores - e
como método de pesquisa na construgcio de minha dis-
seragio. Mos dois processos, fui descobrindo gue

trabalhar com narrativas na pesquisa eou no ensino & partir para
a desconstrucan/construgio das proprias expeniéncias tanto do
professor/pesquisador como dos suleltos da pesguisa olou do
ensing, Exige que a relagdo diakdgica se instale criando uma
cumplicidade de dupla descoberta. Ac mesmo tempo guo s
descobre no outro, o5 fandmanos revelame-so om nds, (CUNHA,
1998, p. 47).

Como ensina Clarice Lispector (1984) trata-se, na
escrita, de recuperar os elementos contextuais e seus pré-
textos que, na condigio de entrelinha, constituem uma
especie de pesca milagrosa gue funda o ato narrativo.
Sendo assim, materializar lembrancas através da palavra
escrita € ato que possibilita gue o sujeito se reveja, se
(re)descubra, se reconhega. Lembrando Ricouer (1999),
para responder 4 pergunta “quem sou”, "o que desejo”,
preciso comegar a narrar.

MNessa diregao, analisar a narrativa como instru-
mento que desafia a escrita de si, tanto no ambito do ensi-
no quanto da pesquisa, € fio gue vem tecendo minhas
indagagtes e reflexbes sobre meu “guefazer” e que trago
para esse texto como orientador das proximas palavras,

A narrativa como instrumento pedagogico e
como metodo de pesquisa: o desafio da escrita de si

Destaco a experiéncia académico-pedagdgica
desenvolvida com os alunos dos cursos de Graduacio,
na FUNDARTE/UERGS, no componente curricular Produ-
cao Textual e Estudo da Lingua Porfuguesa, no semestre
20071, que teve como proposta a escrita de si, através de
uma narrativa, elaborada de forma critica e reflexiva, em
formato de Memorial. Essa narrativa deveria resgatar a tra-
jetdria pessoal e académica dos alunos, sem limitar-se a
um texto de carater cientifico.

Para Severino (2001, p. 175),

o Memaorial constitui, pois, uma autobografia configuranda-za
COMO UMa narativa smultancarmente hislonica e reflexiva. Deve
cnlao ser composto sob a forma de um relate histérico, analltico
e critico, qua dé conta dos fatos e acontecimentos que constitu-
iram a trajetdria  académico-profissional de seu autor, de tal
rmodo que o leitor possa ter uma in‘furrnagﬁu-mmpleta & precisa
da itinerdrio percormdo.

A elaboracao desse Memaorial adguiriu valor afetive
e social para os autores, suscitando reflextes e oferecen-
da-lhes a oportunidade de (re)pensar sobre si mesmos
no contexto de relagtes que se estabeleceram e estabele-
cem no processo de formacgdo social e educacional, & le-
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vou-lhes a se reconhecerem uma nova proposicao de si. A
esse respeito, concorde com Ndvoa quando afirma gue

a formacie deve estimular uma perspectiva critico-reflexiva,
que formega aocs professores os meios de um pensamento
autdnomo e que facilite as dindmicas de autoformacio panicipa-
da. Estar em formagio implica um investimento pesscal, um
trabalbd livre: & criativo sobre o pereurses @ of projectos progpn-
a3, Com Vislas & construgio de uma identidade, que & também
uma identidade profissional. (NOVOA, 1985, p.2s)

Além de elemento do processo avaliativo no com-
ponente curricular, o Memorial foi um instrumento pedagé-
gico promotor de reflexdes do vivido, articuladas ao que
estd por ser vivido, num movimento de autoria e constru-
cao identitaria. Nos textos, os alunos se autorizaram a uma
escrita de & mesmos, sobre sua presenga no mundo,
como diz Freire {1996). O Memorial tornou-se, assim “um
privilegiado dispositivo de construgio da docéncia, na for-
magao inicial desses (as) futuros(as) professores(as)"
(MOLINA, p. 2, 2006).

Messa perspectiva, a elaboragdo do Memorial
levou-me a refletir sobre a potencialidade da narrativa
escrita como elemento de formacio, transcendendo a idéia
de género textual que desenvolve a pratica escrita.

MAo se trata de abandonar os contelddos ou os
aspectos de normatizagdo da lingua, mas possibilitar
outras compreensdes sobre conhecer & mostrar que a
pratica da escrita contribui para a leitura de mundo e
assume outros saberes (e sabores), por ser geradora de
significagado. Trata-se, isso sim, de nao assumir uma visao
instrumentalista do ensino da lingua, cujo “risco & o de
abandono do significado das expressbes ou da
aprendizagem da forma das expressfes com conteddos
totalmente alheios ao grupo social que, aprendendo a
forma, estarad preparando-se para, ultrapassado o segundo
momento, definir participativamente um amplo projeto de
transformagdo social™. (Geraldi, 1996). O ensino da lingua
com fungdo instrumental ndo considera os processos de
interacio, dialogicidade e comunicagido entre sujeitos
conscientes de seu papel numa sociedade democratica,
como contribuico para a producio de conhecimento.

Minha a¢ao educativa tem se traduzido em per-
manente inquietagao, uma vez que nao defendo o ensino
da lingua a partir de uma abordagem técnica, sem consi-
derar o aluno e seu contextoe de aprendizagem. 550 nao
significa defender "um perfil de docente sem dominic de
contetdos” (ARROYO, 2002, p. 114), mas de acreditar que
ensinar & possibilitar o desenvolvimento pleno dos alu-
nos, pois, “guando se cria o habito de dar a devida
centralidade ao como aprender & ensinar [...] o5 contel-
dos a trabalhar recuperam sua centralidade.” (ARROYQO,
2002, p.118).

Por isso, a atividade académica da escrita de si,
através do Memorial, evidenciou gue a narrativa pode ser

“uma experiéncia subjetiva e prazerosa com a escrita em
um espaco de partilha de vivéncias e de construgdo de
saberes” (SILVEIRA; TORRES, 2008) & buscou romper com
a idéia de que o ensino de Lingua Portuguesa se restringe
a dimensio técnica.

A proposta de escrita de si mesmo, atraves de um
Memaorial, inscreve o sujeito na arte de narrar e implica-se
na dimensioc espago-temporal do sujeito guando narra
suas experiencias. Larmmosa (2001, p.22), ao tratar de nar-
rativas de si discute sobre o papel das narrativas chaman-
do a atencac de que “o sentido do que somos depende
das histdrias que contamos a nds mesmos (...}, em parti-
cular das construg@es narrativas nas quais cada um de
nds &, ap mesmo tempo, o autor, o narrador e o persona-
gem principal (...) Talvez os homens néo sejamos outra
coisa gque um modo particular de contarmos o que so-
mos.”

Portanto, cada vezr mais, € importante que
profassores em formagio se autorizem a falarem de si, a
trocarem experiéncias, a aprenderem com eles mesmos
e com o5 outros. Ancorado em Bakhtin®, Geraldi (1998, p.
28) destaca que "os processos interlocutivos se dao no
interior das multiplas e complexas instituicfes de uma dada
formacao social”. Para Bakhtin {1995, p. 113) toda palavra
comporta duas faces: ela procede de alguém e se dirige
para alguém, constituindo, dessa forma, o produto da
interagcdo do locutor e do ouvinte. Toda palavra serve de
expressdo a um em relacaoe ao outro, isto &, em ditima
andlise, em relacio & coletividade, A palavra € uma espécie
de ponte lancada entre mim e os outros. Se ela se apdia
sobre mim numa extremidade, na outra se apdia sobre
meu interlocutor.

Conforme entendimento de Bakhtin (1995), a
palavra penetra literalmente em todas as relagdes entre
individuos, nas relagdes de colaboracgio, nas de base
idecldgica, nos encontros fortuitos da vida cotidiana, nas
relacdes de carater politico etc. As palavras sdo tecidas a
partir de uma multiddo de fios ideoldgicos e servem de
trama a todas as relagbes sociais em todos os dominios.
Além disso, o autor afirma que “somos constituidos pelo
outro”, ou seja, vou constituindo meus dizeres 4 medida
que vou atraindo os dizeres alheios, 4 medida que me
aproprio da palavra do “outro”. Isso resulta em um ‘alheio’
meu e vai ficando tAc meu que vai se constituindo em mim.

Messe processo, as narrativas constituem-se
como instrumento pedagdgico reflexivo e formativo. Para
ilustrar o que refiro, encontro em Cunha (1998, p. 41) que
“a produgio de narrativas serve, ag mesmo tempo, como
procedimento de pesquisa e como alternativa de forma-

cao”.
A conftribuicio de Josso ( 2002, p. 142), & igual-
mente importante. Para a autora a narrativa “fornece no

proprio movimento da sua escrita, factos tangiveis, esta-

70 autar & precursor do principio de interaclo que rege os aspecios envolvidos no discurso {texto). Para als, o supeito astd numa posigao de constante
interagio com & sociedada & com a linguagam, um produto social. Como a linguagem & um produto social (@ nao institucional) ¢ o sujoito ¢ pane atuante do
meio social, entdo esse acaba por também sar um fator da interacio. Baktin {1997)

SI0T MIRLATARDIAUE] TL W B p 0 ' Sue e aunLe " LY N4 YO

-
o



]

A. DAFUNDARTE, Monlanegeo, ana 8, n, 11 e n, 12, janeiraidazembes 20

=J
a

dos de espirito, sensibilidades, pensamentos a propdsito
de, emogles e sentimentos, bem como atribuigbes de
valores,”

Vale lembrar, também, gue o efeito formativo da
escrita da narrativa no sujeito se traduz pela ampliagéo de
conhecimento de si, uma vez gue escrever sobre si & colo-
car-s& em atitude de reflexfo, de resgate de experiéncias
significativas e formadoras. Para Josso, “(...) as narrativas
escritas oferecem-nos a oportunidade de trabalhar sobre
esta questdo das experiéncias formadoras que, numa boa
parte, 580 constituidas pela narragio de micro-situacGes
(designadas, as vezes, por episddios significativos) que
pressupomos ndo estarem |4 por acaso (..)" (2002, p. 139).

Cuanto & escolha de narrativas escritas como
método de investigacio e fonte de dados de uma pesquisa,
& importante estar atento ao que Cunha (1999) afirma:

As narrativas dos sujeites $0o a sua representacEo da realidade
@, como fzl, estao prenhes de significades e reinterpretagios
{-..) O fato da pessoa destacar situagdes, suprimir apisddios,
reforgar infledncias, nogar etapas, lembrar @ esquecar tem muitos
significados e estas aparentes contradigées podem Sor
exploradas. (CUNHA, 1999, p.as).

Essa posicao da autora reforga a idéia de que as
narrativas possibilitam aos interlocutores de uma pesquisa
um alhar sobre a vivéncia e fornecem, conforme Neto “um
material extremamente rico para andlises do vivida”, onde
se pode “encontrar o reflexo da dimensao coletiva a partir
da visdo individual” (MINAY O, 2000, p.59).

Cunha (1998) alerta, no entanto, sobre a re-inter-
pretagao de significados, o que mostra gque "uma narrativa
acaba sempre sendo um processo cultural, pois tanto de-
pende de quem a produz como depende de para quem ela
se destina. De alguma forma a investigagdo que usa nar-
rativa pressupfe um processo coletivo de mitua explica-
CAc em que a vivéncia do investigador se imbrica na do
investigado.” (CUNHA, 1928, p.9).

Connely e Clandinin (1995), citados por Cunha
(1998) consideram que “a principal raz3o para o uso da
narrativa na investigacio educativa é gue os seres huma-
nos séo organismos contadores de histdrias, organismos
gue individualmente e socialmente, vivermn vidas relatadas.
O estudo da narrativa, portanto, é o estudo da forma como
05 seres humanos experimentam o mundo.”

Messa perspectiva, o protagonismo da propria vida
implica, entre outras coisas, desconstruir & reconstruir as
praprias experiéncias, através da memdéria e materializagio
de lembrangas. Trata-se, nas palavras de Cunha, de “um
processo profundamente emancipatdrio em gue o sujeito
aprende a produzir sua propria formacgao,
autodeterminando a sua trajetoria™ (1998, p.40).

Ao refletir sobre narrativa, um outro conceito se faz
presente: memoria. A memdria & a primeira @ mais funda-
mental experiéncia do tempo. Representa a capacidade
humana de reter e guardar o tempo que se foi, salvando-o
da perda total (Chaui, 1998, p. 125), através do resgate no
tempo presente de referéncias situadas no tempo passa-
do. Hememorar & um trabalho ativo e autoformativo, por
isso concordo com a concepcao construtiva de Eclea Bosi
{1983) sobre esse conceito: “lembrar ndo € reviver, mas

refazer, reconstruir, repensar, com imagens e idéias de
hoje, as experiéncias do passade” (BOSI, 1983, p.17).

Mo conceito de memdria estd imbricada a experi-
éncia, gue também se reveste de potencialidade formativa.
Mas palavras de Larrosa (2001), experiéncia € aquilo que
‘nos passa, oU gue nos toca, ou que nos acontece, e ao
passar nos forma e nos transforma. Somente o sujeito da
experiéncia estd, portanto, aberto a sua prépria transfor-
macaa” (LARROSA, 2001, p.6).

Benjamin (1994), também contribui nesse senti-
do. Para o autor, a experiéncia & conceito central e como
expressio dessa experiéncia estd a narrativa. Aproveito
suas palavras:

A narrativa, qua duranta tanto tempo floresceu num meio de
anasdo — no Campo, o mar ¢ na cdade -, & elz proprig, num
corto sentido, @ uma forma artesanal de comunicagio. Fla nia
esia interessada em transmitic o “purs em 57 da coisa narrada
COmo uma informagio ou um relatdnio. Fla merguiha a coisa na
vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim s imprime
na narrativa a marca do narrades, como a mao do olsiro na argila
do vasoe. (BENJAMIN, 1994, P205).

Ao analisar essa questao, Benjamin traz a figura
do narrador como aquele que pode recorrer 2o acervo de
toda uma vida, uma vida que ndo inclui apenas a prapria
experiéncia, mas em grande parte a experiéncia alheia,
assimilando a sua substancia mais intima aquilo que sabe
por ouvir dizer. E nesse sentido que a utilizagdo da narrati-
va como instrumento de pesquisa coloca o pesquisador
como participante da histéria dos seus interlocutores, ex-
pressa na experiéncia vivida, e também participante da
sua reconstrugdo, através da profusio de sentidos, em
fungdo do seu nac-acabamento essencial, como diz
Jeanne Marie Gagnebin, no preficio das Obras Comple-
tas de Benjamin {1234),

Em Benjamin (1994), também encontro
gquestionamento sobre a auséneia de intercimbio de ex-
periéncias no mundo moderno, quando pergunta qual o
valor de todo o nosso patrimdnio cultural se a experiéncia
nao mais o vincula a nds. Na busca de resposta & sua
questao, o proprio Benjamin resgata a figura do narrador,
a importancia & o significado das narrativas como instru-
mento de transmissio do passado e os perigos que en-
volvemn o declinio da experiéncia no mundo modemo, cha-
mando a atencac dos intelectuais para a tarefa de preser-
vagdo da memdria, a salvagio do esguecimento.

Essa ideéia reforca-se no entender de Cunha
(1998), ao analisar a relagdo entre experiéncia e narrativa,
afirmando ser

importante, tambeém, entender a relagae dialética que se estabe-
leca entre narrativa e exporiéncia. Foi preciso algum tempo para
construir a iddia de que assim como 2 experiéncia produz o
discurso, esta também produz a experiéncia. Ha um processo
dialético nesta relagho que proveca mituas influéncias. (CL-
NHA, 1998, p. 45).

Sendo assim, a narrativa mantém os valores e
percepgies presentes na experiéncia narrada, contidos
na historia dos personagens presentes na trajetdria pes-
soal & académica. Esses narradores nao informam sobre
as suas experiéncias, mas contam sobre elas, dando opor-
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6. Palavras-chave em inglés (Keywords), separadas entre si e finalizadas por ponto.
7. Elementos textuais compostos de introdugio, desenveolvimento e conclus3o.

8. Anumeragao das notas explicativas € feita em algarismos arabicos, devendo ser (nica e consecutiva para
cada artigo. E aconselhavel que o texto nao contenha excessivas notas explicativas.

9. Referéncias elaboradas conforme NBR 6023,
10. Ascitagdes devem ser apresentadas conforme NBR 10520.
11. Equacdes e formulas, quando destacadas do texto, devem ser centralizadas.

12. llustragdes (desenhos, esquemas, fluxogramas, graficos, mapas, quadros, retratos e outros) devem ter
identificacio na parte inferior, precedida da palavra designativa, seguida de seu nimero de ordem no texto,
do respectivo titulo e/ou legenda explicativa. A ilustracio deve ser inserida, o mais préximo possivel do
trecho a que se refere,

13. Os textos deverdo ter entre 10 e 12 paginas, tamanho A4, incluindo imagens, se for o caso, digitadas em
Times New Roman, fonte 12, espaco 1.5.

Os textos sfio selecionados a partir de pareceres favoraveis elaborados por, pelo menos, dois membros da
Comisséao Editorial. Em fun¢io da especificidade de tematica, alguns textos podem ser selecionados substituindo-
se o parecer de um dos membros da Comissao Editorial por parecer de membro do Conselho Consultivo ou de
parecerista ad hoc.

A FUNDARTE reserva-se o direito de priorizar a publicacéo de artigos de autores que ndo publicaram no
nidmero imediatamente anterior da revista. Os textos enviados serdo reservados, com a anuéncia de seus autores,
para publicacas nos proximos ndmeros.

A FUNDARTE néo se responsabiliza por opinides expressas em artigos. Ao enviar o texto, o colaborador
aceita automaticamente as normas da revista e se submete ao processo de selecio e correcio do texto. Embora
submetidos a revisao linglistica, a responsabilidade sobre formato, corregao e conteldo & dos respectivos autores/
colaboradores. Dar-se-a preferéncia a textos de linguagem acessivel e rigor cientifico, com nimero de citagBes
limitado que confiram contribuicao importante e inovadora aos saberes da pesquisa nos diversos campos das artes.



PARCERIAS DA FUNDARTE QUE AMPLIAM
OS ESPACOS DA ARTE E DA EDUCACAO

A FUNDARTE mantém convénios, acordos de cooperagdo e parcerias com diversas
entidades para execugdo de projetos de mutuo interesse que possam contribuir para agregar
conhecimentos na area, dar visibilidade a producao artistica dos professores e alunos e beneficiar
a comunidade, somando esforgos desta forma, para ampliagdo dos espacos das artes. Em 2007
foram mantidos:

- convénio com a Universidade Estadual do Rio Grande do Sul — UERGS, firmado em
2002, para a realizagao de quatro cursos superiores na area da arte: Graduagao em Artes Visuais,
Graduagao em Danca, Graduagao em Musica e Graduacdo em Teatro, todos na modalidade
licenciatura;

- convénio com a Associagdo Amigos da FUNDARTE e o SESI para a manutencao da
Orquestra SESI/FUNDARTE;

- acordo de cooperacdo com o Instituto Arte na Escola/Fundacao lochpel/SP para a
efetivacdo do Polo FUNDARTE da Rede Arte na Escola. O Polo recebeu em 2000 e 2003 o Prémio
Nacional Arte na Escola Cidada por projetos de ensino realizados pelos professores participantes;

- acordo de cooperacio técnica com a Fundagdo Cultural TV MONT - FUNDAMONT para o
funcionamento conjunto da TV Cultura Canal 53, concessao do Ministério das Comunicagdes a
FUNDARTE, que entrou no arem 31/12/2000.

-parceria com o SESC/RS para arealizagdo de eventos educativos e culturais;

- parceria com o Espago Vida UNIMED, juntamente com a Pinacoteca Municipal Enio Pinalli,
para realizacao de exposigdes de artes visuais de professores e alunos;

- parceria com a UNESCO, através da chancela ao Projeto Dangar, Prémio ltat-Unicef em
1997,

- parceria com escolas da regido para execugéo de projetos fora da sede, especialmente na
area de musica,

- parceria com setores da Administragéo Municipal, em especial com a Secretaria Municipal
de Educacao e Cultura para realizagdo de projetos e eventos diversos.

Univergitads Estadual da Ria Grande do 5 Mais Industriz. Mais Desenvolvimenta.
Linidade Maontenegra
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