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uma imensa salisfacdo apre-
sentarmos, no limiar do século do XXI, os
Anais do XI CONFALB, cujo o tema trata
deste momento hisiorico.

A passagem deste milénio assisie a
consientizagdo maior das sociedades para a
necessidade da educagdo estética através das

-aries na formagdo integral do ser humano

sensivel e criativo.

O ensino das artes na educacdo for-
mai assume real imporidncia na nova Lei de
Direirizes e Bases que aponia para uma
sociedade capaz de. analisar situagdes
cotidianas e formular opinido; capaz de
interferir no sex monento hisiorico a partir
de wma visdo global dos sistemas socials,
politicos e culturais.

(s temas do X1 CONFARE propoent
reflexdes sobre o papel da arte na educagdo,
desenhando o futuro sobre wm parcrama da
realidade atual.
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Reconsiderando o
Ensino de Artes Cénicas

Ardo Nogueira Paranagud de Santana
UFMA

A repercussio dos Pardmetros Curriculares Nacionais / PCN no
ensino das artes esta sendo intensa! Creditamos isso ao fato de que, pela
primeira vez na historia, essa drea recebe tratamento curricular idéntico as
demats, em nivel federal. A novidade merece andlise sistematica dos sens
significados pois, entre o discurse oficial e sua legitimacio na sala de aula,
insere-se a necessidade de uma discussdo que ponha em cheque as idéias
propostas pelos PCN 4 luz das contribulcdes tedricas ¢ praticas mais
significativas. '

O discurse assundo pelos PCN propde saidas para wma realidade
educacional com muitos problemas, acentuando-5¢ 2 “baixa qualidade” do
ensine. Some-5e 3 1880 wm magisiéric mal formado, com poucas chances
de aperfeicoamenta, pessimamente rernunerado, escolas materialinente
deterioradas e equipadas com material didatico que nfo atende as exigéncias
da atualidade, entre oufros etecéteras. Muitos estudos tém afirmado que ©
fracasso escolar deve-se tanbém a outros indicadores, como a distribuigho
desigual dos recursos culiurais, materiais ¢ simbolicos. Como nfio cabe
agui discutir questdes da politica econdmica e social de maneira mais
veemente, faz-se necessario refletir se o meio adotado pelo poder plblico
para abtenglio de wma oferta educacional de qualidade estd sendo ¢ mais
adegnado,

Para que a inplementaciio dos PCN se torne realidade tal como
foi concebida -ao invés de firmar-se na escola como mais nm procedimento
burocrdtico, uniformizador e prescritivo-, seria necessrio superar a visio
reducionista da escola, inserindo-se uma noglo do curriculo como tecido
articulador no qual a formacio do professor, as praticas pedagdgicas, € 08
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processos de ensine, aprendizagem ¢ avaliacio se relacionassem
mutuamente. No momenio, esses vinculos nio existem!

Caracterizacio das Dirvetrizes Propostas

A reformulacdo curricular que o MEC estd implementando em
todos os niveis de escolarizacfio constitui-se mumna tentativa de dar seqiiéncia
a mudangca estrutural iniciada timidamente pela Gltima LDB. Pretende-se
adotar uma organizacdo curricular pautada em principios flexiveis,
estabelecendo-se “linhas orientadoras”™ a serem concretizadas atraves da
agéo escolar, da educagfo infantil a0 ensing superior.

Até o momento foram divulgados os seguintes documenios: 1)
Referencial curricular nacional para a educagfo infantil (versdo preliminar);
ii} Pardmetros curriculares nacionais - 1* a 4* séries {publicados ¢
distribuidos); iii) Parimetros curriculares nacionais - 3° a §* séries (versfio
prefiminar); Diretrizes gerais para o ensino superior - Artes Visuais, Danga,
Misica ¢ Teatre (versfio preliminar).'

Esses documentos sustentam-se em propésitos comuns, embora
seus principios ndo traduzam organicamente a2 identidade, & fundamentacio
e g estrutura de um novo cicle da educagdo escolar brasileira.

{3z Novos Paradigmas:
Linguagem, Contextuatizacho ¢ Interdisciplinaridade

Os pressupostos conceituals que sustentam os PCN contemplam
perspectivas tedricas nito badaladas na contemporaneidade, incorporando
ao carmpo pedagbgico alguns dos novos paradigmas da atualidade, como a
disseminacfo da tecnologia de rede, globalizacfio da economia e
multicalturalismo.

Nesse coniexto, advogam-se fundamentos politicos, étices ¢
epistemologicos para dar substincia a uma nova £SiEHicd ¢ 3 WA NOVa
educacio, tendo em visia ¢ exercicio pleno da cidadania, a realizagfio indi-
vidual, o reconhecimento do outro e o respeito ambiental, Os PCN desenham
esse projeto educacional através da elaboracio de curriculos voltados para
o dominio de determinadas competéncias basicas, tendo como mela uma
“educagio de qualidade”.

Entretanto, para concretizar uma organizag¢fo carricular de
propositos 1o largos, faz-se pecessdrio a construgho de “pistas” notieadoras
que propiciem alcancar os objetivos fragados e suplantar os obstaculos
atavicos da cscolaridade em nosso pais, spgerindo, assim, mudangas
alvissareiras no cotidiano escolar. Com o othar focalizando o ensino das
artes, destaco os elementos que sustentam # doutring curricular adotada
nos PCN -linguagem, interdisciplinaridade e contextualizagho.
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Para Guiomar Namo de Mello, o conceito de interdisciplinaridade
fica mais claro quando se considera o fato trivial de que todo conhecimento
maniém wm dialogo permanente com outros conhiecimentos, gue pode ser
de questionamento, de confirmacio, de compiementacao, de negacio, de
amphiacio, de iluminagdo de aspectos nio distinguidos.”? Negse sentido,
interdisciplinaridade refere-se 3 uma abordagem epistemolégica dos objetos
de conhecimenio. Na estrutura dos PCN adotou-se uma configuracio in-
tra-curticular acerca da interdisciplinaridade, on seja, ao invés de prescrever
o didlogo entre as disciplinas, instituin-se uma dimensio didatica
denominada “wransversalidade”. Nela situam-se os conceitos de ética, satde,
meio-ambiente, orientagio sexual e pluralidade cultural, os quais devem
traduzir-se, segundo a visdo oficial, em conhecimento “em processo” a se
fazer presente nas atividades e disciplinas,

O conceito superado de “grade” curricular felizmente ndo foi
reproduzido nos PCN. Em seu lngar vislumbrou-se uma contextualizagio
do aprendizado, o que si gaifica assumir que “todo conhecimento envolve
uma relago entre sujeito e objeto, na qual 2 linguagem assume papel
decisive.™ Considerando que 0 ato de conhecer se passa num dado ambiente,
COm atores concretos e situacles especiais, a contextualizacfio da
aprendizagem € uma condicio basica para o ensino de qualidade -caso
contrario, a compreenséo da cultura do “outro” serd operada mecanicamente,
de forma passiva ¢ acumulativa, Aprendi com a Profa. Ingrid Koudela que
a contextualizacfio “articula~-se como um méiodo relacional. O jogo de
percepcles das semelhancas / diferencas geram a¢Bes imilativas /
divergentes, que promovem a imitaglo critica,” significando, por isso
mesmo, historicizar, “estranhar” ¢ '

Contudo, as orieniagfes contidas nos documentos em foco apontam
para verlentes diversificadas quando se frata de traduzir os principios mais
amplos as especificidades de cada nivel de ensing, bem como delimitar ag
variadas disciplinas do curricalo recomendado.

Nos PCN de arte para o ensing fandamenta! ¢ gancho
epistemologico consubsiancia-se na Abordagem Triangular, concebida por
nossa arie-educadora maior, Ana Mae Barbosa, A escotha desse suporte ¢
da mator imporidncia para 3 histéria da educacio brasileira: € 2 primeira
vez que um curriculo oficial reporia-se com propriedade agquilo quee diz
Fespeito ao ensino-aprendizagem em arte, a0 lempo em que sintoniza-se
COM as questoes eslélicas ¢ pedagdgicas trazidas pela pés-modernidade,
Contudo, mesmo compreendendo que a orientagdo curricular baseada nas
dimensdes do fazer, do apreciar e do refletir estd ancorads em fundamentos
muite sélidos e articulada 2 filosofia da LDB, temermnos que no fim da Jinha
~a sala de aula-, as orientacaes possam traduzir-se em aulas mais tedricas,
restando um tempo ainda menor para a pratica,
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s PCN ¢ o Ensine Escolar de Teatre

Notocante a0 ensino de Arte -disciplina que substitain a Educacio
Artistica- a5 mudangas aventadas sugerem orientagdes diferentes para os
diversos niveis de ensino, a dizer: i) na educaciio infantil o ensino de Arte
Testringe-se as Arles Visuais e Misica, sobrando para Teatro e Danga
algumas remissdes na secfio intitulada “Brincar”; i) no ensino de 1° grau
aparecem como dreas de ensine as Artes Visuais, a Danca, a Misica ¢ o
Teatro; ii1) para o ensino de 2° grau foi estabelecida pelo CNE uma base
comum nacional composta de rés grandes dreas, embora o detalhamento
das disciplinas ndio tenha sido ainda efetivado pelo MEC; iv) as propostas
de reformulaglo dos cursos de formacdo inicial de professores estdo sendo
elaboradas pelo MEC, prevendo licenciaturas em linguagens especificas.

O valor educacional do teatro ¢ muito vasto, situando-se como
mstrumenio de socializagdo, procedimento de elaboracio do conhecimento
e meio de descoberta das possibilidades expressivas do corpo. Através de
Jjogos e improvisagdes o aluno aprende os elementos fundamentais da
linguagen cénica, enriquecendo sua prética e interessando-se pela pesquisa,
entendendo assim “que as formas de representagio teatral #m tradicio
que denotam o espirito de diversas épocas e culturas.™ Entretanto, os
professores de Artes Cénicas sabem que para dar boas anlas tém que
concentrar seus esforcos no “fazer”, pois é através da improvisacdo,
preduzindo gestos, atitudes ¢ significados que se instaura a aquisicdo do
conhecimento,

Elaborer algumas estatisticas para facilitar a vismalizagio da
posigio que defendo: nos “Objetivos” do ensino de Teatro identifiquel apenas
01 ennnciado referente a0 “fazer”, ac passo que 03 deles dirigem-se ac
“apreciar”, 04 a0 “contextualizar”, 03 possuemn caracteristicas mais amnplas
& 02 articulam-se aos temas ransversais. A bibliografia contém referénciag
de nivel excelente, mas ¢ excessivamnente extensa & generalista: indica 26
titulos de obras relativas a cultura, estética ¢ filosofia, 19 de educagio, 10
de ensino das aries, 43 de musica, 12 de aries visuais, 12 de danca e 22 de
teatro. Nesta oltima drea apenas 05 referéncias reportam-se diretamente
a0 Jogo teatral, ao passo que 1] dirigenr-se a questdes relativas a estética,
teoria e historia, 02 tratam.de aspectos téenicos e 04 da formacio do ator,

Na seclio “Conteddos™ repete-se a formula padrio que somente 2
area de Dancs evilow “Teatro como comunicagio e produgio coletiva™,
“Teatro como apreciagiio” e “Teatro como produto histdrico cultural”. Na
segao dedicada ao ensino de Teatro os tOpicos mais preciosos ao trabatho
do professor sdo, no meu entender, “Critérios de avaliagio” e “Orientacses
didaticas”, nos quais indicam-se conceitos, procedimentos e sugesides bemn
interessanies para o plangjamento do trabalho pedagégico. Considerando
o perfil do professer que a oscola fundamental possui, que por diversas
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razdes 1€ pouco mas procura avidamente ¢ cotidianamente por orientacio
segura, 0 didlogo aberto pelos PCN quanto ao curriculo pode nio ser dos
mais motivadores, caso sua aclio restrinja-se SOMERIS 20 que st escrito,
SeHl avancar no terreno do debate e da formagdo em processe.

Em sinlese, a par do siatus assumido pelo ensino de Arte nos
PCN, juntam-se muitas indagacdes s preocupacdes aqul rascunhadas, as
quais merecem um tratamento mais aprofundado, tais como: 1) as mindcias
contidas nas orientagdes e o “tamanhe” do texto endem & sufocar, na escola,
a leveza poética que ¢ incrente ds artes, sobretudo ac seu ensino; ii) nfio
seria mais adequadeo tragar apenas as linhas gerais do curricule, como
recomenda a legislagho maior, reservando esforgos para sua construgip
junio as escolas ¢ com os professores? iii) havera verbas suficientes para os
desdobramentos necessarios, para o ajustamento dessas diretrizes a realidade
da escola e ao nivel dos professores? #v) como serfio compreendidas as
condicbes sociais de sua elaboraco? v) por qué espera-se tanta eficiéneia
dos professores ¢ cobrou-se 1o pouco do proprio sistemna ¢ das secrctarias
de educacfio? viy haverd busca de organicidade entre as agdes dos diversos
niveis de ensino no processo de implantacio dos PCNY Ein outras palavras,
comg poderemos prever as implicagdes que os PON provocardo na realidade
escolar brasileira?

Deing essas questdes para debatermos juntos, fazendo wm dltimo
COmeEntario sobre o assunio que tem ocupado minhas atengdes vitimamente:
a preparacio de educadores para o ensino de Arte. Todos nés sabemos que
a educacho basica guarda lacos Insepardvels com a preparacio de professores
e esse € o grande desaflo para a implementacio efetiva das novas diretrizes
curriculares. Se a classe dirigente der atenclo & formacio inicial
continuada de arte-educadores, tendo ainda determinagio ¢ forga politica
para resolver os }31“()]3381}1 A8 SeIIpTe recorrenes, af s £ pederemos fer oerieza
de que. além de significar ums injecio de Animo nos educadores, os PCN
viio realmerde contribuir para a melhoria gualiativa do ensino.







Os Parametres Curriculares
Nacionais e a Area de Misica

Marisa Trench de . Fonterrada
4 - Unesp

Quero agradecer a0s organizadores da CONFAER a oportunidade
de poder estar aqui com vocés, participando desta discussio a respeiio dos
Pardmetros Curriculares Nacionais, documento de abrangéncia nacional
fque pretende refletir sobre o ensino brasileiro, fornecendo orientacio aos
professores de todas as 4reas e em fodos os niveis. O proposito desse
docusmenio ¢ atingir escolas de primeiro e segundo grav, educacdo infantil
e ensino superior, cobrinde, assim, todos os niveis de ensino em todo o
terniedrio pacional, com suas peculiaridades, dificuldades especificas,
valores, habitos, expressfio artisticas, que muito bem expressam a
muitiphicidade cultural gue caracteriza nosso Pajs. Embora muita coisa
ainda tenha que ser pensada ¢ feita, estamos vivendo um importante
mMOmente, ¢m gue realimente se sente gue a Educacio no Brasil estd sendo
cuidads e pensada, apts muitos € muitos anos de descaso. Nio temos ilusies:
hd muto a ser feito, ainda, mas o primeifo passo foi dado e, atras dele,
Fuitos outros, certamente visio,

A ampla faixa a ser atingida .pelos Parfmetros Curriculares
Nacionats - todas as escolas piblicas e particalares e todos o3 segmentos
que a formam: corpos administrativo, docente e discente - justifica a
abrangéncia do documento € $ua opglo pelo estabelecimento de principios
gerais ndo normativos, ao invés de programas rigidos ¢ lincares. Aié o
momente, foi divalgado apenas o PCN de primeira a quarta séries do
primeiro graw, estando em fase de preparacio os referentes ao segmenio
que cobre a faixa de quinta a oitava séries, além do que trata da Fducagdo
Infantil. Tais documentos s3o fruto de trabalko de vérias equipes, que
foram chamadas a manifestar-se acerca das questdes educacionais e a PEOPOL
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novas maneiras de organizacio do ensino no Brasil. Embora aindz ndo
sstejam concluidos, muito se tem falado a respeite desses documentos ¢
creic que alguns comentdrios gerais poderiam nos aaxiliar a refletir sobre
4% proposias ¢ suas consegiténcias,

A Organizacio dos PCN

Emminha andlise, vou tecer alguns comentérios de ordem geral,
que passam pelos textos introdutdrios e pelos Temas Transversais, mas o
principal foco de minha atencio serd a Masica.

Os textos apresentados por cada 4rea especifica refletem o estado
em que ela se enconira ¢, sendo assim, €interessante observar-se gue, quanto
mais madura a area, mais consistente se apresenta seu 1exto egpecifico, no
documento. Pode-se observar, logo ao primeiro exame, que hé uma nitida
diferenga entre 0s textos tedricos a respeito de Educagio e os especificos a
cada drea. Assim, 05 1ex10s introdutdrios apresentam-se extremaniente bem
feitos, € conseguem defender seus pontos de vista com clareza ¢ pertinéncia.
E interessante a énfase colocada na posicic ocupada pelo Brasil em
comparagdo com ouiros paises, com o reconhecimento explicito da
desvantagem ora ocupada por ele, sem, porém, adotar uma linguagem
derrotista ou negativa, mas ressaltando 0s avangos conquistados. Importante,
também, a disposicdo do Governo em cmparelhar-se a conquistas
importantes da Educagfio mundial, endossando as proposigies priorizadas
em conferéncias ¢ encontros internacionais. No entanto, nfo se pode deixar
de notar um anseio em “ser como 0s outros”, isto ¢, poder participar de
CRCoONros, Congressos e pesquisas “em ignaldade de condicBes”. FEste &
umt ponio a ser considerado: serd que, realmente, Temos que nos tornar
iguais aos paises desenvolvidos? Serd que para sermos considerados “bons”
em termos de Educagfo, temos que trilhar os mesmos caminhos j4
percornidos por cles? Para ajudar a reflexfio, quero dar wm exemplo de
minha area - Misica: nos 0ltmos anos, nos Encontros Internacionais de
Educacio Musical, o que se evidencia - em tugar da hegemonias dos paises
“civilizados” - € a constatagio de interesse ¢ respeito cada ver maiores
pelas manifestaces artisticas nulticulturais. As mudangas politicas deste
século fizeram com que aumentasse grandemente o contato entre os poOvVOS:
a Buropa e a América do Norte viram-se subitamente povoados por
refugiados vindos do Asia, da Africa ou da Europa Criental ¢, malgrado
todos os problemas sociais ¢ de adapiaciio 2o nove mundo, o gue se vin, em
termos culturais, {oi a aproximagio de culturas diferentes e o conhecimento
de novas formas de expressio. Os educadores de todo o primeiro mundo
estio descobrindo a “mesmice” que subjaz s suas formas de expressic
artistica ¢ anselam pela diversidade ¢ muliplicidade de ritmos, cores ¢
formas com que travam contato agora. pela convivéncia com outros POVOS.
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O mundo diminuiu ¢ quase que ndo ha mais povos distantes e lendarios.
Tudo estd perto, ao alcance da mao. Sem mencionar as facilidades da
Internet, dos sites informativos, dos videotapes ¢ Cdroms. Diante dessa
nova condicdo, o Brasil se apresenta com grande vantagem em relacio a
outros paises, que apenas peste séoulo estdo travando comiato com a
diversidade, pois aqui nosso dia-a-dia estd inserido na multiplicidade;
diferentes culturas, diferentes etnias compéem um pais em mosaicos
mzerrelacionados ¢ conviver com o diferente faz parte de nosso cotidiano,
No entanto, ha uma forca que nos leva a querer adotar padrdes homogéneos
a0 invés de aceitar os tipicos de cada regido ou segmento cultural; podemos
ver isso a cada dia, no esforco da midia em impor padrles, o que cria um
conflilo entre ¢ anseio pela homogeinizacio e a forca heterogénea que
caracteriza nosso malticulturalismo. Agora que os ParAmetros Curriculares
Nacionais estio sendo divulgados, nota-se 0 mesmo antagomsmoe, pois,
embora reconliecam nossa diversidade cultural e recusem-se a determinar
¢ impor padrdes, preferindo que cada regifio, cada escola, cada segmenio
descubra suas maneiras proprias de acdo, deixam entrever urm anseio em
"sermos iguais aos paises desenvolvidos”. Esse € um ponto importante a
refletir pois, talvez, o anseio em buscar qualidades “14 fora™ possa prejudicar
o reconhecunento dos potenciais “daqui de dentro™.

Qutro ponto que quero destacar ¢ o importante diagnéstico da
escola brasileira apresentado nos documentos introdutérios. Ao trazer
estados e municipios & comparticipagio no processe educativo da populacio
em geral, 0 Governo mostra as vantagens de acdes conjuntas como meio de
recuperagde do sistema educativo do Pafs. No entanto, 2 par do discurso
otinusta, deve-se ter em menie a enormidade da tarefa ¢ a distincia entre 2
proposta ¢ sua aplicagfio pratica, pois anos € anos de agbes inadequadas,
mad preparacdo de professores, nimers insuficiente de profissionais
habilitados. falta de verba cronica, i FERIITCFAGAD, apenas para citar alguns
dos problemas enfrentados, deixaram a Educacio em wm estado (ue somenie
um plano muito bem wrdide, a colaboragio de muitos profissionais, a
montagem de cursos ¢ atividades de formacao centinuada, muita vontade
politica e verbas adequadas poderdo mudar a sitnagio hoje vivida,

O terceiro ponto refere-se & questdo das concepcdes pedagdgicas
doniinanies no sistema educacional do Pais. Agul, também, deveria ter-se
en mente que nfo sio apenas os aspectos pedagdgicos que devermn ser
discutides - £ 1850 que ocorre no documento - (alids, nem mesmo isso, pois
hd uma clara opelo, no texto, pela concepgio construtivista, ignorando
qualquer outra possivel matriz tedrica), mas ambém os filosoficos, €ticos
€ esidlicos e, portanio, valoralivos. E de extrema unportincia que esses
aspectos sejam claramente expostos, pois sdo eles que determinam as
condutas. a escolha de curriculos ¢ as proprias matrizes tedricas orientadoras
do ensino. Se isso nio ocorrer de forma clara, pode-se Cair em solugdes
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facels, em que procedimentos adotados acriticamente, acabam por perder
sentido, dentro do contextio escolar. Destaco ainda, a pertinéncia da
elaboragio do perfil de escola ideal chamada, no documento, “a escola de
0t anos que queremos” - uma escola ndo excludente e acolhedors;
interativa ¢ engajada na comunidade; ativa e capaz de valorizar guem dela
faz parte; socializadora; inserida ¢ envolvida com as questdes do munde
contermporaneo; multicultural ¢ estimuladora da aprendizagem constante,
Essas posicdes, se efetivamente mantidas, poderdo com atos e reflexdes,
diminuir a distincia apontada anteriormente entre “os 14 de fora” e os agui
de dentro”, pois se assumirmos esse perfil, aprendendo a nos conhecer
methor e, portanto, a enfrentar nossas fraquezas e a valorizar nossos aspectos
fortes, poderemos descobrir qualidades intrinsecas peculiares gue poderio
nos conduzir a uma Escola bem sucedida, embora néo necessariamente
1gual & dos paises que hoje nos servem de modelo e que, paradoxalmente,
80 menos ¢m termos de arte e cultura, nos olham com admiragio e - por
que ndo dizer? - com um pouquinho de inveja,

A Abordagem de Questdes Sociais Urgentes - os Temas Transversais

Antes de fixar-me na questiio da Mitsica, que me cabe nesta mesa,
ndo poderia deixar de citar, ainda que ligeiramenie, os chamados Temas
‘Transversais, que acompanham a grade curricular e perpassain por todas
as areas. Nio ha tempo para estender-me por muito tempo ein sua andlise
agui, apesar de sua importdncia ¢ pertinéncia, mas hd dois destaques a
fazer: pela importdncia da proposta, faz-se necessdrio-que ela seja
amplamenie traballada em iodas as instincias, desde os escaldes mais al-
tos da equipe governamental, até a escola; ai, devers, também, ser
plenamenie entendida por todos os infegrantes dos mais distintos SEZMEntos,
da diregdo ac corpo discente; pois, se nfo for bem compreendida,
dificilmente a proposta atingird seus ohjetivos, nio conseguindo sair do
papel. No item Meio Ambiente, por exemple, € importante que 3o destague
a extensao das atitudes recomendadas: gestos de solidariedade, habitos de
higiene pessoal, e outros similares, que transcendem a escola € se inserem
ntum anbito maior. Estou me referindo a questdes de cunho ecold gico de
importdncia mundial, como: o aproveitamento de materiais, o nio
desperdicio. a preservacio da vida e da bio-diversidade, o5 riscos do
desmatamento e da poluigio ambiental, os danos & satide provocados per
ambientes desequitibrados e outros. Esses pontos todos devem fazer parte
do dia-a-dia da escola, para que se crie habitos e atitudes coerentes gom
tais questdes, e nfo para que sejam trabalhados apenas como itens do
curriculo escolar, A meu ver, irata-se do estimulo 2 uma nova mentalidade,
de respeito a s1mesmo, a0 proximo ¢ a0 ambiente em que VIVERIOS, €1 qus
s¢ resgate, no contexto escolar, as questdes de cidadania e ecologia; nio se
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trata, portanto, de conietidos especificos a serem tratados racionalmente,
mas sint de acBes motivadas por causas abracadas por toda a comunidade,
comt 0 ¢oragao aberio ¢ muita vontade. Se ndo for assim, ndo havera uma
yeal fransformacio,

Adnda outro destague: o segmento que traia das tecnologias de comunicacin
na sociedade contemporinea ¢ apresenta estudo sobre a importancia dos
recursos tecnologicos na Educagio. Também, como os anteriores, ¢ um
texto bem desenvolvido e pertinente. Os autores, em todos os itens
abordados, realmente “varreram” todo o campo, e apresentam expiicaches
claras ¢ seguras a respeito de cada um dos itens levantados. No entanto, é
preciso que se tenha cuidado com a implantagio da proposta; & necessario
que, & informaco a respeiio dos meios, se acrescente, tarnbém, g reflexiio
acerca dos perigos de seu uso inadequado, excessivo ou desacompanhado
de agbes positivas, que preservem o pleno desenvolvimento das capacidades
individuais e coletivas. Nunca, como agora, tivernos tanta facilidade de
acesso a informagio ¢ & comunicagio. Por outro lado, ndo aVancamaos Imuito
em termos de relagfes pessoals e coletivas, que necessitam de maior
aprofimdamento. Acessamos rapida e superficialmente tado o que queremos;
as biblictecas do mundo inteiro estdo em nossa sala, via Internet, as
produgBes culturals internacionais estiio a nosso dispos, com os CDs, radio,
TV ou CDRom; no entanto, temos dificuldades em nos organizarmos, em
compreender o ponto de vista do outro, em participarmos de agBes
comunitarias de maneira profunda e participativa. Hé também wma
tendéncia, em varios setores ligados 3 Educacdo, de confundir modernizacio
de recursos com aperfeigoamento da prética educativa. S80 muitas as escolas
que, por um lado, recebem computadores para os alunos, énguanto que,
pelo ontro, lutam comt as mesmas questdes de sempre: falia de professores,
falta de motivagdo, falia de recursos, questdes de Seguranga, evasioc,
repeténcia, ou falta de interesse generalizada. Os computadores, rruitas
vezes, 530 colocados e salas vazias on cheias de goteiras. Em outras,
permanecem guardados em svas embalagens originais, esperando que se
arrame um - local adequado para sua instalacio e assim permanecem por
anos, deteriorando, a espera de wm milagre que ndo ocorre, F preciso avaliar
a verdadeira contribuicio que a tecnologia pode nos dar. sem porém, nosg
esquecermos das condigbes basicas de vida e das relagBes humanas, Ao
assunur as iéenicas de dilima geracio, nio podemos deixar de dar atengio
& deternunadas caréncias desenvolvidas, entre ouiras causas, pelo
comportamento solitarie a que tendemos hoje, comportamento esse qus
pode ser resumido no viver entre duas felas, ada TV e ado compuiador. E
150 que estamos presenciando, principalmente na cidade grande. A escola,
arenta a essa disparidade, caberd propor estratégias e agdes que diminuam
as caréncias apontadas,
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E importante que a reflexdo a respeito de tais questdes surja na
escola; o uso das tecnclogias disponiveis ¢ desejavel e, sem ddvida, facilita
a vida do usudrio; além disso, & irreversivel: o mundo mudou ¢ continua a
maudar. A cada dia, nosso cotidiano se povoa mais um pouco com ariefatos
tecnoldgicos destinados a nos “facilitar a vida”. Mais vma razfio, portanio,
para que sua utilizagdo e disseminacio nio se dé de forma acritica, E nunca
foi tAo necessario como hoje criar-se programas gue resgatem atividades -
hoje nfio mais to ‘naturais”, como um dia foram consideradas - como:
andar a0 ar livre, conhecer, ver ¢ escuiar diferentes ambientes sonoros;
incentivar praticas artisticas e culturais; a oportunidade de expressdo indi-
vidual e coletiva servird de contraponto as atividades de cardter tecnolégico,
contribuindo para o reequilibrio de pessoas ¢ grupos.

A Masica Dentro da Proposta dos PCN

Apos essas observages de cardter mais geral, volto-me, agora, g
questdes especificas da drea de Mosica, ou melhor, da Educagfio Musical
na escola; esie, 1alvez, seia o rammo mais fragil dessa “drvore educativa™. E
uma drea que caminha cautelosamente, tateande, & procura de sens proprios
passos; ela nfo se conbece o suficiente, & nem ainda percebey foda sua
importincia ¢ alcance: mal sabe ¢ que quer e o que pode fazer. E nem
poderia ser de outro modo: hd mais de vinie anos, sua presenca na escola
foi consideravelmente prejudicada, ao perder sua autonomia ¢ passar a
existir como um dos ramos das linguagens expressivas. Confundiv-se
“interdisciplinandade” com “polivaléncia”, Os alunocs dos curses de
Educaglio Artistica que nfo tenham tido formacio pusical amterior nfo
consegueim, duranie o curso, dominar estratégias, habilidades ¢ contetidos
especificos da drea; o resuliado disso logo se mostron: a musica praticamente
desaparecey das escolas de primeiro e segundo graus ¢ os exemplos em
contrério gque possam ser mostrados por alguém, aqui, semnpre serdo
encarados como exceglo & ndo como regra. Por fudo isso, o discurso da
area de Misica ndo estd pronto, o caminho ainda estd por fazer. Mas, se
bouver vortade ¢ professores especialistas, 1550 nfio importa: ¢omo nos
lembra Pablo Neruda, “No hay camino, ¢l camino se hace al caminar”™

Ao examinarmos - os Parimeiros Curriculares, essa indefinigio da
Area torna-se imediatamente evidente. Os fextos a respeito de Masica, ainda
correm atras de sua fundamentacio tedrica; tatelam. Confundem conceitos,
servem-se de termoes emprestados 4s outras dreas. MNio guero dizer, com
1530, que ela seja fraca ou Inconsistente. Pelo conirario, em determinados
aspectos, o wxio estd muito bemn feifo e levania questBes bastante pertinentes.
- Apenas acho importanie enfatizar, por conla da pouca tradigfo do ensing
de Muisica nas escolas brasileiras, principalmente a pariir de 1971, que
todos os exemplos de aprendizagem de conceitos apresentados podem
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prestar-se muitissimo bem 4s aulas de Msica. O aluno poderd, por exemplo,
nd0 apenas pesquisar, escutar e frwir obras musicais das escolas citadas no
texto dos Pardmetros: Modernismo, Barroco, Expressionismo, como podera
ser levado a executar trechos escolhidos de obras desses periodos, com voz
e/ou mnstrumento. Estou me referindo a isso, nfo porque ndo esteja clara a
colocagdo 1al como se encontra no {exto, mas porque a auséncia da mosica
na pratica da Educacio Artistica nos tiltimos vinte anos tem levado, com
freqiéneia, escolas, professores, pais ¢ alunos a verem essa disciplina como
stmples “diversdo” ¢ “animagdo de festas” e ndo como possibilidade do
fazer artistico.

A divisio dos Contetdos em trés partes: Expressdo e comunicacio,
Apreciaglo significativa ¢ Compreenso, fiz temer uma énfase muito grande
no verval, em detrimento da préatica artistica. Sabe-se que o temor em “fazer”
nos leva a “verbalizar”. Embora seja de grande importancia a discussdoe o
“falar a respeito de”, o mais importante € a prética musical; no texto,
entretanto, lem-se a impressio de que a énfase estd no verbal  das trés
paries, somenie a primeira fala de experiéncia musical e, assim mesmo, de
forma maito geral e, muitas vezes, de maneira nfo totalmente apropriada,
o que faz pensar na seqtiela deixada pelos mais de vinte e cinco anos de
“jejum” musical na escola, desde a LDB 3692/71, . Os outros itens
privilegiam processos de pensamento e verbalizacdo em detrimento de
intuiges, sensibilidade ou mesmo percepclio, como se pode ver com as
expresses: mamfestaches pessoais, identificagdo, comparacio, discussdes,
conhecimento, pesquisa, reflexfio, para citar alguns termos colhidos ao
acaso. Fala-se, € claro, em “percepelio” e “participagiio em apresentacdes
a0 vivo”, estas itimas com a ressalva: “sempre que possivel”, Os fermos
(que sugerem préatica usical, via de regra, sfo utilizados de maneira vaga
¢ imprecisa, como pode ser verificado na propria leitura dos Pardmetros,

Na aplicagdc em larga escala, 156 €, no momento em que 03 PCN
estiverem efetivamente orienlando o trabalho de todas as escolas do Pais,
tema o desvirtuamento da proposta ¢ antevejo o perigo de as anlas de Arte
s¢ transformaremn em plataforma de discussées infindaveis, que estardio
priorizando a expressdo verbal em detrimento da nfio verbal, isto &, das
varias formas de expressio artistica. Portanto, seria importante enfatizar,
no proprio documento, que essas discussdes nio estardo substituindo a
pratica artistica, mas 'sim, dando-ihe subsidios ¢ servindo-ihe de
complemenio, '

Aomen ver, hd wm erro bdsico nesic setor: a falia de &afhse no
fazer musical em swas moltiplas formas. ou seja, canto, aprendizado de
instrumentos, criaglio a partir de materiais sonoros diversos, utilizacio do
COTPO Como instrummento, A escola ¢ um espago ideal para o fazer musical.
Os ahunos estdo juntos ¢ disponivels e nio ¢ dificil motiva-los a participar
de atividades musicals. se o professor tiver competéncia para isso. Nio se
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descarta, € ¢laro, a discussdo, 3 andlise ou a comparac8o, mas €ssas
atividades devem ocorrer de modo a permear a pratica, reforcando-a ¢
fevando a seu aperfeigoamento ¢, de modo algum, substitmindo-a ou 2
impedindo de ocorrer.

Mais nma quesiio bnportante: a preparaco do aluno para a escuta
e a apreciagfo musical: hd aspectos basicos que nem sequer foram
menrcionados nos PON e que sdo imprescindiveis mumn trabatho de Educacio
Musical { use o termo propositadamente, para enfatizar a necessidade de
apropriacdo da linguagem pelos alunos, para a escuia e o fazer musical).
Esses aspectos sdo: a escuta musical, a formacdo de habilidades especificas,
o dominio de conteizdos musicais, a capacidade de fazer e criar misica, e a
capacidade de atuar em conjunto (fazer muisica coletivamente, isto é, praticar
atividades de canio coral, banda, fanfarra, orquestira, grupos de criagio
musical € outros), A escuta de qualidade estd ligada ao desenvolvimento
da percepcéo auditiva (sonoro/musical) ¢ prende-se diretamente aos
pardmetros do som { aliura, duracdo, intensidade e timbre} e as diferentes
formas de organizacio musical { horizontal e vertical}. O ato da escuta néo
¢ passivo e nem ge limita ao ouvido; o homem “ouve” com o corpo fodo.
Por esse motive, é necessdrio o trabalho corporal, que levard ao
discernimento do espage, do fempo, ¢ de diferentes formas de organizagio
sonora. O cantar deve estar presente em toda atividade musical de base.
QOuvido e voz pertencen a0 mesmo sistema neuroldgico, sendo assim,
a interferéncia em um deles causa transformagdes no outro. Dito de
oniro modo, o aperfeigoamento da percepgdo auditiva leva a0 melhor
desempenho do canto, enquanto a melhoria na capacidade de cantar
propicia o desenvolvimento da capacidade auditiva. Por conseguinte,
o investimento em habilidades musicats especificas levard ao dominio
de contetidos e vice-versa,

Ouira questdo € a auséneia, na proposta, de desenvolvimento da
feitura musical, quando se sabe que esta, guando adeguadamente realizada,
organiza ¢ facilila 3 capacidade percepliva ¢ a compreensio da musica.
Essa questdo passa pela competéneia do professor de Educagfio Musical:
gquem deve dar aulas de misica? O professor de classe? O professor de
Astes? O nilisico gue ¢ também professor de Educaciio Musical7 Sem davida,
hé muitas atividades que o professor nio musico pode desenvolver com
sua classe para estimular o gosto pela musica; sem duvida, & possivel cantar
ou 1ocar, Mesmo gue ¢ profeésmr N80 satba ler misica; sem dinvida, ele
poderd conduzir o interesse da classe na apreciagdo do ambiente sonoTo
gscolar on das mmediagdes. Para iss0, cle nio necessita de formacio
especifica, mas apenas de musicalidade ¢ interesse pela misica ¢ pelos
sons, Mas, mesnio para isso, € necessdrio que tenha uma sélida orientacio.
E, do Jeito que estd hoje a escola brasileira, isso ¢ quase mmpossivel de se
conseguir. Outras questdes, porém, sfo da alcada do professor especialisia,
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e ¢ ele quem deverd tomar as rédeas do provesso educativo; é o caso da
Jettura musical e € sintomdatico que esteja ausente da proposta, deixando
CIHTEVET que oS proprios proponentes ndo definem com precisdo o que é oy
aflo € competéncia da drea. Se nds, especialistas da drea de Masica, nio
definimos nossa &rea de atuagfo, como podercmos esperar o respeito
de ountras dreas? Essa ¢ uma tarefa urgente a ser feiia, se nio quisermos
mais conviver com a idéia de que a miisica € terra de todos e, portanio,
de ningudém.

E ha ainda outra questdo: embora nfo possa apresentar solucdes,
temo bastante a multiplicaciio de dreas artisticas ao longo das sérics, porque
pode estar-se repetinde as inconsisténeias que tdo tristemente vivermos no
ensine de artes desde a LDB 5692/71: os trabalhos desenvolvidos em
determinadas dreas como, por exemplo, propostas de expressfic corporal
ou de misica, que ocorraim em duas séries e que, depois, sejam substituidas
por outras, de outras dreas, digamos, Artes Visuais e Teatro, podem estar,
de novo, mantendo-se na superficie ¢ impedindo o aprofundamento da
experiéncia. Quando o aluno comeca a ter dominio de uma determinada
area, esta € substitaida por outra. Talvez essa passagem por todas as 4reas
pudesse estar no infeio do trabatho, para que o aluno pudesse vivenciar as
diferentes formas de expressio artistica e, a partir de suas aptiddes e
preferéncias pessoais, aliadas &s condicdes oferecidas pelas escolas,
realmente optar por uma delas. Se isso nfio ocorrer, jamais se podera pensar
10s alunos como capazes de produgdes de valor artistico. Parece-me que o
préprio projeto j comega subestimando a capacidade do aluno, dificultando
sen aprofundamento em uma das linguagens. E claro que, se a escola tem
condicGes de oferecer aulas de diferentes formas de expressio artistica, os
projetos interdisciplinares devem ser incentivados, mas eles $6 irfio ter
qualidade se duas coisas se conjugarem: a competéncia do professor e o
aprofundamento 12 4rea, por parte do aluno;  esse ¢ o finico meio de s
chegar a competéneia . Para que isso ocorra, falvez os alunos pudessem ser
agrupados por drea de interesse, € nfo por classe. Por exemplo: diferentes
classes de wna ou mais séries poderiam ter aulas de Arles no mesmo horario,
¢ os alunos, apds haverem passado por experidncias em todas elss, em
oficinas ¢ trabalhos praticos, optartam por uma das modalidades,
independentemente da classe em que estivessem, a partir de seus interesses

e aptiddes pessoais, £ uma questio a ser discutida.

Nio poderia deixar de cilar a observagfo extremamente importanis
a respeito da Ecologia Acistica, considerada drea emergente. Efetivamente,
¢ urgente a presenga em sala de aula da discussdo dos efeitos do som
ambiental para a vida humana ¢ esse € um tema que irel retomar em minha
participacdo em outra mesa, na quinta feira proxima ¢ que, portanto, nio
irei estender agora. A umica observacdo a ser feita € quanto 40 termo
paisagem sonora, utilizado na proposta do PON, e que me permito citar,
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. _para ;p_{i‘c:'zf_;_;._-p_oiﬁézitéila: “Com esse intuito, surgem proposias como: ¢riggdo
" smsical & partir de paisagens sonoras de diferentes épocas e espacos ..."”
A men ver, a expressdo © paisagem sonora™ ndo pode ser citada sem que
seja suficienternente esclarecida, por ndo ser de uso corrente. O termo
“palsagem sonora” € muito especifico e vem sendo empregado, no Brasii,
em estreita relagdo com a obra do educador musical canadense R. Murray
Schafer, como traducio do neologismo por ele criado, em lingua inglesa:
“soundscape”. Embora importante, essa obra ainda nfo € suficientemente
corhecida fora dos circulos especializados, para que tais termos sejam
utilizados de maneira ampla ou generalizada. Por esse motivo, imsisto, é
importante que seu uso seja precedido ou, ao menos, acompanhado de uma
pequena explicacio. Além disso, nio ests clara, a um professor gue se
acerque do termo pela primeira vez, 3 tmportincia de sua presenca no
curriculo escolar. Seria preciso, portanio, que se explicitasse a relacio
entre ambiente ¢ qualidade de vida: 3 questdo da poluicio sonora e danos
Causados 4 safde por exposicic a ambiente sonoramente poluido, a
importancia do resgate da qualidade auditiva, por meio de exercicios
especificos que lidem com a questao, a melhoria da percepcio auditiva o
proposias posiiivas de planejamento do ambiente SONOro, ¢ outros temas
relacionados, para que a proposta pudesse ser devidamente apreendida e
valorizada,

Expressio ¢ Comunicaciio em Musica:
Improvisagiio, Composiciio e Interpretacio.

Este € um item extremamente importanie nos Parfmetros, pois
define 2 postura aconselhada pelos proponentes e sintetiza o que eles
esperam do trabalho de Misica: Expressiio ¢ comunicagio em miisica:
uprovisagho, composicio e mterpretacio. De infcio, questiono o proprio
Hem. Teoricamente, ¢ pertinente mas, depois de vinte e cingo anos de
auséncia quase total da musica nas escolas € cont as falhas na formacio do
arte-educador com Habilitacio em Musica, no Brasil, cavsadas pelas
proprias caracteristicas dos cursos de Educacho Artistica, acredito que
sugerir a0 professor que faca os alunos improvisarem, comporem e
imterpretarem muasica ¢ pura ufopia,

Vamos examinar separadamente cadz nma dessss atribuicdes:

Improvisagfior para improvisar, o aluno tem que ser levado, por
meio de experiéncias bastante especificas e com vérios graus de dificuldade,
A Progressivamentte, oTiar misics ou fra EMentos musicais, com a voz efon
instrumentos, de tal maneira que consiga elaborar, individualmente ou om
Erupo. ¥m tipo de organizagio sonora significativa para ele e para os colegas.
Para que isso ocorra, o professor teim que ter dominio de algumas téenicas
¢ a capacidade de propor um repertério compativel a elas. A improvisacio
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pode ser feita desde os estagios iniciais, mas o professor tem que conduzi-
1a adequada e progressivamente, se quiser chegar a um resultado. & idéia
de improvisacio como ago livremente exercida pelo aluno ndo corresponde
a sua aplicagdo na drea de Miisica, onde requer, antes de tudo, criatividade,
dominio técaico-instrumental, capacidade de escutar o que esta ocorrendo
sonoramente 4 sua volia ¢ capacidade de integragdo com as propostas dos
outros membros do grupo, apenas para citar algumas das necessidades mais
prementes. Creio poder afinnar, lembrando Oswald de Andrade, que a
cria¢do musical ¢ um processo antropofigico: s6 se pode criar (¢ também
compor ¢ interpretar) se, anteriormente, ¢ individuo tiver se alimentado.
Instala-se, entfio, um procedimento, semelhante ao puro processo digestivo:
engole, digere, expressa, engole, digere, expressa ¢ assim por diante. Por
fudo 1850, actedito que, nesse ien, os Parfimetros Curriculares ndo podem
apenas nomear as acdes propostas, mas sim discorrer sobre a problematica
que envolve a improvisaclo, do mesmo modo que foi feito em relacio aos
ternas discutidos anteriormente, tanto no vohune especifico de Artes, quanto
no volume introdutédrio.

Composigo: ¢ dificil chegar-se a uma conclusiio a respeito do
que ¢sté sendo chamado de composigiio no documento. A meu ver, o termo
€ pretensioso ¢ inadequado. Compor exige téonica ¢ conhecimentn musical
especificos, além de dominio de recursos e meios. Penso que, na escola, ©
aluno faga exercicios de composicio, que se aproximam, €m caraler, a
pmprovisagho e que sO diferem dela no sentido de chegar a um resultado
final, pois a improvisaghio se caracieriza por seu carater instantaneo e pela
&nfase no processo sobre ¢ produto. Muitas vezes, no cotidiano, chama-se
“eomposicao” A criacho de melodias ou & colocacdo de textos em melodias
conhecidas Estas atividades. pordm, ndo chegam a ter o cardter de uma
composicho musical e, por esse shotivo, jolgo que essa nomeacdo, por
inadequada, deveria ser substituida por Exercicios de criacde musical, ou
outro 1gualmente perlinente, ) )

Interpretagiio: € inerente a0 ato de fazer nuisica. Todos que tocam
Ui insirumento ou cantam interpretam a miisica. Agui, iambém, como as !
atividades explicitadas nos itens anteriores, ¢ necessario dominio enico |
do mstrumento ou da voz, conhecimento de estilos ¢ época ¢ sensibilidade
apurada por parte do professor, para que possa levar o aluno a £583 pratica.
Nio estou dizendo que efa ¢ impossivel. O gue quero enfatizar é a
necessidade de o professor, ¢ oricntador pedagégico e a propris escola
cox‘a’tpreenciérmn tudo que estd envolvido nessa pritica, para que ela possa
ocorrer de maneira eficaz. Para isso, hd necessidade de se compreender
mais amplamente o significado da inierpretacio musical, mas isso ndo
ocorre nos PON.
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De maneira geral, a Bibliografia estd bem preparada, com titulos
significativos. Na drea de Musica, porém, mais uma vez, a escolha dos
livros reflete a problematica do Pafs, pois, além de poucos titulos, hd uma
grande preponderincia de artigos publicados em revistas € anais
especializados, de cunho tedrico e a auséncia quase total de livros praticos,
para o professor ou para os alunos. Nio existem, também, no Brasi,
publicagbes especializadas de autores cldssicos, na area da Educacio Mu-
sical. Os pedagogos mundialmente reconhecidos nfo estio traduzidos em
portigués. Ha poucos livros que trabalhem praticamente com criagio mu-
sical e que desenvolvam exercicios progressivos na area de percepgdo mu-
sical. Hd uma grande &nfase em “misica popular” que, embora
extremamente importante, ndo pode ser colocada como umica opgio, pois
tal proposta seriz demasiado excludente. Nio se leva sequer em
consideragiio praticas de idiomas musicais outros que nfo os fonais e
desconhece-se a j& grande produgdo de compositores contemporineos, em
varios paises, que relacionam esireitamente Composicio ¢ Educacio M-
sical, com muito bons resultados pedagogicos € artisticos. Resta-nos esperar
que essas lacunas sejam cobertas no futuro, 4 medida que as necessidades
da drea despontarem. Por outro lado, multos professores que trabalham
ativamente com Educagdio Musical 8m publicado os resuliados de seu
trabalho, mas permanecem desconhecidos, a nfio ser em seus grupos, Ha
necessidade de pesquisa que levante o que existe aié agora publicado.

Cenclusio:

As diversas propostas dos PCN sfio muiio bem elaborade
tegricamente. A parte de Conteddos em Misica exige um reestudo das
questiics apresentadas. Ndo quero dar a unpressdo de que as julgo sem
valor. Muitas das quesies sfo adequadas e pertinentes, mas hd uma énfase
muito grande em aspectos verbais em detrimento do fazer musical. Ha
também alguns conceitos empregados erroneamente. ou sem
direcionalidade, privilegiando o geral sobre o especifico. Sendo assir, neste
aspecto, a fragilidade do documento se manifesta, Ha necessidade de que
professores de Educacio Musical de reconhecida competéacia, de diversas
partes do Pais, sejam ¢scutados, ndo mais para emifit parecer sobre 0s
PCN, mias para uma ampla discussfio sobre a pratica musical em sala de
aula. Desse dialogo, poderdo surgir proposias mais foriemente orientadas
para a pratica. Sugiro também que seja considerada a possibilidade de sc
criarem cursos de formagic continuada, workshops e seminarios diri gidos
especificamente aos professores de Misica nas escolas, pois a formacio de
educadores musicais ainda apresenta grandes lacunas que, cerfamenie, s¢
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refletirdo na pratica. £ que sgjam incentivadas pesquisas em Educacio
Musical, que se levantem trabathos ¢ publicacBes realizadas em todo o
territorio nacional, pois o desconhecimento de nossas proprias forcas
coniribul para o atraso da area.

Para concluir, quero ressallar que o esforce da CONFAER em
reumir educadores ligados &s 4reas artisticas ¢ um sinalizador poderose de
que estamos caminhando em dirego a um amadurecimento da drea artistica,
dentro do contexto educacional brasileiro. Que outras iniciativas como esta
possaim vingar, contribuindo, assim, para que os Pardmetros Curriculares
Macionais cumpran sua funcdo, saindo do papel ¢ modelando a pratica do
ensino das Artes em nosso Pais. Muito obrigada.







A Construcdo Significativa
da Prdatica Docente







Texto / Contexto no Processo
de Ensino do Teatro

Ingrid Koudela
ECA - TSP

Para o teatro amador contemporaneo (dos trabathadores, estudantes
¢ criancas) a liberagio da obrigagio de exercer a hipnose se faz sentir de
forma especialmente positiva. Torna-se possivel estabelecer fronteiras en-
tre o jogo de amadores e atores profissionais, sem desistir das funcdes
basicas do teatro,

A capacidade de transformaciio compleia € tida como uma
caracteristica do talento do ator; se falhar, tudo estard perdido. Ela falha
quando criancas brincam de teatro e com atores leigos. Algo de artificial
estara presente no seu jogo. A diferenca entre featro e realidade aparece de
forma dolorosa.

Bertolt Brecht

Gostaria de iniclar prestando o depoimento de que ¢ texio serpre
teve para mim uma inportincia capital, seja comoencenadora, pesquisadora
ou professora de teatro. Talvez o fato de somar a essas fungies acuelas de
tradutora e dramaturg torne meu depoimento mais enfitico. A funcio do
dramaturg no teatro aleméo & atribuida com o objetivo de focalizar o fexio.
Em parceria com o encenador, o dramaturg realiza um trabaltho critico que
tern em mira a encenacdo/dmalizacio do texto. No meu Processo come
dramaturg ¢ tradutora do teatro alem¥o, através de nma parceria de longos
anos com Marcio Aurélio encenador de Bras(a irilogia Filoctetis, O Hordclo
¢ Mauser) de Heiner Milller, sendo que estreamos em agosto desse ano O
Maligno Baal o associal de Bertolt Brecht, ne TUSP

Ao Iado dessa pratica teatral, venho desenvolvendo paralelamente
@ processe pedagdgico do jogo teatral. Na escola, quase sermpre o ensing do
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texto, enfendide ainda como leitura ¢ escrita apenas, € mal engendrado. Os
irawmas causados por um processe de alfabetizacio mal conduzido ressoam
dolorosamente nas aulas de teatro. Textos sio recitados monocrdicamente
por alunos se ndo houver uma reorientacdo metodoldgica que nasce pelo e
no teatro. A crianga brinca, dramatiza com didlogos e shmagdes, Nas
brincadeiras de roda o texto ¢ introduzido com leveza e sutilidade. A
alabetizagio assassina pode truncar essa relagio espontinea com a fala.

Considerando a fala como primeiro texto, ¢ nos jogos dramaticos
da primeira infancia que nasce o texto. Esse fio condutor pode ser retomado
nas aulas de teatro através dos jogos teatrais s quais o exercicio espontaneo
com a fala do corpo ¢ da voz promovem um processo de reintegracio
espititnal e coletivo,

A teoria do Lehrsilick (Peca Didatica) tem como premissa que a
peca didatica ensina quando nela atwamos. De acordo com Brecht ... em
principio afio ha necessidade de platéia, embora ela possa estar presente,

Em Texto ¢ jogo, publicado pela Bd. Perspectiva (1996} descrevo
o processo desenvolvido com alunos do Departarnento de Artes Cénicas da
ECA/USP,

Um V6o Brechtiano , publicado pela Ed. Perspectiva/FAPESP
{1992} € a descrigfo de meu projeto de encenaciic de Um Vo sobre o
Oceano de Brecht. Gostaria de mosirar o video, depois. Gostaria de
completar 4 referéncia as publicagles com Brecht: um jogo de aprendizagem,
originalmente minha Tese de Douloramento (1987), a qual foi publicada
pela Perspectiva/Edusp em 1991,

Mas, miciando pela segunda vez, apds essa breve apresentagio de
meu frabalho com o teatro na educaciio, quero lecer alguns comentarios
acerca de vma das recomendacgfes para Teatro, nos PCN - HE ¢ IV ciclos.

E sempre deseidvel que haja uma integracio entre a produgiic ¢ a
apreciacio artistica. O importante a ser ressaltado ¢ gue toda pritica de
teatro deve ter como base a ohservagiio, 4 pesquisa e o entendimento de gue
o5 texios dramdticos, as formas de representacio ¢ as formas cénicas tém
tradicfes inseridas em diversas ¢pocas e culturas que podem ser objeto de
estudo e transformagio no contexio presente do aluno.

A questio da integracio entre a producio ¢ a apreciacio artistica,
se vista a partir da tica brechtiana, zvanta novas guestdes, a meu ver
altamente produtivas para a pratica do teatro na sala de sula. Enire estas
questBes en gostaria de me deter na tipologia dramatirgica da peca did4tica
& 10 210 arlistico coletivo pois acredifo que essas sugesides do escrivinhador
de pecas, comio Brecht gostava de se autodenominar, podern exercer uma
transformacio produtiva na pratica pedagdgica com o t2atro,

D¢ acordo com Brecht, enquanto o pales privilegiado da Pega
épica de Espetdculo ¢ o Schauspiethaus (casa de espetacnlo, casa onde se
mostra o jogol, a peca diddtica busca palcos alirnatives. O alo artistico
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coletivo busca romper 4 atitude passiva do espectador, do consumidor de
arte. Seguindo ¢ raciocinio marxisia de Brecht, se a arie perde, na era
capitalista, a sna autenticidade, a sua aura, numa sociedade socialista do
futuro teria que haver uma negacio da negaglo, cuja realizagicemato éa
instauracio do ritual politico. A realizacio do espetdculo fica condicionada
a participagdo do espectador no ato teatral. Eu considero necessdria, paraa
realizacio do ato artistico, a intervengio ativa do receptor na obra de atie,

A Pega Didatica ¢ uma dramaturgia dingida a jovens, tendo como
sub-tifulos, por exemplo, peca de dizlética para criangas - Os Hordcios ¢ os
Curiacios ou dpera escolar - Aquele que diz sim/aguele que diz néo.

A estrutura esquematica dessa tipologia dramaturgica promove a
insercac de contetdo proprio pelo receptor que € autor/ator da Peca Didatica.
De acordo com Breclit ... justamente a forma mais drida, a Pega Didatica,
provoca os efeitos mais emocionais ¢ ... guando eu nfo sabia mais ¢ que
fazer com a identificacdo no teatro, nem com a melhor boa vontade, invenigi
a Peca Didatica.

A estrutura dramaturgica dos textos das Pegas Didaticas permite
que elas sgjam cortadas com a tesoura. O cardter épico dessa dramaturgia
propde fragmentagfio e guebra de linearidade, através do discurso dialgtico,
o (que permite o recorte do texte e o trabalho com pequenas unidades. As
vezes, ¢ texto dramatico pode ser constituido de algumas linhas.

Na gbordagem que venho desenvolvendo, através do jogo teatral
com a Peca Didatica. a tematizacfio do texto se inicia no plano sensério-
corporal, através do exercicio de jogos de regras e da experimentacio de
gestos e _
atitudes no jogo teatral. A relagfio entre o jogo teatral (parte moével,
improvisaco) e texto (parte fixa) promove ¢ processo semidtico da
construcho de significados atravéds da linguagem gestual

A potencialidade ¢ritica do exercicio com a linguagem gestual
nasce do modelo de aclio {texto da Pecs Diddtica) ¢ da observagio do
cotidiano dos jogadores. O gesto tewn um inicio, um meio ¢ vin fim passiveis
de serem fivados. O gesio pode ser imitado (ragarescnmdo} ¢ recongtruido
{(repetido). Ele pode ser armazenado na memoria.

O escrivinhador de pecas propde dois instrumentos didatices: o
modelo de a¢iio & o estranhamento. Ao mesmo fempo em que o modelo do
acio ¢ obieto de imilagio critica. ele se comstitui enguanto principio
unificador do processo pedagdgico, o que propicia liberdade ¢ diversidade
de respostas atraves da historicizacio, ou s¢ja, da contextualizagio do
modelo. O escrivinhador de pecas propde a investigagdo das relagdes dos
homens enire os homens, sendo que justamente aquilo que ¢ cotidiano,
usual, deve ser tratado como histdrice ... estranhar significa pois,
historicizar, representar processos e pessoas como histdricos, portanio
trapsitarios, O mesmo pode aconiecer com contemporineos. Também as
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suas atitudes podem ser representadas como temporais, histéricas,
transitorias.

O cardter estético do experimento com a Peca Didatica é um
PEESSUpOSLo para os objetivos de aprendizagem/ensine. Foi tendo em vista
esta peculiaridade de meu objeto de estudo que me meti na grande aventura
que f0i 0 projeto de encenacio denominado Véo.

O Vo sobre o Oceano, por sinal encenada este ano por Bob Wil-
son na Alemanha, tem como tema a primeira travessia do Oceano Atlantico
por Charles Lindbergh. Dramaturgicamente, a solucio ¢ dada através de
uma serie de didlogos entre o aviador (ou o coletivo: 08 aviadores) com as
forcas da natureza: neblina, sono, 4 gua ¢ o comentario 4s vezes cético, as
vezes euforico, dos midia sobre o vdo sensacional. A pega tem como sub-
titulo : peca radiofonica pra rapazes e mogas. Escrita em 1928/1929, estreon
em 1929 no Festival de Mitsica Nova, em Baden Baden. Musicalmente, a
peca deve ser inserida no contexto do movimento de operas escolares, nos

.anos 20, na Alemanha,

A experimentacic cénica no nosso voo partiu da defini¢io de um
estilo que fosse capaz de unificar o esforco coletivo e estruturar o Processo
de trabalho. Tal estilo foi buscado na linguagem estética da danga, do teatro
¢ da musica coral - urp estilo que caracteriza também as manifestacdes da
cultura popular brasileira. O estilo coral propde o rompimento da relacfio
tradicional palco/platéia. A forma privilegiada do estilo coral é 2 roda,
Eventuais protagonistas entram para o centro da roda e retornarm 4 mesma,
Se, por breves momenios, individualizan si tuagdes ¢ didlogos dramaticos,
Sua voz ¢ atuagho s¢ legitimam por serem porta-vozes do coro.

O cendrio no nosso v8o era composto por uim imenso pano branco
de 10x10 metros de material muito leve e maledvel. O coro realizava
MOVINCIOs para a animacgio desse elements cenografice, fransformade
durante a narragio da fibula em nevoeiro, tempestade de neve, dgua elc.
Com a colaboraglo de Cybele Cavalcanti trabalhamos 4 percepgio dos
fatores de movimenio {peso, forca, tempo. espago, fuéacia) ¢ de suas
combinactes. Essas etapas do método Laban foram vivenciadas pelo grupo
de atores do Vdo por meio de exercicios, de jogos de observagio,
tmprovisacbes e composicdes. O grupo buscou g partiv daf climas e
dindmicas caracteristicas dos eleinentos da natureza, Por exemplo, a cena
fa tempestade de neve definiu-se pela agio de chicotear, enquanio na cena
de sono predominava o flutuar

O resultado desse processo de construgio da forma estétics do
espeidculo possibilita propor a discussio de alguns principios de direciio
cénica que podem ser Geis em experimentaces futuras. No exemplo do
V6o o estilo foi buscado na forma coral. Qutros textos e frabalhos de cutra
natureza irdo requerer novas formas estilisticas. A forma coral ¢
particularmente interessante no leatro com cra neas. jovens e amadores na
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medida ¢in que potencialmente elimina apropriacio do personagem por
um (nico ator, descaracierizando assim a perigosa nocio de talento, que
facilmente conduz a comportamentos competitivos e exibicionistas.
Tmportdncia igual deve ser atribuida & pratica brechtiana do jogo da troca
de papéis que abre a possibilidade para o processo de investigagio coletivo
a partir do modelo de acfio.

No entanto, a ponta-de-langa de todo esse processo de pesquisa
deve ser buscada na questfio mais polémica que cerca a discussdo em tormo
da pega didatica - a pega didatica deve ou ndo ser apreseniada para uma
plaiéia?

A meu ver, apega didética exige novas formas de encenagio que
implicam pa atitude ativa do espectador/participante na criacio do ato
artistico coletivo.




Metodologias Aplicadas a
Corporalidade Teatral

Ciane Fernandes
UFEBA

Apresentacio:

Esta palestra relata o projeto de pesquisa “Formacio Corporal do
Ator”, sendo desenvolvide junto as disciplinas obrigatdrias do curriculo de
interpretagdo da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia
{(UFBA), Técnica de Corpo para Cena 1, I, 111 € TV, em associagio com
atividades de pesquisa ¢ extensio desde marco de 1997, Adravés deste, a
pesquisadora tem utilizado a andlise de movimenio de Ruodolf Laban na
sisternatizacio e direcionamento do conteido e metodologia daquelas
disciplinas da Escola de Teatro, buscando uma melhora na qualidade de
ensino, urma coeréneia e continuvidade na formacio corporal do ator ao
fongo do curso de Bacharelado em Interpratacio Teatral, articniando-a com
atividades de pesquisa e exiensdo,

A netodologia do projeto, sendo seguida por um monitor da UFBA
¢ um bolsista do PIBIC-CNPg sob supervisfio-da pesquisadora, inchi o
acompanhamento e regisiro das aulas e espetaculos dos atunos, a producio
de apostilas de acordo com a terminologia especifica de cada contendo
programatico, a raducfio e pedide para pernissio para publicacio de artigos
ou texios relevantes na drea, bem como a organizacio e publicacio de umn
lvro pela editora HUCITEC, 330 Paunlo. O projeto interage com vérias
outras pesquisas das Escolas de Teatro, Danga, Edncaciio ¢ Comunicagio
da UFBA, através do Grupe Interdisciplinar de Pesquisa ¢ Extensio em
Contemporaneidade, Imagindrio ¢ Teatralidade (GIPE-CIT) e das
disciplinas munistradas no Programa de Pos-Graduacio em Artes Cénicas
da UFBA.
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Introdugfio: Breve Histdrico:
A Formacho do Ater:

O teatro, bem como a atividade do ator, teve seu inicio em
cerimbnias religiosas da Antiguidade, e vem desde entfio modificando-se
em termos ideoldgicos e praticos, de acordo com desenvolvimentos histérico-
culturais. Jé antes da era cristd, o treinamento de atores na India e China
era bastante rigoroso e especifico. No ocidente, no entanto, g formacio
profissional do ator s6 ganhara atengfio durante o repascimento, com a
commedia dell’arte, “a primeira grande escola de ator na evolugio da
histéria do teatro™.!

O ator desse teatro treinava habituaimenie a sna voz, seus gestos,
buscando despersonalizg-los. Sen treino didrio inchuia o exercicio e o estudo
da musica, da danga, do mimo, da esgrima ¢ de exercicios de circo e
prestidigitacao®.

Desde o século XVIII até o teatro contemporaneo, muitas foram
as linhas desenvolvidas quanto a formacfo do ator. Alguns trabalhos de
destaque, que vém sendo usados na atualidade, sdo os de Constantin
Stanislavski®’, Bertolt Brecht!, Antonin Artaud® ¢ Augusto Boal®. No que
se refere a um treinamento completo do corpo do ator, Gerzy Grotowski” &
sen discipulo Cugenio Barba® desenvolveram wma téonica com exercicios
fisicos metodologicamente sistematizada ¢ registrada, podendo assim ser
praticada por individuos em outros paises e localidades. No Brasil, a
pesquisa nesta area tem sido efetivada por profissionais como Joana Lopes,
Luis Otavio Burnier ¢ seus discipulos, do grupo LUME, de Campinas,
enire oniros,

A Danca-Teatro Alemit

A forma de danca-teatro alemd - tanztheater - foi inicialmente
desenvolvida por Rudolf von Laban (1879-1938) nas primeiras décadas
deste século, tendo como principal objetivo o-delineamento de uma
linguagem apropriada ao movimento corporal, com aplicagBes tedricas,
coreograficas, educativas, ¢ terapéuticas. Apés a segunda guerra mundial,
muitos de seus alunos continuaram a desenvolver as teorias de Laban em
ouiros paises ¢ continentes, mantendo suas amplas aplicaclies. Atuaimente,
a Andlise de Movimento Laban (internacionabmente abreviada como LMA,
Laban Movement Analysis®) é usada como forma de descriciio e registro de
movinento cénico oun cotidiano {em pesquisas de cunho arlistico efou
cientifico), téonica de freinamento corporal (teatro, danca, musical), técrica
coreografica, método de diagndstico e tratamento em danga-terapia.

Devido a imensa importdncia de Laban no desenvolvimento da
danca moderna, LMA ¢ muitas vezes considerada como parte apenas do
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campo da danga, esquecendo-se gue foi, desde seu inicio, um dos métodos
mais relevantes no treinamento do ariista cénico da era moderna. O sistema
de movimento de Laban desenvolven-se a partir de improvisacdes de Tanz-
Ton-Wort (Danga-Tom-Palavra), resultando em pecas com movimento
cotidiano, assim como abstrato ou puro, em uma forma narrativa, cOmica,
ou mais abstrata'’®. Tal sistema defendia a habilidade de danga de todos os
indrviduos, ndo apenas daqueles treinados em técnicas de danca. A formaciio
do ator proposto por Laban ia de encontro com a filosofia multidisciplinar
dos artistas do inicio do século, em movimentos de interagio entre as artes,
como ¢ Dada e a Bashaus, no nascimento da chamada “performance art”®.
Ambos treinamentos, do dangarino e do ator, buscavam o desenvolvimento
da expressfo corporal ¢ ... para qualquer artista, a fala era uma parte inte-
gral deste processo. Era 180 necessdrio para os alores serem
conhecedores sebre todo o instrumento {corpo, fala, canto) como para os
dangarines"
esde seu surgimento, a danga-teatro alemi propde a ruptura do

bindrio danga/teatro, corpo/mente, movimento/texto. LMA promove um
continuo didlogo, ac invés de oposigdo, entre movimento e palavra, corpo
¢ mente. O sistema de Laban pode ser utilizado tanio para movimento
corporal, quanto para leitura dramética de textos. Assim sendo, um som
pode ser horizontal, leve, desacelerado, ¢ expansivo. As palavras ¢ o texio
como wn todo, podem ganhar diferentes fraseados, ritmos, acentos, efc.;
todos termos usados em LMA. Através de LMA, o ator explora o
sincronisme, a oposiclio, € a independéncia entre expressio gestual £ ver-
bal, mapeando seus personagens de forma mais completa € flexivel, uma
ver gue LMA concede uma estrutura bem definida, porf,m aberta para
1}1‘11?1”0\. IS&QEIO

LMA wiiliza-se de movimentos cotidianos, 140 importantes para
0 ator. bem como de especificas técnicas de treinamento, para esclarecer
certos principios de movimento, bdsicos na compreensio corporal ¢
intelectual do ator em sva praxis. Tais principios podem ser descobertos e
praticados por si 50, ou através de outras téemicas. Devido a sua natureza
estruural, LMA organiza diferentes linguagens corporais de forma
comprecnsivel ¢ didatica, nfio apagando, e sim realcando suas diferengas.
LMA permite, por exemplo, o aprendizado da técnica de danca japonesa
Nihon Buyo™, da técnica pds-modermna de Douglas Durn', ¢ da técnica de
mimica dramatica®, através do estudo de seus principios. Assim, o ator
nifo se prende & forma original exata. mas descobre ¢ explora criativamente
seus principios, aplicando posteriormenie 4 situaches teatrais diversas.

Conteddo Programuitico ¢ Metodologia:

O sistema de andlise de movimento é ensinado de forma pratico-
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tedrica, ouseja, através de aulas préticas acompanhadas de direcionamento
conceitunl, leituras e discusstes, além de passeios exploratérios. A formachin
basica consisie em dois semestres (Técnica de Corpo para Cena I ¢ 1),
complementados em ontros dois (Téenica de Corpopara Cena i e IV, ©
material organiza-se conforme as quatro categortas de LMA: Corpo-Forma-
Expressividade-Espaco, apresentadas a seguir'®. Estas categorias sfo parte
de um mesmo sistema, e estio sempre presentes. No entanto, uma delas
consiste no eixo principal ou énfase de cada unidade, ¢ ¢ gradualmente
experenciada de forma mais complexa nas proximas unidades, conforme 3
adicio de novos elementos ou énfases,

Unidade I - Corpe (O que se move):

Corpo refere-se principalimente acs principios e praticas corporais
desenvolvidas por Irmgard BartenieffV e sua aluna Bonny Bainbridge
Cohen®® Esta categoria inclul; Dindmica postural (“prontiddo para
mudanga, com a habilidade de manter a constelacfo dos membros no espaco
e em movimento)'"; Organizacfies corporais (Como 0 COrpe organiza o
movimento, por exemplo, dividindo-se entre direito e esquerdo - homolat-
eral; enire superior ¢ inferior - homdlogo; com lados eruzades ~ contralat-
eral}, "Conexdes Osseas” (Linhas imagindrias enme diferentes marcos
ésseos, concedendo suporte para maior mobilidade, por exemplo Cabecar
Calda/Coecix, i’squios—*Ca}camaares); Traunsferéncia do péso corporal em
diferentes alwuras; Iniciagfio (qual parte do corpe lidera ¢ movimenio) e
sequienciamento de movimentos {continuidade da iniciagio de urna dada acio).

Esta categoria aborda também: Partes do ¢orpo que se movers,
incluindo as dindmicas entre o Ceniro do Peso {pélvisy e o Ceniro da
Levitagho (16rax}), ¢ g dindmica enire a postura {(movimenio envolvendo
todo o cotpo) ¢ 0 gesto {movimento geralmente indicativo, realizado com
as extreimidades e face} ¥, bem como o concetto de “Imersio (esto/Postura”
(ligacic enlre pOSIUTA © ZESo nunt 58 IovImenio; gesto INSTse 1A posamra),
e Agbes corporais (flexionar, extender, dobrar, rodar, parar, pular, juntar,
espalhar, cair, caminhar, efc.).

Ao final de um més de aulas (4hs/semans) acompanhadas de uma
pravica disciplinar didria, os alunos iniciam a criagdo de wna seqiéncia
coreogrifica wiilizando ds principios sendo aprendidos. A préxima unidade
¢ introduzida, engquanto esta primeira continug sendo aprimorada s
2Faecimentos ou em sua aplicacio 2o novo conteido.

Unidade I - Forma ou Relacionaments (Com quem nos mOovemos)

Os Modos de Mudanga de Forma (Modes of Shape Change)
referem-se ao volume do corpe em movimento, em relagio 2 si mesmo ou
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a QUiros cotpos, € podem sey Fluida, Direcional ou Tridimensional. A Forma
Fluida (relacionamento do cOrpo CONSigo mesmo, entre suas partes;
movimento a partir da respiragfo, voz, orgdos, liquidos corporais) pode
ser. Crescendo/abrindo/desdobrando (alongando na vertical, alargando na
horizontal inchando na sagital) ou Encolhendo/fechando/dobrande
{encuriando na vertical, estreitando na horizontal, esvaziando na sagital)®.
A Forma Direcional pode ser Linear ou Arcada (relacionamento do corpo
com seu meio ambiente, buscando ou puxando em movimento retilines ou
curvilineo, sempre bidimensional) ®. A Forma Tridimesnsional ou
Hsculpindo (relacionamento do corpo com seu meio ambiente de forma
iridimensional, escultural em movimento, com rotacho; duas formas
constantemente acomodando-se uma & outra) pode ser: Ascendendo gu
descendo/afundando na vertical, Fechando ou espalhando na horizontal,
Avangando ou recuando na sagital®,

Esta categoria inclui também os relacionamentos entre os
dancarinos ou entre estes ¢ objetos (remeter-se a, tocar, pegar, Aproximar-
se, afastar-se, circundar, entrelegar, penetrar, apoiar, alisar, etc.),

Nesta unidade, os alunos gradualmente desenvolvem segiibncias
em duplas, & partir das improvisacbes em sala e da andlise formal de
esculturas, posteriormente imtegrando também as seqiéncias individuais
da unidade I, em uma composiciio criativa gradualmente mais complexa,

Unidade 11 - Expressividade (Como nos movemos) oun Fulinétioa®:

Esta categoria refere-se 4 teoria e pratica criada por Laban, onde
gualidades dindmicas desenvolvidas a pastir dos primeiros meses de vida®,
expressam a atitude injerna do individuo com relacio & quatro fatorss -
{luxo, peso, tempo ¢ espago, em gradaches enire duas polaridades: a
“condensada”/condensing, (fluxe contido, peso forte, tempo acelerado,
espago direto} ¢ a “entregue”findulging (fluxe Hyvre, peso leve, tempo
desacelerado. espaco indireto)™. Fstas qualidades aparecem no movimenio
humane e combinacdes de duas (“Estados™) on de trés (“Impuisos™). Os
Estados podent ser: Ritmico (peso ¢ tempo); Onirico (peso e fluxo), Estavel
{peso ¢ espaco); Remoto (fluxe e espaco);, Movel (fluxo e tempo); Alerta
{terpe ¢ espaco). Os Impulsos podem ser: Apaixonado (pess, fempo, Tuxo);
Magico (peso, fluxo, espageo); Visual (tempo, fluxo, espage). As Agdes
Basicas de Esforgo combinam também (rés fatores, porém sem o fator
Fluxo, caraclerizando assir agdes de ordem mais pratica ou funcional
(peso, iempo, espaco) Socar, Pressionar, Fhutuar, Espanar, Acoitar,
Pontuar, Torcer, Deslizar,

A categoria Expressividade inchal também a distribuicdo destas
qualidades na frase de movimento, denominado Fraseado: Impulsivo (frase
de movumente inictando com algumsa qualidade expressiva inlgnsa que




42 XTCONFAER

diminui gradualmente, ou comecando com wn acento expressivol;
Impactante {um sumento gradual na expressividade, concluindo com uma
intensificacio da mesma, ou frase gue terming com um acento de atitude);
Balanco {(aumento gradual da intensidade expressiva, depeis diminuindo,
© gue ndo significa que o movimento precise parecer um “balango™);
Constante (mantendo ¢ mesmo grau de expressividade durante toda a frase);
Acentuade (uma série de acentos juntos, formando um todo), Vibrato
(rnovimento vibratdrio).

Nas duas Gltimas semanas do primeire semestre, cada dupla
acrescenta este colorido expressivo em sua seqgiiéneia, a partir das
improvisacBes em sala e da andlise formal de pinturas, expandindo a
composicdo para momenios de relacionamento com outra dupla, em um

breve quarielo.
Unidade IV - Espago {Onde nos movemos) ou Harmonia Espacial:

Esta categoria envolve wima “arquitctura do espago” criada por
Laban a partir de seus estudos da “arquitetura do corpo”. Ou seja, trata-se
de uma arguitetura do espago do movimento humano, que envolve 03
seguintes conceiios: Kinesfera (espaco tridimensional ac redor do corpe),
Alcance do Movunento {préximo, mediano, distante), Percurso Espacial
(trilha desenhada pelo movimento, conectando pelo menos dois pontos no
espace: Central, viaja em caminhos irradiando do centro do corpo emt diregio
a0 espaco. ou na sentido inverso™; Periférico, viaja ao longo da borda cu
exirenuidade de uma forma cristalinag - Octahedro, Cubo, Icosahedro -
sempre mantendo wina considerdvel e fixa distincia do centro do corpo em
movimento; Transverso, corta pelo ¢spago entre o centro do corpo ¢ 4 borda
da forma cristaling, nunca passando pelo centro nem se fixando na
periferia)®; Formas Cristalinas (figuras geométricas criadas na Kincsfera
a partir da ligaciio de pontos em dimensdes; plancs ¢ diagonais)™.

As trés dimensdes. cada uma con duas direcdes opostas ( Vertical:
alta e baixa: Horizontal: esquerda e direita: Sagital: frente e atrds) criam a
forma cnistaling do Octahedro, descrevendo uwma Cruz Axial 8 partir do
centro do corpo. A jungio de trés diregbes, nma de cada dimensdo, cria
wma quing do Cubo. num total de oito jungles Hgadas duas a duas formando
quatro diagonais:

Diagonal 1 (A-B: Alta-direita-frente/Baixa-esquerda-atrds),
PHagonal 2 (C-I: Alta-csquerda-frente/Baixa-direita-atras);
Diagonal 3 (E-F: Alta-esquerda-atrds/Brixa-direita-frente),
PHagonal 4 (G-H: Alla-direita-airds/Baixa-esquerda-frente).
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Bimenstes do (etaedro: - Diagonais do Cubo:

Icosaedro ¢ construido a partiv de (r8s planos, cada um deles
formado da somatdria de duas dimensdes, com a énfase em uma delas
{tendo assim a forma de um retdngulo mais longo em uma dimensdo, menor
na outra, € ausente na terceira, num total de quatro vértices): Plano Verti-
cal ou “Poria” (dimensio vertical e horizontal: Alta esquerda, Alta direita,
Baixa esquerda, Baixa direita), Plano Horizontal ouv “Mesa”(dimensdo
horizontal e sagital: Fsquerda média 4 frente™, Direita média 4 frenie,
Esquerda média airds, Direita média atrds);, Plano Sagital ou “Roda”3}
{dimensfo sagital e vertical: A frente acima, Atras acima, A frenie embaixo,
Atras cutbaixo).

Pianos do Icosaedroe {12 vértices):

Durante ¢ segurdo semestre, as unidades §, I ¢ Il sAo recordadas
e em seguida apticadas & esta unidade I'V. Os congeitos de kinesfera, octacdro
¢ cubo sfo ensinados nesie segundo semestre, enguanto gue o de icosaedro
¢ demais conceitos sio abordados no terceiro e guarto semestres {ou segundo
ano), devido as muitas possibilidades de combinaches ¢ aplicacbes desta
forma cristalina. Durante o aprendizado do segundo semestre, 0s alunos
criam seqiiéncias de gesto e de postura a partir de selecionados pontos do
octaedro e do cubo, bem come da exploragiio dos diferentes tamanhos de
kinesfera e de visitas a espagos arquiteténicos. Gradualmente, as gscalas
realizadas nas diversas formas geoméiricas sfo aprendidas em suas
organizagbes corporais, formas ¢ qualidades dindroicas, mtegramio asquatro
C‘diﬁ”@fi&s emtécnicae C\p?ﬁSS'}G artistica.

bnidade ¥V - Corpo-Expressividade-Forma-Espace:

Outros itens, como Coréutica, Expresso Facial e Mascaras,
Alitude Corporal, Relagio Som-Movimento, & Temas, incluem as quatro
categorias anteniormente descritas. O termo Coréutica fol inicialmente usado
por Laban para descrever a calegoria anterior, Harmonia Espacial, 4 qual
posteriormente adicionou a Eukinéfica, na “Dinamosfera™: impulsos
expressivos - Expressividade - nas diferentes formas crisialinas - Espago,
hoje somadas 4 Forma e Corpo. Assim sendo, Coréutica refere-se &
integragio de Compo, Expressividade, Forma ¢ Espago, nas variadas escalas
¢spaciais ou fragmenios das mesmas. Estas combinacdes das guatyo
categorias podem ser em afinidade ou desafinidade. As afinidades referem-
se o tendéncias de associacBes observadas por Laban no movimenio
cotidiano, como ir para o alio com leveza e para baixo com forca, mover-s¢
em Forma trimendisional em diagonais do Cubo; entre outras™.
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A expressdo facial € parte do ireinamento desde a unidade I, nos
Fundamentos Corporais Bartenieff, mas recebem maior énfase darante as
unidades IV e V. As escalas do octaedro, cuboe € icosaedro podem ser feitas
com o rosto, com ou sem gqualidades expressivas, em afinidade on
desafinidade, associadas ou nfio a som. As técnicas de mascaras neutras e
expressivas sio ministradas por professores especializados, como Prof. Dr.
Armindo Bifo e Prof Dr® Ana Maria Amaral, con a utilizaco das quatro
categorias aprendidas.

A Atitude Corporal engloba as caracteristicas posturais de Corpo,
Expressividade, Forma e Espaco, mantidas ou constantemente recorrentes
em uin individuo, como abertura da base (distincia entre os pes); Rotagio
da perna (interna, externa, em véarios grausy, Joelhos dobrados ou esticados;
Torso concavo (curvado para frente), convexo (curvado para atras) ou misto
{peito concavo e pélvis convexa, vice-versa); Enfase de Espaco (relacdo do
Corpo com o estar de pé, dando preferéncia a um ou dois vértices das formas
cristalinas); Qualidades expressivas predominantes;, Qutros {ombros
levantados, cabeca puxada para frente, etc). Explorando diferentes
combinacSes destas caracteristicas fisicas, 0s alunos inferagem, criando
cenas de fisicalizagfio dramdtica corn ou sem objetos cénicos.

Nesta unidade, sons, palavras isoladas ¢ poemas sio utilizados
como forite para movimenio, ou paralelamente 4 este. Sons fazem parte do
treinamento desde o inicio, como parte dos Fundamentos Corporais
Bartenieff (unidade T), facilitando o movimento com Suporte interno, e
agora 530 usados para trazer as diferentes nuances expressivas aos diversos
PETCUTSOS 110 espaco (por exemplo, wm som leve ao ir para cima, um som
forte a0 ir para baixo, 1o octaedro). _

Como as esculturas ¢ pinturas. as palavras sic exploradas
formalmente, sem uma preocupagio com seus significados. O alono cria
UM MOVIMEnto a partir da emissdo de cada sorn da palavra, até a composicio
de uma seqiéneia com todos os sons da mesma. Em seguida, apresenta
£ssa primeira versdo, muitas vezes fragmentando os sons de tal forma que
ndo se compreende a palavra. Na aula seguinte, o aluno improvisa com
aqueles mesmos movimentos 4o som de uma misica, expandindo-og nas
quatro categorias ja exploradas, sem nenhuma preocapacdc CoM 0S soBS
originais que os geraram. Qu seja, dilata a fracio corporal daguele signo
inicialmente verbal, Apresezm entdo esta corcografia de movimentos
abstratos. Na aula seguinte, retorna 4 palavea, que € inserida na seqiiéneia
abstrata de forma aleairia, falada repetidas vezes, fragmentada, esticada
e sua sonornidade, criando uma nova Composicie de sons e movimenios
corporais. Em uma dltima instAncia. concentra toda esta improvisacio na
prouuncia da palavra com apenas um gesto selecionado, muilas vezes
tnusitade ¢ distinto de uma associagio imediata & palavra. Assim, o ator
obtém matenal para traballiar seus texios a partir do corpo, mesmo num
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contexto realista, ¢ nio impondo um gestual j4 codificado 2 partir de
significados pré-concebidos e dbvios,

Como finalizacio do terceiro semestre, os alunos criam partituras
corporals a partir de poemas ¢ especificos pontos no espago, associando a
cena a significados abstratos, poéticos, bem como ilustrativos e realistas,
Como finalizagio do quarto semesire, desenvolvem pariituras de
personagens especificos, com a gradual construcio de uma mostra cénica
comt ¥XIo dramatico.

Laban baseou suas teorias de movimento num continunm entre
polaridades, presente néio s6 nas categorias ¢ nomenclaturas acima citadas
{(forte-leve, alto-baixo, etc.), mas também em grandes Temas que as
envolvem. Nestes temas, dois conceitos, tidos como opostos, constantemente
influenciam e transforimam um ao cutro: Interno/Externo {dinimica relacio
eire o universo interno do individuo - Corpo, sensagBes, imagens,
experiéneias, eic, ¢ o externo - Espago, meio-ambiente, outras pessoss,
objetos, acontecimentos socio-politicos, etc., em reciproca influéncia);
Execuclo/Recuperacio (processo ou tendéncia natural de recuperar-se de
alguma atividade através de qualidades complementares ou diferentes, por
exemplo, recuperar um impuiso apaixonado - sem o fator €5pago, Com nm
estado visual - espaco e fluxoe, modificando também o fluxo de livre a contido
ou vice-versa), Funcio/Expressio {relaciona og aspectos funcionais das
estruturas corporas as suas habilidades expressivas; a dindmica expressiva
facilita 2 integracdo funcional das partes do COrpo em movimento, & vice-
versay, Mobilidade/Estabilidade (todo movimento contém os dois conceitos,
um tornando o outro pessivel: por exeimplo, a rotagio da escapula funciona
corn um mobilizador, aumentando o alcance do movImento, mas também
promove o enraizamento do corpo conectande parte superior ¢ inferior).

Avaliagio:

As experiéncias em sala 530 anotadas pelo aluno em seu caderno,
{Juc pouco a pouco passa a inchur notas do dia-a-dia envolvidas com o
processo de aprendizagem -~ aplicagio dos conceitos a movimento na
natureza. na arie, no cotidiano. nas relacBes humanas, etc. Esie caderno
inclui tesmos récnicos, descricdes escritas, mas também cola gens, desenhos,
pInturas, poemnas, estorias, Assim, o aluno habitua-sea TELISIEAr SC1 PEOCESSD
mmagingrio e coreogrdfico, aplicando a terminologia Laban desde a
estruturagio técnica  criatividade e seu registro. A mensfo final baseia-se
principalmente na freqiéncia e participaciio nas aulas, mas lambém nas
apreseniagles durante as aulas ¢ ao final do semesire, & neste caderno de
anotagbes, que reflete todo o processo,
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Conclusilo:

Esta metodologia de aprendizado desenvolve um corpo pensante,
fisica e verbalmente expressivo, capaz de construir e desconstruir partimgas
coTporais ¢ seus aparatos de comportamento social. A lista a seguir, de
caracteristicas para a construgdo da partitura corporal de um personagem,
¢ também a de observacdo ¢ transformacdo dos padrdes pessoais para a
eXpansdo expressiva atraves do movimento, no teatro € na vida. Assim,
este Mapeamento Corporal pode ser utilizado, por exemplo, para tragar as
preferéncias corporais de um individuo e direcionar exercicios para que
descubra novas formas de movimento além de suas preferéncias. Este seria
0 preparo de um ator para que ndo repita seus proprios padrdes corporais
e todo personagem que represente. A partir deste preparo, ¢ Mapeamento
serve como win quadro para se desenhar o personagein € suas variantes em
cenas especificas.

Mapeamento Corporal Laban/Bartenieff
Corpo:

1. Organizagdo corporal preferencial; Irradiacio central {centro-periferia);
Espinhal (cabega-cauda); Homologo (parte de cima-parte de baixo), Ho-
molateral (inetade do corpo), Contralateral (lados cruzados).

2. Conexbes dsseas de maior destague (no maximo duas principais) cabega-
cawda, trocanter-trocanter, escipula-mao, cabega-~calcanhares, isquios-
calcanhares, etc. .

3. Iniciaglio de movimento: torso (podende ser da pélvis ou do torax), drea
mediana dos membros {cotovelos e joethos), distal (mfos ¢ pés);

4. Abertura da base (distincia entre os pés): normal (calcanhares alinhados
com isquios}, estrelta (menor gue a distincia entre os isquios), ampla (maior
do que a distAncia entre os fsquios.

3. Rotagdo da perna: interna, externa, em virios graus,

&, Joethos: dobrados, esticados. '

7. Torso: céncavo (curvado para frente a partir da pélvise do peito). convexo
(curvado para trds a partir da pélvis ¢ do petto), mixio (peito cbncavo
pelvis convexa, vice-versa), -

8. Outros: Onbros levaniados, cabeca puxada para a fremle, eig,

Forma:

1, Formna fluida (personagem em seu préprio mundo, Hauidos corporals,
Srgdos, respiracio, etc.), direcional linear ou arcada {cortando o ¢spago de
forma bidimensional, em linhas ou curvas), forma tridimensional
(retacionande-se envolvendo objetos ¢ pessoas tridimensionalmente).




XICONFLER 47
Expressividade:

1. Qualidades expressivas predominantes {escolha no maximo duas gerals/
principais, ¢ aumente a variagdo ¢ combinagdes conforme momentos
especificos): leve ou forte (péso ativo); fraco ou pesado (péso passivoy;
fluxo livre ou contido; espago direto (anifoco) ou indireto (multifoco): tempo
acelerado ou desacelerado.

2. Fraseado da expressividade: impulsivo (énfase no inicio da frase corpo-
ral/verbal), Impactante (énfase ao final da frase), Constanie (mantendo o
mesmo grau de expressdo durante a frase), e variages de acentos.

Espaco:
1. Fnfase de Espago (relacio do corpo com o estar de pé, dando preferéncia

a um ou dois vértices d as formas

geom€tricas): ereto neutlro; énfase vertical {para cimay para baixo; ambos
simultineamente); horizontal (amplo/para os lados. esirefio/para o centro;
para esquerda; para direita) sagital (para frente, para tras), diagonal.

2. Tend€ncias de movimentos no espago: em dimensdes (octaedro),
diagonats {cubo), planos (icosaedro). Principais pontos do espago usados:
geral e em momentos marcantes, em associacio com TODOS os ftens acima.

Motas

1- Bnio Carvalho, Historia e Formagiio do Ator (Atica, 1989), 23.

A oid., 43,

3- Constantin Stanislavsky, A Preparacio do Ator ¢ A Construgio da Personagem
{(Civilizagdn, 19645

4- Bertolt Breeht, Hserltos sobre o Teawo (Portugalia, 1957) ¢ Teatro Dialético:
Lnssios (Civilizacio, 1967). ) )

S Antonin Artaud, O Teatre ¢ Sew Duplo (Max Limenad, 1984,

6- Augusio Boal, Teatre do Oprimido ¢ Outras Poéticas Politicas (Civihizagio,
1973}, .

7+ Gerzy Grotowski, Em Busea de um Tesiro Pobre (Civilizagio, 1987,

- Eugénio Barbz ¢ Nicola Savarese, A Arte Seereta do Ator (HUCITEC, 1996).

8- Carol L. Moore ¢ Kacru Yamameto, Beyvond Words: Movement Observation
and Analysis (Gordon & Bresch, 1988).

13- Claire Osboene, “The Innovations and Influesce of Rudolf Laban on the devel-
opment of Danee in Higher Education During the Weimar Period (1937-19337 i
Working Papers v2, (Laban Centre, 19891, 90,

11-Roselee Goldberg, Performance Art From Futudsm 1o the Present (Harry N
Ahbrams. T98E),

F2- Jolin Hodgson ¢ Valerie Presten-Duniop, Rudelf Laban: An Introduction to his
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Work and Influence (Northeote House, 19909, 40,

13- Joyee R. Malm, “The Legacy {o Nihon Buyo™ in Dance Research Journal v. T/
2 {spring/summer 19973, 12-24.

14~ Sally Banes, Terpsichore in Sneakers. Post-Modern Dance {Houghton Mifilin,
19803

13- Bari Rolfe, Mimes on Miming (Paryandrum, 1978}

k6- A antiga disciplina de duas categorias, denominada Effort-Shape ou Atitude-
Forma, expandiu-se nas Gltimas décadas para quatro categorias, todas sempre
iniciadas com maitsculas para identificagio metodologica. Para modelos de folha
codificada para a andlise Laban, vide: Janis Pforsich “Labananalysis and Dance
Style Research: An Historical Survey and Report of the 1976 Ohio State Univer-
sily Research Workshop”, in Dance Research Annual IX, Essays in Dance Re-
search from the Fifth CORD CONFERENCE, Philadelphia, November 11-14, 1976,
ed. Dianc L. Woodraff (New York: Congress on Research in Dance, 1978), 59-74;
Carol Lynne Moore e Kaoru Yamameoto (New York: Gordon & Breach, 1988}, 228-
236; Regina Miranda, O Movimento Expressivo (Rio de Janeiro: FUNARTE, 1979,
86-87,

17- A téenica de Irmgard Bartenieff {1900-1982), discipula de Laban, desenvolveu-
se a partir da reabilitaglie de pacientes de poliomielite, tendo eventualmente
expandido para a correghio postural e facilitaciio de movimento e expressio corpo-
ral em diversas dreas do movimenlo humano, como na dan¢a ¢ no lealro, na
composi¢lio coreogrifica, no desenvolvimento neuro-cinesiologico {preventive ¢
curativo). ¢ na dangaterapia. Vide Irmgard Barteniefl, Body Movement - Coping
with the Environment {(Pennsybvania; Gordon & Breach, 1993).

18- Bonny Bambridge-Cohen desenvolveu a técnica de sua professora Bartenieff
numa prittica corporal onde aplica uma “anatomia expetimental” de sensibiliza—
a0 {com movimentagZo a partir dos virios sistemas corporais, COmo o circulatdrio,
o8 Orglios, o sistema nervoso, efc.}, permitindo & mudanga e reorganizagio de padides
de movimente. Vide Bonny Bainbridge-Cohen, Sensing and Feeling and Action -
The Experimental Anatomy of Body-Mind Centering (Massachussets: Contact Edi
fions, 1993,

19~ Ted Ehrhardl, 19990,

8- Definiglo téenica distinta da filosdlica concedida por Susanne Langer em
Sentimento ¢ Forma (S3o Paulo: Perspectiva, 1980).

21~ O corpo nlo tem nenhuma intenglio espacial, nenhyma alengio externa a s
mesmao, porém pode erescer ou diminuir preferencialmente numa das trés dimensdes.
Nas associagdes entre Forma ¢ Fapago {“Coréutica™), o Corpo interage com o Hspaco
através da forma bidimonsional ou tridimensional, tende 2 forma Ruida apenas
COMO Apoic DU SUPOIIC DATd S MESmAs.

22-0 corpe humanoe & necessariamente tridimansional, porém seu movimento pode
ser predominaniemente linear, com o minimo de rotagles, 20 que s¢ denoming
aqui de “bidimenstonal™.

23~ Terminologia de Warren Lamb.

24- Vide mais detafhes sobre esta categoria in Rudolf Laban, Dominic do Movimente
(3o Paulo: Summus, 1978); Regina Miranda, O Movimento Expressivo, ibid;
Ceeily Dl A Primer for Mavement Description (New York: Dance Notagon RBu-
reau, 1977

23- As quabidades dindmicas desenvolvem-se a partir da Pré-expressividade, que
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e5tdo presentes no adulto subliminarmente. A Pré~expressividade apresenta duas
vertentes: a de aprendizagem (A), modificada pelo fluxo livee, e a de defesa o,
modiicada pelo fuxo contido. Assim, cada qualidade em desenvolvimento pode
ser Floxivel {espago pré-indireto) - busca ou exploragiio (A) o evitando (D);
Canalizando (espago pré-direte) - consentrando (A) ou cortandofeliminando (D)
Gentil (peso pré-leve) - com fueilidade (A) ou “fazendo bonite™ (D) Veemente
{peso pré-forte) - atirando-se (A) ou em atague defensivo (D) Hesitando (tempo
pré-desacelerade) - considerando/pausando (A} ou prorrogando (D), Repentine
{tempe pré-acelerado) - tendo um “insight” (A) ou apressando-se para evitar (D).
Palestra ¢ apostila de Karey Bradley, Laban/Bartenieff Institute of Movement Stud-
ies, New York, janeiro de 1994,

26~ O fluxo, ou ¢ grau de controle da energia expressive, ¢ o primeiro fator a se
desenvolver, constituindo 2 base para todos os outros, Asgzim, o fuxo livre é
sublindnar s qualidades entregues, ¢ o fluxo contide, &s qualidades condensadas,
No easo especilico do fator peso, as qualidades podem ser methor organizadas em:
pese alive {condensado: fore, entreguer leve} ¢ peso passivo {pesado ¢ fraco).
Quanio a0 fator tempo. acelerado ¢ desacelerado referem-se 8 uma mudanga na
velocidade. que se torna muis ripida ou mais lenta, e n¥o stmplesmente “répido™
ou lenlo”, o que pode implicar num tempo constante. Diferents da categoria Hspago
que se relere a diregles, dimensdes, planos ¢ diagonais na édres a0 redor do
dangarino, o fator espago indica & atengéo do corpo ou da parte que se move com
relaglio aquela area, podende ter apenas um foco {espago direto} ou varios
sinultdneos {espage indireto), ou nenhum {sem énfase no fator espago). Virios
focos diretos, um Imediatamente apos o outro, nio constifuem em espago indireto,
que ¢ simultaneamente muitifoco.

21~ Bartenieff, ibid., 107,

%8- Susanne Sohlicher, Laban/BarteniefT Institute of Movement Studies, agosto
1994, _

28~ Todos os pontos no espage variam conforme o padrio axial escothido come
referéneia; Cruz Axial Padrio (a direciio para {rente ¢ determinida pela freate
pessoal daquele que se move, sua frente; eRguato que aciing € abalvo permanccem
constandes. Qu seja. mesmo que ele gire, “carrega” a fente consigoy Cruz Axial
de Corpo (a diregiio ¢ estabelecida pela construcho do corpo, para cima sendo
“acima da cabega™, mesmio que deltado no chiig, para baixo, “na diregia dos pés”,
ele.y, Cruz Axial Constanie {as diregBes estabelecidas na sala/local). Ann
Huutchinson, Labanctation (New York: Theater Ars Books, 1977), 416,

SU- Criginario de middle na terminologia em inglés, o termo “media”, ¢ nfio soments
a adighio das duas dimensdes, comoe aconiete nos ouiros planos, vem confirmar s
fatta de dimensfio vertical do plano horizontal, frisande sua aliura mediana {a partir
do Centre de Péso na pélvis) para os lados para frente/atras.

31~ Sem encostar no chio.

32- Vide Rudell Laban, The Language of Movement - A Guidebook to {horeutics,
od. Liss Ullmann (Boston: Plays Ine. 1976),







Multiculturalismo e Estética
do Cotidiano: Enfoques Contemporineos
para a Préitica Docente

Teone Mendes Richter
UESM

O multiculturalismo no ensino da arte tem chegado ao Brasil por
muitos caminhos, vindo de preocupactes e discussies {que se iniciaram nos
Estados Unidos ¢ na Europa, 2 partir dos problemas sociais que se acumulam
naquelas sociedades. No Brasil, os Parfmetros Curriculares Naci onais
consagram a questdo ao propdr o Pluralismo Cultural como um dos
Temas Transversais a serem trabalhados nos curriculos escolares da
Educacio Basica. .

Precisamos, no entanto, estabelecer alguns critérios para que a
aplicagio do ensino multicnltral em nosso pais nfo venha carregads de
wifluéncias norte-americanas on curopiias, traduzindo uma realidade que
nd0 € 3 nossa. Para tanto, & necessanto, em primeiro Iugar, conhecer as
origens do ensing multicultural, como ele se apresenta nagoeles paises,
qUALSs Suas caracteristicas e sua evolugdo, e contrapdr a isso o conhecimenio
de nossa realidade, por vezes muito mais complexa em sen amalgama so-
cial. Diz Candau (1995) a esge respeitor

Ao analisarmos as diferentes dimenses da cultura em GuE estamos
Lmersos tomamos consciéneia de aue s¢ irata de uwm nniverso diversificado
¢ provocativo. Talvez possa ser concebide como caleidoscopio. Nele estfio
presenies expressoes de diferentes wniversos culturais, assim como
manifestacdes das culturas populares ¢ eruditas, da arte ¢ da cincia, do
artesanato ¢ da microeletrdnica ¢ das distintas formas de commnicacio de
massa. Alguns falam de um verdadeiro Iabirinto em que se dio formas
originais de produgo cultural (p.298),

Se pensarmos que, para cada regido do pais, exisiom oulros tantos
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“caleidoscépios culturais”, e aliados a esses, todo um processo de
globalizagdo gue se contrapde, podemos perceber o quanto é dificil a nossa
tarefa de propor uma abordagem multiculiural para ¢ ensino da arte em
nossas escolas.

O termo “multiculturalismo™ ndo ¢ de forma alguma um terme
pacifico e de um sentido Gnico. Muitos autores que t8m tratado da educacio
multicultural afirmam que este termo & bastante recente, embora o fendmeno
como tal ndo o seja.

_ A drea da antropologia ¢ das que mais tem se preocupado com a
questdo multicultural. Mukhopadhyay ¢ Moses (1994) descrevem a visdo
antropologica da educagfio multicuitural como “o processo pelo gural uma
pessoa desenvelve competéncias em mitltiplos sistemas de perceber, avaliar,
acreditar ¢ fazer” (p.371). Esta definicdio é derivada, no dizer dos antores,
de dois conceitos antropoldgicos fundamentais: educagio ¢ cultura. Para
0s antropologistas, a educaco se refere acs processos formais e informais
atraves dos quais a cultura € transmitida aos individuos. A escola é somente
um desses processos. A educagdio, no entanto, é universal, pois é a
experiéncia bdsica do ser humano de aprender a ser compeienie na sua
cultura,

‘Tendo em vista as numerosas microculturas que existem em toda
a sociedade, baseadas em aspectos como religifo, idade, género, ocupagio,
classe social, etc., a questdo éinica é apenas uma das caracteristicas de um
individuo. Como essas microculturas ou subculiuras estio presentes em
qualquer sociedade, a educagio sempre se relacionon com a aquisigio de
competéncias em muitas calturas. Educaciio multicultural, entfo, na viso
da antropelogia, ¢ uma experiéneia humana normal ¢ nfe uma recente
descoberta das sociedades modernas ¢ etnicamente complexas.

A educagiic multicultural, vista dessa forma, envolve o
desenvolvimento de competéncias em muitos sistemas culturais. Ela
reconhece similaridades entre grupos étmicos ao invés de salieniar as
diferengas, promovendo o cruzamento cyltural das fronteiras entre as
subculturas, sejam elas quais forer, € ndo a sua permanéncia. Na opimido
de Mukhopadhyay e Moses (1994), justamente porgue ¢ ser humano &
capaz de miitiplas competéncias culturais, a froca cultural, assim como a
troca de codigos, ndo requer o abandono de identificacdes prizagiras do seu
grupo cultural, como ¢ preocupacdo de algumas minorias, nem levard
mevitavelmente & ruptura da pessoa com seus sistemas de valores,

Os educadores devem criar ambientes de aprendizagem gue
promovam @ alfabetizacio cultural de seus alunos nos diferenies codigos
cullurais, compreensfio genérica dos processos culturais basicos e
reconhiecimento do contexio macrocultural em que a escola e a familia
estdo imersas,

Na opinifio de Philip Walkling(1990), a educacio multiculfural
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relaciona-se com a resposta que a educacido deve dar ao pluralismo cul-
tural. Ela nfio € nem moralmente nem politicamente neutra, mas ¢ parte de
uma tendéncia reformista mais ampla que objetiva promover 2 igualdade
atraves da mudanca educacional. Sua caracteristica principal reside em
considerar a diversidade como um recurse € uma forga para 2 educacio, ao
invés de um problema. Isto envolve a rejeiclo daguelas derivacies do
curriculo que consideram o conhecimento “real” como apoiado em um
conceito unice de educagio, que ¢ de fato resultanie de uma tradi¢io par-
ticular, masculina e européia.

O problema para a educacio multicultural reside em desenvolver
um esquema conceitual transcultural cuja expressio na pratica educacional
demonstre que o conhecimento ¢ uma propriedade comum de todos os
povos ¢ de todos 0s grupos humanos, Negligenciar alguma parte desse
problema resulta, de um lado, em um relativismo que afasta qualguer
possibilidade de uma compreensio intercultural, ou, pelo outro lado, uma
superlictahidade que enfatiza o folclérico ou ¢ bizarro.

A preocupagio contemporinea com a educacio multicultural
surgiu nos paises de primeiro mundo a partir de movimentos de direitos
civis de grapos minoritérios, nos anos sessenta, como também devido 4

ecessidade de responder & diversidade cultural produzida pela imigragio
de apds guerra. Nos Estados Unidos, especialmente o movimento negra
por direitos iguais, equal opportunity, levou 4 busca de uma educaciio que
contemplasse as diferencas das minorias raciais. J4 nos paises curopens, a
grande afluéncia de limigrantes de diferentes etnias produziram choques
culturais que erg preciso enfrentar,

Analisando ¢ histdrico da educagfo muliiculiural nesses paises ¢
possivel detectar (r€s momentos distintos: a) como processo de assimilacio,
quando classes bilingues sdo formadas com ¢ intuito de adaptar criangas
de outras origens étnicas 4 lingua ¢ culiyra dominantes; b) como DIOCEESG
de coexisténcia, gue defende a existéncia de diferentes culfuras e incentiva
as diferencas; ¢} como processo de sinfese, que busca as similaridades e
ncentiva a conquista de compeléncias interculturais.

Um dos educadores que mais tem se preccupado com a guestio da
educacio multicultural é ¢ canadense Peter Mcl.aren, considerado um dos
maiores expoentes da Pedagogia Critica na awmalidade.

Segundo Mclaren(1993-943, a posigio fedrica central do
mudticuhiuralisime critico € 8 de que as diferencas sio produzidas de acordo
com a producdo e recepelio ideoldgica de signos culiurais. As diferencas
A0 sd0 “obviedades cullurals, tais como negro versus branco ou latino
VEFSUS guropeu ou anglo-americano, elas sfo consirugtes histéricas ¢
culturais”™ (p.193). Os sistemas exisienics de diferencas, que organizam
vida social de acorde com estruturas de dominacio e subordinagio devem
ser reconstruidos. “Precisamos colocar em foco a opressio “estrutural’ pas
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formas de patriarcado, capitalismo ¢ supremacia branca - estrufuras gue o
multiculturdlisme liberal tende a ignorar em sua veneragio pela diferenca
como identidade. Como educadores e trabathadores da cultura, precisamos
intervir criticamente nessas relagdes de poder gue organizam a diferenga”
{p. 197

Um dos aspectos pouco enfatizados nos Pardmetros Curriculares
Nacionais € a questfic de género. No entanto, essa guestfo apresenta-se da
maior importdncia quando pensamos no ensing da arte, pois os padrdes
estéticos familiares que as criangas trazem de casa para a escola sA0
essencialmente construidos a partir dos padrdes estéticos femininos. Pelo
fato de que tudo o que se telaciona com o enfeitar, o tornar agradavel, o
fazer especial, em nossa sociedade, foi sendo transformado em uma
preccupagdo exclusivamente feminina, e portanto de certa forma subalterna
As questbes mais importantes ¢ pragmaticas do ganhar 2 vida, tarefa
predominantemente masculing, Ainda hoje, ¢ trabalho da mulher ¢
considerado como inferior, em qualidade e valorizacdo financeira, pois essa
distorgio do papel feminine ¢ ainda predominante em nossa sociedade atual.

Essa questdo se reproduz no ensine da arte na escola, que
usualmente aparece carrecado dos codigos egemdnicos norte-americanos ¢
curopeus, com uma visio distorcida de que a arte dita erudita, ou importante,
¢ feita por brancos, do sexo masculine, europeus oy de origem européia,
segundo o5 cdnones formais da modernidade. Ficam usualmente excluidas
todas as manifestagdes antisticas nfio condizentes com esses padrdes, ou
relegadas 4s categorias de folclore, arte popalar, arte indigena, ete.

MNo nosso entender, o ensing da arte deve se caracterizar por uma
educagdo predominantemente estélica, em que os padrdes culturais ¢
estéiicos da comunidade ¢ da familia sejam respeitados ¢ nseridos na
educagdo, acelios come codigos basicos a partir dos quais deve-se consirr
& compreensdo e imhersdo em outros coédigos culturais.

Um dos primeiros arte-educadores americanos a tratar da questio
muticadtural 1o June McFee (1964) quandg apresenta sua perception-de-
lineation theory, teoria baseada em perceber ¢ delinear, isto &, perceber ¢
esbogar, tracar, descrever. A auwiora descreve o termo “perceber-delinear”
COmo win termo amplo usado para identificar o processo no gual a crianga
ou ¢ adulto (1) ¢ preparado para percebér sew mundo visual, (1D ¢ afetadoe
por sew minbiente psicolagice, (H) organiza a informagio que recebe ¢
{1V} cria ou adota simbolos para comunicar suas respostas. O ato de produziy
simbolos ¢ ¢ delinear.,

Para MicFee, os guatro aspectos ndo sac comporamenios separados
na Cranga, Mas ponios a serem observados pelo professor. A antora
exemplifica que wng crianga que esteda desenhande algo ndo esid primeiro
percebendo e entfo delineando, ela na verdade esta desenvolvendo um agio
complexa gue envolve o que ela aprender no passado, como els se sente e
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como ela vai organizando o gue vé. O professor pode methor corpreender
0 comporiamento artistico da crianga se observar ¢ guanio os individuos
diferemn em cada um desses quatro pontos.

A teoria de McFee € baseada em uma visdo antropoldgica do ensino
de arte. Ela salienta que a percepsdo varia de acordo com o contexto cul-
tural do aluno, pois “a culiura influencia a direcdio de seu treinamento
percepiual, dando-the muito mais oportunidades e recompensas por observar
as coisas que sdo importantes para o seu grupo do que observar aguilo que
ndo ¢ enfatizado pela cultura daquela comunidade™ (p.38).

Dentre outros autores que vém abordando a questdo do ensino
mudticultural da arte podemos citar Chalmers, pertencente ao grupo do
DBAD - discipline-based art education, proposta americana contemporinea
gue advoga o ensino da arte como disciplina e portanto como area do
conhectmento, centrado no fazer artistico, leitura da obra de arte, apreciacio
critica e histéria da arte. O DBAE fol acusado, em um primeiro momento,
de estar propondo um ensine etno/euro-céntrico, sendo que McFee chegou
a sugerir a inclusfo de um quinlo enfoque: arte socio-cultural, para
contemplar a arte de outras culturas. Foi apds um grande semindrio nacional
promovido pela Getty Foundation, o Semindrio “Discipline-based Art Edn-
cation and Cultural Diversity”, em 1992, que o DBAE passou a ancarar o
ensino multicultural como um enfoque imporiante a ser promovido.

Coube a Chalmers desenvolver a questio, o que ¢le faz no Ivio
Celebrating Pluralism - Art, Education and Cultural Diversity, editado pelo
Getty Education Institute for the Arts emn 1996, Chalmers aborda o assunto
primeiramente discorrendo sobre diferentes enfoques adotados para o ensine
trilticultural, e salienta que “wm enfoque muliicuitral para o ensino de
arte ¢ muito mais do que simplesmente adicionar algumas snidades sobre
a arte de uma variedade de culturas, mas responder a quesides como; Por
qué fazemos arte?” (p.71). O autor considera gue, assim, devemos focalizar
0 ensing em temas mais amplos como fungdes da arte, conceitos de
qualidade. valores estéticos. que sfo cross-culfurals ¢ gue nos permitam
abordar a diversidade, especialmente a local, com exemplos de arte
relacionados com diferencas e semelhancas entre culturas.

Rachel Mason ¢ outra autora & {ratar do tema com insisiéncia.
Ela tem proposto abordagens para o ensino mbliiculiural ¢ rambém
desenvolvido andlises criticas sobre a implementacio do Curriculo
Nacional na Gri-Bretanha. Sobre o ensine multicultural ne reing Unido,
Mason (1990} afirma:

Os educadores de arte ¢ design devem continuar a procurar
meios de reagir & diversidade émica na sociedade briténica duma
manelra positiva e criciiva: devem confinuar a criar coligaches
crialivas entre assumios e etnias e entrar no lipo de didlogo intenso
que famenta compromissos fundamentais inevenies a um modo de
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vida democratico. 4o mesmo tempo, a razdo fundamental para a

refarf?za curriculor pudticultural é, para mim, internacionalisia e

ndo éitnica. As inovagdes curriculares multiculturais séo

importantes ndo sé porque a Grd-Bretanha é culturalmente
diversa, mas porgue vivemos todos numa sociedade global. Além
disso, um curriculo culturalmente diverso é essencial porgue ao
dar as criancas perspectivas sobre a arte ¢ design noutras Ciliuras,
damos-the também os meios para melhor perceber a sua propria

ciltura (p.62).

Devemos pensar, no entanto, que feorias estrangeiras para o £nsine
da arte 50 terdo sentido, no Brasil, se devidamente avaliadas ¢ repensadas,
para que possamos realmente aproveitar aquilo que possa nos servir como
subsidio, nfo perdendo nunca de vista gue elas foram pensadas para
realidades muito diferenciadas da nossa, ou melhor, das nossas realidades.
E preciso ndo esquecer 0s principios antropofagicos com 0s quais ¢ Brasil
iniciou sua conscientizacdo de pais mestico. Mario de Andrade (1961} 32
alertava, emt seu livro Ensalos sobre Misica Brasileira, primeiramente
publicado em 1928, em seu linguajar caracteristico, que “a reacdo contra o
que € esirangeiro deve ser feila espentalhonamente pela deformacio e
adaplagio dele. Ndo pela repulsa” (p.26).

No Brasil, Ana Mae Barbosa vern, b muitos anos, batathando
pele desenvolvimento, em nosse pais, de uma visio multicultural para o
ensino da arte. SAc indmeros 03 artigos em revistas nacionais ¢ esirangeiras
em gue a autora aborda 0 assunto, tanio apresentando problemas e caréncias
quanto apontando solugbes, Em seu livro A Imagem no Ensino da Arte
{1991}, marce fundamental da nova abordagem metodoldgica que vem
sendo proposta em nosse pals, Ana Mae salienta “a idéia de reforcar 2
heranca arfistica ¢ esfética dos alunos com base em seu melo ambiente”
{p. 243, No enlanio, ela imediatamentie adverte gue “se nfo for bem
conduzida, pode criar guetos culturals ¢ manter grupos amarrados aos
codigos de sua propria cultuya sem possibilitar » decodificacho de outras
culturas” {(p.24). '

Abordar a questio de género dentro da escola € outro desafio para
o professor. A educaglio multicultural € niuitas vezes pensada apenas no
sertido étnico, no entanio ela.deve englobar também ouiras subculturas
presentes no universo social, referentes a classe, genero, religifo, idade,
ete. E novamente Ana Mae Barbosa que tem abordado o guestio de género
no ensino da arte, enfatizando o papel da artista mulher na arte brasileira,
apresentando para 08 estrangeiros n0ssas expressdes maiores como Anita
Malfatti ¢ Tarcila do Amaral,

Consideramos que o universo cultural da comunidade em que a
escola esta inserida precisa ser estudado pelo professor, de forma a poder
atuar nesse contexto de maneira eficiente € nfo invasiva. Especialmente o
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professor de artes precisa conhecer ¢ buscar compreender os codi 205 visuais
& estelicos presentes, de maneira a utiliza-los como seu referencial e ponto
de partida, construindo a partiy daf a abordagem metodoldgica € a estruiura
de conteidos a serem trabalhados. Para uma compreensio desses padries
£ importante verificar como se compde étnica e socialmente a comunidade
escolar, ¢ quanto ela ¢ heterogénea, quais seus pontos de encontros e
desenconiros.

No dizer de Mukhopadhyay ¢ Moses (1994), a alfabetizacio in-
tercultural pode ser facilitada pelo uso de abordagens etnograficas. O
reconhecimento de que escolas constituem “culturas” que transmitem
conhecimentos culturalmente especificos de maneiras culturalmente
distintas estimulou o uso de abordagens etnograficas. Sua caracteristica
ndio € 1anio a de wn método, mas mais a de um objetivo: descricfio “mica™
e andlise cultural, isto €. descrever a partir da visdo dos sujeitos (perspectiva
interna) ¢ compreender as verdades culturals que estio subjacentes a um
comporlamenio observado. Armados com méiodos e objetivos etnograficos
os professores poderdio aprender a compreender valores, expectativas
padrées interacionais dos alunos e das familias ¢ descobrir a “cultura do
ensino” presente naquele ambiente educacional. B os alunos poderdo
aprender como adquirir competénceias em culturas dentro e fora da escola,

Considerando que cabe 3 mulher o papel de estimuladora estética

na familia, serfio seus padrdes de referéncia estética aqueles gque
mnfluenciardo os valores estéticos que serdo trazidos para a escola pelos
estudantes, Mas ¢ gue € valor estético?

Para Rader e Jessup (1976), valor estético se relaciona com o-prazer
que o ser umano esperiencia no simples olhar para coisas 18 Batreza ou
para objetos fabricados pelo homem; em ouvir a canglio dos DASSATes ou
OUVIF B Musica; em sentir um pedaco de madeira oy 4 textura da 8, em
arrumar uma mesa atrativa ou ot canteiro de flores. “Temos dito que,
quando vem a nds nesses exemplos familiares da vida didria, a experiénoia
estéiica nio precisa explanacio ou Jjustificativa, ndo precisa razfes. Fla é
simplesmente boa, coma respirar ar puro” (pp.7-8).

Mas na verdade a experiéneia estética envolve muito mais do que simples
prazer, ela pode provocar toda a mente e o espirito do ser humano, ela se
relaciona de inGmeras MAanciras com outros inferesses e esperiéncias, ¢
com oulros valores. A funclo do artista seria. nesse caso, AgUCar O sentido
de estranhamento e de beleza alé da colsa mais comum. 150 o artisia faz
vendo o ob;e o de vma nova forma e elevando-o 4 “esfera de uma nova
pereepeiio”,

Us valores da arle nunca duplicam os valores correspondentes da
vida, porque eles s50 individualizados e transformados, DOT sua expressin,
I NOVAS varianies e em novos mateniais. Os valores da vida sio tomados.,
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transformados e preservados em wim plano imaginativo,

Para Dissanayake(1991), tanio o artista quanto o fruidor sentem
que, em arte, eles iém uma inthma conexio com um mundo que ¢ diferente,
se ndo superior, Aquele da experiéncia nsual, seja gual for 2 escotha de
chamar a ¢sse mundo de imaginacio, intuigio, fantasis, irracionalidade,
ilusfio, fazer acreditar, ¢ ideal, o sonho, um reino sagrado, ¢ sebrenatural,
0 inconsciente, ou qualquer outro nome. Muitas vezes o trabatho de arte é
considerado como simbolico neste outro dominio (p.94-95).

Fol pensando em wma aproxiniacio a essas questfes que iniciamos
um trabalho conjunto com a Prof® Rachel Mason, educadora inglesa que
vemn se dedicando ao ensino multicultural da arte h mmitos anos. Com ela
desenvolvemos, com o zuxilio do Consellie Britdnico ¢ do CNPq, um projeto
de pesguisa voltado para a estética do cotidiano, enfocando mulheres de
uma comunidade escolar de Santa Maria, RS,

Este projeto tem por finalidade a busca de caminhos para o ensino
da arte relacionado &s nossas caracteristicas culturais. Utllizando-se uma
abordagem etnografica, registraram-se valores estéticos presentes na
comunidade escolar, como subsidio para a compreensiio do universo cul-
tural dos alunos. Estes valores foram entfio trabalhados na escola, buscando
a ponte entre os cddigos culturais presenies na comunidade e 05 codigos de
ouiras culluras.

Tendo coma ponto de partida o préprio fazer expressivo, conduziu-
se o trabalho para estabelecer cenexGes com a arte ¢ o design contemporineo,
local e internacional. Para a lettura das obras estudadas foram utilizadas
duas abordagens: expressiva-emocional ¢ estética-racional,

As duas abordagens aconieceram a partir do proprio sujeito fruidor

da obra. A abordagem expressiva, vinculada ao subjetivo e ac emocional,
buscou o sentimento resultante do eavolvimenio com a obra. 33 2 abordagem
estética, vinculada ao racional, buscou a leitura através dos codigos culturais
¢ formais da obra,
Estaremos apresentando parie desse trabatho e a leltura e apreciacho de
umna obra de arte, utilizandoe as duas abordagens, vealizada cont os alunos,
a partir do fazer artistico centrado no referencial de seu cotidiano
muliicubiural. :
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Cultura: Conexdes
Com o Ensino da Arte

Leda Guimardes
UFG

Estamos em 1998 em mais um congresso da Federagio de Arte
Educadores do Brasit, Fico pensando nos caminhos que cada wm dos
presenies deve ter trithado desde o inicio desta profissio até o presente
momento. Uns iniciantes, outros veteranos, calgjados dos percalcos pelos
quals tera passado o ensino da arie no Brasil, atravessando o descrédito, a
indiferenga do sistema educacional como um todo em relaglo a presenca
da arie no curricnlo escolar ¢, de repente, eis-nos agqui, discutindo sobre
leis ¢ insinumentos orientadores para nossa drea, propostas pelo Governo
Federal. Pelizes por estas conquistas e desnorteados por ndo saber como
usd-los, mmitos de nos estamos dvidos de explicacBes, de decifraches, de
manuais para entender estas orientacfcs que ora nos apresentam.

MEo podemos esguecer que ostas “benesses” s#o frutos de muits
hita de colegas que nio ficaram ineries ¢ {em ativamente lutadeo por umn
tagar ao sol para a arte na escola. No entanto, este lugar a0 sol nfo seria
oferecido sem que houvesse por parte do MEC, ur vislumbre de mudangas
CORjuninrais em termos mundials, que apontam para a necessidade de se
trabalhar aspecios estéticos , artisticos ¢ culturais como forma de preparar
profissionais com perfis mais adeguados ao faturo.

Nz recente Leis de Dirgtrizes ¢ Bases1996 a presenca da arie
aparece de maneira muito breve tendo como missdo a tarefs de desenvolver
na individuo os aspectos culturais, Por sua vez, o documento dos Parmctros
€ourriculares Nacionais - artes ¢ elaborado entfo  para atender  esia nova
demanda criada pela LDB, estabelecendo conexdes entre cultura ¢ ensino
da arte enquanto conponente curricular recomendavel.

O texto da LDB que recomenda o ensino da arie como instrumento
de desenvelvimento culiural dos alunos merece wma reflexdo mais
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compassada. Podemos perguniar: a gue aspectos culturais o texio se refere?
Se o objetive ¢ desenvolver aspectos culturais, podemos supor que exista
um padrio ideal de cultura a ser atingido como meta final? Outras perguntas
poderiam ser colocadas de imediato mas, optamos iniciar esta reflexdo
desta maneira, tendo certeza de que outras surgirdo no desenrolar do nosso
pensamento.

Sendo assim, vamos estabelecer 3 pontos para este exercicio que
ora nos desafia. Tentaremos buscar nexos entre:
1°- Educacio e cultura
2°- 1dentidade Cultural e procedimentos artisticos
3% Trinsilo e contagios e ensine da arte

1*-Algumas consideracies entre educacio ¢ cultura

Analisando em primeiro lugar cultura figada & instituicdo esco-
lar percebemos valores normativos, regras e modelos cujos referéncias
encontram-s¢ na antigitidade greco-romana, que durante muito tempo
constituin-se no vefor cultural da Europa. Sob estes cinones fomos
colonizados ¢ certamente esta tradichio ainda é forte entre nds. Atrelado a
esta heranga temos a nogdo de cultura enquanto cultivo, que nos parece
sublinarmente contida nos aspectos desevolvimentistas da LDB. Forquin
{1993,pg.46) citando Bantock comenta que o “espirito académico ¢ o
fenbmeno de uma sociedade na qual alguns individuos, sdo, gracas a um
sistema complexo de divisio de irabalho, liberados das urgéneias imediatas,
dos cuidados cotidianos da sobrevivéncia®™,

Atraves desia divisio de trabalho, dd-se 2 transicio da experiéncia

global da vida para a segmentacio das atividades humanas restringindo
cultura ao lazer ou dcio. O acesso aos bens culturais vai depender do tempo
disponivel que os individuos possam ter para gcuparem-se das “coisas do
espirite”. A este respeito Clemente Greenberg (1984) comenta:
“Em sociedades abaixo de wm determinado nivel de desenvolvimenio
econdmico todos trabatham: e onde isso ocorre o trabalho e a cultura tendem
a fundir-se em um Gnico complexo funcional, A arte, o folclore e a religifo
torpam-se entdo poucos distinguiveis, seja em intengdo seja na pratica, das
técnicas de produglo, de.cura ¢ aié mesmo da guerra. O rito, a magia, o
wmato, a decoracdo, a imagem, a misica, a danca e a literatura oral sfio a um
sO tempo relighio, arte, folclore, defesa, trabalhe ¢ “ciéncia”. (p. 303

Ao rol de atividades Listadas por Greenberg poderiamos incluir a
educagio, atualments separada da vida pratica. Separago esta resultado
da sug institucionalizacio fechando-se em lugares especializados para o
cultivo de instruclo das geragBes mais jovens. Poderiamos dizer que cultura,
educacdo e arte antes amalgamadas num mesmo material da vida pratica
foram separadas por séculos de especializacio dos diferentes campos da
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atividades humana,

Apesar deste evidenie processo de especializacho, sabemos que ¢
dificil separar educacio de cultura, pois uma ¢ substancialmente o alimento
da outra. Toda reflexdo sobre educacio e cultura lida portanio com 0s im-~
passes das suas divergéncias, , mas tem que considerar os fatores intrinsecos
que as unern.

A educagdio por sua vez, tradicionalmente calcada da idéia de
transmissdo ¢ autoridade, encontra-se hoje num colapso conceitual ¢
pragmdtico, como ha muito vém sendo apontado por estudiosos, socilogos,
educadores ¢ comunicadores, tendo em vista as  velozes mmdangas da
sociedade contemporinea.

A cultura enquanto patrimdnio, adequa-se a estas dicotomias entre trabalho,
educagio, lazer ¢ arte, remetendo-nos a noc¢io de “o quefenho” o mesmo
% 0 que posso vir a adquirir. No entanto revolugdes de outra ordem tem
afetado nossos sentido ¢ nossas vidas. Ao invés de um conceito classico de
padrio cudtural, ou mesmo considerando a diversidade culiural entre povos,
ragas ou religides, vivemos agora um espage de desterritorialiaz¢Bo destas
instdncias, A respeito deste processo Ortiz (1997} coloca como fatorss
basicos destas transformacdes que afetam nossa nogdo de espago, a
globalizagho das sociedades, 2 mundializagio da cultura .
Fivemos hofe wm momento de desterritorializace, no gual o
espago perde sua especificidade fisica. Fvidentemente, isso 56 é
possivel devido a3 conquistas tecnologicas. Telefone, fax, relevisdo,
computadores, avides, ele; sdo fecnologias que encuriam as
distancias, transformando a propria nogdo de lugar

Estes novos conceitos no entanio podem provocar uma nogio de
nitlismio ou mesmo incredulidade. Isto ndo € muito dificil de entender na
medida em gue hd uma enorme diversidade no grau de familiarizacio com
estas novas realidades.em relacdo 4 nossas agdes mails imediatas ¢
circunstancials que temos de lidar na concrefude do nosso dia a dia.

Santana {1998, pes. 67/68) no seu livro A nova realidade mundo,
traz alguns esclarecimentos sobre esta nova Concép(;ﬁo:
“0 termo desternitorializaco pode sussitar dois tipos de imagen: ¢ do
espaco matenal homogeinizado por uma eultura ¢ arquitetura mundial { 0s
shopping centers, por exemplo) € o do espago inconsutil desvencithado do
territdrio enquanio base geografica da vida humana, Tanto em um, (UARL
em oulro caso nie podemos dizer gue o mundo se desterritorializa,
simplesmente. £ssa afimmacko poderia dar a falsa impressfo de que az
culturas lecais se dissolvem na cultura mundial e que a dimensio material
da vida hwnana desaparece. o que é profundamente equivocado.
Portanto. a educacio enfremta ¢ hmpasse destas transformagdes tecnoldgicas
eculturais . Se as cudturas Jocals ndo se dissolven da mundial ndo chegamos
a “aldeia global™de Mc Luoban, nfo hd como negar a aceleracio dos
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procedimentos inter, trans ¢ multicalturais que configuram esta nova
realidade-niundo. Santana c¢ita o exemplo das mega biblictecas
desmaterializadas em bits e acessiveis 4 quantas pessoas solicitem o acesso
ao seu cabedal de informacbes. Estas modificagbes resgatam a necessidade
de realinhamento da totalidade das atividades humanas pulsando
simultaneamente.

Diante destas possibilidades gostariamos de entender a noggio de
cultura relativa ac “o que sou” envolvendo um constante remodelar de
ambiéncias externas ¢ internas, em permanente processo de construcio de
pessoalidades. Chegamos hoje numa situagfio onde a manutencio das
dicotomias ja ndo se sustentam, sendo urgente buscar pontes de conexao
enire os diversos setores nos gnais transitamos.

Desta maneira, o nexo de cultura e educacio, segundo ponto de
nossa reflextio, incorpora o “eu sou” que implica em pensar educacdo num
sentido mais amplo que envolve formagio familiar, social, institucional,
escolar, midia, tradigfes e rupturas.

Cada época tem sua viso especifica de mundo e vai selecionar
alguns aspectos da cultura em detrimento de outros. Esta parte selecionada,
do grande “acervo” da cultura ¢ 0 que chamamos de curriculo, que sfo
conhecimentos selecionadoes e sistematizados.

Pensar em educagio ¢ pensar e modelos culturais de cada época,
coino se afinmaram, o que selecionaram, o que filtraram, etc.; Estes modelos
tendem a ser reelaborados de tempos em tempos, tendo em vista o dinamismo
¢ plasticidade da culivra,

Perguntamos: as mudancas culturais alcancam de fato a educagio
€ mals especificamenie o ensino da arie? Familia, comunidade e midia sdo
meros acessonios da escola ou partilham de fato do processo educacional?

2% Meses entro cultura ¢ ensine de arte

Passamos entdio 30 segundo ponto: . nexo entre arte e cultura, ou
seja, como a arte se encaixa historicamenie nesta selecio. Temos on ndo
temos uma tradicio artistica cultural brasileira?

Temos convivido ao longo da nossa histdria com movimentos e
autores que buscaram saldas ou respostas para esta quesiio. Vivemos como
pais colonizado, hoje periférico em constante tensdo o que nos leva sem
divida a esta permanente ¢ quase atdvica crise de identidade. Nio ¢ mister
desse exercicio elocubrativo dar resposias @ uma questc complexa ¢
controvertida, mas podemos apropriarino-nos das contradicdes que the sio
peculiares para formularmes owras questdes.

Historicamente todas as vezes que se torna iraprescindivel a
construgio de uma identidade brasileira, tem-se produzido bens culturais
relativos ao perfil almejado. Podenos citar o exemplo da Missio Jesuitica
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que utilizava-se do teatro ¢ da misica como ferramentas numa operacio de
cristianizaco.

Ne Barroco existiu a principio uma producdo artesanal ligada a
fabricacdo de moveis e utensilios. Vérios artificies se deslocaram pasa ¢
Brasil e “qualificaram” 1oda uma gama de aprendizes: ourives, entalhadores,
teceldes, pintores, etc. Foram estes mestres que fundaram nossa marca,
especialmente na produgdo de imagens sacra extrapolaram g funcio de
encomendas litlrgicas. Inventaram um Brasil, nossa primeira explosio de
identidade cultural. O Barroco que aqui nos chega por vias espirituais
caconira em nosso solo ¢ em nossa gente sua carnalidade.

No sée. XIX tivemos outro molde para nossa fundagdo. Com a
instalacdo da corte no Brasil precisou-se criar um fugar aos moldes da
civilizacdo européia. Mais nma vez, a arte foi solicitada. A vinda da Missdo
Francesa ¢ a implantagiio da Academia Real de Belas Arte instaura o ensino
da arte nas regras neoclassicas colocando o Brasil na linha da tradiciio
Greco-Renascentista. Duas conseqiliéncias podem ser apontadas mais
diretamente; o carater clitista de concepedo das Relas - Artes ¢ as dicotomias
formalizadas entre: manual - mental, arte-ariesanato. Desta maneira a
arte a ler um cardter separado das atividades produtivas da vida,

O sée. XX recebe o Brasil republicano. Mais uma vez a corda do
arco tensiona-se ¢ lutamos por uma identidade. Esta agora parece estar
ligada a fundagdo de um nove tempo, baseado-se no progresso e no futuro,
na crescente industrializagio, urbanizagio, da mudanca da aristocracia rural
para a burguesia da cidade. Este novo termpo também precisava de uma
arle. O movimento da Semana de 22, sob os auspicios do velho continenie,
mas comt & consciéncia da busca de uma identidade cultural propria. Surgem
ertlo temas brasileiros com forma expressionisia on cubista, mas gque
revelam tematicamente o Brasil operdrio, indigena ou mifoldgico.

Esta necessidade de um nove tempo aparece também no ensing
da arte. Procura-se romper oom a pedagogia tradicional detentora e muardid
dos procedimentos académicos. Surge ¢ movimenio escolanovista no qual
procurcu-se & valorizacio do individuo, desiocando o eixo do intelecto
para o sentimento, dos aspectos 10gicos para os psicologicos, do diretivismo
para a espontaneidade. Todos este pontos estio baseados nas novas ciéncias,
“a psicologia ¢ a biologia”. Todos estes momentos citados como fundagio
foram preenhes de inquietagdes sociais e politicas.

Neste fir de século ¢ fim de milénio vivernes um hiato que alguns
chamam de pbs - modernidade, um anti- estado permanente das coisas. Os
prognastices aponiam tanio para posturas nilisias ou apologéticas. E dentro
deste contento que  acreditamos que o ensino da arte nas escolas e em
outras instancias, cumpre imporiante papel de construtor de identidades
culturais. Observemos aaaas “escolas”de arte montadas nos barrocdes das
escolas de samba do Rio de Janeiro, na aprendizagem dos garctos do
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pelourinho e muifos outros exemplos.

Esta construcdo pretendida ou almejada implica nosso ver, na
interacdo com cbdigos de linguagens artisticas e na percepcdo de
represemiacles deste nova realidade mundo. Portanto o x do problema nio
€ apenas vincular a aquisiclo de cddigos ou aprendizados de linguagens a
producdo de bens culturais, estes podem ficar reduzidos a categorias de
mercadorias.

Neste sentido, acreditamos na importincia de entender-se a
natureza dindmica dos codigos artisticos culturais no espaco cuitural ao
qual estdo vinculados. Como educadores e trabathadores da cultura
precisamos infervir criticamente nas relacdes vazias de causa e efeito desta
aprendizagem.

Idéia de trinsiio e contdgio

Apesar das novas orientacdes para o ensino da arie no Brasil, este
ainda aparece carregado de codigos hegemdnicos {curopeus e americanos)
com uma visdo de cultura ligada a tradicio escoldstica, onde o cultive de
uma eradicho convive com a proposta de acatar outras manifestacbes ndo
condizenies com os padrdes impostos. No entanto arte popular, folclore,
artesanato, arte indigena, quando enfram no curricuio migram de suas.
origens para a cultura escolastica que os v& exéticos sem que participem
desta constrcfio de pessoalidade da qual estamos falando.

Segundo Ivone Richter, “o ensine da arte deve s caracterizar por
uina educacio predominantemente estética, em que 0s padrdes cultnrais e
estéucos da comunidade e da familia sejam respeiiados ¢ inseridos na
educagdo, aceitos como cddigos basicos a partir dos quais deve-se constryir
& compreensio e imersio em outros codigos culturais”. Imagens oriundas
de outras tradicBes sio eventos de uma lingnagem viva e dindmica que
circula em outras instincias 1ais como a lelevisio, quadrinhos, revistas,
videos. cingma. O ensino de arte na atnalidade tem 8
possibilidade de articulacio ¢ decodificagiio desse codigos.

O nexo arte cultura dentro do histérico do ensino da arte apresenta
diferentes tendéncias que ainda hoje conyivem no espaco da escola. Ainda
que superadas. tivemos a arte como verniz cultural numa concepcio
hegemdnica que denotava erudiclo, & arte também & se apresenion como
atividade profissional, preparando jovens para mercado de trabalho, com
habilitacdes téonicas especificas. Nouiro momento tivemos a aste como
funciio de promover o desenvolvimento afetivo, cognitivo e expressivo do
individuo, énfase na criatividade ¢ na espontaneidade. Fsta classificacio
pode ser compilada em dois momentos quanto ac perfil da arte no curricnlo:
- ONTEM- paradoxo entre a preocupaciio ideoldgica e romper a postura
hegembnica da cultura eurppéia. estabelecendo referenciais culturais
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préprios que aparece no cwrriculo como folclore ou cultura popular ¢ ac
mesino tempo a manntencio das formas dos padrBes culturais idealizados.
De uma maneira ou de ouira 0s contetidos ficavam estdticos, por nio lidar
comt uma realidade viva, A énfase deste momento recaia em conhecer e
preservar tais conteidos.

~ HOJE- énfase no cultural, conteQdos vivos e dindmicos, processuais.
Trabalha com a diversidade e pluralismos culturails, incorporando aspectos
mais globais e novos campos do fazer artistico.

Se¢ € nesta perspectiva que cultura se apresenta atualmente no
curriculo de arie, no entanto alguns problemas persister. Infelizmente
existe um hiato entre discurso e pratica provocado tanto por posturas
acriticas de professores ¢ alunos como lambém por universos totalmente
diferentes de professores ¢ alunos.

Estas atuais posluras no ensino remefem ao termo

muiticulturalismo. E importante ressaltar que esta multiculturalidade 6
se cumpre e termos de ensino a partir do momento em se coloca em agio
um 1ol de escothas pedagbgicas e se leva em conta contendos e metodos
onde exista a diversidade de pertencimentos e referéncias culturais dos
publicos de alunos avs quais se dirige.
Se antes j4 era ousado quebrar com o hegemdnico em favor do autéctone,
hioje esta postura nfo s6 ¢ insuficiente como nio faz sentido. Precisamos
entdo de processos de inversdo, vivéncia, construgio, revelacio, de
pessoahdades, participagio, criticas,

Passamos ent@o de uma responsabilidade de desenvolver a
sensibilidade individual para a responsabilidade de desenvolver uma
sensibilidade cultural nos alunos. Wo entanto o termo desenvolvimento
cultural nfio atende a construgio do eu sou, ou de eu estou. Pensando em
cultura como processe dindmico, coOmMo processo permanente de
lransformactes algumas idéias se fazem presentes iais como {rinsito,
apropriaco. contagio de todas estas tendéncias culturais das quais somo
frutos. Nio se trata de fazer uma salada cultural onde vale tude, mas
estarabertos ao acesso de cOdigos diferenciados que 4o estlo fora do nosso
ser, mas sdo mtrisecos a nossa pessoalidade,

Portanto, mais do que transmitir ¢ desenvolver wn capital cul-
tural, a educacfo pode trabalhar cultura como um exercicio de desenvolver
pessoalidades, como instdncia de novos agenciamentos estéticos (Gatiar),
comunicaveis ¢ intercambidveis em permanents DIOCesse d¢ consinicis,
Por isto mesmmo o espago da culiura siraves do ensine pode ser visto
como meio facilitador dentro da educacio como um todo para possibilitar
0 acesso € a sensibilizacio dos jovens para a culivra, familiarizando-os
com produgles tanto do passado quanto com gs possibilidades da nova-
realidade mundo. Arte na sua melhor esséncia € wmn lembrete da
passibilidadede transcender o comum,







Aprender e Ensinar: Desafios
na Formacio do Professor de Arte

Ana Muariza Ribeiro Filipouski
Projeto Arte na Escola - Fundagdo Iochpe

No limiar do séeulo XX, as politicas educacionais e culturals
tracadas para a arte-educagio buscam de forma quase obsessiva, tal a
freqiiéncia com que o termo aparsce, pelo menos no discurso de arfe-
educadores, a exceléncia no ensino da arte.

Fste tema, objeto de inimmeras discussdes, constitui-se na utopia
sempre persegnida por professores, politicas educacionals e planos de
ensino, todos preocupados em colocar na agenda do préximo sceulo wn
individuo mais preparado como pessoa e cidaddo, condiglo indispensavel
para interagir criticamente com seu contexto.

Entretanto, cabem as perguntas: O que é exceléncia em ensing de
arte? Em que ela difere do ensino em geral? Quem deve assegurar condigles
para esta exceléncia? ’ .

Sou dontora em Teoria Literdria, com larga experiéncia em
atividades de formacio de professores de literatura, tendo orientado diverses
trabalhos de pos-graduagiio na drea. Aposentada pele UFRGS, continuo 2
atuar em atividades de formacfio de professores, dentro ¢ fora da
Universidade. Foi esta condicio, aliada ao fato de ter exercido, nos Glimos
anos na UFRGS, 3 fungio de pro-reitora adjunta de exiensio, que propicion
# thintha aproximagio do Projeto Arte na Escola, desde quando instalou-se
na UFRGS como polo regional-fundador, j4 que ele existia antes como
pesquisa {executada por Analice Pillar ¢ Denise Vieira) mas nao finha a
estrutura de rede que possut hoje.

Esta digressio tem a finalidade de me situar frente ao tema geral
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desse encontroo - Politicas educacionais ¢ culturais no limiar do séoulo
KXI - e 0 contexto da presente mesa {A construciio significativa na prética
docente), justificando o recurso que farel ao Projeto Arte na Escola, cuio
“Programa de sensibilizacio de arte-educadores de 19 estados brasileiros
no Nortg, MNordeste ¢ Centro-ogsie para o recebimento dos PCN-Arte/Artes
Visuais”, em parceria com o Ministério da Educaco, fol por mim
coordenado.

Voltando entdo s questdes anteriormente colocadas « Que €
exceléncia em Arte? Em que ela difere da exceléncia no ensino em geral?
Cuem deve assegurar condicBes para essa exceléncia? - apresentarei algumas
reflexdes e iniclativas do Projeto Arte na Escola com vistas 4 qualidade,
considerada condigfio para a formacio de brasileiro do proximo milénio.

Primeiramente cabe afirmar que, no PAE, vemos a exceléneia do
ensino da arte vinculada ao compromisso da educagdo em geral, desde a
pré-escola, passando pelo ensino fundamental e médio ¢ culminande no
€TISINO SUPETIOf, RO £as0 gue nos interessa aqui, na formagfo de professores.

E pela educaciio que os individuos s habilitam e aprimoram sua
capacidade de atribuir sentide as mais diversas manifestacdes da natureza
¢ da culiura. A escola ¢, na sociedade brasileira contemporines (e 0o s0),
o elemento privilegiado para a arealizacfo desse objetive, objetivo, motivo
pelo qual concentra infimeras iniciativas oficiais de aprimoramento, entre
elas, as iniciativas de orientacfo, através de pardmetros cuiticulares
nacionats, das bases tedrico-metodoldgicas capazes de assegurar este avango.

Porianto, a preocupagiio com a qualidade deve estar primeiramenie
na escola, a partir da qual se pode falar em gualidade em Arte ou em
gualguer outra discipling. Com isso, parece, todos concordam, desde o
poverno até as mais fories vozes da oposicdo preocupadas cont o ensing. |

Cual senia entfio a gualiadade necessdnia a ser imprimida a0 ensing
de Arte?

Conforme as mais recenies teorias de ensing, a arte, bem como as
demats disciplinas componentes do curricnlo gscolar, reafirma sus gualidade
no reconhecimento de sua especificidade como 4rea de conhecimento. sta
caracieristica, longe de ser obstdculo a uma visdo holistica da realidade,
favorece a interdisciplinaridade € o conhecimento abrangente, resuliado
da participacdo de varios conhecimentos especificos, inclusive ¢ de Arte,

Se se considerar os objetivos declarados nos mais atpalizados
curriculos escolares brasileiros (refiro-me aqui 4s proposias curnicnlares
formuladas ou em processo de formulagio nos diferentes estados brasileiros.
Nao ignoro que a pratea ¢ ainda, muitas vezes, espontaneisia ou wtilitarista),
o ensino da arte tem um objetivo quase consensual: através da arte adquire-
se conhecimento sobre wma época, mma corrente artistica, wm artista,
gstabelecem-se relacles entre €pocas ¢ artistas diversos, reflete-se sobre
diferentes géneros e/ou estilos, aprende-se ¢ exercita-se técnicas de expressio
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artistica, faz-se arte, gosta-se de arte. Tais fins, portadores de uma
justificativa estética que lhes ¢ intrinseca, nem sempre encontram

receptividade no aluno ¢, muitas vezes, sdo conduzidos inadeguadamente

pelo professor, uma vez que exigem pré-requisitos tanto do aprendiz quarnto
do nesire. Ao primeiro, pede a habilidade de ver arte, wina experiéncia
prévia de leitura e um relativo conhecimento do mundo, em especial do
contexto em que a obra se situa: ac segundo, que seja um leitor da obra de
arte, que domine a histéria e técnicas de expressdo artistica fandameniadas
mura solido conhecimento tedrico-metodoldgico. Como, infelizmente, quase
nfio existe este professor ¢ a escola nfo tem como formar aquele aluno, o
ensino de arte no Brasil é ainda palido arremedo de seu idesl ¢ as iniciativas
para modifica-lo mal sairam do papel.

A primeira questo que se pdie € gue ningudém ensina o que sfo
sabe, gue 6 se ensina bem aquilo que se faz com convicgho e seguranga.
Logo, se a responsabilidade do mestre € ensinar a ver arte ¢ expressar-se
através da arte, ¢ fundamental que ele domine as pré-condices necessarias
4 fungfio que desempenhara.

Em virtude de minha origem - a Literatura - também wm arte,
separadas das demais manifestaces artisiicas em decorréncia de uma viso
de mundo compartimentada que a pos-modermdade tende a relntegrar
gquando considera gue o fragmento estd impregnado do todo, valtho-me
aqui de alguns aspectos tedricos apresentados pela estética da recepcio
que, entre ouiras abordagens, conptém tinplicagfes pedagogicas portadoras
de qualidade a ser incentivadas nas escolas ¢ gue comtemplan aspectos
refativos & histéria, & sociedade, ds experimentagles praticas € 4 cultura,
importantes para o ensino-aprendizagem da arte, qualguer que seia a sua
forma de expressio.

Tais pressuposios estfo presenies na abordagem trianguiar
apresentads por Ana Mace Barbosa, uma das principais mentoras do PAE,
constituindo-se na fonte metodologica das anvidades que o projsic
desenvolve e base de uma construcdo significativa da pratica docente.

Na perspectiva da esiética da recepcdo, ¢ lsitor/recebedor da obra
confirma ou rejelta sen potencial comunicativo, explicitando-The o carater
estético ¢ a funclo soctal. Em outras palavras; através da recepcdo se instaura
a relacdo enire leitor e obra. a ser alargada, reformulada, modificads, &
medida que, relacionando-a com aoutras experiéncias de leiiura efou de
vida, o leitor for ampliando o sew conceito de leitura ¢ de undo. Assim
procedendoe, destaca-se o dinamismo da velagho produtor-cbra-leitor &
amplia-se o significado da arte: mukto mais do que representativa de uma
realidade, a obra torna-se mediadora entre o roando real ¢ ¢ seu recebedor,

A prevaléncia do lettor sobre os demals elementos do sistemna de
comunicasdo artistica proporciona a aproximacio da estélica da recepcio
¢ 0s pressupostos da abordagen triangular, pois ambos dependem da
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atribuicio de sentido que o espectador/alunc dé 4 experiéncia de ver arie,
Na escola, cabe ao professor propor situagdes que propiciem a atribuico
de sentidos e a ampliacio da experiéncia do feitor,

Conforme Hans Robert Jauss, tedrico da estética da recepgiio, esta
garantia ¢ obtida afravés de algumas premissas bdsicas apresentadas a
seguir:

- pelo reconhecimento da natureza histérica da obra. Desse modo, Igitor e
obra vivem uma relacio dislégica ¢ a sua atualizacfo mediante a teitura
nada mais € do que o sinal de sua vitalidade e permanente mutabilidade.
Cabe entdio & escola multiplicar oportunidades de compreensdio no
alargamento das suas condicdes de recepgiio.

- pela constatagéo de que as obras retomam o horizante do leitor para depois
contraria-lo. Sendo assim. convém ao aprendiz e ao professor terem a
consciéneia de que ha urm saber prévio expresso nas proprias cbras, isto &,
elas evocam o horizonte de expectativas do leitor implicito, tomado como
parmetro coletivo de compreensdo, para alterd-lo ou reproduzi-lo.

~pela constitui¢io do horizante, que abre possibilidades para a determinaciio
do carater artistico de nima obra de sua ingeragio com o piblico. Portanio o
vator decorre da percepgo estética suscitada pela obra ¢ tende a ser atribuido
sempre que esta contraria a percepgfo usual, gerando estranhamento,
embora possa também reforgar as impressdes que se tem do mundo.

~ pela relagfo da obra com a época do seu aparecimento. Sendo assim, a
obra ndo apenas contraria um ¢ddigo consolidado mas também tem a
potencialidade de responder s necessidades do piblico com quem dialoga.
Ag reconstituir o horizonte de expectativas que motivou a concepciio e
recepcho de wima obra, o leitor compreende a que perguntas ela estaria a
responder, bem como os critérios pelos guais ter-se-ia instaurado o processo
de comunicacfo primeiro. Igualmente, conduz 4 recuperagio da histéria
da recepgio de que a obra fol objeto atraves dos tempos,

Portanio, uma metodologia de ensino da arte com base na estética
da recepGao contempla trés aspectos: o prieire, diacrénico, se dispbe a
situar wna obra na sucessdo da histdria e leva em conta a experiéncia
artistica que o propicion, sobretudo a histéria de seus efeitos. Nessa
dimensdo, interessa revisar as épocas passadas a partir da recepedio suscitada
no presente, o que acaba por alierar 0 proprio conceito da aite a s¢ repensar
permancniemenie ¢ atribuindo uma nova e proeminente funcdo ao leitor,
A proposts triangular destacs aspecio ao aponiar necessidade de conhecer
& historia da arle ¢ a estética.

2 segundo aspecto ¢ sincronico, e examing o sistema de relagles
da arte noma dada €poca, bem como a sucessio desses sistemas, Mesmo
que a histdria da arte divida ¢ organize cronologicamente as obras
produzidas em épocas diversas, o leitor as percebe como simulidneas ¢
relacionadas, Porianio, independentemeneie da época de sua execugdo, todas
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as obras se articulam com outras de épocas diversas e ¢ possivel aproxima-
las para delas extrair os pontos de contato e reptura. Ac ampliar seu
horizonte de experiéncias, o leitor analisa tanto o simultneo quanto as
mudancas, busca encontrar pontos de articulagdo € aciona o processc de
evolucio da arte em seus momentos formadores e suas rupturas, Na
abordagem iriangular, este aspecto é assegurado através da critica da arte.

O terceiro aspecto se dd a nivel relacional e se propde a dar conta
dos pontos de contato entre a obra de arte e a vida pratica. Através dele,
cumpre-se uma importante fungdo da arte, que € formar a compreensio de
mundo do leifor, o que tem repercussic em seu comportamento social.
Porque existe para contrariar expectativas, a arte pode levar o leitor 3 urma
nova percepcio de seu universo, tendo potencial de atuagio tanto 1o terreno
esiético guanto no ético. & um momenio importante na relacio com a obra,
impregnado dos resultados das etapas anteriores, tende a ter valor ¢
qualidade, uma vez que retoma a experiéncia estética estudada e acresce-
Ie as circunstancias inerentes 30 momento histérico em que a nova leitura
estd se produzindo,

Assim, a leitura da arte contempia trés etapas importanies, capazes
de situa-la em relagio a0 seu contexto de produgiio ¢ arualiza-Ia em interacio
com ¢ leitor contemnporineo:

1- Apreensiio da cbra pela leitura: acompanhamento da percepciio esiética
¢ sua descrigiio como efeito de estruturas poéticas significativas da obra.
Sua principal fungio ¢ buscar as possiveis perguntas norteadoras da
organizacio da obra;

2- Retrospecto: aprofundamento do ato de ler, o retrospecto vai em busca
do seu significado. £ uma retomada do inicio para, beneficiado da visio
previa do conjunie, ilwminar aspectos obscuros, esclarecer conjeturas pelo
coptexio e compreender aspectos do sentido oculto numa primeira leitnra.
3-Reconstrucio: nesta etapa intervém o conhecimento histérico, gue localiza
a obra na £poca, as madancas por que passou, as alleracdes gue provocon.
E uma forma de atuatizaclo do processq, que coloca a leitura realizada
agqui € agorn enire as concretizacdes de leitura possiveis £ permite 4
experiencia artistica s¢ redimensionar a cada época.

Observa-se entdo a possibilidade de, valorizando a leitura do aluno,
amphar-lhe o horizoate, tornd-1o um leitor mais eficiente, Dé-se um novo
sentido 4 Jeitura de obras produzidas num tempo distante do ternpo histérico
dos ahunos, porgue se adota wm outro conceiio de histdria, que passa a ser
vista como deslocamento de probleméticas. Permite-sg, portanto,
organizacGes programaticas mais livres, que reunam obras por unidade
femdtica ou pelo tratamento técnico. Estas, embora possam se distanciar
no tempo de produglo, no tempo retratade ou no recurso utilizado,
aproximam-se de outras leituras e se atualizam pela abordagem que delas
se faz no presente, investindo na ampliagdo da empatia do leitor, o que é 2
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primeira garantia de uma aprendizagem prazerosa.

A abordagem metodolégica que decorre da esiética da recepcsio
parece adaptar-se com com adequacio aos pressupostos da abordagem tri-
angular, uma vez que estd centrada na apreciaciio estética das obras de
arte, na compreensio de seu sentido histdrico, na sua realizacio e reflexdo
com espirito critico. O dominio desses contextos implica uma metodologia
de ensino que privilegie a troca de informages, a orientagdo para a solucio
de problemas e para o desenvolvimenio de habilidades criticas e de
percepedio, as quais se constituemn na estrutura do conhecimento em arte.

A busca de exceléncia no ensino da arte pressupde professores
preparados para lidar com as questSes daf inerenies, ocasifio propicia para
se considerar a questio da formacao do professor e da responsabilidade por
esta formagdo, a terceira pergunta que formulamos no inicio de nossa fala.

Desde 1989 até 1996, 0 PAE crescen através de polos regionais ¢
polos disseminadores espalhados por cinco estados brasileiros mantendo
sempre o objetivo de atuar na qualifica¢fio docente ¢ na ampliagio dos
TECUrsos para o ensino-aprendizagem da arte. Assim, multiplicou o acesso
aos mais de quatrocentos videos que constituem o seu acervo de artes
visuais ¢ incentivou indimeras realizagdes de educaciio continuada, as quais
enraizaram o Projeto nos diferentes estados brasileiros e estreitaram os
seus [agos com os sistemas de ensino. possibilitando influéncia nas politicas
de educaclio e permanenete qualificaciio nos Estados em que atua.

Entre outubro de 97 ¢ maio de 98, o PAE foi convidado pelo MEC
a participar de wma agfio de dimensio nacional. Embuidos dos mesmos
Propositos que orientam nossa pratica, planejamos uma acio que contemplou
todos 05 aspectos tedrico-metodolégicos acima especificados. Por isso, ¢
foco principal do encontro foi a cidade, enfatizando a realidade cultural e
arquitetdnica das capitais que sediariam 0s curses e o ponto de partida da
atividade fol sempre o conbecimenio das mantfestagtes artisticas mais
proximas, visando & sensibilizacio do olbar e despertando ¢ interesse de
ler o contexte a partir da consideraciio da cultura, das relagdes sociais, da
tradiglo popular. '

MNa expectativa de promover a ampliagio do horizonte dos alunos-
mestres, inseriu-se informacdes sobre o contexto histérico-cultural e
artistico, mostron-se diferentes formas de expressdo, exercitou-se a leitura
de obras ¢ propbs-se situaghes de producio artistica, sitnacdes amplamente
respaldadas no documento Arte dos ParAmetros Curriculares Nacionais.

Conchiido o Projeto, destacam-se algumas constatacdes gerais,
de ordem pratfica:

- Ha pouquissimios arte-educadores habilitados em atuacio no pals,
sobretudo de 19 8 4° séries;

« As Secretarias de Educacfo dos Estados e Municipios, parceiras
preferenciais da atividade, tem reduzida capacidade de mobilizacdo dos
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professores. onfessam-se limitadas por exigéncias legais de cumprimento
de 200 dias letivos ¢ preferem mobilizar seus téenicos que, por ndo possuirem
formaclo em Arte nem vivéncia diuturna na sala de aula ndo dispdem de
conhecimentos minlinos para multiplicar atitudes gue estiio centradas na
consideracio da arte como area de conhecimenio especifico;

- Quando oferecemos 0s curses, (4 decorriam mais de seis meses do
langamento oficial dos PCN. Entretanto, era quase total o sen
desconhecimento por parte dos professores nos Estados, Somenie algumas
secretarias expunham a coleqHo entre seus pertences, mas rarissimas haviam
tido a oportunidade de refletir sobre eles, o gue constitni flagrante
descompasso entre ¢ esforgo tedrico centralizado no MEC e as priticas nos
Estados.

Apesar desse contexto desfavoravel, o Projeto Arte na Escola levou
aos Estados informacdes atualizadas e inovadoras, cumprindo a fungio
primeira de profissionais da educacfo comprometidos: a de dissemninar
Dressupostos ¢ instrumentos para um ensinoe da Arte de melhor qualidade,
socializando conhecimentos, acbes pedagdgicas consistentes € apontando
para todos bibliografia e materiais capazes de fundamentar uma pratica de
seu anibiente proximo com alhar estético, que avaliassem a produglo
artistica local, que recebessem pelo Brasil e pelo mundo afora, que
valorizassem a existéncia de musens ou centros culfurais onde estivesse
presente 4 preocupacio de construir e organizar a memoria clivral do espago
DrONITIO.

Para isso, contribuiu positivamente a organizacio do Projeto Arte
na Escola e rede, © que nos caracteriza como um grapo supra-regional
constitufdo por professores vinculados a diferentes instituigbes de ensino
superior que se articulam a partir do dessjo comum de trabathar Arte com
gualidade,

Entrelanio. se s¢ pensar no guanto o cuidado de plansjamento,
fundamentacio (eorico-metodoldgica ¢ orpantzacio do curse contribuin
para alterar efctivamente as praticas conservadoras no ensino de Arte que
se execula pelo pais afora, é necessirio que se diga que o resultado final foi
timido: a grande maioria dos alunos-mestres elogiou a proposta veiculada
e compreendeu que, conforme se spresenta o curso, arte € dres de
conheclimenio com especificidade de conteddo e rigueza de recursos, mas
poucos sentem-se em condicBes de alterar suas praticas, pois isso
demandaria o necegsidade de ressignificagfio de toda a aclo docente, al
incluindo g educacio do educador consisiente e duradoura.

Ficou evidente goe nenhuma atividade pontpal tem condigdes de,
& win O tempo. alierar praticas conservadoras, dirtmir dificuldades de
compreensio e/ou apresentar novos Pressupostos tedricos, aponilar oulyos
caminhos. estimular a formagic de grupos de esindo ¢ fundamentar
iniciativas que conduzam a rudangas consistentes no ensio-aprendizagem
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de Arte. Por 1550, e apesar do PAE por quase todo o pais, a educacio
continuada dos professores deve ser apontada como a Ginica via consistente
de mmdanga da Educagio Arlistica.

O ensinp de arle, na maior parte em que o PAE atuon, estd
vincuiado ou ao espontaneismo ou ao uso utilitirio. Assim, a manifestacio
artistica mais recorrente se apropria dos elementos da natureza com nrmA
preocupacio mimética e explora a sua fungfo utilitaria, atribuindo & arte
nimn CTiEério pratico em que muitas vezes ndo € possivel perceber funcdo
estética (considerando-se gue por tal se entende no a representagio pura e
simples do real, mas dos signos que se pode depreender a partir do real). os
alunos € negado o acesso a diferentes possibilidades de elaboracio e
complexidade de arte e, em consequéneia, sua forma de expressio
frequentemente se organiza a partir da necessidade de instrumentalizacgio/
decoracio das outras disciplinas, como suporte visual, nio valoriza a arte
como forma de expressio relacionada com o confexto social e com as
motivages individuais, nivelando a cultura a uma uniformizacio
desestimulante de educaciio estética, o que acaba por ndo ser justo ou
democratico com o0s alunos, pois omite-Ihes o direito ao conhecimenio da
diferenca.

Em vista disso, o que se diz na escola € uma espécie de arte esco-
lar, centrada no fazer, repetitiva, sem qualquer padrio de referéncia além
da inntagdo, ndo criativa. que ndo constrdi repertdrio que habilite ao
aprendiz avaliar a qualidade da producio.

A presenca do PAE nos diferenies Estados significou uma radical
proposta de ruptura com o gue se faz em Arte na escola da maioria deles:
enfatizov que Arte € cultura, implica em conhecimento, experiéncia, temypo,
exercicio do ofhar, dominio de procedimentos estéticos e construcio de um
repertério através do qual se desenvolvem critérios de qualidade ¢
aprimoramento de formas de expressio, se amplica o horizonte de
expectativas. Indicou que € tarefa da escola ampliar a qualidade e 0 Ambito
da experiencia visual do estudants, isto €, educd-lo esteticamente pela
valorizagdo da arte como signo ¢ ndo apenas como represeniacio do real.

Entretanto, pela observagio dos traballios produzidos nas oficinas
durante o8 cursos, percebe-se que os professores de arte e técnicos
(formadores de professores) que constituiram nosso piblico-alve, em sua
guase totalidade. nfo vivenciaram esta ctapa do processo de aprendizagem
da arte, e o preduto de seu trabatho é muito semelhanis ao que chamamos
anies de “arie escolar”, fruto de pouca reflexiio e grande esforco em dominar
tecnicas sumples'de expressio. Como exigir desse profissional, como um
passe de magica, um ensino diferente? E mais: € justo atribuir 3 ele
exclusivainente a necesidade de atualizar-se, quando o sisiema ndo lhe
facilita o afastamento, ndo the d4 acesso a informacBes nem adota um
procedimento eficaz ¢ continuado de qualificaciio em servico?



XiCONFAER 77

O curso reforgou para todos - mestres ¢ alunos - a importéncia de
profissionats bem preparados para fornecerem - mais do que tarefas,
materiais ¢ estimulos - repertdric ¢ educacio estéica. O fato de ter reunido
professores ¢ téonicos atuantes em Secretarias, museus e centros de caltara
investiv em efetiva interferéncia no sistema educacional do 1° grau, gerador
de alteragdes possivels nos curriculos escolares € na pratica em sala de
aula. Para todos deu énfase & importdncia de ver a arte, popular ou erudita,
de entender o seu lugar na cultura, atraves dos tempos, de formar critérios
para julgar as qualidades da arte, de fazer arte, o que depende de curriculos
compeientes mas também - ¢ principalmente - de professores bem
{imyformados.

Lancada a semente, como um grupo empenhado na qualificacio
de arte-educadores ¢ comprometido com o seu lugar, o PAE verificou que a
principal via de acesso 3 melhoria da acdo docente j2 estd teoricamente e,
em pese a critica contra o disianctamento entre os PCN ¢ a realidade
educacional brasileira, ¢ fato que nos parfmetros estdo contidos elementos
capazes de propiciar educaciio em Arte com qualidade. Entretanto, para
que efetivamente estas iniciativas saiam do papel, ¢ fundamental que sefam
seguidas de variadas e ricas situagbes de educacio-continuada, também
promovidas sob a responsabilidade do Estado, responsavel pelos programas
de formagio e qualificagiio da educacfio no pafs. Somente ela podera gerar
iransformagdes na carreira do professor, resgatando-the a dignidade
profissional, construindo significativamente sua pratica e oferecendo-lhe
tambem condigdes de acesso e fruicho da arte da amplioagio de seu horizonie
pessoal de experiéneias ¢ expectativas,







Educador Musical:
I.eigo ou Especialista

Rosa Fucks
CBN/RF

Foi com muita satisfagdo e honra que recebi o convite da FAEB
para patiicipar deste evento. Pediram-me que contribuisse com algumas
idéias a respeito da formagdio dos docentes de miisica, tecendo consideraches
sobre as categorias de professor leigo e/ou especialista. Eis-nos diante do
universo da charnada Bducacio Musical, em particular do seu agente - ¢
professor de misica. '

A Educacio Musical pode ser entendida como um complexo, onde
coexistern diferenies praticas ou discursos pedagdgicos. Os agenies destas
praticas, por sua vez, os professores de missica, caracterizani-se pela sua
heterogeneidade. Existe, af, uma multiplicidade de conhecimentos musicais
que sio adquiridos, através de intimeras maneiras, nas gscolas formalmente
ponstitnidas ou forn delas. Trata-se de um todo, onde as mais diversas
formas de preparagdo parz o magisiério se encontram, se misturam ¢ sio
transmitidas, produzindo o gue chamamos de Educacio Musical, Neste
todo se situam os professores leigos e os especialistas.

Sd0 por todos conhecidas as diferencas que Cosiumam maicar o
conhecimento especifico dos professores especialistas ¢ dos leiges. A analise,
porém, nio enfatizath esta diferenga, considerando-6e que O BINVEISO
pedagdgico-musical encontra-se fragilizado por infindaveis divisdes. E como
se houvesse uma agodizagio do espirito de especializacio ou de
compartimenializagio do saber da Educagio Musical. Apesar de ser
esperada uma divisfo entre professores de musicalizagio, de algwn
instrursento musical, de harmonia. de teoria 1usical etc., essa divislo nos
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leva, muitas vezes, a fazer separacBes enire a musica popular e a erudita,
entre a educagio formal e a ndo formal, a distinguir o nivel oral do escrito,
a teorta da pritica, o aspecio musical do que se considerou chamar de
extramusical. Desta forma, fragilizado por tantas divisdes que se subdividem
constantemenie, apresenta-se o nosso atual fazer pedagégico-usical. Nio
consideramos ser este 0 momenic adequado para se analisarem as
hierarquias existentes no grupo de professores, mas, a0 Contrario, somar
todas as atuagbes de seus representantes.

Seria muito importante refletir sobre estas infimeras dicotomias,
0 que tencionamos realizar em outro trabalho. No ztual, procuraremos
ressaltar, com o auxilic da Histdria, a fungio social assim como o papel
representado pelos professores leigos e/ou especialistas no contexto
educativo-musical ¢ social brasileiro. O irabalho apontars para momentos
em que o fazer pedagdgice do professor leigo ¢ do especialista se
aproximaraim € ate se misturaram de 1al forma que se torna quase impossivel
separar a agdo destas duas categorias de professores.

Con este propésito, isolaremos trés instantes historicos, guande
foram oficializadas propostas de mudangas para o ensino musical. Trata-
s¢ dos anos 30 - Decreto no 18.890 de 18-04-31 -~ que oficializou o Canto
Orfednico; dos anos 60/70 - Lei 3692/71 - que oficializon a Educacio
Artistica; ¢ do momento atual - quando foi aprovada a Lei de Diretrizes e
Bases da Educacio (a 22 ) no 9.394 de Dez./96.

E muito instigante participar de wm momento como este que nos
¢ contemporaneo, quando uma nova lef foi aprovada. Este trabalho resulta
da necessidade que sentimos de refletir sobre este instante, assim como
acerca das influéncias e interfer@ncias sofvidas pelo professor de musica
quando da criagho de uina lei, '

Analisando o momento histérico atual, cbservamos gue esig
havendo uma espécie de convocacio para que as instituicses e pessoas da
drea participem com sugesides a seremt incorporadas 4 execucio da nova
Lei, Convocaclio que produz desejo em todos nés. Deseto que nos estd
levando a uma organizacio em grupos de trabalho que se espalham pelo
Pais,

£ como um Jogo que envolve forgas locais e forgas mais gerais na
politica de Estado. Pode-se falar de um mecanismo inconsciente de producio
desta demanda, ov sefa, de'forgas “instituidas ¢ instituintes” (Lovray, 1975)
que se somant em uma dimensio “nio-dita” (Lapassade, 19833

Vale entender ¢ instituido como sendo um estado de coisas ou
formas estabelecidas que tendem 4 se firmar. O ingtituinte, por sua vez,
pode ser compreendido como sendo as forgas de produgfio do novo ou da
orgamzacao destas forgas. A situacio atual s6 pode sor compreendida se
conseguirmos avaliar como se relacionam estas duas dimensdes: o instituido
¢ o instituinte. O que se observa € que, aparentemente, exisie um




XPCONFAEER &f

travestimento do instituido com aparéncia de instituinte, Ha uma tal fusdo
do institoido com o instituinte que aceliamos esta L.el nos scia apresentada
como nova. Novidade que nos excita ¢ desperta 0 desejo. Envolvidos,
participamos produzindo credibilidade para a implementagdo da nova Let,

Podemos explicar que o “dito”e 0 “nfio-dito” sdo categorias de
analise usadas por uma tradigéo tedrica que fez cruzar as influéncias da
teoria psicanalitica com a sociologia dos grupos ¢ instituictes. A Analise
Institucional - como ficou conhecida esta forma de investigacao - interpreta
o discurso dos grupos e instituigdes através de uma dupla veriente: uma
manifesta - 0 “dito™- e oulra que permanece latente e que apesar de “ndo-
dita” interfere profundamente no que € enunciado. O mecanismo “nio-
dito” a ser explicitado em anélise seria 0 mecanismo de travestimento do
instituido com a aparéncia de instituinte,

Observamos, contemporaneamenie, uma curiosa forma de se
empregaremn as palavras "novo” e velho” quando se faz alusio & Lei de
Diretrizes e Bases aprovada em dez./96, que € chamada de nova. Ocorre
que em 1961 foi aprovada a la Leide Diretrizes ¢ Bases da Educagio (no
4 024). Portanto, a que foi aprovada em 1996 e gue chamamos de “nova”
¢, na verdade, a 2a Lei de Diretrizes e Pases da Fducagfo. Por que a
chamamos de nova?

Torna-se necessario aprofundar a reflexéo a respeito do
entendimento que fazemos do sentido das palavras “nove” € “velho”.
Podemos observar que clas estdo sendo dicotomizadas, sem se levar em
conta as provaveis contradigdes ai contidas. Santiago (1987) nos diz que
sempre que surge alguimna proposta inovadora que, em sua poténcia de novo,
procura FOMPEr Com O passado. existe nela a permanéncia sintomatica da
tradicio, Realmente, € esta cogxisténcia do elemento novo com ¢ gue ele
contém de vello que tormard possivel que se consolidem as mudangas.

Para sermos mais claros, podemos afirmar gue ag instituiches
priorizam a sua tradigio. Desta forma, existe nelas vina reaglc ac elemenio
novo considerado problematizador. Quando se seniein armeacadas palo novo,
wtilizam um mecanismo de absorclo ¢ consegienic reprodugdo do que as
amedronts, objetivando neutraliza-lo. QOcorre que, ac absorvé-lo, &2
enriquecein e, ao reproduzi-lo, apresentam mudancas no seu intimo, ja
gue tragos do novo absorvido apareceim na reprodugiio. O elemento novo,
pois, sem a sua poténcia desestabilizadora, Ou sgja, ja envelhecido pela sua
reproducdo, passa a inlegrar as instituicoes, Assim, o novo € ¢ velho
comvivem {Fuks, 1991}

‘A nossa analise questiona qual seria o ligmie €nie 0 BOVO € @
velho no dominio do discurso legal. Observa-se que este disCurss €
geralmente o resultado de algo que jd se finnou, ou sefa, urna lei € resuliante
do mecanismo de absorcio e reproduciio de algum elemento novo. Como
falar, entio, de uma nova lei. Methor seria pergumiar qual terta sido 0
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elemento problematizador que apos o processo de absorcio e repeticio que
o envelthecera fol transformado em lel.

A Histéria nos permite visualizar como funciona este dinamismo
que estd na base da repeticio propria do discurso legal. Ao se analisarem
o0s instantes em que surgem as leis que regem o ensino musical, constata-se
que apos a reprodugio do novo, elas irfo instituir a repeticio do que ja vem
sendo exaustivamente realizado.

Vamos aproveitar 0s ensinamentos da historia e voltar a um
determinado momento onde s¢ evidencia que o mecanismo de absorgio e
reproducdo de win elemento novo fol acionado.

Em 1931 deu-se a chamada Reforma Francisco Campos que teve
0 mérito de atingir todo o territdrio nacional (Romanelli, 1978). Tratava-
se de nma série de decrelos, entre 0s quais o de no 18.890 de 18-04-31 que
toriava obrigatdrio o ensino do Canto Orfednico nas escolas da Prefeitura
do Distrito Federal. Para organizar o ensino musical que fora oficializado,
foi criada uma Superintendéncia de Educagiio Musical ¢ Artistica - SEMA
- (ue passaria a orientar os professores de musica.

Considerando o niimero escasso de professores de musica
existentes, foram criados, em cardter emergencial, os Cursos Rapidos ou
de Férias que, realmente, ocorriam nas férias escolares e tinham a duracio
de uma semana. Desta maneira, {foram diplomados muitos professores que
passariam a dar aulas em escolas formalmente constituidas,

Vale analisar a relacfio al estabelecida entre a formacio destes
professores ¢ a sua habilitag@o para o magistério. Formagfio feita em poucos
dias e que, mesmo assim, legalizava ¢ trabalho que estes docentes iriam
exectiar nas escolas primdarias, Como estabelecer, no contexio, os limites
entre a Uinlacfic destes professores & o que, realmente, possufam como
bagagem musical? E, considerando-se que 0s pré-requisitos para se ingressar
nestes Carsos Rapidos nio exigiam maiores conhecimentos musicais, como
se daria, no contexto, a relaghio professor leigo/professor especialista?

O gue se sabe ¢ que a SEMA orientava de perto a pratica destes
docentes ¢ gue, assim controlado, o Canto Offednico foi sendo entoado por
uin runero cada vez maior de escolas. Estava-se, entfio, em plena era de
Vargas e o nacionalistno exacerbava-se rapidamente. O canto escolar,
sintonizado g este pairiotismoe. caniava hinos patrios e iodo um repertério
especialmente composto para este momento. Pode-se compreender o Canio
Crfednico come uma rede nsical que, além da proposta de educar a massa
escolar atraves da masica, desempenhiava um imporiante papel politico-
sdeologico a0 se constituir em wra discurse cantade do Fstado.

Foi criado win programa para o ensino musical, cujos objetivos
acentnam ainda mais a afinagfo da instituicdo escolar com a sociedade
civico-disciplinadora do Brasil no governo de Vargas. O programa
objetivava desenvolver e ordem de importdncia:
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1 - a disciplina;
2 - 0 clvismo,
3 - a Educacio Artistica (Programa de Misica, 1934).

Constaia-se, neste programa, a exisiénecia de objetivos
extrpinusicais que se misturam aos musicais. Pode-se falar de uma trama
educativo-musical e social onde todos estes elementos se encontravam, se
relacionavam e desempenhavam deferminado papel na sociedade brasileira
da época. E tudo isto seria a Educagfio Musical da década de 30.

Neo decorrer deste trabalho, afirmamos que 0 discurso legal seria
resultante de priticas exaustivamente repetidas. O Canto Orfebrnico,
portanto, que sc fornara obrigatoric nas escolas atraves de uma norma
legal, j& deveria existir como wmna pratica que, por sua vez, feria sido
resultante da absorcio ¢ repeticio de algum elemento novo. Qual teria sido
o provlematizador que deflagrara todo este processo? Que forcas instituinges
0 {ertam produzido?

No inicio do século, havia no Pais uma forma de pensar que
identificava os intelectuais: ¢ nacionalisino. Ao se refletir sobre esta época,
rica de informacdes, observa-se gue havia, entio, WM Mesmo pensamento,
o de que existiam dois paises. um real e outro legal, inteiramente isolados
um do outro. Analistas acreditavam que somente as corporaghes poderiam
ser as mediadoras entre o nivel do real ¢ do legal, que seriam uridos sob a
orientacdo de wm Estado forte. Este tipo de governo, segundo o pensamento
de entfio, realizaria a “salvagfo nacional” (Chaui, 1986), que s¢ daria,
precisamente, através deste Estado forte, onde a figura centralizadora de
um chefe lideraria o pove, havendo entre os dois nivels uma elile de
intelectuais ¢ artistas (Visira, 1976). '

Schwartz (1987} nos fala de nm campo ideologico que identificava
oz intelectuais de esquerds € os de direita através do nacionalismo. O que
se sabe € que as artes e & literatura csiavam, também, imbuidas por este
pensamenio, podendo-se até afirmar que o proprio movimento modernista
teria sido a concretizacio artistico-literiri do pensamenio nacionalisia.

A andlise do modernismo foi larefs que realizamos em ontro
trabalho (1991} Noatual. nos limilaremos a dar algumas indicag8es acerca
do nove contido no modernismo. ou sefs, o seu aspecto de movimento de
ruptura estética e, ainda, assinalar ‘para as provéveis interferéneias ¢
influéneias deste novo no processe educacional & musical.

Apds o espeticule da Semana de Arte Moderna, o modernisme
musical passou a se preccupar com & educago. Foram criadas as revisias
Kiaxon e Ariel, sendo a segunda dirigida por Antdnio de 54 Pereira, que,
atraves dela. escreveria sobre 4 necessidade de se aprimorar, por inlermédio
de uma coltura humanistica, a formacAo do misico brasileiro (34 Pereira,
1923),

Paralelamenic o esta chuliciio modernista. na qual os mosicas-
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educadores se eniregavam a discussdes intelectuais sobre a melhor forma
de se ensinar msica. a escola brasileira, afinada ao contexio nacionalista,
gue a partir do término da 1 Guerra se exacerbava, executava um repertorio
musical constituido, principalmente, por canios patridiicos. A escola,
portanto, ja praticava este cantar civico,

Acreditamos que, inicialmente, o modernismo musical tenha sido
encarado com trangiiilidade pela escola. A partir do momenio, porém, em
que 0s modernistas passaram a se preocupar com a educaco, a instituicio
escolar deve ter se sentide ameagada na manutengio do seu “status quo”.
Foi esta mudanca no modernismo - de movimento estético para movimento
. estético-educacional - que atemorizou a escola, fazendo com que ela
acionasse 0 seu mecanismo de absorcio e reprodugdo do nove, em uma
tentativa de diluf-lo. Este novo reproduzido e, logicamente, envelhecido -
o Canto Orfednico - penetraria 4 nossa escola pablica, constituindo-se em
sua pratica musical. E evidente que o Canto Orfednico manteve tragos do
problematizador. através do seu cunho nacionalista ¢ da sua efervescéncia
eminentemente modernista. Era, sem divida, um rastro do britho do
movimento modernisia.

Ao analisar esta época. observamos, com clareza, que 0 novo
contido no modernisino foi absorvido e reproduzido pela escola, restando,
deste processo de envelhecimento, o que se convencionou chamar de Canto
Osfednico, cuja esséncla ja se repetia exaustivamente na escola brasileira,
A oficializaglio desta forma de canto coletivo, portanto, iria tornar
obrigatério o que, na verdade. j4 se fazia como uma pratica da instituicdo
escolar. Para dar credibilidade ao discurso legal foi criada a SEMA, cujo
relacionamenio com 0§ professores viabilizava, através de esiratégias
popidistas, que o Canto Orfebnico ndo somente fosse executado como se
tOrNasse wma pratica amada por todos.

Um ouiro momento enl que s¢ evidenciou este dinamismo foram
os anos 60/70. Apos o érmino da Segunda Guerra Mundial, mudancas
radicais espalharam-se pelo mundo e, também, atingiram o Brasil, Nos
anos 60, a palavra de ordem era a experimentagio. Fol o momento da
contracultura, quando se fazia franca oposicho ao que era instituido. Neste
instante histérico, os habitos se transformaram radicalmenie. Surge o
movimente hippie. Ocorre a revolugio sexnal. O movimento fominista
ganha forgas. Neste confexio revoluciondrio, as ares representaram papel
prioritario. A prética pedagogics, por sua verz, procuiava acompanhar estas
mudangas e se modernizava, 05 educadores, em particular os de misica,
passaram a4 s¢ dedicar a experimentacdo de sons € de timbres que nern
sempre objetivavam apresentar algum resuliado concreto. O que immportava,
segundo o discurso de entdo. era o processo e nfio o produto, era o ato de se
estar fazendo ¢ ndo aquilo que se estava realizande. Havia, também, nestas
praticas wim diluir das fronteiras entre a5 varias linguagens artisticas. Mesmo
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porque. ao rejeitar o gue havia sido Instituido, os professores de musica
passaram a negar o seu conhecimento especifico.

Este fazer pedagdgico. onde imperava total auséncia de lirhites,
foi sendo difundido e acabou por atrair a quase totalidade dos professores
de musica do Pas. Era, sem sombra de duvidas, a reproducio de uma
proposta que havia sido, inicialmente, libertdria. Considerando-se a
heterogeneidade dos professores brasileiros € facil imaginar o gue teria
acontecido com o ensino musical. A liberdade, que propiciava um vasto
campo de experimentacio e que realmente permitiu que alguns educadores
pudessem dar expansio a sua capacidade criadora, servia, também, como
cortina de fumaca que escamoteava a auséneia de conhecimentos especificos
da grande maioria. Desta forma, produziu-se e reproduziu-se esta pratica,
at¢ que em 1971 ela foi transformada na Lei 5692/71. Institucionalizou-se
0 que ji existia.

Com a distdncia que o tempo nos perimite, podemos afirmar queo
discurso pedagdgico dos anos 60, em sua poténcia de elemento novo, foi
absorvido pela grande maioria dos professores gue o reproduziu
exaustivamente, descaracterizando-o. Isto ocasionou a perda do vigor desta
pratica que, assim envelhecida, foi transformada em Lei na década de 70,
Afirmamos, pois, que o contetido da Lei & sempre reflexo de uma repetico.

Ainda nos apoiando na historia, podemnos aveniar a hipbtese de
que este mecanismo de absorgdo do novo, de sua reproducio e conseqiiente
envelhecimento, e de sua institucionalizacio em forma de lei teria um ciclo
de 30 anos. Desta maneira, o novo contido no movimento modernista teria
sido absorvide e reproduzido, dando origem ao Canio Orfednico que fol
ofictalizado em 1931, Nog anos 60, conforme escrevemos, surgiria um
elemento novo, cujo envelhecimento seria transformado na Lei 5692/71
Agora, nos anos 90, fol criada uma outra lei_ o que torna instiganie analisar,
em profundidade, esta década. Gostariamos de poder empreender wna
andlise do momento que nos € contemporinec, semelhante a gue fizemos
en relagdo a0s anos 30 ¢ 205 anos 60 e 70. Trata-se, porém, de tarefa muito
dificil por haver em nés um envolvimento com todo o processo de Educacio
Musical atual, o que ocasiona auséncia de distanciamento, indispensavel
para a analise, que somente o passar do tempo nos ird proporcionar,
Podemes, contudo, assinalar alguns POnios (que nos parecem muito
relevantes, -

Inicialmente, nos defroniamos com a ingquictacio frents 3
verificacio de wmn possivel ciclo de 30 anos entre o surgimento de algum
clemento defiagrador do mecanismo de absorgio e reproducio, que estamos
analisando, ¢ sua transformagio em um texio Jegal, Apoiando-nos neste
cicle histérico e diante da aprovagldio de uma nova lei, vale aprofundar 2
reflexdo a respeito dos antecedentes desia Lei de Diretrizes e Bases que
acabou de ser aprovada. Questionamos, pois, gqual teria sido a pritics
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pedagdgico-musical dominante na década de 80 e no inicio dos anos 90 ¢
qual pensamento teria norteado este fazer musical. F, ainda, teria sido
acionado, nos anos 90, o mecanismo de absorgio e reprodugio? Neste caso,
gual terig sido o elemento problematizador que teria deflagrado este
mecanismo?

Outro ponto a ser ressaliado € a possibilidade de se estabelecer
uma analogia entre 0 mecanismo de absorgdo e reprodugiio gerador do
Decreto que tornou obrigatério o Canto Qrfednico, da Lei que oficializou a
Educacio Artistica e do que se apresenta nos anos 90, Para isto torna-se
umprescindivel identificar certas particularidades existentes no momento
- atval, Particularidades gritantes e que estabelecem as enormes diferencas
existentes entre os trés momentos. Uma particularidade dos anos 90 ¢ a
produgdo desta demanda nacional geradora do desejo de participar que
todos estamios sentindo. Nos anos 90, a comunidade académica ests
participando do processo de implementacdo da nova Lei de Diretrizes e
Bases. Isto s¢ apresenta como uma grande diferenca do que ocorren nos
anos 70, quando um grupo de especialistas foi convidado para elaborar o
texto que seria oficializado e nos anos 30 quando foi criada uma instituicio
~ SEMA - cuja funglio era a de zelar para que o texto Iegal fosse cumprido.

Temos, pois, trés instantes histéricos onde foram aprovados
dispositivos legais que regulamentam o ensino musical. Nos trés buscou-
se 0 apeic da comunidade envolvida, Nos anos 30, momento em que o
Brasil vivia sob um governo forte que ria se transformar em uma ditadura,
a credibilidade para a Lei que tornaria obrigatorio o Canto Orfebnico vitia
por intermédio do trabalho de uma institnicio constituida por professores
especialistas, que, atendendo ao populismo da politica de Vargas, prestigiava
e utilizava a mao de obra de incontdveis professores de formagio incipiente.
Nos anos 70, momento em que o Pais vivia sob uma ditadura militar, o trabatho
fol entregue a win grupo de notaveis. Nos anos 90, a cormunidade académica
esta sendo convecada e seduzida com uma proposta que se diz nova.

Tudo isto resulta em wm questionamento que se desdobra em 1o~
vas ¢ miitiplas perguntas: o que estaria motivandoa producio de demanda
desta participacio? Se, realmente, se tratar do endosso do 4 institnido,
por que a necessidade de se ampliar, de tal forma, esta consuita? E, ainda,
qual a diferenca da credibilidade obtida por uma consulta feita a um grupo
de notaveis e a que resulta do envolvimento de grupos, instituicdes ¢ pessoas?
Finalmente, perguniamos se essa diferenca se explicaria por estratdgias
distintas de endosso do instituido realizadas por politicas de Estado
diferentes, ou melhor, se 0 mesmo mecanismo de tegalizacie do instituido
assuriniria formas diferenciadas em um governo forte, em uma ditadura
nuiitar e em um regime dito democratico?
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Educacdo Musical: Novas
Teorias da Aprendizagem

Ralstrundo Marting
UFG

A construgio significativa da pratica docente, tema gerador desta
mesa, reflete uma preocupagho caracieristica do momento ¢ da condicio
que vivemos. A gscotha deste tema, explicita uma necessidade e revela
uma disposicio para discutiz, para sair em busca de idéias e de propostag
que nos ajudem a fazer uma auto critica em termos dos interesses e das
escassas relagfios de poder gue ainda nos sustentam.

A crescente visibilidade e hostilidade a que a instituigio
universitdria tem sido submetida, nos impele a reagir ou, pelos menos, a
esbogar algumas idéias sobre uma pratica académica que, embora
enfraquecida e depauperada, ainda luta para produzir ¢ enfrentar os desafios

¢ wma pratica artistica esgargada pelo descrédito, pelo desrespeito e pelas
condicBes contemporineas de uma crise que ; néo da trégua exiginde
rEspostas ¢ antodefinicio,

Refletir sobre a pratica docente, é refletir sobre BIva Pratica secu-
lar que envolve seres humanos em diferentes formas de didlogos, debates ¢
aprendizagens. Essas formas devem ser estudadas como parie de um
processo que possa multiplicar ope@ies criticas, acirrando algumas
divergencias mas dando uim sentido ao discurso académico contemporanen,
Teorias de Aprendizagem

As tearias de aprendizagem tém sido foco de interesse, de discussio
¢ ate mesino de polémica no pensamento pedagdgico do mundo ocidental.
Como foco de interesse elas revelam, de alguma maneira, uma curiosidade,
um tipo de busca do ser humane no sentido de desvendar 0s processos ¢
mecanismos que estio relacionados a0 ato ou 4 pratica de




aprender. Como foco de discussio e de polémica, as teorias de aprendizagem
revelam uma ambigua. De wim lado, a imensa gama de interesses que atrai
€, a0 mesmo fempo, desafia os seres humanos; de outro, as diferentes
mecessidades e modalidades de compreensiio que podent estar vinculadas
ao ato de aprender.

Como construto social, as teorias de aprendiza germn nos oferecem
possibilidades de ver os seres humanos do modo como gostariamos que
eles fossem: capazes de aprender e diversificar suas percepeles e visbes de
mundo, habeis na maneira de sintonizar, compreender ¢ criar relagdes
dialogicas com outros mundos, objetos, seres e idgias.

Como construghio ideologica, as teorias de aprendizagem nos
oferecem possibilidades de descrever ¢ analisar as praticas pedagogicas
criando condigbes gue nos permitam influenciar e, guando possivel,
transformar o ensino com nossas acfes em sala de aula. A idéia de
influenciar e transformar as praticas peda gogicas tem como fundamento a
diversidade de perspectivas que definem e, a0 mesmo tempo diferenciam,
@ modo ¢como orientamos, como tentamos dirigir ou até mesmo controlar
comportamentos ¢ agdes em sala de aula.

Por esta razfio, as teorias de aprendizagem devem ser tratadas
como aproximacdes, como abordagens que podem identificar e explicitar
©Squemmas ou mecanismos simbdlicos em situagdes de aprendiza gern. Devem
ser iratadas como germes para uma inseminacio simbdlica gue, por
semelhanca ou parentesco, podem fecundar mundos, seres e idéias, gerando
diferentes formas e modos de aprender e de ensinar, Isso quer dizer que as
teorias de aprendizagemn propdem referéncias, modelos que ajudam a
compreender ¢ a conduzir o ensine com uma pequena margem de seguranca.
Nio importa qufio atuais ou sofisticadas as teorias de aprendizagsm possam
ser, elas sempre apresentam uma visdo reducionista da experiéncia de
aprender,

De acordo com esta perspectiva os processos de aprendizagem
poderm ampliar ¢ diversificar a aprendiza gem a ponto de 2 influenciar ag
praticas de ensino. Podem criar uma cumnplicidade entre aprendizagem e
ensino, definindo o “aprender a ensinar” como uma etapa de maturacdo no
processo de aprendizagem, como um ¢8ldgio necessario e, sobretudo,
desejavel na formaciio profissional dos individuos,

Esta relagio de cumplicidade sinaliza a umportdneis de uma
articulacio entre aprendizagem ¢ ensino como agbes que se complementanm
€ SC INICIPENSiTam Ui espaco de INteresse comurn.

A énfase maior dada as teorias de aprendizagem em relagio ds
teorias de ensing, revela uma tendéncia histdrica gue coloca sobse 05 alunos
¢ Onus de aprender a0 mesmo lempe gue minimiza, para o professor, 2
responsabilidade de ensinar. Desia relacio de tensdo entre aluno ¢ profes-
50T, aprender € ensinar, emerge A necessidade de compreentder o modo
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COMO esses Processos se nstalam e se desenvolvem nos individuos; ¢ como
£S568 MESMOS Processos se estabelecem como elementos da pratica
educacional na sociedade. '

Hargreaves, (1990, p. 19}, ao discutir as teorias de aprendizagem
propde a seguinte classificagio

Comportamentais Comportamentalistag
Hull Freud - teoria psicodindmica
Pavioy Teoria Gestalt
Skinner Informacio-processamento
Thorndike Piaget

As teorias de aprendizagem classificadas como comportamentais,
teniam descrever 05 Processos internos a partir do comportamento dos
individuos num determinado situacio ou ambienie. J4 os tebricos
comporiamentalisias, buscarm compreender a aprendizagem tomando como
referéncia algam processo interno de mediagio entre o individno ¢ aquilo
que ele busca aprender( Hargreaves, 1990, p.20).

Em ternos de ensino ¢ aprendizagem. um levantamento das teorias
de ensino mais conhecidas pde em evidéncia wma discrepincia histdrics.
Além dessa discrepdncia - um nlimero bem maior de teorias de
aprendizagem em relagfio as feorias de ensino -em decorréncia de uma
irgjetéria recente, as teorias de ensino de Aunsubel, Brunner e Gagné se
diferenciam das teorias de aprendizagem ao buscar maneiras de aplicar
suas propostas 4 situaches reais de aprendizagem, ou seja, 4 sitpagles de
sala de aula. '

Uma Recente Teorin de Aprendizagem

Enire as abordagens que tén colocado énfase no desenvolvimento
de competéncias humanas destaca-se a de Howard Gardner gue ficon
conhecida no Brasil como a Teoria das Inteligéncias Maliiplas. Ao afirmar
que “razdo, inteligéncia, 10gica, conhecimento nio sfo sindnimos” (1994,
p.5), Gardner sugere 1ma opcdo & visdo classica de inteligéncia qgue cultivon
durante séculos a importdncia da mente como capacidade ¢ poder
esiabelecido na cultura ocidental.

Ateoria de aprendizagem que vamos apresentar € pouco conlecida,
apesar de ter sido proposta por Gardner. Ofuscada pelo britho da Teoria
das Inteligéncias Maltiplas, esta teoria tem recebido pouca atengio, embora
tenha como foco o desenvolvimenio de comportamenios artisticos.

Gardner defende que os comportamentos artisticos combinam o8
clemenios subjetivo e objetivo da experiéacia humana. Explicita
expenéncias artisticas nas quais os objetos estéticos emergem come resultado
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deuma incorporacio objetiva de experiéneias subjetivas, Descreve siteagbes
quando a arte iranscende a distingdo de limites entre o afetivo e o cognitivo
produzindo, simultineamente, modos de pensar ¢ de sentir no individno
Fecepior.

De acordo com Gardner (1997, p.82), a interacdo dos trés sistemas
- fazer, perceber ¢ sentir - cria uma situacho de interpendéncias que se
sustenta no proprio sistema. O fazer, sistema que produz atos ou agles,
direciona os impuisos de criar tendo como possibilidade, no caso da musica,
a perfor mance; o perceber, sisterna que produz discriminages ou distingGes,
permeia 05 atos ou agdes dotando-0s de um discernimento qualitativo; o
sentir, sistemna que produz afetos, dissemina disposicdo ¢ interesse afetivos
que aproximam o receptor do produtor.

Gardner afitna que os trés sistemas estio presenies em toda vida
anhmal ¢ humana, O desenvolvimento desses sistemas ocorre através de
urma interagdo gradual podendo atingir um grau de desenvolvimento em
gue nenbum dos sistemas opera em isolamento (1997, p 98},

Nesta teoria, 2 aprendizagem se caracteriza como o nacleo de
aquisicdo e uso de simbolos. Os simbolos. tornam-se operacionais através
de dois sisternas: o denotativo e o expressivo. O primeiro, processa ¢ opera
informacdes relativas a significados e referéncias precisas COMmO, por
exemplo, a notagho numérica. O segundo, processa € opera informagdes
divergentes como, abstracdes, ima ZSNS SOROTAs € espagos virtuais. Alguns
sistemas simbélicos podem operar e processar informaclics que abrangem
caracieristicas de mais de um sistema possibilitando combinagbes como
musica e danca, drama e musica, danca e esculiura. Tais combinagfes
instalam no sistema o principio da transgressio, principio quase magico
que possibilita nm tipo progressivo de anfonomia em relacdo ao proprio
sisiema.

A teoria de Gardner propde dois estigios de desenvolvimento
estélico. O primeiro, chamado de periodo pré simbélico, a duracio & o
primetro ano de vida. Durante esse estagio og trds sistemas - fazer,
perceber, sentir - surgem ¢ se diferenciam, O segundo, periodo de uso
sunbdlico, vai dos dois aos sete anos. Nesse esta gio os elementos dos sistemas
de simbolos estdo vinculados a atividades cujo interesse estd orientado para
os codiges da cultura. O uso de simbolos DAssa a ser progressivamenie
socializado no sentido das cém'engées_ No final desse estigio os (rés sistemas
estdo integrados devendo revelar wim sentido de DIOCEsso ¢ competéneia.
Dos oito anos em diante o desenvalvimenio in volve habilidade, séenicas,
refinamento cognitivo e sentido critico (1997, p. 2349

Historicamente o ensino de misica tem tomado como referéngia
abordagens pedagogicas que 1€ raizes na pratica musical mas que estdo
desprovidas de um embasamento psicolégico que possa emprestar
CORSISIENCia A5 priticas do ensino de mitsica. Nesse coniexto. a funcio da
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teoria seria propiciar uma lemtativa consciente de organizar, ordenar as
préticas de ensino de modo & sistematizar técnicas e procedimentos com o
intuito de criticar, registrar ¢ documentar a pratica vigente. A concepgdo
que se tem de teoria - $¢ja teoria de aprendizagem, de ensino ou teoria da
inteligéneia - indica, de alguma maneira e em alguma medida, a concepgio
que se tem de musica; por sus vez, a concepcdo gue se tem de misica
mfluencia a prética do ensino de musica. Cria-se assim um circuito gue
envolve aprender, ensinar ¢ inteligir, ou seja, compreender.

As teorlas de aprendizagem, além de uma estreita refacio com as
teorias de ensino, apresentam uma grande proximidade com as teorias da
uiteligéncia. Podemos dizer que, na visio de Gardner, aprendizager, ensino
e inteligéncia constituem um tripé que identifica, caracteriza e dé
sustentaclo 4 pratica pedagdgica. Cabe ao professor 2 imiciativa de
compreender. analisar e crilicar a sua pratica pedagdgica na expectativa de
construir uma anionomia que seja real ¢ ndo apenas retdrica. Um professor
que almeja este tipo de autonomia, se esforga para ser receptivo 4 critica
buscando compreender a sua pratica docente a partir da perspectiva dos
ahmos e dos colegas.

As teorias sio referéncias importantes que nos ajudam a sinalizar
caminhos para aqueles que aprendem € aqueles que ensinam. Todavia,
aqueles que ensinam nfo podem perder o fascinio de aprender.
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Arte e Pos-Modernidade

. Prof. Dr, Philadelpho Menezes
PUCSEP

Para discutir a arte na chamada pos-modernidade, € imprescindivel
entender antes o estatuto do pds-moderno, ainda que o uso do terme esigia
j& em franco declinio por essas paragens {onde poucas vezes foi tzatado
com a complexidade que possui), enguanto na Furopa ¢ Estados Unidos
ele ja ndo provoca mais discussdes polémicas. L parece er se cristalizadeo
como referéncia a um perdodo amplo e diversificado correspondente &
produgdo cultural das décadas posteriores 3 segunda guerra, mais claramente
definido, em suas distingBes com a modernidade, no debate da arquitetura
¢ das artes pldsticas (gracas a tedricos como Robert Venturi, 1972, Charles
Jencks, 1986 e Paolo Portoghese, 1982 ), alge delineado nas ciéncias
(Boaventura de Sousa Santos, 1987) e na filosofia (Jacques Derrida, 1971,
& Vatimo, 1989}, pouce recortado ng literatura {vejam-se obras genéricas
e seim recorte distingive como as de Linda Huicheon, 1988).

E fundamental partirmos da sua relagdo de distingdo com o
moderno. Interessa-nos sobretudo produzir uma leftura da producio artistica
pos-mnoderna, ¢, assim, nossa base de discusso passa a ser o modernismo,
G periedo modernista pede ser recortado, sem sobressaltos, entre a eclosdo
da arte moderna, que tem suas prefiguracBes estabelecidas pela pintura
impressionista, e o esgotamento das perspectivas dos movimentos
vanguardistas nos anos posteriores § segunda guerra mundial. Assim o
modernismo cobre o periodo relative 4 segunda metade do séonlo XIX e
primeirs metade deste século. Normalmente estuda-se esse periodo como
wma evolucdo linear de alguns ASPECTos: a procura de formas de expressic
(fue produzissern uma ruptura com o realismo da arie figurativa tradicional a
aproximacdo da arte com técnicas indistriais e da comunicacio, o
desenvolvimento do mercado de arte em meio 2 sociedade de cultura de massa.
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Entretanto, a modernidade e especialmenie suas manifestacies
80 campe da produclo artistica, a que se d4 6 nome de modernismo {v.
Calinescu, 1987 ), nfo se diio de forma linear e univoca, mas de maneira
maltipia no tempo ¢ no espago. Cada cultura local procede a uma forma
especifica de absorgio e ransformagdo do modernismo origindrio da Europa,
fazendo com que suas caracteristicas gerias se adaptem a particularidades
locais, multiplicande os modos de existéncia de um modernismo central.
Isso ocorre mesmo em paises europeus entdo afasiados dos centros
irradiadores do modernismo, que podem ser identificados na produgio
artistica francesa e alemé daquele periodo. A Italia, por exemplo, produz o
movimento fiturista exatamente em funcio de um embate entre pm impeto
transformador do modernismo oriundo da Franca e a auséncia de condictes
reais de transformacio da sensibilidade dada a estagnacio socio-cultural
do pais na virada do século XIX para o XX. Esse é o guadro em que surge
© espirito vanguardista mais tipico, beligerante e provocativo, que vai
s¢ espalhar fortemente sobretudo por paises em que as condigBes de
periferia sécio-cultural também se apreseniam: Rissia, Brasil, América
Latina em geral.

Tudo isse serve para que montemos o seguinte quadro: o
modernismo o pouco ¢ uniforme e padronizado como se quer ver na
leitura que fazemos hoje do nosso passado recenie e suas subdivisdes sio a
base para 0 entendimento do que se segue a ele, naquilo que se denomina
“pds-modernisme”. HA que se distinguir duas linhas mestras em que o
modernismo, enquanto periodo, se desenvolve nas artes: o projeto
modernista propriamente dito ¢ o projeio vanguardista (v, Russell, 1989,
Os artistas envolvidos com o projeto modernista {esquecamos ¢ uso local
do termo, vinculado as vanguardas brasileiras dos anos 20/30) estdio sob
influxo ainda das verientes roméanticas do século passado, n8o na sua forma
esictica, mas na sua postura diante do fendmeno da obra de arte dianie da
sociedade de cultura de massa. De certa maneira mantendo o vids do
escapismo, da fuga desse contdgio e disseminacio (on dilnigio} da obra de
arte em meio 3 sociedade de cultura de massa,” 0 modernista elabors,
isoladamente, em seu reduio de criacéo, protegido em sua figura do criador.
O artificio semidtico que usa para envolver também sua obra da banalizagio
da sociedade de massa € 2 elaboragdo gradativa e radical do priprio estilo,
o burilamento da especificidade de sua forma estélica até o idicleto, até o
linguagein privada, que sc exple em uma obra volumosa e de difici}
penetracho pele observador/leitor. O artista modernisia apola~-se numsa
releitura da tradigo ¢ do passado. ern ver de proceder a uma anulagio
completa deles. Ele se v& como um herdeiro de nmn legado historico que
estd ameacado pela degeneracio da arte de massa, ainda que, multas vezes,
artificios téenicos dessa arte ele adote ambiguamente e sua propria
escritura. Em seu burilamento do proprio estilo acaba tocando as
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experimentactes das vanguardas, cujo projeto € oposto a esse modernistal

( projeto das vanguardas, ao contrario, € coletive, grupal,
associado a existneia de movimentos dotados de lideranga, manifestos
com preceitos uniformizantes da estética do grupe, antologias que rennem
dezenas de produtiores do movimento. Sua intengdo ¢ a insercdo completa
da estética na vida cotidiana, a reconciliacio da arte com a vida, sua
penetragio na sociedade de massa e nas suas técnicas mais atnakizadas,
seja para doma-las & sua 6lica de reconstrugdo do mundo (futurismo), seja
para ironizé-las a ponio de destrui-las se fosse possive!, destruindo
Jjuntamente a propria concepgio de arte e de sociedade (dadd). O enfoque
recal, porianto, sobre a destruicdo do passado, a anulacdo da tradicdo e das
herangas que se perpetuam no presente - por isso, a fixagio no futuro, no
nove a qualquer custo que nos inidique a passagem para ele, cujas marcas
podem também j& estar vivas numa oufra dimensan, ainda submersa, do
proprio presente.

O projeto vanguardista, assim, pode também ser divide em dois
sub-projetos, que gantham especial significacfio para a compreensio do pos-
modernismo’. O primeiro deles é marcado por uma indole construtiva,
que enirevé no presente as marcas de uma arte e de uma sociedade do
future, em que ¢ planejamento rigoroso da fonma sedimenta uma estrada
légica e segura para o avango em direcio 4 construgio do novo universa da
cultura. Trata-se de wna vertente van guardista que lanca mio das formas
matematicas, da abstragio geométrica, do uso racional de novas técnicas e
novos materiais para realizacho do forma projetada®. Ha algo nele de
proximidade com ¢ projeto modernista, Jj& que a exacerbacio da
racionalidade geoméirica, em alguma medida, revela a intencdo de busca
de uma pureza da forma que liga essa vertente das vanguardas a uma idéia
de arte autdnoma, conira o que o projeto das vanguardas, como um todo,
parece sempre futar. A ambiguidade estd em que # busca da forma ourg
agora esta vinculada a um usc de materials indusiriais produzidos pela
sociedade de massa, ¢ esse € o modo de mnsercio no cotidiano que essas
vanguardas formulam. .

De outro lado. situaim-se as vanguardas iconoclastas, baseadas no
vitalismoe ¢ no sensorialismo, na desconstrucdo? das formas tradicionais
SC que se apresente uma nova ordem para a auséneia da antiga. Nessag
vanguardas, a experiéncia material se da sem que estea prefigurada a forma
tm que esse material se exibe. Com a auséncia de oufras formas
organizacionais fixas (como a geometria, que substiiuia, para as vanguardas
racionalistas, a figuratividade tradicional como base ordenativa da
linguagem), a impressio do caos e da tabulz rasa como marcas dessa verfente
ficon disseminada na nossa cultura®, Por isso, ela fica subterrinea na
{rajetoria da arte moderna apos os anos 20, guando o surrealismo aparece
como que arrefecendo e explicando psicanaliticamente a funcio dessa
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estética conira a explicaco. Restandoe guase gue isoladamente na obra de
Marcel Duchiamp, ela atravessa subterraneamente os 2nos 30 aos 50, quando,
entdo, ressurge como estética rediviva contra as vertentes racionalistas das
vanguardas, que ja haviam alcangado o musen ¢ a histéria, se estratificando
como a linguagem estélica da reconstrucdo racional do mundo do pos-
guerra. A Critica a essa verlente construliva é a esséneia do pés-modernismo®,
Para supera-la enquanto lingnagem sua forma é 4 recicla gem dos preceiios,
das imencOes € das posturas das vanguardas sensorialistas. Por isso, as trés
grandes vertentes das artes pos-modernistas encontram base direta na
revisdo de suas fontes sensorialistas anti-racionais das vanguardas
historicas™: as instalagBes, as performances e as estéticas colagisticas {pop-
art, videoarte) s¢ nutrem do dadd; a pintura nic-figurativa, do
expressionismo; a nova figuratividade, da ambientacio surrealisia e
metafisica.

A critica pds-modernista, entretanto, se fixa no embate contra as
vertenies racionalistas da vanguardas, como se elas representassem a
totalidade das vanguardas, ¢ o discurso mais definidor do pés-modernismo,
sendo win ataque as vanguardas, encobre, na verdade, a recirculacio de
outra face das mesmas vanguardas, a face desconstrutiva, irracionalista,
sensoria, vitalista, matérica®, como definidora da prépria arfe pos-moderna.
E o modernismo, onde fica nesse enfoque pés-modernista? Ele permanece
absolutamente presenie, recolocado em fusio com a reciclagem das
vanguardas Irracionalistas, e ¢ precisamente iss50 o que caracteriza o pos-
modernismo: a visfo de linguagem e a estética das vanguardas sensorialisias
¢ anti-racionalistas fundidas a um projeto personalista, privado, idioletal
do artista, gue s¢ estabelece no vazio das formulacBes coletivas ¢ grupais
das vanguardas - Gnica caracteristica comum a todas as vangoardas gue
definitivatente desaparece no pos-modernisme’,

No vazio das estéticas coletivas e na multiplicidade das formas
EXPTESSIVas (ue s abrem coin 4 recirculacio das vanguardas sensorialisias,
& crise dos paradigmas do que € arte hoje se coloca como um dos motes de
discussiio dos pos-modernistas ¢ dos contra-pos-modernistas. Desapareceu
o discurso tedrico reflexive, substituido pelo volumoso discurso fra gmentirio
€ curto exerciado cotidianamenie na midia, cujo espago da critica esta
reduzido & poucas linhas de. julgamento destrutivo on marketing, Na
auséncia de rigor analitico wodrico, surge a impressio de que vivemos uma
infinidade de vertentes que denotaria uma riqueza artistica jamais vista,
gracas tanibém 4 superacho de intuitos totalistas e totalitarios, caracteristicos
dos projetos coletivos das vanguardas de qualquer indole. O paraiso do
individualismo do artista teria se fixado como valor maxime na pos-historia
artistica, uma espécie esperanca neo-tiberal acredita que o individuos
livremente criativos dariam conta de regular o mercado dos valores estéticos.
Nada disso ¢ real nem rico. Primseiramente, ndo hd Lantas estéticas novas
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quAntos artistas em producio. Elas se repetem ¢ s¢ retomain freqiientemente
no circulo das formulagdes das velhas vanguardas sensorialistas. Nas trés
vertentes das artes pos-modernistas que elenquei acima, com suas variagdes
internas, podem se resurir todas as aparentemente infinitas variagdes de
linguagem que cada artista elabora. A estética da colagem desconstrutiva
{em contraposigdo 4 montagem precisa e racionalizada das vertentes
construtivas), do efeito paraisoQ sensdrio com base na matéria usada na
obra, mesmo quando recoberta por uma intencdo conceitual, unifica ¢
padroniza a obra de arte hoje. E na falta, de um lado, do rigor tedrico, de
outro, dos projetos grupais que fixavam as verdades estéticas, é o mercado
que estabelece os critérios de valor da arte hoje. E os estabelece auxiliado
pela figura do artista em seu projeto individual que, as mais das vezes, ndo
se traduz em individualidade estética, muito menos idioleto artistico privado,
mas num exercicio publico de “figura social do artista”. Se hé algum tempo
¢ pensava que a arte pode ser definida como tudo aguilo gue esta exibido
1nos lugares em que se exibem obras de arte, numa tautologia do espago
estetico, hoje vive-se uma tautologia do criador: arte ¢ tudo aguilo que ¢
feito por aquele que consegue se fixar social e mercadologicamente como
artista, a partir de um discurso de comportamenio, de ritos, de presenca em
ambientes proprios a fixagfo dessa sua imagem.

O papel do educador e o do tedrico hoje se aproximam de maneira
complicada. Ambos sofrem os ataques de um surto contra a interpretagdo,
efeito direto da critica pés-moderna & racionalizaciio da arte exercitada
pela tradicdo das vanguardas construtivistas, de um lado, ¢ pelo conlra-
culturalismo dos anos 60*, cujo nove milenarismo do “aqui ¢ agora™, que
parecia ir contra um esiablishment comportamental, ac final apenas
reforcava uma cultura baseada no divertimento instantaneo e no exercicio
da sensoriahdade pura ¢ acritica da sociedade de massa que queria combater,
Certamente o discurso adornianc de que o prazer na obra de arte ¢ apenss
un elemenie confirmador de um sistema social redutor da prépria
sensibilidade ndo pode ser mais encarado sem grandes ressalvas, colocadas
em meio a crise dos valores iluministas” (uma das crises abertas pela
filosofia pos-moderna). Nio ¢ pelo fato de gue a sensorialidade se insialou
como norig da diversfio instantAnea e passageira da sociedade de massa
que cla deixou de ser um elemento central e mesmo definidor da obra de
arle de qualquer época. Mas a forma de sua provocacdo senséria ¢ gue deve
se distinguir de alguma maneira dos produtos informacionais de mero
consunio para que se delinele sua particularidade enquanto produto estético.
I2ai mesme a necessidade de uma intermediacio tedrico-conceituat para
que os modos de fruigho sejam entendidos em suas diferentes medidas ¢
especificidades. Ensinar ¢ tcorizar sobre a arte e sua natureza
instrinsecamente associada a fruicdo estética, portanto, $4o funcdes que
nao se podem separar do prépric exercicio dessa fruicio. E o campo
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privilegiade em que fruifo, teoria ¢ ensinamento se fundem € o campo da
propria pratica da criagio, pois € nessa prética que pode se exercitar uma
explicacdio baseada nas necessidades e dificuidades da comunicsciio estética,
e ndc mais num exercicio decifratério-educacional em que as verdades e
valores estéo pré-ordenados pelo pensamento j& pronto e pelo gosto ja
estabelecido ¢ a préprio teoria se desgarra da invengiio para se domar no
ambito de uma finalidade esclarecedora e falsamente emancipadora do
homem comum ¢ aprendiz. Assim, ensinar e teorizar devem ser faces de
uma mesina moeda da criagio esiética, sem a qual perdem em forca ¢ em
funcio.

NOTAS

1. O projeto modernista poderis ser excmplificado com artistas como Pioassa, na
pintura, ou James Joyee, na literatura.

2- A partir desse momento, separo-me do ponlo-desvista explicitado por Charles
Russell (1989}, que adota & importante, mas ainda insuficiente divisio entre “projeto
modemista” e “projefo vanguardista” sobre que discorri até agora, Meu ponto-de-
vista sobre as subdividbes das vanguardas estd integralmente desenvolvido em
Menezes, 1994,

3« Vincula-se 2 essa vertente vanguardista os movimentos futurists italiano, mais
fortemente nas artes plisiicas que na poesia, cubo-futurismo ¢ suprensatismo russos,
arle conereta, entre outros. Nio ¢ dificil tdentificar o dadi como 2 matriz mais
tipificadora dessa linhagem dss vanguardas, mas que encontra outros modos no
ENPressionismo ¢ no strrealismo.

4~ O uso anacrdnico aqui desse termo, tipificador do pensamento pés-maderno,
80 ¢ casual, j4 que ¢le pode explicitar as relagBes subliminares entré as vanguardas
empiristas ¢ sensorialistas ¢ a arle pés-modernista,

3 A tabula rasa, somo Umberlo Feo (1983} vé 2 obra de arte de vanguarda, equivale
de cerio mode 80 grau zevo da esoriture com que Roland Barthes (1974} idensifics
a produglio do modernismo (sem. contude, distingulr entre prajelo modsrnisiz ¢
vanguardisia).

6~ Nos anos 30/60, a5 vanguardas construdivistag, sé guardam seu caréter poiémico
na “periferia” sbeio-cultural do sistema global da cultuca, que 4 se enconira em
franca formagio. Dai se explicar como 0 concretisme exercel tanio impacto e
polémica no Brasi] dos anos 50/60 engquanto arte de vanguarda, no momento em
que as possibilidades dessa vertente pareciam estagnadas ¢ esvaziadas de cardler
trasngressor na Europa ¢ Estadod Unidos).

7. E claro que ay condigBes ideno-culturais solicitarn alteragDes signficativas nos
modos artisiicos dessas verlenies da arte pds-moderna em relagio 4s suas forses
vanguardistas. mas a base de suas linguagens € a intenglio fundameniahmente
sensoria de comunicagiio tem ovidente débilo com aguelas vanguardas
irracionalistas.

8- Querc com isso distinguir o papel predommante que o material, os elementos
fisicos exercem nessas vanguardas, delerminando a forma que a obra recebe, muitas
vezes bastando e st mesme pela sua simples presenga incomuma dentro do universe
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artistico.

- Em funcio dessa leitura da arte contempordnea € gue prefiro cunhar o termo
“metamodernidade” em substituiglo a “pos-modernidade” para caracterizar o
periodo em que vivemos. Ao contrario de um gquadro de superaglio da moderaidade,
a chamada pés-modernidade, em grande medida, se apresenta conio uma revisfo
da modernidade feita por osta mesma e seu estigio autedevorador, metalinghistico,
autofigico, em que recicla elemnentos subterrineos da prépria modemidade, pondo-
se como um modernismo que se 1 por dentro do moderno, crendo que, por se
othar, esté-se distanciado dele mesmo.

16- No campo politico, pode-se ver sta equivaléneia nos resquicios de nec-hippismo
em suas formas scoldgicas ulteriores que geram as atividades empiricas, localizadas
(sem visio de conjunto) ¢ desnoricadas {sem dirego programada ¢ mais geral) de
todo o movimento verde.

13~ A reflexfio mais profunda e rica contra o cardter iluminista da critica tebrica
estd na apologia da experiéncia estéiica de Hans Robert Jauss (1985) ¢ outros
tedricos da “estética da recepslio”, come Wolfgang Iser
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Subjetivacio da arte:
Espeticulo ¢ Espectador na
Recepciio da Arte Dramatica.

Marcos Mota
FdA 7/ Unlt

A arte é vital para avida, gente”
Andnimo

(Quem procura ensinar, precisa conhecer os pressupostos de quem
aprende. Durante um ano e meio participei de banca entrevistadora que
avaliava candidatos ao curso de Artes Cénicas, As Tespostas variadas, nitas
vezes confusas ¢ estravagantes, guardavam, apesar de tado, uma incrivel
coeréncia. As respostas denunciavam o modo contemporfnco de conccher
0 que ¢ ficgko, partinde que estamos de que o 1eatro ¢ Wi processo
imaginative. F este modo atusl de trabalhar com a ficgfio,a0 se inserir em
uma tradico de longo curso que, desde a Grécia, constitniu-se em tomo do
estatuto representacional da arte on dos procedimentos de como legitimaz
o discurso estético. ‘

Colocada a questdo desta maneira, parece insano ou {Bntasioss
que se relacione uma resposta de um candidato a uma vaga no curso de
Arte Cénicas da Universidade de Brasilia em 1997 com a codificacio
filosdfica do fato aristico. O que ganhariamos com a exposicio e
visualizacdo desia longa listéria?

Mas ai onde a interrogaclio © o espanto se PEgUE, nolz-se o
diferencial cortemporanco desta longa Historia. A recusa de vinculacio, o
negacho de todo trago vinculante com uma meméria de st mesma i nos
diz um pouco dos modos de receber a arte dramatica na atualidade, Fsta
Tuplura com a tradigfio, veremos, toma da mesma tradicdo renegads os
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horizontes para sua justificativa. Dialogam os tempos na unidade de
sus proposicao.

Entdo, o que unifica a recepgdio do fato estético hoje? Que
pressuposto torna homogéneo o contate com as ficghes? Qual é a idéia de
arte de nossa época? Ali mesmo onde se nega a Historia, se reafirma o
sujeito., Bis a resposta. Contra o peso da tradicio, temos a egolatria. Vivemos
os alumos rescaldos da subjetivacio da arte, na gual se indistinguem as
fronteiras entre ficcio ¢ a realidade.

Esta subjetivacio engloba os fendmenos imaginativos gue ganham
da pariicipagdo individual o suporte para seu acontecer. Porque a
subjetivacho procura dar uma intimidade com aquilo Qué 5¢ pratica. A
funglo da subjetivagio é realcar a experiéncia com aquilo que se trabalha,
A evidéncia subjetiva é a confissio de uma eficiéncia, de uma realizacéo,
de um conseguir s¢ utilizar daquilo que tomou para si. A dimensdo minha
¢ a iluminagfio de um encontro no qual as dificuldades e os limites foram
ultrapassados ¢ superados.

Dal o elogio desmesurado da arte. Subjetividade evidente ¢
adjetivacio hiperbélica sdio complementares, pois quanto methor o sujeito,
maior a arte. A eficiéneia do individuo redobra-se na perfeiciio do objeio.

Além desde circuito sujeito-objeto, noves contextos sédo abarcados,
A arte agora ndo ¢ um elogio mas ¢ um valor para a sociedade. Ela é o meio
privilegiado de se commnicar com mais e methores possibilidades tudo o
que se quer dizer. Como expressio das expressdes, a arfe, finalmente, é o
préprio homem. !

Esta cadeia de raciocinios, que vai do sujeito até nossa Tacs, precisa,
contudo, ser melhor compreendida. A sobrecarga que a arte ganha, seu
mfinito nimero de deferminagdes ndo se constitiem como entendimento
doque ela ¢ em st mesma. A cadeia de raciocinios nio é PTOgIessiva, somente
fortalece a mesma base. Quando mais 2 inclusio da arte se gxacerba, mais
o sucesso da experiéncia é fortalecido. Temos um ilusionismo da seqiincia
por meio da qual as maneiras comao legitimamos a arte estdo
diamentralmente opostos a0 modo como conhecemos a mesma arte, Fis o
grande paradoxo: o desmesurado apreco ¢ elogio da arte ndo nos da nenbuma
intimidade com ela. O ponto de partida que aflui do sujeito gue nfo se
modifica com ¢ que conhece ¢ 1nais se homogeiniza enguanto aplica a arte
as maiores esferas da culiural até que ela tome o lugar da rehigifio} este
ponto de partida elide muito porque ilnde o suficiente. Trata-se de wma
frecho filosofica que, tomando da conceptualizacdo do fato artistico seu
procedimento basico, legitima somenie o que pode ser referenciado
imediatamente. Confunde-se o observader com fendmeno observado.
Exemplo:alguém realiza arte, entdo o que determina a arie £ essa
subjetividade. A subjetivaciio da arte € yma miopiy interprelativa.

Contraditoriamente, a subjetivacio da arie é uma mielectualizacio
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da arte. As cadeias de raciocinio, formas de inchusfio e legitimago da are,
revigoram-se em generalidade e reduclio. Quando mais 2 arte se Justifica
£ tan{os contextos, menos ela ¢ em sua especifidade. Fois, como se pode
facilmente depreender, 4 intelectualizacdo da arte ndo exi £¢ Gue se tenha
uiia experiéncia mais {ntima com ela. A abstragio toma o Ingar da
aprendizagem. O sujeito permanece incélume frente ao que se devota tanig,
Ser= pensar.

Tal assepsia do mundo das concepgdes gue substitui uma
interatividade mais forte com o que se defronta faz vigorar a vitéria da
¢ias da arie sobre a propria arte. Entre mim e a arte se interpde este
intermédium cognoscente quese transforma em arbrito estético,

Chegamos onde queriamos chegar. A subjetivacioc da arte é
avtofagica. Elimina vinculos concretos substituindo-os por transparentes
vinculos abstratos. Fsta aura redencionista, sublime, verdadeiro depdsito
de nossas mais belas aspiragdes na verdade é a entronizacic de uma raziio
cativa de impor um mesmo modo de existéncis a tudo que ¢ ou existe. E
hora de desconstruirmos este fundamento sem fundamento que ¢ a
subjetividade tornada centro, vetor ¢ matéria da arte. Fstd na hora de
denunciarmos que a relagio entre evento artistico e subjetividade ¢ mais
complexa do que se pensa ou se supde. Trata-se de concretizar este sufeito
avido em se esconder por entre as formas e simulacros da realidade. Trata-
se de operar um descentramento para reorientarmos o sujeito. Neste
momento deixo avez ahorae o lugar para o teatro, para outro palco que
melhor represente o que quero dizer. E preciso, mais do que nunca,
desmisticar esta instancia subjetiva. :

Nenlwma arle como a dramética sofreu tanto as consegtiénecias da
subjetivagiio estética. Historicamente venceu e convenceu a versfo bastarda
que 8550Cia 0 teatro 4o que podemos chamar de dionismo catdriico. Este
HUSIEri0 gozoso, que parte do pressuposto gue o objetive de toda
representagio € a irrupedo de wina reciprocidade e idenitficagio imediata o
sern limites entre paleo e platéia, O irracionalismo prazeiroso justifica todo
¢ qualquer efeito dramatico, A representacdo tem que se annlar, cancelar-
s¢ para fazer notar a ecuménica partilha da paixfo. O espetdculo mesmo ¢
uma maquinaria que objetiva atingiy ‘este amplexo emocional gque,
suspendendo toda a cotidianeidade, nos arremessa para além de nds mesmos,
A catarse desse dienistmo € a purgacio de nosse mundo ordindrio. O mekhor
né&o osiar agui,

Para melhor funcionar, a maquinaria prorrompe como performdtica
condigio hurmana. O finico espetdculo € o do sijeito consigo mesmo. Fsta
¢ (inica maneira possivel para que o que ele pense do mundo se torne o que
0 mrundo €. Se nfo ha mais ninguém, se 0 existe uma tinicy mente | se
todas as mentes sfo essa verdade, tudo ¢ como €U penso ¢ quere. E, logo,
a reahidade concorda com que en penso dela. Pois o subjetivismo defende a
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climinacfio das diferencas entre ficgfo e realidade para suprimir toda e
qualquer diferenca. O privilégio perfomatico da representacio, onde nio
ha mais palco ou platéia, onde tudo é a0 mesmo tempo todas as coisas
agora, satisfaz a iluséria continuidade do sujeito por cima de todos os
COTHENIOS.

Neste sentido, o mistério gozoso impresso na identificacdo total
da representagiio ¢ da recepgiio, marca fundamental do dionismo catirtico
de nosso dias, choca-se com a realidade mesma do que se pode denominar
de experiéncia ficcional dramética ocidental.

Esta experiéncia empenhou-se em promover uma continuidade
espago-temporal por meio de alos personativos e descontinuos para uiha
recepeio frontal continuamente antecipada. Desta maneira, sempre fol
antillusionista, por necessitando promover a orientagdo da platéia para ¢
espetaculo, necessitava da diferenca entre pressupostos do piblico e os da
obra mesma, A fmaginagio dramatica marca esta operatividade
observacional diferente na qual parte da assimetria fatal entre dois
horizontes minimos que siio enfeixados dentro de um acontecimento maior
que ¢ o espetdculo, Adiando os nexos imediatos, problematizando as
relagBes, recusando a atomizagio do ver por sua coincidéncia com o visto,
esta dramaticidade ficcional repercutia na proposicio de varios niveis de
realidade da representacio. O que se representa & mais do GuE $& apresents,
mas estd intimamente relactonado com seu contexto de produciic. Nig é
um yesuino de enredo nem um comentdrio temdtico que vai dar conta desta
ecnologia de representaciio. A assimetria entre mundo da recepedo ¢ mundo
da obra se constitul em pressupostc fundamental da arte dramatica e de
uma teoria dramdtica do conhecimento. A mimesis dramética ¢ a
confinmaciic dos limites da subjetividade que mais se aliena de si por seu
COmPromeiimento com estratégias de sentido que ndo figuram o demonsirar
da insercao do sujeito nos acontecinenias,

Refazendo o5 nexos. Ao invés do consenso intelectnal dos
espectadores em torno de wm espetdculo que é a pardfrase de uma idéa,
genericamente autoevidents a partir da afomizacic e pulverizacio de todos
0s Contextos-cenas, reivindicamos uma estética concrein que toma da
homologia espetdculo/ espectador um hotizonte de integracio de miveis
que leva em conta essa diferenga imposstvel de ser transposta em semethanga
& esquema. Desconflamos do acordo apressado das subjetividades gue, por
PERSArCm as mesia corsa do mesmoe modo serpre g | nos fazem difundir
4 calmaria da prevaléncia ds esquematizacio intelectual da arte, esta |
entdo,discutida e debatida em proposicdes meramente discursivas.

Ou seja serapre ha mais do que o snjelto, este visto como um pano
de fundo constante ¢ univoco. Pois a poética do espotdculo ¢ mina poética
do espectador. Pois este a mais, esse excesso ndio € a morte do SHeno, o
achatamento da recep¢o. Ao contrario, este descentranento PIOPOsto a0
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passarmos da uniderecional aplicacfo de hipoteses generalistas do
subjeiivistno na arte para o contexto real da experiéneia imaginativa, nos
oferece a percepgdo dos processos especificadores airavés dos guais um
imagindrio se efetiva,

Isto sempre € o mais dificil. Faz parte de nossa cultura a
normalizacdo dos processos represeniacionais, o controle da mimesis por
sua referéncia seja a um sistema de idéias, seja a um referente naturalista
pura e simplesmente. Nunca esquecer: referéncia ¢ referendo, é legitimacio.
A intelectualizaglio, lembrando, quer conservar a homogeneidade do sujeito.

Em razfio disso, deslocamos nossas consideragdes para obra como
espetaculo, como compreensio da construtividade da recepcio. Hé uma
complementariedade sempre agente e subagente entre os procedimentos
de composicio e orientagio da recepeio. Chegamos no gue chamamos de
matrizes dramaticas.

O fato teatral como caso-limite da arte vem ser fundamental para
10$ gUiar rumo a este contato mais intimo com a representacio. Matrizes
dramaticas sfo procedimentos de orientagio que determinam a
mnteligiblidade dos evento em sua expressio. Estmos situados na razdo
contrutiva . no fazer da obra. A construcdo de wm conjunto de referéncias
ultrapassa aqui o mero ato de denominacio. E para o suporte imaginativo
do evento que dirfgimos nossa atenglio. O elenco das matrizes ndo dé o
dominio do que se figura diante de nés. A compreensio da obra com um
conjunto de processos intencionais que colocam em questdo sua recepcio
130 nos € um manual de auto-ajuda para executores de ima gens. Em todo
caso, o caminho estd aberto. Uina via de acesso se delineig. A suspensio
aqui € confissio de wma adiamento. '

Amtes de wm olhar critico. um olhar histérico nio seria preciso
uprothar estélico? Nao ¢ uma dendneta categoral {psicanalisia, materialista,
&ic que val nos hivrar do sempre obsticule da flusio referencial do Suieito.
Pois € preciso pensar a obra. pensar o que € este modo de ser em obra.
Seripre hé o espetaculo, mas hi a obra?

Notas bibliograficas. Para a questio da subjetivagio da arte, remeto
o leitor para Verdade & métlodo, de H.G. Gadamer (Vozes, 1997}, Para a
relagiio entre recepgdo e obra, ver os trabalhos de W, Iser, principalmente
O alo de leitura(Editora 34,1997) Sobre'o contexto histérico e opges para
uma leitura mais comprometida com 4 estrainra imaginativa da enunciacio
dramatica, ver meun kivro [mdginacio dramdtica {(Texto& Imagem, 1998,
chstribuicio pela livearias da Fditora UnB(061 226 6874 ). Para coniatos
e esclarccimentos posieriores, deixe minha caixa postal n. 4406, CFEP
T0919-919,







Interfaces Entre a Sociedade Pés-Moderna,
a Arte Contemporinea e o Ensino da Arte

Lucimar Bello P Frange

Para trabalhar o tema Interfaces entre a sociedade pos-modema, a
arte contemnpornea ¢ o ensine da arte, busco alguns autores gue questionam
¢ fundamentam estas relacBes: Fredric Jameson, Frangois Lyotard, Termy
Eagleton, Nestor Garcia Canclini, Marc Augé, Annateresa Fabris, Olivio
Tavares de Aratio, Celso Fioravante, Mauro Mota, Noemia Varela,

Dentre os artistas contemporineos, trago Basquiat ¢ algumas de
suas pinturas,

Fara pensarmos a arte £ sey ensing, escolhi uma experiéncia que
interliga arte, educacio e cultura - ¢ Projeto Igarassy vista pelas criancas,
realizado entre 1969 e 1972 e coordenado por Noemia Varela, Diretora da
Escolinha de Arte do Recife. - :

Fara este percarso, selecionei trés momentos:

- 0 primeiro, de fundameniacio sobre o conceito de pos-modernidade;

- 0 segundo, consideraces sobre a cultura hibrida na obra de Basquiat, a
mew ver, mais do que uma constatacio de mukticulturalidade; ¢

- © lerceiro, wm passeio por Igarassu, cidade vizinha de Recife, visitada por
criancas nos anos 70 o hoje, revisitada por nos em Brasilia, neste ¥I
Congresso Nacional de Arte Educadores do Brasil,

Primeirs Parte
O poés-modernismo ov a consciéneia poés-moderna €, segundo

Fredric Jameson, uma teoria sobre uma condiciio de possibilidades ¢, ao
TSSO 18Mmpo, uma enumeracio de mudancas e de modificacies.
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Enquanto o modernismo buscava o novo, o pos-modernismo busca
oinstantineo, as circunstinciase eventuatidades, ao invés de novos mundos,

E mais segure entender o pés-moderno come uma tentativa de
pensar historicamiente o presente, em uma época na qual 14 se esqueceu
Como pensar esta “presentidade”, a ser entendida como ¢ momento do
néo-presente no presente, segundo Lyotard, no livio “A condigio pos-
moderna”.

A teoria pds-modernista ¢ o esforco ¢ a tentativa de situar uma
€poca sem o fustrumentos de uma situacio na quai ndo estamos certos de
que ainda existe algo com a coeréacia de “nma época” ou de um “sistema
corrente”. £ uma teoria dialetica, pois tanto instaura uma sagacidade para
as incertezas, quanto faz com que nos agarremos aos fios de Ariadne em
seu caminho através de alge que talvez ndo se revele - um labiriato, tal
qual a dinamicidade e complexidade de um shopping center, em sua
dimensdo de LSD da classe média; de espaco de consumo da prépria
producio de mercadorias, € até mesmo de “faisa” reclusio da violéncia
humana,

Trata-se de uma teoria necessariamente imperfzita ou impura, que
replica outros sistemas, Estabelece uma contradicso entre um anti-
fundacionismo realmente livre de todo fandamento e um nio-essencialismo
sern 08 vestigios de uma essénela determinada. Tem uma outra caracteristica
que ¢ o modo pelo qual qualquer observacio virtual sobre o presente pode
ser mobilizada, para se investigar o proprio presente, que se (orna fugaz,
intermitente ¢ escorregadio. Tem uma genealogia miliipla, pols &
reembarathamento de valores e de sentimentos candnicos a serem
restgnificados. .

O pés-modernismo nfo € a dominante cultural de vma ordem
social totalmente nova, mas € apenas reflexo e aspecto conicomitanie de
mais uma modificagio sistémica de préprio capitalismo, com vestigios do
modernismo e do realismo, os quais continuam vivos, imbricados e
instaurando focos para discussies. - .

Os modernizadores conceberam uma arte'pela arte, win saber pelo
saber sem fronteiras territoriais, e confiaram & experimentacdo e a inovagio
as autononnas de progresso. As diferencas entre estes Campos serviam para
organizar os bens ¢ as instituicdes. O artesanato ia para as feiras e concur-
508 populares, enquanto as obras de arte jam para os musens ¢ galerias
Chegou-se até a acreditar que os mitos seriam substituidos pelo
conhecimento cientifico; o artesanato pela expansiio da inddstria, e os Hivrog
pelos meios audiovisuais de comunicacio. As tra nsformactes dos mercados
stmbolicos radicalizam, em parie, ¢ projeto moderno, ¢ de certo medo,
levam a uma condicdo pés-moderna como ruptura encaminhada ¢ atg, de
utna certa forma. proposta pelo momenio anierior. O modernismo cultural
e a modernizacho social nfo dio conta de nossas culturas hbridas, nem
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tampouco ¢ paradigma da imitacdo, nem o da originalidade. Canclin
trabatha o conceito de pds-intra-modernidade.

segundo Lyotard, € preciso ir além das especulagfes filosoficas e
do intencionismo esi€iico dominanies na bibliografia pés-moderna. A
escassez de estudos empiricos sobre o lugar da cultura nos processos
chamados pés-modernos, levou a reincidir em distorgdes do pensamento
pré-moderno: construir categorias ideais sem comprovagdo factual. Na arte,
na filosofia e na arquitetura, as correntes pos-modernas 530 hegernénicas
em muitos paises, mas na América Latina os objetivos modernizadores
prevalecem na economia e na politica. O pés-modernismo ndo é um estilo,
mas ¢ uma co-presenca tumultuada de todos os estilos, o lugar onde os
capitulos da histéria da arte ¢ do folclore s¢ entrecruzam com as novas
iecnologias culturais. Os lugares s8o hibridos, cortados por lugares vividos,

Para Michel de Certean, no lugar se dfio as relagdes de co-existéncia
¢ de configuracio de posicles. Praticar o espacgo é repetir a experiéncia
Jubilosa e silenciosa da infincia: &, no lugar, ser outro e passar a ser oatro.

.. O nfo-lugar € uma auséncia do lngar em si mesmo. (In: AUGE: 53-79).

Mare Augé, no livro; Nao-lugares, introdugio a uma antropologia
da supermodernidade, trabalha o concelto de supermodernidade. Trabalha
0 lugar como a fronteira entre a naturcza selvagem ¢ a natureza cultivada,
O lugar como sendo umna construgdo concreta e simbdlica do espago e, a0
mesmo tempo, possuidor de trés caracteristicas gue se pretendem
identitdrias, historicas e relacionais.

A antropologia pés-moderna origina-se de uma anslise da
supermodernidade cujo mélodo redutivista ndo passa de uma expressio
particular. A supermodernidade contém para este autor, rés excessos: a
superabundancia factual, a superabundincia espacial e a individualizagio
de referéncias. Segundo ele, o século XX devers ser antropologico, fazendo
COIm que estes CoMponenies se interajam, ao inveés de se destrulrem. Ennncia
como grandes temas antropologices: a farntlia, 8 vida privada e 0s lngares
de memorta. fazendo emergir pessoalidades incontroliveis. Nio se urata
mals de uma génese, mas de um deciframento de que esiamos a luz do que
ndo somos mais (AUGE: 27-79).

A tarefa ideoldgica do conceito de pés-modernidade ¢ continuar g
coordenacio de ouiras formas de praticas e habitos sociais ¢ mentais: de
outras formas de organizacio e de producfo econdrica modificadas pelo
caplialismo; uma outra divisdo do trabalhe, principalmente nos Glimos
anos. Ha vima infer-retagfio continua e reciproca entre o cultural e o
econdmico e logicaments entre a vida, a educacio e a arte.

Fredric Jameson no livro “Pés-modernismo, a légica cultural do
capitalisma tardio” discute quatro temas: o primeiro, a interpretacio, uma
rova textualidade ¢ ¢ila o video-texto como um medium pos-moderno, o
segusde. a ulopla, wma questdo espacial, que fol enfalizada nos anos 60,
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epoca também de rupturas de geragdes. Fntende a utopia como sendo o
teste da capacidade para mudancas. O terceiro, 0§ remanescenies do
moderno € o quarto, o “retorno” do reprimido da historicidade.

Na verdade, a preparagio econdmica do pés-modernismo comenou
ROS anos 50, logo apos as duas grandes guerras e no momento em que 05
bens de consumo ¢ as pecas de reposicdo tinham solucdes, assim como
surgiam novos produtos e novas tecnologias.

Nos anos 70 acontecem os chogues com a crise do petréleo; o fim
do padrido-ouro-internacional; o “fim” {questionavel} das guerras de
iibertacfio nacional e o comeco do fim do comunismo tradicional, fazendo
emergir estranhas ¢ novas paisagens. A denominacio de capitalismo tardio
¢ mais um sentido de que as Coisas sio diferentes, que passamos por uma
transformacio de vida que € decisiva ~ mais abrangente e difusa - mudancas
crucials nas esferas do cotidiano e da cultura e portanio, da arte e ¢ claro,
g €nsing da arle,

O pés-modernismo ¢ um conceito contestado, conflitante e
contraditrio. Nfo & algo que se possa estabelecer de uma vez por todas,
mas € ¢ fato de termos que conhecer ¢ reassumir contradicBes internas e
externas; de representar, investigar e reconhecer dilemas e inconsisténcias
de represeniagio - ¢ o momento de investir, com aprofundamento, na
presentagio {tornar presente de ura outro modo, $i gnificante), ou seja, de
apostar no nfio-presente no qual o presente esté ancorado. Temos que investir
nos efeitos de significachic e nos afelos - dimensdes estéticas e estésicas -
Que estdo esmaccidas nestes (empos de “pos-modernidades”,

A pés-modernidade nfo ¢ ima elapa ou tendéncia que substituiria
¢ mundo moderno, mas ¢ uma maneira de problematizar 05 vinculos
equivocados, que o odernismo armou. com as tradigBes gue guis excluir
O separar, para constiuir-se. A relativizaclio pés-moderna facilita revisar
2 §Cparacho entre o culto, o popular e o massivo, sobre a qual simulg assendar-
se a modernidade, e claborar um pensamento mais aberto para abarcar as
interacBes ¢ integracdes enire os niveis, géneros e formas de sensibilidades
coletivas. '

Se inaginarmos uma sociedade antes do capitalismo, num passado
indeterminade, na qual a filosofia ndo tinha separado - (O que podemos
saber? O que devemos fazer? B o que nos atrai? No momente em que ginda
eram misturadas as 1rés grandes regides: o cognitivo, o ético-politics ¢ ¢
esietico-libidinal, O conhecimento estaria ancorado em o que 180 se devia
saber, & questdo ético-politica nfio era vista como wng questio de intuico,
de decisiio existencial ou de preferéneia inexplicavel. A arte tinha fanches
cognitivas ¢ efeitos ético-politicos. Tudo isto mnda, a serpente cnira no
paraiso; 4 classe média comeca a ascender-se ; 08 PENSHINENIOS 8¢ $EPAram
dos sentimentos; ninguém consegue pensar mais cotn a ponta dos dedos.
As trés grandes dreas da vida - o conhecimento, a politica e o deseio - sfio
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descoladas wmas das outras. & conhecimenio se desliga da ética. Com o
nome de cidneia, as relagfes entre SHco e estético se esgargant,

A partir de século XIX, apés indimeras mudangas, o modernismo
altera, significativamente estas relacles, no entante, herda csia estetizag8o
radical, a arie vista como conhecimento negativo da realidade. Mais tarde
a escola de Frapkfurt e o pos-estruturalismo questionam estas tradigdes
estéticas. Segundo Terry Eagleton, estamos indo na diregdo de um
capitalismo tardio ¢ de um regime que se mostra Como inteiramente
reificado, racionalizado ¢ administrado. Nio se consegue fazé-lo ajoelhar
coim a artesania orgnica: tem-se ¢ grito silencioso de um Munch. A estéica
torna-ge 0 rosto vazio da figura solitaria, a goerrilha da subversfio secreta,
da resisténcia silenciosa, da recusa teimosa. A arte vai pulverizar a forma
¢ 0 significado tradicionais, porque as leis da sintaxe ¢ da seméntica slo as
Ieis da policia. A forma se torna ¢ contetido, A arte, como a humanidade, €
inteira e gloriosamente intitil, talvez a finica forma de atividade nfio-reificada
¢ nido-instrumentalizada que sobrou.

A vanguarda revoluciondria proclama: ndo se pode fazé-la com a
estética, a estética ¢ parte do problema. nfio a solugio. O problema da arte
¢ a propria arte, ento vamos arranjar wna arte que ndo seja arte. Hsia
posicHo levania questionamentos, 1ais como: se a arte quebra oS contornos
formals que a demarcam e a separam da vida, ndo estard ela simplesmente
desperdicando e desmoniando ¢ seu contendo critico?

A vanguarda tem dois mOMEN(os COnCoRNtanies, um negatvo e
um positivo. O primeiro tenta evitar a absorcio nfo produzindo objetos.
Nio hé obras de arte, $6 gestos, happenings, manifestagbes, provocaches.
O segundo, a vanguarda positiva entende que a goestiio da integracio esta
Hgada a0 desting do movimento politico de massas. A resposta da vangnarda
a0 cognitivo, a0 éico @ ao estético ¢ inequivoca.

A vanguarda € derrotada e reprimida pelo stalinisino ¢ pele
fascismo. O modernisme sg institucionaliza. Nos anos pos-guerra, o
capitadismo se incumbe de fazer separar o simbotico do econdmico. A maior
parte da cultura pos-moderna ¢ radical ¢ conservadora, iconoclasta e
cooptada, em funcfio de uma contradigdo entre as formas culturais ¢
scondinicas da sociedade capitalista tardia, ou s¢ja, epire a economia
capitalista ¢ 3 cultura burguesa. '

O pos-modernismo tem sido audacioso no questionamento das
concepedes tradicionais ¢ desacredita no conceito de totalidade, propondo
un togue de inter ¢ infratextualidades, de desconstrugdes ¢ de fronias anio-
reflexivas,

O poOs-marxismo ¢ o pos-modernismo nio s80 respostas a wn
sistema que suavizou, desarticulou ¢ pluralizou suas operaces, mas
Precisamente o opostol uma estrutura de poder capaz de desamnar e de
desmoralizar mulios de seus antagonistas. Com afirma Foucaull, ndo ha
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nada de “total” para ser derrubado, E como se, tendo perdido a faca do péo,
se declarasse que ¢ mesmo ja esta cortado em fatias. O termo “pos”, se
significa alguma coisa, significa negdcios, s& que agora, uim Pouco Mais
{(ver em Terry Eagleton, o capitulo Da polis ao pos-modernismo: 264-75).

Segunda Parte

Jean Michel Basquiat (1960-1988). Era novaiorquino, nascido no
Brooklin, filhe de pai haiano ¢ mde novaiorquina, no entanto, fitha de
porto-riquenhos.

Basquiat encarnou o que a arte produzin nos anos 80, com uma
escritura livre, cores intensas e imagens violentas. Assume sua negritude,
e evidencia pela obra, ser wm habitante de Nova York em seus inimeros
tempos. Trabalhou com icones da cultura norte-americana € Com imagens
autobiograficas: a paixfio pela miisica (jazz, hip-hop, rap}, as raizes afro-
americanas {mdscaras africanas, dangas iribais), a efervescéncia das ruas
de Nova York e seus her6is negros. linagens, inscrigfes, vivéncias, assuntos,
histérias em quadrinhos, desenhos animados. Desenha ¢ designa,
testermunha momentos afros-latinizados-novaiorquinos, Em suas imagens
podemos realizar percursos pela anatomia de cidades & da sociedade; corpos
em suas inteiridades, ossos e entranhas; exploragio de homens sobre
homens. Ele externaliza o que v&, 0 que sente, seus sonhos, suas fantasias
€ sua consciéncia eritica do mundo. Nos desenhos ¢ nas pinturas ha alusbes
a questdes negras como Slave Auction (leilfio de escravos), Slave Ships
{navios de escravos). Continent (continenie negro), Hollywood Adricans
(africanos de Hollywood), What is Bwana, (Quem ¢ Bwana, ironia com oS
papéis ¢ as falas dos negros no cinema), Cotored Hair (gente de cor) ic.
Basquiat é solidirio com todos os vencidos, como por exemplo: Missionaires
{(missiondrios), Cortez. Vasco da Gama, Buffalo Bill, do jazz: Billie Holliday,
e do box: Joe Frazier, Mubamad AllL

Selecionel, dentre inameras de suas obras, algumas inagens ¢
algumas entradas, '

Cassius Clay. 1982, E tima acrilica ¢ lpis cera sobre tela, medindo 122 x
1015 cm. E uma pirtura na qual aparece o pugilista, um de seus herdis
negros. As inscrigdes em vermelho e emn brance, reafirmar nma vitdrig, O
nome do adversirio e a palavra versus, so cortadas, porém se deixam
entrever. guase gue subjazem sob ouiras cores ¢ outros gesios, No Sntanio
permanecent na tela,

Lye. de 1983, E tima acrilica e Japis cera sobre tela, medindo
167.5 x 132.5 cm. Nesta imagem sio visiveis as palavras, processed haig,
uma critica aos alisamentos de cabelos para uma maior aceitagio social,
S50, literalmente ¢ plasticamente citados, o cantor Nat King Cole e a
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Monalisa, de Leonardo da Vinci. As mios, 4 esquerda, com os dedos
enumerados, sio uma remissfio ao processo de aprendizado da datitografia
¢ da digitacio, uma forma de ascensfo social e mercadoldgica, nestes tem-
pos. A coroa € constante ¢ ¢ uma de suas assinaturas. A outra ¢ Samo,
abreviagdo de Same Old Shit (a mesma velha merda de sempre) que, em
algumas obras, compartilha com seu parceiro Al Diaz.

Piano Lesson, de 1983, E tinta acrilica ¢ ldpis cera sobre iela,
medindo 167, 3 x 152,5 cm. Remete, de fmediato, a Batman e Robin Hood,
¢ aocs balGes de histdrias em quadrinhos, que fazem parte do mundo
significante ¢ imagético de Basquiat. Flexi digiti sfo os dedos flexiveis em
teciados que se espalham e contaminam a tela.

Florence, também de 1983, F tinta acrilica e ldpis cera sobre fela,
212 x 140 om. Nos faz ver uma passagem pela cidade italiana e pelo periodo
que mais the interessa. época dos Medici, a0 citar os pintores Cosimo, il
Vecchio (1389-1464) e Piero, 1l Gotosso (1416-69), as ruas e a Plazza Piola,
a Via Pascollo e a Piazza Leonardo, gue na verdade ¢ “substituida” por
Romagna. Ainda estdo presentes: o soberano Lorenzo, il Magnifico, e o
Papa Clemente. A letra N circundada ¢ uma remissdo a palavra notary
{escriviio) e representa um tipo de antoridade.

Orghios internos e o0ssos sfo desenhos constantes na obra
Basquiatiana, pois apds ser atropelado, tem o baco retirado. Ganhou de sua
mde, na epoca, o livro Gray's Anatomy, ¢ também usava como fonte wm
dlbum de estudos anatdimicos de Leonardo da Vinct, Nas exposicBes
recentes, tanio em Recife. quanto em Sdo Paulo, estavam 18 desenhos desta
série. 0s quais s30 visdes frontals ¢ superiores da clavicula direita.

Basquiat. segundo Olivio Tavares, tem uma obra autobiogréfica ¢
sua vida ndo teria sido como fol sem a obra ¢ a carreira. Seus precocissimos
e rapidissimos triundos ¢ 2 morie viclenta e prematara corporificam 2
ascensio ¢ queds absurdas de um herdi ou anti-herdi, quase de ficgdo, ao
mesto empo pos-moderno ¢ romdntico. Nos anos 80, no artigo intitulado
"4 crignga irradiante”, publicado na Art Forum, surge o primeiro elogic a
Basquiat: “elegincia de wn Cy Twombly 5011}133&(13 com nma art brui de
Dbuffer”,

© Andy Warhol € amigo e uma das coni-convivéncias de Bascquiat,
Segundo Annateresa Fabris. Warhol tinha interesse pelos procedimentos
fotograficos, pela justaposicfio de imagens, pelo processo mental em
detrimento da execugfio manual, distanciando-se da ideologia da arte pela
arte que Imperava naquele Momento no ambiente artistico norte-amenisans,
permaitindo que se vejam as marcas de wm temnpo ampliado. Basquiat tmbém
se visceraliza em suas imagens, pois € forca da rebeldia ao transformar em
arte sen confuso mal-estar diante do stablislunent norte-americano.

Terceiro Momento
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Para introduzir Igarassu, preciso apresentar Noemia Varela, que
nasceu 1o Rio Grande do Norte em 1917, Formou-se em pedagogia na
cidade do Recife, fol Diretora da Escola Ulisses Pernambucane ¢ ¢ uma
das fundadoras do MEA - Movimento de Escolinhas de Arte do Brasil, no
final dos anos 40. Viveu no Rio e Janeiro, atuando funto & Escolinha de
Arte do Brasil, junto ao Conservatbrio Brasileiro de Musica € como
consultora na FUNARTE. Noemia ¢ formadora de nma geracio de
professores de arte ¢ de artistas neste imenso Brasil. Para conhecermos wm
peuco de Noemia, trago alguns depoimentos de seus “amigos, irmaos,
filhos™:

-Noemia ¢ consisténeia, ¢ uma grande mestra,

~Noemia ¢ nutricio intelectual 4 Escolinha,

~Noemia, me fez a educadora que eu nfo seria,

~-Noemia tem enorme poder de sintese, sentido aglutinador, filtra os dados
cientificos ¢ os aproxima do artistico, sem barreiras entre uma e outra
areas.

Para Noemia Varela a arte ¢ scu ensine €m como fundantes; a
educacio criadora como dimensdic artistica-psico-histérico-social; a
consciéncia estética. filosdfica e ética. € o conhecimento construcional, ¢
que denomine como hibridizago entre uma vida alicercada no desafio de
umna vivéncia estetizante, ¢ por 1550 mesmo, quesiionadora. A vida entendida
como experiéneias vivenies, significativas, as quais passam por corpos
videntes e visivels, como afirma Merleau-Ponty, corpos que vesm ¢ se
deixam ver, contaminando a uns ¢ a outros. O Projeto Igarassu vista pelas
criangas, parte desies pressupostos. Este projeto é gestado a partir de um
outro, concebido em 1968, junto com Augusto Rodrigues, O retrato do
Brasil visto pelas suas criancas.

Ao mostrar Igarassy, através de 30 desenhios impressos no catdlogo
{escolhidos dentre mil desenthos coletados), gostaria de ler o texto de Noemia
que estd na contracapa, destacando algumas partes:

No processo da educacio criadora devemos descobrir ¢ integrar a
expressdo arlistica ¢ os valores culturais de nosso meic-ambiente, Essa
descoberta deve se processar 1o ritino da vida colidiana em relacio constante
entre o cosmico ¢ s realidade. entre o visivel & o sonho. £ nessa dimensio
mais ampla que o Projeto “Igarassu visia pelas criangas” serve como
testeinunho e ganha forga como abertura para 2 tomada de consciéacia da
arte ligada a unm identidade nacional.

{2 projeto proposto pediv muito mais do que um desenho ou pintura
de uma velha cidade. E nos devolveu uma Igarassu tenovada na poética
linguagem plistica da infincia ¢ na mensagem-poema de Mauro Mota
{que fez wm texto para o mesmo catdlogo). Integrou a participagio de jovens
e adulios e se desenvolveu e ritmo lento, na espera do Momenio ODOFUNG,
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pedindo a dedicagio de meses de trabalho de educadores ¢ o envolvimento
¢ a colaboracio de muiios no esforgo e na perspectiva de que cada crianga
descobrisse Igarassu como sua, querendo-a auténtica, na inocéncia gue lhe
confere tempo € arie.

As duas visOes poéticas - expressas atraves da coniribuicio das
criancas e do texto de Maure Mola, estdo integradas, formando um todo
confrontador ¢ harmonioso que nos dé alento para o debate sobre o valor
de nossa cultura e dados para compreensio da arte no processo educativo -
nos planos, nfio somenie histérico-artistico e pedagégico, mas também
ecoldgico, antropolégico e socioldgico.

As criangas viram Igarassuy, a 30 km de Recife, cidade entre Golana
e Olinda e nos fazem ver Igarassu - um dos primeiros lugares de Pernambuco
ocupado pela gente de Duarte Coelho, um dos artifices da civilizagio
acucareira. Na Matriz tem um painel com os segnintes dizeres: A primeira
ierra, que etn Pernambuco tiveram os portugueses fol essa de Igarassu ...
Ha no convento de Santo Antdnio, uma das mais importantes colegbes de
pinturas da fase colonial brasileira.

Entramos em Igarassy pelas imagens das criangas: Casa Paroguial,
Convento de Santo Antdnio, Fachadas de casas do século XIX, Freira do
Recollimento do Sagrado Coragfio de Jesus, lgreja de 5. Cosme e 5. Damifo,
Igreia e coqueiral de Igarassu, Mocambo, Portice da lgreja do Recollimento
do Sagrado Coraglo de Jesus, Viagem em dnibus da Faculdade de
Arguitetura da UFPE, vista parcial da cadeia.

Olhamos, entramos € vimos uma cidade, filtrada e aconchegada
pelas criancas de faixa etdria entre 06 ¢ 15 anos, evidenciando uma
expressividade 4gil e pessoal, atraves de desenhos com na nqmm lipis de
cera, aniling, guaches, xilogravuras e fotografias.

Conclusio

Se para Michel de Cerleau, como anteriormente aborded neste texdo,
o lugar € ¢ espaco das relacbes de co-existéncia ¢ de configuragdo de
posicles, e s¢, praticar o espago € refletir a experiéneia jubilosa e silenciosa
da infincia, acredito que neste encontro, ROS {OFRAIMOS OUTo lugar ~ outros
Ingares, sociais, culturais, estéticos, educacionais.

Se o pés-moderno fica entendide comoe o paradoxo do fturo an-
jerior, o investimenio ¢ transgrcdir os intervalos constitutivos dos discursos
¢ fexios verbais, visuais e sincrdlicos ¢, a0 mesino {empo, transgredir as
distincias constitutivas da representaco, come o faz Basquiat ¢ como o
{azem, Noemia ¢ as crinncas ac verein e nos mostrarem Igarassy, fornando
estas imagens, presentidades, ou seia, condicOes para outras formalizagdes
- vibratibilidade de corpos e vontade de poténcias vitais para expansies de
significados e confronto comunicative enlre saberes, Neste senitdo considero
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Basquiat ¢ 1garassu vista pelas criancas, momentos “pos-infra~modernos”.
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A Audicfo no Nove Milénio

Marisa Trench de O. Fonterrada
instituto de Artes - Unesp

Em primeiro lugar, gostaria de agradecer poder estar aqui nesta
mesa, discutindo questdes t30 pertinentes 3 Educacio. O que pretendo tratar
em nunha fala ¢ a situacdo ¢ as mudancas da andicio em nosso secizle,
tema que ndo deveria estar ausente em nenhuma abordagem educacional,
pois dela depende todo nosso modo de existir e de estar no mundo,

Ha todo um campo de conhecimentos relacionado 3 audigho e
inGmeros profissionais, das mais diferentes 4dreas, desenvolvem suas
pesquisas acerca das qualidades anditivas, das diferentes maneiras de ouvir,
das diferencas de andigdo entre povos de diferentes culturas, e outras
questOes similares. Assim, médicos, advogados, antropdlogos e nsicdlogos
estio interessados nos modes de ouvir ¢ este assunto poderia ser conduzido
por qualquer win desses caminhos, sem que se perdesse sua importineia e
inferesse, '

Entre os trabalhos de tantos pesquisadores, escolhi, para apreseniar
a0 publico aqui presenie, a pesquisa desenvolvida por um notdvel milsico ¢
educador, o canadense, R. Murray Schafer, que h4 anos vem se dedicands
4 questdo da audicdo e suas mudancas no mundo contemporines, sua
pesquisa, embora realizada hé muitos anos atras, na década de 70, oo
tnua atual e mals pertinente do que nunca. Os dados levantados por Schafer
¢ sua equipe NEssa pesquisa estio arrclados no Hvro “The Tuning of thor
World”, que serd publicado em portugués e oferecido ao piblico brasileiro,
Ja 10 préximo ano, sob o titalo “A Afinacio do Mundo”, pela Editora da
Unesp, em 530 Panlo.

No momento ¢ que o Brasil se prepara para uma grande mudanga
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As caracteristicas sonoras do ambiente urbano contemporineo
apresentam um perfil caracterizado pela pouca definigio e pela misiura
sonora, formando o que Schafer chamou uma paisagem sonora lo-fi, isto &,
“low fidelity” (baixa fidelidade), isto é, wm ambiente que apresenta uma
razao sinal/ruido desfavordvel, isto € um ambiente 130 cheio de sons que
eles mesmos impede quem se ouga claramente esses sons separadamente,
Nos estudos da paisagem sonora, um ambiente lo-fi caracteriza-se por ter
urna superpopuiacio de sinais sonoros, resultando no mascaramento ou na
faka de definicdo dos sons,

C som constante de frafego numa cidade grande nem sempre ¢
comscientemente percebido pele homem, mas, segundoe o©
otorrinoiaringologista francés Alfred Tomatis, € considerade, por sua
constancia ¢ baixa freqiiéneia, um som de “descarga”, isto €, um som gue
tira energia do ser humano € o deixa prostrado. Esse fato, conbecido nos
circulos médicos que se dedicam ao estudo dos efeitos da poluigio sonora
no ser humano, nido ¢ trazido para o grande piblico, que nfio toma, por
desconliecimento, providéncias para que esse desconforto possa ser
controlade, embora sintarm seus efeitos, fraduzidos ein extremo cansago @
des@nimo, ao final de wm dia de trabalho.

Comeo nos alerta Schafer, as leis que cuidam do abatimento do
rutdo 18m sempre um cardter resiritivo, baseado em nimeros de decibéis,
medidos a uma distncia x da fonle sonora. Seguindo ele, esta é uma
abordagem negativa e Hmitadora; o controle da intensidade nfio se preocupa
com & qualidade sonmora, mais com a quantidade da amplitude sonora,
medida quaniitativamente, A preocupaciio em diminuir o ruido ambiental
refiete um problema mundial com o qual nos defrontamos hoje: a poluigio
sonora; vivemos hoje num mundo superpovoado de sons, dos quais nos
defendemos com “palpebras anditivas- psicologicas”, que fecham,
psicologicamente, o canal auditive ndo permitindo a enirada de 10dos esses
sons. No entanto, ac impedir 2 entrada do sons indesejdvels, impede também
a enirada de ontros, considerados desejdvels. Em outras palavras, como
defesa, frente ao ruido indiscriminado, estamos aprendendo a ser surdos.

Diante dessa situagio, podemos comecar a pensar na importincia
do trabalho de misica ¢ de discriminagio sonora nas escolas. De fato,
desde tenra idade, as criangas tém capacidade para exercitar sua percepcio
auditiva € essa pratica deveria, reabimente, ser incentivada. Com o estudo
da musica no decorrer do tempo, poderiamos perceber de que modo, e
diferentes periodos, ou diferentes culturas, os homens ouviam; ¢ a3
diferencas de audigho. uma vez percebidas, poderiam ser melhor
compreendidas e preservadas.

A solucho imaginada por Schafer pars cuidar especificamente da
paisagem sonora em um determinade ambiente ¢ a de um nove profissionad
o planejador achstico da paisagem sonora; na verdade, a0 invés de acciiar
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3 paisagem sonora acidentalmente construida como produte de uma
sociedade, esse profisisonal cria deliberadamente a paisagem sonora, que
pode, enido, ser compreendida como uma vasta Compoesicio macrocésmica.

No mundo contemporiineo, vivemos num constanie estado de
estresse visual e audilivo, em que as mensagens sdo demasiadas,
descuidadamente reunidas e se amontoam, perdendo a nitidez e a clareza
de limites. Schafer analisa a situacio do mundo conlemporineo ¢
severamente afirma: “E muilo provavel que 0 esgoto sonoro seja resultado
de uma sociedade que substituiu os ouvidos pelos olhos e ¢ resultado disso
¢ previsivel quando acompanhado por uma apaixenada devociio as
maguinas. Se o planejador aciistico faverece o ouvido, € somente como um
antidoto a &nfase visual dos tempos modernos, antecipando a posterior
reinfegraciio de todos os sentidos.” (SCHAFER, M, 1977, p. 237).

Essa ¢ uma afirmagiio interessante, pois hoje, vinte anos depois
da publicacio de seu livro, estamos vivendo um termpo em que a tendéncia
a integracdo de todos os sentidos é bastante forte no meio artistico, embora
ainda ndo seja suficientemente explorado em sala de aula.

Principios de Planejamento Actistico

Embora no livro que estou comentando Schafer nio trate de
questoes educacionais, mas de questdes ambientais e ecoldgicas, algummas
de suas afirmac@es podem nos fornecer pistas para um trabalho educativo,
in que a audigdo sefa convenientemente enfatizada. Refiro-me 20 que ele
denoming “principios do plancjamento actstico”. Schafer afirma gue ¢
plancjador acustico pode levar a sociedade a voltar a ouvir modelos de
paisagens sonoras lindarnenie moduladas ¢ equilibradas, como se se tratasse
de composicles musicais. E mostra de que modo certas paisagens sonoras
podem ser alteradas, para que se obtenha os efeitos especificos desejados,
O objetivo desse novoe campo de estudos - o planejamento acistico - seria
conhecer de que modo o5 sons podem ser reorganizados, de maneira que
todos 0s seus componentes pudessem ser ouvidos 'com maior precisio,
discriminagdo e melhor qualidade. Esse tipo de intervengdo ¢ chamado por
ele “orquestracic”. -

O planejamento actstico, portanto, ndo é uma aclo imposta por
um individuo a nwma sociedade, mas sim o norleamento do trabatho por
uima série de principios que, se corretamente aplicades, poderdio levar 3
melhoria de qualidade do ambienie sonoro. Esses principios sdo:

- Respeito pelo ouvido ¢ pela voz - quando o ouvido sofre um impacto em
seu Himiar ou a voz ndo pode ser ouvida, o ambiente é nocivo;

- Consciéneia do simbolismo sonoro - que € sempre mais do que uma
sinalizacdo funcional;

- Conhecimento dos ritmos e tempos da paisagem soncra natural;
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Entendimento dos mecanismos equilibradores pelos quais uma paisagem
sonora excéntrica pode ser transformada.

Esses guatro principios podent ser tomados por n6s como elementos
para uma reflexdo inicial a respeito do gue se passa no nosso mundo, de
manetra geral, e na escola, de modo um pouco mais especifico:

Serd que respeitamos os Himites de nossos ouvidos e voz? Quantas
vezes $omos obrigados a gritar, em nosso meio escolar, para nos fazermos
ouvir? Quanias vezes resolvemos a questdo do barulho, impondo mais
barutho; nfo ¢ esta a funclio do microfone? Podemos até fazer um teste
agoTa mesmo, ¢ lentarmos escutar ¢ que estd sendo dito no microfons ou
fora dele. Uin trabalho de aumento de qualidade auditiva deve comecar
pelo siléncio. O habito de fazer siléncio, to caro aos povos antigos € as
sociedades iribais, estd desaparecendo; em nossa sociedade; o siléncio
tornou-se sindnimo de angistia ¢ estamos sempre preocupados em preenché-
lo, com nossa fala ou musica incessantes. No entanto, o siléncio pode ser
uma fonte de bem estar ¢ equilibrio ¢ essa sensagiio pode ser ensinada as
criangas nas escolas. O importante a se destacar aqui € que, apés o siléncio,
a capacidade de audicfo de transforma; comeca-se a ouvir mais o ambiente
¢ a se presiar atencdo nas minimas coisas, aumenia a capacidade de
concentracdo; a comunicagdo ¢ facilitada, pois torna-se mais facil ouvir o
outro. Ha uma série de exercicios bastante simples que poderiam ser
utilizados para incentivar as pessoas a fazer siléncio e, s¢ voc8s permitirem,
gostaria de sugerir um, agora Mesmo.

O principic niamero dois € o gue trata do simbolismo sonoro. De
acordo com ¢ gstude de Schafer, alguns sons do ambienie carregam fortes
significados referenciais. Eles nfo $80 meramentie eventos acusticos
abstratos, wmas ocupam diferentes papdis, que necessitam ser investigados,
COIMO Signos, sinais e simbolos. Um signo ¢ qualquer representacfio de
wing realidade fisica; como exeraplo, pode-se citar uma determinada nota
esCrifa em partitura, ou o sinal de Higar e desligar de um aparelho elétrico.
Desse modo, o signo nfio sod, mas indica. O sinal é um som com um
significado especifico ¢, com fregiléncia, estimula uma resposta: a
campainha do telcfone ou a sirene sfo sinais sonoros. Um simbolo sonoro,
RO enptanto. lem conoiagles mais ricas. Pdra esclarecer a definig@o, Schafer
faz vma citagdo de Jung, gue diz:

Uma palavra ou imagem ¢ simbélica quando implica em alge

mals do que seu significado obvio e imediata. Hé um aspeclo

inconscienie que nunca é precisamenie definido ou Iotalmente

explicado (JUNG, C.G., Man and Fis Symbols, 1964, p. 20-21.

fn: SCHAFER, 1977 p. 169.)
£ continua

Umi evento sonore & simbdlico guando desperta e nds emogies ¢

pensamenios que vao além de suas sensagfes srecdnicas ou fungdes
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sinalizadoras, gquando tem uma numinosidade ou reverberacdo,

que 504 nos mais profundos recessos da psiché (Idem, P 168}

Essa énfase no simbolismo dos sons pode afetar profundamente
nossa compreensdo do fendmeno da audicio ¢ abrir nossos ouvidos para
um mundo totalmenie novo, feito de sensagdes ¢ sentimentos altaments
significativos, que podem ser fruidos por noés individualinente, ou
compartilhados com outras pessoas. No contexto educacional, esse aspecto,
quando convenientemente trabalhado, pode proporcionar uma rica
experiéncia, que vai muito além da ussal audigdo musical para
entretenimento ou lazer, que mais atordoa ¢ embala do que atinge as
profundezas em cada um de nos. E possivel descobrir-se fontes de prazer
insuspeitadas nos proprios sons: muitas sugestOes podem ser dadas para
que o simbolismo dos sons seja conhecido ¢ explorado: o som do sinal
escolar, 0 som de um reldgio ba tendo, o som do vento, ¢ som de um sino,
todos eles podem ser particularmente significativos para determinada
comunidade. Tudo que temos a fazer & explorar e conhecer nosso ambiente,
para dele tirar partido.

O terceiro principio nos anuncia o conhecimento dos ritmos e
tempos da paisagem sonora natural. Os sons naturais ocorrem em
determinadas épocas, dentro de um determinado ritino, enguanto os sons
“civilizados”, tecnologicos, praticamente ndo se alteram. H4 um tempo de
vento, quando se pode empinar papagaios, ha os sons do dia ¢ os sons da
noite; ha os sons do domingo ¢ o5 do meio da seinana, em contrapariida,
soMs como o do trafego sio constantes e ouvi-los ndo nos informa da época
ou do 1empo; esses sons nfo si0 sazonais, mas ininteruptos. No coniexio
escolar, quantas experidncias de audicdo podem ser conduzidas por este
principio: identificar anditivamente o que muda € o que Dermanece na
roting da escola: perceber diferencas sonoras em uma praga da cidade ou
&M uma rua movimeniada: ir a um ambiente contrastante, no CAImpo;
identificar as diferengas. Perceber Gue & paisageim sonora urbana ¢ muile
mais densa e apresenta limites bem menos definidos do que & paisagem
sonora rural, enfim, a imaginacio do professor pode descobrir caminhos
nfindos para esse tipo de experiéncia.

O quarto principio trata da guestic 4o planciamento achstico
propriamente dita, pela qual o individuo pbde alterar significativamente 2
Palsagem Sonors que o cerca, Segundo Schafer, o planejador sciistico oria
ambientes adequados ¢ proporciona equilibrio ao homem. No Japfio, vm
grupo de arquileios, apos conliecer a proposta de Murray Schafer, criou,
ne ceniro de Téquio. um jardim em que os sons do trafego foram
completamenie isolados. No interior desse Jardim, hé inlimeros recursos
sonoros que dio aquele espago qualidades insuspettadas; um filete de dgua
corre por uma superficie de madeira. embaixo da qual foram colocados
ressonadores semelhantes acs utilizados no teatro kabuki. O resultado é
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win marulhar constante, levemente amplificado pelos ressonadores Raturais,
que conferem ao local uma sensacio de profunda paz.

Também aqui pode-se levar essas idéias ao cotidiano da escola:
um exame de suas qualidades e “defeitos” sonoros serd o primeiro passo.
O planejamento actstico desse ambiente poderia ser desenvolvido com um
projeto multidisciplinar em equipe, um projeto que poderia ser conduzido
por um bom tempo, um semestre, talvez, ou todo ¢ ano letivo, para que
toda a comunidade se envolvesse na preparacio sonora desse local. A
pesquisa, apds o diagnostico da paisagem sonora local, seria: “que sons
gostariamos de ter aqui? Como poderiamos conseguir um ambiente de
traballio aprazivel, propicie & concentracio ¢ 4 paz? Que sons teriamos
que eliminar, substituir ou criar?

Essas si0 apenas algumas idéias que freqiientemente me vém 3
mente € que quis compartithar com os presentes. Esperc que, com minha
fala, possa ter cativado alguns ouvidos; espero, também, que vocés pensem
sobre essas questdes ¢ se proponham a atuar em Seu meio para que a
qualidade sonora de seus ambientes se transforme qualitativamente,
proporcionando a todos vocés mais equilibrio ¢ paz interior,

Além disso, tenho esperanga que estas poucas palavras possam
ier contribuido, ao menos um pouquinho, para que vocés, as equipes das
escolas em que trabalham, os alunos, tornem-se também mais sensiveis
405 50RS © possam enconlrar solucdes interessantes ¢ musicais para os seus
ambientes. E que neste momento-chave para a Educagio, momento esse
que estamos vivendo agora, POSSAmMOS continuar a pensar nas multiplas
formas de abordagem musical possiveis em uma sala de aula. Muito
obrigada. '
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Educacdo Musical como
Pratica Social e Cidadania

Jusarmara Seuga
UFRS

Introducio

Em primeiro lugar gostaria de agradecer as instituighes
organizadoras deste evento pelo convite ¢ pela oportunidade de estar aqui
compartilbando com vocés algumas idéias sobre a educacio musical como
prética social e cidadania.

Pritica soclal ¢ cidadania sfo termos que 8m aparecido com
frequéncia 1anto nos discursos oficiais, nos documentos que tém sido
elaborados pelo MEC, como nas falas dos professores. Os termos t8m, nio
50 freqiientado os mais diversos discursos politicos e educacionais como
também. na maioria das vezes, servide como argumento central para
reformas. Quase poderiamos dizer que pratica social ¢ cidadania
representam o Zeitgeist (0 espirito da época) desse momento (o importante
na histéria da educacio brasileira, quando se avolumam em todo o Brasil
propostas de reestruturacdo curricular exigidas pela divalgagio dos
Pardmetros Curriculares Nacionais (PCN).

O gue pretendo nessa comunicacdo é discutir 0s sentidos que essas
palavras podem adquirir para o ensino de mésica no ensino fundamental,
Fissa discussfo estard apoiada em pressupostos da Sociologia da Educacio,
drea com a qual tenho trabalhado.

Befinindo Conceitos

Umma das contribuicSes mais recentes da Sociologia da Educagio
¢ ¢ paradigma que toma o ensino como pratica social. Para PIMENTA
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(19964, p.18) “a educaco, enquanto pratica social humana, ¢ um fendmeno
mdvel, hisidrico, inconclusive, que nfio pode ser captado na sua
integralidade, senfio na sua dialeticidade.” Como préatica social, a educacio
requer “competéncias, que apresentem novos modos de compreensdo do
real e de sua complexidade” (ibid.). Assim ja nfic serd mais possivel
compreender as singularidades das situacfes educativas semn as perspectivas
de outras dreas como g Filosofia, Antropologia, Histdria, etc.

Quanto ao adjetivo “social”, este € utiklizado com maior precisfio
do que a linguagem comum “para se referir 2 qualidade de interag8o, in-
fer-relacio e reciprocidade.” (BERGER, 1991) Segundo Max Weber, “uma
situagéo social € aquela e que as pessoas orientam suas agdes umas para
asoutras. A trama de significados, expectativas e conduta que resulta dessa
orientacio mitua constitui o material de analise sociolégica.” {WEBER
apud BERGER, 1991, p.37)

Uma outra contribuicio da Sociologia da Educagio e de outras
area de pesquisa ¢ a andlise do curriculo sob uma perspectiva mais ampla,
ressattando sobretudo sua lmplicagio e relaces de poder e construgio de
identidades sociais. Im pontoe importanie ¢ que uma discussio sobre essa
tematica, na sociedade brasileira, deve estar articulada com 2 complexa
rede de relagbes politicas, econbmicas ¢ sociais que definem uma nova
visfo de curriculo, onde se considera legitimo o saber gque € produzido e
socializado por individuos que interagem em seus cotidianos,

A Cidadania no Papel

Como a LDB ¢ os documentos curriculares (PCN e RNC) se
reportam & cidadania? Os Parimetros Curriculares afirmam que a fungio
social da escola de 1° grau ¢ a formacio para ¢ exercicio da cidadania.
Partindo dessa premissa, defende que, qualguer govemno gue protenda
garantir de fato as liberdades democraticas, constitnir bases solidas de um
estado de diretto ¢ corrighy distorges gritantes, tem necessidade de
universalizar o ensing de 1% grau regular, pOblico, gratuito, Ieigo ¢
obrigatdrio para todos, especialmente para a grande massa das periferias
urbanas ¢ das zonas rurais. -

Tssa preocupacdo estd relacionada com a explosdo
descentralizadora dos sistemas politicos ¢ o consegiiente pluralisme, pelo
qual os sistemas educacionais na atwalidade ganham novos enfoques como
a reivindicacdo pela auwionomia e contra a uniformizagfo. 1sto se traduz no
desejo de afirmar a singularidade de cada regifio € local, de cada lingua, de
cada cultura torna-se cada vez mais evidenie,

Apesar de nfo ser obrigatorio os PCN visam:

-Fistabelecer uma politica de ensino para o pais e favorecer restruturacies
de propostas educacionais, que preservem as especificidades locais e a
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autonomia das diferentes estincias do governo. Para que tal intento seja
atingido, afirma ser necessario wm acfio cooperativa entre governo federal,
estadual ¢ municipal e os diversos setores da sociedade... (PCH, 1995,p. 8)

No Brasil essas tendéncias enconiram suporie na prdpria
constituicAo promulgada em 1988, que institni, no artigo 1, a democracia
participativa ¢ ¢ria instrumenios que possibilitam ao povo exercer o poder
dirctamente. No gue se refere a educagfio, a Constituicio estabelece no
arfigo 206, alguns principios basicos de relevéncia para a sociedade como
o pluralismo de idéias ¢ de concepedes pedagdgicas com garantia do padrio
de qualidade, ¢ a gestdio danocritica do ensino phblico.

De acordo com os PCN os objetivos gerais do Ensino Fundamen-
tal € valorizar a (1) “formagio para a cidadania™, (2) ¢ “posicionamento
critico, responsavel ¢ construtivo nas diferentes situacles socials”, entre
muitas outras coisas. S8o idéias gue se contraplem & nogdo de que a
fungio do ensino fundamental € apenas ensinar o aluno ler, escrever e
fazer as quatro operagOes bdsicas da matematica.” (PCN, 1995) Quanto
ao primeire item, “valorizar c¢idadania”, o documento prioriza o
‘posicionamento critico’ no ensino bésico, introduzindo as disciplinas
Convivio Social ¢ Etica,

reafirmande a funcdo sociol de formar cidaddos capazes de intervir

criticamente ha sociedade em gue vivem. Para tal, é necessdrio

gue o curriculo contemple temas sociais alwals e wrgentes gue
ndo estdio, necessariamente contfemplados nas dreas fradicionais
do curriculo, temas estes que aparecem trapsversalizados nas dreas
Jja existenres, isie &, permeando-as no decarver de toda
escolaridade obrigatoria e ndo criande uma nova drea (PCN,

1895, p. 17) '

Fm relacio ao segundo lem, ¢ documento propde um ensine gue
teve ¢ aluno a “posicionar-se de maneira critica, responsével ¢ construtiva
nas diferenies situacles sociais, respeitando a oplnifio ¢ o conhecimento
produzido pelo outro, utilizando didloge como forma de resolver condlitos
¢ de tomar decisGes coletivas” (PCN, 1993, p. 17)

J4 o Referencial Curricular Nacional para a Educacio Infantil,
e1n sua versio preliminar, {raz como primelira guestfo para oFieniar a sua
analise pelos parecerista, a "pertinéncia do RCN para a Educacic Infanti]
tendo em vista seu obietivo de colaborar para a formacio da cidadania da
crianca.” '

Exisic uma vasta lteraturs sobre o tema “cidadania™ sob a8 mais
diversas verientes, pois, como escreve VIEIRA (1997, p. 22), "0 concelto
de cidadania, enguanto dircito a ter direiios, tem se prestado a varias
interpretacdes.” Podemos mesmo afirmar gue, hoje, vivemos uma
multiplicagio de sentidos pars o termo “cidadania” podendo chegar &
beirg de uma explosfo ou esvaziamento de sentidos ¢ até mesmo 2

e A o e e e 1t
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desdobramentos como a concidadania ¢ a cidadania planetdria a partir da
globalizagio contemporinea.

Segundo o MEC, “a importincia da definicfic dos PCN para um
pais como ¢ Brasil, com grande diversidade social ¢ cultural, reside
fundamenialmente, na urgéncia de se reconhecer 0 principio de egiiidade
no inierior da soctedade. Cada crianca ou jovem, mesmo de locais com
pouca infra-estrotura e condicdes sdcio-econdmicas, deve ter acesso ¢
usufruir do conjunto de conhecimentos socialmenie elaborados ¢ reconhecidos
COMe Necessarios para ¢ exercicio da cidadania.” (PCN, 1995, p. 8)

Apesar de estarem explicitados. os objetivos desse documenio s&o
demasiados amplo. Nesse caso uma operacionalizago das metas torna-se
praticamentie invidvel, principalmente se ndo tomar g situacio concreta
como desigualdades sociais, desemprego, trabalhoe infantil, discriminagio
¢ preconceito social, entre outros.

Um outro objetivo da proposia € garantir “que as criangas de 7 a
14 anos tenbam acesso 2 uma formacdo basica comum, em meio 3
pluralidade de opgles de abordagens passiveis de serem adotadas.” (PCN
1993, p. 8) Mais adianie ¢ documento explicita:

4 fungdo de educar especifica da escola, estd em proporcionar
wn conjunto de praticas planejadas com o propesita de contribuir
para que os alunos apropriem, de maneira critica e construtiva,
dererminados conteiidos sociais e culturals, considerados essenciais

ao set desenvolvimento e da sociedade. (PON, 1995, p. 9}

ou ainda;
A escola cabe criar condigdes que garantam o desesrvolvimento
de capacidades ¢ a aprendizagem de contenidos necessdrios avida
em sociedade, oferecendo instrumentos de compreensdo da
realidade ¢ também favorecende a participacdo dos alures em
relacdes soclais diversificadas e cada vez mais emplas. (PCK,

1995, p

Problematico na concepcio de curriculo que perreia o documento
e a seleciio desse conjunio: quem faz a selecdo? Quein faz o reconhecimento?
Pois, como como alerta AZEVEDQ (1993, p. 32) “padronizando contendos,
treinande professores para modelos didético-pedagdgicos, com Hvros
didaticos correspondentes, estdo dadas as condicbes para que sqja aphicada
a avaliacio externa, através de instrumento uniformizado, aferidor ¢
comtrolador da ‘qualidade’ do sistema educacional”.

Se de um lado esses parfmetros consolidam, a nivel nacionsl, 2
transigo dos curricutos produzidos duranie o regime militar para curriculos
mals democraticos, por outro, as reformas propostas por eles ainda sfo
muite timidas, As novas direcdes propostas ndo chegam a abalar as
estruturas  do posso sistema escolar que € extremaments seletivo e
excludents,
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Ao especificar obletivos e confetdos, ¢ritdrios de avaliagio,
onientacSes diditicas e orientacOes para avaliaclio, 0s PCN apresentam visdo
ainda tecnicista (Tyler) de elaboragfic de curriculos, centralizado no
contendo, no objeto ¢ ndo nas muiltiplas relagbes que o3 individuos podem
comstruir com esses objetos ou contendos, esquecendo das fungdes sociais e
culturais da escola.

A Cidadania na Rua e Como a Misica Estd Inserida?
[Duas cenas do filme “Habitantes de Rua” de Cldudia Magni, 1996]

As cenas que acabamos de ver nos leavin a refltir sobre como os
documentos divulgados pelo Ministério da Educagio parecem estar longe
da realidade de muitos adultos ¢ criangas que vivem nesse pals,

As orientacdes diddticas, isto € 2 metodologia de trabalho do professor que
sfio descritas no Referencial Nacional Curricular para Educacio Infantil, €
apresentada com uma visdo roméantica e uma concepedo idilica de educagdo
musical. Assim, somos informados que:

“Adultos cantam pequenas melodias, cantigas de ninar, brincadeiras
cantadas, rimas, parlendas, elc, ¢ sabem do fascinio de tais jogos: os bebés
Se encantain corm o que ouvem, tentando imitar e responder, Snquanio os
pais (ou outros adultos enjevam-se com a resposta positiva 4os pequenos
aos Jogos musicais.”

Pode-se esperar que com essas orienmiagdes os professores
continuario atordoados e sem respostas sobre o que fazer com criangas de
1¥8s OUu QUALIO 8NOS GUE 56 TECHSAIN A CAnMAr £3s¢ tipo de repertdrio, MEsmo
gue gravados por Xuoxas e Angélicas, por considerarem que “sdo misicas
de crianga”. '

Um outro aspecto que pode ser discutido a partir da cena gue
acabamos de assistir € a questo da leitura ¢ escrita musical. Lere escrever
tem sido as estraiégias por exceléncias como condigho para a cidadania.
On seja, falar sobre a construgdo da identidade e da cidadania tem sido
falar sobre a leitura e escrita. Historicamente, a importincia da escrita e da
leitura tem sido destacada como o principal fator no desenvolvimento
intelectual, Hnguistico e social. Apesar das discussSes mais recentes sobre
a cultura escrita ressaltarem “que ndo foi nem a escrifa nem a escrita
alfabética, por st 565, a causa de mudancas sociais, culturais e tecnologicas
nz Europa Ocidental” pérsisze, ainda, a idéia de gue a escrita € a finica
responsdvel pelas miudangas cognitivas e transformagio da sociedade.
(NARASIMHAN, 1995, p. 197

Essa posicdo em relagdo 2 escrita leva-nos a entender esta e
umg perspectiva muito mais ampla, Muito particulannente, mostra-nos a3
Hmitacdes e coniradicfes visiveis nas teorias tradicionais, entre elas, 3 de
querer “iratar a anséncia da escrita. a ‘oralidade’ como inferior, algo a
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evohir ou, $e necessario, a ser erradicado” e classificar individuos que ndo
iem como “incultos”, discriminando, por exemplo, as sociedades
agrafas. (ibid.)

Como OLSON/TORRANCE (1993, p. 14) concluem, a5 diversas
ieorias sobre as relagles entre a cultura escrita e oralidade, “acabaram por
evidenciar o einocentrisme implicito em teorias anteriores que viam a escrita
como ‘caminho mais nobre” para o esclarecimento ¢ a modernidade.”

Se dirigimos nosso othar para a drea de Misica podemos ver gue
as coisas aqui néo sdo muito diferentes. Quando pensamos no tema “notagio
musical”, as primeiras imagens podem ser aquelas de simbolos
incompreensivels destinados 2 alguns poucos Huminados ou talentosos,
enfim, wma coisa de outro mundo, para grandes artistas. E comum as pessoas
dizerein: “Eu sou musical, mas nfo sei ler msica”. Existe uma outra
variante dessa idéia que ¢ “Eu ndo sei nada de musica”™. Duvidando que
alguém ndo saiba nada de misica, ja ouvi a seguinte resposta: “Eu ndo
conhego aquelas bolinhas”. Ou seja, se eu nfo sei ler miisica, logo, ndo sei
rmisica. A meu ver ¢ preciso desconstruir essa represeniagio de saber muisica,
gue de uma forma negativa tem contribuido para que muitos desistam de
aprender musica. Assim, a leitura e escrita musical tem sido usada 1muifo
mais como instrumento de exclusfo do que de acesso a wm novo cddigo.

Existe muila controversia se a leifura ¢ escrita musical devem ser
temas na escola de ensino fundamental. A discussfio remete 3 uma questio
anterior sobre 0s objetives do ensino de musica em escolas pio especificas.
Muitos defenderm que para formar ouvintes criticos ¢ conscienies ndo seria
Necessario a leitura musical, ou sega, a leitura musical seria destinada apenas
para agueles gue querem aprender wn instrumento, em ensino individual
D €11 PEQUENOS Brupos. '

Parficularmente, acredito ser possivel trabalhar os fundamentos
bésicos da leltura e escrita musical na escola fundamental, E claro que,
para ler e escrever misica necessita-se de nm cento aprendizadoe. Para tal,
a metodologia a ser utilizada deve pariir da experiéncia musical cotidiana
dos alunos € o programa deve se orientar em duas perguntas basicas: (1)
que niisica esses sinais graficos represeniam? e (2) como decifra-los?

Nao seria dificil propor métodos mais atraentes de leitura € escriia
wma vez gue ja existern trabalhos nesse sentido. Tratam-se de concepgdes
diddticas que descentralizam o cante (como 1 perguntava AJOTRO 008 AR0S
30, quem € que disse que na aula de misics tem gue se cantar?). Desta
forma, astare{as da aula de masica passam & contermplar todas as dimensdes
do {azer musical quer sejam a recepcdo {ouvir musica), 2 reprodugio
(execniar wh insinubento ou cantfar), a criagio {comporn), a informagio
sobre masica (sobre a cultura musical, historia} e a integracdo com outras
areas do conhecimento, procurando um equilibrio enire elas. Ler ¢ ascrever
misica perpassaria ransversalente 1odas essas dimensdes. Ou sejs ler e
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escrever misica, tradicionalmente mais ligado a reprodugiio (eu tenho que
ler misica para tocar win instrumento) estaria presente em {odas as
dimensdes do fazer musical ou formas de se refacionar com a musica.

Conclusio

Teriamos que nos perguntar, finalmente, que mudancas radicais

teremos de enfrentar nas nossas representacdes € praticas sobre nosso papel
social, enquanto educadores que trabalham com misica?
Novamente ¢ preciso retomar a idéia de que elaborar am curricule, implica,
sempre, tomar decisdes sobre o que significa educar, sobre quais
conhecimentos sfo importantes ¢ devem estar representados, sobre quais
valores ¢ tradigBes culturais devem ser incluidos ¢ quais devern ser excluidos,
sobre quais formas de conhecer e aprender devem ser privilegiadas.

O paradigma crilico que coloca em pauta a relagfio teotia ¢ pratica
¢ 0 valor do conhecimento musical (o qual? para que ensinar?) revela sua
importdncia a0 questionar modelos educacionais gue “supervalorizam 0s
modelos cognitivos de ensinar e nio considera o ensino ¢ a aprendizagern,
tomados na prética social, avaliando {entdo] atitudes & conceiios, mas nio
o poder do conhecimento em acfio.” (PIMENTA, 1996a, p. 32) Além disso,
essa perspective dd wma grande contribuiciio para a drea de Educacio
Musical a0 evidenciar @ dimensfo nfc-escolar € provocar o guestionamento
das dimensdes propriamente pedagdgicas resultantes de uma visio fechada
da escola
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Educacao Musical e Globalizacio

BMércia Finto
4 / Unl

Fatar sobre educacio musical e globalizacio apresentou-se para
mim como 1ma Ardua tarefa. Presenciei como aluna e professora, boa parte
da evolugio do ensine da musica no Brasil, desde que Villa Lobos tomou-
a obrigatdria nas escolas, & confesso que as crises pelas quais seu ensino
tem passado, nunca exigiram tanto dos profissionais desta drea como agora.
Quando crianga, caniei com alegria sob a regencia dos seguidores do canto
orfebnico, que enchiam os estadios de criancas fazendo manossolfa. Maig
tarde, no meio de mew curso secunddrio, a reforma do ensino tmplantada
no Brasil atingiu também as aulas de misica. Ao invés de gnsinar hinos e
cangdes, os profassores assumiam a criatividade como parimetio para toda
e qualguer atividade artistica nas escolas. Dentro da pobreza de melos que
dispunham, lentavarm em vao climinar suas proprias resisténcias adaptando-
s abs novos tempos. Tendo tido uma formacio profissional dentro de uma
tradicAo herdada do tonalismo curopey; ¢ sem o devido preparo para
trabathar com sons de forma mais ivre, ou nio seguiam as novas orientacses
on entravam ne “jogo do faz de conta” para dar a impressdo de gue haviam
entendido ¢ sentido dos novos tempos,

Uma nova mudanca ¢ junto com ela uma nova carga de exigéncias
veio quando j& tetminava meu curso na universidade. Polivalente seria
nova face do professor de miusica. Me lembro de mens Wiimos trabathos de
didatica. Para gue o plano de curso exigido como trabalho final saisse ja
dentro dos novos pardmetros, tive que invocar aulas de histéria da arte,
breves cursos de apreciacio teatral, de musica popular, cursos na época
feitos por mim fora da universidade. Além disto, meu plano contou Bas
entrelinhas, com leituras outras, frutos de minha mititncia politica. Como
era de se ¢sperar, aguilo gue hoje me parece ingénuo e sem nenhums base
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pedagogica, fo1 parar nos orgos de repressio. Naquela época, além da
obrigacio de ser uma professora dentro do espirito do tempo, eu também
me perguntava qual era o papel do artista - educador na sociedade. Um
deles era usar minha profissfo como instrumento para eliminaco das
classes sociats,

Mas as exigéncias de uma polivaléncia ndo preparada por ndo ter
tido oficialmente uma forma de reciclagem dentro das novas praticas
pedagdgicas, apenas aumentou meus dilemas profissionais. Mesmo assim
eles estdo longe daqueles que enfrentamos agora. Apesar de na sociedade
atual, contarmos com maior possibilidade de escolhas, de liberdade ¢ acesso
a informaces, as pressdes as quais as pessoas estio sujeitas sdo maiores,
exigindo muito mais reflexdio ¢ preparo profissional do professor de miisica.
Assim, diante desta nova forma de acumulagio de capital gue vem se
impondo desde a segunda metade dos anos 70, participo do mesmo grau de
perplexidade que {odos vocés,

As conseqiténcias das profundas mudangas tanto no comércio
mundial como na esfera da producfio tem afetado a humanidade como nm
todo ¢ especialmente a nos como trabalhadores da cultura e do lazer, E
como se algo além de nossa imaginacio pos tivesse tomado de surpresa e
nio sabemos como reagir. Por isso, devo dizer que esta fala ¢ muito mais
voltada para sugestBes do que para paradigmas de acdo.

Encabecados pela Alemanha e Japdo, o processo de globalizacio
comegou de longe acenando para os paises menos ricos como se fosse um
gesto de simpatia. No entanto veio aproximando-se e mostrando sua face,
ampliada pela incorporacfic dos chamados tigres asidticos: Taiwan,
Hongkong, Coréia do Sul e Singapura. Nos anos oitenta no entanio, ele ja
mosirava-se de corpo inteire como uma mudanga irreversivel na organizacio
mmundial, comandada cada vez mals pelo poder econdimico das empresas
muliinacionais que hoje convertem rapidamente normas européias ¢
ortentais, asswinindo-as como referéncis para o nove tipo de competicio
que alcanca custos produtividade ¢ pregos. |

Os impactos dessas mudancas nfio poderiam ser maiores. Um de
seus sinais mais visiveis, tem sido a dificuldade com que 08 governos tem
enfrentado g crescente internactonalizagio da economia, fazendo com que
alguns estados entrem em verdadeira situagfio de desmoronamento £ se
para esses isso ndo significa seu desaparecimento. pele menos vat thes
exigir uma séria redefinicfo, até mesmo como estratéela pars sus
sobrevivéncia, Nestas circunstincias € que a ansiedade passa a aterrorizar
88 Pess0as, gue s¢ senien ¢ mais ¢ mals inseguras diante do futuro.

Para aliviar os fantasmas das tensfes inflacionanias ¢ do caos
econdmico que podem transformar e minutos um pais economicaments
rico em nma massa de famintos, restringem-se saldrios, cortam-se subsidios
e impdem-se formas de flexibilizarfo do trabalho. Todos nos sabemos, como
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hoje em dia ele tem sido derrotado como fonte de realizaciio ¢ afirmacio de
Rossa presenca no mundo. O quanio atividades de meio turno, de alguns
dias por semana, além dos mercados informais que tem surgido nos filtimos
AN0S servem para mascarar a face do desemprego. Todos néds
experimentamos a debilidade atval dos vinculos empregaticios, da
estabilidade dos trabalhadores, e como o questionamento disto nio ifem
evitado ofensivas ideologicas neo-liberais dirigidas ao corte da intervengio
do estado, impondo diminuigio dos gastos sociais, privatizando
terceirizando ou suprimindo servicos. E voz corrente de GHE £5tAMOs NO
fim da civilizacio do trabalho.

Mas no meio desta crise, o que chama mais a atencio de educadores
¢ intelectuais € o novo paradiging que se impbe, penetra ¢ modela os cam-
pos sociais e de produgio de cultura e conhecimento. F a comusnicacio,
cuje principio basico ¢ a simulagfio. S&o os empos em que come afirma
Baudrillard (1981), tudo se comunica e nada se toca, mas seduz. Todos nds
sentimos o discurso de seduciio das redes de informatica e do audio visual
que atingem hoje téenicas de organizago, gestiio, circulacio de informagio
¢ de funcicnamento de todos os grupos e setores da sociedade.

Para nés educadores 2 dificuldade de entender ¢ lidar com estas
novas tecnicas, se traduzem em uma sensagdo de derrota e impoténcia.
Vemnos hoje, qualquer vestigio daquilo que chamavamos de responsabilidade
social e ética, ser substituido pela anarquia de mercado, servindo aos
interesses do empresariado, € onde as institnicdes sdo levadas mais a
competir do que cooperar, negociando rasteiramente suas proprias linkas
de resisténcia. No ambito das escolas os novos meios de gestdo parecem
basear-se nas 1ddias de gue alunos e professores sfio destituidos de poder ¢
capacidade de decisBo. N0 sé a arte mas a propria vida & oferecida
virtualinente. Os indimeros ¢odigos que temos gue lidar a cada dia nos
bancos, correios, estacionamentos, apareihos domésticos, supermercados,
nos mostram o quic inseguros ¢ indefesos nos sentimos diante tais
procedimentios mudam a cads dis nos deixando a sensaglo de incapacidade.
No meio disto tudo, 0 que ensinar num mundo em que tudo esid 4 disposicio,
onde o que considerdvamos saber, perde mais ¢ mais seu valor?

Mas a conunicagio ndo despotencializa sé artistas e trabalhadores
intelectuais. Ela cria ainda wma multidio de excluidos pois as forcas
dirigentes deste processo teim usado suas estratégias na formacio de recursos
humanos, na politica. na adiministragio piblica e nos aparelhos culturais &
ponto de serem consideradas as novas eliles QUE aparecem COMO NN
calegona social ascendente na qual os publicitirios sho os mals agressivos.
Evidentemente todos estes fatores produzem diferencas sociais ¢ politicas
quando oferecem aos detentores dos meios de comunicacio facilidades de
organizar e gerenciar ¢ influir no social, ou seja; em titima instincia, se
tornam instrumento de producfo, manifestacho das consciéncias e de
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- imposigio de um arbitrdrio simbdlico,

Um exemplo disto € como o marketing se instalou definitivamente
na politica, modelando o processo, substituindo antigas formas de
convencimenio do eleitor. O gue antigamente se preocupava apenas com a
essincia do produto, trabalha agora com a propria imagem (ds empresa,
do politico, do artisia). Todos nos sentimos ¢ sabemos o guanto a midia &
obieto de cobica daqueles que almejam on fazem parte do poder. A campanha
politica e o breve governo de Fernando Collor nos mostrou boa parte desta
cobica e tambem a abrangéncia desse poder que invade todas as esferas da
existéncia. Nos vimos como a exploragio de nosses sentimentos mais
intimos chegou aos limites extremos durante a doenga e morte do cantor
Leandro. Como emocdes sio banalizadas, e mostradas ac vivo como se 0s
limites entre 0 piblico ¢ 0 privado nfio existissern mais. Tudo vira matéria
visivel e negocidvel. E a “xuxarizacio” total! O sujeito ndio existe sendo
peto obieto técnico que Ihe fixa seus limites e determina suas qualidades. £
a invasio do mundo ¢ do proprio espirite do homem pela técnica, que
acaba se constituindo unt novo mundo.

Evidentemente neste universo onde tudo se comunica e nada se
ioca, nem se sabe a origem da emissfo, nwm universe sem hierarquias
visuais, onde tudo € possivel, todos nds corremos ¢ risco de envolver-nos
na ilusfo de participacfio criada pelos metos de comunicagio.
sorrial Agora a cimera the observa,

Vocé agora participa como ator nesse grande sonho que € a acio virtual!

Emouirocanal, ¢ a guerra que é vista imediatamente ¢ emn detalhes
pela TV. 550 as wuitas imagens mostradas que alcangam o piblico, mesmo
a despeiio da seleciio e da censura. E a sociedade do espetaculo como diz
Debard (1997) que caracteriza a nova forma de relacBes sooials entre o
homens mundializados pelas imagens. E como se deuses, santos e herdis
habitassen novamente entre nés. Animadores ¢ artistas da TV assemelham-
se a santos milagreiros. ¥ todos podem ser agraciados com seus milagres,
podem chegar perto do altar (o set onde realiza-se o programa), € ver de
perio do objelo de sua devogio, Finalmente chegou ¢ tempo em que somos
wdos iguais.

Para susteniar o efeito crescente dessas ilosdes de igualdade e
PArtcipaco. ¢ necessiria a. produgdo de uma culiura global e planeiaria,
que cria necessidades para & produclio de mercadorias que agradem aos
consumideres de todo o planeta: discos. esportes, artigos vendidos pela
TV, desenbos animados e seus derivados vendidos em todo o mundo. Outros
indictos bem visivels da unificaco desia cultura global, ¢ a adocfo da
lingua inglesa em ntsica, texto, linguagem de computador, propaganda, ¢
a semelthanca dos vestuarios em todo o mondo, nfo respeitando gosto indi~
vidual, preferéncias ou idade, como se na mundializagio todo munde tivesss
cbrigacio de ser jover,
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Evideniemente, cultura e {azer esifio grandemente afetados por £sie nove
mundo gue € baseado na nocdo de redes e simulaco. Como diz Sfe (1988
p.278), ele visa a tecnologisacio do espirito dentro de uma pratica elitista
de poder que iende a dominar o campo intelectual. Sua interferéncia se da
antes de mdo porque modifica as formas convencionais de criaciy e
mantfestacio cultural ¢ os habitos de lazer, deslocando e eliminando as
fronteiras enire este ¢ trabatho, confundindo sujeito ¢ objeto, produto e
predutor, gerando assim, perda de identidade ¢ realidade.

No dmbito da educagdo, embaraltham-se disciplina com repressio,
se formam criaturas de modo apareniemente expontineo, ¢ sem exigir
esforgos para que possam desenvolver-se. Criam-se adultos dependentes
com dificuidades de agirem de modo auténomo e com problemas de
desenvolvimento intelectual em dreas que exigem esforgo e disciplina,
colocando ¢ individuo no centro dos acontecimentos, dando-lhe a ilusio
de que 0s objetivos da economia ¢ a satisfacdo de seus desejos e necessidades.
Objetivamente, vivemos rum mundo onde a comunicagio produz a ilusio
de que tudo j4 foi feito, de que ndo hé nada a acrescentar.

Nessa sensaciio de saciedade, ndo nos apercebemos de como tem
aparecido frentes de desordem planetdria. A generalizagio da corrupgiio,
08 mecanismos clandestinos de lavagem de dinheiro, a falsificacio de
mercadoriag vitals para nossa sobrevivéncia ¢ boicotes, promove a cultura
da vicl€necia. Desta forma a globalizagio perfeita, cria seus proprios
ininigos, seus proprios paradoxos; a medida que se mundializa, se
fraginenia.

Dentro dessa “fascinante” confi gurago de mundeo, nfio hi guem
o ienha em alguma conversa informal, ouvido observa@ﬁes com relacio
aos efeitos desta nova ordem mundial. Para uns, ela € vista como
massificadora da arte enquanto para outros estimmla a criacio local, que
djudada pelos processos de transmissfio democratiza produtos artisticos.
Contra ou 4 favor, o que € certo ¢ que os desafios que hora se apresentam
para ¢ arte educador de forma geral, nfo podem ser vistos separados do
ensino ou deixados 4 iniciativas independentes. Além disso, nio podemos
¢ nem devemos abragar reestruturagdes ou mudancas sem que nos sefam
dadas condiges para a implantagio das mesmas em sala de aula ¢ em
nossa menie. Desde as primeiras mudangas que vivenciel como professora
RHISICA que me pergunic que sistema ¢ este que imaging professores come
verdadeiros monstros de inteligéncia ¢ disposicdo, quando propde
reestroturagbes sem pensar numa forma de apoio ac profissional da educacio
para que cle se adapte as mesmas. Nas atuals circunsidncias, ¢ necesssrio
portanto que um sistema de reciclagem permanente de professores seja
alge prioritdrio. A comunicacdio, o acamulo de capital, o esfacelamento
das relaches humanas e de traballio, a homogeinizagio da cultura ¢ ao
mMesimo empo sua pulverizagdo em milhdes de sub-culturas “iribais™,
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representamn o maior desafio do séeulo para a histéria da educagdio musical
¢ definitivamente, s¢ nos sentimos impotentes ¢ porque ndo temos as
ferramentas adequadas para entender ¢ dominar as novas situacdes que 5
nos apresentam no dia a dia.

Que estratégias teremos que usar para comecar pelo menos a
entender a crise pela qual passa o ensino da masica? Como discutir ou
valorizar aspectos da atualidade nas escolas? Como poderemos acessar na
pratica, os caminhos pelos quais pafses ¢ £rupos humanos se aproximam
ou se dividem, evitando assim que o ensino da musica seja apenas um
reforgo de eredos ¢ valores que cada um traz para a escola? Como usar todo
este potencial que € a comunicagio para que o ensino da musica seja uma
atividade de vanguarda e interessanie para alunos?

A meuver, assumir a comunicacio como um dado de niossa cultura
atual e que portanto deve ser analisada e utitizada no aprendizado, ¢ parte
de minhas sugestdes para aprendermos com a globalizacio. Se admitimos
que a ela pode ser ¢ um instrumento & servigo da educagdio, que pode ser a
cristalizagio de uma revolucio social, cultural e cerebral capaz de estabelecer
uma nova maneira de aprender. conhecer, viver o mundo e de gerar uma
democracia virtual o ensino pode ser revalorizado. Além disso, se
assumimos que a diversidade cultwral € uma riqueza nossa como seres
humanos, poderiamos trazer para dentro da escola ndo 56 as experiéncias
dos alunos mas todo o poder de atragiio que tem a atividade de conhecer a
miisica de outras culturas.

No podemos negar o espaco que a misica ocupa em nossas vidas
& especialmente na dos jovens. Embora muitas vezes nfio nos apercebamos,
somos praticamenie bombardeados por sons as vinte e quatro horas do dia,
Cuvimos mais misica hoje do que nossos antepassados o fizeram. Do ponic
de vista cultural, esta atividade chega até a definir culturas. Cultura pog,
cultura country, cultusa rock etc, Entre suas intumeras fancies, ela pode ser
assoGiada a expressdo de resisténcia, celebraciio de raizes cul turais, evenios
e figuras importantes de uma regido. Basts irmos a uma loja de discos e
VEIInos como sdo organizadas as estantes ¢ o guio diversa esta drea de
CORSUING tem se tomado. Isio sem conlar com os mithares de intérpretes
que 530 lancados no mescado de entretenimento todos os dias. Além disso,
€la ¢ parte de projetos educacionais ¢ culturais no mundo todo, Forgue
enido sendo a indisiria da musica uma das mais rendosas dreas econdmicas
nacional. local ¢ global. ela é sob muitos aspectos neghgenciada como
objeto de estudo pelos curses de mnsica de escolas e universidades
brasileiras?

Fretre (1997) em sua andlise sobre o ensino da misica na
universidade brasileira enfatiza que precisamos reconhecer Que O ensino
da musica 1o Brasil tem se fundamenado numa tradiciio criada por alguamas
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forgas histéricas impregnadas de um determinado momento onde foram
vanguarda. Ag privilegiar esta tradicfio, ou seja; ao priorizar nas préticas
esoolares o conbecimento gerado a partir das abordagens feitas por estas
forcas, fazemos opglio pelo passado. Nao sendo universalmente valida e
tampouco inguestiondvel, esta fradicio e ¢ conhecimento advindo de sen
pensamento, iem sido guestionados pelas analises contemporineas. A
relatividade ¢ relevincia destas abordagens esifio associados ao conceito
de ideclogia ¢ 45 “suspeitas” possibilidades de ela fornecer um
conhectmento verdadeire e universal. Neste contexto, caberia a area de
misica, questionar as condigfes ¢ momentos histéricos em que o modelo
vigente de ensine se fundamentia e fo1 gerado. A quem ele serve € om nome
de qual tradicfio aspectos da mesma como Area de conhiecimento sdo omitidos
¢ excluidos. Freire sugere tambem que deveriamos nos perguntar sobre a
relevincia dos conteddos de nossos cursos atuais, visto que na visio pos-
moderna os conhiecimentos s&o considerados como meros discursos, textos
ou signos, portanic com relativa validade, nio devendo portanio serem
sacralizados frente a ouiros conhecimenios, Assim, na era da globalizacio,
os conteddo dos cursos de msica deverfam ser visios sobretudo numa
perspectiva social € nio idealizada.

No camianho percorrido pelos estudos de musicologia,
especificamente na etnomusicologia, nio se fala mais de miisica e sim de
muzsicas, cada qual definida culturalimente, com estudo especifico. Molino
em seu estudo sobre semiologia da musica reforga esie conceito quande
Imsisie ques

Néo hé uma musica, mas misicas.

Néo fig o musica, mas um fato musical.

Este fato musical é um fato social 1otal. (p. 144)

Asshin, a Investigacio sobre como a musica ¢ fotta, como ¢
transmitida, como é recebida pelo piblico deveria fazer pane do estudo
dag praticas musicais e da educacio nmusical de hoje, demonsirando assim,
interesse critico por todos 0§ seus aspectos. Dentro desta perspectiva,
poderiamos particalarmente nos perguntar aié que poato o ensino desta
area tem permitido o acesse @ praticas e contefdos musicais de diferentes
grupos ¢ colturas, egitivalendo-os valorativamente ¢ permitingo que essas
diferencas sejam criticadas, ressaltadas ¢ aceitas. Aqui caberia a pergunia;
até que ponto temos entendido o ensino da mulsica come formacho de uma
consciéneia Crilica. ou apeRAs COMO wIn processo de adestramento om
determinadas 1éenicas ou habilidades? Na pos-nodernidade deveriar o8
curses de niisica abrigarem o discurse ndo s6 das praticas musioais vividas
pelas elites mas ambém das culturas vividas pelos alunos ou seja
conlendes ¢ priticas musicais que sdo parte dos seus cotidianos,
relativizando de todo o conhecimento desta ou daguela classe sociat
especifica em iempo ¢ espagos definidos,
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A comunicagdo de massa nio pode mais ser vista dentro do ensing
como instrumento de alienacfo. mas como um aspecto presente nos dias
atuais, devendo como tal, ser alve de consideracio e estudo. Como e porque
guando novas redes de informagdo proliferam gerando novas dreas e modos
de producio musical, elas ainda ndo sdo aceitas como objeto de estudos
nos cursos de musica e para serem usadas nas escolas? Os cursos de miisica,
nem sequer tem se dado conta deste fendmeno cultural e até mesmio muito
musical, como um dos mais poderosos da sociedade atual.

Porque a musica popular sendo uma das mais populares dreas de

interesse dos jovens entrando no mercado de trabalho depois da escola, ela
ainda ndo € tomada seriamente como opgio para drea de estudos de pds-
graduacho? Se sabemos que ¢ exatarnente em cidncia, tecnologia, turismo
e musica que estdo algumas das futuras matrizes geradoras de conhecimento
¢ onde poderiamos ampliar o mercado de trabalho, 0 que fazemos para
otimizar estas possibilidades?
Em recente documento emitide pelo MEC como diretriz para a reforma
dos curriculos dos cursos de musica nas universidades brasileiras, € explicita
a constalaclio de que os mercados de trabalho emergentes para estes
profissionais nas proximas décadas ¢ bastante diverso ¢ promissor. Dat
concluirmos que se para outras profissdes o mercado de trabatho tormou-se
saturado este ndo €0 problema para masicos ¢ sim sva formagio e adequagdio
A0S NOVOS tEAIPOS.

Vimos que se por um lado a globalizagdo estimula 7

homogeneizagio e a mecanizagio das relagBes, por outro ela favorece a
comunicagdo entre culiuras e gropos diferentes, propiciando o reencontro
das diversidades. Desta forma. o educagio musical deve em sua pritica
estimular o ressurgimento e estudo de culturas musicais locais e ¢ uso de
tecnelogias em seu provelo,
Hoje em dia, 2 exigéneia de mio de obra aqui ¢ ali mostra como as migragtes
tem levado grupos para dentro e fora das cidades ¢ paises levando
inevilavelmente a wma troca de componentes culturais. Em decorréncia
disto, nflo seria o caso de o estudo da masica em mudanca ser levado mais
4 serio? Se os paises tem se tornado cada vez mals einicamente diversos,
esta diversidade cultural deve ser tomada como uma riqueza, devendo o
multicultvralismo permear todos os aspectos do irabalho em educaciio
musical. _

Deslocando o eixo da curiosidade ¢ aprendizado dos alunos para
fora de sew grupo ou classe social, eles melhorarfio sew conhecimento
sobre o mundo. Aprendendo sobre outras culturas eles melhorardo a
igualdade de oportunidades na sociedade. Aprendendo sobre outras culturas
chminar-se-0 preconceitos. Dentro dessa perspectiva, o trabalho de
educacio musical anto nas escolas como nas universidades, ¢ amplo e
pode nos levar a experiéncias enriquecedoras.
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Alias, a moisica dos povos ndo € demanda da glebalizacao.
Rousseau em 1768 j4 incluia em sen Diclondro de Musica, amosira de
musica nativa americana, chinesa ¢ européia como sugestdo ao
cosmopolitismo. Na verdade a indistria de massa tem explorado este filso
¢ espalhado todos os géneros de misics pelo planeta. Inicialments a misica
cldssica européia, 4 popular americana ¢ hoje em videos, clipes e Cds a
misica folk, country, protesto etc. A resposta do sistema educacional ag
ameagas de pasteurizagfo da cultura que a globalizac8o vem trazendo, ndo
deveria incluir misica do mundo nas escolas até mesmo para incrementar
o estudos das diversidades musicals ¢ as trocas de expenéneias?

Nio afirmo ingenuamente que esta tarefa seja ficil de enfrentar,
mas neste momento, o “jogo do faz de conta” nfdo da mais para ser feito,
Familiarizar-se com as redes de informaética, saber extrair conhecimento e
manusea-la em favor da educagdo dos alunos foma fempo € requer
disposicio interior. Sabemos das dificuldades em balancear
pedagogicamente satisfacio e desafio a cada estudante numa era em que
nada ¢ novidade para eles, em que tudo ja foi dito, ouvido, visto ou até gue
a histdéria acabou. Sabemos da inseguranca gue o professor de educaciio
musical tem no seu desempenho ¢ na sua capacidade de manter os alunos
interessados. De enriguecer a aula, guando contamos guando muito com
vm quadro negro ¢ um giz no ambientes escolar. Mas sabernos também que
muitos colegas ainda baseiam sua pratica na idéia de preparar
instrumentistas para competir no mercado europeu. Na idéia de gue miisica
¢ atividade de especialista e feita por pessoas de eliie, ideal muitas vezes
cultivado pelos préprios cursos nas universidades, que treinam seus futuros
profissionais sem o minimo contato com a realidade das escolas regulares,
Se nm dos fins da educagiio ¢ mostrar conhecimento e COMpPromisso com a
sociedade ¢ se a aula de mausica € ¢ espage plural de acesso e convivéncia
COM 03 SOns que nos rodeiam, eles devem ser encarados sem barreiras ou
preconceitos, Precisamos assunir o desafio de empreender uma reavaliagdo
de nossas praticas como educadores, rompendo paradigmas sacralizados
pela historia, promovendo avaliacBes pemiénenieé enconiros ¢ debates sobre
os problemas gue afligem o ensino da misica no pais. 56 assim eliminaremos
resigténeias criando para este novo {empo, um novo perfil para o profissional
de educacio musical. _ '

Neste sentido, uma forma mais objetiva de futar para gue os cursos
de miisica ¢ suas praticas esiejam realimenie am COTSONANCHa COM AS BOVAS
demandas da sociedade, € mostrar competéncia profissional e soctal, lutando
pelo bermn comum € a melhoria da sociedade. 50 assim teremos wy futuro
além das classes sociais.

|
|
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A Formacio em Danca no Brasil

Mdrcia Almeide
IdA / UnB

Como falar em formacio em danga sem antes retroceder wim pouco
na histdria para averiguar os primeiros movimentos em nosso Pais,
Segundo Lineu, em “Danga Moderna”, pag. 83 ... Maria Olenawa,
bailarina russa que aportou no Brasil com a “troupe” de Anna Pa Viova,
em 1927 e aqui permanecen, primeiro no Rio e depois em 580 Paulo,
exercendo grande influéneia na formacio de varias geracOes de bailarings.
Além disso, a cidade era visitada com freqiiéneia por grandes conjunios
estrangeiros de balé, todos poriadores da marca inflnenciadora dos Tussos
de Diaghilev, como Ballet Russe de Monte Carlo {1941}, o original Rallet
Russe de Cel. De Pasil (1942}, o Grand Ballet du Marquis de Cuervas
(1948), ¢ Ballet dn Champs Elysées (1949) ¢ o American Ballet The-
atre {1931},

Para a comemoracio do IV Centenario foi organizado um elenco
para o Ballet IV Centendrio cujo diretor antistico, coredgrafo professor fo
escolhido Aurel Von Milloss - Aurélio Milloss, nascido himgaro, radicado
na Italia, que exercia forte influéncia na época, em Sdo Paulo. Segundo
Linew, pag. 88 ... os exames de selecdo para a formacio do elenco... foram
e jansiro de 1953 o sua estréia em novembro de 1954, Menos de dois
anos, organizow uma companhia profissional de danca com mais de 60
clementos, poucos dos quais vindos do exterior ..". O Ballet IV Centenario
ndo resistin durante nuito tempo, £ Linnen Dias continua na pag. 93 7. 08
anos subseqiientes viram passar nma serie de bravas tentativas de recuperar
o fustrobaletistico de 1934, Entre as principais estiveram o Ballet do Musen
de Arte (1955), ... o Ballet do Teatro da Cultura Artistica (1937)... o Ballet
Amnigos da Danga (1958) e o Ballet Experimental de S0 Paulo (1962} .. ¢
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a sociedade Ballet de S3o Paulo (1969).

Mas é somerite na década de 70 que os frutos comegaram a aparecer. Em
1971 suzge o entdo chamado Ballet de Cédmara Stagium, que embora
usassem pontas, usaram no lugar de “utus”, malhas justas ou calgas boca
de sino e cuidavam de dar uma seqiiéncia emocional para nossos classicos,
como relata Linew.

Os fundadores do Staginm foram Marika ... uma das adolescentes
que Millos aprovou nos testes para o Ballet IV Centendrio”, pag. 96, e
“Décio que estudou com Carlos Leite (que também foi professor de Klauss
Vianna) em Belo Horizonte, Dangou no Maunicipal do Rio e fez carreira na
Europa”, pag. 97, ... suas obras iniciais seguiam uma linha de esteticismo de
vanguarda, a maneira dos coredgrafos modernos de base cléssica”, pag. 98.

Em sua trajetéria o Bailet Stagium “... trocou 2 pose ¢ 05 gestos
aprimorados pelos passos do cotidiano, para ganhar em dramaticidade ¢
tensfo”. Lineu, pag, 101,

Enquanto ¢ Ballet Stagium nascen em torno da escola de danca
de Madrika Gidali, o Grupo de Danga Cisne Negro - hoje Cisne Negro
Companhia de Dangas, nascen em torno da escola de Hulda Bittencourt,
que estudou na escola de Mme. Olenewa, € que participou também do
Ballet do Teatro Cultura Artistica. “Hulda formou sua companhia com
base em dois fatores principais: uma escotha livre ¢ variada de Coredgrafas,
e uma émfase especial dada ao naipe masculino na danca. Esse filtimo ela
fot buscar aa escola de educacio fisica da USP.. Foi assim gue Hulda
conseguiu converter ao balé ginastas como Marcos Verzani, Jairo Sette e
Armando Duarte que, embarcando totalmente na proposta do balé, ...
terminaram deixando sua marca na danga de S.P”, pag. 16. “Danca
Moderma”, Lineu. '

Outra companhia estavel que teve sua influéneia na formagic de
Bailarinos em 530 Paulo foi 0 antigo corpo de Baile do Municipal - depois
Bale da Cidade de S0 Paulo.

Tanto a criagBo do Baller Stagium em 1971, 4 reformacio em
1974 do Corpo de Baile do Municipal, mais tarde em 1981, Balé da Cidade
de 580 Paulo, e a inauguragdo do teatro de Danca na Sala Galpio do Teatro
Ruth Escobar em margo de 1973, tém em cOmuIm Wn ouiro aconiecimentio;
a criago e destruigdo do Ballet IV Ceniendrio em meados da década de 50,
como relata Linew, na pig. 113, Em “Danga Moderna”,

Segundo Lineu, pdg. 163 “A experiacia do Galpdo foi um éxito.
até mesmo impressionante, pois mobilizou e aglutinon artistas criadores,
possibiliiou o surgimento e a expressio de virios talentos gue ainda hoie
ipfluem: em nossa arte. ..

Em 1981 Klauss Vianna chega a Sdo Paulo para dirigir 2 Escola
Municipal de Bailado. segundo Céssia Navas em “Klaus Vianna em Sio
Paulo™, pag. 163, “Vianna vai ter seu poder de aleance ampliado dentro
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das atividades mais afeitas 4 danga, org ST seus aspecios mais
experimentais, ora de formacdo... A contundéncia de sen irabatho junto
aos cidadfios interessados em alividade COTporais... Alardeou-ce COm O passar
de sua permanéncia em S&o Paulo, gue coincidiv com uma década onde
imperaram as academias de gindstica.. ",

Na década de 80 SUrgein as academiag de gindstica, g culmacio
80 corpo musculoso, que s¢ contrapde a0 modelo corporal dos anos 60 e
parte dos anos 70, onde “A busca era por um corpo ligado ao prazer
sensério... & leveza da danga “livre” de olhos semicerrados ao sabor da
musica”, discorre Cassia Navas, pag. 166. Continug ¢la “.. a suiileza de
seus diferenciais estara num trabalho que se reconhecers “rnais clentifico™
Porirazer s salas de aula,... 0s nomes dog misculos, 08508, Orglos e fungées
do corpo humano. Assim fortalecem-ge sistemas como a cutonia de Gerda

Alexander oy 2 antiginastica de Thérsse Bertherat™,
Como Surgimento de intmeras escolas ™. ndo resultou de qualidade das
€sc0las pioneiras de dan¢a de algumas tapliais do pais que, por serem
pioneiras, fundavam Sua exceléncia na proximidade Com as técnicas
matrizes, sobre as quais tinham sido estruturadas... O alcance de suag
nfluéncias passou o restringir-se cada ves mais, ante 0 aumento da derng nda
bor novas escolas, nas décadas de70e80,¢a inexisténcia de uma atividade
estatal que, myj mimamente, pudesse controlar o ensino da danca e do balé ™,
Céssia Navas, pag. 168,

Cutrag caracteristica desse irregular sistema de bailarines,

coredgrajos e professores, pode ser detectado no hiato de 39 anos

que se esigbelecey eptre o Jundacdo dg primeiva faculdade de

Bahia (1936}, ¢ ¢ ap eriura das outras quatro faculdades de danca

o Pals, respeciivamenie, a Faculdade dy Cidade, no Ria de

Janeiro, a Faculdade de Danga da PUC, Parana / Teatro Guairg,

em Curitiba, o Departamenio de 4ries Corporais do Insiituto de

Artes dg UNICAMP e Campinas (SP), iodos em (935, ¢ o

Faculdade de Danca da Universidade Santa Cecilig dos

Bandeirantes (108 7)., em Santos (SP)... Essas faculdades Joram

Jundadas nos anos 80, a décadg do “boom ™, do culto ae corpe ™,

Céassia Navas prossegue . no Brasil, o pouco imvestimenio oficial

& particular em Jormacdo, Pesquisa e producdo de deangea vai

FESIFINGIR em rerpros Eerais, a quantidode ¢ qualidade dos

trabalhos reaimense movadores, ¢ o advento das faculdades née

modifica essq sttuagdo..., pag. 170,

De posse desses dados fica a INLErTOgacio sobre quen sio oz
profissionais de danca. e como eles sio preparados? Pois embora na danga
necessite-se do pensador, Pois sem ele pdo se formam escolas, a danca ¢
WH movimento figico o Hue requer pritica, requer 1ecnica, ndc basta ser




130 X CONFAER

apenas simpatizante da danga para se a poder ensinar. Assim como as
faculdades de Artes Cénicas ndo formaram nem bailarinos, nem coredgrafos
nem professores de danga, as faculdades de Educacio Fisica também ndo,
e ¢ essa a formacho que a maioria dos bailarinos praticos buscam, por ter
uma proximidade maior da 4rea, e por falta de um maior nimero de escolas
de danca no Pais, entendido que as faculdades citadas se concentram no
sudeste e Sul do Pais, salvo a escola de Salvador, no Nordeste,

Quetn sdo os professores de danga nas escolas, como eles sdo
avaliados, para ocupar tal cargo, ¢ por quem sdo avaliados? Este € 0 meu
questionamenio.

BIBLIOGRAFIA
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Danca: da Modernidade
a Pés-Modernidade

Koraia Maria Sitva
fd4 / inB

beguindo o raciocinio de uma citagio do segundo sermic de
Quarta-feira de cinzas, do padre Antonio Vieira:

(...} as aries ou ciéncias praticas, ndo se aprendem s6 especulando,

sendio exercitando. Como se aprende a escrever? Escrevendo.

Como se aprende a esgrimir? Esgrimindo. Como se aprende a

navegor? Navegando. Assim também se ha de aprmder @ morrer,

née s6 meditando mas morvende.

Poderiamos dizer, inspirados no padre Vieirs, gque para aprender
a arie da dan¢a ¢ fundamental praticar a Danca. E assim o homem {om
feito, no decorrer de sua histdria, de forma artistica, atemporal, ou de forma
tadica, como conexfo do seu ser 4 sua realidade terpozal.

Mas o que ¢ a modernidade ¢ a pos-modernidade inseridas
nesta pratica artistica?

Comecamos aqui revendo o concezto de moderne, que segundo o
exegeta Ricardo Amu}@

Nao tem wm comego definido e tampouco pavece ter wm limite.

Tol é a confusdo acerca desse termo que se tem falado, dianie de

um esvaziamento de significado com relacéo ao adietivo moderna,

de pés-modernidade e de pos-utopico. Como se pudesse falar de

uma pas-ldade Média, de uma pos-idade Antiga. Por ontre lads,

toda a confusdo criada em torve do termo modernn decorre de

seu uso inadequado. Moderno ndo é bem uma época; nio é wmea

era, uma idade. Moderno é wma forma de vida integrada sempre
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ao presente; o contemporaneldade que une o individuo ao seu
instonie.
Seguindo este conceito de contemporaneidade, de integracio com
o presente, a danga no decorter de sua evolucdo tem se mostrado em suas
varias expressdes, uma arte de ligagdo, “religare” do homem com o seu
ser/estar e com 2 coletividade de seu tempo.
Segundo o critico de danga Ellmerich poder-se-ia classificar as
vérias modalidades de dangas nos tempos pré-histéricos da seguinte forma;
1-Dangas religiosas, para adorar ou aplacar o divindade, ou
excitar o éxtase espiritual dos bailarinos.
2-Dangas guerreiras, para intimidar o inimigo ou incutir uma
maior agressividade nos bailarinos.
3-Dargas profanas, para fomentar as relacfes sexuais ou incitar
puoixbes enire os bailorinos.
Neste momento da histéria da danga podemos perceber a sua
pritica como parte da consciéneia coletiva, ajudando o aprimoramento e o
desenvolvimento do instrumento “corpo™ nas suas possibilidades fisiologicas
e de percepgdo (estados emocionais). Aqui o homem ¢ profundamente
conectado com os ritmos naturais do seu proprio corpo ¢ do espago que
o envolve,
Na Idade Média, com sua rigorosa divisio de classes, a danca se
distingue em guatro categorias:
1-Dancas campesires (geralmente de rode cantada ou de saltos).
2-Danca de artesdos.
I-Dancas burguesas e erdticas. _
4-Dancas da corte ¢ da nobreza (lentas e disciplinadas)
1a po renascimento, com a expansio dos horizontes geogrificos,
elemnentos exoticos s3o inseridos no contexto das represeniacdes featrais e
nas dangas. Conforme Ellmerich “embora continue 2 severa divisio entre
camponeses ¢ nobreza, esta adquire novos elemenios para suas formas de
divertimentos, extraidos da arte popular. Desde ¢ inicio do Renascimento,
0 “ballo” executava-se de modo paniomimico; o “ballel” gue comeca a
desenvolver-se, nio é mais do que uma danca mimica de estilo elevado™.
Esta “danca mimica de estilo elevado”, no decorrer do seu
desenvolvimento, foi determinando passos € convencdes de movimento
para as expressbes de tristeza, alegria, amor, raiva eig., gue ndo davam
abertura para interpretacbes individuais. O balé atinge sua expressio
maxima com a ilusfo de superagio da lei da gravidade, através do uso das
sapatilhas de ponia, ¢ o bale romintico, que prima pela fuga da realidade.
Este fato interveio drasticamente no efeito estético dos movimenios
utilizados, e at€ os nossos dias esta arte vem influenciando geracdes. Este
tipo de danca se torna cada vez mais de elite, totalmente estilizada,
desconectando © homemm dos seus riumos & movimenios naturais,
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O artista integrado & natureza seria moderno? Ou seria a quebra,
a mptura, a negacdo do natural a postura moderns?
Antes de mais nada ¢ inferessante notar que as convencies adotadas
muitas vezes cristalizam a expressio, ¢ impedem a conexio mais viva e
pulsante do artista com ¢ seu tempo. Podemos perceber esta busca da
modernidade j& no século X1IE, com o preconizador do “ballet d’acrion™
Noverre, mestre de “ballet” da dpera de Paris, que lutava contra a tendéncia
congervadora dos balds em sua época. Este mestre visionario escreven em
seu manifesto sobre a danga (“Lettres sur fa Danse et les Arts Imitatifs™)
que 0s bailarinos deveriam fazer parte de uma obra de arte coesa, onde
cada aspecto da encenacgio deveria contribuir para o desenvolvimento
do tema a ser representado. Nada deveria sobressair por mera exibicio
de virtuosidade, nem os movimentos dos bailarinos nem  outros
aparatos cénicos.
Noverre, em seus manifestos, expds alguns postulados axiais para
se entender a nova concepco cénica da danca. Segundo este artisia:
os balés née tem sido até o presente outra colsu que débeis esbogos
do que poderiam ser algum dia. Esta arte, completamente
submetida ao bom gosto e ao génio, pode embelezar-se e variar-
se qo infinito. 4 Historia, a Fabula, a Poesia, a Pintura, todos
fhe estendem os bragos para tird-lo da obscuridade em que estd
sepiltado, e cousa assombro, gue os coredgrafos, composilores
de baiés, desdenhem tdo preciosa ajuda... Seria necessdrio que
os mestres de balés consultassem os guadros dos grandes pintores.
Este exame as informaria, sem divida, sobre a natureza e entdo
evitariam, tanto quanio lhes fosse possivel, essa simelria nas
Jiguras que, ao repetir o lema, oferece no mesma tela dois quadros
semelhantes... Dizer que censuro todas as figuras siméiricas em
geral, pensar que eu pretendo aboliv tolalmente sen emprego, seria
dar-me wm tom de individualidade e de reformador que desejo
evitar.. Eu pergunioria a quem mantém prej uizos por castume, se
encontram simetriq pum rebanko de ovelhas gue desefa escapar
dos denres mortiferos dos febos, ou nos camponeses gue
abandonam seus campos e casas para evitar o furor do inimigo
gue persegue. Sem divida que ndo, mas a arte esta em saber
dissimular a Arte. Eu néo preconizo a desordem e confusdo, ao
contrdrio, desejo que se encontre a reguiaridade dentro do mesma
irregularidade. Pego grupos engenhoses, situagdes jortes mos
sepipre naturals; wma maneira de compor gue esconda gos ofhos
o esforeo do compositor. .
Encontramos em Noverre as bases ¢ principios da modernidade
na danca, a 4nsia de se coneclar a0 desenvolvimento das outras artes. bew
discurso, publicado pela primeira vez  em 1760 parece ecoar no discurse




154 K CONFHEB

do bailado moderne russo que tem, segundo Ellmerich, em 1914, seus
conceitos publicados no “Times™ de Londres, sdo eles:

“3- £ preciso inventar novas formas de movimento que correspondam ao
cardier ¢ as sugestdes da musica em vez de adaptar-lhes combinacgdes de
passos académicos ou escolares.

2 - A danga e 0 gesto carecemn de sentido no bailado se nfio se ajustam
estritamente a expressfo da aciio dramatica.

3 - No bailado moderno, os gestos da danga classica somente s¢ justificam
guando o estilo os requer. O corpo do bailarino deve ter expressividade da
cabega aos pés, ndo podendo haver qualquer “ponto morto”.

4 - Os grupos néio sdo puramente ornamentals; a expressio do corpo ¢
necessaria no bailado individual, Bo grupo € na totalidade dos participantes
em movimenio em cada cena.

3 - A danga deve permanecer em condico de ignaldade com os demais
fatores do “ballet”, musica e decoragio. Esses nfo se devem impor a danga,
nem aguela deve ser independente. No “ballet™ moderno n3o existe mais
“misica de bailado”, mas simplesmente misica. Nio pode haver tutus,
nem sapatithas cor de rosa convencionais e ligadas a determinado estilo.
Tudo deve ser inventado a cada instante apesar de estarem estabelecidas as
bases da invencio em wima tradiclio centendria”,

O caminho da modernidade parece ser convulso e tortuose. Curioso
€ observar que paralelamente ao desenvolvimento destes conceitos de
modernidade na danca, expressos nas obras de Diaghilev (grande empresario
fue conion, em sua ¢poca, com a colaboragdo de pintores, coredgrafos e
composifores do mals alto nivel), também encontramos, em uma oulra
corrente -tatvez mais radical- de inovagfio na arte da danca que chega quase
ao rompimento tolal com a tradiclo cléssica da arte da danga: a danca da
americana Isadora Duncan e do Austriaco Rudolf Laban. que com os scus
principios de trans-forma-agio, aproximam a danga do leatro ¢ inauguraram
€5pagos para as expressbes individoais. A primeira, através do seu esplriio
rebelde e libertdrio, busca na pratica de sua arte;

I-Imagens de emipatia com as formas da natureza para educar as transicdes
de seu proprio movimento, segundo as dimmmas dos elementos do fogo,
da terra, da dgua e do ar
2-A lei do movimento circular oziduiamm refletida na segiiéncia de
composicdo dos movimentos do corpo.

3- A harmonia € a beleza presenies em todo o processo de desenvolvimento
da danga cénica.

4- O tmpulso interior, como fator gerador do movimento,

3~ movimento natural, segundo a forma anatémica do corpa.

Por seu turno, Rudolf Laban buscow um ofhar mais cientifico
para o desenvolvimento de composigdes coreograficas. estudon os Fatores
do Movimento e suas combinages que resuliaram nos esforcos, as atitudes




X CONFAER 133

internas relacionadas a esies Falores ¢ os principios espaciais que regem a
forma do movimento.

Estes dois grandes inovadores da arte da danga abriram caminhos
para toda uma geraglo que tinha anscios especificos na expressio da
linguagem do corpo, Estes conceltos acima citados foram desenvolvidos
no final do séenlo passado e no inicio deste, mas seas métodos sdo
reproduzidos, recriados ¢ praticados até hoje, assim como os métodos €
couceitos de modernidade do bailado moderno russo, gue mantém até a
contermporaneidade um piblico cativo, dvido por rever a reprodugio fiel
dos seus programas. Embora alguns conceitos sejam baseados na inovacio
e na expressio individual ¢ outros na tradicfo centendria, ambas as correntes
de medemnidade na danga sdo o nosso legado na contemporaneidade, embora
um legado altamenie conflituoso, pois nem sempre o partidario de uma
deterriinada correnie ¢ condescendente com a outra.

Creio pertinenies as observacBes do pesguisador multimidia
Rogério Lima, que vaticing as seguintes profecias para o mundo moderno:
“o mundo moderno caminha para frente precedido ou seguido de suas
sombras, como sendo as suas crises maltiplas, sempre mais freqiientes o
mais profundas, contradicdes e confusbes que ndo se pode deslindar, dra-
mas ¢ catdstrofes. E que agueles que se debrugaram sobre essas confusfes
¢ £83as crises deram suas coniribuicles ac conceito de modernidade.
Podemos depreender dai que ¢ conceito de modernidade estd fundado nas
reflexfes que o homem moderno faz de seu tempo e das turbuléneias de
seu IGHIpO. ..

A contraposicio entre as correntes de orgulhosa cerieza € certeza

inguictd, arrogdocia e medo, langa o homem moderno no terreno da
ingertezy, pois “no fundo ninguém estd certe de nada ¢ ndo se sabe nem se
a contestacdo nasce do passado ou do futuro, de ontem ou de amanhd; dos
ensinamentos da histdria ou do possivel gue espera a sua hora”, O homemn
moderno € langado num vazio de significaciio, em que cle ndo consegue
Juntar os estilhacos de realidade que o rodeiam .
Neste sentido, todas as contradigBes na conduta do fazer artistico da danga
sio alimnento para a sba propria movagdo, como no caso de Kurf Joss, um
imporiante coredgrafo alemio, discipulo de Laban, que fez a jungio destas
duas correntes: o balé clissico com o mnétodo de Laban, obtendo assim um
grande &xito esiético em suas composigdes, fazendo escola para cotedgrafos
contemparaneos, de projegiio internacional, como Pina Bausch (Wuppertaler
Tanziheater),

Mas o que ¢ que a modernidade, a pds-modernidade, trazem de
novo nos caminhos da danga?

Novamente achamos oporfunas as palavras de Lima guando diz:
" A comtradicio, ou contradicBes pos-modernas, fundam-se RO CORCEN0 POs-
moderna da “presenca do passado”, titulo dade & Bienal de Veneza de
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1980, que .marcou a legitimacfo institucional do pds-moderno na
arguitetura. Essa presenca do passado nio € uma retomada nostdlgica; é
uma “reavaliagho criiica, um didlogo irbnico com o passado da arte ¢ da
sociedade, a ressurreigho de wm vocabuldrio de formas arquitetdnicas
criticamente compartilhado”

Sendo assim, nada é novo para o artista que busca a modernidade
na danga, as ¢itages 4s concepedes passadas sdo inevitdveis ¢ inesgotaveis,
s¢ja para Criticar, para contrapor, para endossar, para recriar, para colar,
E ndo poderia ser de outra forma, pois a arte da danca se constrdi em cima
de seu suporte primeiro, “o corpo”, com suas qualidades formais anatdmicas
¢ mentais de percepgfio. Com o desenvolvimento das formas anatémicas
do homerm, também foram evoluindo as suas qualidades de percepcdo da
realidade que o cerca. Os artistas da danca tém passado por foda esta
evolucio tentando refletir em suas obras estas mudancas.

Na contemporaneidade, um grande filésofo americano: Charles

Sanders Peirce, desenvolveu estudos de estética, ética e metafisica,

claborando uma nova teoria da percepgio humana. Segundo

Laurentiz: “antes de mais nada é necessdrio real¢ar que Peirce
se afasta da concepeio cartesiana de pensamento, observando
que o pensar ndo é wm alo meramente mental, mas tem a sua
origem na percepeio; aproxima sua proposta ao modo da visdo
oriental, onde corpo e mente agem unidos, gerando toda a forma
de pensor. Peirce afirma: ™. estou preparando para mosirar que
todas as formas da légica podem ser reduzidas a combinacies de
inferéncia, alteridade e & concepgdo de wma caracteristica indi-
vidual. Estas sde, simplesmente, formas de Terceiridade

(representacdo), Segundidade (Conflito), Primeividade {sensaciio),

sendo as duas wltimas indubitavelmente dadas na percepio,

Consequentemente, toda forma logica do pensamenio ¢é dada na

percepedo”. Com esta afirmagdo torna-se necessaria uma leitura
mais aienta de seus lextos para aclarar esia ligac@o-mde, do corpo
€ da mente, da percepciv e das inferéncias logicas do pensamento.
Assim interpretando, assuminde esta posiura intelectual, o
pensamento passa a ser da relagdo do homem com o mundo e ndo
algo p;fmmeme Seu pu, en oulras palavras, o pensamento eﬂ‘a frlel
puwrdo; . uma especial adaptagéo da mente ao universo”.

Negte contexto moderno de inleragio corpo-raente, e 1odas as
areas, busca-se cada ver mais um homem capaz de desenvolver sua
mtefigéncia emocional, que tenha dominio das novas iecnologias, os
Multimeios, e que integrado na sua realidade, seja criativo, capaz de fazer
novas conextes para ¢ descortinamento de ontras possibilidades do real.
Ao artista da danca, agora, resta a eterna angistia de buscar um caminho
nOVO No anlige, uma saida, mesmo na ndo-saida, uma transcenddncia no
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movimento do proprio corpo. O corpo agora € o corpo virtual, globalizado,
entendido ¢ extendido nas suas possibilidades de movimento projetadas na
tela do computador.
Guardamos toda a nossa historia para ser citada, como catias escondidas
na manga, um link de movimento inspirados nas dangas religiosas,
guerreiras, profanas, burguesas, campestres, nobres, contemporineas,
rebeldes, revolucionarias ou conservadoras. Todos estes recursos devem,
o contexto da modernidade, fazer parte da configuragio artistica que liga
0 artista a0 seu momento historico, sempre mutante. Ao artista resta pensar
a sua obra como a parte que contém o todo, que “pensada no mundo”,
atraves da visualizago do tode: porque, o que, quando, onde e como fazer
a obra, leva 4 sua integragfo no tempo, permitindo ao artista refletiyr nela a
“imagem unjversal”.

Ao Ser desta danga holografica resta Estar na danca além da sua
prépria imagesn iridimensional, como diria Noverre: “a parte deve estar
em fung¢fio do todo”, nada deve ser supérfluo, mesmo o supérfluo,
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Unidade e Diversidade:
Politicas para o Ensino da Arte







Parametros Curriculares Nacionais:
Arte ¢ a2 Rede Arte na Escola

Gabrigl Bechara Filho
UFES

O projeto Arte na Escola, desde a sua fundacfio, hé dez anos atras,
tem-se preccupado com a caréncia de recursos disponiveis ao professor de
educacdo artistica no Brasil, nfo s6 em sala de aula mas também e relacio
aos acervos disponiveis nas instituzicSes culturais de suas cidades. Por isso,
procurou colocar os alunos em contate com obras de arie mediante 2
uwtilizagdo de videos ¢ imagens fixas que og seus 33 polos espalhades pelo
pafs punha A disposicio das redes de ensino. Com a parcerias de varias
universidades federals, estaduais e privadas e ainda de secretarias de
educaclo ¢ instifuigBes culturais, desenvolven um programa de educacio
continuada em t0dos os seus polos, oferccendo cursos de atwalizagio para
professores de educacio artistica. A partir dessa experiéncia consolidada
en forma de rede € que foi proposto & Secretaria do Easino Fundamentat
do mimisterio da Educacio e do Desporte um curso de sensibilizagio acerca
dos Par@metros curriculares nacionais para profissionais de arte educagio
de trés regibes do pals.

O Projeto do curso de sensibilizacio dos PON na dres de educacio
artistica teve inicialmente um semindrio preparatdrio onde foram produzidos
¢ selecionados textos para serem distribuidos durante o curso.

Depois disso segnirani-se as trés etapas de sua realizacio nas
regies Nordeste (24 nov a 04 dex), Centro-Oeste (13 a 17 abril) e Norte (}
a % junho).
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O curse foi centrado no tema para aproximar os professores da
realidade cultural em que vivem com os seguinies foces: 1 - O papel da
arte na educacfio da 17 4 4" série. 2 - Como se aprende € como se ensing
arte. 3. A arte de perceber arte na vida cotidiana. 4 - Encontro com 3 arie;
o contexto histérico. 5 - Encontro com a arte: trabalhando para ac@o em
sala de aula. 6 - Arte no espago da memdria: O acervo do professor de arte.
Dos 65% que responderam ¢ questionario de avaliagio, 95% acharam
satisfatério ¢ adequado o que foi ministrado.

Na avaliagfic geral do curso fof notado que a presenca de téenicos
sem formaciio especifica em arte e/ou afastados de sala de anla, dificulton
a meta de nmltiplicagfo e recriacio das informacdes fornecidas. Foi
constatada ainda em muftas Secretarias de Estado a inexisténcia de equipes
de arte-educadores capacilados a orientar 03 professores e a difundir as
questfes levaniadas no documento dos Pardmetros. Seis meses depois do
seu langamento, apenas uma imineria de professores conhecia os PCN ja
que poucas as Secretarias e colégios colocaram ¢ documento a disposigio
dos doceates.

0Os focos que compunham ¢ curso foram dados levande em
consideraciio o acervo cultural ¢ paisagistico de cada capital para facilitar
a contextualizagdo dos acervos abordados. Esse aspecto do curso voliado
para a realidade especifica para qual se pretenden atingir e o carater supra-
regional da eguipe da Rede Arie na Escola, contribuiram para maior
adequacio do trabalho realizado e pela boa receptividade por parte dos
educadores ¢ técnicas ingeritos.

Na avaliacfio do curse pelos ministrantes e coordenadores ficou
evidenciado que, para a cfetiva difuslo dos conceitos dos Parfimetros
Curriculares Nacionais, € necessdrio, sobretudo, win programa permanenie
de educacho continuada que possa discutir as mudangas propostas ¢ adapta-
tas s realidades de cada regido.

s Bguipamentos Culturais ¢ o Ensine de Arte,

Ao visitarmos alguns desses Fstados brasileiros gue foram
contemplados com o projeto, verificamos a precariedade das instituicdes
cullurais brasileiras no que se refere ao trabalho de lettura da obra de anle
¢ & mediacdo necessaria entre museus de arte e a escola.

Apesar de termos wng populaciio de origem negra maior que 3
dos EUA, praticamente ¢ infima a presenca de pecas de arie negra nos
acervos brastleiros.

Mesmo a cidade de S8o Luis, Recife e Salvador com forte presenca
de populagbes de origem africana, nfo hd nenhum grande acervo
significativo que aborde, nfio 50 a producio artistica do continente africanc.
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No Museu do estado de Pernambuco ¢ no Museu de Aric da Bahia perdura
uma visio senhorial onde os objetos das elites brancas do passado dominanm
0 €8pagoe expositivo. Pegas de arte negra guase nio sio mostradas, Hssa
lacuna se torna injustificdvel se lembrarmos gue o contato da Africa foi
nito 1mais prolongado e intimo com o Brasi! do que com os EUA.

Semelhanie cardacia no campo museografico encontramos em
relagdo a arte oriental, apesar de posssuirmos a maior colénia de origem
Japonesa fora do Japfo. O mesmo tamibém podemos falar em relagiio a arte
arabe, igualmente, ausente dos acervos brasileiros apesar da forte influéneia
mourisca em nossa arte colonial e da existéncia de importinte comunidade
drabe em nosso pals. A arte indigena, por sua vez, ainda & encarada sob a
otica etnogréfica no Brasil e encontra pouco espago nos museus de arte
brasileiros. Lamentavelinente, permanecemos eurocéntricos no campo da
culura, ignorando a diversidade étnica e cultural presente em nosso pais.

Em 1978, Mario Pedrosa programou uma grande exposicio com
1.000 pegas de arte indigena que ocuparia trés andares do musen de Arte
Moderna do Rio de janeiro. Infelizmente o incéndio do MAM, no mesmo
ang, acabou inviabilizando a mostra. Pedroza voltou a baila e sugeriu na
época, como proposta de reativagio do Museu, a criacdo de uma Fundacio
do “Museu das Origens” que incluiria o musen do Negro, do Indio, das
Artes populares e um de Arte contemporines ¢ a produciic artistica ndo-
earopéia que servisse de ponto de partida para a produgio dos jovens artistas.
Mo seu entendimento gssa seria uma forma de provocar ¢ ariista
contempordneo brasileiro 4 voltar-se para o seu entorno cultural € a0 mesmo
tempo liberd-lo dos modelos mercantilistas dos circuitos das bienais, A
proposta de Pedrosa acabou nfio tendo ressonincia mun meio Como o 110550,
tradicionalmente apegado a reprodugio de cddigos estéticos importados.
56 mais recenternenie o Museu Nacional de Belas Artes abriv, 1o seu poriio,
tr€s pequenas salas dedicadas a idéia desse “Museu das Origens” com pegas
emprestadas do Museu Nacional,

Infelizemente, os espagos nobres.do MNBL continuam dedicados
& produgdo antistica do velthe Mundo. ‘

Enquanto neste ano de 1998, o museu de Cleveland 4 apresenton
uina exposigiio de arte budista japonesa, o de Filadelfia uma mostia de arte
coreana ¢ o Metropolitag de NY outra de escultura Yorubad além de
circularem pelos EUA cinco grandes exposicBes itineranies de arte
negra. aqui no HBrasil raras sdo as exposicbes importantes abordande a
arte negra. aqui 0o Brasil raras sfio as exposicBes importantes abordando
a arte dessas culluras,

Se existem também ricos acervos de arte africans ¢ orlental em
Detroif, NY.Boston e Sfo Francisco, os maiores museus brasileiros
continluam concenirande suas colecles na tradicfo anistica da Europa.
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Além disso, em Museus norte-americanos um manto cheyene ou uma
escultnra do Congo disputam 0§ espagos exopositives nobres com
pinturas Ming e artistas como Perugino, Poussin ¢ Andy Wharthol. G
MASP, no entanto, continua até hoje a evidenciar a tradic8o pictédrica
dos mesires europens e, $6 recentemente o museu Nacional de Belas
artes do rio de laneiro abrin pequenas salas secundérias para a arte
indigena, popular e negra.

Se o documento dos Pardmetros Curriculares Nacionais
defende o pluralismo cultural € necessario, portanto, que essa posigio
seia levada em consideragio quando nos defromamos com a realidade
ds instifuigdes brasileiras.

Nessa perspectiva do ensine da educagfo artistica trazida pelo
documento do MEC ¢ imprescindivel a agio conjunta dos orgios ligados &
educacho com aquetes gue trabalham com 2 cultura para que a meta da
democratizacfo da arle proposta no documento do Ministério da Educagiio
ndo acabe se tornando mais vm instramento de retérica governamental. A
teeoria do DBEA que tanta repercussio provocou nos meios educacionais
norte-americanos e do qual o PCN herdou muitas formulages, foi
sistematizado no Museu Paul Geity uma das instituigdes culturais mais
dindmicas dos EUA.

Por sua vez esse inuseu partiv de uma longa tradicio de esiudos e
pesquisas sobre a apreciagfo artistica ¢ o contato do piblio escolar com
obras de arte gue remontam ao trabalhe de Thomas Munro no Cleveland
Museun nadéeada de 30,

H4, por exemplo, no Musen de Arte de Cicinnati um programa
desenvolvido por Anne E1Omani que faz uma ponte entre os arte-educadores
e um trabalho de Jeitura da arte oriental enquanto gue no Museu de Omaha
uin programa fol implementado como apoio aos professores de todo o Estado
de Mebraska {educacdo artistice com énfase no estudo da obra de arie, a0
longo das décadas scompanhado no campo institucional pela multiphicacio
& modernizaglio dos museus € fundagbes culturais nos EUA. O novo
paradigma no ensing de arie buscava suprir a necessidade de estabelecer
uina ponte entre a populglio norte-americana com a grande infragstrutura
cultural montada 2o longo desses Gliimos anos,

N30 podemos perder de vista gnando pretendermos adaptar noves
modelos de ensino em nosso pafs levar em consideragdo as reais condighes
de nosso meio. a nossa infraestrutura museografica ¢ bastanie precaria e
na sus maionia desprovida de setores edcacionais aspecificos para o
atendumentods demandas das escolas. Poucos s3o os gventos culturais
patrocinados pelo proprio governo federal gque prevéem wmn frabalho
pedagdgico Sisiematico.

A renovagio que os Parimetros Curriculares Nacionais Propdem
no cainpo do ensino, para obler eficicia aos seus objetivos. deve ser
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acompanhiada por mudanga integrada no campo da politica cultural nas
esteras nacional, estadual ¢ municipal. Nio basta apenas, atualizar
professores num programa de educacio continuada e produzir material
didatico novo, ¢ preciso também adequar os equipamenios cultpraios a
essa nova demanda que 0 ensino de arle propée desencadear.

Quando pensamos nessa mudanca de paradigma no ensine da
arte no Brasil nunca devemos perder de vista as nossas condicBes pariiculares
140 56 do ensino da arte como também da infraestratura dos equipamentos
culturais disponiveis em nosso pais.

Outro dado que devemos levar em conla ¢ a diversidade de 6tica
de um pals, & nivel estratégico, quando da implantacio de uma nova
abordagem pedagogica.

O DBEA surgiu nos EUA como uma das respostas 2 crise da
propria arte-norte americana gue a paartir do final dos anos 70 e inicio dos
anos 80 perdia gradativamente a hegemonia absoluta que havia conquistado
nos anos 50 ¢ 60 em relagfo & Europa. No caso brasileiro devemos buscar
as nossas motvaches a partir de um projeto nacional e das aspiracdes da
nossa populagiio ¢ nflo apenas de uma atualizacdo burocratica de
metodologias em vigor nos paises do primeiro mundo.

Nio devemos perder de vista que os Parimetros Nacionais nico
visam uma disputa hegemdnica no campo da arte internacional a partir da
elevaciio do nivel de ensino médio do pais como de alguma forma estava
implicito no documento norfe-mnericano “A Nation at Risk”. Os nossos
problemas sfo outros e certamente mais basicos, Nio estamos disputando
lideranga no plano ideolégico com a Europa € o Japfio as LInos shm um
compromisso historio do resgale de mithdes de brasileiros que continuam
a margem nfo sb de condigdes minimas de sobrevivéncia, como também
do acesso aos codiges do acervo cultural da humanidade. em geral ¢ da
cltara brasileira, em particular. N6s consideramos, por exemplo, que o
conhectinento da arte ¢ cullwra latino-americanas nio deve ser encarade
apenas a partiv de wm conceito de tolerdncia que foi formulado pelas
correntes do multiculturismo norte-americanc. Essa perspectiva atende a
wma realidade propria dos EUA pela necessidade de convivéncia pacifica
entre etnigs em permanente tensfo no seio da sociedade daquele pais.

Transmitir a0s nossos alunds a diversidade cultural latino-
americana tem um significado de identidadade ¢ integracio cultural de
povos de origem historica comum, com processos de miscigenacho racial,
esiruiura politica e depend@ncia econGmica imuito semelbantes, bem mais
profundo do que apenas a buscar wina tolerineia dinica.

Outro dado significativo que devemos levar em consideraciio ¢
que o projeto DBEA nasceu a0 mesmo temnpo em que se consolidava e se
modernizava a rede de museus nore-americanos ¢ se prefendia por
conseguinte dar acesso ao universo de mformacio estética que circulava
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pela grande rede nacional de museus e galerias daquele pais.

No Brasil o circuito de arte ¢ ainda bastante ténue e o desafic dos
norte-americancs ¢ duplo ja que além da caréncia de material didatico
para a aplicacio da nova abordagem metodoldgica dos PCN, nfio dispomos
de uma boa rede de museus, principalmente fora do eixo Rio 540 Paulo.

Os Pardmetros Cwrriculares Nacionais para a sua real eficdcia
reclaman das institnicdes culturais uma maior sintonia com 0 ensine fun-
damental. O trabalho de Ana Mae 4 frente do MAC em Séo Paulo rompeu,
entre nos, com a {radigio de instituigSes cuiturais vistas como espaco de
guetos arlisticos, desvinculada de uma aciio pedagégica e soacial voltada
para a formagio da sensibilidade estética das novas geraches. A Fundacio
Bienal de S0 Paulo este ano elaborou um projeto mais consistente de um
trabalho junto as escolas. Alguns musens brasileiros a exemplo do MASP
¢ do MNBA comegarmm também a dar, recentemente, maior importincia
para a area pedagdgica. Mas falla ainda muito a se fazer nesse campo até
que as mefas dos Parametros Curriculares Nacionals sgjam atingidas.
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Educacio Musical:
Parte Integrante do Curriculo
no Ensimo Basico

frene Tourinko
UFG

Logo que recebi ¢ convite para participar desta mesa tive a seguinte
reacdo; repetia o tema mas colocava, ao final, um ponte de interrogacao.
Soava assim: Educagdo musical: parte integrante do curriculo ne ensino
basico? A interrogaciio inicial gerou varias outras:

- Em que medida 2 educacio musical ¢ parte integranie do curriculo no
ensing basico?
- Que significa pensar a educacfo musical como parte miegmnm do
curricnio ..., ?
- (ue significa realizar a educacio musical como parte integrante do 7
- & educaclo musical € (seria) qué parie integrante do curriculo do
ensing basico?

Penso que as inferrogacies nos fazem rever condigBes que as
DrOprias Perguias evocam e, a0 mesmo tempo, insiauram DEOVOCaches
que nos levam a projetar situagdes que possam explicar, afirmar, negar &f
on transtormar aquelas interrogacBes. Entfio, enquanto me perguntava;
educaclo musical € parte integrante 46 curriculo do ensino bisico?, revi
aspectos desta triade: musics - educagdo - curriculo, constroindo a primeira
parte deste trabalho. Projetél, em seguida, algumas perspectivas com 3
uengdo de buscar possibilidades afirmativas pata esta pergunta concluindo,
assimy, minha apresentagao sobre o tema proposto.

Fazendo uma revisio sobre como a reunifio das idéias de musica,
educacio e curriculo m caminhado, anotel algumas distorgdes que passarel
4 comentar. Farto do principio de que todo conceifo, expressio ¢ concepgies
€m historias e nuances que vo delimitando seus significades e usos orm
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contextos diversos. Como o tema gerador desta mesal coloca a énfase na
pratica docenie, sigo esta proposta ¢ mantenho os professores na berlinda.
As observagbes que fago a seguir certamente serio elaboradas por cada um
de nos, atrelando aqui e alf nossas e3t0r1as ¢ experiéngeias como professores
de musica. No debate, espere poder reconsiruir ou, pelo menos, encontrar
motivacio para continuar pensando sobre algumas dessas idéias,

Comego destacando a expressio ‘educacio musical” que, nos anos
60, passa a ser utilizada no Brasil. Se, por um lado, esta expressdo indica
proximidade com a instituiciio escolar, por outro, temos conhecimento de
que as concepeies manifestadas através de tal expressio estavam segregadas
das ‘escolas’ as quais deveriam fazer parte, pretendiam estabelecer um
tipo de convivio e, sobretudo, servir. Eram concepces que, 80
posteriormente, foram sendo revisadas ¢ reelaboradas na tentativa de faze~
las parte da instituigfio escolar. A distorgiio fundamental que anoto em
relagfo 4 caminhada da expressio “educagfio musical” &, entfo, histérico-
contextual. Esta expressdo nasceu sustentada numa ilusdo de que
pensdvamos a musica como parte da educacgio escolar ¢ que, integrada ao
curriculo, ela compartilharia de um projeto mais amplo ¢ abrangente que
seria, antes de tudo, educacional.

Como ‘slogan’, a expressdo “educagio musical” teve ¢ tem sua
forca. E claro que o surgimento, om nosse meio, da expressio “arte-
educaclo” - em contraposicao 3 “educagiio arlistica™ ¢ na tentativa de pensar
rumnos alternativos para o ensine da arte - perturbou a hegemonia gue nds,
professores de mosica pensavamos existir junto 4 expressdo “educaciio
musical”. Por um lado, perdiamos credibilidade como 4rea de conhecimento
gue ja s¢ ‘presumia’ integrada 3 educacio escolar. Por ountro, Sramos
impehidos a ampliar a5 questdes sobse as quals teriamos que feorizay, de~
bater, justificar ¢ experimentar em préatica.

A nova triade, entdo, ‘exclul’ 2 miisica ¢ forma-se como: arte(s),
curriculo & educacio. Passamos a ser muitas: educacio musical, educacio
visual, educagfo para o movimento... Resistindo a estas distingGes, a
expressao “educacho estélica” 4s vezes seduzia pela possibilidade gue
oferecia de unificar uma luta de todos nds. Como expressdo, ela condensava
motivaches e desgjos representativos das formas como entendiamos que os
individuos podiam criar e recriar maneiras de warcar, compreender e
fransgredic suas (nossas) préprias experiénoias enguanio apreendemos e
constriimos nossos ‘mundos’. Falando rapidaments, a déia de "edocacio
esteticd” comega defendendo que a relacio individuo-arte € um processo
educacional; ou sgfa, € um processo que “educa’, que ‘faz a cabega’, que
atica gquestbes sobre ¢ para os individuos. Ao mesmo tempo, 2 “educacio
gstética’ também v& a educagdo como um processe de ‘criagdo’; on
seja, come um processo onde os individuos vdo se ‘criando’ ¢ se
‘recriando’ diante das situacles que experienciam e pas quais se
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imaginam participanies ou cumplices.

Por mais atrativa que sgja esta possibilidade de revnir as Intas dos
professores de artes, a expressio “educacio estética”, deixava intocavel
wna dispia silenciosa que sabemos ndo ter solucio vinica, certa on fhcil,
Para exemplificar esta disputa uso apenas algumas questes: se pudéssemos
e/ou fossemos impingidos a decidir, frente a win curriculo minimo ~ ou
frente a uma LDB “minimalista” como diz Frigotto (1998) - qual das artes
mereceria (deveria?) ser parte, mesmo que pequena parte, de um curriculo,
por qual das artes decidiriamos? Seriamos capazes de consiruir uma
hierarquizacio das diversas artes definindo qual ‘eatraria’ em primeiro,
ou em segundo lugar no curriculo - ou qual deveria ter maior e menor
tempe - ¢ justificar esta ‘ordem’ com argumentos educacionalmente
‘razoaveis’ e relevantes? E seriamos capazes de defender nma tal
hierarguizacio independentemente de idade, classe social, formacio,
distingBes culturats e outras caracteristicas que configuram diferentes grupos
de alunos e de professores?

? 7 ?
Voltando ao “slogan’ “educacfo musical”, a distorgio & qual me referi ¢
que, neste caso, uma concepedo de misica ¢ de ensine de misica foi
consiruida, mesma que distanciada das instituicBes escolares onde esta
educacio deveria acontecer. Nos demos conta, feliz ¢ arduamente, que
precisariamos recriar aquelas idéias, vivendo ¢ pensando em contextos
especificos onde aguela educaclo aconteceria. Nio se trata aqui de de-
fender uma cronologia do tipo: primeiro, conhecer/vivenciar determinados
confexios para, enifio, conceber/ieorizar sobre o qué ¢ como a educagio
deve acontecer ali, ou, vicewversa, Também ndo se trata de defender gue
una concep¢io seria validada apenas porque nasce airelada a certas
sealidades As quais pode até ser “dMer-voz’. Tanio ¢ conhecimento de uma
realidade quanto uma perspectiva que pretenda figurar esta realidade podern
ser presas facilmente reconstruiveis pela.ousadia de uma mente
ssudavelmente irreverente.

A distorgiio histdrico-contextual que aponto sobre esta caminhada
da expressio “educagio musical” estd precisamente na discrepdncia entre,
de un Jado, 2 forga de sentidos gue esta expressio ¢ capaz de manifestar ¢,
de outre, a fragilidade, gquase inexistdéncia, de programas, acBes.
invesitmenio em formacio de professores, recursos mateniais ¢ ‘tempo’
curricular que poderiam fazer do ensino de misica uma parie "integranie’
da educaco escolar. Esta distorgfio a que chamet de historico-contextual
poderia, também, ser vista como wma distorcdo simbdlico-social: joga-se
com a idéia da “existéncia’ de uma edncagho musical enguanto vive-se 3
‘ausénein’ desta possibilidade na escola. Jogo sordido que, em maténia de
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educacdo - nfio apenas na area das artes - este pais tem conseguido ter
muitas ‘vedetes” - existem na idéia ¢ ausentam-se nas aghes.

Tracemos nma caminhada - ou melhor, uma corrida - reconstruindo
as marcas recentes gque a chamada “educacio musical” veie nos deixando:
partimos das tradicionais ‘aulas’ de musica {solfgjo e ditado ritmico/
mel6dico); nacionalizamo-nos no canto orfebnico (eufemismos sonoros
distribuidos em cangdes folclbricas, hinos e cantigas de roda - um coletivo
de vozes que se ampliava para cantar a ‘nagfic’); abrigamo-nos na
“sensibilizaclo musical” (iniciagfo, reiniciacio, musicalizacfio e infindévet
experimentagio de sons com sucata); pulverizamo-nos na ‘educacio
artistica’ (desenhar o som, sonorizar a estéria, musicar o pocma) e, quase
que inevitavelmente, num determinado momento, tinhamos gue nos
enfrentar, buscando identidades.

Nio seria justo entender que esta caminhada s6 tenha nos
condenado ou confundido nossas metas de integrarmo-nos a0 curriculo
escolar, Quem €ramos/somos - se € que somos - como parte integrante do
curricuio no ensino basico? Este enfrentamento veio com algumas daquelas
marcas gue somente certas realidades podem provocar. Enguanto tudoe isso
acontecia (tradicdo, exaltagio do nacional, sensibilizaciio, pulverizagio...),
nos, professores de misica, enfrentdvamos o fato de que ouviames muito
pouco além daquilo que estdvamos acostumados (¢ aprisionados) & ouvir.
Mantinhamos uma surdez seletiva em relagio ao gue acontecia
musicalmente 2 nossa volta. Protegiamo-nos na reveréncia 3 cultura musi-
cal notada (o codigo preservava o culto, assim como todo culto preserva
seu codigo). _

‘Desajeitados’ e sem muitas habilidades, abrimos algum espago
para a cultura musical ‘gravada’ (4 ndo mais a celebrizada) €, quase que 3
forga de uma corrente, fomos “levados’ a considerar {iolerar?y a cultusal
musical oral e/ou aural (aquela que existe e sempre existiu
independentemente das escolas, curriculos, wniversidades.. ). Neste
momento, ainda lutando por legitimidade, e espago nas escolas, estarmos
Cara-a-cara com a mega-midia (hiper-midia, multi-mnidia, midia-global)
que nos encharca com uma multiplicidade de géneros/estilos musicais e,
acima de tudo: com uma cultusa musical que mescla, remexe, relé e refaz
misicas que j& conheciamos e musicas que, na maioria das vezes, nem
sabemos e, talvez, nem saberemos se $fo, ou ndo, ‘originais’ (isso imporia?y,

Tendo que nos enfrentar com estas realidades, até porque
“ideniidade’ € estar sempre em estado de “crise’, também era preciso saber
onde estdvamos neste campo j ampliado da ‘ane-educacdo’ ou ‘ensino de
arte(s)’. Que distorcbes iais enfrentamenios poderiam nos indicar? Disse
que ouviamos muifo pouco além daquiloe que estavamos {fomos)
acostumados a ouvir e que nossas referéncias musicais resistiam a
ultrapassar (quem dird pensa-las educacionalmente) a cultera musical




XICONFAER 174

notada ¢ a incluir a gravada, a oral/aural e, $6 muito depois, alguns poucos
exemplos da musica veiculada em massa, na midia.

Uma das distorgBes que estas condicBes que acabo de mencionar
nos fez enfrentar ndo &, felizmente, exclusividade da 4rea de ensine de
mrisica. Trata-se de uma distorgio de atitude; }4 demonsiramos suficiente
capacidade para ‘legitimar’ - no nosso discurse ¢ até em certas praticas
escolares - a cultura musical ‘dita’ popular. Entretanto, nio demonstramos
- ainda - capacidade semethante para democratizar 2 misica ‘dita’ de elits,
Este desequilforio ou congestionamento de apenas um lado do fluxo cul-
tural que a escola deveria encampar, é um dos paradoxos que Compagnon
(1996} discute em termos de modernidade. Com extrema agndezg ¢
profundidade critica, Santos (1997) analisa a modernidade, diretamente
preocupado com as instituices de ensino, no caso, as universidades. Ele
reflete sobre “crises” que em certos aspectos se aproximam desse e de outros
paradoxos que Compagnon discute em relagfio 4 producio artistica.

Estendendo e destrinchando idéias que entrelacam-se com as artes,
porém, fincam-se na instituigio académica, Santos defende 2 necessidade
de que as universidades se tornem uma “anarquia organizada” (p.225).
Para ele, “a universidade organizara festas do novo seaso comum. Fstas
festas serfio configuracdes de alta cultura, cultura popular e de cultura de
massas” {p.230). Tudo isto, segundo Santos, para Gue a universidade possa
ter “um papel modesto mas imporiante no re-encantamenio da vida coletiva
{...J7 (p.230). Para Santos, a crise das instituigdes de ensino ¢ fer
incorporade, apenas limitadamente, tanto a cultura de massas, quanio a
formagfio profissional, a Investigacio aplicada e as suas atividades de
extensdo & comunidade (p.211-212). E claro gue nenhum desses antores
assin COmo Muitos outros que ja nos sfo familiares (Bourdien, 1993,
Mortensen, 1997, Shepherd, 1993) estariam defendendo parfmetros
esteticos fixos ¢ gerais que sustentariam nmg hierarquizacio de produtos
artisticos e manifestacses culturafs.

Conforme afirma Novitz, citado ein Mortensen (1997) “as razdes
para as distingdies entre arte de elite (high art) € aste popular encontrar-ge-
d¢ em certas relagles sociais ¢ nio em atributos fisicos, origens ou
propriedades causais dos respectivos trabalthos™ (p.176). Consequentements,
prossegue Novitz, “a distingo entre arte de elite e popular ndo £ meramenie
uma distingio de tipos dé arte, mas, muito mais gue isso, ¢ uma distingdo
que justamente acentua ¢ reforga as tradicionsis divisbes de classe da
sociedade capitalista” (p 177).

Legitimar, democratizar ou incorporar apenas limitadamenie as
praticas musicais que nos rodetam ou que nos seriam possiveis, constituem
habitos que t8m nos distanciado de pensar o ensino além do acontecimento
que o circunscreve em fermos de hordrio, espaco (cada um em sua sala de
aula) e relacoes (S0mos 08 MESM0S, NOS MESTAOS dias, no mesmo ambiente).
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Estas distorgbes e crises me fazem refletir sobre as realidades que circundam
a pratica educativa, redimensionando-a para além do ensino, para algo
que chamaria de “campo morfodidatico”. Considerariamos, neste CAMpo,
varias questGes que, ‘gradeadas’ nos curriculos de ensino, seriam acdes
t&0, ou mais, significativas que dquelas referentes i segiiéncia de comeddos,
objetivos programadticos, avaliagdes... Ou seja, seria pensar a educacio
musical, nos dias de hoje, como parte de um processo que envelve troca e
posse de capital social, simbolico, cultural e musical. Neste caminho, vejo
uma forte possibilidade de Iutar pela sobrevivéncia da missica na escola -
se tivermos chance de nos integrar ao ensino basico (que alids, na LDB, é
um conceito gue carece de realidade!?).

Como parte deste tal “campo morfodidatico” (torcendo para que
esic nome ndo iniba nossas idéias) incluo, primeiramente, a percepeio
{consciéncia) de que os atos de ensing sdo, em grande medida, declaracdes
performaticas. O significado disso € que a pritica de ensino na sociedade
contemporinea no € guiada exclusivamente ¢, talvez, nem principaimente,
por consideragbes pedaglgicas e utilitdrias. Via ensino, declaramos valores,
conviceles, posturas, gostos e desejos. Produzir e declarar-se musicalmente
tem ambigtidades que certamente devem se articular con as nossas formas
de ensinar ¢ aprender musica.

O campe morfodiddtico que a misica abrangeria na escola ¢
profundamente atrativo como condigio: inclui as praticas possiveis, que
ndo se limitam a hordrios e idades; inclui as intengfes humanistas que
priorizam, comgo propde Santes, a “racionalidade moral-pritica” ¢ a
“estético-expresssiva” (p.223) (sobre a “racionalidade cognitivo-instry-
mental”}, e inchui, ainda, ag ousadias do jogo entre o real, o virtual e a
fantasia (que limnitacBes ou interferéncias existiriam, hoie, entre estes cam-
pos?). Entretanto, a misica ainda tem, fora deste Gampo, representado um
tipo de ensino que desilude como funcionamento: 4 hora, a festinha, o
reperiorio, o barnlho, a falta de material, a notagdo. ... Fazemos misics ra
escola ou fazemos misics “escolar’? - .

Ser ‘atrativa’ - como condigio - ¢ ‘desiludirse’ - enguanto

funcionamento: seria esta uma descricdo da nossa convivéncia como
professores de 1nisica no ensino basico? Até agora Hdel com algumas
distorefes nesta curta caminhada da masica rurmo 3 escola. Relembrando:-
- & existéncia de certas ilusGes - slogans educacionais - que nasceram
desvinculadas do dis-a~dia da sscola & que tiveram/tém que Infegrar-se a
¢la posteriormenie/agora;
-© desequilibrio enire nossa capacidade para legitimar, para democratizar
¢ para incorporar, apenas limitadamente, certos tipos de cultura musical;
~ possas identidades teimando em impor-se fora da condigfo de ‘crise’ e
tdesconhecendo a miisica como praticas possiveis que acontecem 3 nossa
volia, e
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- a viso aprisionada ao ato de ensino, fechando othares para além desses
‘gradeamentos’ curriculares, encolhendo nossa percepcdo sobre aguilo que
- para dar um nome - chamei de campo morfodidatico: drea de trocas ¢ de
declaraches performaticas que configuram 0s encontros entre professores
alunos de musica - 2 aula {ensino).

Urna ditima zona de distorgdes que observo encontra-se no nficleo
onde nos apoiamos para continuar defendendo a musica - se € que ela pode
VIT & ser - como parte integrante do curriculo escolar, Temos nos defendido
com base nas diferencas. Raramente pensamos nas semethancas da milsica
com as outras dreas do curriculo, mesmo pretendendo que elas venham 2
CONVEVET € 2 COexiStI num mesmo espaco ¢ sob ideais semelhantes. Assim,
‘rezamos’ sempre em torno de uma trindade - quase santissima - que, a um
s0 tempo, pregava e negava a si prépria: (1) quero estar no curriculo / nio
quero ser curriculo; (2) defendo que a escola precisa de mim / pdo necessito
da escola ~ além do espaco e do material que ela me oferega, ¢ (3) proponho-
me a ser educacionalmente relevante / ndo quero, nem preciso compartilhar
COT 0§ IMESMOs COMPromissos da educacio escolar.

Meus comentdrios sobre as distorgdes que temos vivido terminam
aqui. Projeto, para conclulr, duas formas de responder afirmativamente ao
tema que me foi dado e que transformet em pergunta:

A educagdo musical € parte integrante do curriculo do ensino basico?

As duas alternativas que proporei partem de trés condigBes que
caracterizam a escola e que, portanto, ndio ha como escapar delas - pelos
menos por hora. Primeira, € que a escola € obrigatoria (nfio hé opgdo, nio
hd escolha), os alunos 18m que ir 2 escola; segunda, € que a escola & didria;
todo aluno tem que ir & escola e tem que ir todos os dias (cansado ou ndo,
querendo ou nio, enfadado ou n80.. ), e, a terceira condicio é que a escola
¢ uma experiéncia coletivizada (muitos individuos 580 obrigados a participar,
diariamente. das mesmas experiéncias, 2o MEsNo 1€Mpo, COM a8 Mesmas
pessoas). Estas condiches caracterizam e, portanto, sempre deverio
acompanhar quatsquer aliernativas que pensemos para o ensino de misica
na escola. N3o vamos esquecer que experiéneias obrigatdrias, didnias e
coletivizadas podem carregar nos individuos, wm tipo de disposicio que
canuniia num sentido inverso aquele que gostariamos de ver em nossos
alunos na escola. :

Uma primeira possibilidade de responder alirmativamenis 3
DEIENNLa que el mesma me pmws € assunr, sem rodeios, aquilo que a
filosofia da misica 34 vem discutinde ha algum tempo: & necessidade de
pensar em “misicas” - no plural. Seguindo a idéia, € necessario fambém
que nos professores pensemos em “educachies musicais”. Somos muites,
ROSS08 contextos sho diversos, nossas capacidades sdo distribuidas sobre
umt vasto campo de inicresses, molivaghes e dreas de formacio, ¢ o mundo
da musica engloba nma multiplicidade de formas de atuagdo {compor,
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jnterpretar, registrar, historiar, cniicar, filosofar, acompanhar, construis,
consumin, veader.. ).

Em vista disso, buscar consensos, unicidades, padrdes ou
convergéncias & desconhecer a fragmentacho lematica que lem carscierizado
todo e qualguer campo de conhecimento da nossa atualidade (Santos, 1992).
530 0s estranhamentos ¢ as aproximagdes com alguns temas e com algumas
praticas musicais que construirdo nossas chances de educacdes musicais
pa escola atual.

Além de pluralizar nossa visfo de ensino - campo morfodidatico
gue nos possibilitaria vir a ser muitas partes integranies do curriculo «
outra alternativa para responder afirmativarnente 4 minha questio também
e parece razoavel para ser aqui discutida. Refiro-me & nossa condicio
como ‘disciplina curricular’, pensando em semelhangas que podemos tecer
com as outras dreas de ensino. Proponho gue, assim como em outras
disciplinas, a musica se preste a prolongar-se na vida dos alunos,
extrapolando a experiéncia imediata da sala-de-aula. Chego aqui 2 uma
pratica convencional escolar, muito simples ¢ conhecida: a tarefa de
casa - o dever.

Por que seréd que a musica se inicia e se finaliza no tempo da anla
(quando ¢la existe)? As tarefas de casa nfo seriam uma maneira de
prolongar, dar outros sentidos ¢ conectar as experiéncias escolares com as
experi€neias fora da escola? Esta ¢, entdo, minha 0ltima proposta: que a
mizsica passe a ocupar a vida dos alunos além de sua presenga na aula ¢
além de sua permanéncia na escola. No caso da misica, a tarefa de casa,
teria que propor aos alunos wn tipo de produgio, audiciio /on refiexio
masical - ou sobre misica - que se diferencie ou gue dialogue com as formas
que naturalmente estes alunos j4 se relacionam com a musica.

Por enguanto, {icam estas duas propostas: primeira, a de
comstruirmos um pensamento plural sobre o ensing de misica, fazendo
‘educacles musicais’. E, segunda, a de adotarmos certas praticas como,
por exemplo, as tarefas de casa, intensificando, ampliando e eriando vinculos
enire 3 AMSica como parte da experiéncia escolar desse aluno € 2 misica
como parte de vivéncias desse aluno enguanio individuo,
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MNoves Meios e ¢ Ensino da Arte

Maria Beatriz Medeiros
id4 /7 UnB

Introduciio

Uma sociedade plena de tecnologias, tecnologlas diversas e
tecnologias digitais, redimensiona nosso ser no mundo ¢ redimensiona as
diferentes areas de conhecimento: a fisica, a quimica, ..., mas fambém a
sociologia, a antropologia ¢ as artes. Nesta sociedade plena de tecnologias,
ndo ¢ mais possivel uma educacio centrada na performatividade,
performatividade no sentido dado, 4 este termo, por Asstin {enanciado
parformativo), pe sentido retomado por Jean-Francgeis Lyotard, filésofo
francés recentermente falecido, em seu livio La condition Postmoderne. 7

O termo performativo de Avstin (fildsofo da linguagem) retomada
por Lyotard refere-se 4 eficiéncia, 4 eficiéncia de um enunciado, termo gue
fo1 erroneamente aplicado 3 dindmica das sociedades em discursos
modernos, posilivistas, que compreendiam as sociedades como maguinas.
Foi a idéis que tivemos nta era moderna da dindmica das sociedades, das
instituictes, do poder, do sistema. enfim da humanidade: estes funcionariam
COmOD maguings. 1sto ¢ maquinas onde um certo ‘input’ geraria um ‘out-
put” previsivel, e que poderiamos reduzir 0 ‘input’ e sumentar o ‘output’
das sociedades, aumentando assim sua eficifncia. Para que a sociedade
pudesse ser compreendida desta forma, sabemos, hoje, que seria pecessario
gque esta Tosse estavel, o que ela ndo & A sociedade assim como as
instinices. o poder, o sistema (conceitos, lioje, em ebuligio poder, sistemay,
enfim g lmnanidade estio em continno e inusitado movimento minterropto,
logo qualquer previsdo de “onipul’ a partir de um “input’ ¢ impossivel,
porque, sociedades, institvigdes, a humanidade, ndo funcionam como
maquinas, mas como sistemas ecologicos ativos onde um movimento de




178 X CONEAESR

uma asa de borboleta pode gerar (ufSes do outro lado do mundo. Assim
tambein uma nova imagem pode gerar uma revolugdo. Vemos, hoje, (2 de
setembro de 1998) o exemplo claro das bolsas de valores,

Na sociedade pés-moderna, como afirma Lyotard, os processos de
geragdo (pesquisa) e de iransmissio de conhecimento (ensino) se dio através
de instabilidades. Estas instabilidades sdo constelagBes nas quais existem
certas regras, porére onde 08 eventos inesperados sd0 08 que tormam possiveis
desde a criatividade até a vida sobre a Terra. B & esta a concepgdo do
Universo de Ilya Prigogine. Passei do conhecimento {geracdo ¢ transmissiio)
a possibilidade de vida na Terra, € 3 concepgio contempordnea do Universo,
para tal me apoiei em J-F Lyotard, mas também em Christine Hardy do
Laboratério de Pesquisa sobre as InteragSes Psico-fisicas, Franca, e em
Hya Prigogine (fisico, quimico. pesquisador, professor com diversos titulos
publicados).

As novas tecnologias nfo nos deixam prever, neste rnomento, até
aonde 1rdo, que segmentos do secial serdo redimensionados, e de que forma
dar-se-a ¢ste redimensionamento. Todos os segmentos do social serdo
redimensionados. A educagiio para a criatividade, 2 educagfio visando
desenvolver a capacidade de criar conexdes entre os diferentes campos de
conliecimento € a mais consclente para este momento histdrico. A
reformulacio aqui proposta refere-se, certamente, a0 ensino da arte, mas
por seu pensar paradoxal mesmo, reivindica uma reformulacio do sisterna
educacional como um todo.

Questdes contemporineas

No inicio do Século XX, na erg moderna, admitiam-se
conhecimentos estabelecidos, verdades, como disse Ana Mae na abertura
do 1X CONFAEB, ontern. Hoje estamos cada vez mals conscientes da
retatividade das verdades, dos grandes relatos, das doutrings. Se nio estamos
absolutamente consclenies destas relatividades precisamos ficar alertas para
EQTIATIIG-10s conscienies ¢ COMRCUATHIOS 2 VeF © 8Xarcer o mando com estes
olhos: relatividade das verdades,

Se s conhecimentos a serem transmitidos aos alunos fossem
estangues. estiticos. estabelecidos, (raduziveis em bits ¢ bites, se os
cothecimenios a serem transmitidos aos aluncs fossem conhecimenios
conslatalivos (para reutilizar Austin); conhecimentos passivels de
verificacho de sua verdade; se o ensinarento a ser dado fosse assimilével
por wna memoria, entdo, a diddtica poderia ser confiada 4 maquinas,
maqunas infonmacionais com capacidade de acumulacio e ordenamenic
de dados no limiar do infinito.* O professor ndo estaria eliminado pois 1he
restaria ensinar & manipular mdguinas, usar terminais. Refiro-me a um
ensine que solicita dos alunos respostas imediatas e precisas. No entanto,
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sabemos que o melhor aluno ndo ¢ aquele que responde mais rapidamente
& questes, mas sitim aquele que questiona, gue desenvolve raciocinios
impares permitindo remanejamento de dados, lances inéditos, conexdes
enire dominios do conhecimento, dominios do conhecimento considerados
por Imuiio tempo estanques. Nio seria a imaginacio a capacidade de fazer
novas conexdes, articulagdes?

No infcie do Sécule XX admitiam-se conhecimenios estabelecidos.
Sabemos, haje, que os conhecimentos estdo cm perpétuo processo, & que
evoluem por instabilidades. ¢, ainda, que esta evolugio ndo ¢ linear.
James Gleick, em *Caos. A criagdo de uma nova ciéncia’ * afirma que “Tho-
mas S. Kuhn {...) esvaziou o conceifo da ciéncia como processo ordenado
de fazer perguntas ¢ encontrar respostas. Enfatizon ¢ coniraste entre a
maior parte daquilo que o cientistas fazem, trabalhando com problemas
legitimos, bem compreendidos, denire de suas disciplinas, e o trabatho
excepcional, nio-ortodoxo, que cria revolugdes”. Assim também se
exprimem Gilles Deleuze e Felix Guattari: “Existemn valores que fazem
eclodir novidades -intensas, andrquicas- € outros que nascem estabelecidos,
inferiores. Somente os primeiros participam da espiéndida desordem
intempestiva das grandes criagdes.” E, ainda, James Gleick: “Com
freqiiéncia, uma revolucfo tem wm cardter interdisciplinar -suas descoberias
principats vém (...} de pessoas que se gventuram fora dos limites normais
de snas especialidades. Os problemas que preocupam esses tedricos™ (nota
do autor: estes que participam das grandes criages), “ndo sfo considerados
linhas de investigaco legitimas.”® Aqui, James Gleick refere-se
principalmente 4 pesquisa. No entanto, também no ensing, ¢, sobretudo,
noensing da arte, a capacidade de ligar campos, fazer conexfes, & faculdade
requerida; interdisciplinaridade, capacidade de inventar o conira-exemglo,
capacidade de entrever o indizivel, capacidade de procurar o paradoxo.®
580 as novas tecnologias, ou melhor, as onipresenies lecnologias que
tornaram visivel esta descontinuidade da evoluciio do pensamento cientifice,
Cluando tratamos de arte e tecnologias, aste £ NIOVOS INEeios, 1108 embrenthamos
em conhecimentos hibridos. Na arle do video, na compuiagho grafica, na
arie via rede de comunicagho, o que é incrivel é a mixidade destas Hnguagens
como disciplina cientifica -logica, matemitica, eletrdnica- ¢ artistica, cam-
pos anles estanques do conhecimento, campos exigindo coligacdes
“extravagantes”, conexfes, hibridizacSes. Niio poderemos mais nos referir,
aqul, & campos de conhecimenta. Falaremos do universo do conbecimento,
e comtinua transformacio. Este universe € novo ¢ necessariamente exige

25quisy e ensine caminhando lado a lado.

A arte se mescla da logica e da malematica, mas também o5
cientistas vém solicitando o auxilio de artistas " O ensine da arte vervindica
reformulagiio, revolugfio, mas tamtbém a matematica, a fisica, a quimica, a
lustoria, a geografia, a sociologia, a antropologia . a rervindican. Vomos
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surgir novas disciplinas como por exemplo a etnocenologia, ne lugar do
antigo Teatro, 2 midiologia,... Nesta reformulacio a cmatividade ¢ a
imaginacdo tomam-s¢ a base ¢ a ponta do ensing,

A ciéncia torna-se consciente que o Universo € como a arte: existem
regras, mas existe advir {processo nfo-controlavel) (Prigogine), A ciéncia
torna-se consciente que existem instabilidades (J-F Lyotard). Para Chris«
tine Hardy o ser humano, com seus diversos niveis de consciéncia (mente,
psiqué, e corpo), € como wn sistema totalmente interativo, onde ha
necessidade de tensio e de contradicdo entre estes niveis de consciéncia
para gue haja liberdade, onde ha necessidade de desordem e caos para que
haja criatividade. A ciéncia torpa-se consciente gue € cOmo a arte, a arte
torna-se consciente de sua cientificidade. Ambas conscientes da necessidade
de tornarem-se parte do Universo.

NGTAS

1- IYOTARD, Jean-Frangois, La condition Postmederne, ed. De Minuit, Paris,
1979

2- Este Hvro estd traduzido para o portugués, porém nio recomendo a tradugio por
seus mimeros desacerios.

3- WNio direi que as maguinas informacionais sfo superiores & membria humana
por gue esta Gitima faz coligagbes extravaganies se comparada a memoria da
méquina: um som Jembra up cheiro, que lembrs wm ambiente, que pode me fazer
sendir dor ou prazer. E so estas coligacBes exfravagantes que, sio hoje necessirias
para a geragio de conhecimentos {para & criaglo artistica) ¢ para que a transmissio
destes conhecimentos se dé deforma 4 possibilitar ac aluno posterior participagio
nesta geragfo de conhecimentos. '

4~ GLEICK, James, ‘Caosz A criacdo de uma nova giéneia’, 5.7, Ed. Campus,
1990, p. 32 & 33.

5 idem.

6- A avaliaghio significativa do Programa de Avaliagio Seriada (PAS), de ajgum
modo, porém amda multo dnndamente. tenia levar em consideracgiio estes pontos.
T- Artistas (rabalbaado com teenclogias sHo redimensinados: ndo mais génios
trancados, individuos. mas artistas-grupo, grupos detrabalhe ¢ de pesguisa em
arte. Grupo: artistas, #enicos ¢ clentistas trabalhando em projetos conjunios. Como
exemplo podemos cifar, boje, os brasilsiros Eduardo Kac, Diana Demingues (UJCS),
Tania Fraga (UnB). ¢ o Grupo de Pesquisa CORPOS INFORMATICOS (UnB) por
mim coordenado, ’




Criagio e Apreciacéio
Artistica: Novos Meios

Suzete Venturelli
Id4 7/ Ul

Abordareinos o assunto a partr de iznporianies questdes levantadas
por alguns artistas contempordneos sobre a relagdo entre imaginagdo
srtistica, invengdo cientifica e experimentagdo tecnologica.!

Historicamente, a partir dos anos 80 comeca-se a discoily, nos
meios artisticos, o surgimento de uma arte da tecnociéncia que compreendia
propostas visuais, em que intengdes estéticas e pesquisas tecnoldgicas/
cientificas, mostravam relages significativas entre as expenéncias hmanas
~ fisicas, psicoldgicas ou mentals - € oS ROVOS meios LECnoldgicos -
computadores ¢ rede de telecomunicagbes -, com seu fundo de pensamento
cientifico. Importantes exposicOes tais como Electra, Os Imateriais e 2 42°
Bienal de Veneza, consagraram, segundo Frank Popper, algens artisias
jovens ¢ artistas engajados j4 ha algam tempo na valorizacdo de téenicas
para fins estéiicos. Alguns desses artistas ainda hoje se destacarn como
estudiosos na drea buscando vm aprofundamento maior na relago da arte,
ciéneia e tecnologia® ‘

Destacamos, por exemplo, o trabathe de Roy Ascoll que busca,
desde os anos 80, através das redes telemdticas, a oportunidade de participar
da criacfo de uma caltura mundial, interativa, fundamentada na
comunicacho verbal, imagética, 5onora ¢ instaniinea enire Varias pessoas.
Para ele, o papel do artista mudon muito no ciberespaco. No lngar de cnar,
exprimis ou transmitir conteldos, ele estéd mais implicado na concepgao de
contextos: contextos no seio dos quais o usuario pode conduziy as
experifncias e construir sentidos. As palavras de ordem agora, ainda
segundo o autor, passaram a ser conectividade, interatividadee emergéncia,
Nesse sentido, a arte no seio do ciberespago surge da fusio das comunicacoes
¢ dos computadores, constituindo um nove HRverso de espacos ¢ de tem-
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pos.® Para ¢ autor, se pretendemos humanizar as tecnologias, temos que
buscar formas de interface “com 08 aspeclos extra-sensorials, paranormais
¢ espirituais da consciéncia. O artista € o Instrumento ideal para isso. E a
arte no Século XXI estard predominantemente preocupada com 2
consciéncta,”™

No CALA (Centro de Estudos de Arte Interativa), Rov Ascott
desenvolve experimeniaches com a participagio de artistas ¢ cientistas na
rede Internet. Hm uma de suas passagens pelo Brasil, iniciou junto com
professores da UnB (Coordenado por Tania Fraga) e de outros estados
(Gilbertto Prado ¢ Diana Domingues), um trabalho deneminado Xmantic
colocando em relagho direta, num website poético, varias realidades virtuais
criadas por artistas no Brasil, onde o proprio computador iem um papel
mediador imerativo.

Uma ouira verienie nesse periodo pode ser exernplificada pela
pesquisa artistica da pioneira Sonia Sheridan, conhecida nos anos 80, por
criar um sistema gréfico computacional. Esse sistema possibilitava a
inferagdo € a manipulagfo de imagens de sintese pelo espectador. Seu
trabalho relaciona a arte e a ciéneia da computacgo ¢, na medida em que
cria a interacfio ¢ as imagens através de linguagem de programacio, abre
wm campo de experimentiacdio nas arte visuais, onde a imagem escapa 3
esfera das representagdes para entrat no mundo dos modelos. O processo
tecnologico permite & criaglo de imagem de sintese e a sua importneia
esta na capacidade de interacio com o espectador € na possibilidade de sua
geracio em tempo real’

{rupos de artistas nesse perfodo se estabeleceram demonstrando,
mmitas vezes, a necessidade de se organizarem de forma multidisciplinar,
como ¢ o caso de professores-artistas e cientistas da Universidade St. Denis
- Paris, com ¢ grupo de Edmond Couchot, Michel Bret, Monigue Nahas ¢
Eérve Huitric. Eles pesquisam ha mais de vinte anos relacionands a arte, 2
ciéncia & a iecnologia com propostas que combinam muilas vezes a
computacdo ¢ ¢ audiovisual Criam programas computacionals para a
produciio de ammacdes tridimensionais que penmitem a liberagfo do
referente (a matéria de represemtachio) mesmo se conservam o modo de
representacio realista. Michel Bret ac criar wn programa computacional
demonstra gue a criagio ndo passa mais somente pelo gesto (pincel, mouse,
etc.) mas também pela escrztur"a modificaciio ¢ adaptagfo do seu programa
ANYFLO.

Bervé Huiiric e Monigue Nahas, desde 1988, desenvolvem modelos
humanos a partir de superficies B-5plines € outros metodos compuiaCionais,
com animagBes que tratam tanto das expressdes faciais como da palavra e
das aiitudes do corpo em movimento. Outro grupo gue se destaca atualmente
¢ composto por Philippe Queau. Pierre Emanuel Chaut e Cristoplie Lyon.
Desde 19935 eles criam o gue denominam de clones virtuais nos laboratorios
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do Institnt National de ' Andiovisuel. Eles utilizam modelos de sintese 3D
que sio mapeados com imagens digitalizadas via filmadora e cujos
pardmetros sdo efetuados por meio de um sistema de andlise que permite
extrair as caracteristicas de uma fisionomia. A animaco acontece em tempo
real (movimento da cabega, deformagtes da boca, direciio do olhar),

Segundo Bdmond Couchot, essas novas técnicas nfo podem deixar
de interessar artistas & procura de novas experiéncias ¢ de novas
investigagbes perceptiveis, principalmente por considerar gue estamos
diante de uma forma hibrida de arte, onde a hibridagfo surge. na forma
computacional, “entre a imagem ¢ o objelo, a Imagem e 0 sujeito - a imagem
interativa ¢ o resuliado da acfio do observador sobre a imagem ¢ o sujeito -
. ele se mantém na interface do real e do vinual, colocando-as mufuamente
e contato. Hibridacfio ainda entre o universo sitnboélico dos modelos, feito
de Hinguagem ¢ de nlimeros, e ¢ universe instrumental dos vtensilios, das
técnicas, entre logos ¢ techné. ™

Destacamos ainda entre os artistas estrangeiros o awtraliano
Sterlac, artista performatico, que aborda a questdo com estratégias estéticas
alternativas, comeo ele mesmo define. Usando 3 medicina, a robdiica &
sistemas de Realidade Virtual procura estender, explorar e melhorar a
atuacfio do corpo humano. Durante anos investigon o corpo através de
micro-cAmeras filmando o interior de seu pulmao, estdmago, eic, ¢
ampliando ondas cerebrals, batimentos cardiacos, correnis sangiiinea ¢
sinais musculares, procurando dessa maneira methor definir as limitagfes
do corpo para desesvolver entdo maneiras de anmentar a atuagio do mesmo.
Como resultado, ele coloca o corpo em interface com préteses {mio, brago,
esculivra de estdmago) ¢ computadores.”

Alguns artistas brasileiros abordam outros aspectos conceiuais
em relacio 808 novas meios, comoe Edvardo Kac, gue desenvelve um traballio
de arie eletrdnica, felepresencial ¢ interativa. Uma de suas obras,
denominada Rara Avis, apresents uma arara robdtica disposta o comjumio
com 30 aves verdadeiras e um visor de realidade virmal conectade a Infemnet.

Segundo Simone Osthoff, “através da paradoxal experiéncia de
proximidade a distdncia da telepresenca, Rara Avis desloca o ponto de
vista do observador € questiona hicrarquias cullurais, tecnotdgicas e
politicas. problematizando as fronteirds entre o familiar e 0 exotico. Ao
usar o visor de realidade virtual na galeria, o observador habita virtuakmende
o corpo a arara-telerobd passando a ver a si proprio com os othos de
outto. Nesse espeilo virtual, observador e observado, sujetio ¢ objeto ocupam
o mesmo espaco dentro ¢ fora do aviarie, ¢ dividem, em tempo real, imagens
com participantes remotos localizados em varios pontos da rede, com
miitiplos protocelos {CU-SeeMe, Web, MBone), que por sua vez alivam o
aparato sonoro do telerobd, Os sans no avidrio sfo fambem ouvidos na
fnternet e vice-versa, A fluidez entre identidade ¢ alteridade, provimidade
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e disthncia, espage fisico e virtual, disselve o dualismo gue opde humanismo
e tecnologis, matéria ¢ metafisica.” ?

Numa owtro cusado trabalho artistico, durante o Simpésio
Internacional de Arte Eletrénica, realizado em Chigago, 1997, ele mostron
acbra " A positivo”, realizada com Ed Bennet. Ele denominou esse trabaltho
como uma obra “dialdgica e biobdtica, na gual wm ser humano doa sen
sangue em tempo real a um biorrobd € em troca ¢ ser humano recebe do
biorrobd nuiriente, também de forma intravenosa. O biorrobd extrai oxigénio
do sangue humano, ¢ com ele mantém vma pequena chama, um simbolo
da vida gue resulta da troca enire ambos, A obra propde novas relacdes
enire seres humanos ¢ robds, ¢ 40 mesmo tempo cria ama forma de arte
eletrbnica que se baseia no uso por robds de elementos organicos vivos.™
Nuim ootro evento, também em 1997, ele criou a obra “Time Capsule”
onde wm microchip € implantado no seu calcanhar esquerdo e procurou,
dessa maneira, levaniar questSes sobre ética na era digital, sobre interfaces
Gmidas para elementos eletrdnicos € sobre a relagio entre identidade e
memobria ariificials armazenadas dentro do corpo humano.

Gilbertto Prado, artista ¢ professor da UNICAMP, mostra uma
outra maneira de gbordar a guestio da relacio entre a arte, a cifncia ¢ a
iecnologia ao propor. entre outros {rabalhos, uma pesquisa na WWW
buscando, através de tecnologias de comunicagio e principalmente de
cimeras digitais, denominadas de webcam e nelcam, viabilizar a
transmissdo de imagens em tempo real como extensdo do corpo e do
pensamento, tornando a comunicagio capaz de novas formas de expressio
pessoal. Para o autor, o use de chmeras digitais na Web estiio “monitorando
o mundo com diferentes objetivos, (...} estas cAmeras na Web podem
sumplesmente “bisbilhotar” us interiores, 0s espacos domesticos e as pessoas
que desejamm mosirar como sdo ou como viver, bem como vigiar e controlar
presencas ¢ sitnaches.” °

Cuestionando o use comum dessas cimeras seu trabalho € nm
convite a construgdo interativa de imagens veicniadas pela webcam. O
concetto mais representativo de seu trabalho é o de telepresenca, onde num
espaco teleinatico os usudrios experimentam, compartitham, interagem e
intensificam maneiras de sentir ¢ ver o mundo ¢ & s mesmos. Esse espago
para o antor € passivel de ser manipilado com possibilidades de ser
partithado com pessoas desconbecidas ¢ geograficamente distantes.

3 Laboratdrio de Imagem ¢ Som da Universidade de Brasilia,
criado em 1989, € um ontro exemplo de como o8 novos meios estio sendo
pensados ¢ pesquisados. Ele fol oriado para possibilitar pesquisas, de
professores e alunos da graduagdo e pos-graduacdo do departamento de
Artes Visuais, nas areas de arte e design. Dentre as pesquisas realizadas,
destacamos as andlises dos métodos computacionals utilizados para a criagio
artistica nos aspectos da modelagen, animacio. interatividade, realidade
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virtual e imerso em tempo real, assim como a lingua gem de estruturacio
de sistemas hipermidiaticos.

Os assuntos estudados buscam valorizar a tecnologia, ndo por
fascinaclio mas porque esta abre um vasto campo de agio para o artista,
permite 0 desenveolvimento de novas estruturas de comunicachio e CO0pPeracio
onde se desenvolvem a arte € o design, que utilizam-se de sevs instrumentos
poderosos para aumentar o conhecer, o sentir, 0 agire o CONMUNICAr, COmo
interface entre o possivel e o factivel. Os outros assuntos que sio abordados
estao relacionados & construcdo do ciberespaco, onde cada elemento de
informagiio encontra-se em contato virtual com todos € com cada um. Os
temas abordados sdo analisados sob os pontos de vista da linguagem, da
comunicacio interativa em tempo real, do socioldgico e do aparecimento
de comunidades virtuais - povoadas de avatares.

A utilizagdo de todos os recursos do ciberespaco, através da arte e
do design, vem demonstrando que essas dreas estabelecem uma tensdo en-
tre os diversos grupos em contate no ciberespaco ¢ propéem a invencio
coletiva da lingnagem, onde o autor e o leitor se confundem numa mesma
pessoa. Na busca de comunicagdio e de producio onde todos participam, a
arte ¢ o design tém um papel fundamental no crescimento e povoamenio
desse mundo virtual, Essa funcfo parece estar relacionada principalmerte
a construcio de um mejo sensivel de comunicacio no ciberespaco.

Os exemplos citados nos levam a considerar que os artistas guando
relacionam a arte, a ciéncia e a tecnologia buscam a partir de observaches
apuradas sobre essas dreas, de maneiras diferentes, propor obras artisticas
com cunho critico, procurande resgatar o que pode haver de mais humano
nessa refagdo. Quando desenvolvida no ciberespaco, os conceitos que mais
se aplicam s50 o de partilha do conhecimento, interatividade, extensio do

SRSEIMCHo ¢ a construcio coletiva da obra, onde autor e leitor ndo se
distinguem.

Mergulhando um pouco mais no congeiio de inferatividade - win
conceilo chave para a arie ¢ 0§ Novos mel0s 4e COMuRICasho -, ¥elomanmos
4 analise feia por André Lemos ao expressar que 0s novos meios (digitais)
aparecem com a revolugdo da micro-eletrdnica, na segunda metade da
deécada de 70, ¢ com eles surgem as convergéncias e fuses, principalmente
no que se refere 4 informatica ¢ ds relecomunicacdes. Para o autor, o termo
mudtimidia interativa expressa muito bewm o espirito tecnologico da época,
caracterizando-se principaimente pela hibridacio de diversos dispositivos,
infilirados de “chips” ¢ memorias eletrénicas. Na tecnologia digital, todos
os meios VAo se tornar mGHiplos e inferativos e a interatividade digital se
define como um tipo de relaciio tecno-social, € nesse sentido, pode-se
entender a interatividade como um didlogo entre homens € maquing, atraves
de suas interfaces em tempo-real. A interface, por sua vez, atud Como wn
mediador cognitive. Mediador esse que vem evoluindo e atinge seu dpice

am aRealisleVikel !
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Segundo Derrick de Kerckhove, a realidade virtual provoecara o
desaparecimento das interfaces entre o homem ¢ a mdquina na medida em
que for desenvolvido o sentido do tato e gestualidade. ** As pesquisas nessa
area tem por objetivo chegar 4 virtualizacio do ciberespaco, sem 2
necessidade de interfaces simbolicas. Com essas possibilidades inerentes 3
tecnologia do ciberespago, a Realidade Virmal ¢ Ui CAampo que ji estd
mudando 0s paradigmas para a criagio de sisternas de hipermidia na rede
mundial de informacdes.

A Realidade Virtual ¢ muitas vezes descrita como um espago-
teraporal que nfio faz referéneia 4 histéria nem a acon{ecimentos reais e,
principalmente, como virtualmente sem timites, pois Hberada da realidade
passa a ser a propria informacio. Embora exija wm maior niimero de
instrumentos de leitura, possibilita uma visdo sem centro perspectivo,
recortada. uma visio homem-maquina, onde o seu espaco dialoga em estar
deniro (virtual) e estar fora {real}. Dentro da imagen seria o lugar de quem
detém a tecnologia e do olhar que interage no tempo com a imagem, aqui
© agora, atraves de que ¢ dentro do qual alguma coisa acontece.
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O Jogo Teatral e a
Construcdo dos Signos

Maria Lucia de Souza Barros Pupo
ECA-USP

O jogo teatral - tal como proposto por Viola Spolin, através de
textos difundidos sobretudo a partir da década de sessenta - € uma
modalidade de improvisagfio cercada por regras precisas, entre as quais
destacaram-se o acordo grupal, o foco, a instrugdo e a avaliagdo. Nele, o
Jjogador ¢ convidado a formular € a responder a atos cénicos, mediante a
construcdo fisica de uma ficgiio composta por agdo, espaco, fala, enire outros
elementos. Essa construgio ocorre através de relagBes que o Jogador
produz aqui ¢ agora coim seus parceiros € com o ambiente, relacdes
essas que implicam em intencionalidade, mas podem incluir também
fatores alcatorios,

Fundado no principio de gue a depuragio estética da comunicaciio
teatral ¢ indissocidvel do crescimento do jogador enquanto pessoa, o jogo
teatral tem na platéia, interna ao proprio grupo, um elemento essencial
para aferir 4 soluglio de problemas equacienados pelo coordenador (profes-
sor, direion. animadoer). Nio parie da fabula ou 'do enredo; sua énfase nao
estd ng mimese, mas sim na problematizacdo dos diferentes elenentios
constitutivos da representacfio teatral) Propostas de carater estrutural,
derivadas da lingragem doteatro, permitem que emerjam desejos, temas ¢
situacdes. do proprio grupo.

) mesmo momento histérico, década de selenta, assisie 4
configuracio paulating de wm nove campo de conhecimento, a semiologia
teatral. Vohada para andlise do funcionamento da encenacio, procura revelar
como se produz a significacio, ou a8 significacies deniro da cona, Autores
do perte de Ubesfeld, De Marinis ¢ Pavis, enire outros, imprimiram uma
[Erti oricniagio aos esludos teatrals conlempordneos, 40 MOSITaren (e 3
represen(acdo leairal ndo pode ser (ralada como simples (ransposicdo de
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unt exto, mas € constituida por uma complexa articulaciio entre diferentes
sistemas de signos, que ndo tém sentido absoluto em si mesmos, mas s6
adquirem significado uns em relacéio aos outros,

Um signo teatral € sempre uma presenca que representa outra
coisa. Ele comporia;

a) Significante: seus elementos materiais;
b} Significado: seu conceito:
¢) Referente: objeto a0 qual remete na realidade,

Essa distingfio entre significado e significante aparece ja no
brinquedo de faz-de-conta, que costurna surgir em torno do segundo ano
de vida. Ao deslocar uma lata fazendo “bi, .bi...”, ou ac andar na ponta dos
pes como quem usa saltos altos, a crianga opera uma distingdo enire o
significado (carro, sapatos de saltos altos) e o significante (lata, pés
elevados). Tal distingfio indica que ela estd sendo capaz de operar com a
n0¢ao de representacio, ou seja, estd sendo capaz de tornar presente algo
que nfo esta diante de si. O faz-de-conta, assim como & agquisicio da
linguagem, constituem as primeiras manifestagdes da funcio simbolica,
que, ao Jongo do desenvolvimento, ird se ampliando em direciio ao
pensamento abstralo.

Enquanio no cinema, por exemplo, todos os si gnos sio emitidos
atraves de um nico suporte, a fita, no teatro nos defrontamos com si BHOS
cuja substdncia da expressio é bastante diversificada. Canais de natureza
visual ou aciistica se traduzem em signos palpdveis através de diferentes
materiais, vinculados 4 iluminacio, a0 cenario, ao que ¢ dito pelo ator, &
musica € assim por diante. A duracio da presenca dos signos teatrais na
cena tambéim ¢ varidvel; alguns podem permanecer do inicio ao final da
representacio. como agqueles ligados 2 especialidade. Outros, como agueles
decorrentes da gestualidade do ator, tem em geral carater efémero.

Asstm. um mesmo sigrificado. ponte. pode ser concretizado em
cena atraves de diferentes significanies: telfio pintado, dispasitive de tpo
praticivel, masica, deslocamento do jogador no espago, etc. Inversamente,
um mesmo significante pode ter varios significados: uma caixa de papelio
ert cena pode significar bah, arménio, casa, gruta, caixdo.

Se 0 signo teatral remete a algo, Ho mundo, se ele € presenca que
determina wma anséneia, ele &, a0 mesmo tempo, elemento de uma pratica
significante atualizada na performance do jogador. Eissa articulacio permite
(que se consirug teatralmenie uma relagdo com o taundo.

Tentaremos, portanto. agui colocar em releve come a pritica dos
Jjogos teatrais faz surgir quesides-chave sobre 3 construgio da significacio
e cena. Ao trazer para o primeiro plano desafios relativos ao significante,
cle torna possivel a tessitura gradativa de uma rede de sistemas de gigRos.

Para tanto, destacareinos a consirucao de signos relativos ac espaco,
aos objetos e alguns daqueles oriundos mais diretamente do proprio
desempenho do jogador.
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A abordagem lodica do fendmeno teatral coloca radicalmente em
xeque distingbes rigidas entre o0 espago de gquem joga ¢ o espaco 4o
espectador. Nessa perspectiva, o paleo italiano passa a ser encarado como
apenas uma modalidade historicamente adotada pela cena, dentro de um
leque que em nossos dias é composto por muitas outras alternativas
possiveis.

A escolha de espagos que permitam diferentes relacdes entre as
esferas de quem atua ¢ de quem assiste, ou, que, até mesmo, pulverizem a
distingdo entre elas, se torna assim altamente significativa, quando se quer
ressaltar um pressuposto de ordem pedagdgica que nunca é excessivo
relembrar: lodo ser humano tem a possibilidade de se expressar atraves do
leatro.

Quando se trabalha em oficina com o principio de que € a partir
do corpo do jogador que se irradia o espaco cénico, caem por terra
equivocadas necessidades de “espaco adequado”. E ele, o jogador, quem
ocupa, modifica, €, no limite, cria o espaco da representacio.

Assim, constata-se que na encenagio ocidental contemporinea o
espectro lidico tende a suplantar o cardter mimético. O desejo de imitacio
da realidade cede lugar a tentativas de criacio de artefatos que remetem a
ela, através de procedimentos como a metafora e a metonimin. Isto vem
acarretando nma busca de espacos menos sobrecarregados, tendendo a0
vazI0. Ruias vezes expondo a propria teatralidade, colocando dispositivas
cénicos, bastidores, paredes do edificio.

A prauca dos Jogos teatrals procura gerar Situagdes nas quais se
possa aprender que ¢ 85pago ndo pode ser concebido como aderece da cena.
Ao contrario. ele € constituldo por signos que conformam, estruiuram o
sentido daguile que se faz dentro dela. Uma cabine telefdnica criada na
area de jogo airavés de dois corpos entrelacados, em torno de win conceits
de um terceiro jogador fazendo as vezes de telefone, ird necessariamente
gerar significagbes diferentes de outra, concebida como réplica de uma
cabine real,

Essa dimenséo lidica da conformaciio espacial se faz presenie em
mwitas inferessantes encenagdes recentes. ¢ significante escada posto em
ceng por Antunes Fitho, para significar o balciio que serve aos encontros
de Romeu e Julieta € apenas win exemplo, no qual 4 transposicio simbolica
evidencia ¢ depura a diferenca de planos em gue e encontram os amantes.

Partindo de porgGes de espagos variados. o grupo de jogadores ¢
convidado a transformd-las em significantes de lugares ficlicios. As
taracieristicas fisicas do espago em questio sdo colocadas a servico da
emergencia do wiiverso preiendido pelos aluantes. Assim, wma rampa se
transforma em abismo. un banheiro em nave espacial, uma escada em
montanha sagrada, um vAo sob a mesa em portal de cidade antiga.
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Evideniemente, improvisagdes desse porte acarretarm novas
modalidades de relaglo enire jogadores e platéia. Com freqiéneia, essa
uliima ¢ envolvida na simacho cénica que, nfio raramente, surpreende
pessoas que ndo contitiiam, a prior, wm piblico.

Objeto

Figurdvel ¢ manipuldvel pelo jogador, o objeto constitui uma
materialidade concreta que remete a algo que estz no mundo. Pode ser
feito ou ndo da mesma matéria que seu referente, e esta escolha nunca ¢
gratuta. O significado metrathadora, por exemplo, poderd emergir através
de diferentes significantes, tais como a réplica de plastico de uma
metralhadora real, um guarda-chuva preto, ou a gestualidade do jogador.
Escolber um oun outro, sem divida acarreta implicacBes no tocante as
conotagles que se poderd obler.

Tal como ocorre com 0 espago, no tocante ao objeto também a
dimensdo iidica da relagdo entre o significante ¢ o significado vem sendo
enfatizada no teatro mais recente. “Domésticas”, espetacuio atualmente
em carlaz em Sdo Paulo, se vale de trés bancos pintados de branco para
significar, enire outres, ponio de Onibus, corredor do préprio Gnibus,
parapeito de janela e balcdo de cozinha,

Mais comprometidos com a transformacio ludica do que as
qualidades mimeticas, os jogos teatrats langam mio de dois procedimentos
principais para a construcdo de signos relativos ao objeto; a relacdo
metaforica entre significante e significado e a construgdo de significante
imaginario.

A proposta de utifizagiio de um objeto como significante de outro
pode day origem a um pedago de corda transformado em serpente ou e
microfone. a wma tampa de pancla metamorfoseada em direio de caminbiio
ou chapéu, €. a partir dai, servir de base para a realizacio de improvisactes
envolvendo delinicio de papéis. lugar e agiio.

Por ouire lado. o sistema de jogos teatrais enfatiza muito a
consirucao de significantes imagindrios através do incentivo 3 fisicalizagio
do objeto. Individualmente. ou deniro d¢ uma relagio entre jogadores, o
desaflo de tornar real um objeto, sem o auxilio de qualquer suporte mate-
rial, pode constituir um dos aspectos do desenvolvimento da consciéncia
sensorial. a ser constantemente retomado e aprofundado ao longo do
$TOCESSC. '

Bignos Intrinsccamente Vinculados ao Desempenho do Jogador

A figura do alor-jogador esta na intersecio de maltiplos codigos. tais como
@ lingiiistico. o fonico e o gestual. Insepardveis dele estio os signos relativos
& 50U COTpo. 1o o que o envolve - figurine, maguiagem. mascara - assim
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COMO 0$ MOVIMENIos € geslos que produz.

O jogador enuncia um discurso que provém de signos de diversas
fontes ¢ que se combinam na atuacfo improvisada, caracteristica do 1ogo
teatral. Ele € o enunciador de um discurso que resulta de si gnos emifidos
em fungdo de sua propria deliberacdo, de signos oriundos do deseio de
outro jogador, mas tambem de signos provenientes de fatores aleatdrios.
Se gesto ¢ entonacho, por exemplo, Anne Ubersfeld] salicnie que i também
signos de carater involunianio., como o timbre de voz, os tracos fsiondmicos,
ou a estatura. Da relacfio entre o corpo real do jogador e a figura imaginaria
que ele delineia através de seu corpo, surge a ficolio cenicamente
concretizada.

Cabe mencionar alguns sistemas de¢ signos intrinsecamenie
vinculados ao jogador. lembrando que a tarefa de isold-los para efeiio de
analise s¢ apresenia como extremamenie complexa,

As falas emitidas em situagio de improvisagdo, apesar de ndo
sergm previsiveis quando resultam exclusivamente das relagdes
estabelecidas ao longo do jogo, designam, sem divida, ordenacio referente
a alguma espécie de textualidade. Por outro, 1 ccasides em que as falas
podem se constituir em um ponto de partida para o jogo, € o que ocorre
quando se joga teatralmenie com fragmentos de textos pré-estabelecidos.

Em ambos os casos. aquilo que se fala, ou seja, o texio presente ao
Jogo, constitul um corjunto de signos linglisticos gue se desdobram de
mode diacrdnico. Uma vez ariiculados simultdneamente a signos de ouira
natureza - sonoros, relativos 3 Huminagio, ac deslocamento no espago, &
gestualidade - vAo engendrar diferentes significados.

© Ao teatral nfio pode ser encarado como fributdric da nocho
equivocada de “fidelidade™ ac texto, pois se constiui em-vma tradugio
desse dltimo. Dentro da cera, o lexto é componente, enire outros, Mela,
diferentes sistemas de signos se artculam € se modificam entre si, de modo
a gerar sigaificado.

ASSIHL, 1o que se refere a0s signos relativos ao texto, uma serie de
pesgquisas recentes, no Brasil e no exterior, mostram como, atraves de
procedimentos de carater ladico. € possivel descobrir que eles podent ter
seu significado multiplicado em funcio de diferentes fatores, tals como;
combinacio com diferentes ugbes ou nodalidades gestuais. diversidade de
ciissores ¢ destinatdrids. ou vaniaches paralingilisticas,

Essa altima calegonia diz respelio a uma serie de signos ligados 4
Impuagen. vinculades 8 ordentacdo fisica da palavra em diregio a wm
destinatario ¢ manifestam-se duranic 2 emissio do material textual,
Recentemente passaram a ser agrupados como componenies do dorninio
paralingiiistico2, cobrindo a voz, a intensidade, a articulacio, o mtmo e o
fraseado. Os Jogos teatrais que focalizam a chamada “blablagio™ colocam
em relevo exatamente essa Uinportante dimensfo da fals em cena. permitinda
o descoberty de que nenhum texto traz em si significado ineguivoco.
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No quc se refere & indumentaria, gostaria de destacar um jogo
teatral cspeczﬁco que exemplifica uma articulacdio interessante entye
significante e significado. Trata-se do jogo em que, a partir de um fragimento
de figurino, esboga-se a construcdo de uma personagem. Inicialmente, esse
fragmento - chapéu, gola de casaco, capa - ¢ apenas wn objeto externo,
Pouco a pouco, a situagio lidica promove uma espécie de fusdo entre asua :
materialidade - cor, textura, peso, forma - e 0 aqui e agora do jogador, ... -
desse processo surge o signo metonimico de um figurino, inseparével da
constituicio de um personagem nascente.

Vale ressaltar que, em muitos casos, a retomada do Jjogo com a
incorporaclio de sugestdes da platéia, pode contribuir para que signos
produzidos em um primeiro momento, possam ser precisados e depurados.

Dentro do processo dos jogos teatrais, o relevo dado 3 avaliacio,
sempre estreilamente vinculada 4 solucfio de problemas de ordem teatral a
serem resolvidos por quein alua. assegura também uma outra importanie
aprendizagem: a da leitura da representacio.

Assin. a descoberta do funcionamento dos cédigoes que configuram
a significaco em cena. se di ndo somente através da consfrucdo, mas
também da decodificacdo dos signos. Na medida em que o Processo tiver
side conduzido de modo a colocar em evidéncia o modo pelo qualse dia
significacio no teatro, estarfio reunidas condigBes para a formagio de um
espectador particular,

Ele serd capaz de apreender nfio somente aquilo que se conta em
tena, ou sgja, o entedo, mas grande parte de seu prazer vai residir em
observar como ¢ executada essa complexa operagio. Em suma, ele estard
em condigbes de compreender de que modo especifico a arte teatral pode
contribuir para que se amplie nosso conhecimento sobre o homem
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