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RESUMO:

Trés perspectivas para pensar os potenciais caminhos na formacédo inicial do docente para a
Educacéo Infantil e anos iniciais. Trés visbes sobre a necessidade de aprofundar a questao da
arte nos cursos de Pedagogia. Acbes. As acbes de um coletivo — GPAP — Grupo de Pesquisa Arte
na Pedagogia sdo apresentadas, desde suas pesquisas iniciais até a proposta de um simpdsio
que cerca algumas das principais questées com que se depara aquele que trabalha com a
formacgéo inicial docente: a percepgcédo das infancias aqui tratadas no plural, a formacgéo inicial e
também a cultural e a interdisciplinaridade. As acbes de mulheres educadoras e o lugar da
imaginacéo, da metafora e do compromisso com o presente confirmam a importancia do encontro
com as linguagens artisticas na valorizacdo das diferencas. As acbes de uma professora em
atuacdo em cursos de Pedagogia e na orientagdo de pesquisas de pos-graduacdo em educagdo
na constituicdo de espacos de criacdo séo focalizadas a partir da interlocu¢do com a arte, em
especial com praticas artisticas contemporédneas em artes visuais. A¢bes que contam histoérias e
fazem pensar o presente na busca de potenciais caminhos nos cursos de Pedagogia tendo em
vista a formacéo inicial docente, trazendo para este ConFAEB a oportunidade de aprofundar
discussbes e posigbes politicas entre formagdo e atuagcdo na constituicdo da docéncia para
educacgéo infantil e anos iniciais.

Palavras-chave: Arte; Pedagogia; Formagdo docente.

ART AND INITIAL TEACHER EDUCATION:
POTENTIAL WAYS IN PEDAGOGY

ABSTRACT:

Three perspectives to consider potential ways in teacher's initial education for early childhood and
early years. Three views on the need to deepen the question of art in courses of Pedagogy.
Actions. The actions of a collective - GPAP - Research Group Art in Pedagogy is presented, from
its initial research to the proposal for a symposium about some of the major issues faced by those
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who work with the initial teacher education: the perception of childhood, initial education as well as
cultural and interdisciplinary. The actions of women educators and the place of the imagination, of
the metaphor and commitment with the reality that confirm the importance of the encounter with
the artistic languages in appreciation of differences. The actions of a teacher in performance in
teaching courses and directing graduate research in education in the constitution to create spaces
focused from the dialogue with art, especially with contemporary art practices in the visual arts.
Actions that tell stories and make thinking about the present in search of potential ways in
Pedagogy courses with a view to initial teacher education, bringing at this ConFAEB the
opportunity to deepen discussions and policy positions between education and performance in the
constitution of teachers for children's education and early years.

Keywords: Art; Pedagogy; Teacher education

1. REFLEXOS E RESSONANCIAS DE UM COLETIVO EM BUSCA DE MAIS ARTE
NA PEDAGOGIA

Mirian Celeste Martins (UPM, S&o Paulo, Brasil)

RESUMO:

Mais arte no curso de Pedagogia! Esta ¢ a luta de um coletivo — GPAP — Grupo de Pesquisa Arte
na Pedagogia, criado em 2012 inserido no Curso de Pés-graduagdo em Educacéo, Arte e Historia
da Cultura da Universidade Presbiteriana Mackenzie. Produzindo pesquisas, textos colaborativos
e acbes propulsoras, este grupo organizou um simposio. Neste texto, o simpdsio é revisto pelo
seu avesso, isto é, pela histéria que o fez ser planejado e pelas decisbes na organizagdo e
dinédmica que sédo reflexos conceituais de questbes implicadas em processos de formagdo do
futuro professor. O simpdsio ainda é compreendido como uma ac¢do poética inserida dentro de
praticas performativas da arte contemporanea.

Palavras-chave: Arte; formacédo de professores; Pedagogia.

REFLECTIONS AND RESONANCE OF A COLLECTIVE IN SEARCH OF MORE ART ON
PEDAGOGY

Abstract:

More art at the Pedagogy course! This is the fight of a collective - GPAP - Research Group on Art
Education, created in 2012 inserted in the Course of Postgraduate Education, Arts and History of
Culture at the Mackenzie Presbyterian University. Producing research, collaborative texts and
driving actions, this group organized a symposium. In this paper, the symposium has reviewed by
its inside out, that is, the history that made it be planned and the decisions in the organization and
dynamics that are conceptual reflections of issues involved in the future teacher educational
processes. The symposium has still understood as an inserted poetic action within performative
practices of contemporary art.

Keywords: Art; teacher education; Pedagogy.

Um convite

Nao estamos sés. Ndo somos sbés. Somos seres coletivos. Estamos
sempre embrenhados em uma teia de alteridade que nos envolve e nos
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movr. Nossa esséncia € uma coletividade de forcas — materiais, sociais,
invisiveis — em permanente rearranjo.
Marcos Villela Pereira (2013, p. 187)

Um coletivo. Um coletivo que ousal/tenta/busca intervir/provocar/agir sobre a
realidade dos cursos de Pedagogia, a comecar pela sala de aula. Um coletivo de
professoras/es, pesquisadoras/es e artistas que desde 2012 vem se somando, vindo de
varias universidades espalhadas por este Brasil. Uma coletividade de forcas: GPAP —
Grupo de Pesquisa em Arte na Pedagogia’ que esta presente no Diretério de Grupos de
Pesquisa do CNPq na linha de pesquisa “Arte na Pedagogia: perspectivas
contemporaneas”. Sua apresentacdo neste Diretdrio afirma seu objetivo: “ampliar a
presenca da arte no curso de Pedgogia, verificar a situacdo dessa presenca e a
obediéncia a lei, além de aprofundar os estudos e pesquisas, o GPAP se fortalece como
uma rede que se volta também a formacéo continuada de seus membros”.

Em reunides mensais, sejam presencias ou ndo, mas sempre com narrativas que
colocam todos em sintonia, em e-mails trocados, nas redes sociais, com um arquivo
coletivo no dropbox e um blog, este coletivo propde esta mesa alimentando a discusséo e
provocando posi¢cdes e direcionamentos para seguir adiante no objetivo comum que
sempre moveu a FAEB — Federagado de Arte-Educadores do Brasil. Olhamos o passado,
pesquisamos o presente e problematizamos aqui aspectos que nos movem. Um convite
para juntos pensarmos a formacao em arte e pedagogia.

1. Pioneiros e trajetérias

Os pioneiros nos inspiram e iluminam a luta pela presenca da arte. Maria
Felisminda Rezende e Fusari, ou Mariazinha Fusari, como era chamada, foi uma amorosa
professora e pesquisadora em arte e educomunicagdo que propos mudancas na
Faculdade de Educacao da USP na década de 1980. Na mesma década, a reformulacao
na Universidade Federal de Santa Maria, garantiu o acréscimo de disciplinas especificas
de Metodologia do Ensino para a Musica com as professoras Nilce Pippi Carvalho e
depois Claudia Bellochio, para Teatro (Expresséo Dramatica, hoje Jogo Teatral) com Jodo
Pedro de Alcantara Gil e para Artes Visuais, inicialmente Santa Marli Pires dos Santos e
depois Ana Luiza Ruschel.

A luta dos pioneiros, em um longo processo, encontrou ressonancias na presenca
da arte como um campo de conhecimento essencial para a formagado do pedagogo. A
dimensao estética, cultural e artistica e o ensino de Artes estéo presentes nas Diretrizes
Curriculares Nacionais para o Curso de Graduacdo em Pedagogia em determinagao do
Conselho Nacional de Educacéo do Ministério da Educacgao - Resolucédo CNE/CP n° 1, de

8 GPAP - Grupo de Pesquisa Arte na Pedagogia. Disponivel em:
<http://dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/7171489607866053>. Acesso em 23 set 2015. Conta com os seguintes
componentes: Ana Paula Abrahamian de Souza; Anna Rita Ferreira de Araujo; Daniel Bruno Momoli; Fabiana Souto
Lima Vidal; Fabio Wosniak; Francione Oliveira Carvalho; Iveta Maria Borges Avila Fernandes; Jurema Luzia de Freitas
Sampaio; Lucia Maria Salgado dos Santos Lombardi; Magali Oliveira Kleber; Maria José Braga Falcdo; Maristela
Sanches Rodrigues; Mirian Celeste Ferreira Dias Martins (lider); Mirza Ferreira; Monique Traverzim; Ronaldo Alexandre
de Oliveira; Sidiney Peterson Ferreira de Lima; Susana Rangel Vieira da Cunha; Thaise Luciane Nardim; Wasti Silvério
Ciszevski Henriques; Andreia Cristina Leite Souza; Estela Maria Oliveira Bonci; Glaucia Munoz dos Reis; Liliane Alfonso
Pereira de Carvalho; Olga Maria Botelho Egas; Vanessa Marques Galvani.
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15 de maio de 2006. Entretanto, as pesquisas do GPAP revelam que as diretrizes ainda
nao sdo cumpridas em muitas universidades. Mas basta apenas o seu cumprimento?

Os numeros obtidos em pesquisas realizadas pelo GPAP evidenciam a importancia
dos cursos de Pedagogia no Brasil. Eram 1.557 cursos de Pedagogia no Brasil em 2012.
Em 2015, ja sdo 1.703, segundo a fonte do Ministério da Educacdo em seu site:
<http://emec.mec.gov.br/>.

Regiao Total geral cursos presenciais cursos em EaD
Norte 168 83 85
Nordeste 362 201 161
Sudeste 698 554 144
Sul 268 182 86
Centro-oeste 207 120 87
Total 1703 1140 563

A pesquisa foi publicada no especial dossié da Revista Trama Interdisciplinar da
Universidade Presbiteriana Mackenzie. A apresentacédo do dossié (2015, p.10) € um
convite para a leitura:

Anna Rita Ferreira de Araujo, da Universidade Federal de Goias (UFG),
lanca um olhar sobre as legislacbes que regem os cursos de Pedagogia.
Daniel Momoli, da Universidade Alto Vale do Rio do Peixe (Uniarp), e Olga
Egas, da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF), se debrugam sobre
as grades curriculares, as cargas horarias, as ementas e bibliografias de
um modo geral. As linguagens das artes visuais, danca, teatro e musica
sdo vistas por dentro das ementas e bibliografias, respectivamente, por
Mirian Celeste Martins, da Universidade Presbiteriana Mackenzie (UPM),
Ana Paula Abrahamian de Souza, da Universidade Federal Rural de
Pernambuco (UFRPE), e Mirza Ferreira, da Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp), Lucia Maria Salgado dos Santos Lombardi, da
Universidade Federal de Sao Carlos (UFSCar) e Monique Traverzim e
Wasti Silvério Ciszevski Henriques, da Universidade Estadual Paulista
(Unesp). Um panorama que se amplia para além-mar com a participagcao
de Jodo Paulo Queiroz, da Universidade de Lisboa (Portugal) e que abre
uma fenda para pensar as questdes de polivaléncia e interdisciplinaridade
pela voz de Thaise Luciane Nardim, da Universidade Federal do Tocantins
(UFT).

Os dados levantados a partir do estudo das grades curriculares, das ementas e
bibliografias, do levantamento do perfil dos professores nos mostraram um quadro repleto
de contradigcbes ao mesmo tempo em que provocaram um olhar sobre as concepgdes que
embasam nossas acbes pedagogicas. A publicacdo do dossié pretende amplificar as
questdes para além deste coletivo, tornando publicas as evidéncias e revelando aspectos
que ainda podem gerar novas problematizagdes.

As analises reflexivas levaram o coletivo a gerar o V Encontro Nacional do GPAP
em maio de 2015 com a presenca de José Cerchi Fusari que possibilitou ao grupo
repensar suas acdes a partir da pergunta: O que queremos para daqui a 50 anos?
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A sabia pergunta nos colocou em terreno movedico. E exigia de todos um pensar
mais amplo sobre as questbes que afetam a poténcia da arte na formagéao inicial. Assim,
de maio a outubro, o GPAP se uniu ao GPeMC? — Grupo de Pesquisa Mediacao cultural:
provocagdes e contaminagdes estéticas para organizar uma reunido cientifica com outros
grupos de pesquisa e estudiosos para aprofundar estas questdes.

No momento da escrita deste texto, esta reunido - Simpdsio Internacional
Formacdo de Educadores em Arte e Pedagogia - esta prestes a acontecer na
Universidade Presbiteriana Mackenzie com apoio financeiro do Mackpesquisa. De 15 a 17
de outubro estaremos reunidos em cinco mesas-redondas.

Seguindo a saga dos pioneiros, apresentar os bastidores deste simpdsio € trazer a
tona os conceitos que fundamentam nosso pensar ao mesmo tempo em que nos permite
tornar mais claros aspectos que consideramos centrais na formag¢do de educadores em
arte. E por esta trilha seguimos...

3. Um simpédsio como reflexo

No final de 2014 ja haviamos entrado em um edital do Mackpesquisa, orgéo de
apoio as pesquisas que foi concedido em fevereiro de 2015. O encontro de maio com a
pergunta do prof. Fusari nos fez iniciar o planejamento do Simpdsio. Descobrimos que na
Grécia antiga assim eram chamadas a segunda parte de um banquete ou festim. Hora da
conversa, de ouvir musica e outros divertimentos. E por isso, o titulo. Seu titulo, seu tema, as
escolhas de cada dinamica, de cada convidado, é reflexo do que tem movido os dois grupos de
pesquisa com nossas preocupacdes e desafios maiores.

O tema nasceu também em uma de nossas reunides mensais - arte : pedagogia :
infancias : mediacao cultural : - dois pontos que se abrem para outros dois pontos que
se abrem novamente em dois pontos e assim por diante. Dois pontos precedem falas,
citacdes, enumeracdes, esclarecimentos, sinteses e configuram a marca conceitual e a
identidade visual do simpoésio.

Para o Simpédsio, mesas-redondas foram compostas no sentido de buscar a
interdisciplinaridade na composicdo dos convidados: educadores, artistas, curadores,
especialistas, etc. Além deles, um problematizador/a abrird o foco da mesa, provocando a
discusséo entre os convidados e o publico. Proposi¢cdes poéticas abrirdo o periodo da
tarde e possibilitardao um momento de criagcdo e compartiihamento estético.

Os objetivos marcam a perspectiva de acao:

e Possibilitar aprofundamentos e entre pesquisadores, artistas e especialistas de
diversas instituicdes e os grupos de pesquisa GPAP e o GPEMC, tendo a arte e as
infancias (tratada no plural) como pontos comuns que unem as especificidades na
formacdo nos cursos de Pedagogia, de Arte e da potencialidade da mediagéo
cultural,

e Cartografar os avancos e desafios no trato das infancias tendo em vista a formacgao
do pedagogo, dos educadores-mediadores e das instituicbes culturais e
académicas;

2 GPeMC - Grupo de Pesquisa em Mediacdo cultural: provocagbes e contaminacdes estéticas. Disponivel em:
<http://dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/6230847572123154> e site do grupo disponivel em:
<http://gpmediacaocultural.blogspot.com.br/>. Acessos em 23 set 2015.
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e Publicar textos reflexivos, narrativas visuais e pesquisas em Anais disponibilizados
on-line de maneira a instigar a divulgagdo e continuidade das discussbes
realizadas.

Apresentado o titulo, o tema e seus objetivos, nossa intencdo neste texto ndo é
apresenta-lo apenas, mas aprofundar a escolha dos focos das cinco mesas em que se
\ dividem no simpésio como espelho de nossas preocupagdes. Em todas elas ha um
aspecto comum: “modos”, o que implica em maneiras, em procedimentos, em atitudes e
condutas, de jeitos... Modos de ser, de ver, pensar, cartografar e fazer.
Os focos revelam problematizagdes:

Infancias

Imagem 1 — Infancia figurante.

Fonte: Detalhes do Cortejo Imperial do friso Ara Pacis, c. 13-9 a.C. em Roma de autor desconhecido e da
Camera degli Sposi, c. 1474, de Andrea Mantegna.

Quinze séculos separam o friso de marmore em Roma e o afresco de Mantegna,
ambos realizados como parte de ambientes: o primeiro para um altar que comemora os
triunfos do imperador Augusto e o segundo para uma sala do Castelo de Sdo Jorge em
Mantova. Em ambas, criangas figurantes como outros que ali ocupam espacos andénimos.
Em ambas, as criancas estdo de maos dadas com adultos, ou seguram suas roupas,
mesmo que nao pareca haver nenhuma interacao entre elas. Sao figurantes.

Durante séculos, criancas aparecem raramente em obras de arte, e quando
presente € como personagem religioso ou secundario. E muitas vezes como pequenos
adultos.
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E hoje? Como a crianca é vista por nossos estudantes de Pedagogia? Pensar
sobre este foco nos traz duas propostas de mesas-redondas:

e Modos de ser infancias com a presenca de Stela Barbieri, Maria de Fatima Ramos
de Andrade e Lilia Sotero, sob a problematizacao de Luiza Helena Christov;

e Modos de pensar o corpo nas infancias, na formagédo e na mediacdo cultural com a
presenca de Ana Angélica Albano, Marcia Strazzacappa, Virginia Kastrup, sob a
problematizacao de Lucia Lombardi.

A infancia tratada no plural quebra sua hegemonia como uma fase estanque que se
define como um ser Unico que atravessa por etapas um periodo de tanta diversidade. Nao
se pode negar as ressonancias do livro de Philipe Ariés sobre Histdria social da infancia e
da familia (1981), publicado na década de 1960 na Franca. De la para ca, as perspectivas
sobre a crianca se ampliaram, inclusive com a multiculturalidade que os meios
comunicacionais nos proporcionam.

Nas artes, a crianga também tem encontrado outros espacos, como o Projeto
Lugares de Stela Barbieri (2015, p. 9). E um Circuito Ativo, um conceito que permeia o
trabalho, “cuja intencao é realizar exposicoes/ateliés, encontros de agdes colaborativas e
dialogos com artistas, educadores, jovens e adultos, sobre a vida, a arte contemporanea e
a educacédo.” Como artista e educadora, Stela cria espacos para a interagéo.

Fonte: Infancia brincante em Lugar de combinagées liquidas e Lugar para criar espagos, obras de Stela
Barbieri, 2015 no SESC.

E na escola? Como vemos a criangca hoje? Em artes visuais, ndo mais apenas
lemos a producado da crianga e as categorizamos, mas a sua voz, a percepcao de seu
processo, as provocagdes que criam situagdes de aprendizagem nas escolas, nas Ongs,
nas instituicdes culturais estao presentes nas acdes pedagdgicas e nas pesquisas atuais.
Mas sabemos ouvir as criangas? Sabemos conversar com elas frente a uma obra, a uma
imagem, ao trabalho do colega? Até que ponto a pedagogia da escuta é fomentada em
nossos estudantes de pedagogia? Como o corpo do educador e da educadora se conecta
com o mundo a sua volta? Com disponibilidade de viver experiéncias estéticas ou
obedientes as ordens que o corpo habituou a se conter? Por que ainda tantos perguntam:
_"Pbde professora?” Acentuo o verbo para evidenciar a pergunta que temos visto em
adultos e criangas, mais atentas a seguir uma norma externa do que se deixar viver uma
experiéncia de criacao.

Formacao em Arte e Pedagogia e Formagao Cultural
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Imagem 3 — Cenas de uma coreografia a partir do conceito de experiéncia.

Fonte: Foto-ensaio. Estela Bonci e Mirian Celeste Martins, 2015.

A cena, que compde o foto-ensaio, retrata uma coreografia criada por Angela
Pereira como resposta da estudante a producédo de algo apds a leitura de um texto de
Jorge Larossa (2002) e a visita a exposicao de Ron Muek na Pinacoteca do Estado de
Séao Paulo em fevereiro de 2015. Um corpo que dancga a partir da palavra “experiéncia” e
€ movido também por outras palavras com as quais o grupo interfere na coreografia
(BONCI e MARTINS, 2015).

A experiéncia vivida em sala de aula atualiza experiéncias anteriores e as amplia.
Assim Angela oferece como dangarina profissional, uma vivéncia singular possivel por
sua propria formacéo cultural.

Pensar percursos formativos para a construcdo de uma identidade docente nas
tessituras entre arte, educacédo e cultura ha de nos colocar em busca de provocar a
sensibilidade estética dos alunos futuros-professores, além de compreender as politicas
de formacao e os seus limites, fronteiras e desafios.

Pensar sobre este foco nos traz duas propostas de mesas-redondas:

e Modos de ver a formagédo Arte e Pedagogia com a presenca de Maria Bernadete
Gatti, Marcos Vilella e Terezinha Rios, sob a problematizacédo de Maria da Graca
Mizukami;

e Modos de cartografar a formacéo cultural com a presenca de Apolline Torregrosa,
Dinho Lima Flor e Christian Galllego, sob a problematizacdo de Mirian Celeste
Martins.

As pesquisas do GPAP por meio de ementas e bibliografia e a nossa prépria acéo
em sala de aula tém nos revelado que a formacao em Arte no curso de Pedagogia, € um
grande desafio. E comum vermos estudantes que chegam ao curso de Pedagogia com
poucas ou empobrecidas vivéncias culturais, diferentemente de quem escolheu cursar um
curso de graduacdo em Artes. A vivéncia anterior destes os levou a busca de
aprofundamentos nas linguagens da arte, enquanto que os primeiros tendem a se
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esquivar de acdes expressivas, mas se deliciam com as possibilidades de visitar
exposicoes, a cidade, de perceber o que antes ainda nao percebiam.

Como superar a visao histérica que tende a nos colocar rigidamente em linhas de
tempo conceituais ou na perspectiva da historia da arte? Como trazer a formacao cultural
como parte integrante do produzir-se como ser de cultura? Como tornar a
professoralidade uma decisdo que move o estudante para a profissdo docente?

Interdisciplinaridade

Imagem 4 — a obra de Nobutaka Aozaki From Here to There e seu processo
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Fonte: Montagem a partir do site: <http://www.nobutakaaozaki.com>. Acesso em 23 set 2015.

Nobutaka Aozaki revela um modo de ser artista contemporaneo. A obra € um mapa
da ilha de Manhattan. Como um turista, o artista pergunta e pede desenhos para
pedestres de Nova York, para que possa chegar a uma determinada localizagdo, como
vemos nas fotos disponibilizadas em seu site. Depois conecta estes pequenos desenhos
seguindo as posicdes geograficas, construindo assim um mapa da ilha.

Aozaki convoca o outro a interagir com ele e nos coloca aqui para pensar a
questao da interdisciplinaridade. Este € mais um foco para uma mesa-redonda:

e Modos fazer a interdisciplinaridade com a presenga de Ana Mae Barbosa, Jociele
Lampert e Janaina Melo, sob a problematizacdo de Anna Rita Ferreira Araujo
(UFG).

Pensar a interdisciplinaridade em um tempo onde ha contradigbes entre a busca de
formacao especifica em cada linguagem e o hibridismo de proposicbes artisticas
contemporaneas € pisar em um terreno movedico e estriado. Mas ndo podemos fugir
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destas questbes que nos fazem buscar fundamentos conceituais e suas implicagdes na
pratica pedagogica.

4. Um simposio como uma agao poética

Nas obras apresentadas e nas proposides das mesas-redondas ha uma atitude
contemporanea de interferéncia, de intervencdo. Ha uma acédo performatica, que se
estende também em outros momentos do simpoésio como as proposicdes poéticas de
Stela Barbieri e Marcia Strazzacappa, na danca circular de Mirza Ferreira, nas narrativas
que abrem cada dia trazendo a memoéria do dia anterior por Rita Demarchi e Olga Egas,
nos espacgos de conversagdes para propiciar encontros.

Em uma perspectiva artografica, na direcao que Rita Irwin (2004 e 2013), nos
aponta, sendo artistas, pesquisadores e professores, lancamos acdes que ao mesmo
tempo atuam sobre a realidade e se voltam a n6s. Concordamos com o que disse Robert
Filliou no livro Teaching and learning as perfotmance arts (1970, p. 12, traducéo livre): “O
que quer que eu diga € irrelevante se nao incitar vocé a somar a sua voz a minha”.

Pensar um simpdsio como uma acao poética, assim como pensar esta mesa e este
texto em particular, é incitar todos a somar vozes, nao para unifica-las, mas para ampliar
perspectivas, € tentar trazer a tona os nés em uma rede de conexdes que nos coloca a
todos dentro de um coletivo. “Nao somos sés. Ndo estamos sés.” — disse Marcos na
citacdo que abre este texto. E, como seres inventivos, com ousadia sonhamos... E
continuamos a nos perguntar, acreditando na poiesis que nos torna mais humanos: Como
incentivar a descoberta de uma expressao pessoal e subjetiva? Como construir um modo
singular para aprender a olhar de outros modos para a escola, para a arte, a cultura e a
infancia? Como nos tornamos melhores professores de professores?
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2. VIVER A VIDA COMO UMA OBRA DE ARTE OU POR UMA ARTE/EDUCACAO QUE
DIZ SIM AS DIFERENCAS

Fernando Anténio Gongalves de Azevedo (UAG/UFRPE)
RESUMO

Ancorado no conceito de Vida Artista de Michael Foucault, este texto se propde defender a Arte e
suas linguagens na formagdo do pedagogo, como o lugar em que a dimensdo da imaginagdo é
profundamente valorizada. Na perspectiva do que propbe Arthur Efland, isto é, a imaginagdo é
necessaria para compreendermos que tanto a imagem visual quanto a expressdo verbal ndo séao
objetivas, mas sentidos possiveis e poéticos para interpretar o mundo. O texto esta organizado
em cinco momentos: no primeiro, homenageamos o género feminino como a mais forte presenca
na Arte/Educacédo nacional, o segundo refere-se ao campo de significacdo do autor, o terceiro e o
quarto trata de duas obras cinematograficas e o quinto apresenta uma (in) conclusdo do texto.

Palavras-chave: Vida Artista; género feminino; formacgéo do pedagogo.

LIVING LIFE AS A WORK OF ART OR FOR AN ART/EDUCATION SAYS YES ABOUT
THE DIFFERENCES

ABSTRACT

Anchored in the concept of Life Michel Foucault artist, this text intends to defend the art and its
languages in the formation of the pedagogue, as the place where the dimension of imagination is
deeply valued. From the perspective of proposing Arthur Efland, that is, the imagination is needed
to understand that both the visual image and the verbal expression are not objective, but poetic
way possible and to interpret the world. The text is organized into five stages: in the first, we honor
the feminine gender as the strongest presence in the Art / National Education, the second refers to
the author's meaning field, the third and the fourth deals with two films and shows a fifth (in)
complete text.

Keywords: Life Artist; gender female; formation of the pedagogue.

Situar a prépria vida como objeto da invencado de uma arte de
viver, eis uma proposicdo absolutamente original de Foucault,
que enxerga na estética da existéncia um dos modos de
afirmacdo da liberdade e da criacdo. (Guilherme Castelo
Branco)

Homenagem ao género feminino na Arte/Educacao brasileira...

O tema deste texto como o proprio titulo ressalta — viver a vida como obra de arte —
obviamente nutrido pelo pensamento de Michael Foucault, isto &, relacionado ao conceito
de Vida Artista do filésofo francés que questiona: “Mas a vida de todo individuo ndo é uma
obra de arte? ”(1994, p. 617). Foucault registra sua indignacao quando percebe que em
nossa sociedade os objetos s&o considerados obras de arte e ndo a vida humana, entédo
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ele cria o conceito de Vida Artista diferenciando-o de vida artistica. Enquanto o primeiro
possibilita, conforme Guilherme Castelo Branco (2009, p. 145) “...] uma vida generosa,
agil, que recusa as formas de vida assujeitadas da ordem burguesa. [...] possibilidade real
para todo sujeito ético, autbnomo, com potencial de inventar-se e a vida de outros a ele
vinculados”. A segunda € um mero registro da vida de um artista, algo préximo de um
curriculo. Castelo Branco (2009, p. 144), ainda no mesmo ensaio, liga o conceito de Vida
Artista a estética da existéncia afirmando:

A estética da existéncia tem no seu campo de acéao e reflexdo, uma forma
de vida nado assujeitada, ndo conformada com formas de vida
padronizadas pelas classes pequeno-burguesas e burguesas, todas elas
cerrando forca no individualismo, nos interesses familiares, na obsesséao
pela seguranga patrimonial, médica, policial, educacional, etc.

Ancorado no conceito de Vida Artista, este texto propde defender a Arte e suas
linguagens na formacéo do pedagogo como espaco em que a dimensao da imaginacao é
construida, por isso ele é, também, um meio de homenagear: Ana Mae Barbosa. Por que
€ ela que nos ensina a importancia da histéria como instrumento de autoidentificacéo e do
papel relevante do género feminino na Arte/Educacao nacional. Apenas lembro, aqui,
algumas dessas arte/educadoras, para que as novas geragbes tenham referéncias
histéricas: Noemia de Araujo Varela, Solange Costa Lima Antunes, Maria Felisminda de
Resende e Fusari, lvone Mendes Richter e Lais Fontoura Aderne Faria Neves
arte/educadoras que de modos diversos transformaram suas vidas em obras de arte pela
dedicagdo ao gesto de arteducar. A partir de seus lugares, elas generosamente
nos ensinam a importancia de dizer SIM as diferencas, significando muito para nossa
histéria da Arte/Educagao. Penso, por isso, que a ideia tao politica e estética de Foucault
(Vida Artista) cai com perfeicéo para essas mulheres/simbolo da Arte/Educacgéo nacional.

Meu campo de significagao...

Nunca fago esquema do que vou escrever, meu processo de elaboragéo é voltado
para o gesto de fazer e refazer o texto, perseguindo a producédo de sentidos. Revelo,
ainda, que mesmo sendo um texto marcado pela sistematica da reescrita, nunca vago na
soliddo: busco sempre filiagcdes, pois amo lidar com os modos de pensar e escrever dos
autores, daqueles com os quais converso — filio-me, ou ndo, pois 0 que importa é a
conversa imaginada — no processo de produzir sentidos.

Com este texto nao foi diferente, talvez por isso, ele lembre mais um ensaio do que
um artigo. A ideia é partir de enunciados abertos (destacados em negrito), trata-los em
cada um dos momentos e costura-los com fragmentos/sinteses colhidos do pensamento
de alguns autores. Como todos os textos, este € assinalado por ambiguidades, incertezas,
duvidas e incompletudes. Tendo a pretensao de ser um convite ao dialogo, por isso, uma
tentativa de quebrar o siléncio.

Para tanto, inicio tomando o conceito de arquivo da Analise de Discurso. Conforme
Eni Orlandi: “[...] todo o dizer se liga a uma memodria. Todo sujeito tem seu ‘discurso
textual’. Para dizer, [...], todo sujeito ‘recorre’ a um arquivo, aos discursos disponiveis”
(2007, p.95, grifos da autora). Dizer, assim, mesmo sendo na primeira pessoa do singular,
é plural. Junto ao conceito de arquivo as seguintes ideias de Orlandi: “[...] as palavras nao
significam em si. E o texto que significa”. (ORLANDI, 2007, p. 52). Isto &, ainda segundo,
Orlandi: “O sentido € sempre sentido para, e ndo sentido em si”. (p. 95, grifo da autora). O
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que a analista de discurso compreende como arquivo, nomeia neste trabalho, de campo
de significacao.

Apresento, entdo, minha primeira filiacdo — Gilles Deleuze (2011, p. 1),
inquietando-nos ao afirmar: “A vergonha de ser homem: havera maior razdo para
escrever? ”. Eis o desafio posto... Em outra obra, intitulada simplesmente
de Foucault (2005), Deleuze, agora, interpretando o novo arquivista (Michael Foucault),
realca:

O essencial ndo é haver superado uma dualidade ciéncia-poesia [...]. Nao
€ também haver encontrado um meio de tratar cientificamente os textos
literarios. E haver descoberto e medido esta terra desconhecida onde uma
forma literaria, uma proposicao cientifica, uma frase cotidiana, um non-
sense esquizofrénico, etc. sdo igualmente enunciados, mas sem medida
comum, sem nenhuma reducdo nem equivaléncia discursiva. E é esse o
ponto que nunca foi atingido pelos légicos, pelos formalistas ou pelos
intérpretes. Ciéncia e poesia, igualmente, sdo saber. (2005, p. 31)

Ciéncia e poesia compreendidas como saber significa um rompimento com a
hierarquia do conhecimento; eis uma ideia significativa para se pensar sobre a Arte e suas
linguagens na formacgédo do pedagogo. Isto &, partindo da seguinte ideia: cada uma das
linguagens da Arte — Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro — possuem suas proprias
teorias do conhecimento, suas historias e suas metodologias. Com isso, aviso: nao
defendo a especializacao fechada na linguagem, mas um arte/educador compromissado
com sua formacado em uma determinada linguagem, que pelo didlogo interdisciplinar abre-
se a outra linguagem. Até porque nossa matéria prima de estudo (a Arte) é polissémica,
exige uma atitude interdisciplinar e intercultural em seu processo de ensino e
aprendizagem, o que por sua vez, requer um projeto de trabalho interfronteiras, em que
muitos, com diferentes saberes, se juntam para criar ou recriar, quer seja uma obra ou um
objeto de arte, ou ainda para produzir leituras sobre Arte; tais manifestacdes artisticas,
nada mais s&o do que recriacbes. Para o campo de estudos e pesquisas da
Arte/Educacao, considerar esse contexto situa na formacdo do pedagogo a questdo:
Polivaléncia ou Interdisciplinaridade? Questdo que no campo da formacao do professor
de arte esta mais bem resolvida, pois temos cursos que formam em cada uma das
linguagens, salvaguardando o principio da interdisciplinaridade e da interculturalidade.
Questao que, historicamente, foi fomentada por Ana Mae Barbosa, em seu livro Arte-
Educacéo: conflitos e acertos (1984), para questionar a formacéo do educador artistico,
egresso da licenciatura (curta) em Educacéo Artistica — curso criado em plena ditadura
militar com o objetivo de levar para escola as técnicas artisticas. Aléem de curta, essa
licenciatura possuia um carater polivalente, ou seja, “ensinava-se” em um curto periodo
de dois anos “tudo”. artes cénicas, artes plasticas, musica e desenho geométrico.
Vigorava, entdo, o projeto tecnicista de educagcdo escolar em arte. Nas palavras de
Barbosa, o que se pretendia como um passo a frente, na verdade,

[...] ndo foi uma conquista de arte-educadores brasileiros, mas uma criagdo
ideolégica de educadores norte-americanos que, sob um acordo oficial
(Acordo MEC-USAID), reformulou a educacao brasileira, estabelecendo
em 1971 os objetivos e o curriculo configurado na Lei Federal n° 5.692 de
Diretrizes e Bases da Educacéo. (1991, p. 9)

Considerando o registro histérico retomado do pensamento de Barbosa e voltando
a Deleuze, cabe repensar: ciéncia autoproclamada pelo sistema de valores académico,
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como o mais legitimo dos saberes, e, por isso, falando pela cabeca do homem (heranca
positivista), enquanto a poesia, expulsa do saber formal da academia, porque era vista
como mero diletantismo. A primeira em sua concep¢ao moderna assumia a tarefa de nao
s6 compreender e/ou explicar o mundo, mas também o transformar, sem, entretanto, se
contaminar com as transformacgdes, em processo, das coisas do mundo. Em relagédo a
segunda, essa se constitui (se elabora e reelabora), totalmente contaminada pelas coisas
do mundo, ela propria se diz do mundo — pela fala e pelo trabalho de muitos artistas. Em
outras palavras: a primeira tende para a sacralizagao, ou seja, se pde acima dos humanos
e sua complexidade; por exemplo, quando se coloca acima das contradigbes culturais,
sociais e politicas alinhando-se aos poderes de corporagdes e nagdes centrais, enquanto
a segunda (a poesia) trabalha com a dimensao da imaginacao.

A poesia — ou o poético das linguagens da Arte — sempre foi vista como a proscrita
do sistema académico, contrariamente a ciéncia, a poesia (a ARTE) & desobediente, se
faz e refaz na e da incompletude humana. Isto ndo quer dizer que a Arte ndo seja
sedutoramente usada pelos poderes controladores da vida. Nado é por acaso, nesse
sentido, que a histéria nos mostra a Arte (com “a” minusculo) sendo usada por tais
poderes, basta um olhar critico sobre a propaganda para percebermos tal fato. Mas, nao &
essa a concepgdo que nos interessa, por isso a epigrafe baseada no pensamento de
Foucault.

Aqui, portanto, delineamos o foco de debate que pretendemos neste texto: a
democratizacdo da Arte como um saber, que ao produzir pensamento divergente,
possibilita o ser humano ir além das convengdes preestabelecidas pelos poderes, pois
rompe com a repeticdo, a homogeneidade, o egoismo. Insubordinada (a Arte) cria as
condicbes de pensar e resolver problemas com imaginagdo, escapando da mera
racionalidade, dos dogmas, sem deixar de valer-se do trabalho de pesquisa em seu
processo de elaboragdo e reelaboracdo. Isto é, a Arte possui regras proprias,
indisciplinadas, abertas e néao lineares.

Por todas essas razbes, defendemos a Arte e suas linguagens como saberes
necessarios a vida humana, pois, artes visuais, danga, musica e teatro, s&o linguagens
que ensinam outras maneiras de ver e interpretar o mundo com imaginac¢ao. Por isso, a
Arte €& importante na formacdo do pedagogo, pois Sa&o0 esses/essas
educadores/educadoras que iniciam as novas gerac¢des nas leituras de mundo. Recorro,
nesse sentido, ao pensamento do arte/educador norte-americano Arthur Efland, em seu
ensaio Imaginagcdo na cognigcéo: o propésito da Arte, no trecho em que ele afirma que o
processo de ensino e de aprendizagem das Artes Visuais € o lugar privilegiado da
imaginacéo, pois: “A imaginagdo € necessaria para entender que a imagem visual ou a
expressdo verbal ndo s&o literais, mas sim incorporacdes de significacbes a serem
percebidas de outra perspectiva” (2005, p. 342).

A partir dessa perspectiva busco ancoragem no estudioso do curriculo Tomaz
Tadeu da Silva, em sua organizacédo O Sujeito da Educacdo: estudos foucaultianos
(2011), exatamente no texto O adeus as metanarrativas educacionais, no qual o autor faz
uma reflexdo que é imprescindivel para a argumentacdo que estou construindo.
Especialmente quando defendo a Arte em um tom de metanarrativa, levando-me pelo
gesto de autorreflexdo a fazer a mesma pergunta que ele se fez. Convido, entéo, o leitor a
questionar a minha propria defesa da Arte, na formacédo do pedagogo, por meio das
palavras a seguir:
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Num campo atravessado por preocupacdes praticas e politicas ndo ha
como evitar a pergunta: dados esses questionamentos, que dizer daqui pra
frente? Uma possivel resposta é que esses questionamentos apenas
estendem e ampliam o projeto educacional critico de desestabilizagdo dos
poderes, certezas e dogmas estabelecidos. Que isso constitui em si uma
prética, uma prética de critica que tem objetivos e resultados politicos. E
verdade que desta vez o proprio projeto critico torna-se objeto da operagao
de critica e questionamento e nisso esta precisamente uma de suas
novidades. Mas a autorreflexividade néo significa niilismo ou cinismo, nem
falta de compromisso e responsabilidade. Ha talvez um aumento de
responsabilidade, na medida em que nossas posi¢cdes deixam de ter um
ponto fixo e estavel e ficam constantemente submetidas a critica e duvida.
Isso tampouco implica um abandono da politica. Se existe abandono é
apenas de uma politica baseada em certezas, dogmas e narrativas
mestras. (2011, p. 259, grifo nosso)

Ao considerar que a autorreflexividade nao tende nem para o niilismo nem para o
cinismo como realca Silva, prosseguimos apresentando os dois enunciados (abertos) a
seguir. Trata-se de obras cinematograficas “O Carteiro e o Poeta” e “Lixo Extraordinario”.
Sendo cinema, ressalto as observacbes de Ana Mae Barbosa em seu texto
intitulado: Cecilia Meireles, o cinema e a Educacgéo Infantil, no qual a arte/educadora
enfatiza que a poeta era apaixonada por cinema e suas possibilidades de arteducar, e,
entdo, afirma:

A Cultura Visual vem conferindo importancia ao cinema na
educacao, mas para nao mediocrizar a escolha e a recepcéo dos filmes, &
preciso pensar que Cinema é Cultura Visual, mas antes disso é Cinema. E
preciso conhecer linguagem cinematografica, histéria e teoria do cinema.
(2015, p. 239)

A poesia nao é de quem faz, é de quem precisa...

O filme O Carteiro e o Poeta (Il Postino) de 1994, com direcdo de Michael Radford
€ uma ficcdo que narra de maneira poética e politica o encontro entre o poeta chileno
Pablo Neruda, interpretado por Philippe Noiret e o carteiro, Mario Rouppo, interpretado
por Massimo Troisi. Entre ambos, nasce uma amizade e dessa uma relacédo de
aprendizagem: o poeta aprende sobre a organizacéo social dos moradores da ilha em que
esta morando, exilado de seu pais por motivos politicos, enquanto o carteiro aprende o
que é a metafora — em sintese, essa é a trama.

Inegavel a beleza do filme e a maneira sutil como a relacao de aprendizagem entre
as personagens centrais — o carteiro e o poeta — vai se constituindo e arrebatando o leitor
para pensar sobre as relacdes entre pessoas de diferentes culturas, mas que estao
dispostas ao dialogo. Portanto, pessoas que se reconhecem como sujeitos de culturas
diferentes, mas nao desiguais quanto ao direito de ter direitos.

Uma cena é marcante porque articula estética e politica como dimensbes
inseparaveis da vida humana: o carteiro em seu processo de produzir sentidos para o
mundo a sua volta, encontra o0 amor, apaixona-se por uma bela moca, Beatrice,
interpretada por Maria Grazia Cucinotta, e em suas dores e delicias da paixao, rouba uma
poesia do poeta para declarar seu amor por Beatrice. A tia da mocga, responsavel por ela,
descobre o poema ofertado e o compreende em sua literalidade. Fica escandalizada com
0 excesso de sensualidade das palavras. Sabendo da amizade do poeta com o carteiro
resolve procurar (o fingido) autor do poema na casa do poeta. O carteiro se esconde, € a
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mulher imbuida da responsabilidade de defender a honra da sobrinha, conta o fato para o
poeta e revela o texto. Como n&o encontra o carteiro apaixonado vai embora e esse sai
do esconderijo. Entdo o poeta diz para o carteiro: vocé “roubou” minha poesia! Esse
responde, mais ou menos assim: a poesia ndo € de quem faz, € de quem precisa. Na
discussao, o poeta termina por reconhecer nas palavras de autodefesa do carteiro, a
transformacao de Mario.

Como intérprete penso: o olhar novo de Mario sobre ele mesmo, o Outro e o
mundo é o de quem se apropriou da poesia, de quem se tornou capaz de lidar com a
metafora e, assim, foi também capaz de perceber melhor seu meio e critica-lo, e, quando,
no final do filme, compbe sua mais bela poesia/presente para o amigo poeta — revela
novos significados de sua pequena ilha natal. E nesse momento do filme, que o
carteiro/poeta parece compreender que na composicdo das interfaces de sua
aprendizagem, suas ideias traduzidas em poesia sdao também uma versdo politica de
suas relagbes sociais e, portanto, uma forma prépria, original e legitima de luta e
emancipagao. O carteiro, enfim, foi capaz de dizer: Eu sou Poeta!

Para o poeta/carteiro, sua vida se transformou quando ele apreendeu o sentido da
metafora, isto é, outras maneiras de dizer sobre ele mesmo, os Outros e a vida em todas
as suas esferas e de modos sempre inacabados, pois também, sempre abertos, como € o
discurso poético artistico.

Aprender e apreender, pois, envolve estética, Arte, paixdo, desejo, vontade de
retirar os véus do preconceito e dos “pré-juizos”, pelo gesto de interrogar. Conhecer,
nessa perspectiva, € um arduo e apaixonante garimpo no terreno do provisério, que
envolve duvidas, medos, incertezas e pequenas/grandes alegrias. O discurso do filme
aponta para outras possibilidades de relacdes entre as pessoas, e isso € algo esquecido,
pelo pensamento hegeménico.

Para marcar a dualidade entre ciéncia-poesia penso que é importante trazer para a
composicao do texto, mais um ponto de vista sobre essa questdo. Logo na introducéo de
sua obra intitulada, sugestivamente, Conhecimento Prudente para uma Vida Decente:
‘Um Discurso sobre as Ciéncias’ revisado, o cientista social portugués, Boaventura de
Souza Santos, brada: “O conhecimento cientifico € hoje a forma oficialmente privilegiada
de conhecimento e a sua importancia para a vida das sociedades contemporaneas néo
oferece contestagcéo” (2006, p.17).

Boaventura/Santos, ainda nos chama a atencdo para o seguinte fato: nas
sociedades contemporaneas os conhecimentos (ou saberes na visdo de Deleuze) nao
estdo equitativamente distribuidos, pois as relacbes entre os sujeitos da cultura
privilegiada (dominante ou hegemoénica) com os sujeitos de culturas subalternas sao
assimetricamente desiguais. Talvez, por isso, necessitemos de exemplos como esses dos
flmes: O Carteiro e o Poeta e Lixo Extraordinario. E a Arte nos provocando pensar. E a
imagem como discurso, nos convidando a lidar com a polissemia, isto &€, com os sentidos.
Volto, entdo, ao texto de Ana Mae Barbosa sobre uma crénica de Cecilia Meireles, (A
Manha — 6 de setembro de 1941) para me apropriar do questionamento da poeta:

Qual é esta educacado que tornara o homem bom sem ser débil,
forte sem ser monstruoso, livre de todos os excessos e fanatismo e
equilibrado ao mesmo tempo no universo a que pertence na sociedade em
que vive e no individuo que é? (apud BARBOSA, 2015, p.226)

Tocado pelo questionamento de Cecilia Meireles, retomando as palavras que
abrem a sequéncia — A poesia nao € de quem faz, € de quem precisa... — casando com as
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proximas palavras, apreendidas de Vik Muniz — O momento em que uma coisa se
transforma em outra € o momento mais bonito... — destaco a seguir, a ideia de
Foucault, Vida Artista, pois interpreto no questionamento de Cecilia Meireles um pouco da
ideia de Vida Artista. Friso que tal ideia, em muito contribuiu para elaboragdo deste
pequeno ensaio, a partir de duas vias que se encontram: a primeira se refere ao fato da
Arte, em um sentido amplo ndo ser dominio de iniciados ou de autoproclamados
detentores do saber artistico, mas, direito de todos — questdo expressa na discussao
entre o carteiro e poeta e que também é fortemente enfrentada por Vik Muniz e dada a
conhecer por meio do documentario Lixo Extraordinario. As duas obras cinematograficas
enfatizam, em seus discursos, maneiras de resistir pelo gesto de dizer SIM as diferencas,
0 que significa o potencial para inventar-se, buscando ser generoso, ético e autbnomo —
gestos que marcam as relacbes de aprendizagens e que sdo vitais ao arte/educador.
Nesse sentido, ndo esqueco as palavras de Tomaz Tadeu da Silva:

O proéprio alcance da teoria torna-se mais modesto e limitado. Nao mais
obrigado a dar conta de tudo, ndo mais obrigado a prescrever uma série de
receitas para todas as situacbes, a intelectual pode talvez agora assumir
sua tarefa politica de participante coletiva no processo social: vulneravel,
limitada, parcial, as vezes correta, as vezes errada, como todo mundo.
(2011, p. 260)

A segunda se refere ao tema da mesa, para o qual este texto esta sendo
produzido, isto €, registrar experiéncias do campo da Arte/Educacéo e suas linguagens,
colocando em debate a praxis arteducativa (relacéo teoria e pratica) na formacao do
pedagogo, o que significa enfrentar a seguinte questado, formulada por Ana Mae Barbosa,
em diferentes passagens da construcdo de seu pensamento: Polivaléncia ndo é
Interdisciplinaridade. Tema que sera retomado, mais adiante neste texto.

O momento em que uma coisa se transforma em outra € o momento mais bonito...

O artista brasileiro Vik Muniz, proferindo essas palavras, no documentario Lixo
Extraordinario, com direcdo de Jodo Jardim, Karen Harley, Lucy Walker, lancado em 2010,
sem dizer o0 que é a metafora, nem assumir que esta partindo da ideia de Vida Artista, ou
seja, baseado em Foucault, apresenta o processo de transformacao que a Arte possibilita,
pelos seus proprios caminhos. Apresenta, portanto, uma interpretagdo imagética do que é
a metafora e nos permite interpretar seu trabalho, na obra em questdo, como muito
aproximado da ideia construida pelo filosofo francés — Vida Artista.

O artista diz as palavras enfatizadas acima, em uma cena, na qual ele conversa
com seus retratados, cena que em muito lembra uma aula, mas uma aula em que é
possivel o didlogo entre pessoas de diferentes visbes de mundo, uma aula que mais
parece um encontro, encontro no sentido do que pensa Paulo Freire, em sua emblematica
obra, Pedagogia do Oprimido; diz o educador:

Neste lugar de encontro, ndo ha ignorantes absolutos, nem sabios
absolutos: ha homens que, em comunhdo, buscam saber mais. Existir,
humanamente, é pronunciar o mundo, é moadifica-lo. O mundo
pronunciado, por sua vez, se volta problematizado aos sujeitos
pronunciantes, a exigir deles novo pronunciar. (2005, p. 93, grifos do autor)

Por conseguinte, a cena em analise traz a marca de uma quebra de preconceito,
ou seja, o artista como aquele que sabe (o expert) e os retratados como os que nao
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sabem (os ignorantes). Tal cena ocorre em um momento do processo desenvolvido para o
documentario, no qual os retratados ja estabeleceram com Vik e sua equipe de trabalho,
lacos: eles narraram suas histérias de vida, historias vivas de pessoas, que se nao fosse
o filme, continuariam invisiveis. Essas narrativas sdo ofertadas aos leitores. Assim, nos
leitores, somos apresentados a: Sebastido, Isis, Valter, Zumbi, Irma, Magna e Suellen.
Como intérprete penso, que as personagens do documentario, revelam suas histérias de
vida como metaforas de muitas outras histérias de vida, também invisiveis.

O documentario, desse modo, nos coloca frente a frente com uma realidade
extremamente brutal, uma imagem que nos arranca de nossa zona de conforto,
desestabilizando nossos valores burgueses, baseados na ideia de vida confortavel,
segura e higiénica. Pois, viver e conviver com o lixo, tirando dele o sustento, é
inimaginavel para quem tem casa confortavel e comida em todas as refeigbes. Ou seja, é
assustador aos olhos acostumados a ver fragmentos da realidade, por meio de imagens
editadas para vender produtos e ideologias — como nas cenas de novela que
“glamourizam” a vida dos ricos e dos pobres. O filme, de certo modo, nos ensina a ver as
imagens: distinguido aquelas imagens que afirmam as ideologias da moral dominante
burguesa, daquelas que provocam o questionamento sobre a prépria ideologia de
dominacgdo. Indicando que a primeira possibilita a (in)conformacéo, enquanto que a
segunda conforma. A primeira torna visivel os sujeitos culturais invisiveis, a segunda
justifica a invisibilidade. E ainda: a primeira é contraria ao pensamento politicamente
correto, e a segunda se vale do pensamento politicamente correto para esconder a sua
face de opressora, sua face de pensamento hegeménico.

O documentario ressalta, desse modo, a capacidade de resistir de uma populagéo
que tem como cenario para viver: o lixo, e nos mostra, também, a capacidade de enfrentar
a adversidade dessa populacédo, que vive na zona de invisibilidade social. Entéo, o
momento mais bonito na obra, é quando vemos os retratados tornarem-se leitores de Arte
por meio de uma produgéo em que eles proprios sdo as obras de arte. E, enfim, uma bela
tradugao do que € Vida Artista.

Nés, arte/educadores e educadores em geral, temos muito que aprender com a
obra de Lixo Extraordinario, e temos também que aprender, com o0 pensamento de
Marilena Chaui (2013), sobre a sociedade brasileira, na perspectiva de um mergulho mais
profundo na experiéncia/documentario. Nas palavras da fildsofa a nossa sociedade:

E uma sociedade que conheceu a cidadania através de uma figura inédita:
o senhor-cidadao, e que conserva a cidadania como privilégio de classe,
[...]. E uma sociedade na qual as diferencas e assimetrias sociais e
pessoais sdo imediatamente transformadas em desigualdades, e estas, em
relacgbes de hierarquia, mando e obediéncia [...]. Os individuos se
distribuem imediatamente em superiores e inferiores, [...]. Todas as
relagbes tomam a forma da dependéncia, da tutela, da concessao, da
autoridade e do favor, fazendo da violéncia simbdlica a regra da vida social
e cultural. Violéncia tanto maior porque invisivel sob o paternalismo e o
clientelismo, considerados naturais e, por vezes, exaltados como
qualidades positivas do ‘carater nacional’. (2013, p. 262, grifo da autora)

Ha um aspecto do documentario que é de extrema relevancia para a concepcéao de
arte/educacao pdés-moderna, e por isso ndo posso deixar de registrar: ao apresentar as
personagens e suas historias de vida, o documentario “contextualiza”, apresentando
também os espacos estético/sociais em que vivem os retratados. Indicando-nos, com
esse processo de contextualizacdo, que a esfera estética ndo se aparta da dimensao
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politica, isto &, Vik “coloca o dedo na ferida” de nossa matriz colonial. Especialmente,
quando ao final do filme, vemos os retratados entrarem no Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, para dar entrevistas e posar junto a obra de arte, que séo coautores. Estéao ali,
ndao apenas como modelos, mas, sobretudo, como trabalhadores/artistas que foram
construindo e reconstruindo, dia apos dia, suas vidas como obras. Sebastido, Isis, Valter,
Zumbi, Irma&, Magna, Suellen, Vik e sua equipe, nos leitores, agora sabemos (conhecendo
ou nao Foucault), que podemos com o documentario aprender, uma das mais belas
passagens do pensamento de foucaultiano, por isso novamente voltamos a Guilherme
Castelo Branco (2009, p. 148):

Se quisermos mudar o mundo, também temos que mudar a nés mesmos,
através do incessante trabalho de superacdo de nossas limitagdes
internas, do nosso egoismo, dos nossos interesses meramente pessoais,
enfim de nossos pequenos facismos.

Para (in)concluir: olhar com a imaginacao...
Conforme Analice Dutra Pillar:

O olhar de cada um esta impregnado com experiéncias anteriores,
associacoes, lembrancas, fantasias, interpretacdes, [...] O que se vé néo é
o real, mas aquilo que se consegue captar e interpretar acerca do visto, o
que nos é significativo (1999, p. 13).

Tal ideia, em meu entendimento, se relaciona a imaginagdo como uma dimensé&o
humana, de que trata a Arte, que ndo pode ser desprezada pela educacao, pois é ela que
nos leva ao pensamento divergente e por isso diz SIM as diferengas.

Nos filmes em destaque, a Arte e a Vida estdo intimamente relacionadas, pois
sendo a primeira, construto histérico, social e cultural, possibilita o ser humano olhar para
ver detalhes, sutilezas, entrelinhas, ou seja, a ver e rever as nossas maneiras de
enxergar a nés mesmos, ao Outro e ao mundo imaginativamente.

Assim, as duas obras cinematograficas, como tentamos destacar, colocam em
debate as relagdes humanas, nos fazendo questionar sobre a importancia da imaginacao,
como dimensao da vida humana intimamente relacionada a Arte e a educacgao, por isso
tédo importante na formagcéo do pedagogo. Voltamos, pois, ao titulo para afirmar: viver a
vida como uma obra de arte requer um projeto de Arte/Educacdo que diz SIM as
diferencas...
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3. ARTE E PEDAGOGIA: OLHARES CONTEMPORANEOS PARA A DOCENCIA

Luciana Gruppelli Loponte (UFRGS, Rio Grande do Sul, Brasil)

RESUMO:

Qual a poténcia do encontro entre arte e pedagogia nos cursos de formacao inicial para docentes
de educacgéo infantil e anos iniciais? Experiéncias na atuagdo em cursos de Pedagogia e na
orientagdo de pesquisas de pds-graduacdo em educacdo permeiam este texto. O objetivo é
apresentar as possibilidades de constituicdo de espacos de criagdo na formacdo docente em
cursos de Pedagogia a partir da interlocucdo com a arte, em especial com praticas artisticas
contemporéneas em artes visuais. A discussdo tedrica envolve aproximagcbes com Nietzsche e
Foucault, pensando na relagdo entre arte, vida, ética e estética, além das provocacbes de autores
latino-americanos como Canclini e Camnitzer, a respeito da ‘“arte desemoldurada” e suas
contaminagbes sobre o que entendemos ser arte na educacdo. Na esteira da compreenséo da
docéncia como um campo expandido capaz de contaminar-se com experiéncias estéticas a partir
do contato com praticas artisticas contemporadneas, apresentam-se pesquisas desenvolvidas
recentemente envolvendo as seguintes tematicas: novos olhares para a educacéo infantil a partir
da fotografia realizada por docentes; o encontro entre infancia e arte contemporanea; relagdo
entre artistas contemporaneos e docentes em uma escola de educacdo basica; encontros com
arte em cursos de Pedagogia de duas universidades brasileiras. Este artigo pretende contribuir
para fortalecer a importancia da formacgéo estética em cursos de Pedagogia como um elemento
fundamental e ndo acessério para a constituicdo da docéncia para educacéao infantil e anos
iniciais.

Palavras-chave: Arte contemporénea; Pedagogia; Formac&o docente.
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Introdugao
Ao fazer vadiagem com letras
posso ver quanto e branco o siléncio do orvalho.
Manoel de Barros'.

Vivemos hoje, o reino de uma industria cultural e mercadologica. E urgente re-
inventarmos as inter-relagboes nas artes visuais, educacao, culturas, encontros
e acontecimentos criticos/poéticos que sustentem re-existéncias — a criagdo na
arte e na vida. A proposi¢cao A inteligéncia das flores — a casa, ativa estados
de experimentagao colaborativa, amplia € questiona os conceites de “obra” e
de “sacralidade” no mercado de arte, assim como 0s “modismos” a soterrarem
cotidianos, modos de morar e de viver juntos. O tempo corrnide para conviver
escorre, esgar¢a subjetivaces e mina a vida-em vivéncia, em estados de arte
(Lygia Clark). Montamos uma casa na Galeria Capibaribe com uma estrutura
semelhante ao filme Dog Ville. Tabuas recolhidas no proprio prédio, colocadas
no chao, viraram paredes. Os trabalhos advindos do livro de Borges foram
colocados rentes ao chao. em paletes, formando os “comodos de uma casa
popular’. Nela com-vivemos em cada um dos lugares. Conversamos,
trabalhamos, moramos, comemos, passeamos (categorias tipicas do cotidiano,
Gilberto de Mello Kujawski). Fabricamos e praticamos uma pesquisa-
intervengdo (Virginia Kastrup), entre nds e junto a estudantes, professores,
artistas, convidados, passantes que se dispuseram a fazer o ritual de entrada e
habitar esse territorioc ampliado e expandido da sala de aulas, da matricula, da
obrigatoriedade, de uma ou mais disciplinas. Descolamos e ancoramos
exercicios de processualidades e professoralidades in progress (Hélio Otticica),
em trabalhos de formas efémeras, Iudicas e criativeis, entre a arte e seu
ensino. Ampliamos, em acoes miudas e mini-politicas, pensamentos para o
XXV CONFAEB e as politicas publicas para a arte, seu ensino e as inter-
culturas, inter-espacos e tempos das praticas artisticas educativeis (educacao
sem cessar, em todos os instantes, lugares, entre todas as pessoas). A
processualidade vai se instaurando nos momentos em que 0s acontecimentos,
encontros vao se efetuando. Todo acontecimento e uma nevoa (Deleuze). Vao
se imbricando jogos entre 0s regimes de signos € os estatutes das coisas que
se tecem a cada instante. As relacdes sao da ordem da multiplicidade de
teceldes de subjetividades. As multiplicidades se definem pelo fora... mudam
de natureza ao se conectarem as outras. Os sentidos sdo por rupturas a-
significantes, tragam linhas de fuga (DELEUZE, p. 17-18), mais do que
afirmagdes dos ja-sabidos e constatacdo do vivido a ser conferido e a ser
representado. Na casa vivemos a presenca, a presentacao se fazendo
acontecer, fugindo e escapando para devir-casa, devir-arte.

As professoralidades teciam o vivo, um complexo fluido, puro fluxo, inatual, que

"BARROS, Manoel de. Retrato do artista quando coisa. 5a. ed. Rio de
Janeiro, Record, 2007.
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tempo, del asombro de ser en este mundo en el que hay otros y animales y
estrellas. Del asombro nace también la poesia. A casa nasce desse assombro,
de nela estarmos e sermos no coletivo e, em mudancas volateis, sempre
sempre. A invengdo nasce de um processo de criagdo de diferencas que
coloca em xeque, a cada vez, o ser em sua individuacdo. Toda invencdo é
ruptura de normas, de regras e habitos que definem o individuo e a sociedade.
A invengdo e um ato, temporalidade do acontecimento (LAZZARATO., p. 46). E,
ao escrever, concordo com Deleuze, sempre se da escritura a quem nao tem,
mas estes ddo a escritura um devir sem o qual ela ndo existiria {(DELEUZE,
Dialogos. p. 57).

Trabalhamos com o cotidiano e as formas elementares da vida humana gue
sus(ajtentam o dia-a-dia: habitar, passear, trabalhar, conversar, comer € deles
escapar sem sacralidades, privilégios, dogmatismos.

Habitar — morar esta em crises quantitativas, qualitativas, econémicas. A
populacao humana aumenta, o poder aquisitivo fraqueja, a especulagéo
imobiliaria invade e sclapa. As casas e apartamentos estdo cada vez menores.
Os espacos funcionalizados e errantes. Ha uma aceleragdo de movimentos,
troca troca de casas e viagens pelo mundo aquecido pela industria cultural e
industria “financista”. A violéncia urbana dilacera. Ac homem contemporaneo é
negada a habitacdo no lar e também na cidade. Viver na cidade é, agora, lutar
corpo a corpo com o outro, o concorrente, 0 agressor, o assaltante.
(KUJAWSKI). Habitamos em com-juntos. A aula-pesquisa, alunos e
professores embarcam na aventura de romper as figuras cristalizadas do
discurso, Inventando o novo. Nessa quase-aula considera-se a
processualidade e busca-se identificar as fissuras constantemente produzidas
na superficie do mundo, tratando de acompanhar o movimento de
transfiguracéo que se desenvolve no complexo existencial que sdo 0s sujeitos ,
em sua integralidade (suas formas de ser), inseparaveis da trama que desloca
paredes do quadro vivo do real. Na quase-aula se faz pesquisa, se faz
filosofia... (PEREIRA, p. 58). De que modos habitar nos habita? De que modos
habitamos na arte e no ensino? De que modos co-corpamos habitagoes
coletivas?

Passear, apropriar-se biograficamente da cidade, do lugar, incorporando com
muitas pessoas, cena a cena. Quando passeamos, a cidade acontece em nos,
para além de “para nos'. Acontece nas inter-relagoes estéticas, estésicas,
eticas. Quais cidades praticamos de modos colaborativos? Quais cidades
sus.a.tentamos nas salas de aulas? Quais cidades corpos — corpus? Que
cidades acontecimentos queremos, em suas espessuras ausentes? As coisas,
como 0O passelo, sé comegam a viver no meio. Assim pensamos e efetuamos
as relacbes com as pessoas, a casa, os trabalhos, os livros ali presencas
ativando curiosidades e fabricando diferencas.

Trabalhar — nessa crise do cotidiano o carater artesanal, criador, o toque
pessoal foi quase perdido. O trabalho se transforma em fun¢ao, atividade
anonima e mecanica. [...] o trabalho, fonte de vida, degenera em potencial de
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morte. e, ao ‘ganhar a wida’, o homem contemporaneo conhece Seu
aniquilamento [...] (KUJAWSKI, 1988, p. 46). Apostamos na re-invencao de
vidas colaborativas que intervenham no mundo tomado como lugar e lugares
de pesquisalintervencao. Pensamos os modos de trabalho, co-corpando uns
com o0s outros? Os efeitos da invencao e da criagao, diferente dos efeitos do
trabalho, s&o infinitos. A inveng&o torna-se publica, aberta aos afetos
inteligéncias e vontades de cada um e de todos. A invencao € co-criagao
(LAZZARATO, p. 44).

Conversar — A conversa e atos de conversar permitem trocas de
conhecimentos, socializagdo, compartilhamento de ideias, conhecer o outro e
seus posicionamentos. A conversa expande e amplia tempos a medida que
per.fazemos experiéncias com as experiéncias de umas e de outras pessoas,
em contextos e lugares diversificados. Conversas sao extensdes de corpos co-
corpados. Conversamos e silenciamos na casa. Perguntamos? Permutamos
devires? De que modos permutamos saberes nas aulas de arte? Pensamos
perigosamente com um olho que ndo permaneca nas coisas, mas se eleve ate
as visibilidades, e que a linguagem néo fique nas palavras ou frases, mas se
eleve até os enunciados (Deleuze, Conversacées, p. 119).

Comer - O ato humano de comer € um ritual. Envolve escolher, cortar,
temperar, cozinhar, servir, compartilhar, celebrar, retomar memorias comensais.
Trabalhamos as 7 categorias de comer (criadas por mim). “fazedores,
cozinhaveis, comivels, fomedores, famintes, comentes, com.mentes”, que
tentam ampliar o comer como “focinho a degustar mundos para dentro para
fora para dentro(s)’, sustentando subjetivacdes colaborativas comestiveis, além
das comensalidades. Degustamos e decantamos invences na arte e na vida
em minimos grupos de pessoas-comentes.

Devir é tornar-se cada vez mais sobrio,
cada vez mais simples, tornar-se cada vez mais deserto
€ assim, mais povoado.
Gilles Deleuze

A casa e entrar na casa sao inveng¢oes de problemas, antes de uma ou mais
solucdes. A Exposicao/imersao sao devires que operam siléncios falantes a
serem escutados

Para entrar na casa havia um ritual
Tirar os sapatos.
Depositar os pertences.
Lavar as maos.

Tirar os sapatos para sentir-em-casa. As sensacées de entrada agugavam a
curiosidade e acolhiam os passantes. Depositar os pertences deixavam as
pessoas, sem suas mochilas, bolsas, pesos. Todos de fora da casa. Assim ja
se despojavam de 'pertences/pesos’ abrindo espacos para pertences-levezas
inesperadas. Lavar as maos em agua fria na bacia branca, de agata (comprada
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nas relagées com a arte? Nunca € o inicio ou o fim que nos interessa, o inicio e
o fim sdo pontos. O interessante € o meio. Convivios e, todos os trabalhos e
acoes nessa Exposicao/lmersao estao ancorados na Abordagem Trniangular
elaborada por Ana Mae Barbosa, no contexto de um museu. Articula leituras
das producdes no campo da arte. sua producéo e a contextualizacdo. O que iré
determinar a articulagdo e as possiveis relacdes entre as 3 dimensées, & em
parte o proprio conteudo selecionado pelo educador e suas concepgoes de
educagao e de arte (COUTINHO, p. 173).

Limpamentos

O Quarto/Banheiro era uma caixa de madeira em pé. com vidros de perfume
contendo palavras dos mini-livros, impressas em sepia sobre papel manteiga.
Ao receber esséncias de capim limao e alfazema, as letras impregnadas de
cheiros e agora translucidas, expandiam seus oderes na casa, convidando os
passantes de fora, a entrar. O cheiro vazava vazava vazava. Cheirar foi um dos
temas de 1 dia, ativando estesias nos passantes — moradores e vizinhos da
casa. Os cheiros, sentidos do corredor, trazia as pessoas pelo nariz.

Biblioteca de 64

64 mini-livros com palavras-sinteses de cada autor citado por Borges foram
colocados em estruturas de plastico (usadas no interior de caixas de tomada).
Podiam ser abertos na Biblioteca da casa, e lidos com luvas. A entrada, um
tapete do Mercado S. José a espera dos pés descalcos-leitores. Muitas
surpresas ao ler um livro-sanfona com palavras-minimas, quase
despercebidas. muitas pessoas afirmaram “nao ter nada escrito”. No Mercado
compramos toalhas bordadas com linhas e tecidas em filé, colocadas como
peles, sobre as toscas madeiras/sobras. Peles tecidas com maos-artesas e
saberes variados recebiam os grupos de trabalhos (feitos por mim), a partir do
livro de Borges. No Mercado compramos para o ritual de entrada, uma bacia
branca de agata para a lavagem das maos e tecidos para que maos fossem
secadas. Toalhas-limpas, enroladas, aguardavam numa cesta de palha, as
maos a lavar. Toalhas-usadas eram colocadas noutra cesta, como & uso nos
restaurantes no entorno da UFPE. Dos contextos locais, trouxemos o habito de
toalhas-de-maos para o ritual de entrada Limpar. Depositar os pertences. Pés
descalgos como nascemos. A tatilidade do pé-corpocasa-chao habita as
entranhas.

Nascimentos escapados

No Quintal, um varal de corda fina com 56 mapas ficticios, presos com
prendedor de roupas. Foram criados a partir de combinatorias entre o pais de
nascimento de cada prologado, e mapas antigos de ruas de Sao Paulo e de
Paris. Associagcdes inventadas Podiam ser vistos dos dois lados, um com
grafite. outro com guaches tampando letras, nomes, icones mapeados,
gerando a-significacées — mapas de invencdes e nao de localidades
constatatdrias. Outros desses mapas foram colocados no chao sobre molduras
antes abandonadas, inclinadas entre a parede e o chao. Criavam o
muroflimite/término da casa em estados de com-vivéncias.
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Num certo livro de prélogos apés uma certa enciclopédia chinesa Criacao
de textos verbais e visuais a partir da Enciclopédia Chinesa de Borges (no livro
As palavras e as coisas, de Michael Foucault) em relagdes com o livro
Biblioteca Personal. Textos foram impressos e colados em plasticos
arredondados (usados em eletricidade). Colocados sobre as madeiras/paredes.
Haviam portas/passagens, imaginadas/criadas/inventadas, sustentando essa
casa agora, de muitos — casa de escapatorias, de agregacdes, de des-
fazimentos. Casa de aconchego para pés-corpos-corpus outros — corpos de re-
existéncias.

O impossivel ndo € a vizinhanga

Fragmentos de textos dos prologados, dentro de 05 mini-canaletas de plastico
(usadas em eletricidade), foram colocados na parede, a direita. logo na entrada
da casa. Pequenas canaletas e pequenos textos, pediam uma vista de perto.
Pediam um corpo cuidadoso para letras miudas. Pediam uma suspensao das
aceleracées do cotidiano. Pediam leituras e escutas. A vizinhan¢a € um
complexo, uma trama da fragil ligagdo das diferengas. Apostamos em micro-
utopias de proximidade (CESAR, p. 72-3)

Galeria das flores

Adesivos antigos de flores (dagueles que soltam na agua), colades em 32
espelhos plasticos (bege, usados para tampar caixas de tomada), sao
homenagens florais aos prologados (cada um dos 32 homenageia dois
prologados). Todos os espelhos adesivados, postos sobre palete no chao,
permitiam uma visao de cima para baixo, bem diversa de um gabinete de
curiosidades ou mesmo, de uma "galeria de retratos”.

Jardim de pedras

Realizamos 3 Acdes em 3 dias diferentes: Florescer, Cheirar, Comer. No dia de
Florescer, os habitantes-cumplices da casa fizeram flores de papel crepom -
brancas, amarelas, azuis, presas em espetinhos de churrasco e colocadas
sobre brita fina, de fora da Galeria, numa das entradas, criando um jardim-
receptivo para os de fora. Um jardim-convite para viver a casa. No dia de
Cheirar, as esséncias abandonaram o “aprisionamento” nos vidros e se
deixaram contaminar no ambiente-interno-externo com seus cheiros
insistentes. Conversamos sobre Cheiros, suas historias, memorias,
associagoes. lugares para os quais levam. No dia de Comer, comemos
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As Instalacdes envolvem o observador aos disposilivos de uma experiéncia
flutuante e borrada ou depende das proposicdes do artista, das ocorréncias
como espectadores e das intermiténcias da atengdo. Ha uma transigdao entre a
estética das obras e uma estética das atitudes, dos efeitos € da experiéncia
(Yves Michaud). Borrei manchas, desenhei gasosas flores.

Nessa Exposicao/imerséo, podendo ser chamada de pesquisa-intervencéo, de
instalagao, de pratica colaborativa-educativa e tantas outras denominacoes,
estou conversando com percursos e obras de artistas: Joseph Beuys afirma
que em cada homem existe uma faculdade criadora virtual. A criatividade nao
somente na arte, libera o trabalho elevando-o ao plano de um ato livre e
hbertario (apud LAZZARATO, p. 97). Na Exposicao em Sao Paulo: A revolugao
somos Nos, Beuys afirma “Noés — mudangas em nossas maos — evolugao
pessoal e coletiva’. Em Napoles, 1971, debate a democracia entre as pessoas
presentes, usando uma lousa. Em Kassel, planta 7.000 carvalhos e o trabalho
“fica pronto” somente quando os carvalhos crescem. Converso com o tempo
lento de Beuys e a vibracao da poiésis na vida de cada uma das pessoas —
todas criadoras Estive em Kassel, em anos distantes, pude acompanhar a
cidade arborizada por Beuys.

Tenho admiracao profunda pela trajetoria de Ai Weiwei, Ndo da para separar
no trabalho dele o que é arte e o que é ativismo, afirma Moacir dos Anjos,
curador da 29® Bienal de Sao Paulo. Nessa Bienal se reproduziu a obra Circulo
de Animais. As obras de Weiwei sdo baseadas em acgdes de choque que visam
criticar o regime opressor chinés, portanto seu trabalho tem uma enorime
conotagdo politica. Pude viver na Documenta de Kassel, de 2007, as 1001
cadeiras chinesas, quando levou 1001 chineses que nunca haviam saido da
China. O trabalho Conto de Fadas foi homenagem aos Irmaos Grimm
(escreveram a maioria de suas estorias em Kassel). As cadeiras estavam
espalhadas por toda a exposicdo em pequenos e grandes grupos. E um
trabalho que se desenha com for¢ca durante a exposicao e permanece como
lugar de acolhida, aconchego e conversas. Nas caderras de
etnias/bercos/assentados, falamos e trocamos arte na contemporaneidade.

Coletivo Etcétera. Coletivo interdisciplinar de artistas visuais, poetas, atores,
artistas performaticos, formado em 1997, em Buenos Aires. Em 2005 o grupo
fez parte da fundagao do movimento Internacional Errorista, uma organizagao
que rewindica o erro como uma filosofia de vida. Errar de Dios [Errar de Deus],
a instalagao-participativa do grupo Etcétera..., e o roteiro escrito por Loreto
Garin Guzman e Federico Zukerfeld, em parceria com o filésofo e militante
Franco “Bifo” Berardi, sdo um ensaio sobre a nova configurag&o global a partir
dacrise financerra de 2008. No texto, “fazem falar’, entre outros, o
papa Francisco, Angela Merkel, Deus, Monsanto, S&o Paulo e Goldman Sachs.
A encenacao realiza-se em dois tribunais confrontados, nos quais os “espect-
atores” podem fazer intervenc¢des espontdaneas, sobrepondo suas vozes ao
texto gravado. Em A Inteligéncia das Flores — a casa, praticamos e escutamos
siléncios gasosos de estar e ser em praticas colaborativas. Sdo duas as
dimensdes do acontecimento, a dimensao mental, a invengao e a dimensao

62



material, a efetuacao, que se ativam e se implicam. O processo e
completamente imprevisivel.

Thomas Hirschhorn veio ao Brasil pela primeira vez em 2006 para participar
da Bienal de Sao Paulo. E conhecido pelo uso constante de materiais
industrializados e comuns, causando efeitos de construcao fragil, ambivaléncia
entre o pobre, sem glamour, e 0 efémero; a pregnancia de uma linguagem
grafica herdada da carreira de designer grafico; temas estruturados sobre
personagens consagrados (filosofos/artistas); o uso do espago publico como
elemento essencial, consubstancial a propria obra. Bebo em Hirschhorn, o
compromisso com o publico, o espaco € as compartilhas, a fragilidade das
coisas-falantes. A poténcia dos minimos do & no mundo. O compromisso com o
ordinario, sem cultuar o extraordiario e as celebridades.

Marcel Broodthaers — Uma obra-chave, [a Salle Blanche (Quarto Branco,
1975). Uma sala de estar, apresentada na ultima retrospectiva em Paris (1975),
quando se incluiu um numero de “Salles”. As paredes forradas de palavras —
Galerie, musée — palavras do sistema da arte. Com o acesso bloqueado, os
visitantes podiam ver o quarto do lado de fora, frontalmente, como se fosse
uma pintura de um interior em perspectiva. Desprovido de objetos reais, La
Salle Blanche é um espaco de palavras, separados de seus referentes.
Converso com Broodthaers, nos nomes dos trabalhos, no espacgo/casa na qual
se vé tudo do lado de fora, mas aqui podemos entrar na casa com paredes,
mas sem paredes chamadas "fisicas” e construidas no denominado “mundo
real”. As paredes estavam la. A casa estava construida para acolhidas a
moradores-passantes, inquietos, fugazes.

Conversamos com obras de muitos artistas. Sophie Calle, Hélio Oiticica, Vic
Muniz, Elida Tessler, Roman Opalka, Marina Amabrovic. As metodologias
passaram pela Abordagem Triangular proposta por Ana Mae Barbosa, Paulo
Freire, Anisio Teixeira, Noemia Varela, a Pesquisa Experimental e a
Transdisciplinaridade, por Tido Rocha e a pedagogia da roda, do sabéo, do
brinquedo, do copo cheio.
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RESUMO

Essa texto nasce das reverberagbes advindas da uma vivéncia transformadora em
uma exposi¢do imersiva A Inteligéncia das Flores — a casa acontecida em margo de
2015 na Galeria Capibaribe do Centro de Artes e Comunicagdo. UFPE. Foram
ativadas politicas de compar-trithamentos e modos de ser
aprendizes/professores/artistas/pesquisadores O texto propbe uma reflexdo sobre
curadona/cuidadora, em agbes docentes poeticas, e como esse cuidado implica na
revisdo de politicas de convivéncia nos territérios da arte/educagado

PALAVRAS CHAVE

Docencia-intervengao, arte e ensino, exposicao imersiva, arte contemporanea.

ABSTRACT

This text was written upon the impact transformatlive expenence in an immersive
art exhibition project titled "The intelligence of Flowers- the house " happened in
March 2015 on Capibarbe Gallery placed at the School of Arts and Comunication,
UFPE. The experience have been activated sharing's and collective policies and
ways of being learners, teachers. researchers. The text proposes a reflection on
upon the role of curator and ‘'caregiver”, teacher, and poetic actions like this
actions implies the coexistence policy review in the territories of art education.

KEW WORDS

Teaching-intervention, art and teaching, immersive exhibition, contemporary art

Introducao

Um corpo & primeiramente encontro
com outros corpos. (Deleuze apud Pelbart)

Politicas publicas para o ensino das artes entre a formacdo e a agao é o tema
deste evento. Nossa mesa tambéem se dispoe a falar de politicas gue transitam
entre aquelas formuladas nas instancias institucionais e as (des) politicas que
buscamos em nossos processos de subjetivagao. Vitoria Amaral, Lucimar Bello
e eu, temos conversado sobre as razoes e os porqués de apresentar esta
mesa neste evento do Confaeb 2015 cujo tema € de politicas educacionais
publicas para o ensino de artes (todas as areas) no Brasil.

Vivemos uma experiéncia em marco deste ano que acreditamos ser politica,
pois em um sentido aristotélico, o homem & por natureza politico que na vida
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comunitaria realiza efetivamente a sua natureza politica, que € o bem viver, a
felicidade (eudaimonia). Nao vou avancar na tese do fildsofo sobre virtudes
civicas, mas quero me ater ao principio da busca da felicidade e do bem
comum ne ensino/aprendizagem de artes visuais.

O texto foi organizado a partir de indagacdes sobre a natureza de um convite
"estranho" para ser "curadora". Em seguida reano fragmentos de anotagoes e
imagens para tentar situar o leitor na experiéncia acontecida em marco de 2015
que tanto nos afetou. Fragmentos editados pela minha emocao, pela minha
reflexao. E necessario ler o conjunto dos textos (Vitoria Amaral e Lucimar Bello)
para uma apreensao mais ampla da nossa experiéncia.

Entremeio a reflexdo entre os deslocamentes ocorridos no decorrer das minhas
acoes, da maneira que fui imergindo na montagem e nas (re) construcdes da
proposta ao lado das duas professoras, e como outro vocabulo surge para a
cena, ou um adendoe, curadora/cuidadora. Por fim, foco na poténcia que este
novo termo trouxe para compreender o que foi vivido, compartilhado, na
riqueza de aprendizagens ocorridas.  Procuro refletir sobre a natureza da
experiéncia vivida como poténcia para uma docéncia poética propositora de
estesias. Indago se essa experiéncia ndo pode ser pensada em termos
politicos com poténcia de criar novas politicas educacionais nas quais relacoes
de prazer, de camaradagem, de cuidados e cuidadores, de aprendizagens
compar-trilhadas sejam a tonica dos processos de mediacdao das
aprendizagens.

A exposigcao/imersao: construindo uma CASA

Comecgo entdo com a apresentacac da experiéncia que nasce de uma
exposicao/imersao intitulada A Inteligéncia das Flores que teve espaco na
Galeria Capibaribe, no Centro de Artes e Comunicacao da UFPE entre os dias
16 a 23 de margo de 2015,

A elaboracao dessa proposta tem raizes em um encontro em 2014 promovido
pelo professor Fabio Rodrigues na URCA, guando em um momento pos-tarefas
do evento, reunimos em uma mesa sete ex-orientandas de Ana Mae Barbosa e
decidimos ali, promovermos ac¢des de co-orientagcées que reforcassem as
interconexdes entre nossas vidas académicas, intelectuais, docentes que
potencializassem a for¢ca da sempre mestra Ana Mae em nossas vidas.
Fizemos ali um scrteio de quem seria orientadora e orientanda entre as sete
mulheres ali reunidas. Vitoria e Lucimar formaram um par - orientadora e
orientanda - e comecaram a pensar um projeto para o qual tive a honra de ser
convidada. Boa parte deste texto vai refletir sobre a natureza deste convite
para exercer a funcdo de curadora na exposicao elaborada por Lucimar Bello e
coordenada por Vitdria Amaral na sua casa docente, a UFPE.

O projeto de Lucimar nos reuniu trazendo os pressupostos de incompletude, de
continuidade, de Paulo Freire, do estar-junto de Edgar Morin, no com-
partrilhamento. O estar-junto € uma préatica na academia muito longe de uma
pratica cotidiana, mas que precisamos exercitar para que com os estudantes
tenham o estar-junto uma pratica permanente e de continuidade. De acordo
com Lucimar "A Inteligéncia das Flores" teve como inicio em seu mapeamento
verbal e visual do livro Biblioteca Pessoal, de Jorge Luis Borges, no qual

66



67



A delicadeza de Lucimar Bello proporcionou encontres com as suas
inquietacbes e em um encontro em Goiania, na minha casa, fui apresentada
pela primeira vez ao material da minha "curadoria". Em mensagem de e-mail
Lucimar me dizia, "Levarel trabalhos para clarear os pensamentos de “a
inteligéncia das flores”, em 2 espacos, conforme aprovacao do Projeto.
Continuo trabalhando muito, mas estou apreensiva com a distancia fisica, o
"tempo fisico” e os tempos de criacao coletiva/colaborativa." (02 de
fevereiro/2015). Com este encontro comecei a ter uma ideia da proposta da
artista, mas nao da minha "funcao" no processo. Tudo era inquietagao, qual a
razao do convite? O que eu faria exatamente quando a data chegasse? Como
poderia ajudar no processo? Como seria chegar em outra casa docente para
executar um trabalho? Marco se aproximava e a unica coisa que eu tinha era a
certeza da ida a Recife, pois o bilhete me foi enviado indicande o compromisso
assumido.

A cheganca

Chegar na Universidade Federal de Pernambuco no Instituto de Artes para uma
experiéncia de curadoria de uma exposicdo, a ser coordenada por Vitoria
Amaral, responsavel pela proposicao e aprovacao do projeto ainda em 2014,
Vitoria € docente desse lugar e o habita desde muito tempo, pois foi aluna
nesse lugar, contemporanea de muitos dos seus colegas, e tem |a suas
referéncias de arte educacao como o trabalho da professora Rosa, hoje
aposentada. Também ¢ professora de muitos, tanto na graduagédo como na
pos-graduacao. Mobiliza energias curiosas no seu percurso. Vitoria nos
esperava, havia o espaco da Galeria onde a imersao iria acontecer, havia o
projetc desenhado, havia pessoas que iriam nos acompanhar como & 0 caso
da Juliana, s6 nao havia um mapa de navegacao para que eu me encontrasse
enquanto curadora.

Mas chegar, ndo & sO chegar, se chega aos poucos, uma parte chegou de
forma ja planejada (estudantes que se dispuseram a participar e se
inscreveram antecipadamente), outras foram chegando de mansinho. Assim,
sem saber o que "curar" fur me deixando estar, olhando, ajudando,
providenciando o que quer que fosse necessario para "justificar minha
presenca” no projeto. E foi nesse "disponibilizar-se para" que aos poucos, a
percepgac de uma outra concep¢ao de curadoria comegou a tomar assento
entre nos trés. Voltarei a essa reflexdo mais adiante, mas antes, tentarei situar
meus proprios processos na construcao da exposicao Inteligéncia das Flores -
a casa - ao lado de Lucimar e Vitoria, para mais adiante, refletir como estes
responderam as minhas indagac¢ées sobre a fun¢do de curadora do processo.
Chegar, esperar, receber permissao para pegar chaves, esperar responsavel
para nos apresentar ao espaco. Chegar, olhar, mapear possibilidades Esta é a
Galeria Capibaribe. Paredes descascadas de uma exposicao anterior. Vocés
vao pintar? O tempo de montar a nossa "casa" tinha sido pensado para aquele
dia e 0 tempo de permanéncia no espaco seria curto, apenas uma semana. As
paredes estavam descascadas com marcas da exposicao anterior. Decidimos
em um olhar... N@o, ndo vamos pintar. .. vamos aproveitar da maneira que esta.
Das marcas nasceram flores desenhadas em grafite por Lucimar. Nasceram as
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Penso que a experiéncia vivenciada operou com a busca dessa dificil pergunta.
Depois de apresentar esses fragmentos da experiéncia vivida com a
exposicaof/imersao "A Inteligéncia das Flores - a casa." volto as questdes me
motivaram a escrita do presente texto. Podemos pensar na natureza dos rituais
docentes do ensino de artes na universidade. De gue maneira ou em que
ponto, as diversas aprendizagens que tiveram palco nagueles dias estiveram
dentro ou fora das politicas de ensinar aprender artes? Os processos poéticos
estao dentro ou fora do cotidiano dos curscs de artes? A imersao foi aprovada
como projeto de extensdo que geralmente & pensado para interagir com uma
comunidade externa a universidade. De novo, gquem estava dentro ou fora
dessa extensao?

A forca da experiéncia com o potencial estetico-educativa reverbera e
incomoda a minha volta ao cotidiano docente docilizado, conformado aos
ditames do curriculo, aos espagos vazios das salas de aulas, aos estudantes
com os corpos adormecidos em duras carteiras que nao convidam a producao.
Incomoda a auséncia de dialogo e projetos comuns, de fervilhar. O gue esta
dentro e o que esta fora desses cotidianos? Porque os processos de criagao
estao apartados da docéncia? A experiéncia trouxe algo que PARECE estar
fora, e ndo deveria, E esse o sintoma do neoliberalismo?

Mesmo que a ideia de um shoping center feérico ndo se encaixe na realidade
que temos das nossas universidades publicas, podemos pensar nas politicas
que regulamentam, determinam, avaliam, mensuram dados, podemos pensar
com Meszaros (2008) que a nossa docéncia € também regulamentada pela
logica do consumo. De acordo com Pelbart {2007) o peder (as ciéncias, o
capital, o Estado, a midia, etc.) de forma esparramada (pos moderno) penetrou
todas as esferas da existéncia, 0s genes, o corpo, a afetividade. o psiquismo,
ate a inteligéncia, a imaginagao, a criatividade. Nossa vida parece submetida
aos mecanismos de controle e monitoramento. Prossegue o filosofo de que
este poder esta internalizado, pilota nossas atividade de dentro, e como ele diz,
de cabo a rabo. E esse poder sobre a vida que ela chama de biopoder, que nos
mantém presos a uma "vida besta" a corpos padronizados. blindados.

Penso que a experiéncia sobre a qual estamos refletindo passa pelo corpo e
pelos afetos, por uma tentativa de desatar os nés, de romper diques, dar uma
chacoalhada em um contexto de ensino aprendizagem de artes subjugado ao
ditames desse poder pos moderno. A gquem serve nossa criatividade, a que
serve nossa producao académica, nossos saberes? Estaremos performando
adestramento nesse cenario de biopolitica? E esta, seria a politica de
manutenc¢ao da vida, mas uma vida esvaziada, na qual nao se toma riscos,
anestesiada, sem estesias.

Sinto que nessa experiéncia o0 meu corpo foi afetado, desentorpecido, houve a
transmutacao de uma preocupacao com em ser curadora de uma exposicao
para ser cuidadora de uma proposta de imersdo na qual diferentes operacoes
de crniacao acenderam chamas esmaecidas pelas imposi¢cées curriculares,
normativas, espaciais, etc,, lidando com conhecidas questées que por vezes,
parecem perder forca frente aos mecanismos reguladores das politicas
normatizam nossa pulsao criativa. Como as praticas atuais podem ser
desafiadas? Como arte/educacdo podem existir em espacos (mais ou menos)
menos situados e sitiados? Que possibilidades iniciativas como 0 nosso projeto
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trazem para espacos institucionalizados? Temos muitos "possiveis” que
passam pelos processos do fazer artistico na contemporaenidade assim como
das pesquisas que investem e ressaltam a for¢ca das oepracdes poéticas nos
processos de investigagdo como € o caso da Investigagao Baseada nas Artes
(IBA). assim como a Alritografia (DIAS e IRWIN, 2013) e passam por uma
reconstrucao de nossos corpos docentes.,

Zordan (2014) observa que "afirmar uma poetica na aridez dos espacos
institucionais, contra o produtivismo académico € criterios estreitos de
Jjulgamento. nos obriga a repensarmos metodes, crencas e palavras finais". E
ressalta que isso esta acontecendo "todos os niveis, em coficinas, em ateliés
particulares e outros locais de ensino e aprendizagem se pensa os devires da
arte, suas multiplas manifestacées e todos modos possiveis de se ensinar
artes. Para a pesquisadora

O que comeca a ganhar evicéncia e a poiética de todo pensamento, a
autoria na trabalho com o ensino, em especial ne que diz respeito a
performance do professor. Esse deixa seu papel secular, parando de
somente professar para adquiric vias de aluagdo diversas, se
tornando pesquisador, mediador, curador, autor de projetos e de
acoes que podem ser consideracas poeticas. (ZORDAN, 2014)

No entanto, apesar dessas concepgdes emergentes, os cotidianos docentes
em artes (no caso visuais) parecem ainda se sujeitar aos discursos e praticas
cientificista que ironicamente, justificam nossa presenca nas universidades, nas
escolas, museus e outros espages. Nossa experiéncia fez uma clivagem nas
politicas institucionais de extensédo ao misturar o dentro e o fora da propria
universidade, misturou casas docentes, deslocou relacdes de exposicao (ver)
para imersao (adentrar com o0 corpo sensivel) e provocou multiplos
compartilhamentos de saberes de literatura, poesia, visualidades, filosofia,
dentre outros.

Como propde Lucimar (2015) "a aventura e 0s conceitos sdo aventuras
solitanias e colaborativas, sdo atos de criacdo acompanhados por friccées e
fixagbes entre amigos conceituais, professores, estudantes, profissionais de
diversas areas (ndo so da arte), pessoas de e em comunidades”. Foi vivendo
essa aventura que de curadora passei a cuidadora, cuidando das energia do
processo, vivenciando praticas colaborativas, sentindo a forca daqueles
momentos circular no meu corpo alimentando minha cabecga. Creio que essa foi

a operacdo que ocorreu e que continua reverberando no meu ser psiquico,
social, afetivo e docente. Retomando o pensamento da autora, encerro com
suas palavras. "vivemos eni redes e fluxos que se fazem e se desfazem a cada
instante. Somos concomitantemente cumplices de agbes compar-trilhadas em
ambientes e afetacdes nas experiéncias e comportamentos. (FRANGE, 2015).
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universo”, porque, antes de ser lan¢ado no mundo, "o homem é
colocado no bergo”. (J Francisco Saraiva de Sousa)

Habitar, comer, passear, conversar e trabalhar.. passaram a ser o0s
pensares/viveres da semana na exposicao/imersao: Inteligéncia das Flores -
CASA & sala de aula — CASA. Ambas entrelagaram os conhecimentos e as
experiéncias. Ao mesmo tempo em que 0s estudantes experimentavam na
Casa - Inteligéncia das Flores, na Casa - sala de aula - aprendiam sobre o
ensino de artes visuais e seus fundamentos.

Depois de ter comegado a vida bem "agasalhada no regaco da casa",
0 hamem & "expulsa” e "posto fora de casa, circunstancia em que se
acumulam a hostilicade dos homens e & hostilidade do universo”. A
expulsdo do abrigo natal €. de certo modo, preparada pela exploracao
do espaco livre que circunda a casa: o quintal com o seu jardim, as
suas dependéncias € 0s seus animais de estimacao, um imenso
espaco de accao, desprezado por Bachelard, no qual irrompe em
segredo o contacto com o mundo exterior, O comeco da vida humana
ocorre numa conexae essencial com a casa: o estado de abrigade em
casa tem objectivamente primazia sobre o estado de "ser langado no
munda", o qual & experimentado posteriormentie. O "encontrar-se" no
espaco abrigado da casa opde-se ao estado de lan¢ado no mundo.
Habitar nao significa estar abandonado em qualquer lugar de um
mundo hostil; mas significa estar abrigado gracas ao "amparo da
casa”. (J Francisco Saraiva de Sousa)

Na Galeria Capibaribe, do CAC (Centro de Artes e Comunicacgao), da UFPE, as
CONVERSAS aconteciam e os/as estudantes, contavam as suas historias,
narrativas sobre 0s seus primerros encontros com a arte. Narrativas da
infancia. A Infancia, por sua vez, recheada de imagens, e os estudantes, depois
de imergirem na CASA da Inteligéncia das Flores, HABITAVAM as memorias
com imagens que ha muito nao viam. O desejo de fazer arte, fez com que
muitos dos/as estudantes abandonassem suas vidas passadas de jornalistas,
designers, pedagogas e pedagogos... todos/as tém um motivo para fazer o
curso de artes visuais, em 2015, e ensinar arte € o desejo da maioria.

E as narrativas de suas histérias de vida continuavam a interligar todos/as que
estavam presentes: Um dos estudantes trouxe na sua historia um “galo téo
lindo... mas, tao lindo que decidiu beber o liquido da garrafa que apresentava o
rotulo dessa linda imagem do galo, aos sete anos mais ou menos. Imagem
fantastica de uma crianca de sete anos.

Tende como tema a experiéncia de uma crianga que em seu relato
fora seduzida por um rotulo de uma bebida alcodlica e nao apenas
tomou-a como duvidou do proprio paladar em fungdo de uma
associagao intuitiva de que “a beleza” desse rolule seria 0 mesmo
que "o saboroso” do gue estava contido na garrafa (Jodo Ricardo C.
Silva).
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realizado na apresentagdo da disciplina: Quem sou eu? Qual 0 meu
primeiro contato com a arte? Em seguida a contextualizagdo
realizada pela exposi¢cao “Inteligéncia das Flores" e, por fim, pela
Abordagem  triangular, apresentada na  perspectiva  da
arte/educadora Ana Mae Barhosa. A arte, entao percebida por meio
da leitura de imagens, coemo influenciadora na memdra e na
identidade do individuo frente ao mundo no gual convive (Ingrid
Borba).

Os saberes vao se corporeificando desde que nascemos. Nosso corpo vai se
impregnando de marcas desses saberes/imemorias/experiéncias. Ao chegar
na universidade os/as jovens pensam que irdo iniciar um processo diferente
de aprendizagem do que eles/as vém trazendo desde sempre em sua vida.
Até pouco tempo se acreditava que os estudantes eram receptaculos de
conteudos e que apenas os/as professores/as eram os/as detentores/as do
conhecimento_ .. atualmente, temos muitos tedricos da educacao refletindo
sobre essas dicotomias, tentando se ndo acaba-las, ao menos, minimiza-las:
Professorfa X estudante; teoria X pratica; conhecimento pregresse do
estudante X conhecimento académico; entre outras... mas. ao chegarmos na
sala de aula, encontramos uma vivéncia diferente dessas teorias, continuamos
reproduzindo o/a professor/a que ensina e detém o saber e o “aluno”, tabula
rasa, esta ali para receber os conteudos, como se nunca tivesse aprendido
nada na vida. Estranho esse olhar, mesmo com tantas experiéncias como as
de Paulo Freire que diz que as vivéncias dos/as estudantes vao se criticizando
e sao 0s momentos em que o objeto cognoscivel torna-se curiosidade
epistemologica.

Na verdade, a curiosidade ingénua que, “desarmada”, esta
associada ao saber do senso comum, € a mesma curiosidace que,
criticizando-se, aproximando-se de forma cada wvez mais
metodicamente  rigorosa  do  objeto  cognoscivel, sc  tomna
curiosidacde epistemologice. {...) A curiosidade como inguietacao
indagadora, como inclinagae ao desvelamento de algo. como
pergunta verbalizada ocu ndo, como procura de esclarecimento,
coma sinal de atencdo que sugere alerta faz parte integrante do
fendmeno vital. Nao haveria criatividade sem a curiosidade gue nos
move e que nos pde pacientemente impacientes diante do mundo
que nao fizemaos, acrescentanda a ele algo que fazemos (FREIRE,
1996, p.15)

Como proposta de sala de aula, para o componente Fundamentocs da
Arte/Educacao tinhamos o proposito de repensar essa educagac, que em
minhas proprias aulas, em relacdo aos outros anos, eu ja me guestionava.
Essa reflexao sobre que ensino de arte € esse ja me incomodava, quando,
muitas vezes, eu mesma tratava de apartar a teoria das experiéncias vividas.
Foi quando tivemos a ideia de trazer a exposi¢cao/imersac Inteligéncia das
Flores, o que direcionou uma mudang¢a no ensino, possibilitandc-me com-
partrilhar os conhecimentos que os estudantes trouxeram para a sala de aula.
E como aprendi... O grupo me forgou a pesquisar sobre 0s seus interesses,
muitos, inclusive, desconhecidos para mim, e conhecimentos para
complementar esses interesses. E esse compar-trilhamento aconteceu com
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muitas pessoas envolvidas, agugando as memdaorias e as curiosidades, for uma
busca incessante pelo saber. Lucimar Bello e Jorge Luis Borges fizeram parte
dessa construgao de conhecimento dos/as estudantes.

A maioria das meninas trouxe questdes do universo feminino. Em um dos
trabalhos finais, enquanto Aline e Lizandra apresentaram uma constru¢ao de
dentro de casa, das relacGes culturais familiares delas proprias; Jodo Lucas,
trouxe a escola como espaco de conhecimento. Os trés, em grupo, mestraram
como as influéncias casa-escola acontecem e como uma interfere ou nao na
outra, no campo da arte.

Abordaremos a importdncia das memorias e do conhecimento
adquindo na formagao de uma identidade. A relevancia da heranca
familiar, da bagagem cultural dos pais como influéncia cullural e
artistica de base: e também do papel da escola como meio
fundamental de infermagdo. conhecmento e incentivo artistico.
Trataremos também do percurso do papel da mulher socialmente e
artisticamante ac longo da historia e como se da, atualmente, sua
aborcagem e de gue forma € manifesiado e valorizado o fazer
antistico feminino, (Aline, Lizandra e Jodo Lucas)

Assim, como Lucimar Bello e o escrtor Jorge Luis Borges sentirem
suas memorias reativadas pelos estimulos repassados por esse canto
da casa, os meus também possuiram identificagdo com este local
especifico, em razio de que meu prnmeiro contato com a Arte foi feito
por meio de dois livros, O primeiro quando crianga, por 0casido, na
qual minha mae trabalhava em uma biblioteca escolar peguei o livro
emprestado: “Linéia no Jardim de Monet™ de Christina Bjork, que se
referia a Arie sob o olhar de uma crianga pois, a mesma era a
narradora do livro. Posteriormente. na fase do inicio da adolescéncia o
livro: O aute da Compadecida. do escritor Ariane Suassuna. cuja
leitura resultou na apresentagdo de um pequeno trabalho de literatura
na escola na forma de uma pega de teatro, na qual encenai um
personagem. Este fato se configurou como meu outro contato com a
Arte. E estas foram as memérias compartilhadas com o grupo
classe em relagao ao momento “a inteligéncia das flores”. (Ingrid
Borba)

Esse trio de estudantes criaram narrativas pessoais, nas quais contam um
pouco da sua historia e como a arte entrou em suas vidas. Apelando para uma
linguagem utilizada antes mesmo de entrar na universidade eles se despiram
em suas roupagens de ‘receptaculos” e mostraram em suas narrativas as
herancas culturais, artisticas e como adquiriram seus conhecimentos. Cada
um deles com um discurso e uma estética prépria, advindos dos contextos nos
quais estao inseridos.

Narrativa - Aline

Tenho uma hgagao muito forte com meu pai. Tenho, na verdade,
uma ligacdo muito forte com grande parte da minha familia. Somos
muitos, em uma mesma casa, & lodos mantém uma relagao
hastante carinhosa entre si, mas em questdo de arles e de
influéncias para o que vim me tomar atualmente, tenho que admitir
que meu pai sempre fol uma das pessoas que mais leve
participagdo. Desde cedo, eu via meu pai desenhando e realizando

88



Narrativa - Lizandra

pinturas em aquarela, guache, acrilica, e, mesmo sem eu entender
muito bem o que era aquijo (ndc sei muito bem como explicar)..

mesmo gue eu Nao me inferessasse realmente por arles, eu ja
gostava do que via nele e sempre procurava ver como ele fazia
aquelas pinturas, como ficava o resultado, que no final eu sempre
achava muwilto bonito, Guardo até hoje, um desenho com o qual ele
me presenieou pequenininha. Um refrato meu a grafite sobre papel
de desenho. Seus esbogos. estudcs a carvao. lapis de cor, tinfa a
oleo, foram, pouco a pouco, me nstigando, atraindo minha
curiosidade, foi quando comecel a praticar e quando descobri meu
grande interesse pelas arles visuals, sobreiudo pela produgdo
artistica. No comecgo foram apenas tentativas de chegar naquele
ponto que meu pal chegava, eu o tinha como referéncia mais
proxima nesse campo. Entdo, minha aproxima¢do com &sse estilo
de desenho mais realista foi um caminho mais natural. Como meu
pai sempre fazia desenhos muito realistas, 0 que sempre achei
muifo interessante desde o inicio, queria seguir a mesma linha e
passe! mwito tempo praticando 0 desenho para que eu conseguisse
chegar naguele mesmo ponto de realismo que tanfo me fascinava.
Mas com o tempo. comecei a estudar melhor como se desenvolvia o
desenho, passel a procurar mals coisas como pintores. sustradores
€ 0s filmes que eu via, tudo isso passei a olhar com mais atengdo,
com olhos mais observadores e comecei & ficar cada vez mais
interessada nesse mundo que, mesmo estando diante de mim todo
esse fempo, ainda ndo tinha percebido comac ele pode ter me
infivenciado. Alem de tudo isso que eu passei a pesquisar e olhar
com oulros olhos e experimentar. Tambem teve 0s outros gostos do
meu pai gue me cativaram, como as musicas que ele ouwvia e 0s
filmes que assistia. Essas caracteristicas € influéncias, tudo isso foi
me moldando e me levando a construir 0o que hoje, fornaram-se
minhas principals preferéncias, minha propna identidade. (Aline,

estudante do 1° periodo de Licenciatura em Artes Visuais/UFPE).

Tive contato com a arte desde muito cedo, ainda quando no tinha
nenhum discernimento ou interesse, quando nem sabia o que era e
do que se fratava. Cresci ouvindo meu pai recitando versos de
cordel, falando sobre os folhetos vendidos na feira, dos repentistas,
ados causos, das rsunides de amigos, sob a luz do candeeiro, pra
ouvir meu Ho improvisar versos. Eu fenho um ftio, ‘¢ finado
Lourengo, que Deus o tenha” como € lembrado pelo meu pai. que
era repenfista ou embolador, como é chamado 1§ no sitio. Tio
Lourenco era esperto, chnativo, danado.

"Eulvo arrenova’ mew amor
com Domerina. E,
Domerina, e dé rimar.

Na casa de Biu Nené!

Trinia ‘dia’ tem ‘méj’. trés oifava tem ‘Nala’..

Eu vou

‘assubi'no

monte Vou
me banhar
numa fonte

No pée do

: ‘parasita’

E, Domerina, ¢ dé rimar..."
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Houve uma época muito humilde em que na zona rural ndo havia
energia. ndo se tinha radio, televisdo. "Radic? So a pilha € era coisa
de rico!" — meu pai com suas memorias da década de 1950 e 1960.
Mas as pessoas sabiam se divertir e usavam de tudo que
dispunfiam em mdos. do espago que tinham e de loda a
criatividade. As pessoas eram criativas, Inventavam formas de se
alegrar, No mejo da seca, da pobreza. da falta, muitas vezes, do que
comer, vestir, havia uma vontade grande de ser gente, de existir, de
expor os dons artisticos e de usa-los em proprio favor e em favor
dos outros. Ao longo da minha vida aprendi muitas coisas ouvindo,
vendo, observando meu pai e todas essas histérias contadas por
ele. Sobre os espetaculos de cavalo mannho’, o pastoril?, as festas
de pé de pau’ sobre o interesse quase obsessivo pela imagem,
pela musica. pela cultura nordestina. Convivendo com tudo isso, foi
inevitével ndo me sentir contagiada e tomar gosto por issc também.
Meu pai viveu toda a infancia e adolescéncia numa casa simples de
trés comodos junto com seus pais € mais oito irmdos. trés cachorros
€ algumas galinhas com ninhadas de pintos mesticos das canelas
secas, que jam pra panela so quando chegava gente. ou eram
vendidos a prego de banana na feira. Na década de 1950. mais
precisamente no ano de 1952, houve uma seca, que segundo meu
pai, foi uma provagdo de Deus A familia se juntava, nos pes da
serra de Taperinha, numa grula seca, esperando que a agua
minasse, por toda a noite, até o dia amanhecer Minha vo levava
cobertor pros meninos se deitarem nas pedras e dormirem. e a
espera, todo mundo se juntava em uma roda enquanto cantava
ciranda:

“Mas quem se for daqui pra Chéa de
Capoeira Quem encontrar uma cirandeira
que fugiu do meu cordédo Ela fugiu com o
cabelo’ aruvaiado’' que o serenc moihou

MNa festa do Barandao

O cirandeira, me diga por que é
Que a pedra do seu ‘ané’ brilha mais do gue o s0i?

Ela me disse:
dinheiro s6 de
‘pape’ Carinho so
de eu ‘mulée’

Ndo tem coisa mais ‘'mié’™

A arte era um conforto., era o cobertor quentinho. a companhia
durante a esperanca. O desespero da pobreza e da escassez era
allviado sob o folego das cantigas, sobre a imagem das brincadeiras
de quintal. de resta de candeeiro, sob a alegria que esse conforto
frazia e que sempre estava acima de quaiguer sofrimento,

Tive, a partir da minha méae. também, fortes experiéncias como o
interesse pelo bordado € pela costura, que foi muito importante na
minha formagdo. estimulou 0 meu lado paciente, produtivo e me
levou, também, a refletir sobre o pape! da mulher, a gue se
destinava, a que se limitava e até onde era possivel estar presente
quanto profissional e como um ser pensante e ativo na sociedade.
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Todos esses aprendizados. influéncias & herangas, me despertaram
um sincero inferesse gue me levou e leva, até hoje, a pesquisar e
entender melhor, ndo s6 a arte, mas a vida das pessoas, a forma
como elas vivem, o que fazem. e a registrar através da fotografia, da
poesia, da pintura tudo © que isso representa. (Lizandra, estudante
do 1° periodo de Licenciatura em Artes Visuais/UFPE)

Enquanto Aline e Lizandra receberam fortes influéncias de seus familiares e
nenhum incentivo das escolas onde estudaram, Jodo Lucas foi exatamente o
contrario e assim o trio se complementou, apresentando um trabalho de
memdarias familiares e escolares, ambas importantes para a formacao do
sujeito e sua aprendizagem em Artes. Joao Lucas teve a sua escola repleta de
incentivos das professoras, estas que lhes mostraram o caminho da arte,
levaram-no a escolher o curso de artes visuais, com apenas 17 anos ele
decidiu, porque...

Narrativa — José Lucas

Eu nunca tive uma familla com grandes interesses artisticos. Nunca
ia as exposigdes, mostras e coisas assim. O maximo que eu tinha
de contato com a arte era o cinema, o Que eu via na televisdo, meus
brinquedos e minha antiga cdmera. Eu ndo via isso uma deficiéncia
€ nem me interessava muiloc por essas questées, ndo passava pela
minha mente que a arte poderia ser uma coisa interessante. Mas
isso comecou a mudar guando fiz o teste para o Colegio de
Aplicagdo da UFPE e consegu entrar, isso eu tinha 9 anos. Eu
ainda me Jembro de uma das aulas que eu tive na minha quinta
sene. A professora falava de varas coisas que pra mim eram
lotaimente sem sentido. ndo entendia direito o que =la falava, mas
eram coisas tdo estranhas e fora da minha realidade que eu ficava
interessado s por eu nac saber do que se tratava. Ela nos mostrou
algumas obras de Miré e comegou a falar sobre ele e do estilo de
pintura que ele possuia Fiquel confuso. Como assim? Aquelas
pinturas tortas e que ndo mostravam nada, apenas uma Séne sem
linhas e borrdes coloridos poderiam ser famosas? Como aquele
cara era famoso por ter feitc aquilo? Nada daquilo conseguia entrar
na minha cabega, mas mesmo assim deixer passar, ndo quena ir
conltra a professora € dizer que eu nao tinha gostado daquilo, que
aquilo ndo me parecia bonito. () Ela pediu para que nés fizéssemos
uma releitura da obra de Miré. Deu folhas de A3 para cada um,
potes de guache e pincéis. Eu ndo sabia desenhar nem pintar, jogo,
nao me considerava um artista. ndo me achava capaz de fazer algo
que pudesse ser considerado um produto artistico, E por Isso nem
fiquel interessado pela tarefa e assim sequi por todo um ano. S6
comecel a8 me inleressar por arfe quando, no ano seguinfe
comecamos a ter aulas de histornia da arte. Na época, eu me
interessava muito por historia e lia muito sobre tudo o que
envolvesse histéria. Ndo tinha uma preferéncia, simplesmente fudo
0 que eu peqava era um objeto de estudo e leitura. Foi um caminho
quase que natural, Sai da historia para a histéna da arte, para mim
parecia algo muito mais facil e divertido porque eu precisava ler
menos, era mais ver pinturas, igrejas, esculfuras, gostava de ver as
diferengas que tinham as pinfuras do Barroco com a do Rococé e
como o que era feito, por exemplo. na Franga era muito diferente do
que era feilo na Espanha ou na inglaterra. Aquilo me fascinava,
ainda me fascina, embora em menor escaia do que naquela epoca.
E acho que foi a partir dai que meu inferesse pelas artes comegou a
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enveredar por cutros cantos. Depois de tanto ler sobre historia da
arte me pareceu natural tentar algo de maus pratico, por assim dizer,
Via-me mais capaz, hio sei por qué. E a professora, de algum
modo, sempre me incentivava a produzir alqo, ja que ela via gue eu
sabia tanto e wia tantas coisas. eu dewa ter uma criatividade ¢
banco de imagens muito grande, seria facill colocar isso no papel.
N&o foi, nunca foi, mas. gragas as minhas professoras, eu comecei
a entender que ndo € porque eu ndc sei fazer um rosto bonito ou
realista gque meu trabalho & pior. Eu, no inicio quase
ineonscientemente, procurava enconfrar alguma Ssaida na minha
“falla de lalento” para que eu pudesse fazer as coisas que eu
gosfasse. E mesmo que eu ndo gostasse dos meus trabalhos,
minha professora sempre falava que estava otimo, que eu levava
Jeito pra coisa e sempre me dava dicas, observagoes, falava o que
gu podia usar pra tornar meus trabalhos melhores. € aos poucos, de
fanto incentive & de pessoas falando que o0 que eu fazia era
interessante, que eu comece! a me interessar por artes, Nao SO por
ler sua histéna, mas fambém por fazer e fazer o que ey achava que
devia ser feito, Mesmo nunca me achando alguém de grande
falento, eu me sentia confiante pelo simples fato de saber que tinha
alguem al que ndao menosprezava o que eu fazia e nunca tentava
mudar meu estilo, o que eu procurava construir ali. Ao contrario, foi
na escola que recebl muitas das influéncias que hoje ainda
mantenho quando fago um desenho, uma pintura, ou uma fotografia.
A escola foi minha principal fonte de conhecimento artistico e
principal incentivadora para estar aqui onde estou. (Jodo Lucas,
estudante do 1° periodo de Licenciatura em Artes Visuais/UFPE)

Trago aqui nesse texto, recortes dos textos finais do componente curricular
Fundamentos da Arte/educacao, disciplina que devem abranger os teoricos da
Arte/Educacao, desta vez, para a turma ingressante em 2015.1, escolhi ir
construindo essa teoria com as vivéncias realizadas a partir da exposi¢ao
Inteligéncia das Flores. Que essa fosse mexendo com os sentidos, as
memorias e a corporeificacdo do sujeito, na sua identidade e herangas
culturais. Dando luz as suas histonas, valorizando o gue os estudantes trazem
de mais sagrade para a universidade: os saberes aprendidos com os pais, nas
escolas basicas, na vida. Ndo se comeca viver na universidade! Isso € obvio?
Seréa que todos/as professores/as universitarias pensamos assim? Como se da
essa corporeificacao dos saberes? Nos livros? Com os professores? Sera que
integramos 0s saberes pregressos dos estudantes aos conhecimentos na
formagao profissional dos nossos estudantes? Para Paulo Freire:

A necessaria promog¢ao da ingenuidade & criticidade nao pode ou nao
deve ser feita 3 distdncia de uma rigorosa formagdo ética ao lado
sempre da estética. Decéncia e boniteza de maos dadas. Cada vez
me convengo mais de que, desperta com relagio a possibilidade de
enveredar-se no descaminhg do puritanismo, a pratica educativa tem
de ser, em si, um testemunhe rigoroso de decéncia e de pureza. Uma
critica permanente aos desvios faceis com que somos tentades. as
vezes ou quase sempre, a deixar as dificuldades que os caminhos
verdadeiras pedem nos colocar, Mulheres € homens, seres historico-
sociais, nes tornamos capazes de comparar. de valorar. de intervir, de
escolher, de decidir, de romper, por ludo isso, nos fizemos seres
éticos. S0 somos porque estamos sendo. Estar sendo € a condigao,
entre nos, para ser. Nao ¢ possivel pensar os seres humanos longe.,
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sequer, da ética, quanto mais fora dela. Estar longe ou pior, fora da
ética, entre nos, mulheres € homens & uma transgressao. E por isso
que transformar a experiéncia em pure treinamento técnico @
amesquinhar o que ha de fundamentalmente humano no exercicio
educativo: o seu caréter formador, (FREIRE, 1996, p.16)

CONSIDERACOES FINAIS

Este texto traz mais questdes do que respostas, questdes sobre o que
ensinar? Como ensinar? Que metodologias? Como? Por qué? Quando? Sé&o
questoes que nao param de nos inquietar como professores e professoras.

Aqui tento com a exposicao/imersao Inteligéncia das Flores — A Casa - abrir
novos horizontes para esse mergulhar no conhecimento, nos sentidos, sem
deixar de fora as historias, as memorias € os saberes adquiridos pelos/as
estudantes antes da universidade.

A imersao na CASA, foi um mergulho nas imagens artisticas e culturais do
passado, os estudantes nos mostraram o que trazem em sua mala de viagem
e com ela juntoram as teorias para o ensino de arte. Escolhi a abordagem
triangular para ler as imagens, contextualizar e produzir arte. desejos e
curiosidades, porque acredito que historicamente foi dai que se originou a
sistematizacdo do ensino da arte no Brasil. Nessa busca do conhecimentos,
os estudantes foram se conhecendo, conhecendo os seus interesses e 0s
porgués dos seus interesses. Se eu aprendi com a minha mae, meu pai ou na
escola, ou mesmo em outra profissao que foi anterior a esta para a qual estou
me preparando, tudo fez e faz parte da minha identidade de arte/educador
que ja se iniciou muito antes de entrar no curso. A escolha nao foi por acaso,
as memcarias recentes e antigas foram reativadas na CASA da Inteligéncia das
Flores. CASA que no Dicionario dos Simbolos diz que é:

Como a cidade, como o templo, a casa esta no centro do mundo, ela
€ a imagem do universo. A casa significa o ser interior, segundo
Bachelard; seus andares, seu pordo e soOtdc simbolizam diversos
estados da alma. O pordo corresponde ao inconsciente, o sotdo, a
elevacio espiritual. A casa é também um simbolo feminino, com o
sentido de refugio, de mae, de protecdo, de seio maternal,
{(CHEVALIER, J. e GHEERBRANT, 1998)

Com a Inteligéncia das Flores como preambulo para os Fundamentos da
Arte/educacao, abriram-se os olhos dos estudantes para que profissionais
devem vir ser, que pessoas devem ser. Respeitando as imagens do imaginario
em que est&o inseridos, nac abandonam o passado sem deixar de abrir as
portas de seu corpo para o presente e para o futuro. Para Bosi, parafraseando
Simone Weil:
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Como dizia Simone Weil, o ser humano tem uma raiz por sua
participagdo real numa coletividade, que conserva vivos certos
tesouros do passado e certos pressentimentos do futuro. O
desenraizamento a que nos obriga a vida moederna € uma condi¢&o
desagregadora da memodria. Um dos mais cruéis exercicios da
opressdo na sociedade moderna (opressao de natureza econdmica)
€ a espoliacéo das lembrangas. (BOSI, 2012, p.199).

Os Fundamentos da Arte/ Educa¢édo em 2015.1 se tornou mais integrado as
memorias e ao estar.- juntos estudantes e professora €, no momento, € o que
precisamos: RELIGARE!.
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GT: Pesquisa no Ensino de Artes Visuais; narrativas € metamorfoses contemporéneas

ENSINO DE ARTE NO ENSINO MEDIO

Luciana dos Santos Tavares ( : : )
Daniel Moreira de Alcantara ( , : )
Ane Beatriz dos Santos Reis (UFPE, Pernambuco, )

Essa mesa propoe discutir o ensino de Arte no Ensino Médio. Nosso ponto de partida sao os
aspectos legais deste componente curricular e as Orientagdes Curriculares para o EM-
estabelecidas pelo Ministério da Educagao (MEC) que oportuniza diferentes sistematizagoes
do componente nas séries do EM. Tais orientagdes proporcionam muiltiplas possibilidades na
conducdo do ensino da Arte nas trés séries deste nivel da Educag¢do Basica. Portanto,
propomos problematizar e trocar experiéncias referentes a essa multiplicidade de solugoes
encontradas e vivenciadas no ensino da Arte no EM. Essas vivéncias envolvem o curriculo,
distribuicao de carga horaria, as pesquisas e metodologias aplicadas, entre outros aspectos.
Os pesquisadores presentes na mesa dialogam estes topicos a partir das suas realidades
profissionais em distintas instituigdoes, nas redes publica e privada de ensino. Cada
configuragdo apresentada pelos pesquisadores exige diferentes posicionamentos e
atuacdes na busca de um ensino de Arte significativo para os estudantes, sem que haja
necessariamente um direcionamento deste ensino para resultados em exames avaliativos
como o ENEM. A professora Luciana Tavares discute sobre o ensino de Arte e as questoes
de Arte no ENEM; o professor Daniel Moreira traz um estudo sobre o ensino de Arte no
Sistema Colégio Militar do Brasil € a professora Ane Beatriz apresenta um olhar na histéria
da Arte a partir da experimentagao da Cidade do Recife.

Palavras Chaves: Ensino Médio; Ensino da Arte; ENEM

ARTS TEACHING IN HIGH SCHOOL

This group aims to discuss the art of teaching in high school. Our starting point is the legal
aspects of this curricular component and the Curriculum Guidelines for the High School-
2006, established by the Ministry of Education that gives opportunity different systematization
component in the series of high school. These guidelines provide multiple possibilities in
conducting art of teaching in three series this level of basic education. Therefore, we propose
discuss and exchange experiences related to this multiplicity of solutions found and
experienced in the teaching of art in high school. These experiences involve the curriculum,
workload distribution, research and methodologies, among others. The researchers present
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in the speeches of this dialog will speak of their professional realities in different institutions,
public and private schools. Each configuration presented by researchers require different
positions and actions in the issue of a significant art education to students, it is not necessary
in a direction of this teaching for results in assessment exams as ENEM. Professor Luciana
Tavares discusses the teaching of Art and Art issues in ENEM; Professor Daniel Moreira
brings a studying of the art of teaching in the system Military College of Brazil and Ane
Beatriz presents point of view at Art History of Recife.

Key words: High School; Teaching of Arts; ENEM
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O ENSINO DA ARTE NO ENSINO MEDIO E O EXAME NACIONAL DO ENSINO

LUCIANA DOS SANTOS TAVARES (IFPE, Pernambuco, Brasil)
BEATRIZ DOS SANTOS REIS (UFPE, Pernambuco, Brasil)

Este trabalho tem como objetivo principal compreender as interferéncias do ENEM no
ensino de Arte no Ensino Médio (EM) e investigar se houve alteracdo na atuacdo do
professor em seu ensino. Para fundamentar a pesquisa foi realizado coleta de dados em
duas escolas do estado de Pernambuco nos anos de 2013 e 2014. Nesse periodo,
refletimos também sobre as praticas pedagoégicas, o curriculo eleito nas escolas e as
concepgdes de Arte de professores e estudantes. Os dados obtidos foram catalogados e
analisados a luz da metodologia de analise do contetido e registrados no desenvolvimento
do texto. A pesquisa mostrou que o ensino da Arte no EM, mesmo com a insercdo de
questdes relativas a Arte no ENEM, ndo estad condicionado ao exame nacional pelos
professores nem pelos estudantes.
- Ensino de Artes; Ensino Médio; Curriculo; ENEM.

THE ART EDUCATION IN HIGH SCHOOL AND NATIONAL TEST HIGH SCHOOL
(ENEM)

ABSTRACT:

the ENEM interferences in Arts teaching in High School, and
whether there was alteration in the teacher's performance in his teaching In support of
research was conducted data collection in two Pernambuco state schools in years 2013 and
2014. During this period, also reflect on teaching practices, curriculum elected in schools and
Art conceptions of teachers and students. The data were cataloged and analyzed in light of
the analysis methodology content and recorded in the development of the text. The research
has shown that teaching of Art in High School, even with the inclusion of questions related to
Art in ENEM, is not conditioned by national exam neither by the teachers neither by the

Key words: Arts teaching; high school; curriculum; ENEM.

98



Introducgao

Nossa intencao nesta pesquisa foi identificar a receptividade dos professores
e dos estudantes quanto ao componente Arte em escolas de Ensino Médio (EM) e
oferecer, posteriormente, subsidios para que escolas e professores de Arte possam
acrescentar ao seu campo de atuagdo e conhecimento reflexdes acerca da
relevancia da presenca da Arte no curriculo do EM.

Por meio do estudo das praticas, das metodologias utilizadas, da observacgéao
da distribui¢ao da carga horaria de Arte, da escolha dos componentes curriculares e
do discurso de professores e estudantes, buscamos compreender como vem se
processando o ensino da Arte no EM, pois existe uma diversidade de praxes
docentes, de processos de ensino-aprendizado e de modelos de conducdo das

EM.

Iniciamos esta pesquisa apos identificarmos que alguns desses quesitos
supracitados estdo sendo influenciados pela existéncia de questdoes de Arte em
exames que levam os jovens do EM a universidade, como, por exemplo, o Exame
Nacional do Ensino Médio (ENEM). Dessa forma, a pesquisa tem como objetivo
geral compreender as interferéncias do ENEM no ensino de Arte no EM e na
atuacao do professor em sala de aula.

Diante das nossas inquietagdes, relacionadas principalmente ao fato de o
ENEM trazer questoes de Arte nas suas provas, outras indagagoes nos ocorreram:
Quais caminhos tedrico-metodoloégicos o ensino da Arte no EM vem trilhando nos
ultimos tempos? Ha relagédo entre esses caminhos percorridos e os testes de
avalia¢ao para ingresso nas universidades?

instrumentos metodolégicos utilizados para a coleta de dados nessa
pesquisa foram os seguintes: entrevistas semiestruturadas com os professores, para
investigar como lidam com as mudancas ocorridas no ensino da Arte e qual a visao
e envolvimento neste processo; questionarios com os estudantes, para investigar,
sob a ética do receptor, o ensino da Arte e a relevancia deste na vida académica e
pessoal; documentos escolares como Plano Politico Pedagodgico da escola (PPP),
plano de curso do professor, caderneta escolar com o0s registros das aulas dadas,
avaliacdes escolares, provas do ENEM, sites das instituicoes envolvidas.

Buscando investigar como a Arte vem sendo trabalhada no EM, foram
utilizados como critérios para a escolha das instituicoes de ensino o
primeiros lugares em relagao as notas obtidas pelos estudantes nos ultimos cinco
anos (2009 a 2013) no ENEM e institui¢des de educagao formal que se dispuseram a
nos receber para a pesquisa. A escolha delas, mesmo nao representando o
panorama geral das escolas, pois sdo referéncias no estado de Pernambuco, foi
mantida por conta das altas notas obtidas em avaliagées como no ENEM, ja que
este dado era condicao primordial para esta pesquisa.

Contelidos e a praxis docente no Ensino Médio (EM)

Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM) constitui-
elemento motivador da nossa pratica como docente desde que comecou a trabalhar
questoes relacionadas aos conhecimentos em Arte - leituras de imagens,
contextualizagao historica, estilos artisticos, cultura popular e temas correlatos. O
exame passou a propor que o estudante desenvolvesse a capacidade de relacionar
conhecimentos, repensar, reconsiderar, refletir, trabalhar em suas provas de forma a
articular pensamentos e fazer conexdes relacionando conhecimentos diversos.
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Como professoras de Arte, pensamos o quanto o conhecimento e a inclusao
de questées de Arte poderiam enriquecer este exame. Por outro lado, a existéncia
de questoes de Arte no ENEM acabava por contribuir para que o estudante se
sentisse mais estimulado para as aulas de Arte na escola. Era perceptivel o
entusiasmo dos estudantes quando encontravam questoes de Arte no ENEM. Por
este motivo estudar a relagao estabelecida entre ensino de Arte e o ENEM tornou-
salutar para nés.

a presenca da Arte no ENEM, a necessidade de ampliar os nossos
conhecimentos acerca desta avaliagdo aumentaram e o0s questionamentos
comegaram a acompanhar o nosso cotidiano docente: De que maneira a Arte tem
sido abordada na prova do ENEM? De que forma a presencga de questdes de Arte no
ENEM pode contribuir para o ensino da Arte? O professor deve trazer as provas do
ENEM para a sala de aula? O ENEM deve influenciar a sala de aula do estudante do
EM?

Por estes e outros motivos, sentimos a necessidade de investigar a praxis de
outros professores de Arte, em outras escolas, buscando nas leituras o que dizem os
pesquisadores em Arte sobre o assunto e discutindo com pessoas que fazem parte
da comunidade escolar, como coordenadores e estudantes.

Dentre os questionamentos ja presentes em nossa pratica docente que se
relacionavam a curriculo e contelido, a observagao das praticas de outros docentes
em Arte, fizeram com que outros entendimentos se fizessem necessarios, a
exemplo: quais conteudos estdo sendo abordados no ensino de Arte na Educacgao
Basica (EB)? Quais sao os documentos norteadores do processo de selegcao dos
contetidos abordados? Por que esses contelidos foram eleitos?

Procurando ver também se conhecimentos que se relacionam a
contemporaneidade na Arte estdo presentes nestas aulas, ja que o estudo destas
questdoes podem suscitar no discente o estimulo de processos avaliadores
provocados pelo “novo”, fazendo com que se trabalhe a criticidade no estudante,
qualidade necessaria segundo os estudos pedagogicos contemporaneos reforgada
tanto pelos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) quanto pelo ENEM.

Para a coleta de dados foram selecionadas duas escolas do estado de
Pernambuco. Nos ultimos seis anos (2009/2014) tais escolas se alternaram no
ranking de melhoras notas do ENEM no Estado. Uma escola compde a rede publica
federal de ensino e a outra a rede privada. Durante a pesquisa foi realizada a
observacao das aulas de Arte, entrevistas com os professores e questionario para os
estudantes, buscando compreender se no Ensino de Arte nestas escolas ha
direcionamento propositado para a obtencdo destes resultados de destaque em
relagdes as notas obtidas pelos seus estudantes.

Na escola privada, quando perguntado ao professor se o ENEM é levado em
conta no direcionamento da aula na escola, o professor explica que os quatro eixos
do exame sao elencados nas disciplinas da escola, pois o curriculo é formado por
competéncias e habilidades e, mesmo que ndo estejam diretamente relacionados
aos objetos de conhecimento propostos pelo ENEM, esses fazem parte do curriculo,
0 que acaba lhes aproximando do ENEM.

[...] No colégio, os quatro eixos do ENEM sao elencados nas
disciplinas da escola. Entao, a Arte, fazendo parte do eixo de
Codigos e Linguagens, possui sim alguns parametros a serem
seguidos. Desde que o ENEM comegou a ser trabalhado com cada
vez mais forga, ha cerca de 7 anos, o curriculo & formado por
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competéncias e habilidades e a gente vem trabalhando com essa
ideia [...] (informagao verbal).'

Na escola Federal, a professora foi enfatica ao afirmar que nunca havia dado
aula pensando no ENEM, pois entende que, se os estudantes vivenciassem bem a
pratica, estariam prontos para o que surgisse mais a frente.

De jeito nenhum. Eu nunca dei uma aula para os meus alunos
pensando no que & conteldo de ENEM, porque eu entendo que se
os alunos vivenciam bem a pratica, o que vai surgir para eles mais na
frente independe. Recentemente, uma aluna minha foi fazer um
cursinho de Literatura para fazer o ENEM ela disse: “..., eu ia para as
aulas de Literatura que s6 eram Historia da Arte. Tudo vocé ja tinha
falado nas aulas, ndo tinha novidade, s6 que vocé nunca falou
ressaltando que eram questdes de ENEM”. Entdo, ndo sé eu, mas
nenhuma das professoras de Artes Visuais daqui trabalha com esse
fim (informacao verbal).”

Em relagao a utilizagao e existéncia de documentos norteadores das redes de
ensino, no colégio que pertence a rede publica federal, os documentos sao
desenvolvidos pela escola e estdao baseados na LDB e PCNs, documentos
norteadores do Ministério de Educagao — MEC.

[...] Nao ha nada que determine estritamente como vai ser o ensino
de Arte na escola, o que acontece aqui & que nos temos a LDB, nés
temos os PCNSs, ou seja, nos temos os documentos do MEC como
norteadores (...) (informagao verbal).’

De acordo com os professores das escolas, ndo existe uma matriz curricular
que determine contelidos a serem seguidos naqueles anos nem no ambito federal
nem no privado. No entanto, mesmo nao existindo um documento norteador
construido para cada uma das redes de ensino, os professores, ao longo das aulas
observadas, sempre se referiram aos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs)
como orientadores das suas praxes. Considerando que o ENEM foi baseado nos
principios dos PCNs, constatamos que este exame acaba tendo uma relagéo direta
com as orientacdes pedagogicas das escolas estudadas.

No ambito de cada disciplina — Lingua Portuguesa, Lingua
Estrangeira Moderna, Arte, Educacdo Fisica e Informatica —

conceitos e temas com 0s quais se podem organizar ou estruturar o
ensino constituem uma composicdo de elementos curriculares e de

! PINHEIRO, Anderson. Entrevista 1 [Novembro, 2014]. Entrevistador: Luciana dos Santos Tavares. Recife, 2014,
Arquivo. mda (45 min.). A entrevista na integra encontra-se no apéndice C da dissertagdo de mestrado intitulada
“A Arte que a todos seduz: didlogos entre o Ensino Médio e o Exame Nacional do Ensino Médio (TAVARES,
2014, p. 135-145).

z VIDAL, Fabiana. Entrevista 2 [Dezembro. 2014], Luciana dos Santos Tavares. Recife, 2014,
Arquivo. mda (50 min.). A entrevista na integra encontra-se no apéndice C da dissertagdo de mestrado intitulada
"A Arte que a todos seduz: didlogos entre o Ensino Médio e o0 Exame Nacional do Ensino Médio (TAVARES,
2014, p. 149-162).

3 VIDAL, Fabiana. Entrevista 2 [Dezembro. 2014). Entrevistador : Luciana dos Santos Tavares. Recife,2014. 1
arquivo. m4a (50 min.}. A entrevista na integra enconira-se no apéndice C da dissertagdo de mestrado intitulada
“A Arte que a todos seduz: didlogos entre o Ensino Médio e o Exame Nacional do Ensino Médio (TAVARES,
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competéncias e habilidades, no sentido em que esses termos sao
utilizados nos PCN do Ensino Médio ou no Exame Nacional do
(BRASIL, PCNE, 2000:10).

Em relagdo a escolha dos contetidos no ensino da Arte, afirmam Fusari e
Ferraz(1993, p.102):

Contetdo de arte sdo aspectos essenciais selecionados pelos
professores dentre os conhecimentos artisticos e estéticos
produzidos historicamente e em producdo pela humanidade nas
diversas modalidades artisticas (musica, artes visuais, teatro, danga,
artes audiovisuais, dentre outras).

Trazer para a sala de aula manifestacées do ser humano nas Artes Visuais,
na Dancga, na Musica, no Teatro ou em outra linguagem artistica € uma excelente
forma de fazé-lo reconhecer a sua histéria; porém, para garantir um entendimento
pleno deste caminho em sala de aula, é preciso um professor que va além da pratica
de transmissdo de conhecimentos. E preciso que haja uma aula que ultrapasse os
limites do mero repasse, onde o estudante se sinta mais que um coadjuvante, que
se reconhega como sujeito ativo na histéria.

(...) a praticateoria artistica e estética do professor deve estar
conectada a uma concepgao de arte, assim como a consistentes
propostas pedagogicas. Em sintese, ele precisa saber arte e saber
ser professor de arte (FERRAZ e FUSARI, 2001, p. 53).

-se que um dos papéis do professor & fazer o estudante refletir,
questionar, selecionar, imaginar, criar e sistematizar o conhecimento sem ficar preso
a algumas fontes ou determinagdes conteudisticas ou metodologicas. O professor

ia para si mesmo e para os estudantes, tornando-os participes
da sua historia. Fusari e Ferraz deixam claro que a selegdo dos conteldos €&
realizada pelo professor, porém, deve basear-se em alguns critérios de sele¢do. De
acordo com os PCN's o professor precisa considerar:

Contetidos compativeis com as possibilidades do aluno; valorizagdo
do ensino de contelidos basicos de arte necessarios a formacéao do
cidadao, considerando, ao longo dos ciclos de escolaridade,
manifestacoes artisticas de povos e culturas de diferentes épocas,
incluindo a contemporaneidade; especificidades do conhecimento e
da agao artistica (BRASIL, PCNEM, 2006, p.56).

O que contempla o ENEM nos seus contetudos? Estao voltados para
manifestacées artisticas dos povos? Ou tém contemplado questées que tratem os
conhecimentos de forma superficial e massificada? Nas provas do ENEM, no
periodo entre 2009 e 2014, encontramos questdes relacionadas a Arte, ora
privilegiando a questdo cronoldgica na Arte, ora requisitando um conhecimento mais

sobre obras e artistas. Trazendo ainda questdes relacionadas a materiais
utilizados, requerendo do estudante um conhecimento amplo, mas ainda superficial
ou pouco articulado em Arte.
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Levando em conta que a maioria das escolas sO possui o componente Arte

uma série do Ensino Médio*, mesmo que ela possua professores das quatro

linguagens de Arte, o estudante s6 podera escolher uma delas para cursar. Entao,

como o aluno contemplaria as quatro linguagens trabalhadas no ENEM estudando
Arte em apenas um ano do Ensino Médio?

Diante de tantos desencontros, ainda existem outros. A Lei de Diretrizes e
Bases da Educagao Nacional (LDB n® 12287), reformulada em 13 de julho de 2010,
estabelece que “o curriculo do Ensino Fundamental e Médio deve conter o ensino da

em suas expressdes regionais, promovendo o desenvolvimento cultural dos
estudantes”. O ensino de Arte nas escolas atualmente se preocupa com questdes
regionais também? Quais sado os contetidos abordados em sala de aula?

No que concerne a valorizagdo da abordagem regional pelo componente Arte
nas escolas, encontramos uma das criticas feitas por grande parte dos professores
do EM ao ENEM, pois, sendo o exame uma avaliagdo nacional, contemplar as
especificidades regionais de onde vivem os estudantes das diversas regides do

-se um a tarefa impossivel.

Referindo-nos a educagdo poés-moderna, Wilson ( RICHTER, 2003)
propoe um enfoque onde a énfase seja colocada na heranga cultural e na
interpretacao da obra de Arte. Prop6e compreender e interpretar a obra por meio dos
processos de criagao artistica (atelié), da critica de Arte e da compreensao das
condigées sociais, culturais, historicas e individuais que cercam a criagdo de uma

Mas, sera que professores e estudantes de Arte tém se voltado também para
o conhecimento da cultura local? Sera que o estudo da Arte tem estimulado o
estudante a isso? Utilizando o questionario aplicado com os estudantes das escolas
observadas, oitenta e cinco por cento (85%) dos estudantes do colégio da rede
federal e sessenta e trés virgula dois por cento (63,2%) do colégio da rede privada
afirmaram que houve aumento no interesse pela cultura local apds o estudo de Arte.

4 A Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional determinou que o componente Arle deveria ser implantado
em todos os niveis da Educagdo Basica, porem nao especificou em relagao ao Ensino Médio, em quais séries
deveria ser implantado, por conta disto, varias escolas sé implantam o componente Arte em somente uma série
do Ensino Médio.
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- resultado das repostas sobre a questao: o estudo da Arte agugou em vocé
interesse pela cultura local?

Fonte: TAVARES, 2014, Dissertacdo de Mestrado em Artes Visuais

Durante as observagdes de campo da pesquisa, foi possivel observar
momentos de abordagem da cultura local e a articulagdo com a cultura de outros
povos. Nos PCNs, encontramos orientagdes que tém nos chamando atencao para a
discussao a respeito da pluralidade cultural do nosso pais e que deve passar a ser
tratada nas escolas.

O grande desafio da escola & reconhecer a diversidade como parte
inseparavel da identidade nacional e dar a conhecer a riqueza
representada por essa diversidade etnocultural que compde o
patriménio sociocultural brasileiro, investindo na superag¢do de
qualquer tipo de discriminagao e valorizando a trajetéria particular
dos grupos que compde a sociedade (BRASIL, PCNEM, 2006).

Nas aulas das duas escolas observadas, esta preocupagédo em oferecer para
os estudantes o reconhecimento da Arte mundial e da Arte local era clara. Se, em
uma aula, havia exemplos da Arte europeia dentro no assunto abordado, na outra se
mostrava artistas locais ou regionais que trabalhavam naquela ou em outra
perspectiva. Eleger contelidos, artistas, obras, estilos e periodos implicara sempre
na exclusdo de outras questdes, acarretando em perdas e ganhos no que concerne
as possibilidades de conexdes que o componente pode fazer com outros
conhecimentos. Cabe ao professor, dentro da realidade de possibilidades mais
amplas de articulagdes de conhecimentos, a decisao de como deve o componente
Arte ser abordado nas aulas, qual o percurso metodolégico para isto, qua
contetudos eleitos, como relaciona-los com o cotidiano dos estudantes, como
contextualiza-lo historicamente e outras decisoes afins. A educadora portuguesa
Isabel Alarcdo, em entrevista concedida por e-mail a revista eletronica Gestao
Escolar, afirma
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Somente a reflexdao e o didlogo vao fortalecer a concepgao da
Educagao como uma tarefa que exige a complementaridade de
saberes, o respeito pelos conhecimentos do outro e o
reconhecimento dos proprios limites. O pior que pode ocorrer a um
educador & pensar que sabe tudo e os outros nada sabem
(ALARCAO in Gestao Escolar, junho 2011).

Para muitos professores, bastariam boas intengdes para se obter resultados
satisfatérios no processo de aprendizagem do estudante. Porém, sabemos que é
preciso nao somente formar o estudante critico &€ imprescindivel também um
professor critico que proporcione que a sala de aula seja um lugar de reflexao.

Paulo Freire, em Pedagogia da Autonomia (FREIRE, 2002) constantemente
nos fala do “professor que pensa certo”, defendendo que, para pensarmos certo, €
necessaria uma rigorosidade metodolégica que diferencie a “curiosidade ingénua” da
“curiosidade epistemologica®. E, com isso, afirma que as praticas ligadas ao
conhecimento ndo poderdo surgir somente de uma forma espontdnea, ingénua;
mas, sim, de conhecimento fundamentado, experimentado, refletido criticamente.

A reflex@o critica sobre a pratica tornara possivel a transi¢cdo do experimento
para uma construgao consciente que leve os estudantes a resultados eficazes no
que diz respeito ao ensino-aprendizagem.

Em um processo educativo, € preciso superar o saber informal e proporcionar
um saber investigativo e mais profundo no campo epistemolégico. preciso
desaprender aquilo que ja parecia pronto, trazendo outras perspectivas de ana
daquilo que se via de uma unica forma. Sé assim serao gerados conhecimentos que
substituirao as “receitas prontas” existentes no ensino-aprendizagem em Arte.

Vivemos em uma realidade onde a diversidade, a heterogeneidade dos povos

reafirma a todo instante. Nesse cenario de multiplicidades,
questdes como injustica social, desequilibrio no acesso a bens e servigos, politicas
publicas a servico de interesses particulares se tornam uma constante. Na
educacao, esses questionamentos se fazem cada dia mais presentes, instigando
questionamentos sobre o modelo educacional tradicional, onde as instituicbes
educacionais elegem acdes e praticas que acreditam servir para publicos
heterogéneos de forma homogénea, como se isto fosse possivel.

Partindo da premissa de que a escola deve ser uma instituicao que precisa ir
além dos saberes formais, que deve estar voltada para a formag¢ao de um cidadao
com autonomia e criticidade, torna-se imprescindivel que valores individuais sejam

na hora da formacao destes sujeitos. Nussbaum nos fala sobre
uma educacao em valores. “Devemos aceitar o fato que temos de dividir o mundo
com outros e direcionar nossas a¢oes para o bem dos outros” (NUSSBAUM, 2012,
p.XII).

A questdo das diferengas religiosas, sexuais, de género e étnicas necessitam
de olhares apurados no fazer do cotidiano escolar. Nesses curriculos engessados
que priorizam conhecimentos genéricos e universais elegem prioridades sem levar
em conta as diferengas culturais, contribuindo para praticas ultrapassadas e
ineficazes. Assim, os processos reprodutores que sdo recorrentes na escola desde
séculos passados, sem grandes modificacées ou voltados para as mesmas
competéncias, tornam-se desafios que clamam por mudangas urgentes na
educacédo. Segundo Gimeno Sacristan:

Uma das aspiragdes basicas do programa pro-diversidade nasce da
rebelido ou da resisténcia as tendéncias homogeneizadoras
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provocadas pelas instituicoes modernas regidas pela pulsdo de
estender um projeto com fins de universalidade que, ao mesmo
tempo, tende a provocar a submissao do que € diverso e continuo

- -0 em categorias proprias de algum
tipo de classificagdo. Ordem e caos, unidade e diferenca, incluséo e
exclusdo em educacao sdo condi¢cbes contraditorias da orientacdo
moderna. E, se a ordem é o que mais nos ocupa, a ambivaléncia é o
gue mais nos preocupa. A modernidade abordou a diversidade de
duas formas basicas: assimilando tudo que é diferente a padroes
unitarios ou “segregando-o” em categorias fora da “normalidade”
dominante (GIMENO SACRISTAN, 2001, p. 123-124).

A politica do conhecimento oficial: faz sentido a ideia de um curriculo

, Apple comenta que, “por tras das justificativas educacionais para um

curriculo e sistema de avaliagdo nacional esta uma perigosissima investida
ideologica” (APPLE, 1986, p. 74). E sabido que, quanto mais desconhecemos a
nossa histéria e trajetoria de lutas, riquezas e conquistas, mais suscetiveis
estaremos a opressao e manipulagdao daqueles que almejam se manter no poder,
buscando seus proprios beneficios sem se preocupar com o bem da sociedade em
geral. Desconhecer a nossa histéria € desconhecer a nossa for¢a. Entdo, priorizar
conteidos a serem trabalhados com estudantes do Ensino Médio significa
principalmente fazer escolhas. Baseadas em quais critérios serdo feitas essas
escolhas na escola? E a partir dessas escolhas como conduzir o Ensino de Arte na
escola? Os contetdos e o conhecimento devem ficar estagnados em funcao dos
assuntos mais recorrentes nas provas de vestibulares as quais os estudantes no
final do EM serao submetidos? Ou o contelido deve ser voltado somente para o que
o estudante deseja aprender? A escolha dos contetdos deve ser discutida com os
estudantes? Quais parametros devem ser seguidos na escola na hora de eleger um

Conclusdes

A diversidade cultural existente nas escolas constitui um grande desafio para
a educacao, pois, diferente de outras épocas, em que grande parte do tempo era
dedicada a formagao de individuos que usufruiriam de um saber Unico, atendendo a
necessidades profissionais, hoje, a escola precisa se voltar para a formag¢ao de um
ser completo no ambito profissional, cultural, social e politico.

Caso os estudantes pudessem intervir no processo de escolha dos contetudos
a serem abordados ao longo do ano letivo, sera que fariam as escolhas
conteudisticas que foram realizadas pela escola, professores e Secretarias de
Educagao?

Uma das questdes abordadas no questionario para os estudantes perguntava
se havia predilecdo por determinados contetudos para ser abordados na escola, a
maioria respondeu que sim.
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- resultado das repostas sobre a questado: ha alguma predilegédo por determinados

Fonte: TAVARES, 2014, Dissertagao de Mestrado em Artes Visuais

Depois, eles foram perguntados a respeito da predilecao, se era a partir do
que consideravam mais interessantes, do mais importante para a vida ou, ainda,
mais importante para o vestibular. A maioria dos estudantes colocou em primeiro
lugar a questao de que era mais interessante para eles, depois para o que era
importante para vida e, em ultimo lugar, consideraram a relevancia para o vestibular.

Mesmo percebendo em um ambito mais geral, além do ensino da Arte que a
educacao no EM ainda esteja bastante voltada para resultados de vestibulares, nao
€ mais admissivel que as escolas restrinjam seu ensino-aprendizagem dos
conhecimentos e a sua formacgao priorizando este fim. Habilidades e competéncias
sdo termos bastante frequentes em discussdes e programas pedagogicos, inclusive
nos Parametros Curriculares para a educacao e na Lei de Diretrizes e Bases da
Educacao Brasileira. Esses termos sugerem muito mais que somente a preparagao
de um estudante para um vestibular.

As escolas tém trabalhado dentro da perspectiva da formagao de um sujeito
critico, oferecendo essas possibilidades de saberes articulados? Respeitando a
heterogeneidade das expectativas dos estudantes que finalizam o Ensino Basico ou
direcionando resultados? De que forma a escola podera conduzir a multiplicidade de
interesses dos estudantes?

Analisando as provas do ENEM, percebemos que ha uma intengao de
contemplar a diversidade nas questdes de Arte. Isso acontece ainda de forma
timida, pois essa diversidade cultural esbarra na limitagao que esta prova traz por
ser nacional, o que compromete a exploracdo da diversidade cultural local e
regional. Em relagao as linguagens artisticas trabalhadas, ou mesmo em relagdo aos
artistas mencionados, ou, ainda, a contemporaneidade da Arte, observa-se que este
exame tem feito uma tentativa de contemplar os diversos aspectos da Arte ocidental
(que ainda é hegemaonica nesta prova).
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Como professoras que traziam questdes do ENEM para serem resolvidas em
sala de aula, pudemos perceber que, na elaboracao da prova, havia uma tentativa
de seguir as indicagdes dos PCNs no que se refere a diversidade. E importante
colocar os elaboradores da prova ainda tém muito que fazer nesse sentido. E ainda
ha muito a ser feito por nos professores em sala de aula a respeito da pluralidade da

Vimos que as escolhas conteudisticas serao de muitos - professores,
estudantes, comunidade — e, muitas vezes, um tema nao programado para aquele
ano letivo se fara urgente na sala de aula. Quanto mais amplo o repertério nas
aulas, mais amplas serao as escolhas que os estudantes fardao como individuos na
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A DISCIPLINA DE ARTE NOS COLEGIOS MILITARES DO BRASIL:
DOCUMENTAGOES INSTITUCIONAIS E CONCURSOS PUBLICOS

Daniel Moreira de Alcantara (CMR, Pernambuco, Brasil)
Maria Betania e Silva (UFPE, Pernambuco, Brasil)

Referéncia no pais na qualidade do ensino, os Colégios Militares, vinculados ao Ministério
da Defesa, oferecem a Educagdo Basica (nos niveis Fundamental e Médio) conforme os
valores do Exército Brasileiro. Uma vez obrigatoria em qualquer escola nos diversos niveis
de ensino, a disciplina de arte esta presente nestes colégios como componente curricular
obrigatério. Este trabalho explanara de forma breve algumas problematicas referentes a esta
disciplina frente aos documentos oficiais da instituicao (diretrizes curriculares, normas de
avaliagdo) e aos ultimos concursos publicos ocorridos em 2013 destinando vagas para
professor de arte em varios estados brasileiros nestes colégios. As selegdes publicas
tiveram um carater polivalente, propiciando a concorréncia de todas as linguagens artisticas
para a ocupa¢do de uma mesma vaga, sendo necessario, portanto, a identificacdo dos
obstaculos inerentes ao contexto do ensino de arte nos Colégios Militares frente aos seus
concursos publicos e documentos institucionais.
- disciplina de arte; colégios militares; concursos publicos para arte.

DISCIPLINE OF ART IN SCHOOLS MILITARY OF BRAZIL: DOCUMENTATION
INSTITUTIONAL AND PUBLIC SCHOOL TEACHER'S EXAMINATION

Reference in the country in the quality of teaching, the Military Colleges, linked to the Ministry
of Defense, offering Basic Education (Primary and Secondary levels) as the values
Brazilian Army. Once mandatory in any school in various levels of education, the discipline of
art is present in these colleges as a compulsory component of the curriculum. This work will
talk briefly some issues related to this discipline forward to official documents of the
institution (curriculum guidelines, standards of evaluation) and the last public contests in
2013 occurred allocating places for art teacher in several Brazilian states in these colleges.
The public process had a character multipurpose, providing competition for all artistic
languages to occupy the same job, is necessary, therefore, to identify the obstacles inherent
in the context of teaching art in the Military Colleges front of their public contests and
institutional documents.

110



Key words: discipline of art; military colleges; public school teacher's examination.

Consideragoes iniciais

Investigar as especificidades da disciplina de arte nas escolas brasileiras é e
tem sido sempre necessario. Sua obrigatoriedade enquanto disciplina com a
nomenclatura “arte” foi conquistada legalmente através da LDB 9394/96 (em um
texto relativamente ambiguo), no artigo 26, paragrafo 2°, afirmando que "O ensino
da arte constituira componente curricular obrigatério, nos diversos niveis da
educacao basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos”. De
carater incompleto por nao especificar que linguagem artistica ou mesmo esclarecer
a devida formagao docente para ministrar a disciplina, a promulgagao do artigo vem
gerando controvérsias e dificuldades para a verdadeira consolidagao do ensino de

Neste sentido, diante de um concurso publico realizado em 2013 para
diversas unidades dos Colégios Militares (CMs) do Brasil, contemplando vagas em
alguns estados para professor de arte com a nomenclatura “Educacao Artistica”,
buscamos pesquisar de forma sucinta como essa disciplina esta configurada nessas
instituicdes, tendo em vista que este termo nos remete ao ensino de arte da década
de 1970 no Brasil. Atentamos também para o forte carater da polivaléncia presente
nesses procedimentos de avaliagdo, propiciando a concorréncia de todas
linguagens artisticas para a ocupacdo de uma mesma vaga.

Utilizamos para a analise dessa problematica os documentos referentes aos
concursos publicos nos sete estados nas paginas virtuais dos CMs. Também
acessamos dados virtuais na pagina do 6rgao que faz a gestao de todos os CMs, o
Departamento de Educacao Preparatoéria e Profissional (DEPA), que por sua vez
esta vinculado ao Departamento de Educagdo e Cultura do Exército (Ministério da
Defesa). Coletamos informagoes dos seguintes documentos: Regimento Interno,
Normas de Planejamento e Gestdao Escolar, Normas Internas para Avaliacdo
Educacional e os Planos de Sequencia Didatica. As caracteristicas dessas
documentacgdes serdo exploradas neste trabalho no sentido de compreender seus
nortes conceituais e metodologicos.

De acordo com informagdes da DEPA®, as praticas pedagégicas dos Colégios
Militares “subordinam-se as normas e prescrigdes do sistema de ensino do Exército
e, a0 mesmo tempo, obedecem também a Lei de Diretrizes e Bases, principal
referéncia que estabelece os principios e finalidades da educagao nacional”.

presenca da disciplina nos colégios militares

Em todos os documentos institucionais dos Colégios Militares, o componente
curricular de arte € chamado de Educagao Artistica. Esta nomenclatura, ja em
desuso desde a LDB de 9394/96, tem seu perfil caracterizado da seguinte forma (de
acordo com informagdées da DEPA extraidas do seu ambiente virtual, ja citado na
referéncia anterior):

Educacado artistica. Presente, em carater obrigatério, no ensino
fundamental e no ensino médio, revela-se a plenitude em atividades

® Sistema dos Colégios Militares do Brasil. Departamento de Educagao Preparatéria e Profissional. Disponivel
em hitp://www.depa.ensino.eb.br/pag_sistemaCM.htm Acesso em 31/07/2013.
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voluntarias, com a participagao de alunos em bandas e corais € em
grupos folcloricos, de teatro, de capoeira, de declamadores, de
danca e de ginastica ritmica e desportiva.

-se que a area da Educacao Artistica abarca tanto as atividades
curriculares obrigatérias (cumprindo a lei atual) como também prevé trabalhos
extracurriculares de forma a potencializar o conhecimento artistico, relaci
arte com atividades de educacéo fisica. Entretanto, o nome da disciplina utilizada
pelos Colégios Militares, € “instituido oficialmente no Brasil a partir da Lei 5692/71,
por meio da qual implantou-se os cursos de Licenciatura Curta, com duragao
anos e conteudos polivalentes e concomitantes: Artes Plasticas, Musica, Teatro e
Dang¢a” (BELLO, 2008, p.40).

A partir de uma experiéncia de formacao superficial nos diversos campos, um
esvaziamento de contelidos passou a ser caracteristico nos cursos de graduagao, e
atraves de lutas de associagdes de arte/educadores a polivaléncia foi pouco a pouco
sendo retirada dos cursos, na busca de criar licenciaturas especificas nos campos
artisticos. Um dos objetivos da Federacdo de Arte Educadores do Brasil (FAEB),
com relacao a este aspecto, (BELLO, 2008, p.42), por exemplo, foi de “rejeitar,

educacéo artistica polivalente nos cursos de quatro anos, como também
nos de dois anos”.

A nomenclatura também foi detectada nos ultimos concursos publicos para
professor de arte, nesta instituicdo, que coincidentemente agiu de acordo os
pressupostos conceituais do termo e exigiu em seus editais habilidades de estudo
em conteddos de musica, danga, artes visuais e teatro, em uma mesma prova, o que

a boa desenvoltura do candidato. De acordo com Ana Mae, a reforma
educacional de 1971, que embasou o conceito da polivaléncia no ensino de arte,
reforgou a ideia que “as artes plasticas, a musica e as artes cénicas (teatro e danga)
deveriam ser ensinadas conjuntamente por um mesmo professor da primeira a
oitava séries do primeiro grau” (BARBOSA, 2008, p.10).

A disciplina de arte nos Colégios Militares, mesmo que nao seja ministrada
pelo viés da polivaléncia por parte dos docentes, necessita ser modificada
de nomenclatura, pois seu contexto remete a um periodo do ensino de arte
especifico. O termo apresenta-se inadequado tendo em vista as abordagens
contemporaneas da arte/educagao, de seus pressupostos filoséficos e conceituais,
tédo explorados hoje a partir da consideragcé@o da arte como conhecimento, da cultura
visual como importante eixo de aprendizagem e também da proposta triangular, por
exemplo.

Detectamos, entretanto, algumas passagens em certos documentos
institucionais que enfatizam uma determinado campo, como é o caso da musica. O
destaque para essa area é perceptivel no regimento interno® dos Colégios Militares,
possivelmente pela tradicdo das bandas marciais em eventos civicos e solenes
praticados pela instituicao. Abaixo podemos conferir o que diz a Se¢ao IV Da Banda
de Musica e do Coral no Regimento Interno dos Colégios Militares (RI-CM):

Art. 32. Abanda de musica e o coral tém as seguintes atribui¢coes:

| - selecionar, despertar e estimular os talentos musicais, visando ao
desenvolvimento de atributos da area afetiva, em especial, da
solidariedade e do trabalho em grupo;

® Disponivel em http:/fwww.depa.ensino.eb.br/Docs/2009/Regimento%20Intemo/RICM2009.zip Acesso em
31/07/2013.
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[l - representar o CA’, abrilhantando solenidades e cerimdnias do
CM; e

[ll - oferecer espago para o desenvolvimento artistico-

alunos com habilidade especifica para a musica e o canto.

O tratamento especifico com relagdo a um campo artistico enquanto
orientacdo institucional foi encontrado apenas nesta secdo. No que diz respeito ao
ensino regular do colégio, a disciplina de arte € encontrada nos
anos (ensino fundamental) e segundos e terceiros anos (ensino médio), de acordo
com a imagem:

Imagem 1 —

Normas de Planejamento e Gestao Escolar (NGPE), disponivel Disponivel em
http://www.depa.ensino.eb.br/Docs/2009/Regimento%20Interno/RICM2009.zip

A opgao adotada em todos os Colégios Militares do Brasil, portanto, ndo é a
de oferecer o ensino de arte em todos 0s anos do ensino fundamental, que, de
acordo com a tabela acima, € a disciplina que contem a menor relagao de horas/aula
do ano, frente a outras areas de conhecimento (como portugués e matematica)
contendo estas até cinco vezes mais o numero total de horas/aula neste nivel de
ensino. No ensino meédio, a carga horaria chega a ser ainda menor, de apenas
quarenta horas/aula por ano, sendo a Unica disciplina que nao esta presente em
todos os anos deste nivel, conforme observamos abaixo:

! Significagdo da sigla CA: corpo de alunos.
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— Grade Curricular do Ensino Médio

Normas de Planejamento e Gestao Escolar (NGPE), disponivel Disponivel em
http://iwww.depa.ensino.eb.br/Docs/2009/Regimento%20Interno/RICM2009.zip

Constata-se que no ensino fundamental a carga horaria para a disciplina de
arte € maior (duas aulas) para os sextos e sétimos anos, enquanto que no ensino
médio ha a redugao de um tempo de aula, tendo a disciplina apenas uma aula por
semana, nos segundos e terceiros anos. Nota-se que no ensino médio a area de
arte possui menor destinacado de tempo frente a todas as outras areas, inclusive as
de filosofia e sociologia, recém-ingressadas na escola basica. Tanto no ensino
fundamental quanto no médio, o documento deixa como opcional, caso o colégio
tenha condi¢des de atender, a ampliagao da carga horaria para arte de acordo com
um item de observacgao “g".

Diante dessas circunstancias constatamos a seguinte situagao: o aluno passa
por um processo de aprendizagem na disciplina no sexto e sétimo ano, e, entretanto,
no oitavo e novo ano do ensino fundamental e primeiro ano do ensino médio, a
disciplina simplesmente deixa de fazer parte da grade curricular dele, voltando a
existir s6 no segundo ano do ensino médio. Os colégios, apesar disso, cumprem a
LDB atual, cujo texto permite que uma escola coloque a disciplina em alguns
de um determinado nivel, ndo a obrigando existir em todos os anos dos diversos
niveis da educagao basica.

A dificuldade que se estabelece é a de como o corpo discente podera
construir a ideia da importancia da disciplina de arte, tendo em vista sua
reduzida tanto no aspecto das séries quanto na carga horaria. O aluno, portanto, em
sua trajetéria escolar, fica sem o ensino de arte durante trés anos consecutivos, para
somente no estagio final da educagao basica a area de arte reaparecer. Nessa
direcao, como construir um planejamento que viabilize o desenvolvimento cultural
dos alunos nos diversos campos com tdo pouco espago de encontros com a
disciplina? A complexidade do caso se amplia na medida em que a instituicdo cria
concursos publicos para professor de arte de carater polivalente.
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Concursos publicos dos colégios militares — a polivaléncia como eixo

Em 19 de abril de 2013, foi publicado no Diério Oficial da Unido® (Secéo 3,
n°75) um edital de abertura de concurso publico pelo Departamento de Educacéo e
Cultura do Ministério do Exército. A publicagao fazia referéncia a um processo
seletivo com cento e uma vagas para professores dos Colégios Militares espalhados

doze Estados brasileiros. A area de artes foi contemplada em sete Colégios
Militares, com uma vaga para cada uma das escolas (Belo Horizonte, Brasilia,
Fortaleza, Juiz de Fora, Manaus, Porto Alegre e Rio de Janeiro).

Houve certamente uma organizacao geral para todos esses concursos
publicos por algum érgao que faz a gestao dessas escolas militares, uma vez que a
data das avaliagdes foi a mesma para todo o Brasil, impossibilitando, portanto, que o
candidato tentasse uma vaga para professor de arte em Fortaleza e Brasilia, por
exemplo. Com isso, esperava-se acontecer uma prova geral para ocupagao desses
cargos nos sete Estados. Entretanto, como isso poderia ser feito, se em todos os
editais a nomenclatura da ocupacao da vaga era professor de Educacao Artistica?
Seria exequivel uma proposta de avaliacao nacional com base neste termo?

-se que cada uma das unidades escolares elaboraram seus editais
de avaliagdo, com grades curriculares diferentes entre si. Sendo assim, nos
deparamos com sete editais para professor de arte com relevantes diferengas nas
exigéncias de estudo e niveis de abrangéncia para ministrar numa mesma instituicao
de ensino, o Colégio Militar. Claro que cada regiao tera suas especificidades
culturais, sociais, politicas e etc., e o processo de ensino/aprendizagem nao sera o

Mas o que esta em questao é: diante da nomenclatura utilizada, professores
de todas os campos artisticos podem pleitear a ocupacdo de uma mesma vaga.
Essa situacao, infelizmente, ainda reflete (pelo préprio termo utilizado — Educagao
Artistica) a polivaléncia no ensino de arte, afetando o processo de profissionalizagao
do professor de arte que, neste caso, acaba tendo duas opg¢des: ou buscara realizar
0 concurso publico da regidao mais préxima a sua moradia (questoes geograficas)
mesmo que os componentes curriculares nao coincidam com o da sua formagao, ou
o candidato podera procurar em regides mais distantes pleitear uma vaga que em
uma unidade escolar que contenha contetidos que se aproximem de sua graduacgao.
O termo “aproximar” é bem apropriado, tendo em vista que em um mesmo processo
seletivo os componentes curriculares mesclaram-se entre os varios campos
artisticos. A tabela abaixo destaca os conteudos para serem estudados pelos
professores candidatos de cinco desses concursos, elucidando essas problematicas:

Colégio Militar 1

O desenho industrial

Govemno Federal. Diario Oficial da Unido, Disponivel em
http://'www.in.gov.br/visualiza/index.jsp?jomal=3&pagina=25&data=19/04/2013. Acesso em 20/05/2013.
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Teoria da cor e composigao

Design moderno e contemporaneo
Historia e teoria da musica

Histéria do teatro no Brasil e no mundo

Analise critica de obras de arte

Cultura visual e leitura de imagem
As multiplas ling. artisticas. na
contemporaneidade

tabela construida pelos autores a partir de documentos disponibilizados nos
Colégio Militar no link Concursos Publicos. Seus enderegos estardo disponibilizados nas referéncias.

A partir destes breves dados demonstrados na tabela acima, que recortou
alguns temas dos conteudos programaticos, & possivel observar o quanto a
estrutura € multiforme na exploragao de temas, mesmo para uma mesma selegél'ﬁ8
como dito anteriormente. Em Brasilia, por exemplo, os assuntos exploram desde o
design, perpassando por desenho industrial, teatro, musica e teoria da cor. Como
detectar as especificidades da profissdo do docente de arte através de temas tao
diferenciados?

Nos varios editais, podemos encontrar a explicagao das exigéncias para
assumir esse cargo publico. No documento de Fortaleza (Manual do Candidato, p.3),
encontramos a seguinte descri¢ao:

V - Serédo considerados candidatos habilitados as vagas de professor
de Educacao Artistica, os que

a) Os portadores de diploma de Licenciatura em Educagao Artistica;
b) Os portadores de diploma de Licenciatura em Arte, em qualquer
das linguagens: Artes Visuais, Artes Plasticas;

¢) Os portadores de diploma de Licenciatura em Artes Plasticas com
énfase em Design, Musica, Teatro, Artes Cénicas e Danga.

Ha uma incompreensao no uso dos termos “Visuais” e “Plasticas”, além de
nao ficar claro a explicagao do termo Licenciatura em Artes Plasticas “com énfase
em’, ficando ambigua a ideia de a exigéncia ser de um professor de Artes Plasticas

-graduacdées em outras areas ou de um professor de outros campos
artisticos. Por fim, os manuais para orientacao de estudo, em geral, contem uma
bibliografia de uma dimensao impossivel de ser consultada.
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Houve processos em que se sugeriu mais de vinte livros, de tematicas
abrangentes e nao complementares entre si. Foi o caso do Colégio Militar de
Manaus, que entre seus titulos, vemos a sugestao de obras como: Pequena Histéria
da Masica Popular: da modinha a lambada; Arte/educacdo Contempordnea —
consonancias internacionais; e Natureza e sentido da improvisagao teatral. Por
certo, uma abrangéncia impossivel de ser estudada em um tempo relativamente
curto de preparagao para 0 CONCurso.

O que a instituicao espera de um professor que passou por €sse processo
seletivo? Que ele ministre todos esses contetdos para seus alunos? Ou a selegao
foi apenas uma maneira equivocada de determinar curriculos especificos de acordo
com o campo artistico? Somente um estudo mais aprofundado podera responder
essas questdoes. O fato é que analisando as Normas Internas de Avaliagao
Educacional (NIAE®) dos Colégios Militares, detectamos um dado importante, com
relagdo ao carater de aprovacao ou desaprovacao da disciplina de arte nesta
federal de ensino. Conforme o NIAE de 2012 (p.29), que discorre sobre os varios
tipos e metodologias de avaliacao educacional:

As disciplinas da area cognitiva: Informatica Educacional (IE),
Educagao Artistica (EA) e da area afetiva/psicomotora: Instrugao
Civica e Militar (ICM) e Educacédo Fisica (EF) serdo avaliadas no
atendimento aos objetivos especificos relacionados nos
PLAEST/PLADIS dos respectivos anos escolares, utilizando-

AP para transformar grau em mengao, sem carater reprovativo. Os
resultados dessas avaliagbes deverao ser registrados no Histérico
Escolar como apto ou ndo apto e nao influirdo no calculo global da
série. (Grifos nossos)

Enfatizo a consideracgao feita no item Julgamento do Rendimento Escolar em
que o documento deixa claro que o rendimento do aluno na disciplina de Educagéo
Artistica nao influira no calculo global que diz respeito as outras areas de
conhecimento. Esta ag¢do diminui a importancia da disciplina frente aos demais
componentes curriculares, pois uma vez considerando apenas os alunos aptos ou
inaptos a disciplina nao ter carater reprovativo. Entretanto, o que vem a ser um aluno
apto ou inapto na aprendizagem em arte?

Ana Mae Barbosa (2010, p.12), pesquisadora de referéncia no pais no ambito
da arte/educacédo, investigou a situagao politica do ensino de arte no Brasil nos fins
dos anos oitenta, registrando um fato importante para compararmos com a situacao
dos Colégios Militares: “O sistema educacional ndo exige notas em arte porque a
educacéao artistica & concebida como uma atividade, mas ndo como uma disciplina
de acordo com interpretagdes da lei educacional 5692".

Dessa forma, a nomenclatura, a diretriz sobre avaliagédo, os procedimentos de
concurso publico e a divisao arbitraria da disciplina em séries especificas, vinculam-
se, no geral, a um conceito de arte/educacao da época da lei 5692/71. Acreditamos,
portanto, que os Colégios Militares, considerados como centros de referéncia em
educacgao no Brasil ,possam ampliar e consolidar em seus documentos oficiais uma
concepgao de arte/educacdo que se aproxime dos estudos mais recentes, dos anos
noventa para os dias de hoje.

Avaliagao Educacional. Colégios Militares do Brasil. Disponivel em
http://www.depa.ensino.eb.br/Legislacac_arquivos/NIAE2012.pdf Acesso em 20/05/2013.
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A criacao de agdes para desenvolver um bom programa de ensino em arte, na
ideia também de formar um publico em dialogo com a producgao artistica no
cultural dos alunos, encontra grandes resisténcias a partir das perspectivas dessas
normatizagdes. Sintonizamos com pensamento de Ana Mae (2010, p.33), quando
considera que:

O que a arte/leducagcdo contemporanea pretende €& formar o
conhecedor, fruidor, decodificador da obra de arte. Uma sociedade sé
& artisticamente desenvolvida quando ao lado de uma produgéao
artistica de alta qualidade ha também uma alta capacidade de
entendimento desta produgao pelo publico.

Por fim, exploramos os documentos referentes ao Plano de Sequencia
Didatica (PSD), os quais contem a proposta filosofica das disciplinas para cada ano
especificamente além de descrever os objetos de conhecimento e habilidades. Para
o sexto ano (2013, p.1) na disciplina de arte, por exemplo, a diretriz objetiva, dentre
outras questdes, “contribuir na formacdo de um aluno-cidadao criativo, participativo,
de um leitor consciente de Arte e de cultura em seus diferentes campos (Artes
Visuais, Teatro, Musica e Danga)".

Vimos anteriormente essa problematica. Como formar esse aluno criativo e
leitor consciente de produgdes artisticas com uma baixa carga horaria e auséncia
em algumas séries dos ensinos fundamental e médio? Como um profissional pode
dominar tantas areas de conhecimento especificas e lecionar simultaneamente
todas elas? A dificuldade se agrava quando a ag¢ado de propiciar essa aprendizagem
se estende aos quatro campos artisticos. Neste sentido, os PSD ja visualizam as
especificidades dos campos artisticos, no entanto, por conta de normatizacdes a
disciplina ndo demanda de tempo para a realizagdo da proposta.

As ambiguidades, entretanto, voltam a surgir neste documento no que diz
respeito a polivaléncia. Em todos os anos em que a disciplina de arte esta presente,
o curriculo dos quatro bimestres ao longo do ano letivo se constréi a partir de uma
visdo estanque no trabalho dos campos artisticos. O documento nao especifica se
esta proposta devera ser ministrada por diferentes professores de arte, para que
eles possam dar conta do programa multiforme. Além do mais, como & possivel
lecionar em um bimestre letivo em uma ou duas aulas semanais contelidos que se
estendem desde a pré-histéria até a contemporaneidade?

A seguir, ilustraremos um recorte dos planos de sequencia didatica do terceiro
ano do ensino meédio, nos segundo, terceiro e quarto bimestres.

118



— Planos de Sequencia Didatica — — 2% e 3° Bimestre

http:fiwww.cmc.ensino.eb.br/index.php/plaest-

Imagem 4 — Planos de Sequencia Didatica — -

hitp://www.cmc.ensino.eb.br/index.php/plaest-
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Diante da problematica apresentada destacamos as seguintes variaveis:
persisténcia de demandas pela polivaléncia nos concursos, a falta de concatenagao
entre o que solicita os contelidos programaticos e a formagao académica docente, a
presenca de grande lacuna de espago na oferta da disciplina durante o e
fundamental e médio, a baixa carga horaria da disciplina para desenvolver trabalhos
em todos os campos artisticos, de acordo com as orientagdes curriculares da
instituicéo, e, por fim, a desvalorizagao da disciplina no que diz respeito ao carater

aprovacgao/desaprovacao frente a outras areas de conhecimento.

Tais contingéncias induzem a necessarias reflexdes sobre as dificuldades
inerentes a este componente curricular no cenario desta instituicao presente em
doze estados brasileiros, e que, entretanto, elas podem pertencer a outras escolas
de distintas esferas na Educacao Basica. Neste contexto apontamos como atitudes
responsaveis atentar para os objetivos gerais que vislumbrem uma educacao
artistico/estética/critica dos sujeitos na disciplina de arte, bem como sobre o papel e
a dignidade do profissional desta area de educacgao.
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E SEUS ARREDORES, RECORTE DO BAIRRO DE
M HISTORIA DA ARTE NA CIDADE DO RECIFE

ANE BEATRIZ DOS SANTOS REIS (UFPE, Pernambuco, Brasil)
MARIA DO CARMO DE SIQUEIRA NINO (UFPE, Pernambuco, Brasil)

RESUMO:

A histéria da arte, ou as diversas historias sobre arte, artistas e suas produgdes, contadas,
repetidas ou reinventadas, propiciam viagens no tempo e no espago e também podem
suscitar questionamentos. Argan (2005), em seus escritos sobre histéria da arte e urbanismo
na cidade de Roma, afirma que os historiadores da arte sdo também historiadores da
cidade. Tais textos e suas ideias nos permitem repensar e recontar a histéria da arte e suas
entrelinhas a partir de qualquer outra cidade. Essa pesquisa propde entao, discutir a histéria
da arte, seus espagos e seus sujeitos a partir de um recorte da cidade do Recife, o bairro de
Sao José. Nesse texto, o objeto de estudo sera o Mercado de Sao José, paredes e colunas
gue contam histérias da arte e da cidade que sdo experimentadas cotidianamente por
turistas e moradores da cidade do Recife.

- Historia; Arte; Cidade.

SAN JOSE MARKET YOUR AREA, CUT THE SAN JOSE NEIGHBORHOOD, TELL
THE HISTORY OF ART IN RECIFE CITY

The Art History, or the many histories about art, about artists and their productions have been
telled, repeated and recreated, allowing time and space journeys also new inquiries. In his
written works about Art History and Urbanism at Rome, Argan (2005) afirms that art
researchers are also city researchers. His texts and ideas allow us to rethink and re-

Art History and its details through any city. My research proposes the Art History, its
space and sujects from a tiny piece of Recife's history: the neighborhood of Sao José. In that
article, the main target will be the Mercado de Sao José, its walls and collums tell histories of
art and of the city that are experimented everyday by tourists and residents of Recife.

Key words: History; art; city.
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Introdugdo — Questionamentos agugam ideias de pesquisas

A historia da arte, ou podemos dizer, as diversas historias sobre arte, artistas
e suas producdes, contadas, repetidas ou reinventadas, proximas ou distantes de
quem as conta ou as ouve, propiciam viagens no tempo e no espago e também
podem suscitar questionamentos. Argan (2005, p. 77), em seus escritos sobre as
problematicas da historia da arte e urbanismo na cidade de Roma, pressupde que 0s
historiadores da arte sao também historiadores da cidade. Seus textos nos permitem
repensar e recontar a histéria da arte e suas entrelinhas a partir de qualquer outra
cidade. Nesse contexto, propomos discutir e problematizar a histéria da arte, seus
espagos e seus sujeitos a partir da experimentacao da cidade do Recife.

E importante assinalar que entendemos cidade aqui ndo somente por seus
espacos e construgdes, mas também seus sujeitos, os que contam e recontam as
historias, os que escutam as historias, os locais onde essas histérias sdo contadas e
vivenciadas e como isso é realizado. Espacgos arquiteténicos, igrejas € mercados,
paredes com estilos, que sdo experimentados pela visitacdo espontanea ou fazem
parte das atividades do cotidiano da populagao e os espagos de exposicao, paredes
gue guardam objetos artisticos de varias épocas e estilos.

Propomos nessa pesquisa conhecer, discutir e contar uma historia da arte que
também € a histéria da cidade do Recife, a partir de um recorte do bairro de Sao
José que, por suas especificidades, pode ser replicado em outros
cidade. O bairro de Sao José, local de efervescéncia cultural e econdmica da cidade,
deve ser descoberto com os cinco sentidos apurados em uma caminhada pelo
Museu da Cidade do Recife, a Igreja da Penha, o Mercado de Sao José e
esquecamos dos seus arredores, ruas, pragas, esquinas, casas, lojas. Uma éarea da
cidade que possui construcdes arquitetonicas de estilos e épocas diferentes, igrejas,
casas antigas, ricos em historias que atravessaram séculos. Historias do cotidiano,
vivéncias culturais e artisticas que contam a histéria da cidade, a histéria da arte na
cidade do Recife.

O bairro de Sao José propicia, aos professores e estudantes, um descobrir a
historia da arte nao apenas através de livros, obras e/ou fotografias, mas também na
visualizagdo e experimentacdo desse recorte da cidade. Sujeitos, espacgos,
experiéncias, histérias, sdo os objetos de estudos nessa pesquisa. E em uma
primeira parada para ver, experimentar sentir, escolhemos o Mercado de Sao Joseé,
mercado publico construido no final do século XIX, vivenciado pela visitagdo de
turistas e a circulagao diaria dos moradores da cidade.

Mercado, igrejas, casarios contam a histéria da arte na cidade do Recife

Andar pelas ruas do Recife é respirar arte. E visualizar, sentir, mergulhar em
varios estilos, em varias épocas da histéria da arte. A cidade do Recife, seus
espacos e seus personagens nao pode ser definida em apenas um estilo, em
apenas um momento, mas formam uma histéria eclética com varios estilos, de varias
formas, de varias cores. Argan (2005), em seus escritos sobre a cidade de Roma,
cita Mumford'®, e define arte e cidade como um Unico objeto de estudo, como

( -1990), historiador e critico literario americano. Reconhecido internacionalmente por seus
escritos sobre cidades, arquitetura, tecnologia, literatura e vida moderna. Mumford foi chamado por Maicolm
Cowley, o Gitimo dos grandes humanistas. Suas confribuicGes para a critica literaria, critica de arquitetura,
estudos americanos, a histéria das cidades, da civilizagdo e da tecnologia, ambientalismo, e da vida publica na
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sindbnimos, como corpos que nao vivem separados € nao se complementam, mas
tém a mesma substancia, formam o mesmo corpo “a cidade favorece a arte, é a
prépria arte (...) € ela mesma um produto artistico” (2005, p. 73). Arte e cidade sao
discutidas e pesquisadas ndo com a concepg¢do de que a cidade acolhe as
producoes artisticas ou que a arte inflige estética a cidade, arte e cidade se
confundem. A Arte e a cidade do Recife se confundem. Para o tedrico da arte e ex-
prefeito de Roma, “os historiadores da arte sao também historiadores da cidade”,
portanto os resultados da pesquisa sobre um recorte de historia da arte e da cidade
do Recife, ndo resultam em duas histérias ou uma histéria da arte com informacdes
sobre a cidade, mas apenas uma histéria da arte quem também & a histéria da

Nesse contexto, discutiremos arte e cidade nao como dois objetos de estudo

distintos e suas histérias de forma isolada, mas “arte como uma atividade inerente a
cidade” (ARGAN, 2005). Inerente aos espagos, objetos artisticos, vias de encontros
e desencontros, sujeitos que se encontram na cidade, na arte. Essa atividade se
concretiza em uma linguagem visual emitida através de seus espacos, suas
imagens, seus sujeitos e se transforma em uma pagina que emite e recebe um texto
nao verbal, como se estivéssemos realmente lendo uma narrativa “com historia
sucessiva de um modo de pensar, desejar, desprezar, relacionar e sentir”
(FERRARA, 1988, p.11) esses espacos e suas historias.
E o que podemos pesquisar, que objetos da arte a cidade pode nos oferecer para
pesquisa? O que pesquisar e historicizar na cidade que também € histéria da arte?
Voltemos a Argan (2005) que nos apresenta as possibilidades e define a cidade
como um espago muito mais amplo do que aquele que percebemos no cotidiano,

Por cidade ndo se deve entender apenas um tracado regular dentro
de um espacgo, uma distribuicdo ordenada de fungdes publicas e
privadas, um conjunto de edificios representativos e utilitarios. Tanto
quanto o espago arquitetonico, com o qual de resto se identifica, o
espago urbano tem seus interiores. Sdo espago urbano o pértico da
basilica, o patio e as galerias do palacio publico, o interior da igreja.
Também sao espacgo urbano os ambientes das casas particulares e o
retabulo sobre o altar da igreja, a decoracdo do quarto de dormir ou
da sala de jantar, até o tipo de roupa e de adornos com que as
pessoas andam, representam seu papel na dimensdo cénica da
(ARGAN, 2005, p. 43).

Casas, edificios, o patio, as ruas, o portico da basilica, o interior das igrejas, o
retabulo sobre o altar, o ambiente das casas, o tipo de roupa e de adornos com que
as pessoas andam fazem parte do recorte escolhido para essa pesquisa. Todos
esses espagos, mobiliarios e ornamentos compdem a dimenséao cénica da cidade do
Recife e no bairro de Sao José; o Museu da Cidade do Recife, o Mercado de Sao
José, a Basilica da Penha e seus arredores.

América, viriam a marcd-lo como uma das vozes mais originais do século XX
(http://www3.nd.edu/~ehalton/mumfordbio.html).
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— Mapa do Sistema Viario —

Atlas Metropolitano, Municipio do Recife, Museu da Cidade do Recife (MCR)

Dimensao cénica da cidade, convidativa e muito propicia a pesquisa e a
descoberta, como propde o historiador italiano, para “uma pesquisa iconologica que
vai além das artes tradicionalmente ditas figurativas, ao vastissimo campo do
urbanismo e da arquitetura, do ornato e da Kunstindustrie'", ja apontado por Riegl”
(ARGAN, 2005, p. 59). E o que podemos pesquisar e analisar sobre essa dimensao
cénica de forma que nao se restrinja a uma descricao urbana e arquitetdnica ou
sobre caracteristicas de movimentos artisticos dos espagos escolhidos? O que
pesquisar e como pesquisar essa histéria?

O importante € que a pesquisa nao leve a isolar um fato ou um grupo
de fatos, mas a discernir um n6 de relagdes e que se tenha
consciéncia de que alem da zona iluminada da pesquisa, essas
relacdes se estendem e se ramificam ao infinito, a toda area ilimitada
dos fendmenos artisticos, ndo importa de que época e cultura
(ARGAN 2005, P.58)

Arte na cidade vai além das artes figurativas; arte e cidade contam uma
mesma histéria e pesquisar arte na cidade, no recorte definido — espagos publicos
que contam a histéria da arte de formas diferentes — precisamos recolher e
coordenar um conjunto de informacgdes, encontrar personagens, descrever acoes e
para concluir, tecer relagdes entre as informagdes coletadas dentro do mapa tragado
na cidade: a igreja, o patio, o museu, o mercado e seus arredores. E antes de
recolher tais dados segundo Baxandall (2006), € importante formular perguntas e
discutir sobre as possiveis diretrizes que foram perseguidas pelo autor do projeto,
para concluir sua produc¢do. Organizar informagdes em uma pesquisa iconografica
da cidade visualizando somente seus desenhos e seus estilos seria uma pesquisa
vazia e uma repeticao daquilo que ja encontramos nos livros de histéria da arte e
tambem em publicagdes turisticas. Vivenciar a histéria da cidade com o olhar nos
seus espagos arquitetdnicos com expressivo e reconhecido valor histérico como o
Mercado de Sao José € contar uma narrativa visual com a iconografia presente e
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suas transformagées ao longo dos anos, as diretrizes para a construgdo, os
materiais utilizados, as pessoas envolvidas, a movimentacao e os cheiros do local.

Mercado de Sdao José — Arquitetura do ferro

O bairro de Sao José, considerado um bairro eminentemente
popular, com suas ruas estreitas e sobrados sébrios de porta e
janela, sofreu durante décadas intervengbes publicas que visavam

-lo e higieniza-lo, tornando-o conforme aos padroes
pretendidos por uma elite que queria ver o Recife como espelho da
modernidade européia. Mas foi este o bairro em que os poderes
publicos tiveram mais dificuldade em intervir para retirar os
“populares” das ruas, os vendedores de peixe, frutas, verduras e
legumes, artesanato doméstico e comidas prontas, quitutes e
guloseimas (GUILLEN 2009).

Guillen (2009) conta histérias de séculos passados do bairro de Sao José, no
Recife, mas essas historias ainda se repetem no presente da mesma cidade e
também de outras cidades historicas no Brasil. Na atualidade o Recife e mais uma
vez o Bairro de Sao José, vivenciam uma discussdo entre construtoras, poder
publico e grupos organizados da sociedade civil para a construgao ou nao de um
condominio de edificios para alta classe média e mudancas significativas no trajeto
de uma area onde antes funcionava o Cais José Estelita. Nessa pesquisa nao nos
estenderemos sobre as problematicas do Cais, mas as praticas que se repetem
reforcam uma situagao, nao restrita a cidade do Recife, mas que faz parte da histéria
de um bairro que sofreu e continua sofrendo transformagodes ora bem vindas pela
populagdo, ora impostas pelo poder publico e privado, e seus moradores e
transeuntes aprovando ou nao se acomodam com o0s novos desenhos da cidade.

As descobertas cientificas sobre as artérias e veias sao relacionadas por
Sennett (2014) com as mudangas do cenario urbano do século XVIIl, em que as
descobertas da medicina quanto ao funcionamento do corpo humano, moldavam os
projetos para o trafego das cidades européias. As artérias e veias, ou ruas e
avenidas da cidade do Recife no final século XIX nao foram idealizadas a partir de
fluxos organicos ou projetadas de acordo com as demandas e os costumes da
cidade, mas por decisdes politicas e econdmicas e em busca de um modelo de
cidade que se aproximasse das cidades européias visitadas pela alta sociedade
pernambucana.

Gomes (1984) descreve a urbanizagdao “como um fendmeno tipico da
industrializagao” esse fendmeno determina os novos formatos das cidades e “gera
problemas que s6 podem ser resolvidos com novos programas arquitetdnicos”. No
Brasil a Revolugdo Industrial sé vai ocorrer de fato a partir de 1930 no governo do
presidente Getulio Vargas (1930-1956), porém os reflexos da industrializagdo nos
paises europeus chegaram na América Latina no final do século XIX, anos em que o
bairro de Sao José tem seus espagos reordenados. Portanto, os novos programas
para urbanizar o Recife do século XIX sdo copias de programas arquitetdnicos
europeus e a antiga vila dos pescadores ganha um novo mercado com estrutura de
ferro pré-fabricada e importado da Europa. Alguns mercados pré-fabricados e
importados da Europa por paises da América Latina, como o Mercado de Sao José
no Recife, ainda resistem ao tempo e a falta de conservagdo: o Mercado Central em
Santiago, Chile, o Valliere em Port- -Prince, Haiti e o Municipal em Maracaibo,
Venezuela (GOMES, 2000).
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Figura 2 — Litogravura do Mercado de S&o José no Século XIX —

SILVA e LEITE, 1992

O Mercado de Sao José, inaugurado no dia 7 de setembro de 1875, foi o
primeiro edificio pré-
no terreno onde o novo mercado seria construido, o antigo Largo da Ribeira do
Peixe, na zona praieira da cidade, o Governador da Provincia de Pernambuco, Dom
Tomaz José de Melo', construiu o Mercado da Ribeira do Peixe. O Largo

-se na Vila dos Pescadores, em um terreno ao lado da igreja em
construcao dos padres capuchinhos franceses, onde desde o século XVI os
pescadores ancoravam seus barcos e vendiam seus produtos. O Mercado da
Ribeira do Peixe, era um “mercado popular formado por bancas montadas ao ar livre
e que vendia de tudo o necessario para o abastecimento alimentar da cidade”
(GUILLEN, 2009).

A convivéncia mercado e igreja nem sempre foi amistosa. Em 1789 os Padres
Capuchinhos da Igreja da Penha, proprietarios das terras, reclamaram oficialmente
ao governo da Provincia de Pernambuco, a instalacdo de um mercado e feira ao
lado da igreja. Quase trinta anos depois os Padres reclamaram na justica a posse do
terreno que receberam do casal Belchior Alves Camelo em 1655, onde funcionava
Mercado da Ribeira do Peixe. Aproximadamente cinquenta anos depois o Imperador

-se em favor da Provincia de Pernambuco “admitindo serem
régias as terras da area para usufruto do povo”. Posse oficializada em
Provincia, o entao governador de Pernambuco Francisco Farias Lemos autoriza,
com oficio enviado a Camara Municipal do Recife em vinte e nove de novembro de
1871, a construgao do Mercado Publico de Sao José, o novo mercado do Recife
(NASCIMENTO, 2005 p.17-

As grandes estacdes ferroviarias, os grandes armazéns, os pavilhdes
de exposicao, as lojas de departamentos, os mercados publicos se
constroem na Europa com formas e proporgdes que nao existem no
vocabulario arquiteténico de entdo, gragas ao emprego do novo
material: o ferro (GOMES, 1984, p.7).

"2 Dom Tomaz José de Melo governou a Provincia de Pemambuco entre os anos de 1787 a 1798.
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As transformacgoes da cidade nao somente acontecia pela construgdo do novo
mercado. No terreno ao lado erguia-se a igreja dos Padres Capuchinhos, hoje
Basilia da Penha, uma construgdo no estilo classico corintio, iniciada no ano de

a época da inauguracao do Mercado de Sao José ainda nao tinha sido
concluida, o que aconteceu sete anos depois em 1882. O bairro de Séo José, no
antigo Largo da Ribeira do Peixe, tem no século XIX além de seus casarios, um
mercado construido com a arquitetura do ferro e uma igreja de paredes solidas e
colunas da arquitetura classica. Construgdes de estilos arquiteténicos europeus
construidas em momentos diferentes e que nao refletem a cultura ou histéria do
povo pernambucano, mas emitem o desejo da sociedade e seus governantes de
aproximar-se dos ideais, da cultura e dos modelos ja testados, ainda nos gostos das
sociedades europeias ou nao seja na arquitetura, no vestuario, na gastronomia entre

O Mercado de Sao José foi projetado por um engenheiro da Céamara
Municipal do Recife’ e sua construcao foi executada pelo empreiteiro José Augusto
de Aratjo. Gomes (1984) afirma ser possivel que o projeto inicial aprovado pela
Camara apenas se resumia a uma planta e um or¢gamento basico elaborado a partir
de um conjunto de especificagdes. O Sr. Araljo contratou na Frang¢a o engenheiro
Louis Léger Vauthier para desenhar o projeto mais detalhado e também verificar as
possiveis incoeréncias na idealizacdo do mercado em face aos
engenharia na época e ao orgamento disponibilizado.

Este relatério tem por fim apresentar uma conta summarial
condigdes que presidiram a esta execugao, sob as bases do projeto
geral que nos foi submetido, sujeitando-nos, quanto aos detalhes nao
especificados, a imitar tudo quanto se tem feito de melhor em Paris,
(GOMES, 1984, p.

O engenheiro Vauthier fez um relatério encaminhado a aprecia¢cao da Camara
sobre as modificacdes sugeridas para o projeto original. No texto cita o “mercado de
Grenelle, reproduzido em 1869 nos Nouvelles Annales de la Construction” co
referéncia para o projeto do engenheiro da Camara. Seu nome foi amplamente
divulgado pela imprensa pernambucana como o engenheiro que projetou o novo
mercado do Recife. E é assim que ainda é difundida a origem do mercado visitado
por milhares de turistas que chegam ao estado de Pernambuco e passeiam pelo
centro da cidade do Recife. Um mercado importado da Europa, no final do século
XIX e projetado pelo engenheiro francés Louis Léger Vauthier. Seus desenhos

-se aos modelos europeus produzidos em uma época de euforia pelas novas
tecnologias e diferentes materiais que a Revolugao Industrial propiciou para a
industria e também para a engenharia e a arquitetura. No século XIX “um pouco de
arte foi acrescentada aos projetos arquiteténicos” (GOMBRICH, 2011)
buscavam uma identificagédo com os mestres e estilos artisticos do passado.

Também no Recife, o mercado de ferro, eclético em seu estilo, ganha
diversas caracteristicas e adornos de diferentes épocas: colunas de ferro no formato

® 6 nome do engenheiro da Camara ndo é citado nas varias referéncias pesquisadas, apenas o do engenheiro
francés Louis Léger Vauthier que foi contratado para detalhar o projeto fornecido pela Ca
algumas alteragoes que foram posteriormente aprovadas.

128



dorico'; folhas de '® invertidas moldadas no metal; colunas com arremates
em curvas precedentes da nova arte ou Art Noveau, movimento artistico gue ganha
forca na década posterior a inauguragao do mercado; diversas gargulas'® pendem
de varios pontos do telhado; adornos moldados no metal no formato de curvas
barrocas emolduram a as parte superior das fachadas; na entrada principal apés
varias reformas, a entrada ganhou placas metalicas que formam um grande portal
em arco que em conjunto com as venezianas nas paredes compondo um estrutura
neoclassica da janela veneziana'’ empregada por Bramante e Rafael no século XVI
e que, posteriormente com outras solugdes, “se manteve em uso pelos arquitetos
ingleses até o século XIX" (SUMMERSON, 2009, p.133).

Figura 3 — José, fachada principal

Fonte: fotografia de Ane Beatriz Reis

A mais antiga ordem de arquitetura grega, caracterizada pela sobriedade e pela auséncia de base nas

' Planta cujas folhas servem de modelo para a ornamentagao de capiteis corintios & compositos.

Elemento decorativo do estilo Gético, esculturas quase sempre em forma de anima | fantastico ou figura
g,rotesca que se destina a escoar a agua das calhas.

Abertura tripla, na qual o vao central, mais largo é fechado por arco e os vaos laterais por vergas.
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Figura 4 - Mercado de Sao José, pavilhao dos frios

Fonte: http://portalarquitetonico.com.br

— José, detalhe da fachada principal

Fonte: fotografia de Ane Beatriz Reis
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— Mercado de Sao José, detalhe da coluna com folha de acanto invertida e gargulas

Fonte: fotografia de Ane Beatriz Reis

— Mercado de Sao José, fachada principal

Fonte: fotografia de Ane Beatriz Reis
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Fotografias do século XIX ja mostram que nas imediagcées do mercado havia
outras lojas, barracas, outras construgées adjacentes que vendiam além de frutas,
verduras também artesanatos e outros produtos procurados pelos passantes
daquelas ruas. Hoje a situagdao € muito pior. Lixo, barracas de feirantes e
ambulantes, construgées ilegais nas calgadas no entorno do mercado nao permitem
que o visitante daquele espaco historico perceba sua beleza e sua importancia na
historia da cidade. Um descaso do poder publico quanto a manuten¢ao do prédio e
seu entorno, dos comerciantes que utilizam o mercado como fonte de renda, dos
moradores da cidade e frequentadores e colaboram com o acumulo de lixo dentro e
fora do mercado. Descaso e desrespeito que escondem a arquitetura e a beleza do
primeiro mercado publico construido no Brasil e declarado Patrimdnio Histérico
Nacional em 1973 pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN).

Figura 8 — Mercado de Sao José, fotografia do final do século XIX

Fonte: hitps://chicomiranda.wordpress.com
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— Mercado de Sao Joseé, fotografia datado no século XXI.

Fonte: http://portalarquitetonico.com.br

E imperativo que esse recorte da histéria da arte na cidade do Recife que
também & um recorte da histéria da cidade do Recife, seja apreciado, contado e
recontado. Nao somente como uma histéria de tempos antigos, mas uma histéria da
arte que pode e deve ser vivenciada. O Mercado, que conta uma histéria tao
importante para a cidade e para a histéria da arte na cidade do Recife clama por
politicas publicas para reforma e restauro do espago arquitetdonico. Iniciativas que
também reorganizem o entorno do Mercado para que seus visitantes, moradores da
cidade, estudantes e historiadores da arte, possam visualiza-lo melhor dentro da
cidade e experimenta-lo como espago que conta histérias, que conta histérias da
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GT: Metodologias do Ensino de Teatro

O ENSINO DE TEATRO: METODOLOGIAS QUE SE ENCONTRAM

José Albio Moreira de Sales (UECE, Ceara, Brasil)
Iranilson de Sousa Carneiro (UNICAMP, Sao Paulo, Brasil)
Suzy Elida Lins de Almeida (UECE, Ceara, Brasil)

Esta pesquisa integra experiéncias (auto) formativas teatrais, estabelecendo um dialogo
entre os processos metodolégicos que envolvem essas experiéncias. O primeiro estudo
discute sobre a disciplina metodologia do ensino de teatro de um Curso de Pés-graduagao
Lato Sensu, descrevendo como a referida disciplina é ministrada e em que bases tedricas
se pauta; a segunda pesquisa problematiza as acées de difusdo cultural promovidas por um
grupo artistico que através da circulagdo de espetaculos possibilita o acesso a producgées
culturais nacionais e internacionais; a terceira investigacao busca identificar elementos para
uma reflexao sobre a hetero-formagao nos contextos de criagdo artistica de um ator. Tratam-
se de pesquisas qualitativas, com a utilizagao de documentos, entrevista e historias de vida.
As principais referéncias tedricas utilizadas foram. Coelho (2012), Japiassu (2012), Chaui
(2010), Ostrower (2009), Barbosa (2008, 2004, 2003) e Koudela (2004). As pesquisas
realizadas consideram a necessidade da criagdo de Cursos Lato Sensu para a formagéo
especifica em danca, musica e teatro. Compreendem que os saberes dos docentes em
artes, ajudam a superar as limitagées estruturais e numa relacédo dialdgica estabelecida com
a cultura, estética e com a historia do lugar e dos discentes, contribui para o processo de
ensino e aprendizagem. As investigagoes permitiram perceber que a realizagdao de projetos
culturais possibilita a ampliagdo do acesso a saberes artisticos, estéticos e aprendizagens
variadas. Foi possivel entender que o teatro € uma experiéncia ludica de aprendizagem
responsavel pela produgdo de uma forma de conhecimento estético e promove uma
valorizagdo da heteroformagdo nos processos de criagado teatral.
Teatro. Metodologia. Saberes Estéticos.

INVESTIGATIVE EXPERIENCE IN THEATRE FIELD: METHODOLOGIES WHICH ARE

This research includes experiments (auto) theatrical training, establishing a dialogue
between the methodological processes involving these experiences. The first study
discusses the discipline methodology of theater teaching of a Postgraduate Course Lato
Sensu, describing how the discipline is taught and in which theoretical bases is guided; the
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second study discusses the cultural diffusion actions promoted by an artistic group through
the spectacles circulation provides access to national and international cultural productions;
the third research seeks to identify elements for a reflection on the hetero-training in artistic
creation contexts of an actor. These are qualitative research, with the use of documents,
interviews and life stories. The main theoretical references were used: Rabbit (2012),
Japiassu (2012), Chaui (2010), Ostrower (2009), Barbosa (2008, 2004, 2003) and Koudela
(2004). Research conducted consider the need to create Lato Sensu courses for specific
training in dance, music and theater. They understand that the knowledge of teachers in arts,
help to overcome the structural limitations and a dialogical relationship established with
culture, aesthetics and the history of the place and students, contributes to the process of
teaching and learning. Investigations allowed realize that conducting cultural projects
enables increased access to artistic, aesthetic and varied learning knowledge. It was
possible to understand that theater is a playful learning experience responsible for producing
a form of aesthetic knowledge and promotes an appreciation of “heteroformagao” in the
theatrical creation processes..

Key words: Theater; methodology; aesthetic knowledge

O ENSINO DE TEATRO NA POS-GRADUACAO LATO SENSU

José Albio Moreira de Sales (UECE, Ceara, Brasil)
Hugo de Melo-Rodrigues (URCA, Ceara, Brasil)
Tania Maria de Sousa Franca (UECE, Ceara, Brasil)

Este texto tem como objetivo discutir as concepgdes tedricas e praticas sobre as quais se
alicercam o ensino de teatro na Pés-graduacéao Lato Sensu. A discussao toma por base a
experiéncia de um Curso de Especializagdo em Metodologia do Ensino de Artes. Do ponto
de vista metodolégico caracteriza-se como uma abordagem qualitativa na modalidade
documental. O aporte tedrico esta baseado nas escritas de Japiassu (2012), Barbosa (2004,
2008) e Koudela (2004). A discussdo torna evidente que as limitagoes estruturais de
aprendizagem, com as quais se deparam alunos e professores do Curso sdo superadas
principalmente pela partilha dos saberes docentes mobilizados pelos alunos que trabalham
o teatro como linguagem no ensino de arte.
Metodologia; Ensino e Aprendizagem; Teatro.

ENSENANZA DE TEATRO EN LO POS-GRADO
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RESUMEN:

Este texto tiene como objetivo discutir las concepciones tedricas y practicas sobre los que
se fundaron el teatro en la educacion de postgrado Lato Sensu. La discusion se basa en la
experiencia de un curso de especializacion en Artes Metodologia de la Ensenanza. Desde
un punto de vista metodoldgico se caracteriza por un enfoque cualitativo en el modo de
documental. El marco tedrico se basa en los escritos de Japiassu (2012), Barbosa (2004,
2008) y Koudela (2004). El debate deja claro que las limitaciones estructurales de
aprendizaje a los estudiantes y profesores del curso con los que se enfrentan son
superados en su mayoria por el intercambio de conocimientos ensefianza movilizados por
los estudiantes que trabajan en el teatro como una linguagem na ensefanza de arte.

Metodologia; Formacién; Teatro.

Introducgdo

Quando tratamos da formagao de professores para Ensino de Arte no Ceara, nos
deparamos com uma realidade que é bastante diferente daquela do Sudeste e do Sul do
Brasil, onde os cursos superiores de arte ja se encontram consolidados. Tal particularidade
exige uma reflexdo sobre as formacdes e os percursos de formacdo dos nossos
profissionais de arte e do ensino de arte. No Ceara, os cursos de formagao superior em arte,
excetuando-se o de Musica, surgiram em sua maioria nas Uultimas décadas. No caso
especifico do teatro, por varias décadas, a formagao esteve restrita a cursos de nivel médio,
que habilitava técnicos.

Foi diante dessa escassez das ofertas de formagdo superior em arte e das
exigéncias da Lei de Diretrizes e Bases - LDB de 1996, que no inicio da primeira década do
novo século foi criado o curso de Especializagdo em Metodologia do Ensino de Artes na
Universidade Estadual do Ceara - UECE. As primeiras turmas foram uma demanda do
Instituto Federal do Ceara que, naquela época, apesar de possuir um quadro de professores
de arte, pequeno, ja havia iniciado formagoes em arte para professores e artistas.

Apesar de ja existir discussao e demanda por formagao em linguagens especificas,
naquele momento historico, nao era possivel atendé-la, e, optou-se pela oferta de uma
formacdo que atendesse as quatro linguagens definidas nos Parametros Curriculares
Nacionais - PCNs: Artes Visuais, Dangas, Musica e Teatro, privilegiando os aspectos
metodologicos do ensino de arte. O curso possui um bloco de fundamentacao tedrica em
arte, outro bloco com as metodologias especificas, tendo sido pensado desse modo para
que se pudesse trabalhar de forma interdisciplinar, permitindo o aprofundamento através das
disciplinas de pesquisa e da elaboragao do projeto monografico.

Vale ressaltar que atualmente contamos com trés instituigées publicas que oferecem
cursos de graduagdo em teatro, inclusive com habilitagdo para o magistério. Dois cursos sdo
ofertados em Fortaleza e um é ofertado no interior do Estado na regido do Cariri.

Porque escolhemos o teatro como linguagem para a reflexdo no presente texto? A
escolha recaiu sobre o teatro, por se tratar de uma linguagem que desde a primeira turma
do curso contou com professores e alunos que possuiam experiéncia com 0 ensino € a
formagado do ator. No entanto, seus diplomas de formacgao inicial provinham de outras
graduagdes. Outro motivo, foi termos detectado através da pesquisa sobre os projetos de
monografia, uma certa predominancia de trabalhos nesta linguagem, fato que nos despertou
a curiosidade sobre o tipo de formagdo que o curso tem implementado. Nesse sentido, o
presente texto pretende discutir a formagdo em teatro oferecida pelo curso de
Especializacdo em Metodologia do Ensino de arte, tendo por base o projeto pedagogico do
curso, o programa da disciplina e os trabalhos de conclusdo. Pretendemos, assim,
responder a seguinte pergunta: Que formagao em teatro vem sendo oferecida pela Curso de
Metodologia do Ensino de Artes?

Para falar desta formagao, inicialmente faremos uma contextualizacdo da
problematica do ensino de arte no Brasil. Sob essa problematica podemos afirmar que, "[...]
a institucionalizagao da educacgao artistica obrigou os cursos universitarios a pensarem na
formacao do professor [...]” (VIANNA; STRAZZACAPPA, 2003, p. 118).
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E sabido que instituicdes governamentais e ndo-governamentais tem desenvolvido
agoes que buscam vincular o processo educativo ao trabalho de arte. Nesse contexto,
porém, o professor que ministra a disciplina de arte na Escola Basica, ressente-se de um
aprofundamento teérico por nao contar, muitas vezes, com outro recurso sendao com sua
propria pratica para subsidiar uma reflexao capaz de orientar suas agdes. Diante deste
profissional, a Universidade € chamada a desempenhar um papel histérico no processo de
formagéao integrada.

A ideia de formagdo integrada sugere superar o ser humano dividido
historicamente pela divisdo social do trabalho entre a a¢ado de executar e a
acdo de pensar, dirigir ou planejar. Trata-se de superar a reducgdo de
preparagdo para o trabalho ao seu aspecto operacional, simplificado,
escoimado dos conhecimentos que estdo na sua génese cientifico-
tecnologica e na sua apropriagao historico-social. Como formagéo humana,
0 que se busca é garantir [...] o direito a uma formagao completa para a
leitura do mundo e para a atuagdo como cidadao pertencente a um pais,
integrado dignamente a sua sociedade politica (CIAVATTA, 2010, p. 85).

Assim, percebemos que o ser humano passa por um constante processo formativo
para que possa desempenhar de forma eficaz o seu papel profissional na sociedade.

Embora a docéncia ndo seja o unico campo de trabalho aberto aos profissionais de
arte-educacao, fazem-se necessarios investimentos especificos na formagao docente, tanto
por parte do poder publico, quanto da rede privada de ensino.

Neste sentido, € que foi pensado o Curso de Especializagao
Metodologias do Ensino de Artes da Universidade Estadual do Ceara - UECE, que surge
numa perspectiva interdisciplinar de ensino.

O presente texto tem a seguinte composi¢ao: Introdugcdo, onde contextualizamos a
problematica do nosso trabalho de pesquisa, seguida de um topico com algumas referéncias
tedricas que nos servem de base; o outro tépico denominado de caminhos metodolégicos no
qual apresentamos os meétodos que utilizamos para a realizagcdo da referida pesquisa;
seguida dos resultados e analise, onde trazemos as discussdes sobre o projeto do curso, o
programa da disciplina, os trabalhos monograficos e as concepgdes de ensino do teatro que
transparecem nos documentos; e por fim as consideragées de fechamento da discussao.

O que dizem os tedricos

Cada vez mais o exercicio da docéncia requer do profissional da educagao, o
desempenho de saberes atrelados a interdisciplinaridade, considerando que ela “[...] pode
ser compreendida como um ato de troca, de reciprocidade entre as disciplinas ou ciéncias -
ou melhor, de areas de conhecimento (JAPIASSU, 1976, p. 23)".

Sédo varias as possibilidades dessa reciprocidade e da inser¢cdo do ensino de Artes
nas escolas, que ultrapassam a base curricular estabelecida, pois

[...] as artes ndo so devem ter seu espago especifico como disciplinas no
curriculo, embora ensinadas por meio da experiéncia interdisciplinar, mas
também |he cabe transitar por todo o curriculo, enriquecendo a
aprendizagem de outros conhecimentos, as disciplinas e as atividades dos
estudantes” (BARBOSA, 2008, p. 15).

Através da arte, podemos interpretar e modificar a realidade, pois “[...] se
pretendemos uma educacgao “[...] humanizadora, a necessidade da arte & ainda mais crucial
para desenvolver a percepgdao e a imaginagao [...] desenvolver a capacidade criadora
necessaria a modificagao desta realidade™ (BARBOSA, 2004, p.5).

A arte nos possibilita perceber que "[...] cada geracdo tem direito de olhar e
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interpretar a historia de uma maneira propria, dando um significado a histéria que nao tem
significagdao em si mesma” (BARBOSA, 2004, pp. 37-38).

Para o exercicio da atividade docente, é importante que o professor conhega 0 meio
em que esta inserido, “[...] o professor precisa descobrir quais sao os interesses, vivéncias,
linguagens, modos de conhecimento e praticas de vida de seus alunos” (FUSARI; FERRAZ,
2001, p. 73).

O ensino de Artes, assim como a educagdo “[...] deva ser pensada de forma
multicultural, criando mecanismos que déem a todos iguais condigbes para uma atuagdo
social mais critica e efetiva [...]" (MENDES; CUNHA, 2003, p. 95), estabelecendo, assim, o

Pensar em processos metodoldgicos para o ensino de teatro é compreender que “[...]
quanto mais familiarizado com o universo teatral o aluno estiver mais préoximo ele estara da
aprendizagem da arte cénica” (VIANNA; STRAZZACAPPA, 2003, p. 134).

O ensino de teatro possibilita aos docentes e discentes, um conhecimento maior de
si e do meio em que esta inserido, pois o teatro “[...] trabalha com o potencial que todas as
pessoas possuem, transformando esse recurso natural em um processo consciente de
expressao e comunicacao” (KOUDELA, 2004, p. 78).

Assim, o ensino de teatro, contribui no processo de ensino e aprendizagem,
possibilitando aos educandos uma leitura € compreensao da realidade humana

O objetiva do ensino das artes, para a concep¢ao pedagoégica essencialista,
nao é a formagao de artistas, mas o dominio, a fluéncia e a compreensao
estética dessas complexas formas humanas de expressao que movimentam
processos afetivos, cognitivos e psicomatores (JAPIASSU, 2012, p. 30).

E importante, destacar que o processo de ensino ndo se restringe a sala de aula. Ele
ocorre em multiplos espacos. Assim, como também nem sempre conseguimos desenvolver
as atividades educacionais que planejamos, “[...] o (a) professor (a) precisa ter “jogo de
cintura” e estar preparado para lidar com imprevistos, além de [...] ser suficientemente
sensivel ao ritmo [...] dos alunos [...]" (JAPIASSU, 2012, p. 30).

Os caminhos metodolégicos

A proposta de trabalharmos com foco na linguagem teatro dentro do Curso de Pés-
graduagao em Metodologias do Ensino de Artes surgiu apés percebermos que,
apesar da existéncia da oferta de cursos de licenciatura em teatro, ainda ndo existe oferta
de Curso em nivel de Pos-graduacdo Lafo Sensu, especificamente na linguagem Teatro,
cuja caréncia vem sendo suprida pelo curso em analise.

Desta forma, esse estudo se baseia em uma pesquisa documental que “busca
compreender uma dada realidade ndao em sua concretizagdo imediata, mas de forma
indireta, por meio da analise de documentos produzidos pelo homem a seu respeito”
(MENDES; FARIAS; NOBREGA-THERRIEN, 2011, p. 32).

A pesquisa documental tem semelhangas com a pesquisa bibliografica. A principal
diferenca esta na natureza das fontes. Enquanto a pesquisa bibliografica se utiliza das
contribuicbes dos diversos autores sobre determinado assunto, a pesquisa documental
utiliza-se de materiais que ainda nao receberam tratamento analitico, isto &, fontes de
primeira mao. Sado exemplos de documentos que ndo receberam tratamento analitico:
documentos oficiais, reportagens de jornal, cartas, contratos, diarios, filmes, fotografias,
gravagoes, etc. Os documentos de segunda mao sao os que ja receberam alguma analise:
relatorio de pesquisa, relatorios de empresas, tabelas estatisticas, etc (GIL, 2007).

Ratificamos que nomeamos de documento para analise o Projeto Pedagégico do
Curso de Especializacédo em Metodologias do Ensino de Artes, a ementa e o
programa da disciplina metodologia do ensino de teatro e 05 trabalhos monograficos de

Leitura e discussdo dos documentos
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De acordo com a Lei de Diretrizes e Base da Educacédo - LDB de N° 9.394/96, no
Artigo 26, paragrafo 2°, o ensino de Arte deve ser ofertado em todos os niveis da Educacgao
Basica: “O ensino da Arte constituira componente curricular obrigatério, nos diversos niveis
da educagao basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos” (BRASIL,
1996).

A Arte passa a ser compreendida como uma linguagem, com contetidos proprios que
vao além de atividades artisticas desenvolvidas nas escolas de forma fragmentada e em
datas especificas.

Neste mesmo periodo, com o objetive de “ampliar e aprofundar um debate
educacional que envolvesse a escolas, pais, governos e sociedade e dessem origem a uma
transformacao positiva no sistema educativo brasileiro” foram elaborados os Parametros
Curriculares Nacionais - PCN (BRASIL, 1998).

O PCN de Arte tem a intencao de “fundamentar, evidenciar e expor principios e
orientagdes para os professores, tanto no que se refere ao ensino e a aprendizagem, como
também a compreensdo da Arte como manifestacdo humana” (BRASIL,1998), trazendo
referéncia de quatro linguagens: Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro.

Naquele periodo, viviamos fortemente a discussdo sobre a formacdo inicial e
continuada dos professores e a grande procura por cursos de graduagdao e de
especializagao para cumprir o que apontava a lei. Foi nesse contexto que foi criado o curso
de especializagao em 2001, com o objetivo de:

Suprir caréncias teérico-metodologicas na formagao dos profissionais de
Arte e Educagdo, ampliando sua concepg¢do de metodologia cientifica no
que tange a pesquisa em arte; Instrumentalizar de forma teérica e pratica os
profissionais que atuam na area de arte no ambito da Educacdo - seja
educacao formal “rede pablica e privada de Ensino” ou informal “projetos de
cunho social" (UECE, 2001).

O referido curso foi planejado para funcionar em horarios periodos que pudessem
atender ao professor que estivesse ministrando aulas nas escolas de educagao basica. Até
hoje o funcionamento do curso ocorre nos meses de janeiro e julho, em periodo intensivo e

O curso possui doze disciplinas distribuidas em trés blocos: um de disciplinas de
aprofundamento tedrico sobre o ensino de arte, outro de didatica e pesquisa e outro de
metodologias especificas do ensino de arte. Trata-se de um curso que tem por base a
proposta interdisciplinar, onde os alunos cursam todas as disciplinas e aprofundam suas
reflexdes na linguagem que escolhem para o trabalho monografico. Esse direcionamento é
proporcionado pela disciplina Pesquisa em Arte, que € ministrada no inicio do curso para
que os alunos possam aprofundar seus estudos de acordo a linguagem que possuem
experiéncias e pretendem aprofundar. Analisando o caso especifico da linguagem Teatro,
portanto do direcionamento dado pelos documentos que compdem a estrutura curricular do
curso, temos a seguinte situacao.

A ementa da disciplina Metodologias do Ensino do Teatro no projeto do curso tem

As relacbes estético-pedagogicas do teatro na perspectiva dos Ensinos
Fundamental e Médio; A improvisagao e o jogo dramatico; Realizagdo de
produgdes artisticas, individuais e/ou coletivas, na linguagem teatral;
Exercicios de apreciacdo em teatro, desenvolvendo tanto a fruicdo quanto a
andlise estética; Analise e reflexdo sobre as diversas manifestagdes do
teatro, em suas muiltiplas fungoes, utilizadas por diferentes grupos sociais e
étnicos, interagindo com o patrimdnio nacional e internacional (UECE,

O PCN (BRASIL, 1998, p. 58) legitima o teatro na escola considerando que ele
“proporciona experiéncias que contribuem para o crescimento integrado da crianga sob
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varios aspectos”. Complementa explicitando esses aspectos que estdo ligados ao plano
individual e coletivo, conforme explicacdo a seguir:

[...] no plano individual, o desenvolvimento de suas capacidades
expressivas e artisticas. No plano do coletivo, o teatro oferece, por ser uma
atividade grupal, o exercicio das relacdes de cooperacdo, didlogo, respeito
mutuo, reflexdo sobre como agir com os colegas, flexibilidade de aceitagéo
das diferengas e aquisigao de sua autonomia como resultado do poder agir
€ pensar sem coer¢ao.

A disciplina Metodologias do Ensino de Teatro tem como objetivo geral discutir ensino
e aprendizagem do teatro na educagado; e como especificos: apresentar e discutir os
fundamentos epistemolégicos da relagao teatro-educacao; o ensino do teatro na Educacgao
Infantil, Ensino Fundamental e Médio; realizar produgdes e reflexdes na linguagem cénica.

Percebemos que a proposta da disciplina, explicitada pela ementa é oferecer ao
aluno uma ampliagdo do conhecimento tedrico-pratico sobre o teatro; e pelos objetivos o
foco € o Teatro na educacdo. Consideramos relevante esse aspecto na formag¢do do
professor por compreendermos “[...] que pela arte de representar o outro, podemos refletir
sobre quem somos e sobre o papel que representamos hoje neste nosso mundo” (VIANNA;
STRAZZACAPPA, 2001, p. 121). Assim, estaremos preparando o professor para ser o
mediador dessa pratica com o aluno da educagao basica.

No programa da disciplina Metodologias do Ensino de Teatro, o contetido & dividido
em quatro unidades:

UNIDADE 1 - Fundamentos epistemologicos da relagao teatro-educagao: O
homem e seu processo de significagdo; O conhecimento € a linguagem; A
experiéncia sensivel como forma de conhecimento; A educagdo e suas

UNIDADE 2 - Fundamentos psicolégicos do teatro-educacéo: A linguagem e
o pensamento da crianga; A fungdo simbdlica; O papel do jogo no

UNIDADE 3 - O jogo teatral e a educacéao.
UNIDADE 4 - O teatro-educagdo e a nova LDB: discussdo sobre os

A metodologia explicitada no programa da disciplina aponta para aulas
expositivas/participantes, leitura e discussao de textos em grupo e exercicios praticos. Sobre
essa tematica o PCN, alerta para que o trabalho com arte envolva o fazer, o fruir e o refletir
como acoes interligadas e propoe que

O professor deve organizar as aulas numa sequéncia, oferecendo estimulos
por meio de jogos preparatorios, com o intuito de desenvolver habilidades
necessarias para o teatro, como atengdo, observagdo, concentragdao e
preparar temas que instiguem a criagao do aluno em vista de um progresso
na aquisi¢cdo e dominio da linguagem teatral. E importante que o professor
esteja consciente do teatro como um elemento fundamental na aprendizagem
e desenvolvimento da crianga e nac como transmissao de uma técnica
(BRASIL, 1998, p. 58).

Em relagao a avaliagao o programa da disciplina prescreve a realizagao de trabalhos
individuais utilizando-se da bibliografia abordada na disciplina € a produgado coletiva de
exercicios teatrais, privilegiando aspectos relacionados com a reflexdao sobre o teatro-
educacao.

Essa ideia abre um espago para discutirmos ndo somente a avaliagdo na linguagem
teatral, mas como se avalia no ensino de arte de maneira geral. E nesse sentido & preciso
compreender que a discussao deve levar em conta a concepg¢ao que o professor que ensina
arte deve ter por avaliagao, porque “[...] critérios de avaliagdo nao surgem do nada. Sao
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frutos de uma sociedade, de uma ideologia, de determinada visdo de mundo, de época ou
pais; cada um refletindo praticas, teorias e concepgdes pedagdgicas diferentes” (MARTINS;
PICOSQUE; GUERRA, 1988, p. 142).

No que se refere a bibliografia basica, encontramos Ricardo Japiassu (2003), com
Metodologia do ensino de teatro; Ana Lucia F. Cavalieri (2000), com Teatro vivo na escola e
Augusto Boal (2002), com Técnicas latino-americanas de teatro popular. Consideramos
significativas essas referéncias, mas também anunciamos outros autores que refletem sobre
teatro e o ensino do teatro que podem contribuir nessa reflexdo na disciplina.

Ao analisarmos as avaliagdes da disciplina e pesquisas realizadas nos trabalhos
monograficos de docentes e discentes do referido curso percebemos que as queixas eram
relacionadas muitas vezes ao fato de que os professores ao assumirem o ensino de Artes
no ensino basico encontravam, muitas vezes, péssimas condigdes de trabalho. Vianna e
Strazzacappa (2001, p. 115) refletem sobre essa ideia dizendo.

Sendo o teatro uma arte do espetaculo vivo, em que o que vemos em cena
nos & transmitido pelo corpo do ator, o teatro deve ser compreendido como
um trabalho fisico. Portanto, ele necessita de um espago adequado para
sua realizagao. Isso significa que esse espaco ndo pode ser a sala de aula,
cheia de cadeiras € mesas, como geralmente acontece.

Essa queixa & quase que generalizada por outros profissionais em varias cidades do
pais, comprometendo o processo de ensino e aprendizagem. Mas é importante destacar
que o professor tem um papel decisivo nesse processo.

“[...] a presenca do professor de teatro e a incluséo da disciplina no curriculo
nao sejam para 'escolarizar’ o teatro, aprisionando este aquele; as aulas de
teatro nas escolas sejam um espaco de respiro, de diversdo sim (mas nao
necessariamente de recreagdo); os espacgos oferecidos para essas aulas e
a quantidade de alunos por sala oferegam minimas condigdes de trabalho
aos educadores; os professores de teatro ndo sejam somente transmissores
de contelldos ou meros repetidores de jogos conhecidos, mas
principalmente 'despertadores’ ou propositores de efetivas experiéncias
artisticas; as aulas de teatro sejam uma porta aberta, tanto para o teatro
contemporaneo como para o mundo |4 fora, um espago imaginativo e
reflexivo, em que se pensem e inventem novas relagdes sociais, dentro e
fora da escola (DEGRANGES, 2003, pp. 71-72).

Porém, & importante destacar que sozinho o professor jamais conseguira resolver os
problemas relacionados a estrutura de ensino para que as aulas de Teatro encontrem um
espagco adequado. Compreendemos, também, que o professor mesmo com todas as
dificuldades, faz com que sua aula seja prazerosa e transformadora, considerando que "o
professor prepara a sua aula. Diante dos alunos ele vai tragando os mapas que eles nao
conhecem ainda [...] uma aula bem dada & como a execug¢do de uma sonata [...]" (ALVES,
2001, pp. 119-120), a sala transforma-se em palco e professor e alunos, vao contracenando
a propria vida.

Consideragodes Finais

Retomando a pergunta inicial que direcionou a pesquisa e as discussdes desse
estudo: Que formagao em Teatro vem sendo oferecida pela Curso de Metodologia do Ensino
de Artes? Podemos afirmar que o investimento na formagao de docentes para o ensino de
artes, e em especial teatro, corrobora para consolidagao desta area do conhecimento como
parte do curriculo escolar, ao tempo em que também contribui para o alcance dos objetivos
que apontam para o desenvolvimento artistico e estético dos alunos como parte de sua
formagéo cidada.

Sob esse aspecto a formagdo em Teatro privilegia abordagem triangular do ensino de
arte, onde se encontra espacgo para a produgao, fruicdo e reflexdo no processo de ensino e
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aprendizagem.

Os projetos monograficos das pesquisas de aprofundamento em Teatro demonstram
que os saberes que os docentes trazem para curso de especializagcao, ajudam a superar as
limitagdes estruturais € numa relagao dialégica estabelecida com a cultura, estética e com a
histéria do lugar e dos dissentes, contribuindo no processo de ensino e aprendizagem.

O ensino de Artes requer do docente, cada vez mais, a necessidade imediata da
apropriagdo do saber nas linguagens artisticas, em especial aquelas direcionadas ao
curriculo escolar. Porém, percebemos que esse profissional enfrenta inimeros problemas
estruturais que, muitas vezes, compromete o processo e ensino e aprendizagem, e sera
melhor compreendido a partir do conhecimento da realidade local.

Reflexdes dos projetos monograficos também fazem referéncia ao ensino de teatro
como um conhecimento que possibilita aos docentes e discentes um conhecimento maior de
si e do meio em que estao inseridos. Por fim, podemos afirmar que planos e métodos de
ensinar e aprender teatro sdo eficazes se promovem a aproximagdo de docentes e
discentes com o universo da linguagem do Teatro.

Reconhecemos a importancia do referido curso, no processo de consolidagdo do
ensino superior em Arte, ao tempo em que percebemos a necessidade de outros cursos
Lato Sensu para a formagao especifica por linguagem.
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VOLANTE, AVANTE! - FOBMAQAO CULTURAL POR MEIO DA
APRECIAGAO E FRUIGAO DE ESPETACULOS TEATRAIS

Iranilson de Sousa Carneiro (UNICAMP, Sao Paulo, Brasil)
Ana Cristina de Moraes (UNICAMP, Sao Paulo, Brasil)
Eveline Sonielle Sampaio Avelino (CIEC, Ceara, Brasil)

RESUMO

Este trabalho expde e problematiza as agoes de difusdo cultural numa cidade do Estado do
Ceara, promovidos por um grupo artistico — que atua com as linguagens. musica, teatro e
circo — que, através da circulagdo de espetaculos cénicos pelo projeto Casa de Teatro Dona
Zefinha Volante Programacg&o Cultural Itinerante, possibilita o acesso a produgdes culturais
nacionais e internacionais, bem como cria momentos para aprecia¢do e fruicdo artisticas,
em meio a processos de educacao informal nas comunidades. Fundamentados na andlise
destas agdes buscamos perceber o alcance de publico que o referido projeto de circulagao
possui, bem como a repercussao e receptividade que os espetaculos tém nas comunidades,
tendo em vista a dimensao formativa por meio desses acessos a produtos culturais. O
estudo foi feito através de entrevista via correio eletrénico, com o coordenador do projeto e
lider do grupo, bem como da analise do projeto e de postagens de cada espetaculo
divulgado em redes sociais da internet. As analises se deram com suporte em estudos
tedricos de autores como Barbosa (2003), Coelho (2012), Chaui (2010), Ostrower (2009),
dentre outros. Com base nas analises dos dados a respeito do Projeto Volante,
consideramos que ele vem interferindo nas comunidades e no publico-alvo de modo a
possibilitar a ampliagdo do acesso a saberes artisticos, além de gerar, com as apreciagoes
de espetaculos, a fruicdo artistica e, por conseguinte, apreensdes de saberes estéticos e
aprendizagens culturais variadas.

PALAVRAS-CHAVE: Formacdo; Teatro; Fruigao; Apreciagao artistica.

STEERING WHEEL, ALONG! — CULTURAL TRAINING THROUGH THE ASSESSMENT
AND SHOWS OF THEATRICAL FRUITION

This work presents and discusses the cultural diffusion actions in the State of Ceara city,
promoted by an artistic group - which works with the languages: music, theater and circus -
that, through the circulation of scenic shows the project of Theater Casa Dona Zefinha wheel
/ Cultural Programming ltinerant, provides access to national and international cultural
productions and creates moments for consideration and artistic enjoyment amid informal
education processes in communities. Based on the analysis of these actions we realize the
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audience reach that said loop design features as well as the impact and responsiveness that
the shows have on communities, with a view to training dimension through these access to
cultural products. The study was done by interview for e-mail, with the project coordinator
and leader of the group, as well as the design and analysis of threads each show released
on the internet social networks. The analyzes are given supported in theoretical studies of
authors such as Barbosa (2003), Coelho (2012), Chaui (2010), Ostrower (2009), among
others. Based on the analysis of data on the steering wheel design, we consider that it is
interfering in communities and in the audience so as to allow increased access to artistic
knowledge, and generate, with the assessments of spectacles, artistic enjoyment and
therefore aesthetic knowledge of seizures and varied cultural learning.
Formation; Theater; enjoyment; artistic appreciation.

Introducdo

O artigo busca analisar como as agdes do projeto Casa de Teatro Dona Zefinha
Volante/Programacgao Cultural Itinerante tem difundido a questdo da Formacgdo em Teatro
por meio da circulagdo de espetaculos e oficinas nas comunidades do municipio de
Itapipoca.

Problematizamos o objeto de estudo a partir das seguintes indagagdes: De que
maneira uma formagao cultural pode acontecer dentro de um projeto de espetaculo
itinerante? Em que medida os participantes e expectadores conseguiram apreender saberes
culturais e estéticos por via da linguagem teatral (na percepgao do coordenador do Projeto)?

Para compreender estas questdes, entrevistamos o diretor do grupo e idealizador do
Projeto Volante, além de presenciarmos algumas destas apresentacdes, realizando
observacgdes participativas assistematicas, que visam possibilitar a apreensdo de variados
aspectos da realidade que transcendem as informagdes presentes nas falas do sujeito e nos
documentos institucionais. A observagao torna-se participativa quando o pesquisador se
disfarca ou faz parte ou mesmo pede para se inserir em um grupo com o objetivo de
investiga-lo: “Na observagao participante, o pesquisador assume no grupo dois papéis: o de
estranho ao grupo (observador) e o de participante (membro aceito pelo grupo)”. (DENKER
& VIA, 2001, p. 147).

Um roteiro estruturado de entrevista foi enviado e respondido por este coordenador
através do correio eletronico. Além das respostas, o coordenador enviou copia do Projeto
constando os objetivos, a metodologia, o publico-alvo (as comunidades em que teve
espetaculos) e os resultados das agoes do Projeto Volante.

Fizemos as analises de todos esses materiais e das respostas do coordenador para
desenvolvermos as reflexées contidas nesse texto.

Nessa diregdo, guiamo-nos pela pesquisa qualitativa no desenvolvimento do estudo
e incorporamos a perspectiva de Flick (2009, p. 25), que entende e defende a ideia de que
os métodos qualitativos levam em consideracao

[...] a comunicagdo do pesquisador em campo como parte explicita da
producao do conhecimento, em vez de simplesmente encara-la como uma
variavel a interferir no processo. A subjetividade do pesquisador, bem como
daqueles que estdo sendo estudados, tornam-se parte do processo de

Partindo ainda de uma “descricdo analitica” que “[...] funciona segundo
procedimentos sistematicos e objetivos de descricdo do conteido das mensagens”
(BARDIN, 2011, p. 41), estruturamos todos os dados produzidos com base no projeto citado
e nas respostas do entrevistado.

O Grupo Dona Zefinha: histérias, andancgas e piruetas

Dona Zefinha € um grupo ceno-musical de Itapipoca-Ce que desenvolve um
criativo e significativo ha vinte e dois anos na area artistica e também pedagégica. Suas
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principais linguagens artisticas sdo: musica, teatro e circo.

Surgido no inicio dos anos de 1990, com o nome de Cia. de Teatro Trupe
Metamorfose, o grupo ja produziu pecas de teatro de rua e de palco, shows musicais para
publico adulto e infantil, participagcao em sete coletaneas musicais ao lado de artistas
brasileiros como Tom Zé&, sempre apostando num trabalho autoral que vai da musica de raiz
brasileira ao universal (masicas do mundo), bem como releituras de classicos da musica
popular brasileira tratado com bom humor e com boa dose de swing.

Atualmente, o grupo circula com trés shows musicais (Dona Zefinha e
Charanguita e su Combo Musical, Invocado; e O Circo Sem Teto da Lona Furada dos
Bufées, sendo este infantil) e duas pecgas de teatro (Chafurdo e O Casamento de Tabarim).

Uma das caracteristicas mais marcantes de seus espetaculos € a mistura de masica
com o teatro cémico, resultado de um trabalho de pesquisa teatral realizado pelo lider do
grupo Orlangelo Leal. Composto por um nucleo de seis homens e uma mulher, cada
integrante desenvolve diversas fungdes. No caso do lider, por exemplo, ele & cantor, musico,
ator, diretor e escritor.

Possuidores de vasta experiéncia em musica, teatro e circo, a formagao académica
da maioria dos integrantes do grupo Dona Zefinha &€ em Pedagogia, o que lhes auxilia no
ensino destas linguagens artisticas para o publico de seu interesse, utilizando-se de
metodologias de ensino-aprendizagem, mas que, sobretudo esse ensino torna-se
enriquecido por outras aptidoes adquiridas por meio de participagbes em festivais,
congressos, cursos, minicursos, bem como criagdo e elaboragao de espetaculos,
intercdmbio e produgdes culturais, atividades estas, consideradas de enorme relevancia
para o crescimento da cultura nacional, local e para a formagdo humana.

Assim, formado por atores-musicos-professores, o Grupo desenvolve um trabalho
artistico de forte expressdo e & um exemplo de artistas-pedagogos que se propdem a
disseminar a educagao pela arte e vice-versa. A referida formagcao em Pedagogia é um
importante elemento que também vem contribuindo € ampliando a area de atuagao no que
se refere ao fomento de formagoes em artes nos espagos de atuagao dos integrantes do

O nome do grupo, Dona Zefinha, foi inspirado na cuidadora dos irmaos Orlangelo
Leal, Angelo Marcio e Paulo Orlando, uma senhora da cidade de Juazeiro do Norte, no
Ceara, de nome Dona Zefinha. A mesma era uma mulher muito presente na infancia deles,
mas que também remete ao cenario cultural da regiao do Cariri no Ceara, bergo do trio. A
escolha desse nome também representa uma homenagem a todas as mulheres do Brasil,
por suas fortalezas e modos de ser peculiares de cada regiao.

Nos seus vinte e dois anos de estrada, o grupo leva na bagagem um repertério
composto por onze espetaculos ceno-musicais, tendo ainda gravado quatro CDs: “Cantos e
Causos” — 2002; “Zefinha vai a Feira" — 2007; o infantil “O Circo sem Teto da Lona Furada
dos Bufdes” — 2012; e, em parceria com o Armazém da Cultura e o jornalista e escritor
cearense Flavio Paiva, o ensaio-memorial livro-cd “Invocado! Um jeito brasileiro de ser
musical” — 2014. Através da Casa de Teatro Dona Zefinha, Orlangelo Leal publicou o livro de
dramaturgia “Artes da Enganacgéao”, com apoio da Fundagao Nacional de Arte (FUNARTE) —
2014. Dona Zefinha ja circulou com seus espetaculos por paises como Alemanha, Coréia do
Sul, Estados Unidos, Hungria, Guiana Francesa, Cabo Verde, Argentina, Coldmbia e
Portugal.

Desde 2011, o grupo gerencia um espaco proprio que & a Casa de Teatro Dona
Zefinha, onde sdo realizadas a¢des na area cultural por meio da elaboragao de projetos
apoiados por editais, além de realizar atividades artisticas e de formagao em arte. A Casa de
Teatro Dona Zefinha é um espago amplo, contando com escritério de produgao, estidio
musical, sala de figurinos, sala de leitura e um palco para apresentacoes teatrais e musicais.
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Fotografia 1: Apresentacao de Nelson da Rabeca na Casa de Teatro Dona Zefinha

Foto: Joélia Braga.

Nessa dire¢cdao, sendo pessoas comprometidas com a arte e a educagdo, os
integrantes do Grupo em foco buscam sempre um envolver-se continuo na producédo e
difusdo de agdes artistico-pedagogicas em variados espagos, valorizando a formagéo
humana, a ética e a cidadania pela experiéncia e pela difusdo das linguagens artisticas do
teatro, da musica e do circo.

Esses tipos de espagos como, por exemplo, a Casa de Teatro Dona Zefinha, tem se
difundido nos ultimos anos em todo o Brasil. Sao espagos destinados a realizagdes de
atividades artisticas e que também estdao gerando conteidos de formagado estética —
contribuindo, assim, na ampliagao da sensibilidade e criatividade das pessoas — e que, em
seus projetos, buscam sempre disseminar a arte, mesmo que sem recursos financeiros
suficientes que propiciem a qualidade estrutural, além do pouco reconhecimento ou
valorizacao dos 6rgaos administrativos de educacao e cultura.

Casa de Teatro Dona Zefinha Volante/Programagao Cultural ltinerante

O projeto Casa de Teatro Dona Zefinha Volante Programagao Cultural ltinerante
ocupou 04 bairros e 02 distritos do municipio de Itapipoca entre Dezembro de 2014 a Junho
de 2015. As comunidades dos bairros Picos, Sdo Sebastido, Madalenas, Cristo Redentor e
dos distritos de Maceié e Sao Gongalo, foram agraciadas com vivéncias estéticas e
exibigdoes plblicas de espetaculos. Foram convidadas 08 companhias artisticas nacionais e
internacionais que se apresentaram para uma platéia mista entre criancas, jovens e idosos
de aproximadamente 2.300 pessoas espectadoras.

O Projeto também desenvolveu agoes de formagao em artes, onde os artistas dos
grupos participantes ministraram oficinas e workshops. A companhia Coisa Nostra da cidade
de Recife-PE, os grupos circenses do Patos Mojados
Argentina, o Grupo Teatro de Caretas de Fortaleza-CE e o grupo Juka de Teatro da cidade
de Arneiroz-Ce, realizaram vivéncias compartilhando saberes para artistas e produtores
locais no total de 51 pessoas. Os grupos musicais de Itapipoca, Dona Zefinha,
Charanguita fizeram participagdes especiais durante a programagao
realizando intercambio com os grupos convidados.
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Fotografia 1 em apresentagao no bairro Sao Sebastiao em Itapipoca

Fotografia de Joélia Braga.

Os resultados foram, para os idealizadores do projeto, surpreendentes. Conseguiu-
se atrair centenas de pessoas, dentre criancas, jovens, adultos e integrantes de outros
projetos e pontos de cultura, fortalecendo assim o compromisso do grupo com a arte e a
cidade e ampliando os vinculos com a comunidade local. A realizagao do projeto contou com
a parceria da Associagao dos Moradores do Bairro Picos, Faculdade de Educacao de
Itapipoca — FACEDI, Paréquia do Cristo Redentor, Pardquia de Sao Sebastido e o Centro de
Estudos do Trabalho e de Assessoria ao Trabalhador — CETRA.

Itapipoca, cidade onde foi criado o Grupo Dona Zefinha, situa-se no Litoral Oeste do
Estado do Ceara e conta com 116.065 habitantes (IBGE/2010). Esta situado a 135 Km de
Fortaleza. E conhecida como “a cidade dos trés climas” — dada a sua diversidade ambiental
por estar localizada entre serras, litoral e sertao.

Sua denominagdo é originaria do tupi-guarani (pedra, rocha),
couro, revestimento) e (arrebentar, estourar). Essa jungao gerou a significagao:
pedra arrebentada/lascada ou rocha estourada.

Esta € uma cidade peculiar no que tange a intensidade de manifestagdes artistico-
culturais. Diversos grupos de teatro, de danga e de mdsica, além de artistas plasticos,
compdoem o universo artistico da cidade e muitos artistas locais sao também arte-
educadores e se inserem principalmente nas escolas e projetos municipais. Com produgdes
originais e forte capacidade criadora do grupo citado, os artistas que o compde vém
ganhando visibilidade nacional e internacional. Os mesmos atuam em redes de articulagao e
possuem rica trajetéria historica de luta em defesa e promocdo da arte elaborada na
Microrregido de Itapipoca, que abrange os Municipios de Iltapipoca, Tururu, Itarema,
Amontada, Miraima, Acaral, Morrinhos, Uruburetama, Umirim, Trairi, Itapajé, Sdo Gongalo
do Amarante, Sao Luis do Curu, Paraipaba e Paracuru.

O grupo Dona Zefinha contribui significativamente para a difusao cultural e o
intercambio entre varios grupos artisticos do Ceara, do Brasil e do mundo, trazendo
espetaculos para o Estado — e, mais particularmente para a cidade de Itapipoca —
fomentando a formagdo de platéias para a fruicdo e apreciagdo de variadas linguagens
artisticas, principalmente teatro, masica e circo.

Esse tipo de trabalho de apresentagdes de espetaculos cénicos nas comunidades
tende a proporcionar estados de catarse’ nos apreciadores, elemento fundamental na

1 Kathorsis, que tanto possuia um sentido médice — purgagdo, regra menstrual — como sentido espiritual e moral -
alivio da alma — e ainda um sentido religioso — que envolvia ceriménias de purificacdo em iniciagdes religiosas (FIORIN,
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dilatacdo da sensibilidade das pessoas. Aprendizagens estéticas sdo fomentadas.

Ao identificar-se com o objeto artistico, ao passar a vivenciar ou perceber outra
realidade, ao transitar para um novo plano enunciativo, o sujeito descarrega o peso da
realidade cotidiana. Por isso a catarse insere-se numa fratura da cotidianidade, fazendo o
sujeito viver um evento extraordinario (FIORIN, 2000, p. 17). Para esse mesmo autor (IDEM,

Ha diferentes graus de identificagdo do sujeito com o objeto artistico. Ha
aqueles que se identificam com a substancia do conteldo: a realidade
retratada na obra [...]. Por outro lado, ha os que buscam no objeto sua
construgao, sua arquitetura, sua forma, seja da expressao, seja do

O sentido do aprendizado no contato com uma obra artistica é dado pelo
apreciador/fruidor e transcende nossa possibilidade de avaliagao do que foi apreendido por
ele, dados os elementos subjetivos que também fazem parte desse processo de fruigdo ou

Formagao estético-cultural de moradores de Itapipoca por via de apreciagao e fruigao

Consideramos ser fundamental enfatizarmos a importancia do trabalho do Grupo
Dona Zefinha para a democratizagao de saheres artistico-culturais de modo descentralizado
na cidade de Itapipoca, principalmente porque, na cidade referida ha poucos espagos
culturais, bem como escassas ofertas de eventos e espetaculos artisticos para a populagao.

A necessidade de se investir na criacdo de espetaculos e, consequentemente, na
formagéo de platéias & algo essencial para o fomento a formagéo cultural das pessoas. Esse
investimento precisa, pois, ser apropriado como politica publica, algo que seja dotado de
continuidade, firmando-se no cotidiano das cidades. E esse grupo, pode ser visto,
orientando, apontando ao poder publico e a populagao em geral, como viabilizar mostras
artisticas de qualidade, que tanto valorizem elementos culturais populares locais como de
outras culturas, aléem de conseguir articular-se com artistas de diversas partes do mundo
enriquecendo cada vez mais com essas acgoes a potencialidade artistica itapipoquense.

Na cidade em questdo, como dito, ha poucos espacos culturais, carecendo, pois, de
politicas culturais sérias que invistam na cria¢do e na dinamizacao de espacos e projetos de
fomento & cultura. Nessa direcdo, a integracao entre politicas de educacdo e de cultura
precisa ser encarada como elemento de primeira ordem de necessidade e posta como
politica publica, em que:

[.-.] as politicas culturais e a gestdo cultural deveriam comecar a levar
seriamente em consideragao, por tudo isso, os espacgos de intersegdo que
sao derivados desses encontros: a fungao educacional das artes e da
cultura; o encontro necessario entre criadores, gestores, atores,
educadores, mestres e professores, €, em geral, a relagdo entre cultura,
comunicagao e educagao (RIBUGENT, 2011, p. 45).

Criar e fortalecer uma rede de articulagdes capaz de fomentar arte e cultura de modo
geral é fator decisivo para uma valorizacdo e fortalecimento dos processos de identificacéo
de um povo com sua propria cultura e isso &, também, papel dos gestores das diferentes
cidades e entes politicos.

Nessa mesma diregao, estimular a formagao de platéias constitui um caminho fértil
na ampliagao do repertério de saberes das pessoas que tem acesso aos espetaculos, pois,
esse acesso tende a possibilitar aprendizagens e experimentagdes estéticas por meio da
fruicdo artistica.

Em geral, as manifestagées ou os objetos artisticos tendem a proporcionar um
diferencial no cotidiano, trazendo algo extraordinario na vida das pessoas, sendo que, esse
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fenomeno, é dotado de uma poténcia revolucionaria. Sobre isso, Fiorin (2000, p. 37) nos diz:
Ao apresentar outras realidades e levar os homens a vivé-las, os objetos
artisticos tem uma funcao catartica inerente. Essa vivéncia de uma nova
ordem durante a temporalidade da fruicdo n&o é algo alienante, mas, ao
confrario, altamente revolucionario, porque indica ao homem que a
alteracao do que é estabelecido pode ser feita.

Consideramos de fundamental importancia o fato das pessoas vivenciarem fruicoes
artisticas, pois o contato com produgdes variadas de artes constitui mais um fator de
enriquecimento cultural e ampliagdo da dimenséo estética e educacional das pessoas.

Ressaltando-se que cultura € movimento, € exercicio cotidiano de praticas coletivas
em que as pessoas tecem significados sobre o vivenciado, atribuindo sentido as proprias
vidas, consideramos que a apreensao de saberes culturais é algo intrinseco ao processo de
formagao humana; ao vivenciar e assimilar esses saberes, o individuo se forma e também
forma, com sua interveng@o no mundo em meio aos processos de sociabilidade.

Segundo Ostrower (2009, p. 13), cultura refere-se a “[...] formas materiais e
espirituais com que os individuos de um grupo convivem, nas quais atuam e se comunicam
e cuja experiéncia coletiva pode ser transmitida através de vias simbdlicas [...]".

Complementarmente, para Coelho (2012, p. 115), a nogédo de cultura, que possui
uma trajetoria histérica de elaboragao, configura-se hoje como

[...] atividades determinadas do ser humano que, no entanto, nao se
restringem as tradicionais (literatura, pintura, cinema — em suma, as que se
apresentam sob uma forma estética), mas se abrem para uma rede de
significagdes ou linguagens incluindo tanto a cultura popular (carnaval)
como a publicidade, a moda, o comportamento (ou a atitude), a festa, o
consumo, o estar junto etc.

Sendo a cultura constituida por variadas formas de expressao e de sociabilidade, o
grupo Dona Zefinha vem colaborando significativamente na construgao cultural tanto da
cidade de Itapipoca como em lugares onde seu trabalho repercute, dentro e fora do Brasil.

Por via de experimentagdes estéticas com produgéo de espetaculos ceno-musicais,
com o estimulo a formagéo de platéias, ou ainda com ofertas de cursos e oficinas, Dona
Zefinha vem fazendo a diferenga no cenario artistico-pedagégico atual.

A experimentacao estética, seja no contexto da apreciagao, seja no da produgao, é
fundamental para a formagao das pessoas, por ser a dimensao estética uma das dimensoes
humanas. O acesso a essa experimentagdo precisaria ser ampliado nas cidades, com o
intuito de que uma cultura estética se exercesse no constructo dessa formacgao.

Para Duarte-Junior, uma experiéncia estética “[...] parece constituir um elemento
precioso na maturacdo e desenvolvimento do cérebro humano e em sua atuagao perante a
vida [...]". (2000, p. 141). Ele reitera ainda que esse tipo de experiéncia: “[...] acontece
primordialmente no corpo, colocando em funcionamento processos biolégicos que tem a ver
com isto que denominamos sentimento”. (2000, p. 142).

Ter experiéncias estéticas por via das artes, seja elaborando, analisando ou
apreciando e fruindo, torna-se algo significativo para a formagdo humana, pois

[...] nela o homem apreende o mundo de

mediagao (parcializante) de conceitos e simbolos [...]. Esta é a experiéncia
estética: uma suspensao provisoria da causalidade do mundo, das relagoes
conceituais gque nossa linguagem forja. Ela se da com a percepgao global de
um universo do qual fazemos parte e com o qual estamos em relacao.
(Duarte-Junior, 1995, p. 91).

No Projeto Volante em analise, cabe ressaltar que a formacgdo das pessoas é
exercida com as experiéncias estéticas particularmente por meio da apreciagcao de
espetaculos cénicos exibidos nas comunidades e pelas oficinas de formagao também
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oferecidas pelo projeto para a cidade de Itapipoca. Segundo o idealizador do projeto:
Estamos neste momento fazendo ocupagdo nas localidades do
municipio de Itapipoca que ainda nao fizemos, bairros, periferias, distritos,
uma exlensdo da casa de teatro, que nédo se limita a sua estrutura fisica, no
conceito de um dialogo maior com a cidade. O que a Casa de Teatro esta
fazendo com o apoio dos projetos e editais & reverter a verba em acdes
culturais, para capacita¢do e formagdo de plateia colocando Itapipoca num
circuito internacional das artes, uma plataforma viva onde, neste momento,
opera-se uma cena diversa que inclui o Circo Escola, O Ponto de Cultura
Galpdo da Cena, a Universidade Estadual do Ceara - UECE/Faculdade de
Educacao de ltapipoca — FACEDI — com seus projetos de extensaoc em
artes, e a juventude itapipoquense que explode. Com esta acao silenciosa,
ativista, mostramos uma sugesldo de como a gestdo publica deve oferecer
cultura ao pove, ja que nao temos teatro, centros culturais, vamos para as
ruas, € mais saudavel ocupar as ruas, avenidas e terreiros com musica,
teatro e circo, ao invés de “balas e caixdo” (Coordenador do projeto, 2015).

A Praga do Hotel Municipal da cidade hoje € o principal centro de convivéncia e & la
também que os artistas fazem seus espetaculos, que os artesdaos expdem seus trabalhos,
que se vende comida tipica, que o voa e que a danga mostra vigor: “Percebi neste
Projeto que pessoas talvez nunca tenham visto apresentagao ao vivo de teatro. A caréncia &
tao grande, sinto que precisa ser suprida” (Coordenador do Projeto, 2015).

Estimular os sentidos humanos para que se tornem atentos aos contextos em que
estdo inseridos é atribuicdo essencial dos mediadores de cultura que proporcionam o
acesso ou a vivéncia de uma experiéncia estética, sendo que esta

[...] deve, sobretudo, principiar por uma relagdo dos sentidos com a
realidade que se tem ao redor, composta por estimulos visuais, tateis,
auditivos, offativos e gustativos. Ha um mundo natural e cultural que precisa
ser freqlentado com os sentidos atentos [...]. (DUARTE-JUNIOR, 2010, p.

Com o desenvolvimento dos sentidos, as pessoas tendem a ampliar tanto sua
criatividade, como seu repertério de saberes culturais, pois, estard mais aberto e receptivo
as experimentacdes ou observacgdes das relagdes sociais e das coisas ao seu redor.

Com a clareza de que o estimulo ao desenvolvimento da criatividade € algo de
grande relevancia no atual contexto sociocultural, aclamamos o olhar de Ostrower (2009, p.
05), que traz reflexdes pertinentes a respeito do criar como ato de formar, considerando-se
que a criatividade & “[...] um potencial inerente ao homem, e a realizagdo desse potencial
uma de suas necessidades”. Para ela, a criatividade é expressdo da percepg¢do consciente,
sendo que esta se integra com a dimensdo sensivel e cultural para basear os
comportamentos criativos do homem (IDEM, p. 11). Acreditamos ser esta uma perspectiva
essencial para as proposigoes a respeito da formacdo das pessoas, particularmente se
mediados pela arte, que é o que vem fazendo o Grupo Dona Zefinha ao criar agdes artistico-
culturais que proporcionem a oportunidade para muitos cearenses apreciarem e fruirem
espetaculos artisticos.

A respeito do contato e das aprendizagens com a arte, Eisner (2008, p. 92) nos diz:
“As obras de arte falam o inefavel, cultivam a sensibilidade, para que o sutil possa ser visto,
o secreto revelado. [...] a arte nos ajuda a conceber o que ndo podemos articular”.

Nessa direcdo, agdes formativas vao se desenvolvendo por via da interferéncia do
Grupo referido, que se constitui, nesse contexto, como importante mediador cultural, sendo
que essa mediagao tem como principal objetivo, na perspectiva de Martins (2014, p. 226):
“possibilitar encontros com a arte e a cultura, aproximagdes a poética da obra e do artista,
provocar experiéncias estéticas que superem a anestesia”. A autora complementa: “mediar &
estar entre muitos e entre desejos das instituigées culturais, dos educadores no museu, dos
artistas, dos curadores, dos visitantes — sejam criancas, adolescentes, adultos, pessoas com
necessidades especiais, professores, instituicdes escolares, familias,...” (IDEM, p. 226).
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Cada experiéncia estética & singular, sendo que o Grupo Dona Zefinha, como
mediador cultural nao institui essa experiéncia na pessoa, mas pode trazer elementos para
isso. O mediador ai € visto como alguém que possibilita dialogos entre variados saberes
culturais e sujeitos envolvidos nos processos de aprendizagem (MARTINS, 2012).

Consideracgdes finais

O projeto Casa de Teatro Dona Zefinha Volante Programacado Cultural Itinerante
ocupou 04 bairros e 02 distritos do municipio de Itapipoca entre Dezembro de 2014 a Junho
de 2015. Esses locais foram contemplados com vivéncias estéticas e exibi¢cdes publicas de
espetaculos teatrais, musicais e circenses. Foram convidadas 08 companhias artisticas
nacionais e internacionais que se apresentaram nas ruas da cidade e suas localidades,
privilegiando aqueles que nao tém acesso a produgdes artisticas. Contabilizou-se assim, em
torno de 2.300 pessoas espectadoras que se deixaram afetar pelas ceno-musicalidades
apresentadas pelos grupos itinerantes convidados e assim também atingindo de forma
positiva aqueles que efetivaram o projeto.

Realizaram-se também oficinas que englobou 51 pessoas dentre eles artistas locais
e produtores. Essas trocas permitiram o enriquecimento local dos artistas e da propria
cultura ja existente e a se desenvolver na regido. Deixando claro que, a Casa de Teatro se
auto sustenta com apoio de editais do Ministério da Cultura — MinC — e do Governo do
Estado do Ceara. Nela ja se apresentaram mais de 70 companhias nacionais,
internacionais, regionais e locais.

O grupo Dona Zefinha, essa companhia ceno-musical que surgiu na cidade de
Itapipoca, Ceara e se caracteriza por linguagens artisticas entrelagadas, misturada em seus
espetaculos, resulta em um trabalho artistico instigante, comunicativo e de total interagao
com o publico, aposta num trabalho autoral, bem como em um instigante trabalho de difusao
cultural por via da mostra descentralizada de espetaculos, em diferentes bairros de
Itapipoca.

O grupo artistico em foco vem atingindo uma dimens&o nacional e internacional na
divulgagao de suas obras artisticas, participando e produzindo de festivais e outros eventos
de grande repercussdo e, com isso, contribuindo para a propaga¢ao da cultura popular
cearense, pois suas criativas produgdes possuem fortes elementos identificadores dessa
cultura como a linguagem, os ritmos regionais, as lendas e mitos locais, os trejeitos, as
vestimentas etc. Esse grupo, entretanto, ndo se limita as contribuicées da chamada cultura
popular; ao contrario, possui a perspectiva da multirreferencialidade em seus processos
criativos. E é essa perspectiva que gera processos hibridos (CANCLINI, 2008) nas suas
elaboragoes.

O trabalho de difusdo cultural por via do Projeto Volante vem alcangando grande
publico, inclusive um publico fiel que vem acompanhando e assistindo aos variados
espetaculos cénicos proporcionados pelo Grupo.

Esse Projeto vem garantindo a cidade uma significativa ampliagdo do acesso a
elaboragdes culturais variadas no campo artistico, sempre tendo em vista a qualidade dos
espetaculos e a formacgao do publico a que ele esta sendo idealizado. A nosso ver, essa
iniciativa sendo aprofundada, tende a criar uma cultura de valorizagao das artes cénicas e
de ampliagdo de tais iniciativas numa cidade que quase ndo ha espacos culturais como
politica publica, muito menos o fomento as diferentes linguagens artisticas.

Consideramos ser fundamental enfatizarmos o papel de formadores de publico que
vem sendo desenvolvido pelo Grupo Dona Zefinha, principalmente em ltapipoca, municipio
onde é realizado o Projeto Volante, haja vista que existem poucos espagos culturais na
cidade para se propagar o fomento a apreciagao e fruigao artisticas. Com as experiéncias
artisticas proporcionadas ao publico ndo sé promove a revitalizagao da cultura local e
regional, mas também cria, nos espectadores a possibilidade de adquirir um novo corpo,
multifacetado, cheio de experiéncias que se sedimentam e fruem solidificando velhas e
novas perspectivas com relagdo ao mundo e a realidade que se vive, tornado os proprios
espectadores mediadores-atores da arte em relagdo ao seu meio ambiente.
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Estes espectadores-atores sdo desde artistas locais a leigos no que diz respeito a
vivéncias com artes, mas que, ao participarem do projeto Volante, saem dos espetaculos e
oficinas fascinados, buscando nas cenas da vida a luz cativante que aqueles espetaculos
artisticos |hes deram. Seus corpos sao transportadores e transmutadores dos mais finos
desejos e sonhos que as artes cénicas em suas sutilezas e escancaramentos provocam nas
pessoas que as vivenciam.

O projeto Casa de Teatro Dona Zefinha Volante Programacado Cultural Itinerante
vem viabilizar ao municipio de Itapipoca, aos artistas, espectadores e gestores a
oportunidade do encantamento e do interesse pela perspectiva ceno-musical do Grupo e,
mais que isso, oportuniza a valorizagdo cultural das artes cénicas e a formacgao de publico
que também é foco para a ampliagao da vitalidade da cultura na Microrregiao de Itapipoca —
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PROCESSOS DE (AUTO) FORMACAO EM TEATRO: FRAGMENTOS SOBRE O LAGCO
INTIMO ARTISTA - EDUCADOR — ARTISTA

Suzy Elida Lins de Aimeida (UECE, Ceara, Brasil)

RESUMO:

Nossa pesquisa trata dos processos de (auto) formagdo de sujeitos quando na experiéncia
dialégica mediada pelo teatro. Objetivamos neste estudo identificar e descrever elementos
para uma reflexdo sobre a auto-formagéo, a hetero-formagdo nos contextos de criagao
compartilhados pelo artista Ricardo Guilherme. Utilizamos como metodologia as Histérias de
Vida e Formagéao, a pesquisa (auto) biografica. Nosso aporte teérico é formado por Macedo
(2010), Josso (2004), Warschauer (2001) e Benjamin (1975).Observamos em nosso
frabalho de pesquisa os seguintes aspectos: os dialogismos e os processos de criagdo em
arte constituem — se como experimentacdo de si, vista enquanto algo que afeta o outro e
nos afeta; o teafro é uma experiéncia lidica de aprendizagem responsavel pela produgéo de
uma forma de conhecimento estético que implica em movimento de auto-organizagao de si;
ha uma valorizagao da heteroformagdo nos processos de criagdo teatral. Este tipo de
aprendizagem com o outro, no corpo a corpo dos ensaios que a presenga obriga, expressa
dimensdes tais como experiencial — onde o fazer media a formagao do artista e do educador
de teatro; — presencial — porque o teatro possui como centro o ator com sua presenga
cénica; — dialogal — onde o dialogo permeia todo o percurso do aprender-ensinar.

Teatro. Formagao. Experiéncia.

PROCEDURES ( AUTO) TRAINING IN THEATRE :
FRAGMENTS OF INTIMATE ARTIST TIE - EDUCATOR - ARTIST

Our research deals with the processes of (self) training subjects when the dialogical
experience mediated theater. We aimed in this study to identify and describe elements to
reflect on self-training, hetero-training in the creation of contexts shared by the artist Ricardo
Guilherme. We use methodology as the Life Histories and training, research (auto)
biographical. Our theoretical basis is formed by Macedo (2010 ) , Josso (2004 ) ,
Warschauer (2001) and Benjamin (1975 ) .We observed in our research work the following
aspects: dialogismos and creative processes in art form - whether as an experiment itself,
seen as something that affects the other and affect us; the theater is a playful learning
experience responsible for producing a form of aesthetic knowledge that implies movement
of self-organizing itself; there is an appreciation of heteroformacgéao in the theatrical creation
processes. This type of learning with each other, in the melee of the tests that the presence
forces expressed dimensions such as experiential - where do mediates the formation of the
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artist and theater educator; - In person - because the theater has as center the actor with his
stage presence; - Dialogic - where dialogue permeates the entire journey of learning-
teaching.

Key words: Theater . Formation. Experience.

Introducdo

Nossa proposta investiga os processos dialégicos instaurados pela
experiéncia de educadores artistas, buscando elementos para pensarmos
(auto)formagao em teatro. Pretendemos analisar uma experiéncia na qual o sujeito
da pesquisa instaura um espaco dialoégico que inclui sua relagdo com a escrita
dramaturgica, a encenagdo e os personagens criados e, também, realizam trocas
dialégicas onde apreendem e socializam saberes e afeto. Como sujeito da pesquisa,
trazemos Ricardo Guilherme para uma suspensao critica ou reflexiva sobre seus
processos de (auto) formacdo que encerram rico dialogo na danga da escrita
dramaturgica, encenacao e construcao do personagem.

Procuramos neste estudo identificar e descrever, analisando, percursos de
(auto) formagao, de modo a chegar a situar o movimento da pesquisa no contexto
das histérias de vida, trazendo assim a reflexdo sobre a auto-formacgao, a hetero-
formacgao e a eco-formacao pessoal. Além disso, partimos do pressuposto de que o
caminho de auto diregdo que se toma, ao assumir-se como sujeito de sua vida e da
histéria, em aproximacdes que fazem da autoralidade, autonomia e autorizagao
aspectos importantes dessa trajetéria. Também, a autoformacdo envolve uma
apropriagdo do poder, da parte do sujeito, sobre sua prépria formacéao
(WARSCHAUER, 2001).

Nesse dialogo que se desvela entre Ricardo Guilherme e sua experiéncia
artistica abordamos com particular atencao a questao da heteroformacgao, de uma
forma que chama a reflexao sobre o outro na relagdo de ensino-aprendizagem em
teatro, partindo da ideia de narragao e transmissao de saber, em teatro.

Vejamos, inicialmente, em nosso trabalho, a complexidade do conceito de
formacao e formatividade, baseando-nos em estudos que cercam este objeto no que
se refere a compreensao de sua agao social e da fungao social do conhecimento. A
ideia de formatividade (a formagao em movimento) toca a questdo das dimensdes
que nos trazem um ser mais inteiro, e, a partir dela, tenta-se definir a educagéao
como um fendmeno social da experiéncia humana de formar-se como pessoa.

Macedo (2010, p. 21) reflete sobre essas compreensdes, pontuando o
conceito de formag¢ao como sendo um fendmeno que se caracteriza por lidar com:

[...] o conjunto de condigdes e mediagdes para que certas aprendizagens
socialmente legitimadas se realizem, como & comum entre nés; entretanto,
a centralidade de nosso esforco aqui se efetiva, como objetive de
compreendé-la como um fendmeno que se configura numa experiéncia
profunda e ampliada do Ser humano, que a aprende interativamente, de
farma significativa, imerso numa cultura e numa sociedade através das suas
diversas e intencionadas mediagoes.

O autor passa, entdo, a analisar o conceito de formacgao a partir do sentido de
experiéncia, lancando a seguinte questdo: o que seria uma experiéncia de formagéao
no mundo educacional?
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O autor indaga-se, ainda, sobre o conceito de formatividade, lembrando as
reflexdes de Honoré, o qual aborda este fendmeno considerando-o como “o conjunto
de condigdes, mediagdes, experiéncias e formulagdées implicando o fendmeno da
formagao” e questiona a existéncia de um tedrico que diria respeito ao que
ele chama de “formaciologia”.

A problematizacdo de Macedo (2010, p. 22) recai sobre a dificuldade de
definicao que cerca o objeto formagdo em educacao e a possivel existéncia de
abordagens diversificadas dessa tematica, que trazem outros campos tedricos em
funcao de “demandas soécio-existenciais por formac¢ao”. E continua o autor,
ressaltando a importancia significativa da tematica da formacao, articulando-a com a
do curriculo, nos discursos sobre educagao.

Para Macedo (2010, p. 23), a “propria vida ja & um espetaculo de
aprendizagens formadoras.' Acrescenta também que as “deformacdes” fazem parte
desse processo. Perguntamos: se formar-se implica o sujeito em uma leitura
significante de suas experiéncias, e se compreender seria a transformagao do vivido
e, um construto de significacao proprio, do qual ele & sujeito, como se tem
organizado as experiéncias quando se atua com educagao e teatro? E de que modo,
também o artista educador constroi organizagdes de sua formagdo, a partir do que
vivencia na pratica? O que se considera deformagao em outro tempo e cultura nao o
é: como se tem visto criticamente esses processos?

Problematizar o que temos tomado como compreensao seria uma perspectiva
valida para nos acercarmos de uma reflexdo sobre formacao? A partir da
explicitagédo dos conceitos fundamentais de formacdo e de compreensdo, em
Macedo (2010), apresentamos um recorte epistemolégico e, ao mesmo tempo, faz
avancar sua tese, objetivo proposto em seu trabalho analitico, que € o desvendar a
reflexdao sobre formacédo em sua articulagdo com a ideia de curriculo, visto como
relacdes de legitimacao de saber e poder, a fim de possibilitar a construgao de
explicitagdes e perspectivas propositivas.” (MACEDO, 2010, p. 24).

Pensar formacao em educacdo, portanto, implica trazermos elementos para
pensarmos transformacao; requer que busquemos responder a possibilidade dos
sujeitos que se formam situarem-se no mundo e ante si mesmos em uma
perspectiva de transformacao.

Abrindo a rosa da mao e a roda para dialogar, trazemos novamente Macedo
(2010) que inicia a construgao de um pensamento que se acerca da compreensao
da formacado articulada ao ato de compreender como atividade e ato de mediar.
Segundo o autor, atividade que pressupde transformacgdes e alteracdes; e assim
acontece termos de pensar formacao como esse caminho de transformacdes que se
faz utilizando-se de mediagdes. E, acrescentaria Josso (2004), caminhando-se para
Si.

Ao postular-se formagao como atividade mediada, entra em cena as ideias de
gue obedece a movimentos que deverao organizar e fazer fluir essas mediagoes. E
pensar nesses termos, como atividade intermediada, leva a pensa-la em
movimentos compreensivos: 0s movimentos “analisadores” (cuja base é
argumentativa); os critico-explicitativos (de base explicativa e reveladora),
caracterizado pela sua natureza heuristica, cuja fung¢ao seria a de revelar, desvelar e
criar; e um terceiro movimento traria os operadores, que configuram uma dimenséao
propositiva e mediadora. Por ultimo, ressalta-se que esses movimentos se
distinguem e se integram de forma total, compondo-se como que “movimentos
hologramaticos" (MACEDO, 2010, p. 24).
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Eis também uma justificativa para nossa op¢ao pela pesquisa autobiografica —
Histéria de Vida e Formacgao —, ja que compreender o nosso objeto que € dialogismo
e formagdo em histérias de artistas educadores significaria, em ultima instancia,
seria intervir, alterar, transformar contextos e compreensdes, uma vez que o conceito
de compreender encontra-se ampliado aqui em sua acepc¢éo e € entendido como

Também ressalto da reflexdao de Macedo (2010), o aspecto da formacao como
um trabalho de mediagées — de construcdo de pontes, caminhos, operadores, que
possuem sua concretude. O teatro € mediagao no trabalho do educador e o trabalho
do educador € mediado pelo teatro?

Macedo, ao dialogar ainda com Honoré (1992), na inten¢do de aprofundar sua
concepcao de formagao, destacando as ideias que este autor apresenta acerca da
amplitude do conceito e de sua independéncia em relagdo ao campo da pedagogia.
Segundo Honoré (1992), “a vida ja tem sua formatividade”. E o que seria
formatividade para nos?

O teatro para nés seria pesquisa desde quando? Quando nos vimos, aléem de
fazermos, tentando pensar teatro e educacao?

Macedo (2010, p. 25), retomando a perspectiva de Honoré, aponta para quatro
questdes centrais na reflexao sobre formacgao e que ele explicita como perguntas,
quais sejam: como compreender e mediar a formagdo? Por que em nossos
contextos de reflexdo e pratica o curriculo e a formagéo nunca se falam? Como
propor uma abordagem relacional que faga dialogar formac¢ao e curriculo, visto como
o conjunto das experiéncias que se propde ao educando? E, ainda: como
compreender a formacdo enquanto um fendmeno que se realiza implicando o
existencial, o socio-cultural e o pedagoégico? Incorporando o dialogo com Honoré,
Macedo assume realizar essa aproximacao entre curriculo e formagao, nos
seguintes termos:

De todo modo, mesmo que compreendamos a formac¢do como fendomeno
que se realiza no sujeito, como ontogénese, ou seja, como caminhada do
Ser para o seu aperfeicoamento infindavel, aqui, como implicagdo politica, e
opcao analitico- reflexiva, ndo a desvinculamos do contexto da organizacao
e da experiéncia curricular formativa, contexto este, em que as pessoas
experimentam praticas formativas propostas por iniciativas das mais
diversas intencdes e matizes e que se propdem a agir orientadas por um
curriculo e por politicas que o orientam. (MACEDO, 2010, p. 7).

Parece, mais, que pensarmos formacgado articulando-a a uma reflexao
sobre curriculo implicaria desvelar importantes mecanismos de legitimagao,
reproducao, transformacao politica, organizagao das experiéncias e critica ao
isolamento entre processos de ensino-aprendizagem e contextos socioculturais. Se
isso sera sempre de valor, também percebemos que sera fundamental
considerarmos o que ha de oculto no curriculo e o porqué desse apagamento. Que a
vida transborda e ha dimensdes que temos sonegado em educacao.

Buscando Josso (2004), podemos ver que a autora assinala a mudanca
de perspectiva nas analises acerca da formagédo, que passam a colocar o ser
aprendente como ponto de partida para a construgao dos discursos e das praticas
nesta area, em um caminhar para si que situam a auto formacgao e a autonomia do
sujeito como balizas nessa reflexao.
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Como todo e qualquer ser humano, os artistas vivem das suas herancgas e
alimentam com elas a imaginacdo, mas tentam iguaimente trabalhar a partir
das suas sensibilidades e da escuta atenta da sua vida interior para
descobrirem outras vias de expressao, novas perspectivas, pontos de vistas
inéditos, formas inesperadas, materiais novos. Esta escuta do sensivel e do
imaginario esta também profundamente articulada com uma afetividade que
€ muito valorizada e que, por vezes, parece ser a mola e a dinamica
indispensaveis a uma articulagdo feliz entre o sensivel & o imaginario. A
sobrevalorizagdo da criatividade arrasta - os para um caminho, muitas
vezes solitario, que se apresenta como a garantia e o prego a pagar pela
emergéncia da sua singularidade. (JOSSO, 2004, p. 265).

Segundo a autora (JOSSO, 2004), como vimos, nessa nova visada que
nos permite revelar novos olhares sobre esse fendmeno da formatividade, ha que
nao jogarmos fora a singularidade que temos. Este esfor¢o de singularizagao hoje
vemos, ao buscar nesta reflexdo o percurso que nos leva a este trabalho.

Chama-nos atencdo a autora Josso (2004, p. 108) que o referencial em
educacado serve de quadro para qualquer atividade e nao precisa ser composto de
caracteristicas objetivas apenas, e que ele serve igualmente para descrever o
aspecto intuitivo e experiencial que condiciona nossa “pertenga no mundo” e nossa
“participaca@o pessoal nas situagdes”. Essa fé subjetiva, no que trazemos de interior
e nao redutivel ao que se devassa na fragmentagcdo da modernidade, certamente
me faz criar. E ainda uma vez sigo, buscando identidades que formam o singular de
um trajeto em busca de uma tese.

Diz Josso (2004, p. 108), ao falar sobre formacao em educacgao, que o
referencial de vida em formacao se interpenetra e “cobre o conjunto de participagées
do sujeito no mundo”, dai ser necessario o esforgo tedrico de articular a evolugéao
das praticas e dos discursos socioprofissionais, inscritas em uma histéria social com
as historias de vida das pessoas.

Ao referir-se a processos de formagao, Josso (2004, p. 81) observa que
tem se operado uma mudanca de sentido na reflexdo sobre formagao: passa-se de
“‘como os adultos aprenderam o que sabem” para o “como sabem o que
aprenderam’”. E adianta mais:

E comum que seja mais facil estar em condigdes de nomear o que se
aprendeu a fazer do que o que se aprendeu a pensar. Como e onde esses
saberes foram elaborados e como agem em nossas orientagoes de vida,
sobre nosso vir a ser, numa palavra, sobre o processo de formagao?
(JOSSO, 2004, p. 81).

Macedo (2010) ressalta a importancia de trazermos a nossa reflexao as
discussbes acerca da formag¢ao no Brasil e o questionamento de nossa tradigéo
pedagodgica, que historicamente parece estar baseada em dispositivos tecnolégicos
ou didaticos, que isolam os fendmenos do ensinar e do aprender.

Também sera importante observar (MACEDO, 2010) que na educagéao
como uma teoria € uma pratica mais geral de orientagdo e de organizacao das
acoes formativas, fica o sentido da formagao, muitas vezes como uma mera e
esperada consequéncia direta das ac¢oes e dos dispositivos educacionais.
forma, segundo o autor, as reflexdes sobre o fendmeno da formacdo passam a
excluir aspectos autopoéticos, praxiolégicos, relacionais, responsaveis pela
percepcao do fendmeno da formagdao como ‘“inerente ao sujeito social e
culturalmente mediado” (MACEDO, 2010, p. 25). Haveria, entdo, para Macedo
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(2010), um contexto hiper-racionalizado do curriculo que mediaria 0s processos
formativos em seus diversos cenarios. E correto supor que as praticas e discursos
que demandam o trabalho do educador e do artista vdo trazendo-lhes novos
desafios, que fazem mudar discursos e praticas, e também as produc¢des tedricas
sobre sua formacgao.

Metodologia

Assumimos abordagem qualitativa de pesquisa. Utilizamos como metodologia
as Historias de Vida e Formacao e a pesquisa (auto) biografica. Nosso caminho
tedrico-metodoldgico aponta para uma pesquisa multi-disciplinar, que nos traz o
Teatro e a Educacao.Aplicamos a técnica de entrevista densa com o sujeito
investigado.

Resultado da analise

Segundo o proprio Ricardo Guilherme, em entrevista concedida em 2013, tal
como toda crianga, ele tinha uma “energia” compacta, e esse vigor o induzia a
atividade fisica. Diz ter sido inapto as brincadeiras que exigiam maior e melhor
performance fisica (como jogar bola), e por isso se langava em atividades que nao
exigissem preparo de atleta e desempenho técnico mais apurado.

Entdo, neste brincar Ricardo Guilherme inventava:

[...] esconde-esconde, manja, concurso de estatuas, passarinho no ninho-
cobra no buraco, trava-linguas, festas juninas, malhacdo de Judas,
homéricos banhos de chuva e espetaculares balangos de rede, além
claro - de jogos de improvisagdo dramatica, s

da Igreja da Piedade (vizinha do meu bairro) e a dramaturgia que via nos
primérdios da TV Ceara. (RICARDO GUILHERME).

Podemos, desde ja, ver na histéria desta escrita de si os dialogos com o
“tornar-se ator” que se esboca desde ai. O dialogo com o ator que Ricardo € e que
ele mostra na vida de menino, ja aqui se anuncia, desvelando como isso de atuar
comparecia em sua vida. E aqui podemos ja pensar se na historia pessoal pode-se
recapitular as origens do teatro, em seus elementos basicos, que compdem uma
gramatica generativa: o Ritual, o Jogo ou Brincadeira e a Narrativa. Fagamos uma
discussao sobre este elemento importante no dialogismo do Ricardo Guilherme com
0 seu movimento de “tornar-se ator”, observando que a existéncia pode estar a
recapitular as origens historicas do fenémeno coletivo do teatro.

Marcado pelo acento itinerante, deslocando-se pelas ruas no seu dizer rico e cantante,
o teatro também era o gesto da brincadeira que as pessoas contam, no cotidiano.

Ricardo Guilherme, em sua histéria pessoal, ja mostrava o aspecto de rito — na
encenacao do “O Martir do Golgota” e o aspecto de brincadeira ou jogo, que ele discorre
contando, alegremente, ao referir-se a formas culturais do brincar na infancia.

Voltemos para observarmos o que Carreira (2006) diz ser o lago intimo e
indissociavel entre a experiéncia e a sua (re)elaboracdo na condigao narrativa,
tomada enquanto abertura para revivificar e aoc mesmo tempo recriar o vivido. Na
narrativa de Ricardo Guilherme, portanto, estamos focalizando, agora, sua relagao
de dialogo com seu “tornar-se ator” e sua escrita. Como este dialogismo intimo se
vai expandir?
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Quando brincava de fazer drama para uma pequena corriola da vizinhanga,
eu ainda nédo sabia que os verbos brincar e representar sdo sindnimos e que
a palavra brincante indica o ator/dramaturgo dos autos populares.

Sé muito tempo depois, ja adulto, ao rever a crianga que fui, compreendi
que o jogo dramatico faz com que a inventividade do corpo possa
experienciar situagbes para analisar valores e treinar papéis. Descobri,
entao, que com aguela experiéncia ludica eu me revelava a mim mesmo e
que aprendia a perceber o outro. Por isso € que quando hoje, escrevendo
e/ou representando, me flagro em plena criagdo a remover as escamas da
memoria, entendo que a infancia nao foi de todo expatriada dos confins da
minha lembranga, como o embrido no aborto. (RICARDO GUILHERME).

Fica claro de onde Ricardo Guilherme quer inscrever-se em uma histéria social — como
um menino-ator curioso, entre bibliotecas paternas e desencontros com a mae que se
ensaia mulher trabalhadora. Mas um ator-menino na TV, nos tele-teatros, nos ensaios do
que seria a teatralizacao pensada sobre a vida de Cristo, em meio a da provincia do Ceara,
na década de sessenta e setenta.

Quando menino, eu me impunha o desafio de conhecer aqueles autores que
estavam na estante do meu pai. E desse periodo também minha fascinagao
por diciondrios. Abria um diciondrio e ficava lendo os verbetes, os
significados, as acepgdes, a etimologia das palavras. Isso com 11,12, 13
anos. Até hoje eu adoro dicionario, ndo so os de lingua poriuguesa mas
também outros de qualquer tematica.

Meus pais achavam correto que eu lesse dicionarios e outros livros, mas as
vezes me diziam que aguelas leituras nao eram suficientes e bem-vindas se
eu ndo me dedicasse ao estudo formal, das matérias do colégio. Eles
temiam que eu, em fungdo dessas leituras, me descuidasse, digamos, dos
deveres escolares e também achavam que eu ainda nao estava preparado
para entender alguns autores. (RICARDO GUILHERME).

Assim podemos afirmar que esse movimento de dialogismo entre o passado e
o futuro, a “descama da meméria” na feitura da pessoa, seria um elemento
constituinte na (auto) formacao.

Em meados dos anos sessenta e comego da década de setenta, eu
circulava pelos estudios da Ceara Radio Clube e da TV Ceara, Canal 2.
Toda noite, ia ver as gravagoes das novelas de radio da velha PRE-9, com
os grandes radioatores da época. Ficava |a, pedindo a um ou outro radioator
que intercedesse por mim. Até que, enfim, estreei aos quatorze anos, na
radionovela “Sangue na Arena”, de Aldo Madureira, em 1970. A partir dai,
quando aparecia nas radionovelas um personagem de crianga ou rapazote,
com poucas falas, eu fazia. (RICARDO GUILHERME).

Os ensaios de pensar-se como ator teria comeg¢ado? Ou estamos no jogo
dramatico vivido pelo menino que lia dicionarios, sozinho? De todo modo, o0 menino
nao parecia ainda preocupado em “ler” o que o teatro que fazia estava a dizer.

Mais adiante na entrevista, Ricardo Guilherme acrescenta:

Minha formagao, pois, € de autodidata. Sendo nao graduado crio um curso
de teatro, na Prefeitura de Forlaleza, em setenta e trés (1973). Como eu
disse, comegara em teatro com quatorze anos, convivendo com uma
geracao que nao era a minha, na aprendizagem de teatro. Eu aprendia
ajudando uma geragdo do meus avos — assistindo os ensaios, desde
menino, das pecas de teatro que eles faziam. Eu via os ensaios da porta.
Depois fui entrando, ajudando aqui e ali, até fazer uma peca com eles. Era
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aprender fazendo. Comecei os ensaios do Radio Teatro, e do
teleteatro, que surgira aqui em Fortaleza em 1970. Eu ajeitava os cenérios,
ajudava a buscar coisas, era praticamente um menino.

- ‘Tira esse menino dai' — dizia um tio meu ao meu pai. Porque esse tic nao
queria que eu fosse de teatro. E eu apanhava em casa por isso — haquele
tempo menino apanhava (risos).

Meu pai pensava: - ‘Esse menino nao foi pra aula e la esta na felevisao...'
Eu realmente gazeava aula, e ia ver os ensaios, ajudar numa coisa e outra.
A geragdo dos avos? Era a geragdo de Clovis Matias, Waldemar Garcia,
Hiramiza Serra, Ivone Meire, Haroldo Serra, Laura Santos, Marcos Miranda,
Cleide Holanda, Carla Peixoto, Miriam Silveira, José Humberto, e tantos
outros. (RICARDO GUILHERME).

Temos aqui um aprendizado importante, sobre como se realizava a
transmissdo do saber — aspecto fundamental na reflexdo que fazemos sobre
formagao como dialogo. E, como estamos vendo, a transmissao intergeracional em
teatro se faz em presenca do outro.

Eu esireei em setenta e nove (1979) fazendo menino (fazendo o papel de
menino mesmo). Ndo podia competir com os homens, mas estava ali no
meio deles, aprendendo. No Radio Teatro, por causa da voz, ainda
mudando, eu fazia papel de Menino, Velho e Mulher (faz as vozes).
Contracenei com Jodo Ramos, o grande Jodo Ramos, ator da época e com
Gonzaga Vasconcelos. Foi a ultima geragao que fez novela; a geracao de
sessenta (1960) a sessenta e sete (1967) acabou.

Ja a Radio-novela durou até setenta (1970); durou mais que a novela de TV,
que acabou em 1967. E a Radio-novela vinha desde 1934, muito antes,
entdo da novela de TV que se passou a fazer aqui. Na TV eu passei a ser o
assistente de produgdo. Na TV os atores eram funcionarios, remunerados
como qualquer outro funcionario, nao era isso de caché nao. Funcionario,
contratados. (RICARDO GUILHERME).

Agora a experiéncia fundamental desse tempo foi com o Waldemar Garcia,
que era o artesao da palavra. Eu sempre gostei e gosto muito da palavra em
teatro. Quando ele foi montar a pega que eu participei, com a dire¢ao dele,
ele me dava aulas, para me preparar para o espetaculo. Era uma peca
chamada “As Mascaras”, de Menochi Del Pichia. Tinha eu, o Marcos
Miranda e uma Colombina. Arlequim, Pierrét e Colombina. Entdo ele,
Waldemar Garcia, me dava aulas como preparacdo para a pega, que eu
estava a fazer com ele. (RICARDO GUILHERME).

Walter Benjamin, em seu livro “Magia, Técnica, Arte e Politica” (BENJAMIN,
1975, p. 107), observa que ha na experiéncia coletiva dos acontecimentos, onde o
que se vive € partilhado com outras pessoas, um trabalho da meméria que se faz
sobre extratos do passado individual e do coletivo, misturados e que pela agéo das
recordagdes (voluntaria e involuntaria), que sao reproduzidas durante a vida, como
rememoragoes:

Onde héa experiéncia no sentido estrito do termo, entram em conjungéo, na
memoria, certos contelidos do passado individual com outros do passado

Os cultos, com seus cerimoniais, suas festas (que, possivelmente, em parte
alguma da obra de Proust foram mencionados), produziram reiteradamente
a fusdo desses dois elementos da meméria. Provocavam a rememoracao
em delerminados momentos e devam-lhe pretexlo de se reproduzir durante
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toda a vida. As recordagdes voluntarias e involuntarias perdem, assim, sua
exclusividade reciproca.

O sistema de ensino, como o das corporagdes antes do industrialismo, onde a
transmissao era oral, segundo Benjamin (2011) traz um ensino-aprendizagem feita
no contato com o outro. Como Waldemar Garcia com Ricardo Guilherme, e aqui
temos um dialogo que se realiza como formagao; uma heteroformagao, onde o outro
aqui se singulariza. Uma formacao que Ricardo Guilherme qualifica como
autodidata, no sentido de ndo ser feita em escolas de arte onde se da o ensino
formal, mas sim em um tipo de relagdo aonde o processo ensino-aprendizagem
acontece na transmissao do fazer e da oralidade, entre as geracoes:

A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num meio artesdao — no
campo, no mar e na cidade -, & ela propria, num certo sentido, uma forma
artesanal de comunicagao. Ela nao esta interessada em transmitir o “puro
em si” da coisa narrada como uma informacao ou um relatorio. Ela mergulha
a coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se
imprime na narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na argila
do vaso. (BENJAMIN, 1994, p. 205).

Walter Benjamin constatava o valor da narrativa, mostrando que ela se dava
sobre o tecido do que vai sendo vivido e se destacava dele como experiéncia,

O narrador é uma espécie de conselheiro do seu ouvinte. E, se hoje esta
expressao “conselheiro” tem um sabor antiquado, mesmo neste sentido,
entdo € porque diminuiu muito a habilidade de transmitir, oralmente ou por
escrito, alguma experiéncia. Por isso mesmo nao temos conselhos a dar,
nem a nés mesmos nem aos outros. Pois “dar conselho" significa muito
menos responder a uma pergunta do que fazer uma proposta sobre a
continuidade de uma estdria que neste instante esta a se desenrolar. Para
formular o conselho & necessario antes de mais nada saber narrar uma
estdria. (Além disso um individuo é receptiva a um conselho apenas na
medida em que expde a sua situagdo.) Um conselho fiado no tecido da
existéncia vivida é sabedoria. [...]

A experiéncia propicia ao narrador a matéria narrada, quer esta experiéncia
seja propria ou relatada. E, por sua vez, transforma-se na experiéncia
daqueles que ouvem a estéria. (BENJAMIN, 1975, p. 65).

A ideia de uma transmissao feita de modo intergeracional acontecia em um
tempo aonde a légica da mercadoria ainda ndo chegava — um tempo que Benjamin
(1994) vai nomear como “era da reprodutibilidade técnica”, na qual a exposi¢cao
deixa de ser auratica, presencial, para ser mediada pela reprodugao em massa. E
isso atinge até mesmo o processo do pensamento, como também o da percepgao.

[...] retirar o objeto de seu invélucro, destruir sua aura € a caracteristica de
uma forma de percepgdo cuja capacidade de captar o semelhante no
mundo & tao aguda, que gragas a reprodugdo técnica ela consegue capta-lo
até no fendmeno Unico. Assim se manifesta, na esfera sensorial a tendéncia
que na esfera teorica explica a importancia crescente da estatistica. Orientar
a realidade em fungdo das massas e as massas em func¢éo da realidade &
um processo de imenso alcance, tanto para o pensamento como para a
intuicdo (BENJAMIN, 1994, p.170).
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De todo modo, Ricardo Guilherme nao expoe ainda um dialogo com quem lhe
assistia, mas ao falar dos atores mais velhos mostra que haveria nesse interjogo
com eles um “lugar imaginario” onde ele, como ator, alimentaria seu processo de
criacao.

No mesmo ano, fui levado pelo ator José Humberto Cavalcanti a um ensaio
da pega 'O Martir do Goélgota’, realizado no Teatro Sao José. Comego,
entdo, a ajudar em pequenas tarefas, como uma espécie de contra-regra,
até que um dia o Zé Humberto consegue convencer a dire¢do da pecga a me
incluir no elenco. Quando estreei no Teatro, eu ia fazer quinze anos.

Minha estreia aconteceu na montagem de “O Martir do Goélgota", em 22 de
margo de 1970, no Teatro Sdo José. Fui escalado para dois pequenos
papéis: Thiago e Cirineu, O apéstolo Thiago aparecia na cena do Horto das

Ja o Cirineu surgia mais proximo do final da peca, huma cena em que o
personagem mantinha um rapido dialogo com Jesus, se propondo a ajuda-lo
a carregar a cruz até o Calvario. No elenco também estava aquele gue mais
tarde eu adotaria como meu mestre em cultura popular: Clovis Matias.
(RICARDO GUILHERME).

Vemos uma partilha de companheirismo, que se evidencia na percepg¢ao das situagoes
dos “velhos atores” e dos “aposentados”, mas também temos claramente a esperanga de
participar de um mundo novo, o da chamada classe teatral. Nela, Ricardo Guilherme teria
um lugar — e desde entdo ele parecia perceber que ja comecava a pensar de um modo que
se pode dizer ser inicio da constru¢do de um lugar no imaginario da vida teatral cearense.
Como ele disse: “Havia no Teatro Cearense uma tradicao desde 1932 de se montar na
Semana Santa a “Paixao de Cristo”.

Ricardo Guilherme passa entdo que ele passa a atuar como ator,
simultaneamente, em trés grupos: o da Comeédia Cearense; o Grupo Quintal; e o
Grupo Amador de Teatro Infantil (GATI). E, depois, cria o Grupo Pesquisa, que ele
diz ser o lugar de sua autonomia, sendo vejamos:

Quem quer ser autodidata tem que inventar possibilidades. Eu, entdo, vivia
fazendo teatro simultaneamente em trés grupos: o da Comédia Cearense; o
Grupo Quintal; e o GATI {(Grupo Amador de Teatro Infantil). Por esse tempo
eu também cheguei a ter, em 1973, o Grupo Conversa Teatralizada. Eu
continuava aprendendo com os mais velhos. E como eu tinha uma meméaria
visual que me ajudava, os diretores marcavam a cena e no outro dia, se
eles fizessem diferente, eu dizia: - Ndo & assim, & assim, assim... E isso os
auxiliava a levar a tarefa de diregao.

S6 com o Grupo Pesquisa, em 1978 & que ganhei minha autonomia. O
Grupo Pesquisa foi minha autonomia: ai eu viro diretor. (RICARDO
GUILHERME).

A autonomia era, entdo, pensada por Ricardo Guilherme como uma saida
daquela situagao onde ele auxiliava os diretores a fazerem suas pecgas, para uma
situacdo de direcdo da encenacdo, onde ele, enfim, iria propor formas de conduzir o
espetaculo junto aos outros atores.

Podemos ver aqui, uma valorizagcao da heteroformacdo nos processos de
formacdo em teatro, ao modo como Clovis Matias ensinou Ricardo Guilherme,
embora todo o contexto intergeracional, dos artistas de radio, TV e teatro tenha tido
papel (auto) formativo.

Consideragoes Finais
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Observamos em nosso trabalho de pesquisa os seguintes aspectos: os
dialogismos e o0s processos de criacado em arte constituem — se como
experimentacdo de si, vista enquanto algo que afeta o outro e nos afeta; o teatro é
uma experiéncia ludica de aprendizagem responsavel pela produ¢do de uma forma
de conhecimento estético que implica em movimento de auto-organizagao de si; ha
uma valorizagao da heteroformagdo nos processos criagao teatral. Este tipo de
aprendizagem com o outro, no corpo a corpo dos ensaios que a presenga obriga,
expressa dimensdes tais como experiencial — onde o fazer media a formagéao do
artista e do educador de teatro;- presencial — porque o teatro possui como centro o
ator com sua presenca cénica;- dialogal — onde o didlogo permeia todo o percurso
do aprender-ensinar.
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ABORDAGEM TRIANGULAR COMO RECRIAGAO ABERTA: O AQUI E AGORA
JA E HISTORIA

Mesa: Historia das ideias e praticas do ensino da Arte no Brasil
GT: Artes Visuais Eixo Tematico: Histéria e patriménio artistico: documentagoes,
acervos e narrativas

Fernando Antdnio G. De Azevedo (UFRPE/UAG)

[...] o que me surpreende é que em nossa sociedade a arte esteja
relacionada apenas aos objetos e nunca aos individuos e a vida; e,
também, que a arte esteja num dominio especializado, o dos experts
que sao os artistas. Mas a vida de todo individuo ndo é uma obra de
arte? Por que uma mesa ou uma casa séo objetos de arte, mas nao
as nossas vidas? (Michael Foucault)

Resumo:

“O aqui e agora ja € histéria”, diz Ana Mae Barbosa, autora d a Abordagem
Triangular. Teoria (e ndo metodologia) marcada pelo gesto de recriagao, énfase do
pensamento poés-moderno, que ao libertar o artista e o filosofo do peso da criagdo se
aproxima do conceito foucaultiano de “Vida Artista”. Isto €, questiona o fato de uma
mesa ou uma casa serem consideradas objetos de arte, mas nao a vida humana.
Nesse sentido, € uma teoria aberta, porque é viva e dialogica, ou seja, muito
proxima da atitude de reinventar, ganhando interpretacdes diferentes cada vez que é
apropriada na praxis arteducativa. O que significa dizer: compreende o pensamento
divergente como aquele que se opde ao assujeitamento imposto pelos poderes
controladores da vida. Alinhando -se contra os preconceitos, possibilita a inter -
relac&o entre variadas concep ¢des estéticas e artisticas, alargando o campo das
Artes Visuais ao incluir as Culturas Visuais. Declara, assim, sua filiagdo as teorias
pos-feminista, pds -colonialista, pos -moderna e pos -estruturalista, isto é, filia -se ao
pds-tudo do poema de Augusto de  Campos. Historicamente, surgiu na contramao
das praticas arteducativas, marcadas pelo fazer expressivo, mas ndo rompeu
radicalmente com esse, ao contrario, acrescentou a ideia de Arte como expressao, a
ideia de Arte como conhecimento — sempre aberto, porque sempre se reelaborando.
Por essas razbes, a Abordagem Triangular vem desencadeando, na Arte/Educacao
brasileira, a Virada Arteducativa. A ideia de virada parte da seguinte centralidade: as
imagens séo construgdes histéricas, sociais e culturais, que soli citam de todos nés o
gesto de LER, reconfigurando, assim, a concepg¢éao de Arte ndo mais como objeto de
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sacralizagdo, mas como construgéo cultural, histérica e social, aberta e polissémica.
Além disso, o papel do arte/educador ndo mais como um mago das técni cas, um
mero fazedor de arte (como nos anos de 1970), mas como aquele que propde outros
desafios. Entre esses, cabe ao arte/educador se compreender como um propositor
de situagdes estéticas e artisticas, um problematizador da e na mediacao entre a
Arte e o publico, no caso de museus, e com os estudantes, no caso da escola.

Abstract:

"The here and now is history," says Ana Mae Barbosa, author's approach Triangular.
Theory (and not methodology) marked by recreating gesture, emphasis of
postmodern thought that by releasing the artist and the philosopher weight of
creation approaches the Foucault's concept of "Life Artist". That is, questions the fact
that a table or a house be considered art objects, but not human life. Therefore, it is
an open theory because i tis alive and dialogue, ie very close to the attitude of
reinventing, gaining different interpretations each time it is appropriate in arteducativa
praxis. Which is to say: it includes divergent thinking as one who opposes the
subjection imposed by the co ntrolling powers of life. Lining up against prejudice,
enables inter-relationship between different aesthetic and artistic conceptions,
enlarging the field of Visual Arts to include the Visual Cultures. Declares thus their
membership to post-feminist theories, post-colonial, post-modern and post-
structuralist, that is, is affiliated to the post  -everything from Augusto de Campos
poem. Historically, it came against the arteducativas practices, marked by expressive
do, but did not break radically with this, in stead, added the idea of  art as an
expression, the idea of art as knowledge - always open, as always reworking. For
these reasons, the Triangular approach has promoted, in the Art / Brazilian
Educational, Turn Arteducativa. The idea of the turn of the next centrality: the images
are historical, social and cultural buildings, applying all of us the RSI gesture,
reconfiguring thus the conception of art not as sacredness object, but as a cultural
construction, historical and social, open and polysemic. | n addition, the role of art /
educator not as a magician of techniques, a mere maker of art (as in the 1970s), but
as one that proposes other challenges. Among these, it is the art / educator to
understand as a proponent of aesthetic and artistic situations, one of problem-solving
and mediation between art and the public, in the case of museums, and students, in
the case of school.

Keywords: Approach Triangular Theory, History, Art Education

Abordagem Triangular como recriagao aberta...

Nicolas Bourriaud, ao refletir sobre a arte contemporénea, chama a atengao:
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[...] a obra de arte contemporénea néo se coloca como término do
“processo criativo” (‘um produto acabado”, pronto para ser
contemplado), mas como um local de manobras, um portal, um
gerador de atividades. Bricolam-se os produtos, navega-se em redes
de signos, inserem-se suas formas em linhas existentes. (2009, p.
16)

Penso que a compreensdo de Bourriaud, sobre a arte contemporénea,
destacada acima, pode também significar a Abordagem Triangular (AT, doravante)
como teoria aberta, pois sendo dialégica, vem ao longo de sua histéria, mobilizando
em seus interpretes o gesto de recriar. Nao apresenta-se, portanto, como teoria
fechada, sendo muito mais um portal, que gera diferentes interpretagbes/praxis, por
isso se distancia da compreensao de método para ser aplicado — sua complexidade
exige a reinvencgao.

Tal aspecto leva-me a nao descasar a teoria do conhecimento (epistemologia)
da teoria da ser (ontologia), no pensamento de sua criadora/sistematizadora, Ana
Mae Barbosa — ja que a arte/educadora diuturnamente se coloca em favor da
democratizacdo da Arte, por meio do acesso ao seu ensino e a sua histéria — o que
por sua vez, aponta para a ideia de “Vida Artista”, colhida do pensamento de Michael
Foucault (1994). Nas palavras do filosofo Guilherme Castelo Branco, estudioso da

filosofia foucaultina, a

[...] “vida artista”, [...] € uma expressado que Foucault fez questao
forjar, com o claro propésito de diferencia-la da expressido, bem mais
conhecida de todos, de “vida artistica.” [...] Para Foucault a vida
artista é uma coisa toda outra; na verdade, essa expressao designa
o trabalho que certas pessoas desenvolvem no sentido de tornar as
suas vidas belas, generosas, radiosas, intensas, numa relacdo com
uma comunidade de iguais, todos voltados para o desenvolvimento
de uma estética da existéncia, ocupados em fazer da proépria vida, e
da vida de seus préximos, uma obra de arte. (2009, p. 144)

Ana Mae Barbosa € um bom exemplo de vida artista, pois toda a sua teoria
marca a Arte/Educacao brasileira, dificil alguém desse campo de estudo e pesquisa
ficar indiferente a sua filisofia do ensino e da aprendizagem em Artes e Culturas
Visuais.

A ideia de vida artista, dessa maneira, enfrenta os assujeitamentos da ordem
burguesa, ao colocar sob suspeita a razado eurocéntrica, que alinha-se aos poderes

controladores de vida. Conforme Tomaz Tadeu da Silva (2011, p. 258), também
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ancorado em Foucault: “Essa Razao eurocéntrica, masculina, branca, burguesa,
setecentista e, portanto, particular, local, historica, ndo pode ser generalizada.”

O dialogo entre os autores enfatizados foi elaborado para dizer que a AT é
uma teoria de interpretagdo do universo das Artes e Culturas Visuais, teoria aberta —
VIVA — e por isso sempre se reelaborando. Teoria que ao se identificar com as
perspectivas pos-coloniais, pos-estruturalistas e pos-feministas — enfases da poés-
modernidade — desfaz as fronteiras entre a ideia de cultura (e arte) erudita e cultura
(e arte) popular, portanto, entre o centro e a periferia, ou seja, indicando a
profanacdo e nao a sacralizagdo de um modo de ver e lidar com a Arte e suas
linguagens. Tendo como guia a articulagdo da dimens&o poética com a dimensé&o
polilica.

‘O aqui e agora ja é histéria”, ideia de Ana Mae Barbosa — da qual me
apropriei para o titulo, por seu profundo carater desafiador, e que por isso também
marcou a construgao deste texto — indica, obviamente, uma compreenséao de histéria
cultural relacionada a antropologia, isto €, a uma visdo ancorada nas teorias pos-
estruturalistas e pbds-modernas, em suas diferentes materializacdes: pos-
colonialismo, pos-feminismo e teoria queer.

Desafiado, entdo, pela compreensido de histéria da arte/educadora, busquei
ancoragem no pensamento do historiador inglés Peter Burke. Esse, ao estudar em
profundidade a histoéria cultural, destaca que a énfase em cultura, histéria cultural e
“estudos culturais” provocou uma virada cultural em diversos campos de estudo e
pesquisa, campos considerados importantes para a histéria cultural e social, se nao

da humanidade, pelo menos, dos humanos no ocidente.

No caso da psicologia cultural, por exemplo, ela significa um
distanciamento da ideia de que os seres humanos tém impulsos
idénticos, e uma aproximac&o da sociologia e da antropologia. Na
geografia cultural, o desafio é n&o voltar a ideia tradicional de “areas
culturais”, que nao leva em conta as diferencas e os conflitos sociais
em uma determinada regido. No caso da economia, a atragao
exercida pela cultura esta associada ao crescente interesse no
consumo e a percepg¢do de que as tendéncias ndo podem ser
satisfatoriamente explicadas em termos de um modelo simples de
consumidor racional. Na ciéncia politica, a despeito do dominio do
modelo de eleitor racional, ha uma tendéncia crescente a ver a
politica como uma agé&o simbdlica e a estudar a comunicacgao politica
em diferentes midias (BURKE, 2008, p. 45, grifo do autor).
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Assim como a psicologia, geografia, economia e a politica, conforme Burke,
sofreram viradas afetadas pela antopologia cultural, penso que o campo
Arte/Educacgao, mais precisamente os processos de ensino e de aprendizagem em
Artes e Culturas Visuais, vém, pelo mesmo motivo sofrendo uma virada. Essa,
nomeada, Virada Arteducativa, desencadeada pela AT. Antes de tratar a virada

arteducativa apresento a seguir uma versao da historia da AT.

Uma versao da histéria da Abordagem Triangular-...

Sobre sua origem, Ana Mae Barbosa (2009, p. XXVI) diz que a AT comegou a ser
organizada e testada encadeando teoria e pratica, “[...] cheio de duvidas e contra as
certezas da época no Festival de Inverno de Campos de Jordao, em 1983”.

Ha uma passagem na obra em destaque, na qual a arte/educadora (2009, p. XXX)

ao revisar a AT desabafa:

A Proposta Triangular ndo foi frazida, mas sistematizada a partir das
condigdes estéticas e culturais da pés -modernidade. Trazer significa
transportar algo que ja existia. Nao existia o sistema metodoldgico
baseado em acdes (fazer-ler-contextualizar). O DBAE' é baseado em
disciplinas (Estética, Historia e Critica...) e por isso muito criticado. O
pensamento disciplinar € modernista. (grifos da autora)
Segue a autora, em seus argumentos de revisao da AT, dizendo: “Também né&o
afirmo que a Proposta Triangular foi criada por mim. Prefiro usar o termo sistematizada, pois

estava implicito na condigdo pés-moderna”. (2009, p. XXX, grifos da autora).

Sendo uma teoria aberta, como ja ressaltei, a AT vem se transformando ao longo de
sua existéncia. Aqui apresento as revisdes que considero as mais importante s: a primeira
revisdo esta no livro Topicos Utdpicos (BARBOSA, 1998), mais exatamente no texto, Arte -
Educacao Pos-Colonialista no Brasil: aprendizagem triangular, do qual enfatizo o seguinte

trecho:

Hoje, depois de anos de experimentacdo, estou convencid a de que
metodologia é construgdo de cada professor em sala de aula e

' Pode-se traduzir a sigla DBAE por disciplinas basicas de Arte/Educacéo, foi uma proposta criada
pelo arte/educador, especialista em curriculo, Elliot Eisner que reformulou o ensino da Arte norte -
americano, partido das disciplinas Estética, Histéria da Arte e Critica.
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gostaria de ver a expressao Proposta Triangular substituir a
prepotente designacdo Metodologia Triangular. (1988, p. 33)
Areformulagcdo do termo  — de metodologia para proposta — possui um sentido

epistémico que compreendo como fundamental para uma interpretagdo mais ampla da AT:

[..] a Proposta Triangular designa ag¢bes como componentes
curriculares: o fazer, a leitura e a contextualizacdo. Na época do
Museu de Arte Contemporanea, esta contextualizacdo era
prioritariamente histérica, dada a natureza da instituicdo museu. Mas
com o passar do tempo nos tornamos mais radicais em relagdo a
desdisciplinarizagéo e, em vez de designar como histéria da arte um
dos componentes da aprendizagem da arte, ampliamos o espectro
da experiéncia nomeando-a contextualizacdo, a qual pode ser
histérica, social, psicolédgica, antropolégica, geografica, ecoldgica,
biolégica etc. (1988, p. 37, grifo da autora)

A grande transformacao, indicada neste texto, ndo se  deve apenas a mudanca de
nomenclatura, esta é substancial sem duvida, mas a mais importante € nomear a
contextualizagdo como escolha do arte/educador, atribuindo -lhe uma autonomia que sé a
concepc¢ao da AT como teoria proporciona. Como tal, pode e deve se r recriada de acordo
com os lugares histéricos e sociais dos quais  pensam/falam todos aqueles envolvidos no

processo de leitura da imagem, ou seja, arte/educadores e arte/educandos.

Nesta perspectiva o processo de leitura da imagem requer a produgao de se ntidos,
exigindo ultrapassar a ideia recorrente de que contextualizar é referendar a obra em estudo
no contexto da Histéria da Arte, muitas vezes de uma visdo de Histéria da Arte
conservadora, que enaltece o codigo europeu e/ou norte  -americano branco, ou s eja, 0s

cbdigos do poder.

Nessa obra, encontramos a defesa da autora, sobre o gesto de ler aimagem a
partir da AT, como aquele nao identificado a postura de “educagédo bancaria”, tornando

explicita, mais uma vez, sua ligagdo com o pensamento do educadorfilésofo Paulo Freire.

Ao revisitar a historia da AT, observo: inicialmente denominada de Metodologia
Triangular (1991), depois da primeira revisdo nomeada de Proposta Triangular (1998), em
ambas a metafora do triangulo esta muito presente, enquanto nas revisdes mais recentes (a

terceira e quarta) a metafora sugerida por Ana Mae Barbosa para a AT é o ziguezague.

A terceira revisao encontra-se no livro A Formagao do Professor de Artes Visuais
(2005), organizado por Marilda Oliveira e Fernando Hernandes, p ara o qual Ana Mae

Barbosa foi convidada a escrever a introdugéo. Apresento um fragmento:

Curiosamente foi buscando correspondéncias de estratégias
pedagogicas e harmonia de experiéncias que entendi que ja
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haviamos transformado a Abordagem Triangular em z iguezague,
pois a contextualizacdo sendo a condigcao epistemoldgica basica de
nosso momento histérico, [...], ndo poderia ser vista apenas como um
dos lados ou um vértice do processo de aprendizagem. O fazer Arte
exige contextualizagédo do que foi feito, assim como também a leitura.
(2005, p. 15)
Ha dois aspectos que nao podem ser desprezados na citacdo acima por atribuirem a
AT uma maior complexidade: o primeiro diz respeito a questdo da contextualizacao e o
segundo refere -se a metafora do ziguezague. A o0 arrematar sua ideia anterior, Ana Mae
Barbosa, em meu entender, enfatiza o primeiro aspecto, ressaltando que os processos de
significacdo, exigem a contextualizac&o, para que o leitor possa ampliar sua apreensao do
objeto. Isto porque ainda é recorrente, em menor proporgéo € verdade, uma parcela de
arte/educadores que interpretam o discurso visual na perspectiva formalista, isto é,
privilegiando os elementos constitutivos da gramatica visual. Nesse sentido, a autora chama

a atencéo:

A leitura do discurs o visual [...] ndo se resume apenas a analise de
forma, cor, linha, volume, equilibrio, movimento, ritmo, mas
principalmente é centrada na significagéo que esses atributos, em
diferentes contextos, conferem a imagem é um imperativo da
contemporaneidade. Os modos de recepc¢ao da obra de Arte e da
imagem ao ampliarem o significado da prépria obra a ela se
incorporam. (2002, p. 18)

O outro aspecto se refere a nova metafora da AT, tendo sido reapresentada (com
maior vigor) na obra Abordagem Triangular do Ensino das Artes e Culturas Visuais
(2010), livro que se compde de textos narrando pesquisas a partir das diversas
interpretacdes e efeitos de sentidos atribuidos por arte/educadores a AT. Aqui,
precisamente, é importante uma reflexdo sobre a nova metafora da AT  — o ziguezague —
presente desde a edi¢céo revisada de Imagem no Ensino da Arte : anos de 1980 e novos

tempos (BARBOSA, 2009, p. XXXIII):

Hoje, a metafora do tridngulo ja ndo corresponde mais a organizagao
ou estrutura metodolégica. Parece -me mais adequado r epresenta-la
pela figura do ziguezague, pois os professores nos tém ensinado o
valor da contextualizagéo tanto para o fazer como para o ver.

Assim, a autora relaciona a metafora do ziguezague a importancia da
contextualizagdo, parecendo partir do seguinte argumento: os arte/educadores tem
autonomia de ressignificar, em sua praxis arteducativa, a AT, contextualizando tanto o fazer
quanto o ver. Para Ana Mae Barbosa, pois, (2009, p. XXXIII): “[...] o contexto se torna
mediador e propositor, dependendo da na tureza das obras, do momento e do tempo de

aproximacao do criador”.
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Interpreto que a quarta revisdo marca o proprio titulo do livro, Abordagem
Triangular do Ensino das Artes e Culturas Visuais , chamando a atencéo para a

importante relagcéo entre as Artes Visuais e as Culturas Visuais.

No texto, Cultura Visual antes da Cultura Visual (2011), escrito para a revista (online)
da Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul, Ana Mae Barbosa, diz: ha no
Brasil trés linhas de pensamento quanto a Cultura  Visual: a cultura visual excludente , a
cultura visual includente e a contracultura visual. Detalharei cada uma delas conforme o
pensamento da arte/educadora. Por fim, cito na integra, um trecho de sua critica a cultura

visual excludente.

Comego pela cultura visual includente , que segundo Ana Mae Barbosa, respeita a
histéria do ensino e da aprendizagem em Artes Visuais de nosso pais, privilegiando as
visualidades como matérias-primas, e a Arte como campo ampliado para as outras midias;

sendo interterritorial na perspectiva das teorias e pluralista com relacéo as praticas.

Ja em relagao a contracultura visual, afirma a autora, que esta linha rejeita o discurso
verbal para explicar o discurso visual, ou seja, parte do principio que ndo é necessario a
palavra para traduzir a imagem. Quanto ao que vem sendo feito no campo da
Arte/Educacédo em nome da cultura visual, os filiados a contracultura visual, pensam ser

esse fazer uma apologia da publicidade e da industria cultural.

Finalmente, ressaltaremos as criticas de Ana Mae Barbosa (2011, p.294), quanto ao

que ela define como cultura visual excludente:

A cultura visual excludente, que rejeita o passado do ensino da arte,
desconhece o caminho da cultura visual nos outros campos do
conhecimento e acredita ter sido pl antada no Brasil do século XXI,
sem antecedentes no pais. Essa tendéncia s6 reconhece a cultura
visual produzida por seus seguidores e alunos. Sao muito ativos,
publicam muito, citam-se uns aos outros e privilegiam o discurso do
convencimento; falam de mét odo da cultura visual, mas nio 0
explicitam. Quando falam em historia se referem apenas a cultura
visual norte -americana, pois ainda nao esta escrita a historia da
cultura visual da Espanha, pais através do qual pretendem chegar
aos Estados Unidos. Abominam e desqualificam tudo que foi feito em
arte/educacgédo no Brasil antes deles e chegam a afirmar que o ensino
da arte no Brasil so se interessou pelo social depois que eles
implantaram a cultura visual. E um desrespeito ao trabalho de
reconstrucéo social através da arte de centenas de ONGs no Brasil
desde os anos 60, inspirado pela epistemologia de Paulo Freire e do
carater politico do ensino do desenho e da arte entre n6s desde os
tempos de Rui Barbosa.
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Ao trazer para a praxis arteducativa a importancia da relagao entre Artes Visuais com
Culturas Visuais, por meio do pensamento de Ana Mae Barbosa, aponto para o seguinte
desafio: o gesto de ler ndo tem apenas como foco as Artes Visuais, mas também a imagem,
isto inclui a Cultura Visual, ampliando o campo do ensino e da aprendizagem com 0s

Estudos Visuais.

A partir deste contexto considero que a AT pode ser pensada como a
desencadeadora da Virada Arteducativa, no campo do ensino e da aprendizagem em Arte
no Brasil, a exemplo do que ocorreu com a Virada Lingui  stica, conforme Paulo Ghiraldelli
(2007) encadeada a Virada Cultural, segundo Peter Burke (2005).

A Virada Arteducativa

O arte/educador assume, diante dos desafios expostos, a dificil tarefa de ser
intérprete de imagens, problematizando -as e compreenden do que suas interpretacdes,
como producao de sentidos, ndo sdo mais verdadeiras do que a dos arte/educandos, pois
nao ha modelos “certos” de interpretacdo de imagens, todos eles representam (apenas)
tentativas de aproximacgéao com a imagem, todos eles sdo ma rcados pela incompletude de

nossos dizeres.

Neste trabalho, portanto, situo a AT no complexo cenario dos transitos (ou
contrastes) entre modernismo/p6s -modernismo e suas diversas teorizag¢des, por entender

que a referida teoria desencadeou a Virada Arteducativa.

Cabe lembrar, que o termo pds -modernismo nao é de compreensao homogénea,
muito pelo contrario, € um termo de forte carater polissémico, isto &, pode ser interpretado
de variados pontos de vista, forjado em um mundo fragmentado e marcado pela suspei ta
com relagao as metanarrativas modernistas. Identifica -se mais com a precariedade e a
desestabilizacao, ou seja, € um pensamento desencantado quanto ao futuro da propria
humanidade. Do ponto de vista da virada linguistica, nas palavras de Tomaz Tadeu da Silva,
0 pensamento p6s -moderno “[...] comeca por desalojar o sujeito do humanismo e sua

consciéncia do centro do mundo social” (2011, p. 250).

Considerando, pois, tal visdo de pds-modernismo, talvez, um tanto quanto
pessimista, traga a tona um dos seus aspectos, talvez mais otimista, presente no
pensamento de Ana Mae Barbosa. Isto €, compreendendo que a postura pés -moderna de

pensar a Arte, seu ensino e sua histéria considera o passado, olhar para a histéria pelo
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retrovisor, enquanto o modernismo, por fund

voltado para o futuro.

a-se na ideia de progresso, tem um olhar

A partir desse contexto, estabeleco como aporte teorico, para pensar a virada

arteducativa, um quadro conceitual, elaborado por Ana Mae Barbosa, que faz parte do texto

intitulado, Toda a Bele za (de sua autoria e disponivel no site da TV Futura), reproduzido na

integra a seguir:

Modernismo

Po6s-modernismo

Acredita no Progresso

Perde a fé no progresso.

Luta com o passado.

Apropria-se do passado.

Concebe as obras de arte como expressdes

altamente individuais e pessoais.

VVé as obras de arte como construg¢des sociais.

Privilegia a Arte que € mostrada em galerias.

Arte ambiental, de computadores, do cotidiano.

Aplica critérios formalistas como expressdes

altamente individuais e pessoais.

Fatores contextuais sdo tomados em

consideragéo.

Propde distingao elitista entre Artes e artesanato;

L . Quebra essas hierarquias.
cbdigo alto e popular.

Apresenta a Histéria da Arte como narrativa Unica

., Reconhece que ha pluralidade de narrativas.
— “ismos”.

Vé Arte como espiritual e transcendente. Vé Arte como produto (mercadoria, utilidade).

Justifica Arte/Educagédo com argumentos As justificagbes sao instrumentais e

essencialistas. interdisciplinares.

Purista em termos de estilos e técnicas. Eclético, mistura estilos e técnicas.

o _ _ Pluralista. Nao ha um dnico meio certo para
Abordagem metodologica universalista.

ensinar.

Promove pura apreciagéo. Enfatiza analise critica e questionamento.

Originalidade. Elaboragéo.

Sensibilizacao. Cognigéo.
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Os contrastes apontad os pela autora sdo por mim entendidos como propulsores da
virada arteducativa, porque esses exigem do arte/educador se compreender e se posicionar
diante dos transitos entre a concepgédo modernista de Artes e Culturas Visuais, que em
sintese pensava a Arte como expresséao, para acrescentar a esta concepgéao a ideia de Arte
como conhecimento histérico e social, e como tal um discurso elaborado por meio de outros
cbdigos, outros simbolos e outras regras de linguagem que podem e devem ser lidos nas
praticas sociais e ndo apenas apreciadas. Quando coloco em italico as palavras “podem” e
“devem” é para enfatizar que a leitura do discurso visual é também atravessada pelas

ideologias e pelo inconsciente pois, o texto visual, nao ¢é literal, € metaférico e polissémico.

A compreenséao de virada arteducativa, portanto, nasceu dos estudos sobre a virada
linguistica, a partir das ideias do filosofo brasileiro Paulo Ghiraldelli Jr. (2011) encadeada ao
pensar do historiador inglés Peter Burke (2008), sobre a virada cultural. Ressalto que a
virada cultural toma a virada linguistica como ancoragem, ou seja, reconhece a centralidade
da linguagem (ou das linguagens, inclusive e, sobretudo, das linguagens artisticas) na
relagdo dos seres humanos com o mundo, o que significa dizer em outras palavras, que isso
ocorre porque nés humanos produzimos sentidos para o mundo. Por isso, aviso que a
énfase na virada linguistica também é importante para o que nomeio de virada arteducativa,
embora neste texto ndo seja possivel um aprofundamento filoséfico. Atenho-me a dizer que
a virada linguistica é vital, aponta os estudos, para todas as viradas estudadas. Nao podia

ser diferente para a virada arteducativa desencadeada pela AT.

Ha, também, autores que relacionam tais viradas a virada antropol 6gica, como é o
caso do proprio historiador inglés Peter Burke, provavelmente, porque venha da
antropologia, a compreensao de que nao ha cultura superior ou inferior a outra, e que no
mundo atual as diferengas culturais ndo podem ser excluidas das interpre tagdes, tanto com

relagdo ao campo da Arte como ao campo da Filosofia e o da Ciéncia.

O historiador inglés, nesta perspectiva, ainda nos alerta para o sucesso internacional

dos Estudos Culturais, com énfases diferentes nas varias partes do mundo.

Adianto, que os estudos sobre as redefinicdes culturais, ao mesmo tempo em que
compreendem que 0s grupos humanos (na maioria dos casos) ndo formam comunidades
homogéneas, mas comunidades heterogéneas vivendo relagées marcadas por conflitos.
Também nao é possivel um discurso homogéneo sobre o entendimento do que é a virada

cultural, pois lidamos, nesse caso, com controvérsias.

Delineado o cenario como palco em que se desencadeia a virada cultural é chegado

o momento de enfrentar as controvérsias da virada arteducativa, considerando os processos
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de ensino e de aprendizagem em Artes e Culturas Visuais, partindo da seguinte
compreensao: nao apartamos as questdes de conhecimento, cultura e estética das questdes
de poder, politica e interpretacao, ancorados no pensament o de Silva (2007). Nessa
direcdo, concordamos com sua interpretacao ao analisar os transitos entre a teoria critica e

a poés-critica, do ponto de vista do curriculo:

[..] a analise da dindmica de poder envolvida nas relacbes de género,
etnia, raca e sexualidade nos fornece um mapa muito mais completo
e complexo das relagbes sociais de dominag¢ao do que aquele que as
teorias criticas, com sua énfase quase exclusiva na classe social,
nos tinham anteriormente fornecido. A concepc¢ao de identidade
cultural e soc ial desenvolvida palas teorias pés -criticas nos tem
permitido estender nossa concepgéo de politica para muito além de
seu sentido tradicional — focalizado nas atividades ao redor do
Estado. A conhecida consigna ‘o pessoal também ¢é politico’,
difundido pelo movimento feminista, é apenas um exemplo dessa
produtiva tendéncia. (SILVA, 2007, p. 146).
Penso que, pelo menos do ponto de vista da educacgao brasileira, os estudos de
Tomaz Tadeu da Silva, aqui em destaque, apresentam -se como interpretacdes importantes
para o campo do ensino e da aprendizagem das Artes e Culturas Visuais, na medida em
que a virada cultural exige uma redefinicdo do que é cultura, em outras palavras, a virada
cultural nos leva a questionar a hegemonia de uma determinada cultura sobre a s outras,
assumindo-se essa com “c” mailsculo — Cultura. Assim, aprendemos com noSso0S
colonizadores a nao nos olharmos como identidades culturais — sequer diferentes — por

estarmos distantes do padréo estabelecido por eles.

Com relagéo a nossa historia de povo colonizado a possibilidade que surgiu a partir
dos estudos da virada cultural, pensada por Burke (2008), se traduz na teoria pds -
colonialista, reconhecida no pensamento de Paulo Freire e presente no pensamento de Ana
Mae Barbosa, ambos estudiosos de Frantz Fanon, um dos intelectuais expoentes, das lutas

e do pensamento pds-colonial.

A referida teoria enfrenta as relagdes de poder, que afetam todos as dimensdes da
vida social e cultural, portanto, cada um de nés esta contaminado por ela, e ao colocar sob
analise, o que é legitimo ou ndo do ponto de vista do colonizado, estamos de alguma
maneira nos aproximando dos principios da teoria p6s  -colonialista. Para Silva (2007, p.
127):

A analise pés -colonial junta-se, [...] as analises pés -moderna e pos -
estruturalista, para questionar as relagdes de poder e as formas de
conhecimento que colocam o sujeito imperial europeu na posi¢cao
atual de privilégio. Diferentemente das outras analises ‘pés’,
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entretanto, a énfase da teorizagédo pos -colonial esta nas relagdes de
poder entre nagbes. O pdbs-colonialismo concentra-se no
questionamento das narrativas sobre nacionalidade e sobre ‘raca’
que estdo no centro da constru¢do imaginaria que o ocidente fez — e
faz — do Oriente e de si proprio.

A teoria pos-colonialista analisa, sobretudo, por um lado, a exploragdo econémica e a
ocupacao militar e, por outro lado a dominacgao cultural, partindo da ideia de representacao
do Outro como discurso, e por isso podendo ser expressa por meio do poético verbal e/ou
imagético, is to &, por meio de um texto da literatura assim como por meio de um texto
imagético como a fotografia, video, desenho ou pintura. Ocorre assim, porque a teoria em
foco considera a representacédo como central na formacgao e producao da identidade social e

cultural.

E, pois, nesta direcdo que encadeamos a virada cultural com a virada linguistica com
o intuito de afirmar a AT, como teoria que possibilita na Arte/Educacgéo brasileira a virada

arteducativa.

Para nao deixar de concluir (inconclusamente)

A virada arteducativa desloca, assim, o eixo do fazerpara a elaboragdo, ao
acrescentar a ideia de Arte como expresséo, a ideia de Arte como conhecimento histérico,

social e cultural.

Propbe a Arte ndo como objeto de mera contemplag¢ao, mas de producéo de
sentidos. Transforma a postura do arte/educador de fazedor em um pesquisador de Arte
que visa por meio da leitura da obra de Arte e da cultura visual, a democratizacdo desse
conhecimento pelo processo arteducativo. Ser arte/educador no contexto da virada
arteducativa caracteriza-se pela busca da leitura do discurso visual por meio de

interpretacdes que articulam as ideologias, o inconsciente, a histéria e as linguagens.

Essa virada ao enfatizar a leitura da imagem (obra de arte e cultura visual) resitua os
processos de ensino e 0s processos de aprendizagem das visualidades promovendo a
seguinte passagem: da banalidade imposta pela ideia de um fazer artistico escolar, que era
(ainda é€7) completamente distante do universo das Artes e Culturas Visuais, pois a Arte

mesma nao entrava na escola, enquanto hoje muitos esforcos séo feitos nessa direcao.

Talvez seja essa a principal critica nascida da virada arteducativa, isto &, a critica a

um fazer artistico desvinculado da articulacéo entre o ler, o contextualizar e o fa zer, pois a
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AT, exige tanto do arte/educador quanto do arte/educando, enfrentarem os desafios do
gesto de criar/recriar implicito na producéo de sentidos. Importa ressaltar: o gesto de criar e
o gesto de recriar tém o mesmo valor, ou seja, s&o maneiras de  dizer a mesma coisa. Por
isso € bom lembrar: as Artes e Culturas Visuais trabalham encadeando cogni¢do com

imaginagao nos levando para metafora

Aideia de virada arteducativa parte, portanto, do principio de que as obras de arte (e
a imagem) séo constru ¢des historicas, sociais e culturais, reconfigurando o papel (social e
historico) do arte/educador e o da propria Arte no contexto da educagao. Requerendo do
arte/educador ndo ser um mago das técnicas, um mero fazedor de arte, como nos anos de
1970, mas pr opde outros desafios. Entre esses, cabe ao arte/educador se compreender
como um propositor de situagdes, um problematizador da e na mediagéo entre a Arte e 0

publico, no caso de museus, e com os estudantes no caso da escola.

O atelier (nos museus), ou a sala de aula (na escola) passam a ser, apenas, um dos
lugares onde se entra em contato com a Arte, pois 0 mundo é o lugar das imagens da Arte.
Ha outros espacos tao importantes quanto a escola, tais como: a TV, a moda, as feiras, as
ruas, as igrejas e a in ternet, entre outros, pois ha uma maior énfase na relagdo entre Artes

Visuais e Culturas Visuais, como procurei destacar ao longo deste texto.

Retomo o inicio do texto para dizer que todos nés, arte/educadores e arte/educandos
contemporaneos, aqui € agora na histéria, somos os protagonistas da virada arteducativa,
todos profundamente marcados pela AT, teoria brasileira, aberta e por isso em constante

transformacéo, teoria que convida todos nés a protagonizar a vida artista.
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WOLFGANG PFEIFFER NA BIENAL DE SAO PAULO: ENTRE A HISTORIA DA
ARTE E A EDUCAGCAO

José Minerini Neto (Pesquisador independente, Sdo Paulo, Brasil)

RESUMO:

O Historiador da Arte, critico, mu sedlogo e professor alemao Wolfgang Pfeiffer chegou a
capital paulista no inicio de 1948 e participou intensamente do cenario artistico da cidade de
Sao Paulo na segunda metade do século XX. Na Bienal de Sdo Paulo atuou de diversos
modos nas primeiras edi¢ des da mostra, destacando -se como o primeiro responsavel pela
preparagcdo de monitores entre 1953 e 1965. Esta atuacado desdobrou  -se dos cursos de
Historia da Arte que ministrou no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM -SP) a partir
de 1952. Os cursos eram acompanhados por interessados em Histéria da Arte e também
por quem pretendia ser monitor da Bienal. Est e artigo tem por objetivo apresentar os feitos
educacionais de Pfeiffer de modo que seja mais uma vez reconhecida sua importancia na
educacao formal em escola, faculdades e universidades e, sobretudo, na educagéo nédo -
formal que realizou no MAM-SP e na Bienal.

Palavras-chave: Histéria da Arte e da Educacao ; Bienal de S&o Paulo; Wolfgang Pfeiffer;
Aprendizagem.

WOLFGANG PFEIFFER IN SAO PAULO BIENNIAL: BETWEEN THE HISTORY OF
ART AND THE EDUCATION
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ABSTRACT:

The art historian, critic, museologist and German professor Wolfgang Pfeiffer came to Séo
Paulo in early of 1948 and participated actively in the art scene of S&o Paulo city inthe
second half of the T wentieth century. In Sdo Paulo Biennial he acted in different ways in the
first editions of the  exhibit, standing out as the first responsible for preparing monitors
between 1953 and 1965. This unfolded performance of courses of History of Art taught at the
Museum of Modern Art of Sdo Paulo (MAM -SP) from 1952. T he courses were accompanied
by interested in History of Art and also by those who claimed to be monitor at the Biennial.
This article aims to present the educational Pfeiffer made so that it is once a gain recognized
his importance in formal education in schools, colleges and universities, and especially in
non-formal education that held at MAM-SP and the Biennial.

Key words: History of Art and Education; Biennial of Sdo Paulo; Wolfgang Pfeiffer; Learning.

1 Introducgéo

Wolfgang Pfeiffer (Dresden, 1912 — Sao Paulo, 2003) teve intensa participagéo no
cenario artistico de Sao Paulo na segunda metade do século XX2? atuando como
museologo, professor, critico e historiador da arte. Trabalhou no MASP — Museu de Arte de
Sao Paulo Assis Chateaubriand, no MAC/USP — Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo, no MAB/FAAP — Museu de Arte Brasileira da Fundagéao
Armando Alvares Penteado, no MAM — Museu de Arte Mode rna de S&o Paulo e, por conta
desse ultimo, na Bienal de Sao Paulo.

Antes de se mudar para o Brasil Pfeiffer pesquisou entre 1938 e 1939 nos arquivos
estaduais de Dresden sobre “Palacios de Dresden no Século XVIII ”, resultando em tese de
doutorado defendida por ele na Faculdade de Filosofia da Universidade de Munique. Em 12
de agosto de 1941, casou-se com Inga-Maria Hackradt, que conheceu quando ela estudava
Historia da Arte em Munique. Com ela teve trés filhos, nascidos, respectivamente em 1942,
1943 e 1945. Quando sua esposa teve a possibilidade de voltar para o Brasil, ele e os filhos
emigraram para S3o Paulo, chegando aqui em fevereiro de 1948 2 e deixando para traz o
cargo de assistente do diretor do Museu de Wuppertal-Elberfeld que exercia desde 1946*.

Na Bienal de Sao Paulo, Pfeiffer foi Comissario da Alemanha na 12 edigdo em 19515,
Diretor Técnico entre a 22 e a 42, participou da Comissao Técnica de Arte da 102 e foi

2 SPINELLI, Jodo. “Wolfgang Pfeiffer — 100 Anos: 1912-2012". In Jornal da Associagéo Brasileira de Criticos de
Arte, ano X, n° 26, dezembro de 2012.

3 Informagdes disponiveis no curriculum vitae do Dr. Wolfgang Adolf Arthur Pfei ffer presente no Arquivo do
MAC/USP, s/d.

4 LOURENCO, Maria Cecilia Franga. Museus Acolhem o Moderno. S&o Paulo: EDUSP, 1999, p. 111.

5 D'HORTA, Vera. MAM: Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. S0 Paulo: DBA, 1995, p. 26.
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membro do Conselho de Arte e Cultura da 132 e da 152  ©. Paralelo a essas atividades, foi
professor do MAM/SP e da Escola de Artesanato desse museu, fungédo que o levou a ser o
primeiro responsavel pela preparacdo de monitores para a Bienal.

Cursos sao ministrados pelo MAM/SP desde sua fundagédo. Tamanha longevidade
nao teve a Escola de Artesanato, que funcionou somente entre 1952 e 1959 na Praca
Franklin Roosevelt, 227, ao lado da Igreja da Consolacao’. Tinha por objetivo formar artistas
que trabalhassem na indUstria e, como consequéncia, trazer a arte para o cotidiano®. Dentre
as disciplinas:

O Professor Wolfgang Pfeiffer, diret or técnico do M.A.M. e ha ndo muito
chegado da Alemanha, ficou encarregado do curso de Histéria da Arte, uma
das disciplinas basicas do programa de ensino da Escola, pois através dele
(e da riquissima colecao de “Slides” sobre obras de todos os tempos do
professor Pfeiffer) os alunos entram em contacto (sic) com “as grandes
manifestagdes artisticas da Humanidade a fim de aprenderem a
responsabilidade que lhes cabe na preservagao e enriquecimento desse
grande acervo espiritual”.®

Aulas ilustradas com slides eram raras e quando aconteciam viravam noticia
de jornal. Pfeiffer sabia disso e usava esse recurso para atrair alunos para suas
aulas repletas de imagens, o que se confirma no decorrer desse artigo.

2 Os passeios explicativos da 12 Bienal

A maior falha que a Bienal de Sdo Paulo cometeu em sua primeira edicéo foi ndo
preparar monitores para receber o s visitantes , espantado s com as novidades que a
exposicao apresentava, sobretudo a arte abstrata.

Francisco Matarazzo Sobrinho (Ciccillo), Yolanda Penteado e Lourival Gomes
Machado, os principais organizadores da 12 Bienal trabalharam para angariar artistas e
paises para a exposicdo. Depois disso, dedicaram-se a recep¢do de comissarios e
comissdes que chegavam junto as obras de arte e se esqueceram de organiz ar visitas
conduzidas por pessoas preparadas para falar com os visitantes sobre a arte moderna que
ali estava exposta.

Lourival esforgou-se em proferir e organizar palestras, mas isso nao foi suficiente. Os
visitantes traziam questionamentos e a incompree nsao manifesta sobre a arte abstrata fez
com quem comissarios conduzissem visitas no Salao de Baile do  Boulevard do Parque

6 Assim Pfeiffer &€ denominado, resp ectivamente, nos catalogos da 22, 32, 42,10, 1 32 e 152 Bienais de S&o
Paulo.
" D'HORTA, Vera. Opus cit., p. 31.

8 LOURENCO, Maria Cecilia Franca. Idem, ibidem.

9 ABRAMO, Livio. A Escola de Artesanato do MAM. In: Os 10 anos do Museu de Arte Moderna. S&o Paulo: 1l
Progresso italo-Brasiliano, 1958, p. 16.
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Trianon, que havia sido provisoriamente adaptado para receber a 12 Bienal 10 cada um
dentro do espaco destinado aos artistas dos paise s que representavam. Com dias e
horarios divulgados pelos jornais, estas visitas se chamavam ‘passeios explicativos’. Dentre
os explicadores estava Pfeiffer:

Para melhor orientacédo do publico no exame das obras expostas, tém sido
organizados passeios explicativos nos quais os visitantes s&o
acompanhados pelos explicadores. Depois da série de palestras realizadas
pelo professor Marco Valsecchi na sala da Italia, o pintor Armando Baloni
incumbiu-se, por sua vez, de acompanhar grupos amadores de arte através
de diversos pavilhdes, enquanto o professor Pfeiffer, encarregado da Sala
da Alemanha, conduziu uma comitiva de alemdes aqui residentes e
particularmente interessados nas obras vindas de seu pais. Dentro de
breves dias tera lugar novo passeio explicativo, organizado pelo Instituto de
Cultura italo-brasileiro e que estara a cargo do prof. Bizzarri, anunciando -se
também que igual iniciativa tomard o prof. Moussineaux, da ‘Aliance
Francgaise’."

3 Wolfgang Pfeiffer e a origem internacional da educag¢ao na Bienal

A Bienal de Sao Paulo teve em 2002 pela primeira vez a presenca de um
estrangeiro na organizacéo da mostra internacional , com a participagao de Alfons
Hug na curadoria geral da 252 e da 262 Bienal. A formacéao de equipe de trabalho
internacional é voca¢ ao do MAM/SP desde os primérdios com a participagao de
Nelson Rockfeller e do MOMA - Museu de Arte Moderna de Nova lorque dando
suporte para a inauguragcéo de museus de arte moderna no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo. Uma carta em nome de Rockfeller datada em 28 de novembro de 1946 foi
enviada pelo conselheiro do MoMA Carleton Sprague Smith para Eduardo Knesse
de Melo™, orientando que se entregasse para Sérgio Milliet:

[...] treze guaches, aquarelas e pinturas a 6leo, bem como uma escultura
moével de arame com |&minas de ago. Como foi mencionado em diversas
ocasides, estas obras de arte contemporanea deveréo ser doadas mais
tarde ao Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e ao Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo, constituindo doagéo particular do Sr. Rockfeller. 13

Ciccillo acompanhou essa tramitacédo com interesse e orientou a fundacgao do
MAM/SP'4, porém, a relagéo entre o MoMA e o MAM/SP n&o se encerra ai. A concepgéo de

10 Hélio. Pelos saldes da Bienal, a arquitetura ausente dos manuais: Contribuicdes para a historiografia Brasileira
(1951-1959). Sao Paulo: Annablume, FAPESP, 2011, p. 122.

" As segundas-feiras o ingresso a Bienal & gratuito. S0 Paulo: Correio Paulistano, 14/11/1951.

2 Eduardo Knesse de Melo era, em 1946, presidente do Instituto de Arquitetos do Brasil - Segdo S&o Paulo.
3 D’HORTA, Vera. Idem, ibidem, p. 16-17.

4 D'HORTA, Vera. Idem, p. 17.
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arte moderna de Alfred Barr, historiador da arte e primeiro diretor do MoMA, foi divulgada no
Brasil com seu livro “Que é a pintura moderna?”'*

Com as relagdes entre MOMA e MAM/SP, entre Nova lorque e Sao Paulo permeando
a fundacgao destes museus sob preceitos de arte moderna postos por Barr, facilimente seria
fundar as primeiras iniciativas educa cionais do MAM/SP sob a orientagcdo de Victor
D’Amico'®, responsavel pelas agdes educacionais no MoMA entre 1937 e 1962 7. Isso ndo
aconteceu porque o MAM/SP se dedicou inicialmente a oferecer cursos para adultos e
D’Amico atuava no MoMA majoritariamente com criangas e jovens.

Wolfgang Pfeiffer era o professor dos cursos de Historia da Arte no MAM/SP e, com
isso, preparou monitores, assumindo a autoria das primeiras iniciativas educacionais da
Bienal de Sao Paulo.

4 A formagao dos primeiros monitores da Bienal

Os primeiros monitores da Bienal atuaram na segunda edicao, realizada entre 1953 e
1954 no Parque do Ibirapuera. O inicio dessa atividade foi noticia:

Tém inicio na proxima segunda -feira (21/12/1953) os passeios explicativos
dos monitores da Il Bienal , especialmente treinados para este fim. E o
seguinte o horario fixado: segunda -feira, 16 horas, Sala Kokoschka; 17
horas, Sala Munch; 18 horas, Sala Klee; 20 horas Sala Picasso. Terga -feira,
16 horas, Sala Hodler; 17 horas, sala Moore; 18 horas, Salada P  aisagem
Brasileira; 20 horas, Sala Cubismo; 21 horas, Sala Mondrian; Quarta -feira,
16 horas, Sala Cubismo; 17 horas, Sala Munch, 18 horas, Sala Calder; 20
horas, Sala Moore; 21 horas, Sala Klee.®

Com isso os cursos do MAM/SP se abriram para formar educad  ores de museu e
confirmavam:

[...] o papel do museu formador do publico, assim ampliando os envolvidos
com o moderno. Para tanto, incide em dois pontos fundamentais: educagéo
e exposicdes. A existéncia de um corpo técnico fica restrita aos criticos na
direcdo e professores para conferéncias e cursos. [...] Com tais
preocupacgdes, em dez anos (1948 a 1958) realiza quase cem conferéncias,
cursos sistematicos de histéria da arte com projecdes, o que era uma

5 BARR, Alfred. Que é pintura moderna. Brasil: MAM/SP e MAM/RJ, 1953.
6 BARBOSA, Ana Mae. Arte -educagdo em um museu de arte. S3o Paulo: Revista USP n ° 02, jun./jul./ago.
1989, p. 126.

7 MCGILL, Douglas C. Victor D’Amico, 82, a pioneer in art education for children. New Y ork: The New York
Times, 03/04/1987, s/p.

8 Museu de Arte Moderna: Passeios explicativos dos monitores. Sdo Paulo: Folha da Tarde, 18/12/1953.
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novidade, realizados entre 1952 e 1958 e idealizados pelo professor
Wolfgang Pfeiffer, periodo em que exerce a funcao de diretor técnico. °

Vera D’Horta destaca que:

O projeto didatico do museu (MAM/SP) tinha como pressuposto a
necessidade de educar o publico — acostumado aos valores estéticos
tradicionais -, quanto ao novo conceito de arte moderna. Era, portanto, um
projeto intelectual. As palestras e conferéncias, organizadas como
atividades paralelas as exposi¢des, mostram uma “orientagdo muito mais
ligada a critica, a homens como Sérgio Milliet, Geraldo Ferraz, José Geraldo
Vieira, homens da palavra, e esse lado mais intelectual” marca o inicio da
vida do museu. 2

O curso de Historia da Arte?' ministrado por Pfeiffer em 1953 durou oito meses e:

[...] por seu turno, entre outras providencias, considerando  a necessidade
de conferencias, cursos e folhetos elucidativos para mais ampla e profunda
compreensédo do publico relativamente a exposi¢des de arte moderna,
resolveu criar um seminario para a formagao de monitores que incumbirdo
da delicada tarefa de eluci dagao. Esse seminario, destinado a formacéo de
monitores para a |l Bienal constara de uma sintese de desenvolvimento da
arte contemporénea e de suas diversas escolas e tendéncias. Estudos
especificos sobre os artistas mais importantes e as teorias mais ava ngadas
capacitardo os monitores a responder as perguntas que lhes forem
formuladas. Na fase final da organizagéo da Il Bienal, entrardo em contacto
(sic) com as obras a serem expostas, e quando a mostra for aberta ao
publico deverdo organizar grupos para p  asseios explicativos. Esse curso
devera ser inaugurado ainda nesta quinzena.??

A Bienal foi concebida, organizada e montada pelo MAM/SP até a sexta edigédo em
1961 e contou em todas elas com a participagdo de Wolfgang Pfeiffer. Mesmo com a origem
da Fundacéo Bienal em 1962 - que gerou o desligamento da mostra bianual com o MAM/SP

19 _LOURENCO, Maria Cecilia Franga. Idem, ibidem.
20 D'HORTA, Vera. Idem, ibidem, p. 31.

21 Pfeiffer dividia as aulas de Historia da Arte no MAM /SP com os professores Benton e Oscar Campiglia. In
Relatoério da Escola de Artesanato do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Sdo Paulo: Biblioteca Paulo
Mendes de Almeida/ Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, sem data.

22 Alcanga projegdo mundial o Museu de... . Jornal ndo identificado, 12/04/1953.
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- e apos Ciccillo doar o acervo do museu para a USP no ano seguinte 2, Pfeiffer continuou
preparando os monitores até a oitava edicdo em 1965.

Até o esvaziamento do acervo em 1963, o MAM/SP ofereceu 19 cursos,
dentre eles os que prepararam monitores para a Bienal. Entre 195 2 e 1961, Pfeiffer
firmou-se professor de Histéria da Arte deste museu, cuja permanéncia e
frequentacao se destacam perante outros cursos la ofertados. Em 1953 e 1954
Pfeiffer se dividiu entre aulas para alunos da Escola de Artesanato, para
interessados em geral e para os monitores da Bienal. Esta diferenciacdo nao se
encontra entre 1955 e 1962, quando o0 museu ofereceu anualmente apenas um
curso de Histéria da Arte para todos os interessados e que teve também a funcao de
preparar os monitores da Bienal. Sobre estes cursos, Pfeiffer escreveu:

Percebemos, no trabalho continuo, que o que da melhor proveito e uma
licdo mais frutifera com os diferentes circulos do publi co, sdo os cursos, em
vez de palestras avulsas, - e de fato a procura de bons cursos aumentou.
No comego, o Museu tinha mais possibilidade de convidar oradores de
grande nome, 0s quais empolgando os nossos meios intelectuais e sociais,
despertando muito in teresse e criaram uma certa curiosidade, aproveitada
mais tarde para o trabalho mais insistente mais intenso dos cursos tedricos
e praticos. Ha ja seis anos (desde 1952) que funciona, por exemplo,
permanentemente, o curso de histéria da arte, ministrado no auditério do
Museu e, no momento, na nossa Escola de Artesanato. 2

Pfeiffer continua:

Este curso, em todas suas aulas ilustrado por projecao de slides, conta
sempre com uma boa e variada assisténcia; atrai, no comec¢o de cada ano,
um grande numero de participantes, que forma, com o tempo, um circulo de
pessoas realmente interessadas, as quais continuam em contato com o
Museu. Os ouvintes do curso de histoéria da arte sempre compreenderam o
sentido deste curso dentro do programa do Museu de Arte Moderna, is so &,
de demonstrar a continuidade da criag&o artistica durante os séculos, de
observar a variagédo das formas e expressdes nas artes apoiadas nas suas
bases fundamentais e de procurar um entendimento com o campo estético
em geral. Este curso sempre procura ajudar a melhor compreenséao da arte
contemporéanea, tomando como base a arte dos tempos e das civilizagbes
anteriores.?®

O termo arte contemporanea é utilizado na citagdo acima para designar a arte
feita no tempo presente, portanto, Pfeiffer falava de arte moderna. Ele levava a sério
no curso o conhecimento sobre as primeiras civilizagdes para perceber a evolugao
da arte até tornar-se moderna, tanto que chegou a dedicar 28 aulas exclusivamente

23 A Bienal tornou -se Instituigdo Publica em 1961 e Fundagdo em 1962, demonstrando que Ciccillo Matarazzo
tinha mais interesse na Bienal do que no MAM /SP. Em 1963 ele doou o0 acervo do mus eu para a USP que, por
sua vez, criou 0 MAC/USP para abrigar a doag&o. In ALAMBERT, Francisco; CANHETE, Polyana Lopes. As
Bienais de Sdo Paulo: Da Era dos Museus a Era dos Curadores (1951 -2001). Sdo Paulo: Boitempo, 2004, p. 93 -
98.

24 PFEIFFER, Wolfgang. Atividades didaticas do Museu. In: Os 10 anos do Museu de Arte Moderna. S&o Paulo:
Il Progresso jtalo-Brasiliano, 1958, p. 16.

25 Ibidem, p. 16-17.
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para a arte grega no primeiro semestre de 1952, quando 449 aluno s estavam
inscritos? nos cursos que ministrava no MAM/SP.

O discurso de que a arte moderna é evolugao das artes € posicionamento
recorrente nos primérdios do MAM/SP e também da Bienal, associando -se a palavra
evolugdo as mais diferentes ag¢des, quer sejam e  xposi¢des, palestras ou cursos.
Sobre a preparagéo para a Bienal, Pfeiffer afirma que:

[...] Finalidade quase igual (a evolugéo da arte) pode -se atribuir aos cursos
de monitores para as Bienais de Sao Paulo. Ja desde o ano da Il Bienal, o
Museu esta reali zando este curso preparatério de elementos que podem
ajudar o publico dentro do recinto das exposi¢des, seja acompanhando
grupos de visitantes e guiando  -os pelas salas e apontando as obras
importantes, seja dando explicacdes mais extensas em forma de pales tra,
nas salas retrospectivas. Para os cursos de monitores inscrevem -se em
geral elementos da classe estudantil bem como artistas jovens. Nunca sao
treinados baseando -se simplesmente num texto preparado, a ser repetido.
Desde o comego, eles tiveram de estudar por conta prépria certos
movimentos da arte do nosso século e apresentar estes trabalhos dentro do
seminario do curso, onde houve critica e discussao sobre (sic) o estudo
elaborado. Eles foram assim levados pouco a pouco para uma maneira

mais adequadamente preparada e mais viva de se expressar em frente das
obras expostas, e para poder responder ao mesmo tempo as perguntas do
publico. Dos jovens que trabalham conosco nesta iniciativa didatica um bom
numero continuou intimamente ligado ao trabalho artistico.?”

Os objetivos do seminario para a monitoria eram dois:

e Familiarizar a classe com as numerosas correntes da arte contemporanea
€ seus principais representantes.

e Treinar os alunos na arte igualmente dificil de se dirigir ao publico com
desembaraco e clareza.?®

Como procedimentos didaticos:

Para atingir esses objetivos, o professor ilustra suas aulas com quadros
(aproveitando o recinto da exposig¢éo), albuns de reprodugdes e projecédo de
diapositivos, apontando as caracteristicas do artista, sua importa ncia e
influéncia. Terminada a aula, séo designados trés ou quatro alunos para, na
seguinte, dissertarem sobre a obra estudada. Periodicamente os alunos
apresentam um trabalho de redagao pelo qual o professor tem uma idéia
(sic) do aproveitamento de cada u m na parte tedrica. No momento, estao
empenhados na organizacao de uma exposic¢ao didatica de Van Gogh, a
qual exigira pratica e teoria, pois, ao lado dos quadros do pintor de Arles,

26 Ata da 82 reuni&o da diretoria executiva do MAM. Sao Paulo: Arquivo Historico Wanda Svevo, 07/03/1959
(inédito).

27 PFEIFFER, Wolfgang. Idem, p. 17.

28 Jovens monitores elucidar&o o publico da Il Bienal de S0 Paulo. Rio de Janeiro: Revista Visao, 2/10/1953, p.
36.
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serao apresentadas notas explicativas correspondentes a cada trabalho do
célebre artista.2?

A metodologia adotada por Pfeiffer envolve o estudo dos movimentos artisticos
modernos a partir de livros e imagens e apresentacéo de seminarios pelos alunos. Desde
entdo, os cursos para monitores da Bienal vém funcionando também como for macao
complementar de muitos estudantes, nos quais:

O modelo do curso de monitorias sintoniza -se com as inovagdes no ambito
internacional, sendo renovado a cada edi¢ao e, assim, como o MoMA,
organizam-se quadros genealégicos do moderno, estabelecem-se
cronologias, levando -se os alunos ao levantamento de dados e criticas,
para subsidia -los [...]. O ensino da histéria da arte tem uma finalidade
conscientizadora: “Os alunos entram em contato com as grandes
manifestagdes artisticas da humanidade, a fim de aprenderem a
responsabilidade que lhes cabe na preservagao e enriquecimento desse
grande acervo espiritual” [...], assim reforcando -se a idéia (sic) do museu
enquanto valor preservacional.®0

A preparag¢ao dos monitores para a Bienal foi assunto tao destacado na imprensa
quanto a divulgagéo dos nomes dos artistas e paises que, a cada nova confirmagéo,
imediatamente eram comunicados e divulgados em notas oficiais emitidas pelo MAM/SP.
Em 1953 os jornais aclamavam os artistas estelares que participaram da 22 Bienal e
enalteciam o curso que preparava os “explicadores de arte moderna” para os passeios
explicativos. Com isso:

N&o seria demais comecgar agora a educacgéo artistica das massas através
de conferencias publicas gratuitas sobre histéria da arte contemporanea. Da
maior importancia sera certamente um curso de arte moderna, destes
ultimos cinquenta anos. Talvez conviesse mesmo estudar s6 esse periodo,
pouco interesse despertando na maioria popular as civilizagcbes dos
Ptolomeus, dos egeus, assirios, ou outras antiguidades.?’

Gina Denti foi monitora da 22 Bienal e relatou ao jornalista Ibiapara Martins como foi
0 curso e o seminario de Pfeiffer:

29 |bidem.
30 | OURENCO, Maria Cecilia Franga. Idem, ibidem.

31 BERARD, H. M. Férum estético: Preparando a Bienal. Sdo Paulo: O Tempo, 17/05/1953, s/p.
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Eu queria aprender de qualquer jeito. E tive a oportunidade com estes
cursinhos. Fomos orientados pelo prof. Wolfgang Pfei ffer que nos ministrou
um curso intensivo de Histéria da Arte, demorando -se no desenvolvimento
das tendéncias atuais no campo das artes plasticas. Constava esse curso
de aulas tedricas, ilustradas por proje¢des de dispositivos (sic) e por grande
numero de livros postos a nossa disposi¢céo pela biblioteca do Museu de
Arte Moderna e Biblioteca Municipal. Nos ultimos dias, tivemos contacto
(sic) direto com artistas expositores da Bienal, como Henry Moore, H. M.
Berard e pessoas de destaque na cultura como Bernard Dorival,
conservador do Museu de Arte Moderna de Paris. Sergio Milliet também nos
auxiliou bastante. 32

Os monitores foram preparados®® para responder perguntas, o que confirma o intento
dos passeios explicativos pois era  necessario preparar “os visitant es para a melhor
compreensao do que irdo ver, possibilitando -lhes apreciar esse conjunto de obras, fruto do
espirito e do génio criativo 3. Dentre os preparativos, embora inicialmente se pretendesse
18, divulgou-se 15 monitores:

Doze jovens e 3rapazes es  tdo sendo especialmente preparados pelo
Museu de Arte Moderna para fungdo de monitores na préxima Il Bienal. As
aulas tém sido uma vez por semana, mas vao ser intensificadas. Em breve,
o Sr. Wolfgang Pfeiffer, que orienta o curso, devera dar aulas a frente  dos
proprios trabalhos a serem expostos.35

No inicio da mostra, os monitores preparados por Pfeiffer foram escalados por salas,
sendo divulgados 12 nomes * e n&o 15 como prometido : Judith Lauand (Edvard Munch),
Ceci Renata Wolff (Oskar Kokoschka), Alexandr e Wollner ¥ (De Stijl), Vera Pereira de
Queiroz (Futurismo), llza Machado Kawall (Paul Klee), Clelia Rocha (México), Sophia
Rosenhaus (Cubismo), Leonor Scarano (Henry Moore), Aracy Abreu Amaral (Elyseu
Visconti), Aparicio Basilio da Silva (Alexander Calder) , Gina Denti (Ferdinand Hodler) e
Mauricio Karman (sala néo informada).

Ao término da exposigao havia alternancia entre monitores e salas, conforme
indicado pela critica Leila Marise 38. Daisy Colien de Unguriano foi nomeada por Ciccillo

32 MARTINS, Ibiapara. Mogas Bonitas explicam o que a arte moderna. S&o Paulo: Ultima Hora, 15/12/1953, s/p.
33 Até a V Bienal os cursos para preparagéo de monitores foram franqueados pelo MAM/SP. In Carta MAM/14 78
direcionada a Lilyan Schwarstzkopf. Sdo Paulo: Arquivo Histérico Wanda Svevo, 25 de maio de 1953 (inédito).

34 Monitoras na Bienal. S&o Paulo: Jornal Tribuna, 12/06/1953, s/p.

35 |bidem.

36 ZANINI, Valter (sic). Monitores na Il Bienal. Sdo Paulo: O Tempo, 15/03/1953, s/p.

37 Em conversa informal com Stela Barbieri, Alexandre WoIIney informou que nunca foi monitor da Bienal.
38 MARISE, Leila. Com as monitoras da Il Bienal. Sdo Paulo: Ultima Hora, 08/03/1954, s/p.
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Matarazzo*® como ‘Mon itora da Il Bienal’, entretanto seu nome nao consta na listagem
divulgada em jornal.

Wolfgang Pfeiffer também conduziu visitas e proferiu palestras nas salas especiais
da 22 Bienal dedicadas a artistas de maior representatividade. A critica de arte lvone J ean
acompanhou uma de suas falas na sala de Picasso e afirmou ter ficado plenamente
satisfeita porque, segundo ela, Pfeiffer:

[...] aproximava o publico, da obra e da vida de Picasso — sempre paralelas
— e usava termos acessiveis a todos, permanecia peran te cada quadro o
tempo suficiente para permitir um contacto (sic) vivo, despertando interesse.
Numa palavra, evidenciava a ligagédo desta arte com a nossa vida. Situou
Picasso: o homem e o artista. Resumiu a primeira das fases delineando o
cubismo em poucas palavras.4°

Entre 21 e 28 de fevereiro de 1955 jornais de Sao Paulo e do Rio de Janeiro
divulgaram intensamente uma nota emitida pelo MAM/SP convidando interessados em ser
monitores da 32 Bienal. Pfeiffer informou que monitores da 22 Bienal dariam continu idade ao
trabalho na nova edigcdo *'. O curso foi conduzido novamente por ele e contou com a
participacao de Mario Pedrosa em quatro conferéncias 42 Dentre os participantes, 55
comegaram a trabalhar como monitores em setembro de 1955, inicio da 32 Bienal. Em
outubro este nimero caiu para 46 e em novembro para 32 4. Mesmo com essa queda, 0
numero de monitores aumentou significativamente, sinal de que a demanda por esse servigo
era crescente.

O projeto didatico da 3?2 Bienal previu que:

[...] O “Quadro Esquematico do Desenvolvimento da Arte Moderna”
facilitara, inegavelmente, o trabalho dos monitores da Bienal (este ano sé
funcionarao aos domingos, em palestras em salas determinadas). O publico
podera deter-se a entrada e ter uma visao geral da procedéncia da arte de
hoje4.

39 MATARAZZO SOBRINHO, Francisco. Certificado de  nomeagao de monitora. Sdo Paulo: Arquivo Histérico
Wanda Svevo, 15 de janeiro de 1953 (inédito).

40 JEAN, lvone. E preciso facilitar ao publico o acesso a Bienal do Ibirapuera. Sdo Paulo: Folha da Noite,
14/02/1954, 2° caderno, p. 04.

41 Carta MAM/3161 de W olfgang Pfeiffer a Beatriz Figueiredo. Sdo Paulo: Arquivo Historico Wanda Svevo,
16/03/1955.

42 Participagéo de Mario Pedrosa em curso organizado por Wolfgang Pfeiffer. Sdo Paulo: Correio da Manha,
18/2/1955.

43 Essa constatagio deve-se a comparagao entre listas com nomes de monitores da 32 Bienal que se encontram
no AHWS.
44 Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Tribuna da Imprensa, 20/06/1955.
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Assim, definiu-se que apenas as salas especiais contariam com monitores em 1955,
pois o quadro esquematico cumpriria a fungdo de explicar a exposigdo em sua totalidade. A
Secretaria da Bienal divulgou que estava “[...] estudando a possibilidade de mandar imprimir
folhetos com a miniatura do quadro explicativo " para que fossem entregues aos visitantes
ou vendidos a prego mobdico. Segundo divulgacdo, o “Quadro Esquematico do
Desenvolvimento da Arte Moderna”:

[...] apresentara na entrada uma explic agéo sintética das correntes da arte
contemporanea: um painel de dez metros de altura por 3 de largura resume,
por meio de chaves e reproducgdes, os diversos movimentos artisticos
surgidos no mundo desde o advento do impressionismo. [...] “As datas que
apresentamos junto as diversas correntes”, diz-nos Danilo Di Prete,
executor do painel explicativo “n&o representam o nascimento da idéia (sic)
de cada movimento e, sim, o momento em que eles surgiram ja4 como uma
realizagéo.” O texto das explicacdes € de autor ia de Sérgio Milliet, e a
reprodugdes que o ilustram sdo dos expléndidos (sic) livros “Skira”, em
cores*s.

A Il Bienal também elaborou um quadro esquematico. Divulgou -se nos jornais

que um cartaz explicativo estava exposto. Pfeiffer afirmou que usou bast ante o
“painel genealdgico dos movimentos da arte do nosso século, preparado em
trabalho de equipe sob dire¢do do dr. Sérgio Milliet e do pintor Danilo Di Prete” 4.

Uma carta de Antonio Palocci, diretor da Escola Municipal de Belas Artes de
Ribeirdo Preto dirigida a Bienal, solicitou que se enviasse a ele pranchas didaticas
da 32 Bienal®.

No decorrer dessa pesquisa néo se localizou nenhuma imagem do cartaz
didatico e do painel genealdgico da Il Bienal, assim como do quadro esquematico da
32 Bienal . E ao men os intrigante conhecer essas informacdes e néo localizar
fotografias para que vislumbre como isso aconteceu. Sobre o conteudo do painel na
32 Bienal:

45 |bidem.
46 Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Tribuna da Imprensa, 20/06/1955.
47 PFEIFFER, Wolfgang. Opus cit., p. 17.

48 PALOCCI, Antonio. Carta a Bienal de S&o Paulo. S0 Paulo: Arquivo Histérico Wanda Svevo, sem data
(inédito).

4% Apos grande esforgo em repetidas vezes no AHWS, na biblioteca do MAM e no arquivo do MAC/USP néo foi
localizada nenhuma imagem do referido painel da 22 Bienal, assim como n&o se encontrou informagdes sobre o
conteudo nele presente. Pfeiffer e Maria Eugénia Franco afirmaram a existéncia de um quadro didatico redigido
por Sérgio Milliet mas n&o informaram em quais edi¢gdes da Bienal isso aconteceu, se  foi em uma ou mais. In
Carta de Maria Eugénia Franco para Mario Pedrosa. Sdo Paulo: Arquivo Histérico Wan da Svevo, 15/02/1961
(inédito).
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As principais correntes representadas no quadro sintético representadas no
quadro sintético s&do, segundo a ordem: impressionismo, néo-
impressionismo, fauvismo, cubismo, futurismo, expressionismo, orfismo,
dadaismo, néo-plasticismo, purismo, movimento metafisico, o movimento do
“Bauhaus”, o surrealismo, concretismo, e, finalmente, também esta
representado o néo-realismo social.?°

O projeto didatico de 1955 estava bem delineado: Salas Especiais como exposi¢cées
didaticas, equipe de monitores a disposi¢ao, pranchas visuais para o pubico e um quadro
com esquema explicativo na entrada dos Palacios do Estado e das N ac¢des no Parque do
Ibirapuera®’. Com isso, “a 32 Bienal seguiu a mesma linha didatico  -informativa da edic&o
anterior, ocorrendo algumas retrospectivas importantes suscetiveis de completar as
informacges anteriormente fornecidas ao publico®?”.

Sena2®ena3 ?Bienal foram prometidos painéis, na  sexta edicdo em 1961 o
catalogo oficial da mostra estava fartamente disponibilizado para os visitantes, apresentando
textos aos desejosos por saber mais sobre o que estava exposto, substituindo, com isso, os
painéis didaticos.

Pratica que atravessa a historia das Bienais, além das fichas técnicas e dos
catalogos oficiais, comissdes e delega¢des que acompanham artistas e/ou obras de arte
preparam folhetos ou catalogos especialmente desenvo Ividos para esta ocasido. Estes, em
geral, ndo sio ofertados ao publico, mas sim trocados entre comissarios, artistas,
delegagdes e demais participantes.

A abertura das Bienais de Sdo Paulo mobiliza o circuito artistico da cidade porque
nesse periodo a cidade recebe comissdes internacionais com importantes artistas,
pesquisadores, criticos, diretores de museus, colecionadores e professores mundo afora. Os
museus e as galerias se mobilizam para expor seus acervos e artistas além das salas da
Bienal. As galerias muitas vezes imprimem catalo  gos que também n&o sao de acesso
publico porque tém por objetivo divulgar seus artistas para colecionadores ou inseri -los em
exposicdes internacionais. Portanto, constata -se que a produg¢éo de material grafico é
enorme a cada nova Bienal, porém as informacgd es n 8o saem das maos do publico
especializado em arte.

As visitas de estudantes e de grupos escolares cresciam a cada nova Bienal. Para
atender a essa numerosa demanda, o curso de Pfeiffer para monitores da 42 Bienal acolheu
59 alunos interessados em arte  moderna ou em trabalhar na Bienal, dos quais 22atuaram
efetivamente como monitores 3. O curso foi gratuito e continuou a ser divulgado pelos
jornais mesmo depois de ter iniciado. A campanha para atrair e formar monitores comecgou a

50 Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Tribuna da Imprensa, 20/06/1955.
51 Ibidem.

52 GONCALVES, Lisbeth Rebollo. As Bienais e a Abstragdo — A década de 50. In As Bienais e a Abstracéo: A
Década de 50 (catalogo da exposigdo). Sdo Paulo: Museu Lasar Segall, 1978.

53 Grande exposigéo do Ibirapuera. Jornal ndo identificado, 01/10/1957.
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ser divulgada em 17 de mar ¢o de 1957 e terminou em 17 de setembro do mesmo ano.
Merece ressaltar que a 42 Bienal abriu para visitacdo em 22 de setembro de 1957, cinco
dias apos a ultima chamada para monitores ser divulgada nos jornais.

Embora intensamente visitada por estudantes de sde a 12 Bienal, os planos didaticos
desenvolvidos desde entdo se volta ram, especialmente, a classe operaria e ao publico
espontaneo que visitava a exposigéao.

A cada nova edigéo a funcao didatica se fortalecia, de modo que “ na IV Bienal
intensificou-se os aspectos didaticos da mostra. Foi aumentando o nimero de monitores a
dispor do publico e estimulada a visita de grupos escolares e de operarios®*".

Novamente gratuito, o curso de Pfeiffer para a 52 Bienal se iniciou em 18 de margo
de 1959, durou sete meses e teve 53 alunos *°. A divulgagdo nos jornais informava que era
fungcéo dos monitores responder perguntas dos visitantes e, quando necessario, realizar
pequenas palestras nas salas da exposigao®®.

Em 1959 Pfeiffer ministrava aulas “desde o Jardim Escola Sdo P aulo, onde leciona
para os pequenos, como passando pelas jovens de Santa Marcelina, até os adultos dos
cursos de monitores do MAM e no IAC - Instituto de Arte Contemporanea do MASP 57,
Sobre arte para criangas ele afirmou que:

Nocdes de arte para criangas é necessario [..]. E uma das minhas
incumbéncias no Jardim Escola Sdo Paulo. Para criangas de 8 a 12 anos,
ensino apreciacéo de arte em geral. Mostro como deve ser situada e
apreciada as qualidades de um quadro. Procuro despertar nelas o sentido e
o valor da pintura. Filmes s&o também projetados. A base do visual as
criangas aprendem muito mais. Elas gostam e manifestam interesse sobre o
assunto. O resto os livros se encarregam. %

Edigao apds edicao, a monitoria da Bienal vinha recebendo numero crescente d e
escolas e, respectivamente, de criangas e adolescentes. A experiéncia de Pfeiffer com
criangas no Jardim Escola Sao Paulo e com jovens na Faculdade Santa Marcelina, no
MAM/SP e na propria Bienal permitia que ele planejasse com os monitores como explicar

5 Relatorio MAM: O Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo existe ha mais de 10 anos. Arquivo Histori co Wanda
Svevo, 1959 (inédito).

55 SAAD, Maria Aparecida. Histéria da Arte Contada pelo Professor Wolfgang Pfeiffer. Sao Paulo: Correio
Paulistano, 26/07/1959.

56 Palestras de monitores. Sdo Paulo: Correio Paulistano, 18/03/1959.
57 SAAD, Maria Aparecida. Idem, ibidem.

58 |bidem.
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Arte Moderna para diferentes faixas etarias. Com ingressos livres as tergas -feiras®®, os
corredores da 52 Bienal foram tomados por criangas:

Varios grupos [...] poderiam ser vistas [...] no recinto da V Bienal. Ora
admirando com muito interesse as obras al i expostas ora dirigindo -se aos
monitores da mostra, a fim de saber o que significavam determinadas
formas de uma escultura de Barbara Hepworth, ou para perguntar o que
representava aquele quadro de Douchez. Os monitores procuravam
satisfazer a observacgdes das criangas, mas nem sempre o conseguiam pelo
visto, pois alguns comentavam entre si que “é muito complicado para a
gente entender...”. 60

O curso de Pfeiffer para a 52 Bienal atraiu pessoas com formac¢ao em distintos graus
interessadas em arte e ndo apen as em monitoria. Eram “ diplomadas em cursos diversos,
quer ginasianos até universitarios [...] (que com ele aprenderam) Historia da Arte antiga e
moderna®"”. Isso acontecia desde o primeiro curso e semindrio para monitores em 1953.

A respeito da pratica do cente, Maria Aparecida Saad perguntou a Pfeiffer se ele
encontrava dificuldade para preparar monitores. Ele afirmou que sim:

[...] e muita. Como minhas turmas sao heterogéneas, preciso ter cuidado em
situar o assunto. Por exemplo, para um intelectual ou aluno que n&o tenha
nenhum conhecimento de arte moderna, ha grande diferenca de
explicagdes. Na minha opinido, o melhor monitor sera sem duvida alguma,
aquele mais culto e de personalidade formada. 2

As aulas do curso para monitores da 62 Bienal comecaram em 8 de margo de 1961
e, se nas ed icbes anteriores eram gratuitas dessa vez seriam pagas , e mesmo assim
atrairam grande numero de interessados dispostos a gastar Cr$ 300,00 (cruzeiros) por
semestre®. A época o MAM/SP estava situado no Pavilhdo Engenheiro A rmando de Arruda
Pereira (atual Pavilhdo das Culturas Brasileiras). O curso la aconteceu do seguinte modo:

As aulas s&o explicativas ao vivo, isto é, o prof. Wolfgang Pfeiffer,
acompanhado pelos alunos, percorre o acervo do Museu de Arte Moderna e

59 Muitos estudantes e criangas na Bienal quando o ingresso ¢ livre. Sdo Paulo: Folha da Manha, 30/09/1959.
60 |bidem.

61" SAAD, Maria Aparecida. Idem, ibidem.

62 |bidem.

63 Monitores para a Bienal: Inscrigdes ainda abertas. Sdo Paulo: Folha da Tarde, 29/04/1961.
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pormenoriza as caracteristicas de cada quadro. Este método facilita a
compreensdo da explicagdo tedrica, e também a aquisicdo de elementos,
por parte dos futuros monitores, a fim de se capacitarem para o
desempenho de sua fungdo como guias do publico da préxima B ienal. Até o
momento inscreveram-se cento e dois alunos.%

Pfeiffer e suas aulas gozavam de enorme prestigio e o curso de monitores era
tratado informalmente como curso especializado do Museu de Arte Moderna. Aulas eram
ministradas novamente com slides et ambém na frente de obras de arte do acervo do
museu. Mesmo pagando pelo curso e sem ter garantia de que seria contratado para ser
monitor da Bienal, 90 alunos concluiram o curso % e tornaram-se monitores. Isso demonstra
que so foi monitor da 62 Bienal quem pode pagar pelo curso, indicando elitizagédo e restricado
de acesso ao cargo.

O surpreendente numero de 90 monitores, disponiveis tanto para escolas quanto
para o publico em geral, tinha que atender grupos de 30 pessoas 66 para dar conta da
demanda. Dentre os monitores:

20 [...] sao mulheres. As suas idades variam de 17, 18 a 60 anos, com a
média de 20 anos. Nomes: Isaura do Amaral Berlink, Vera Saumer, Ana
Maria Daria Netto, Suzana Capelien, Dina Leite, Isabel Guimaraes Leite,
Maria Silva Machado, Isa Mara Le ano, Lucia Maria Monegaglia, Ana Russo
Morrone, Naira Rosani Viegas, Maria Elisa Filiano, Teresita Rubinstein,
Maria Cecilia Garcia Rio, Haidée Riba, Lucilha de Toledo Meso6tero, Maria
Aparecida Roncon, Tereza Nazar, Maria Yoshimoto, lara Maria Forte. ¢7

Foi na 72 Bienal que se estabeleceu o “Setor de Atividades Didaticas da Bienal” % e
pela primeira vez se cogitou constituir um setor educacional na Bienal pois, embora o curso
de monitores continuasse sendo de Histéria da Arte e ministrado por Pfeiffer, ndo co ntava
mais com a estrutura ja solidificada dos cursos ofertados pelo MAM  /SP, pois este estava
fechado devido a doacgéo do acervo para a USP. Sob o lema “Aprenda a ver” as aulas de
Pfeiffer apresentavam “um panorama vasto da evolugao da pintura, escultura e  arquitetura
desde o comeco da época do modernismo®”. O curso foi planejado do seguinte modo:

64 |bidem.

65 Diversas manifestagbes artisticas no programa da VI Bienal do MAM. Sao Paulo: OE  stado de S&o Paulo,
10/09/1961.

66 Artes plasticas. Rio de Janeiro: Tribuna da Imprensa, 01/09/61.

67 Diversas manifestagdes artisticas no programa da VI Bienal do MAM. S&o Paulo: O E stado de Séo Paulo,
10/09/1961.

68 Abertas as inscrigbes para o curso de monitores da Bienal. Sdo Paulo: O Estado de s&o Paulo, 22/03/1963.

69 |bidem.
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I. Introdug¢éo ao mundo das imagens: Definicdo da obra de arte; Origens da
arte; Arte e natureza; Modalidades da fixagdo do mundo visivel pelo
homem; O simbolo; Fo rma e conteldo nas criagdes artisticas; Arte e
sociedade; O mundo auténomo das artes; Os problemas da estética, o
conceito da beleza; A abstracao na arte.

II. Dos estilos histéricos a arte contemporanea: Neoclassico, romantismo e
realismo, formas de expres s&o das imagens do século XIX; O caos de
estilos; O inicio da época da industrializacdo e oinicio das cidades
modernas; “Arts and Crafts” e “Art Nouveau” na procura das formas puras; A
pintura do Impresisonismo e seus mestres: Manet, Renoir, Degas, Pissar o,
Sisley, Monet, Cézanne; Pontilhismo e Neoimpressionismo; O mundo de
Toulouse-Lautrec; Os grande precursores da arte moderna: Paul Cézanne,
Seurat e Signac, Vincent Van Gogh e Paulo Gauguin; A Escola de Pont -
Aven, o Simbolismo, os Nabis; “L’horreur de | avie, I'extase de | avie”, Odilon
Redon, James Ensor e outros; Revivencia da pintura; A escola de Paris e o
Fauvismo; Bonnard e Vuillard, Henry Matisse, André Derain, Dufy e
Vlaminck; O surgimento do expressionismo; Edvard Munch; A “Ponte” de
Dresden (Kirc hner, Heckel, Otto, Mueller, Pechstein, Schimidt -Rttluff), Emil
Nolde, Max Beckmann, Carl Hofer, Kathe Kollwitz, Alfred Kubin e Oskar
Kokoschka, “O Cavalheiro Azul” (Kandinsky, Franz Marc, Paul Klee); O
cubismo e sua historia, Picasso e Braque, Juan Gris, Robert Delaunay,
Fernand Léger, André Gleizes, Andre Lhote, Jacques Villon; O Futurismo e
seu programa, F. T. Marinetti; A pintura metafisica de Giorgio de Chirico e a
manifestagao do fantastico e do irreal na pintura, Marc Chagall e Paul Klee;
As tendéncias do construtivismo e o comego do abstracionismo, Kandinsky
e Malevich, Mondrian e o movimento “De Stijl”, Picabia, Delaunay e
Ozenfant; A escola “Bauhaus”; Dada e Surrealismo, André Breton, Mason,
Max Ernst, Kurt Schwitters, Salvador Dali, Magritte e Del vaux, Yves Tanguy
e Mir6; O fendbmeno Picasso; O mundo de Paul Klee; A escultura do século
XX, Maillol, Lehmbruck, Laurens e Lipschitz, Marino Marini e Henry Moore,
Giacometti, Hans Arp e Brancusi, N. Pevsner e Alexander Calder; A
arquitetura no século XX, Frank Lloyd Wright, Peter Behrens, Walter
Gropius, Mies van der Rohe, Le Corbusier; A evolugdo da arte moderna no
Brasil; A pintura mundial depois de 1945, USA e Japéo.

Ill. Comentarios sobre a posi¢céo das artes na atualidade: A importancia da
obra artistica; Nossa relagao com as artes plasticas; Estética e critica de
arte; Visitas as salas das exposi¢cdes retrospectivas e dos paises
participantes da VIl Bienal.”®

Trata-se de um planejamento cronoldgico e, embora o assunto seja a arte moderna o
formato € tradicional, no qual o ensino da Historia da Arte se organiza ndo s6 na cronologia,
mas também na aproximagao ou agrupamento de artistas em periodos , escolas ou
movimentos estéticos. Curso abrangente e - devido as cinco aplicagdes nas Bienais
anteriores - maduro, dai vem a assertividade de Pfeiffer. Merece destaque o tépico
destinado as manifestagdes de arte moderna na Alemanha, especialmente com as vertentes

0 |bidem.
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expressionistas, vividas por Pfeiffer no pais em que nasceu, cresceu, se formou e que
precisou abandonar:

Seu pai era diretor de uma das mais antigas manufaturas de porcelana na
Europa, em Meissen, perto de Dresden. Era também profundamente
humanista e admirador da obra de Goethe, sem vincula¢des politico -
partidarias. Mas a investida nazista que a tanto s desgragou alcangou
também a familia Pfeiffer, que perderia todos os seus pertences, sobretudo
objetos de arte e biblioteca. Os bombardeios destruiram o pouco que
ficara.”

Dessa época o professor Pfeiffer destacou: “Eu, apesar de tudo, tive de ficar e s ervir
a Patria. Até que surgiu a grande oportunidade e entdo vim com minha mulher e as trés
criangas para ficar “algum tempo” no Brasil. Mas daqui nunca sai’?”.

O curso de Histéria da Arte de Pfeiffer foi ministrado pela ultima vez na Bienal em
1965 para preparar os monitores da 82 Bienal. A nota emitida pela Fundacao para divulgar o
curso’® destacou que o contetdo apresentaria o panorama da evolugéo das artes plasticas
no século XX. Os estudantes deveriam fazer no decorrer do curso um relatério curto sobre
tema de livre escolha, mas que se relacionasse com artistas que participariam dessa edig&o.
A etapa final ocorreria com visita @8 montagem da exposi¢ao. Em sintese, trata-se do mesmo
curso realizado nas Bienais anteriores.

Devido ao fechamento do MAM este foi o Unico curso ofertado naquele ano e contou
com mais de 325 inscritos 74, dentre interessados no contedido e na monitoria da Bienal.
Monica Filgueiras, Roberto Bicelli, Gabriel Borba, Betty Giudice, Sandra Brecheret, Colette
Pujol, Maria Cecilia Franca Lour enco, Luiz Américo de Souza Munari, Fernando Carmona,
Carmela Gross, Bruno Musatti e Jeanete Musatti participaram deste curso e desenvolveram
carreiras relevantes e singulares no meio artistico’.

Pfeiffer por vezes acompanhava as visitas dos monitores. Ma ria Cecilia Franca
Lourenco relata que:

[...] ao ser convidado para presenciar visita, ou mesmo ajudar ficava
recuado com muito respeito e sem desmerecer a capacidade de cada um.

7" Longe da Guerra, achou no Brasil os ideais de sua vida. Jornal ndo identificado, 1971.

2 PFEIFFER, Wolfgang. Opus cit., idem, ibidem.

73 Curso de monitores para a VIII Bienal. Sdo Paulo: Arquivo Histérico Wanda Svevo, 16/03/1965 (inédito).

74 Nao é possivel precisar quantos alunos se inscreveram no curso de Historia da Arte da 82 Bienal porque existe

mais de uma lista com variagdo de nomes.
75 Listagem com nomes dos inscritos no curso de monitores da VIII Bienal. Sdo Paulo: Arquivo Historico Wanda

Svevo, 25/06/1965 (inédito).
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Ao final levantava coisas encorajadoras e — se pedisse - indicava mais
livros.76

Esse depoimento de Maria Cecilia, deixa claro que Pfeiffer formava os monitores e
os auxiliava e estimulava durante o exercicio da fungao, algo préximo a o que hoje
chamamos de formacgéao continuada.

Consideragées finais

Preparar os monitores entre a 22 e a 82 Bienal fez que Pfeiffer deixasse como legado
a monitoria da Bienal como sinénimo de visita explicativa fundamentada na Histéria da Arte,
0 que continuou a acontecer até a chegada de arte-educadores na 182 Bienal em 1985.

Sua concepgéao de Historia da Arte era tradicional: cronolégica, dividida em periodos,
escolas e movimentos. Nesse sentido a arte moderna era tida como a evolugao da arte,
posicionamento claramente modernista dentro do espirito das vanguardas histéricas, que
pontuaram as primeiras Bienais de Sdo Paulo . Suas aulas eram organizadas do mesmo
modo e ilustradas com slides, diferencial que atraia cada vez mais alunos, chegando ao
incrivel numero de 449 inscritos.

Os monitores realizavam pesquisas, preparavam seminarios e disso surgiram
exposicao didaticas no MAM/SP cujo objetivo era trazer ao conhecimento do publico o que
haviam estudado. Pfeiffer participou intensamente da formagéo de muita gente em Sé&o
Paulo, muitos dos quais se tornaram artistas, museoélogos, professores, arte/educadores,
agentes culturais, criticos e historiadores da arte tao relevantes quanto ele. Se de Sao Paulo
ele nunca saiu desde que se mudou para o Brasil, suas ideias certamente sairam e se
espalharam por outros lugares, gragas a seus alunos. Coisa de professor!
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A Escolinha de Arte de Sao Paulo e a formacéao de professoras e
professores de arte: instantes de uma historia

Mesa: Historia € Interpretacao

GT: Eixo Tematico: Histéria e patriménio artistico: documentacgoes,

Sidiney Peterson F. de Lima (Pesquisador Independen )’

Compartilho dos desejos do poeta Manoel de Barros quando este revela ter um vicio de
(BARROS, 1997, p. 47). Nesta comunicagdo, realgar, dentro da Historia da Arte/Educacdo
brasileira, instantes da experiéncia Escolinha de Arte de Sao Paulo € nosso modo de avangar
para comeco (ldem). E ainda, uma maneira de recuperar as experiéncias de professores {...)
que de alguma maneira construiram nossa histéria (COUTINHO, 2012, P. 176), considerando
que a articulagdo historica deste passado nao significa conhecé-

(BENJAMIM, 1985, p. 224), mas apropriar-se deste como imagem que relampeja
irreversivelmente, no momento em que é reconhecido (ldem). Neste movimento de avancar
para o comego, a partir da Histéria da Escolinha de Arte de Sao Paulo, buscamos langar um
olhar para o passado mantendo fixo o olhar no nosso préprio tempo (AGAMBEN, 20089, p. 62).
Ao sequir a trajetoria da Escolinha de Arte de Sdo Paulo, retomamos o papel historico que a
experiéncia EASP desempenhou e ainda pode desempenhar entre as experiéncias educativas
em artes com e para criangas, adolescentes e adultos. Uma experiéncia planejada,
fundamentada e realizada com base no f(rabalho coletivo que aconteceu no periodo
compreendido entre margo de 1968 e agosto de 1971. Das diferentes matizes e instantes
dessa experiéncia, neste trabalho, direcionamos o nosso olhar e reflexao para os programas de
estagios, os cursos e as palestras como propostas de formagé&o inicial e continuada, voltadas
para professores nao especialistas oferecidos pela EASP.

- chave: EASP, Formacao, Arte/Educagao, Historia

the poet's wishes Manoel de Barros when it turns out to have a font addiction (BARROS,
1997, p. 47). In this communication, enhance, within the History of Art / Brazilian education,
while the Art Escolinha experience of St. Paul is our way forward to beginning (Ibid). It is also a
way to recover teachers' experiences (...) that somehow built our history (COUTINHO, 2012, P.
176), considering that the historic joint past of this does not mean know him as indeed he was
(BENJAMIN, 1985, p. 224), but appropriating this as image that flashes irreversibly, at the time
it is recognized (ibid). This motion forward to the beginning, from the History of Little School of
Art of Sao Paulo, we seek to cast a glance at the past keeping your gaze fixed on our own time
(AGAMBEN, 2009, p. 62). By following the path of the Little School of Art of Sao Paulo,

1
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resumed the historical role that EASP experience has played and can still play between the
educational experiences in the arts with and for children, adolescents and adults. An experience
designed, founded and conducted based on the collective work that happened in the period
between March 1968 and August 1971. Of the different hues and moments that experience in
this work, we direct our attention and reflection for internships programs, courses and lectures
as proposals for initial and continuing education, aimed at non-specialist teachers offered by

Key words: EASP, Education, Art / Education, History

presente artigo, um recorte da dissertacdo Escolinha de Arte de Sao Paulo:
instantes de uma histéria?, a experiéncia no campo de formagao de
professoras/es na Escolinha de Arte de Sao Paulo (EASP), tendo
como escopo refletir sobre as diferentes matizes e instantes dessa experiéncia.
Sob a inspiragdao das entrevistas realizadas com Regina Machado e Célia
Cymbalista, estagiarias da EASP, Ana Mae Barbosa e Madalena Freire,
arte/educadoras na Instituicdo, com o apoio de significativos documentos, tais
como as cartas com solicitacées de estagios e participagdo nos cursos de
formacgéao oferecidos na Escolinha, os oficios remetidos por representantes dos
Departamentos de Educacdo e Cultura de Sao Paulo/SP e Minas Gerais/MG
com a mesma finalidade e uma carta- 3 do Professor Jodo Alexandre
Barbosa para o também Professor Vilém Flusser convidando-o para ministrar
palestra em ocasido de um curso para professoras/es na EASP, procuro
descortinar algumas acdes voltadas para formacdo e especializacdo de
professoras/es de arte na Escolinha de Arte de Sao Paulo.

A abrangéncia da Escolinha: o escutar e o falar de experiéncias
educativas...

O projeto Escolinha de Arte de Sao Paulo se estruturou a partir do
desejo de ensinar e aprender artes, da vontade de um grupo de
arte/educadoras, conforme Ana Mae Barbosa, em proporcionar as criangas e

meios capazes de desenvolver o potencial de cada uma®, de um
esforco em, integrar a arte e a educagao por meio de experiéncias que

possibilitassem a formagao do pensamento critico.

2 LIMA, Sidiney Peterson F. de.
Dissertacao de Mestrado, defendida no IA-UNESP, agosto de 2014.
SLOYEN, Clemens Van. Publicagdo Eletrénica [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por
<cvanloyen@yahoo.com> em 08 de setembro de 2013.
BARBOSA, Ana Mae. Entrevista concedida a Paulo Coev. Sdo Paulo, 05 de maio de 1969.
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Como espacgo de ensino ndo formal de arte, a equipe de arte/educadoras
da Escolinha trabalhando com criangas e adolescentes, buscava alcancar outro
anseio existente: dialogar com professoras/es da escola publica e particular,
debater questdes referentes ao ensino de arte, falar e escutar sobre
experiéncias realizadas. Sobre descobertas e confrontos com o que havia se
posto como método, fazendo desses encontros com outras pessoas e
vivéncias, instantes de construgcdoc de saberes que alimentavam

reciprocamente as praticas pedagogicas para o ensino e aprendizagem da arte.

Madalena Freire afirma que, o caminho para estabelecer o dialogo com
outras experiéncias educativas e, para difundir e discutir suas proprias
vivéncias e acdes deu- a abertura da Escolinha [de Arte]
para a sociedade, para outras escolas de Sdo Paulo [e de outras regides do
pais], a Ana Mae fazia a ponte com o universo constituido pelas demais
escolas nessa socializagdo e democratizagdo da nossa experiéncia®. A agéo se

uma novidade para a época. Essa abertura da Escolinha para outras
experiéncias, para o mundo de fora®, possibilitando a socializagdo de saberes e
fazeres, que tornaria o espaco da Escolinha de Arte de Sao Paulo, um lugar de
referéncia para debates, estudos, trocas de experiéncias, orientagoes

pedagogicas e de formacéao de professoras/es de arte.

A anélise do Relatério de atividades da EASP’, permite dizer que ao
longo de trés anos, a Escolinha recebeu professoras/es, estudantes do Ensino
Médio, graduandas/os de diferentes cursos, coordenadoras/es de outras
Escolinhas, diretores de escolas publicas e particulares, terapeutas, psicélogas,
que visitaram a Instituicao para discutir a pedagogia desenvolvida e, na maioria
dos casos, para observar a pratica na Escolinha e para solicitar orientagées
metodolégicas. Entre essas visitas? destaca-se a presenca de Dulcinéia
Kaufmann, diretora do Jardim de Infancia Bernolzinho; da professora Maria

Ignez Silveira, dos Parques Infantis; professores da Casa da Crianga

5 FREIRE, Madalena. Entrevista concedida a Sidiney Peterson. Sdo Paulo, 16 set. 2013.

7 Relatério de Atividades da EASP, registrado por Madalena Freire, 1971. Fonte: Acervo
pessoal de Ana Mae Barbosa.

& Mencionadas no Relatdrio de Atividades da EASP, registrado por Madalena Freire,
1971.Fonte: Acervo pessoal de Ana Mae Barbosa.
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para um Curso de Especializagdo em Método Montessori®,
(aqui cabe ressaltar que antes das atividades na EASP, Ana Mae Barbosa foi
professora de uma escola, em Sao Paulo, de orientagdo montessoriana, fato
que lhe trouxe experiéncias no trabalho com essa metodologia); Arlete
Pacheco, encarregada da revista Educac¢ao e Desenvolvimento que ao visitar a
Instituigado, solicitou sugestdes de textos para serem publicados em um nimero
especial sobre Arte e Educacdo. E importante pontuar que em 1969, dois
artigos escritos pelas arte/educadoras e estagiarias da EASP foram publicados

nessa mesma revista.

Também esteve na EASP, Maria Waissonon, encarregada do setor de
publicagao da Escola Nova Lourengco Castanho, solicitando sugestoes
metodologicas; Monica Overmeier, professora do Ginasio Vocacional Osvaldo
Aranha; Maria de Lourdes Sampaio, coordenadora da Delegacia do Ensino
Basico de Ribeirdo Preto, que permaneceu na Escolinha por uma semana,
observando as praticas desenvolvidas; a professora Sonia Maria Escomanhota,
da Escolinha de Arte do Brasil;, a professora Ana Maria Estréla da Escola de
Belas Artes do Rio Grande do Sul/RS; Livio Alonso, diretor da Escolinha de
Arte de Assunc¢ao, Paraguai; Duo Galapo, professor do Colégio Peritz e Maria

Magdalena Soler Terruel do Colégio Estadual de Vila Ipojuca.

Conforme podemos perceber, houve uma intensa movimentagdo na
Escolinha de Arte de Sao Paulo. Essas visitas eram momentos de encontros
entre estudantes, professoras/es e outras pessoas interessadas em discutir o
ensino de arte, em observar as praticas desenvolvidas na EASP, em trazer

suas vivéncias para serem debatidas coletivamente. Foi, provavelmente, a

Modelo educacional desenvolvido pela educadora italiana Maria Montessori, caracterizado por
uma énfase na independéncia, liberdade com limites e respeito pelo desenvolvimento natural
das habilidades fisicas, sociais e psicologicas da crianga.

Internationale (AMI) cita os seguintes elementos como essenciais a uma escola montessoriana:
sala de aula com crian¢as de idade variadas entre 3 e 6 anos de idade; liberdade para o aluno
escolher entre as atividades propostas; blocos ininterruptos de trabalho, normalmente 3 horas;

construtivista, onde as criangas aprendem trabalhando com materiais ao invés de
instrucdes diretas; Materiais educacionais especializados, desenvolvidos por Maria Montessori
e seus colaboradores; liberdade para movimentar-se dentro da sala de aula; Um professor
treinado no Método Montessori. E um método que rechaga a Pedagogia Tradicional, inserindo-
se na Pedagogia Escola Nova. FONTE: http://www.escolairmacatarina.com.br, Acesso em 25
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partir de tantas solicitacées que as arte/educadoras da EASP desenvolveram o
programa de estagio com duragao de trés meses, para professoras nao

especialistas em arte.

...e 0 oferecimento de estagios para professoras nao especialistas:

formaca&o inicial.

Para participar do programa de estagio na Escolinha de Arte de Sao
Paulo, as candidatas nao era solicitada qualquer experiéncia anterior em
educacdo ou em arte. O estagio era oferecido para pessoas interessadas em
construir saberes sobre a arte e sobre como ensinar as linguagens artisticas

para criangas e adolescentes.

Sob a coordenacgdo de Madalena Freire, a primeira turma de estagiarias
ingressou na Escolinha em abril de 1968, permanecendo até junho daquele
ano. Entre as participantes dessa fase, Célia Cymbalista que, em entrevista
para o estudo, recordou que sua entrada na EASP se deu porque a mesma
tinha filhos matriculados na Escolinha, o que |he permitia estar em
a Escolinha trés vezes por semana, assim, em determinado momento alguém
saiu e me convidaram para ficar e eu aceitei’®. O convite para Célia Cymbalista
estagiar e, em seguida, ministrar aulas de artes plasticas na Escolinha ocorreu,
na opinido de Ana Mae, por porque ela passou a demonstrar interesse pela

Escolinha, interesse pelas aulas e tinha seus interesses em arte’’.

A proposta de estagio na Escolinha, segundo Madalena Freire, buscava
incorporar a estagiaria numa pratica critica. Todo mundo se via e a pratica era
essa em pé de igualdade fundamentada, reflexiva e estudiosa'?. Proposta que,
como Madalena Freire pontua, no inicio foi recebida pelas estagiarias muito
medrosamente, medrosamente entende-se no sentido de que: como eu,

enquanto estagiaria, vou participar em pé de igualdade com Ana Mae, com

CYMBALISTA, Célia. Entrevista concedida a Sidiney Peterson. Sdo Paulo, 02 dez. 2012.
" BARBOSA, Ana Mae. Entrevista concedida a Sidiney Peterson. Sao Paulo, 22 nov. 2012.
2 FREIRE, Madalena. Entrevista concedida a Sidiney Peterson. Sao Paulo, 16 set. 2013,
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outros professores?'3. Uma situagdo que se apresentava como muito nova
mesmo, do estagio como espago de reflexdo e de critica, mas que,

maioria, as estagiarias venciam esse embate consigo mesmo’. Para Célia
Cymbalista que sempre teve certeza que queria trabalhar com educac¢do’®
estagio na EASP, naquele momento, foi muito bom, pois, imprimiu uma dire¢ao
bem profissional'®.

No segundo semestre de 1968, outra turma ingressou na Escolinha,
para realizacao de estagio, que aconteceu entre setembro e novembro daquele
ano. Entre as participantes, Regina Stella B. Machado, que no semestre
anterior havia frequentado a Instituicao, por ocasiao de um curso. Sobre esse

contato com a EASP, ela relembrou que havia entrado:

(...) no curso de Ciéncias Sociais da USP em 1968, mas nao havia
condi¢des de frequentar o curso, pois foi aquele ano de ocupagao da
Maria Anténia, o horror instalado no pais entdo eu comecei a fazer o
curso de fato em 1969, na Cidade Universitaria. Nesse ano de 1968,
eu tenho uma amiga de colégio, que me indicou um curso, com
duragdo de um semestre, de Arte/Educagdo. Eu ndo tinha a menor
ideia do gue seria isso naquele momento. Ela me passou o enderego
da Escolinha, na Rua José Maria Lisboa e eu fui entdo fazer o curso
que tinha como professora a Ana Mae'’.

Apos esse curso, Regina Machado conta a partir de uma memoria de
aluna, que ela foi convidada pela Ana Mae, para trabalhar na EASP como
assistente. Esse convite, como no caso de Célia Cymbalista, ocorreu pela
demonstracao de interesse em trabalhar com arte. Um desejo que, segundo
Regina Machado, acompanhou-a desde a adolescéncia quando brincava de
‘escolinha de arte’, aos doze, treze anos com as criangas da vila onde eu

morava's,

Com relagdo ao estagio na Escolinha, em que Regina Machado se
posiciona como alguém que estava ali totalmente aprendendo, ela revela que
no cotidiano da Escolinha, ficava observando as aulas da Joana Lopes, Maria

Helena Guglielmo (...). Também aprendia ao ver como a Joana (Lopes)

13

S CYMBALISTA, Célia. Op. Cit. 02 dez. 2012.

7" MACHADO, Regina S. B. Entrevista concedida a Sidiney Peterson. Sdo Paulo, 21 jan. 2013.
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trabalhava com as criangas. O jeito que a Madalena (Freire) trabalhava. Eu
tinha uma postura de total abertura para aprendizagem do que era oferecido na

Afirma ainda que, durante o periodo de estagio na EASP, as
observagées de aulas e, os momentos de estudos com as arte/educadoras
eram instantes em que, conforme nos diz Regina Machado, as arte/educadoras

buscavam sempre:

(...)'cut -nos' a aprender, a experimentar com reflexdes. Lembro
que sentadvamos para discutir textos, lembro-me das aulas que ela
[Ana Mae] dava para criangas e adolescentes e que nés assistiamos.
Eram aulas fundamentadas em pesquisas. As pesquisas estavam
presentes o tempo todo. Para mim era absoluta novidade, as
experiéncias foram fundamentais para minha formacdo. Era
maravilhoso descobrir que podiamos fazer e ensinar a fazer
desenhos com nanquim, giz de cera, eu nunca tinha feito isso, eu
havia dado para criangas [quando brincava de escolinha] o giz de
cera, nao como técnica. Na Escolinha, tinha essa parte do que era
descoberta de fazer e tinha descoberta que era novidade do pensar e
isso a Ana Mae sabia fazer muito bem. N3o era a professora que
mandava vocé fazer uma coisa ou direcionava, ela apresentava esse
universo todo do fazer, a leitura, interessante, nao era algo tao forte
com as criangas, era mais com os adolescentes e conosco enquanto
educadoras e estagiarias. [Madalena Freire] naquele momento estava
iniciando sua carreira, ndo esquegamos gue estamos falando de uma
menina de no maximo vinte e dois anos de idade. Ela estava
chegando do exilio, casada, iniciando seu percurso no campo da
Educacao. Tenho pouca meméria das aulas da Madalena, mas sei
que ela era muito séria profissionalmente'?,

E avalia ainda que,

Foi muito bom, Ana Mae nos fazia ler muito, o que foi muito
importante. Era uma formagao curta, mas muito densa. Tinha a parte
tedrica, que Ana Mae discutia. Eu lembro que nos observavamos as
aulas das criangas e faziamos aula junto com os adolescentes.

-me dos desenhos que eu fazia, a mesma técnica que as
criangas ulilizavam, nés também usavamos enquanto alunos do curso
de formagao, ou seja, era tudo muito integrado. Foi um semestre de
muita importancia para minha formacgé&o?°.

Portanto, o projeto de estagio na Escolinha de Arte de Sao Paulo pode
ser compreendido como uma proposta de orientagdo que, impulsionava as
participantes ao estudo, a reflexdo e a escrita como estratégias de formacao.
Alias, na edicdo de junho de 1969, da revista Educagdo para o
Desenvolvimento, localizei um texto de autoria de um grupo de estagiarias da
EASP composto por Amélia Olaio, Heloisa de Souza Marques e Beatriz Diniz

Dalio.

211



Ao escrever o texto que tem como titulo: Diferentes Técnicas, na
expressao das criancas, através do desenho, as estagiarias tinham como
esclarecer a possivel duvida sobre o por que da variagao de técnicas

que se procura colocar ao alcance das criangas (OLAIO et al 1969, p. 40). De
acordo com as autoras, 0os grupos que frequentam os estagios p/ professores
da Escolinha de Arte de Sdo Paulo, sdo da opinido de que as diversas técnicas
de desenho e pintura visam nao simples variagao de atividades, mas objetivos
determinados (OLAIO et al 1969, p. 40). O texto segue dando respostas sobre
a questdo da variagéo de técnicas ndao serem meramente uma gratuidade e

sua modificagdo numa suposta rotina.

A escrita do texto pelas estagiarias estava relacionada ao desejo
existente de uma formagéo baseada nos estudos, nas pesquisas, nas reflexdes
e na difusdo desses conhecimentos que eram construidos em parceria com as
arte/educadoras da EASP. Algo que chamou ateng¢ao de outras professoras e
coordenadoras de cursos de formacdo que, passaram a solicitar participagao

de seus estudantes no estagio oferecido na EASP.

Entre as solicitagbes, enviadas por cartas?' para a Escolinha, destacam-

se os requerimentos de estagio por parte da professora Maria Magdalena Soler
do Colégio Estadual de Vila Ipojuca, localizado na cidade de Sao Paulo,

de Fernanda Perraccini Milani, professora da cadeira de didatica na Fundacgéao
Armando Alvares Penteado (FAAP) que, buscava a possibilidade de estagio de
observacao na EASP, para alunas do quarto ano do curso de Formacao de
Professores de Desenho e, a apresentacdo de estudantes da quarta série
ginasial, por parte do diretor Armindo Accorsi Neto, do Ginasio Vocacional

Oswaldo Aranha.

Havia também solicitagdes dos proprios estudantes para realizar estagio

na Escolinha, como & o caso de Julio Moraes?, entao estudante no Ginasio

21 As informagdes foram verificadas em correspondéncias localizadas no acervo pessoal de

22 Julio de Moraes atua, em empresa propria, no segmento de preservagio, conservagio e
restauro do patrimdnio cultural. Fonte: http://www.juliomoraes.com.br. Acesso em 18 de junho
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Vocacional do Brooklin?® que exigia para os estudantes de Ensino Médio a
participacao em estagios. Na Escolinha de Arte de Sao Paulo, ‘Julinho’, como
ficou conhecido, desenvolveu trabalhos em marcenaria com as criangas. Ao
falar sobre o ‘Julinho’, Ana Mae Barbosa relembra que ele era uma maravilha,
primeiro pela relacao fantastica que ele tinha com as criangas e por sua

imaginagdo maravilhosa®*.

Em analise realizada nos planejamentos de aulas de marcenaria, €
possivel conjeturar que Julio Moraes foi orientado, durante o estagio na EASP,
a trabalhar de uma maneira relevante no sentido de nao limitar, durante as
aulas de marcenaria, a utilizacao de ferramentas pelas criangcas. T
criangas utilizavam os instrumentos, ndao havia diferenca no manuseio das
ferramentas por parte dos meninos e das meninas. Para Madalena Freire,
essas aulas tinham como objetivo de trabalho quebrar estereétipos?®, seguindo
na contramao dos pensamentos e de praticas educativas que determinavam o

que era proprio para meninos € para meninas.

Nesse sentido, na Escolinha de Arte de Sao Paulo, o repensar ideias e
conceitos, culturalmente construidos, faziam parte da formagdo em que os
saberes e as praticas estavam pautados na construgdo do pensamento
conscientemente reflexivo e critico. Essa consciéncia, & possivel perceber, foi
construida com estudos, experiéncias e debates, com orientagbes que
sugeriam os caminhos a seguir, debatendo-os. As estratégias utilizadas na
Escolinha de Arte de Sao Paulo, nas propostas que atravessavam a formacao
de estagiarias/os, segundo Regina Machado , levavam as pessoas a se

apoderarem daquilo que elas proprias poderiam inventar a partir da boa

2% O Servigo do Ensino Vocacional (SEV), criado no governo de Carvalho Pinto, foi um modelo
educacional que vigorou no estado de Sdo Paulo no periodo compreendido entre 1961 e 1969.
Criado pelo Decreto estadual n® 38.643, de 27 de junho de 1961, o SEV foi elaborado por uma
comissao de educadores e especialistas do ensino secundario e do ensino industrial. Até 1968,
foram instaladas seis unidades em todo Estado de Sdo Paulo. A unidade da capital comecgou a
funcionar em 1962, bem como as unidades da cidade de Americana e Batatais. Essas escolas
publicas ofereciam, em periodo integral, o entao ensino secundario em quatro anos. Em
algumas unidades, foram instalados cursos ginasiais noturnos, destinados a jovens e adultos
que trabalhavam durante o dia e, junto ao Ginasio Vocacional Oswaldo Aranha, o primeiro
Curso Colegial Vocacional. Em 1969, também junto ao Ginasio Vocacional do Brooklin, foram
instalados os Cursos Complementares, em periodo noturno.

BARBOSA, Ana Mae. Op. Cit. 22 nov. 2012.
25 FREIRE, Madalena. Entrevista concedida a Sidiney Peterson. Sao Paulo, 16 set. 2013,
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fundamentagao, orientagdo (...). A experiéncia do didlogo, a conversa com
autores e com diferentes abordagens, diferentes experiéncias que davam

bases para formulagées do pensamento e da pratica, foi algo que aprendi na

Na formacao inicial, proposta na Escolinha de Arte de Sao Paulo, chama
atencao o fato de que aos estagiarios nao cabia apenas o papel de
observadores de aulas. Todos interagiam, discutiam, propunham ideias,
participavam de reunioes s, trazendo reflexbes sobre suas
observacées e registros. Formavam e se formavam. Era nesse ‘pé de

igualdade’ que a formacao inicial de professoras e professores na EASP

Entre 1970 e 1971, as arte/educadoras da Escolinha de Arte de Sao
Paulo promoveram algumas edi¢des do Curso Intensivo de Arte na Educacao
(CIAE)?’. A primeira ocorreu entre 23 e 27 de margo e, a segunda edicao, entre
21 de junho e 03 de julho de 1970. No ano seguinte, outra edigéo foi realizada

entre os dias 10 e 16 de fevereiro.

O Curso Intensivo de Arte na Educacao representou, desde sua criagao
pela Escolinha de Arte do Brasil, em 1961, a especializagao em artes para
diversos profissionais interessados na integragdo de arte e educagdo. Vale a
pena contar, brevemente, a historia desse curso, que se tornou um marco na
Historia da Arte/Educacéao brasileira, influenciando diretamente na formacao de

arte/educadores e arte/educadoras do pais e de outras nacionalidades.

...a realizagdo do CIAE na Escolinha de Arte de Sao Paulo.

No caso da Escolinha de Arte de Sao Paulo, a parceria com o Governo
do Estado de Sao Paulo ocorreu através de palestras para professoras da
Rede estadual de ensino e, na participagao dessas professoras no Curso

Intensivo de Arte na Educacao.

MACHADO, Regina S. B. Entrevista concedida a Sidiney Peterson. Sdo Paulo, 21 jan. 2013,
27 Sobre a criagao do CIAE conf. LIMA, Sidiney Peterson F.de Lima. A Formag&o de
Professores de Arte no CIAE: perspectivas multiculturais, 2013.
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Sobre as palestras, no oficio n® 72/19682%, assinado por Neith
Leite, Diretora substituta do Servico de Educacgao Pré-Primaria, que era ligado
ao Departamento de Educagdo da Secretaria de Estado dos Negodcios da
Educacgao de Sao Paulo/SP, & possivel ler o convite para que a professora Ana
Mae Barbosa proferisse uma palestra para professoras jardineiras, no Auditério
da Casa Casper Libero, em 17 de junho de 1968.

A participacao, no CIAE, de professoras/es da rede estadual de ensino
se deu através de solicitagdo, em carta enviada a EASP?°, pela professora
Maria Magdalena Soler Terruel, do Colégio Estadual de Vila Ipojuca. Esta
mesma professora, em 1970, acompanhou dezessete estudantes do Curso
Normal em visita para observacao de praticas na Escolinha, de acordo com o
relatorio de atividades da EASP.

O Curso Intensivo de Arte na Educacéo, realizado na Escolinha de Arte
de S&o Paulo tinha oito horas de duracdo diaria, das 14h as 22h e, as
organizadoras ofereciam bibliografia especializada, todo material necessario as
aulas e trabalhos praticos, sumulas sobre arte e educacéo e certificados de
conclusdo?. Assim como ocorria nas edigoes realizadas na Escolinha de Arte
do Brasil, na EASP, o CIAE era um curso voltado para professoras/es, mas
também, para psicologos, terapeutas, artistas e estudantes de arte, trazendo
no seu bojo, a finalidade de:

(...) introduzir, discutir aprofundar conhecimentos sobre os principios
fundamentais a integragao da arte no processo educativo; estimular o
desenvolvimento da criatividade do professor, enriquecer sua

informagao ao nivel tedrico e pratico em relagdao as metodologias
empregadas no ensino de arte. 3’

Cada edigcdo do curso na Escolinha de Arte de Sdo Paulo apresentava
os temas a serem trabalhados durante a realizacao dos encontros. Na edi¢ao
que ocorreu entre os dias 10 e 16 de fevereiro de 1971, foram apresentados os
seguintes temas: trabalhos praticos em teatro e artes plasticas, fundamentos

FONTE: Acervo pessoal de Ana Mae Barbosa.

Trecho de antncio sobre o curso na Escolinha publicado no jornal Diario da Manha, edi¢cdo
de 17 dez. 1970. FONTE: Acervo pessoal de Ana Mae Barbosa.
31
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psicopedagodgicos da arte na educacgdo artistica, musica na Escola, dancga

expressiva e educacgédo, aprecia¢ao artistica e psicologia infantil *2.

O quadro docente dos cursos era composto pelas arte/educadoras da
Escolinha, Ana Mae Barbosa, Helena Guglielmo e Joana Lopes trabalhavam
com o estudo de teorias enquanto, outra parte da equipe se responsabilizava
pela parte pratica. Esses cursos de formagao de professoras/es também teve a
contribuicdo de Joado Alexandre Barbosa, professor de Literatura, e Francisco

Mério de Souza3®?, professor de musica da Escolinha.

Para os cursos de formagao de professoras/es da EASP, também foram
organizadas palestras, entre elas, uma ministrada pelo Professor Vilem
Flusser®. Convidado pelo Professor Jodo Alexandre Barbosa®®, esta palestra
foi muito concorrida pelas professoras, pelos pais de estudantes, estagiarias e

outras pessoas interessadas em participar, segundo afirmou Regina
Gomes?®, que trabalhava na parte administrativa da Escolinha e, também

responsavel pelas inscrigoes.

-convite para Vilem Flusser, o Professor Jodo Alexandre propde
a familiaridade do palestrante com a arte, talvez fosse de
grande proveito que o tema escolhido versasse sobre o assunto em suas

relagdes, digamos, com a realidade®”. No Relatério de Atividades da EASP,

32

3 Francisco Mario de Souza (1948- 1988), mais conhecido como Chico Mario, importante
compositor e violinista brasileiro, responsavel pelo desenvolvimento do Método Musical por
Cores para Criangas, em que as artes dramaticas e musica brasileira desempenhavam papéis
significativos. O método foi adotado em varias escolas de Sao Paulo. Sua metodologia didatica
incluia historias infantis escritas para a revista Recreio (editora abril) bem como a adaptacao
para seu proprio método musical, de técnicas de dindmica de grupo.

3 O professor tcheco Vilém Flusser (1920- 1991) foi naturalizado brasileiro na década de 13850.
Ao longo dos anos de 1960, foi fundador do Curso de Comunicagdoe da Fundagao Armando
Alvares Penteado (FAAP), foi Professor Convidado de Filosofia da Ciéncia na Escola
Politécnica da USP, e Filosofia da Comunicacgédo, na Escola Superior de Cinema e na Escola de
Arte Dramatica (EAD), em Sao Paulo. Também foi colaborador regular com o Suplemento
Literario do jornal O Estado de Sdo Paulo, além de colaborador da Bienal de Sdo Paulo (e
curador da edigdo de 1973).

35 A carta/convite de Jodo Alexandre para o Professor Vilém Flusser foi localizada no Vilém
Flusser Archiv, da Universitdt der Kiinste Berlin/Alemanha, pelo pesquisador Clemens van
Loyen que gentilmente me enviou uma copia, via e-mail.

3% GOMES, Regina. Entrevista concedida a Sidiney Peterson. Sao Paulo, 02 dez. 2012.

37 BARBOSA, Jodo Alexandre (1969). Carta de Jodo Alexandre Barbosa (S&o Paulo, 27 de
maio de 1969) para Vilém Flusser. FONTE: Vilém Flusser Archiv, da ,
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constatei que Vilém Flusser aceitou a sugestado e levou para discussao

alienagao®, como tema.

E importante destacar que, naguele momento, Vilém Flusser direcionava
sua atencao para uma questao em especial, a arte. Ainda que, em menor
numero em relagdo a outros topicos, os ensaios dedicados ao tema
reqgularmente durante toda a década de 1960, de acordo com o estudioso da
obra de Flusser, Ricardo Mendes (2008, p. 02).

No direcionamento, crescente, das reflexdes de Vilém Flusser sobre a
arte, o filosofo se aproxima de discussdes sobre a Bienal, inicialmente como
articulista na imprensa, em especial através de suas contribuicdes ao jornal
Estado de S&o Paulo, em seu Suplemento Literario abordando sobre o papel
das Bienais e sua relevancia no contexto brasileiro. Data de 1965, com o

| (FLUSSER, 1965), sua primeira aproximag&o com o evento,
analisando o sistema das artes visuais, a exposi¢do como veiculo e as relagoes

arte e ciéncia®.

Em 1969, mesmo ano em que esteve debatendo questdes pertinentes a
arte na Escolinha de Arte de Sao Paulo, Vilém Flusser escreveu o ensaio
Bienais de S&o Paulo e a vida contemplativa (FLUSSER, 1969) em suas
contribuicdes rotineiras ao Suplemento Literario, no qual retoma o conceito de
exposicao e analisa os temas referentes a vida contemplativa e a teoria e o
universo da espetacularizagdo. Essa aproximacéo de Flusser com a Bienal
teve como desdobramento sua participagdo, como membro da comissao
instituida para organizar um dos principais nucleos expositivos programados,
na 122 edi¢do da Bienal de S&o Paulo, em 197340

Essas consideragoes demonstram a contemporaneidade dos debates

levados ao ambito da formacédo de professoras/es na Escolinha, evidenciam

FREIRE, Madalena. Relatério de Atividades da E.A.S.P. 1970, Fonte: Acervo pessoal de Ana

A informacao sobre a participagao de Vilém Flusser na Bienal de 1973 foi concebida por
Anny Goh, que trabalha no Vilém Flusser Archiv, em Berlim/Alemanha. Os contatos foram
-mail entre agosto e setembro de 2013. A partir dessas informagdes passei a
buscar dados sobre o assunto na internet, onde encontrei o artigo -
Flusser como curador: uma experiéncia inclusa, de Ricardo Mendes (2008).
* Informagdo verificada no catalogo Bienal: 50 anos, Sdo Paulo, 2001, volume Unico, edigdo
comemorativa dos 50 anos de realizagao do evento.
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uma formacdo em que, os intelectuais responsaveis pela mesma, bem como
as/os participantes, estavam interessados em refletir sobre a realidade, sobre o
que estava acontecendo no campo das artes, da educacédo e na sociedade,
tornando a Escolinha de Arte de Sao Paulo um espaco vital de formacao.
Penso nas propostas direcionadas para formacao de professoras/es n

EASP como momentos em que os debates, as reflexdes e agcdes estavam
voltadas para a mudanga de foco no campo de ensino de arte, questionando
basicamente a ideia de desenvolvimento espontaneo de criangas e
adolescentes. Uma tendéncia articulada a partir de dois movimentos: o primeiro
diz respeito a revisao e critica da livre-expressao e, o segundo na defesa da

arte como componente curricular.
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GT: Histéria e patriménio artistico: documentacbes, acervos e narrativas

COMUNIDADE DISCIPLINAR: CURSOS DE ESPECIALIZ_ACAO EM
DESENHO E ARTES PARA PROFESSORES PRIMARIOS

é Interpretacao

O objetivo do trabalho € realizar uma reflexao sobre os Cursos de especializagao em
Desenho e Artes Industriais para professores primarios, que foram S
iniciativa do professor Fernando Neréo de Sampaio, no Instituto de Educagdo do
Distrito Federal, no periodo de 1932 a 1939, momento em que a instituicdo formava
professores primarios em nivel superior. As questées que norteiam a pesquisa sdo:
quais os conhecimentos, valores e habilidades com os quais se queria dotar esses
professores primérios de Desenho e Artes? Quais eram as finalidades e que efeitos se
queria promover com esse tipo de formagdo? Para essa tarefa recorreu-
documentais, encontradas no acervo do Centro de Memdria da Educacao Brasileira,
do Instituto Superior de Educac¢éao -

consistem em. a) Programas de Ensino dos Cursos de Formagdo de Professores
Primarios, de Aperfeicoamento e Especializagdo em Desenho e Artes do Instituto de
Educagado do Distrito Federal; b) um catalogo da 4° Exposicdo de Desenho e Artes
Aplicadas de 1935. A analise centra-se a luz dos estudos sobre curriculo e disciplinas
escolares, destacando as contribuicbes de Ivoor Goodson (1997; 2012; 2013) e André

Professor da Educagao Basica, efetivo da Secretaria Municipal de Educagéo do Rio
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Chervel (1990), bem como as questoes de género no magistério

referéncia o ftrabalho de Guacira Lopes Louro (2001). Dessa forma, busca-
empreender uma analise da relevancia do ensino artistico na formagao do professor
primario, focalizando a formagdo nos cursos de Especializagdo em Desenho e Artes
do Instituto de Educag&o do Distrito Federal.

- Historia do Ensino de Artes; Formagao de Professores de Desenho e
Artes; Instituto de Educagao

NEREO SAMPAIO AND THE ATTEMPT OF A DISCIPLINARY COMMUNITY
BUILDING: EXPERTISE COURSES IN DESIGN

The objective of the research is to conduct a reflection on the courses of specialization
in Design and Industrial Arts for primary school teachers, which was initiated by the
teacher Fernando Nereo de Sampaio, the Institute of Education of the Federal District,
in the period from 1932 to 1939, when in which the institution formed primary school
teachers at the college level. The questions that guide the research are: what
knowledge, values and skills with which they want to provide these primary teachers of
Design and Arts? What were the purposes and effects wanted to promote this kind of
training? For this task turned to documentary sources, found in the collection of
Brazilian Education Memory Center, the Institute of -
CME [/ ISERJ. These sources include: a) the Primary Teacher Training Courses
Learning Programs, Enhancement and Specialization in Design and Arts of the Institute
of Education of the Federal District; b) a catalog of the 4th Design and Applied Arts
Exhibition 1935. The analysis focuses the light of studies on curriculum and school
subjects, highlighting the contributions of Ivoor Goodson (1997, 2012; 2013) and
Andrew Chervel (1990) as well as gender issues in teaching with reference to the work
Guacira Lopes Louro (2001). Thus, we seek to undertake an analysis of the importance
of arts education in the primary school teacher training, focusing the training on
specialization courses in Design and Arts of the Institute of the Federal District

Key words: History of Arts Education; Specialization Design and Arts Teachers;

1 Introducgao
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Este texto é fruto de uma pesquisa mais ampla, trata-se de um recorte da
minha dissertacdo de Mestrado em Educacdo (PERES, 2015)*, que investigou as
contribuigdes de Fernando Neréo de Sampaio para a inser¢ao do ensino de Desenho
e Artes no curriculo do curso de formagado de professores primarios e para a criagdo
de um curso de especializagdo em Desenho e Artes no Distrito Federal (1927-1939).

Fernando Neréo Sampaio foi uma pessoa influente na Cidade do Rio de
Janeiro e circulou entre os intelectuais comprometidos com a educagao nas décadas
de 1920 e 1930. Era Engenheiro-Arquiteto e professor de Desenho do Instituto de
Educagdo, da Escola Normal de Artes e Oficios Wenceslau Braz e da Escola Nacional
de Belas Artes. Como arquiteto atuou na Reforma Fernando de Azevedo, sendo
responsavel por varios projetos de edificios escolares que exaltavam o estilo
neocolonial, cuja pretensao era recuperar os tragos da identidade arquiteténica
brasileira. Enquanto intelectual da educagdo, Neréo Sampaio se propds a ser um
grande defensor do ensino artistico como conhecimento indispensavel no curriculo da
escola primaria. Participou com grande empenho de trés administragdes da Instrugao
Publica do Distrito Federal, a saber: Carneiro Ledo, Fernando de Azevedo e Anisio
Teixeira. Em todos os seus livros e textos acessados, verificamos o seu empenho em
conferir ao Desenho e as Artes o mesmo valor das disciplinas consideradas “mais
prestigiadas™ de acordo com a acep¢do do paradigma cientificista. Para uma maior
valorizagao dessa area de conhecimento, Sampaio acreditava que se deveria investir
na formacéo de professores especificos para lecionar Desenho e Artes.

2 A formagdo de professores no Instituto de Educagdo do Distrito Federal

Neréo Sampaio vai encontrar a oportunidade de consolidar o seu ideal, de
formar professores de Desenho e Artes, na gestao de Anisio Teixeira que ird fundar
uma Escola de Professores no Instituto de Educagdo do Distrito Federal, onde
proporcionaria aos futuros mestres uma ampliagdao da cultura geral € melhor
preparacdo para o exercicio do magistério, promovendo a articulagdo entre a “ciéncia
aplicada” e a “pratica profissional” (TEIXEIRA, 2010, p. 44). Nesse contexto, buscava-
se forjar as bases da profissionalizacdo do ensino, dotando o magistério de um
conjunto de saberes de carater técnico e cientifico que seriam especificos do campo
pedagogico. O aprimoramento dos professores primarios era uma causa reivindicada
desde a década de 1920, um dos temas mais caros e discutidos na ABE*, tornando-

Desenvolvida no PPGE/UFRJ junto & Linha de Pesquisa Histdria, Sujeitos e Processos Educacionais, sob
a orientacdo da Profa. Dra. Sonia Lopes. Ver mais a respeito em: PERES, José Roberto P.
o mestre das linhas: Neréo Sampaio e a Histdria da formagao de professores de Desenho e Artes no Rio
de Janeiro (1927-1939). Dissertacdo |[Mestrado em Educagdo], Universidade Federal do Rio de Janeiro,

— Associagdo Brasileira de Educagdo.
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se um dos principais itens que constam no Manifesto dos Pioneiros da Educagao Nova

Anisio Teixeira, ao assumir a diretoria geral da Instru¢gdao Publica do Distrito
Federal (1931-35), na administragdo do prefeito Pedro Ernesto, buscou empreender
um projeto educacional auténomo, no qual os diversos segmentos de ensino
estivessem articulados, desde a educacgao primaria até o ensino superior. O seu
projeto tinha como foco central a formagdo de professores, pois o seu interesse
consistia em preparar uma geragao de docentes alinhados as novas tendéncias
pedagogicas, bem como capacita-los para as demandas de uma educagdo mais
sintonizada com as mudancgas que estavam ocorrendo na sociedade brasileira. Dessa

em 19 de margo de 1932, a Escola Normal do Distrito Federal é transformada
em Instituto de Educagao do Distrito Federal, e & criada a Escola de Professores que
seria segundo Teixeira, “a primeira escola de educagao de nivel universitario do Brasil”
(TEIXEIRA, 2010, p. 45). O problema da ma preparagado dos docentes era algo que
necessitava ser combatido com urgéncia, especialmente devido ao crescimento do
sistema escolar em todos os niveis e a falta de docentes capacitados na época.

De acordo com Sonia Lopes (2006), a reforma que transformaria a Escola
Normal em Instituto de Educagéo ocorreu no mesmo dia da publicagdo do Manifesto
dos Pioneiros, fato divulgado pelos principais jornais do pais. A partir do Decreto n°
3.810, de 19 de marco de 1932, a finalidade do Instituto de Educagao consistiria na
formacgao do professorado primario, secundario e o aperfeicoamento do magistério em
exercicio. Para atender a essas finalidades, a instituicao foi organizada em escola
secundaria e escola de professores, em nivel superior. Além disso, o Instituto também
contaria com estabelecimentos de ensino anexos: um jardim de infancia e uma escola
primaria, que serviriam como locais de experimentacdao, demonstracao e pratica de
ensino. No referido decreto, ha um paragrafo Unico que informa que a escola
secundaria, apesar de ser autonoma e ter finalidade propria, também funcionaria como
campo de estagio para os candidatos ao magistério secundario. Esses espacos de
experimentagdo e pratica eram considerados por Teixeira como verdadeiros
laboratérios “para a demonstragao (ensino modelo), para experimentagao (ensino de
novos métodos) e para a pratica do ensino (classes de aplicagao)” (TEIXEIRA, 2010, p
62).

O novo modelo de formagao docente implantado por Teixeira visava romper
completamente com o padrdao das escolas normais que priorizavam um ensino
propedéutico, de carater informativo, de natureza verbal, no qual o Unico recurso eram
os livros da biblioteca. Sua proposta visava uma formagao mais dinamica e pratica,
com laboratorios especiais para a experimentagdo e construcdo de novos
conhecimentos, correspondendo, assim, a uma concepgao moderna de educagao.

A intensificacdo das matérias artisticas na formacgdo inicial de professores
primarios e a criagdo de cursos de especializagdo, no Instituto de Educagao, foi uma
iniciativa de Fernando Neréo de Sampaio que almejava uma formacéo especifica do
professor primario que lecionaria os conhecimentos artisticos na escola primaria.
Desse modo, as questdes que norteiam a pesquisa sao: quais os conhecimentos,
valores e habilidades com os quais se queria dotar esses professores primarios de
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Desenho e Artes? Quais eram as finalidades e que efeitos se queria promover com
esse tipo de formacgao?

-se a fontes documentais, encontradas no acervo do
Centro de Meméria da Educacéo Brasileira, do Instituto Superior de Educacédo do Rio
de Janeiro — CMEB/ISERJ. Essas fontes consistem em: a) Programas de Ensino dos
Cursos de Formacgao de Professores Primarios, de Aperfeicoamento e Especializagéo
em Desenho e Artes do Instituto de Educacgao do Distrito Federal; b) um catalogo da 4%
Exposicao de Desenho e Artes Aplicadas de 1935. A analise centra-
estudos sobre curriculo e disciplinas escolares, destacando as contribuigées de Ivoor
Goodson (1997; 2012; 2013) e André Chervel (1990), bem como as questdes de
género no magistério tendo como referéncia o trabalho de Guacira Lopes Louro
(2001).

-se empreender uma analise da relevancia do ensino
artistico na formacgao do professor primario, focalizando a formacao nos cursos de
Especializagdo em Desenho e Artes do Instituto de Educacao do Distrito Federal.

3 Cursos de Especializagao em

-ISERJ, encontramos varios programas de ensino dos cursos de
especializacdo, alguns apresentam corregdes feitas a8 mao pelo proprio Neréo
Sampaio, o que demonstra o seu envolvimento com a elaboragdo das matérias de

- Cursos de Especializagao de Desenho e Artes Industriais,
nos quais se buscava ministrar todos os conhecimentos necessarios a formagao
artistica do professor primario especializado, além da pratica permanente das técnicas
de arte e de orientagao do ensino. Eram cursos organizados em trimestres, que tinham
a duragao de dois anos, com trés aulas semanais, de duas horas de duragd@o. O
ingresso se dava exclusivamente através de concurso de provas teorica e pratica. As
matérias, os conteldos e os objetivos, ndo diferem muito do programa do curso de
formagao inicial de professores primarios, no qual havia uma carga horaria significativa
do conhecimento artistico. A diferenga encontra-se na densidade e na profundidade
das matérias trabalhadas, bem como na divisdo de algumas e a inclusdo de outras.
Observem a organizagao das matérias:
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llustracdo 1

Programa de ensino do Curso de Especializacdo em Desenho e Artes Industriais para professores
primarios. 1935, Acervo: CMEB —

Fonte: Distrito Federal. Escola de Educac¢do da Universidade do Distrito Federal.

Observamos que o Desenho era abordado de diversas maneiras, configurando-
se como conhecimento base do curso. Era estudado, inclusive, na matéria Orientagdo
de Ensino, na qual se abordava o aproveitamento do grafismo infantil no ensino das
artes do Desenho e a sua articulagdo com o trabalho de coordenagdo motora, através
da modelacao, nos Jardins de Infancia e nos primeiros anos fundamentais do Ensino

Na acepcao de Neréo Sampaio, o Desenho e as Artes eram conhecimentos
importantes para a pratica e a criagdo de habitos que facilitavam aos individuos a
resolugao de problemas e a integragdao ao meio em que viviam, pois contribuiam: “[...]
para a formagao de habitos necessarios a vida, tais como os de observar atentamente,
pesquisar, experimentar, analisar, imaginar, formar hipoteses, selecionar, coordenar,
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deduzir, induzir, concluir, projetar e realizar [...]" (SAMPAIO, 1941, p. 2). O ensino
artistico proporcionava situagcées de aprendizagem nas quais a crianga assumia uma
posicao autdbnoma, questionadora e criativa. Dessa forma, compreendemos que as
ideias de Sampaio acerca da relevancia dos conhecimentos artisticos para a educacao
das criangas, estdo amparadas na nog¢do de “arte como experiéncia” de John Dewey
(DEWEY, 1980).

A Histéria das Artes Industriais também possuia significativa relevancia, sendo
dividida em duas partes e, ao contrario da organiza¢dao do programa do curso de
formacgao inicial, apresenta-se separada da Historia do Ensino das Artes, que adquiria
um aprofundamento maior. A énfase nas Artes Industriais demonstra a preocupagao,
que existia na época, com o processo de modernizacdo do pais. Assim, ao investir
nesse tipo de conhecimento, seria possivel desenvolver e aprimorar as industrias no
Brasil. De acordo com Goodson (1997, p. 20), “o curriculo escrito nos proporciona um
testemunho, uma fonte documental, um mapa variavel do terreno” sendo também um
dos “melhores roteiros oficiais para compreendermos
educacao” (idem).

-ISERJ varias listagens com alguns dados dos alunos
matriculados nos cursos de especializagdo em Desenho e Artes Industriais e, através
desse documento, verificamos que o corpo discente era constituido exclusivamente
por mulheres. Nas fotografias encontradas das aulas desses cursos, conferimos
também a presencga exclusiva de mulheres, enquanto alunas. Os poucos homens que
aparecem nas imagens sao professores da Secdo de Desenho, Artes Industriais e
Domeésticas. Nos documentos acessados referentes aos cursos, a nomenclatura
empregada € sempre Curso de Especializagao em Desenhos e Artes Industriais
professores primarios. O género que designa o publico alvo é o masculino,
demonstrando que ndo havia uma restricao dessa formag¢ao apenas as mulheres.
Entretanto, algumas matérias do programa de ensino dos cursos denunciam, através
dos contelidos, que eram voltados para o publico feminino.

E possivel observar esse carater feminino na matéria:
Artes Complementares, na qual as alunas estudavam a evolugdo da indumentaria, a
influéncia das artes nesse processo e o desenvolvimento da moda. O objetivo principal
era reconhecer os elementos que compunham o vestuario, relacionando-
contextos historicos e culturais variados, buscando identificar as principais influéncias
de habito de uso e consumo, para o desenvolvimento da interpretacdo de
composicdes artisticas. As estudantes aprendiam, também, acerca do vestuario
infantil. A crescente demanda da mao de obra feminina para a atuagao na industria
téxtil pode ser uma das justificativas para a necessidade de tal matéria. Dessa forma,
o toque feminino contribuiria com nogdes artisticas de “beleza” e "bom gosto” para o
aprimoramento das estampas dos tecidos produzidos nas fabricas, constituindo-
um contetdo relevante para serem ministrados nas escolas, especialmente para o
publico feminino.

A oferta dessa disciplina fornece indicios sobre a posigao da mulher, naquela
época, no mercado de trabalho. Muitas jovens, das camadas populares, trabalhavam
nas fabricas, no comércio e em escritdrios, geralmente com uma jornada de meio
periodo para nao afasta-las “da vida familiar, dos deveres domésticos, da alegria da
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maternidade, da pureza do lar" (LOURO, 2001, p. 453). Havia uma limitagao
profissional para as mulheres, s6 eram permitidas carreiras nas quais houvesse a
possibilidade do exercicio da missao feminina verdadeira que era ser esposa e mae.
Nessa perspectiva, os trabalhos deveriam se constituir em ocupagdes transitérias,
garantindo a possibilidade de abandono das fungGes sempre que a missao maior as

De acordo com Louro (2001), o magistério foi uma dessas ocupagdes que
garantia a conciliagdo entre profissao e familia. A autora alerta, que nao devemos
tomar a feminizagdo do magistério como um processo natural. Devemos buscar
compreender esse processo como uma construgao ao longo do tempo, na qual houve
uma série de fatores ligados, especialmente a crescente urbanizacdo e ao
desenvolvimento da industria. Esses fatores ampliavam as oportunidades de trabalho
mais rentaveis para os homens que foram, aos poucos, se encaminhando para
servigos mais valorizados do que o magistério. Ressalta ainda, que existiram muitas

em torno da feminizagao do magistério:

O processo ndo se dava, contudo, sem resisténcias ou criticas.
A identificagdo da mulher com a atividade docente, que hoje
parece a muitos tao natural, era alvo de discussoes, disputas e
polémicas. Para alguns parecia uma completa insensatez
entregar as mulheres usualmente despreparadas, portadoras
de cérebros 'pouco desenvolvidos’ pelo seu ‘desuso’ a
educagao das criangas (LOURQ, 2001, p. 450).

Para a legitimagao do magistério primario, como uma profissao feminina, houve
varios discursos que circulavam entre o final do século XIX e o inicio do século XX,
afirmando que as mulheres tinham por esséncia da "natureza” uma vocagao para o
manejo com as criangas, pois elas eram as primeiras e “naturais educadoras”. Dessa
forma, o magistério ia se construindo como uma “extensao da maternidade” e a escola
como a segunda casa (ldem).

As mulheres adquiriam mais oportunidades de se instruir. Entretanto, havia
diferenga entre os conhecimentos destinados aos homens e as mulheres. Os homens
eram educados para o trabalho externo, para a vida publica e para assumirem
posi¢coes de comando. Ja as mulheres deveriam aprender matérias relacionadas ao
cuidado com o lar, aos afazeres domésticos e ndo poderiam acessar saberes que as
afastassem de seus deveres primarios de esposas e maes.

Diante desses dados, intriga-nos a matéria Desenho da Figura Humana,
objetivava o estudo da anatomia do corpo humano, em poses e atitudes, com o
procedimento de coépias de modelo vivo. Serd que essa matéria era estudada com o
mesmo rigor e recursos que eram ensinados na Escola Nacional de Belas Artes,
inclusive com modelo nu? Nesse periodo, era um tabu as mulheres terem acesso a
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esse tipo de conhecimento. Um exemplo que representa bem esse contexto foi a
exposicdo de Anita Malfati em 1917, que causou uma grande polémica ao expor o
Torso*, no qual retrata um corpo masculino de costas e nu. Essa exposi¢do
chocou a sociedade tradicional, o que provocou a publicacdo de um artigo de Monteiro
Lobato, no jornal “O Estado de Sdo Paulo”, ridicularizando as obras apresentadas.

Ha outra disciplina importante que demonstra de forma explicita ser o ensino

artistico voltado especificamente para o publico feminino: As Artes Industriais no Lar e

Essa matéria pretendia capacitar as professoras para o emprego das Artes

industriais no contexto doméstico e escolar. Aprendiam a elaborar e executar projetos

para produgao de objetos ornamentais tanto para a escola quanto para a casa, com o
proposito de decoracao desses ambientes.

Nesse periodo, era muito dificil encontrarmos artistas mulheres. Simioni (2002)
tenta explicar esse fato e faz uma critica sobre a pouca aten¢do que o estudo da
historia da educagao artistica das mulheres tem no Brasil, por parte dos pesquisadores
dessa area. A autora informa que apesar da permissdo das mulheres em ingressar
nos cursos superiores em nosso pais ter sido promulgada em 1879, episodio que
permitia o acesso delas a todas instituicdes de ensino superior, inclusive a Imperial
Academia de Belas Artes, a referida lei ndo repercutiu significativamente no que diz
respeito ao ingresso de mulheres em cursos de natureza artistica.

Simioni atribui esse aparente descaso do ensino artistico, por parte das
mulheres, a inexisténcia de uma tradigao feminista de luta por direito sociais, como
havia na Franga e nos Estados Unidos. Inexistia, no Brasil, uma organizagdo de
mulheres reivindicando o direito ao ingresso na Escola de Belas Artes, diferentemente
da Franca onde, desde meados do século XIX, um grupo de mulheres exigia a entrada

Ecole de Beaux-Arts. No caso brasileiro, a lei foi promulgada a partir da
reivindicacao de um grupo restrito de mulheres que almejava o acesso a instituigoes
de ensino profissionalizante tradicionais, como os cursos de direito ou de medicina. A
autora aponta, ainda, outro obstaculo relevante, como o caso das mulheres nao serem
aprovadas nos exames admissionais, devido ao fato de muitas escolas secundarias
nao as aceitarem como parte do seu corpo discente.

Com a proclamagao da Republica, o nimero de mulheres que acessaram a
Escola Nacional de Belas Artes teve um aumento, embora muito timido. Elas também
ampliaram o espaco de divulgacao de suas obras, passaram a expor seus trabalhos
nos salées. Entretanto, a propor¢do entre homens e mulheres que expunham era
desigual, e a arte feminina apresentava uma significativa diferenga, estava mais
voltada a esfera doméstica, geralmente eram obras afeitas aos ornamentos dos lares
burgueses.

— carvao e pastel sobre papel. Dimensées: 61 x 46,6 cm. Esta obra encontra-
de Arte Contempordnea de S3o Paulo.
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Diante de todas essas dificuldades, muitas jovens com pretensdes artisticas
seguiam seus estudos em ateliés particulares de professores vinculados a academia
ou na Académie Julian**, em Paris.

Além de todos esses argumentos para justificar a dificuldade de constituicdo de
um grupo atuante de artistas mulheres no Brasil, Simioni apresenta outro aspecto que
esta relacionado ao papel da mulher na sociedade naquela época: a preocupagéao com
a moral feminina:

Talvez a vergonha, uma sancdo mais sutil, mas nem por isso
menos eficaz, possa ter sido outro motivo. Afinal, uma mulher
que pretendesse uma formagao académica estaria cometendo
desvios: um deles seria pleitear uma carreira publica, o que
contrariava o espaco que lhe era sugerido pelos valores
sociais, e o outro seria se postar (o que exigia muita coragem)
diante de um modelo, vivo e nu diante de seus olhos (SIMIONI,
2002, p. 147).

O fragmento acima nos permite refletir sobre a natureza dos cursos em estudo,
gue nao poderia atender a todos os métodos, técnicas e conhecimentos empregados
nas Escolas de Belas Artes, pois seria um ataque a moral e bons costumes da época.
Nessa perspectiva, 0s cursos de especializagdo deveriam se apresentar de forma que
garantissem uma funcgdo para o conhecimento artistico no lar e na escola. Por se tratar
de cursos destinados ao magistério primario, funcdo considerada como a mais
apropriada a mulher, as matérias eram organizadas de modo a preservar a formagao
feminina exigida naquele contexto. Dessa forma, o pendor artistico feminino, para

-se aceito e legitimo, deveria respeitar os limites do espacgo destinado as
mulheres nos padroes da sociedade vigente. Ser uma artista profissional era
considerado, em muitos lugares, uma transgressao das expectativas sociais.

Curso de Aperfeicoamento de Desenho e Artes Industriais

O curso de aperfeicoamento foi criado com a preocupagdo de dar mais
oportunidades as professoras em exercicio na escola publica para revisdo de estudos
praticos. Sampaio informa, no texto do Catalogo da 4* Exposicdo de

Desenho e Artes Aplicadas, que o tempo destinado aos cursos de especializacao nao

Académie Julian era uma instituicdo de ensino de Belas Artes, fundada em 1868, na Franca, pelo
Essa escola garantia uma formagdo para as mulheres —
certa elite de diversos lugares do mundo — -
ensinados aos homens, Geralmente as mulheres que estudavam na Escola Nacional de Belas Artes,
-se a matéria mais elementar: desenho de ornatos. Eram pouquissimas as que ousavam
seguir adiante, escrevendo-se nos ateliés de pintura e escultura (SIMIONI, 2002).
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eram satisfatérios para o preparo eficiente do professor especializado. “Nessas
condigoes, verificou-se a necessidade de estender a duragao dos cursos de modo a
permitir melhor sedimentagao dos conhecimentos adquiridos” (SAMPAIO, 1935, p. 18).
Essa formacao era restrita, apenas, as docentes que possuiam o curso completo de
especializacdo em Desenho e Artes Industriais. Para o ingresso, além da formacéo
exigida, era necessario ser aprovado em concurso, realizando provas para comprovar
que detinham os conhecimentos de base, correspondentes ao curso de
especializagao. Além da prova, era imprescindivel comprovar o exercicio do magistério
primario de no minimo trés anos. As matérias lecionadas no curso de aperfeicoamento
se configuravam como uma revisao e aprofundamento dos contetidos estudados no
curso de especializagao, como podemos conferir no programa de ensino abaixo:

llustragao 2

Programa de ensino do Curso de Aperfeicoamento de Desenho e Artes Industriais para
professores primarios. 1935. Acervo: CMEB —
Fonte: Distrito Federal. Escola de Educacdo da Universidade do Distrito

De acordo com Sampaio, a experiéncia de formar professores primarios
especializados em Desenho e Artes, com o aprofundamento necessario, consistia num
marco inédito, pelo menos no continente americano. Ele acreditava que em pouco
tempo o conhecimento artistico estaria consolidado nos curriculos escolares como
uma matéria indispensavel a formagao das criangas. Podemos conferir essa
idealizag@o no fragmento abaixo:
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Nesse ambiente de estimulo e trabalho, pudemos desenvolver,
durante estes trés ultimos anos, dos melhores cursos de
preparagao artistica que se tem ministrado, na América, para
professores primarios. Nao ha exagero, nem inexatidao no que
divulgamos, nem nos movem intuitos de vaidade — que seria
positivamente ridiculo — mas, apenas, o registro de um fato
inédito. Esse magistério especializado em desenho e artes
aplicadas, que se prepara nos cursos especiais, ira operar
revolucao eficiente no ensino destas disciplinas dentro dos trés
proximos anos (SAMPAIO, 1935, p. 25).

Nas consideragdes finais do Catalogo da 4® Exposicdo de Desenho e Artes
Aplicadas, Neréo Sampaio cita uma frase de Ruy Barbosa, na qual explicita bem os
objetivos e a finalidade social do ensino do conteldo artistico na escola. Reflete
também o desejo de Sampaio em elevar o status de sua disciplina, conferindo-
mesma importancia das mais prestigiadas no curriculo de ensino. Para Ruy Barbosa:
“O dia em que o desenho e a modelagao comegarem a fazer parte obrigatéria do plano
de estudo na vida do ensino nacional datara o comego da Histéria da Industria e da
Arte no Brasil” (BARBOSA, 1882. Apud SAMPAIO, 1935, p. 26).

Os trabalhos de Ivor Goodson (1990; 1997; 2012; 2013) nos alertam sobre o
processo de fabricacdo do curriculo, sobre o papel histérico dos varios grupos na
definicao das disciplinas, “desnaturalizando” a nogao de curriculo atemporal. Para este
autor o curriculo envolve um campo de interesses e disputas sociais, visando maior
dominagéao e controle.

[...] O processo de fabricagdo do curriculo ndo € um processo
l6gico, mas um processo social, no qual convivem lado a lado
com fatores logicos, epistemologicos, intelectuais,
determinantes sociais menos nobres e menos formais, tais
como interesses, rituais, conflitos simbdlicos e culturais,
necessidades de legitimacao e de controle, propésitos de
dominacao dirigidos por fatores ligados a classe, a raga, ao
género. A fabricagdao do curriculo ndo & nunca apenas o
resultado de propositos puros de conhecimento, se € que se
pode utilizar tal expressdo depois de Foucault. O curriculo ndo
é constituido de conhecimentos validos, mas de conhecimentos
considerados socialmente validos (GOODSON, 2012, p. 8).

Na perspectiva de Goodson, as disciplinas escolares sao construcoes

-histéricas e ndo entidades monoliticas. Sua constituicdo resulta de
embates e disputas entre grupos sociais nos processos de sele¢cao dos
contetidos, dos métodos e dos objetivos para o ensino. Para o autor, &
necessario estar atento aos processos internos ou a “caixa-preta” da escola
para compreendermos as relacdoes complexas entre escola e sociedade,
“porque mostra como escolas tanto refletem como refratam definicbes da
sociedade sobre o conhecimento culturalmente valido em formas que desafiam
os modelos simplistas da teoria de reproducao” (p.118).

Para André Chervel (1990), a instituicdo escolar ndao é apenas uma
transmissora de saberes ou condutas geradas no exterior dela, mas funciona
como uma adaptadora desses conhecimentos, transformando-
saber e uma cultura prépria da escola. De acordo com este autor, as disciplinas
escolares sdo entidades que gozam de uma relativa autonomia dentro do
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contexto escolar, pois elas sdo criagdes da propria escola, mesmo sendo
mediada pela cultura geral, ndo se constituem como meras reprodugdes.
Partindo de suas contribuicbes e através da anadlise dos documentos
compreendemos que a formagéo de professores especializados em Desenho e
Artes priorizava uma formagao artistica alinhada aos conhecimentos
pedagdgicos, articulando conhecimentos artisticos e didaticos, deste modo,
uma arte propria do contexto escolar.

Neréo Sampaio criticava de forma contundente a auséncia de uma formagéo
voltada para o magistério nas Escolas de Belas Artes e atribuia essa falta, a
precariedade do ensino de Desenho e Artes no Brasil. Sampaio acreditava que uma
forma de solucionar esse problema seria intensificar o ensino dessa matéria na escola
primaria. Afirmava que: “a iniciacdo estética precisa ser feita dentro da escola primaria”
(SAMPAIQ, 1927, p. 121). Para isso, seria necessario formar professores primarios de
Desenho e Artes, com conhecimentos sélidos do campo artistico e pedagégico.
Percebemos, portanto, que havia um esforgo de Sampaio em criar uma comunidade
disciplinar para o Desenho e as Artes. Como aponta Goodson (1997), o que possibilita
o fortalecimento de uma determinada area do conhecimento € a constituicdo de um
grupo de professores que partilham os mesmos ideais.

Nesse caso, a proposta de Sampaio era preparar professores para o ensino do
Desenho e Artes, com a compreensao da importancia desses conhecimentos na
formacao da crianga, ndo com a intengao de formar futuros artistas, mas com o
entendimento que esses saberes contribuiriam para a constituicdo de habitos
necessarios a vida moderna. O sentido de modernizar as praticas escolares, nesse
momento, consistia em preparar 6 homem para viver na nova sociedade urbana e
industrial. E a Arte prepararia “as massas de produtores e consumidores de indUstrias
de bom gosto e objetos de arte para o embelezamento dos lares e prazer do espirito”
(SAMPAIQ, 1927, p. 121), contribuindo, para o fortalecimento da cultura nacional.

Sendo assim, o conhecimento artistico difundido nas escolas tinha um objetivo
utilitario: formar o povo para o trabalho, especificamente para aqueles servigos que
necessitavam de destreza manual. Em consonancia com a teoria formulada por
Chervel (1990), sobre a existéncia de uma cultura prépria da escola, compreendemos
que os conhecimentos artisticos foram ressignificados, com objetivos diferentes dos
apregoados nas Escolas de Belas Artes, que tinham a missdo de formar o artista.

Consideragées finais

Nesse estudo, empreendemos uma analise da relevancia do ensino artistico na
formagao do professor primario, focalizando os cursos de Aperfeicoamento e
Especializagdo em Desenho e Artes do Instituto de Educacédo do Distrito Federal.
Conferimos as intencionalidades, os propoésitos dessa disciplina na formagédo dos
professores que atuariam nos primeiros anos de escolaridade, verificamos a
organizagdo e o funcionamento dos referidos cursos de especializagdo. Concluimos
que essa formagao artistica tinha um viés utilitario, pois instrumentalizava o docente
para a atuag¢do no ensino primario. As atividades eram direcionadas para aplicagdo
das artes na escola primaria, especialmente para a confecgdo de artefatos, como
brinquedos, jogos e aparelhos que seriam necessarios ao ensino das varias disciplinas
desse segmento. Chervel (1990) afianga que a escola tem uma cultura propria, com
conhecimentos gerados no interior dela e que estes influenciam a sociedade. No caso
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do ensino artistico na formagao dos professores primarios, constatamos que a sua
finalidade e objetivos eram diferentes dos apregoados nas Escolas de Belas Artes.

Conferimos que foi na gestdao de Anisio Teixeira, com transformacgéao da Escola
Normal em Instituto de Educacédo e a elevacdo da formacgado de professores em nivel
universitario, que Neréo Sampaio realizaria o seu objetivo maior: formar professores
primarios especializados em Desenho e Artes. A andlise dos documentos referentes

cursos de aperfeicoamento e especializagdo nos permitiu concluir que a finalidade
desses cursos era capacitar docentes para promover o Desenho e as Artes como
conhecimentos indispensaveis no curriculo escolar, especialmente na escola primaria.
A proposta era criar uma categoria docente identificada com os ideais da valorizagao
do ensino de Desenho e Artes nas escolas, especialmente a primaria, responsavel
pela formacao inicial das criangas. De forma semelhante, objetivava também promover
a formacao artistica feminina, pois os conhecimentos artisticos eram voltados ao lar e
a escola. Como os cursos de aperfeicoamento e especializagdo eram especificos para
o magistério primario, fungdao considerada como mais apropriada a mulher, as
matérias eram organizadas de modo a preservar a formacéo feminina exigida naquele
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