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Como superar os desafios de tornar este livro, aqueles que em seu curriculo
amealham anos de experiéncia musical, um campo fértil de reflexdo e pesqui-
sa, e, a0 mesmo tempo, ndo exigir ao musico leigo, melémano ou ouvinte or-
dinario quaisquer conhecimentos musicais que os desestimulem a leitura e a
reflexdo? Sem duvida um grande desafio. Pensamos que dentre este universo
de leitores, de trajetdrias tao distintas, seja possivel identificarmos um eixo de
interesses comuns, de conhecimentos afins, de experiéncias compartilhadas
capazes de agregar todos em torno deste bem comum, a misica. Nao bastas-
se esta peculiaridade dos nossos leitores, pesa ainda as restricées de espaco
que se impde a este trabalho, pela brevidade prépria deste curso sobre os
fundamentos da arte musical.

Com efeito, diante do gigantesco espago amostral a ser articulado em
poucas paginas, optamos por nomear trés momentos da histéria da civiliza-
¢ao ocidental em que a articulagéo de diversas areas do conhecimento, das
ciéncias exatas e das ciéncias humanas, foi capaz de promover mudancas
extraordinarias na forma de pensar e seus reflexos foram sentidos na produ-
¢ao musical de suas épocas.

Qual sera seu espanto, caro leitor — e por isso pe¢o paciéncia, quando
n&o, desculpa —, se em primeiro plano deparamo-nos com uma éarea do co-
nhecimento responséavel por causar calafrios & maioria dos nossos incautos
estudiosos das artes, a matematica. Como veremos, ndo ha como evitar ini-
ciarmos nossa jornada sem antes tratarmos do elemento comum de todas as
coisas, 0s nimeros. Iniciaremos com Pitadgoras de Samos, percorreremos o
primeiro milénio até meados do segundo milénio em um Unico capitulo, ampa-
rados por um eixo analitico comum que melhor sintetizou as premissas da arte
musical, as abstragdes da metafisica dos nimeros. Este capitulo € de carater
especulativo, por vezes, abstrato, tal como fez o grande teérico da |dade Mé-
dia, Severino Boécio, ao dividir a masica em trés partes.

As consideragoes teoldgicas e metafisicas do som do capitulo um cor-
respondem, portanto, a primeira divisdo de Boécio ao conceber o universo
sonoro inaudivel do mundo das esferas, ao qual chamou de muisica mundana.
Em nosso segundo capitulo, compreendido no segundo milénio, centraremos
nossa discussao nas principais iniciativas de se constituir o léxico musical e a
formagao dos canones na musica. Em clara homenagem ao que Boécio cha-



mou de musica humana, traremos a discussao para o nivel mais perceptivel
em que se refletiu a unido harmoniosa da musica por meio de suas formas
musicais. E tal como concebeu em sua terceira e Ultima divisdo, a musica
instrumental, a Unica verdadeiramente concreta, faremos um tour musical pe-
las principais correntes composicionais que buscaram alternativas a crise da
linguagem musical e da estética musical entre 1900 e 1945.

As trés partes deste trabalho estdo unificadas por uma Unica linha de
pensamento, fortemente em débito com a sociologia da musica, que cen-
traliza suas consideragdes sobre 0s principais processos de racionalizacao
intramusical engendrados no decurso da histéria da musica. O leitor menos
familiarizado com a histéria da musica néo deve se sentir preterido, pois ndo
o impedira de compreender, ou intuir, aquilo que nos propomos neste livro:
enxergar o horizonte por entre as arvores da floresta.

O autor



Gapitulo

A importéncia da Estatica para
a formacao humana






Compreender o conceito de formagao estética na experiéncia humana.
Apresentar os principais periodos na percurso da arte e educagéo.
Caracterizar arte, técnica e conhecimento cientifico.

Discutir a educacéo pela arte.

Reconhecer as tendéncias da arte contemporanea.

A reflexédo sobre a formagéo estética situa-se, historicamente, em campos do
conhecimento entre a Filosofia e a Psicologia. Por um lado, é estudada, desde
a Antiguidade, por filésofos como PLATAO (2000). que destaca a experiéncia
com a Musica como sendo a melhor educagéo para a alma. Por outro lado,
ja na modernidade, também é examinada por psicélogos como VYGOTSKY
(1999), para quem a Estética deve ser considerada como Psicologia do prazer
estético e da criagéo artistica.

O objeto central das abordagens citadas é tanto a fungéo social ou co-
letiva da Arte quanto a sua dimensao individual, psiquica. A reflexdo feita por
VYGOTSKY reconhece que “(...) a arte, no mais aproximado sentido, é de-
terminada e condicionada pelo psiquismo do homem social.” (1999, p.11). As
abordagens sobre Estética, assim, privilegiam ora a criatividade do artista e
sua criacao, ora o carater histérico e social, dando-se énfase a formulacéo
coletiva de determinados “movimentos” artisticos e, portanto, relegando-se,
ao esquecimento, a identidade do artista.

Sendo a Arte um elemento social e histérico, constitui-se num dos mo-
dos de se ser humano, na possibilidade criativa do Homem. Essa possibilida-
de é mediada também pela criagdo do belo pelo Homem, que deixa fruir a ex-
pressao de seus sentimentos e percepgdes e que supera as suas limitacoes
fisicas ao transcender, de certa forma, as limitagdes do real.

A Estética, segundo Rudolf Steiner, € a ciéncia que se ocupa da Arte e
suas criagdes. “Ela foi apresentada pela primeira vez, com plena consciéncia
de se inaugurar uma nova disciplina cientifica, por Alexander Gottlieb Baum-
garter, no ano de 1750.” (1998, p.12). Para o autor, “(...) a necessidade da arte

Introducdio & Arte-Educagdo
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Alexander Gottlieb
Baumgarter

(17 de julho de 1714- 26 de
maio de 1762). Baumgarter
nasceu em Berlim como
quinto dos sete filhos do
beato pastor da guarni¢céo.
Jacob Baumgarter e Rosina
Elisabeth.

Periodo renascentista
A Renascencga corresponde
ao periodo de “renascimento”
das letras e das arte como
um todo, movimento este
iniciado na Italia no Século
14, tendo alcangcado seu
auge no Século 16.

Didatica

E a parte da pedagogia
que se ocupa dos métodos
e técnicas de ensino
destinados a colocar em
prética as diretrizes da teoria
pedagdgica. A didatica estuda
0s processos de ensino e
aprendizagem. O educador
Jan Amos Komensky, mais
conhecido por Comenius,
€ reconhecido como o pai
da Didatica Moderna e um
dos maiores educadores do
século XVII.

€ to antiga quanto a prépria humanidade, porém o desejo de compreender
sua meta sé pdde surgir bem mais tarde.” (1998, p.13).

A experiéncia humana é socialmente edificada, pois, ao defrontar-se
com os desafios do mundo, o Homem a eles responde de modo criativo. Des-
sa maneira, compreende-se que até mesmo a mais pessoal das expressoes
nas artes guarda em si forte referencial histérico, social e cultural. E exatamen-
te por ser o Homem um ente cultural que o conceito de cultura é de enorme
relevancia para o presente estudo.

Na perspectiva de Peter Gay “(...) chamar o homem de animal cultural
significa enfatizar que ele é por natureza um animal que aprende a partir da
experiéncia, ainda que por vezes aprenda as licdes erradas”. (1988, p.19).

1. Quatrocento

Séo os eventos culturais e artisticos do século XV, na Itdlia, analisados em
conjuntos. Engloba tanto o final da Idade Média (arte gética e gético interna-
cional), quanto o comego do Renascimento. Os artista se voltaram mais as
formas classicas da Grécia e Roma.

S6 o individuo ama, odeia, aprimora seu gosto nas artes e oferece ao
mundo seu processo criativo. A Arte, no entanto, ao mesmo tempo em que
€ um ato individual, é, indiscutivelmente, coletiva, pois, no conjunto das me-
morias, o artista unifica um passado estabelecido dentro de um conjunto de
relacdes e de modos de assimilagdo do mundo que ele expressa mediante
sua arte, mas que lhe chegou por um meio social.

No entanto, tendo em vista o recorte histérico deste estudo, iniciaremos
a discusséo sobre o belo na arte e sua missao formativa a partir da moderni-
dade. Identificando a Renascenga como marco inicial da modernidade, nao
podemos nos abster de sua referencialidade, qual seja, o ideal de perfeicao
grego, retomado também no Século das Luzes. Perseguiremos este caminho
tragado, historicamente, pela formagéo da sensibilidade humana, na tentativa
de compreender os determinantes do processo de educagao da sensibilidade
em relagéo ao belo na Arte para o desenvolvimento humano.

Assim, em diferentes lugares, ha expressdes que se relacionam com o
modo de viver de um povo e com sua identidade, expressdes estas vivificadas
por meio da obra de Arte de cada lugar. A nossa insisténcia no aspecto cultural
da experiéncia humana da criagdo artistica decorre da mudanga de caminho
adotada pela sociedade atual, através da qual se tornou, cada vez mais dificil,
a experiéncia coletiva e solidaria na vida humana, seja ela na arte ou em ou-
tras dindmicas da vida comunitaria.



O Periodo renascentista veio implantar o conceito de propriedade intelectual,
a redescoberta da ideia de arte autdbnoma, ja presente no periodo classico,
mas esquecida durante muitos séculos. A valorizagdo do homem e de seu
dominio sobre a natureza — em oposi¢céo ao divino — é retomada. Da heranga
classica, entéo, foi recuperado o ideal humanista.

Por todo o Quatrocento, os artifices ainda continuavam a receber for-
magao profissional nas oficinas, estando sujeitos aos regulamentos das guil-
das, organizagoes liberais de artistas em ateliés de artes. A aprendizagem,
em meados do século XV, combinava elementos da pratica pedagdgica das
oficinas com o conhecimento humanista, numa durac&o de oito a dez anos.

Ao mesmo tempo, tornou-se dominante a ideia de o génio ser notada-
mente individual, possuidor de um dom e uma forga criativa inatos. Michelan-
gelo personifica o inconformismo do produtor de arte com a diluicdo de seu
trabalho individual através das guildas.

O ensino de arte, a partir de entao, teria de contemplar também a ins-
trucao tedrica, transferindo-se, dessa maneira, das oficinas para a escola. E
deste periodo a génese da Didatica em decorréncia, especialmente, do tra-
balho de Coménio. Ele defendeu a ideia de que ninguém fosse excluido da
educacgao, apregoando a nogao de que todos sdo dotados de mentes ageis
e susceptiveis de aprendizagem. Assim, difundiram-se os pressupostos de
uma didatica universalista, os quais representavam a intengéo de massificar
0 acesso a educacao.

O Renascimento também apresenta marcos significativos no que con-
cerne o ensino da Musica, principalmente no que se refere a apropriacédo da
escrita musical. Durante a Idade Média, a Igreja Catdlica detinha o monop6-
lio da linguagem musical, que fora desenvolvida com propésitos litdrgicos. A
maioria das obras produzidas no d&mbito da Mlsica, com esteio na criatividade
popular, era transmitida oralmente.

Com a Reforma, iniciou-se a disseminacdo da escrita de Musica, de-
senvolvida com base na experiéncia eclesiastica. Essa disseminacao se jus-
tifica pelo ideario dos reformistas, o qual propunha maior participagao popular
nos cultos da Igreja Luterana, inclusive nos canticos.

Uma das primeiras providéncias, nesse sentido, foi a produgéo de hi-
nérios, utilizando-se as partituras das cangdes litirgicas que constituiam os
famosos corais luteranos. Com tal demanda da participagédo dos fiéis no culto,
uma fervilhante atividade de educa¢&o musical passou a se desenvolver no
ambito das igrejas protestantes, pratica que se mantém nos dias atuais.

Introducdio & Arte-Educagdo
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A palavra ‘academia’ tem origem na Grécia antiga. Designa um sitio situado
num local que teria pertencido ao heréi Academus.

Desde o Renascimento, o termo ‘academia’, na Italia, foi indistintamen-
te empregado para denominar as diversas associagdes de sabios, literatos
e eruditos. Essas associagbes ou academias se organizaram, originalmente,
em torno do ideério liberal, objetivando emancipar os artistas das guildas ao
diferencia-los do artes&o na escala social.

As primeiras academias eram associa¢gdes de cunho particular, sub-
vencionadas, muitas vezes, por nobres admiradores da cultura. Podemos ci-
tar a Academia Platdnica, fundada por Lorenzo di Médici, em 1474, como uma
espécie de precursora das academias modernas.

A criacdo de academias de musica voltadas para a formacao de pesso-
as carentes também ocorre nesse contexto. Nesse sentido, a formacéo des-
ses musicos era direcionada para o ideal estético da cultura europeia, sendo
esses profissionais submetidos ao trabalho de produgcéo de musica destinada
ao lazer dos nobres.

Para a Renascenca, a natureza era a fonte de onde emanava a forma
artistica. O artista realizava um ato de sintese, reunindo elementos diversos da
beleza da natureza e os incorporando a sua criagdo. O maneirismo abandona
essa teoria da Arte como cépia da natureza e ela, a Arte, passa a ser definida
como manifestacao da espontaneidade criativa do artista.

A Academia de Pintura — fundada por Le Brun, em Paris, em 1648 — foi
um marco divisor ao se transformar, em 1664, em Academia Real de Pintura
e Escultura. O ensino oficial e estatal passou a ser instrumento da politica do
regime absolutista entdo vigente. Mergulhada, antes, numa cultura barroca
de relativa liberdade, a Franca passou, com a ascensao de Luis XIV, a ser
dominada por uma centralizag&o autoritaria; 0 novo regime imporia uma regu-
lamentacao severa da estética e da educacéo.

Toda a instrugao artistica de natureza publica passou a ocorrer, obri-
gatoriamente, na Academia, que detinha o monopdlio absoluto do ensino de
Arte. Em 1666, foi fundada, por Colbert, a Academia de Roma.

Identificando-se com o Classicismo, as academias da época desenvol-
veram um programa de ensino cujos parémetros estéticos eram os modelos
da Antiguidade Classica e a imitagao dos mestres renascentistas.

Nao obstante a estruturacéo rigida dessas instituicées, suas normas fo-
ram, com o tempo, se afrouxando, de forma que, no Século XVIII, a Academia de
Paris ja era suficientemente liberal nas questdes praticas. A admissao de seus
membros se condicionava a situac&o social e econémica de que desfrutavam.



Tanto a Revolugao Francesa quanto o Império Napolednico se valeram,
com muito proveito, da Estética neoclassica como meio de propaganda politica.
Em 1791, a Assembleia Legislativa francesa suspendeu os privilégios da Acade-
mia, concedendo a todos os artistas o direito de expor nos saldes de arte por ela
promovidos. Dois anos depois, a prépria Academia foi completamente suprimi-
da. Foi fundada, em 1793, a Comune des Arts, uma associacao livre de artistas.

Sem duvida, este foi um periodo de grandes expectativas, pois, para
muita gente, havia uma promessa de mudanga que se traduzia em reformas.
Nos grandes centros urbanos havia uma efervescéncia de mercadorias e de
ideias, fato este que ocasionou, no Século XVIII, a migracao de milhares de
pessoas do campo para a cidade.

No final do Século XVIII, surgem, também, as primeiras instituicées vol-
tadas para o ensino musical formal. Trata-se dos conservatérios de musica
que consistiam, inicialmente, em instituicdes de carater filantrépico voltadas
para a formagé&o, no continente europeu, de jovens carentes com proeminen-
te talento musical.

A Arte oficial, porém, continuava a ser premiada nos saldes de toda a
Europa. Seus maiores representantes eram oriundos da burguesia, mas eles
mesmos criticavam, muitas vezes, sua prépria classe social por serem refrata-
rios ao seu modo de vida. Um exemplo € Balzac, dentre muitos outros artistas
contemporaneos que levantavam alto seu punho e langaram desafios a men-
talidade e ao modo de vida burgueses contemporaneos.

Ao insistirem na necessidade de um “dom” inato para a incluséo de
criangas em seu corpo de alunos, os conservatérios de musica contribuiram
para disseminar, entre os leigos, a concepgéo de artista como ser sobrenatu-
ral ou mesmo magico, sendo a ambigdo de se tornar um deles inalcangavel
por parte de pessoas comuns.

A contribuicdo ideolégica mais significativa dessas instituicdes, entre-
tanto, consistiu na idéia da formagao do musico ligada a técnica de execugéo.
O ideal do musico virtuoso, capaz de executar passagens musicais que re-
queriam uma habilidade manual e técnica, era o perfil dos artistas formados
por essas instituicdes. Dessa forma, a relagédo entre musicalidade e técnica se
contrap®e a concepg¢ao vigente, até entdo, do muasico como criador da obra
de arte. Isso vai se aprofundar no século seguinte, nas demais Artes, como
sera abordado posteriormente.

Anteriormente, nos Séculos XVII e XVIII, os modos tradicionais de pen-
samento haviam sido esticados e torcidos para acomodar idéias inovadoras
dos padrdes herdados - 0 que, embora com alguma dificuldade, foi feito. Ainda
no Século XVIIl alguém podia ser simultaneamente um cientista solidariamente
embasado e um bom cristéo, e, se bem que ainda fosse possivel manter essa

Introducdio & Arte-Educagdo
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dupla fidelidade no Século XIX, tornou-se cada vez mais dificil sustenta-la. Pois
nesse interim, a Revolugdo Francesa e a Revolugdo Industrial, acompanha-
das e seguidas de turbuléncias igualmente profundas nas ciéncias humanas,
abalaram a maior parte das estruturas de crenga e de autoridade. Chegando
mesmo a demolir algumas delas para sempre (GAY, 1988, p. 44).

No século XIX e inicio do século XX, a metodologia do ensino, princi-
palmente no que concerne as Artes Visuais, passou a ser vista como rigida
e retrégrada.

A ansiedade burguesa pelo novo esperava mudangas que significavam
inovagdes tecnoldgicas, as quais caminhavam para o desconhecido. Como
exprime Peter Gay, “(...) demonstravam que a sociedade do futuro seria go-
vernada por burocracias sob o signo da igualdade, incluindo toda vulgaridade,
toda mediocridade e todo o desprezo pelo intelecto e pela exceléncia que isso
implica.” (1988, p.53).

A nova sociedade — fundada no mito da Modernidade, da novidade —
massificou a idéia de mobilidade social, o que mascarou uma igualdade ine-
xistente. Paradoxalmente, essa ideologia é imobilizadora, ja que “a igualdade
gera a uniformidade.” (GAY, 1988, p. 54). Com efeito, para Peter Gay, sacrifi-
ca-se o excelente, o notavel, o extraordinario: “(...) inevitavelmente o belo sera
substituido pelo Util; as artes pela indUstria; a realizagao pela economia politica
e a poesia pela aritmética.” (1988, p. 54).

O homem moderno, dada a sua pressa, sacrifica a vida, acelerando as
relagdes seja com os objetos ou com outros homens. Nao ha tempo para a
meditacdo nem para a apreciacdo. “Quem mais sofre com isso sao as artes;
0 publico moderno ndo dispde mais de tempo para ver e ouvir, pois tanto os
pensamentos quanto os sentimentos vao sendo arrastados ao longo de uma
trajetéria predeterminada pela grande roda do tempo” (Gay, 1988, p. 55).

A conscientizagc&o da importancia do ensino do Desenho, com a sua
introdugdo no curriculo das escolas secundarias francesas, gradativamente
descortinou um novo horizonte para esse tipo de ensino, relacionando a fun-
¢ao dos seus contelidos as situagdes praticas da vida cotidiana.

O século XIX foi marcado por profundas mudangas de ordem tecnoldgica,
econdmica, social e politica. No meio cultural, as mudangas resultaram da
passagem do Academicismo para o0 Romantismo. O pensamento romantico,
entdo em pleno florescimento, defendia a valorizagdo dos sentimentos e da
disposi¢ao pessoal na criagdo da obra artistica, ndo vendo qualquer sentido
no ensino artistico ministrado nas academias.



Enquanto os artistas neoclassicos se esforcaram para fazer uma imi-
tacao perfeita do real, o Movimento Roméantico procurou libertar a Arte das
convencdes académicas.

Em meados do século XIX, a criagdo de muitos museus por toda a Eu-
ropa, com a combinagao integrada de museu e escola, passou a representat,
durante muito tempo, um modelo de instituicdo de ensino de Arte.

Em 1870, nos Estados Unidos, uma lei exige que o desenho técnico
seja ensinado nas escolas priméaria e secundaria. A introdugcdo do desenho
tinha a funcéo especifica de desenvolver as habilidades manuais, o que dava
continuidade ao foco na técnica.

Em 1888, a fundagao da Guild and School of Handicraft (Associagéo e
Escola de Artesanato) — na qual a formag¢ao dos alunos ocorria ndo em ateliés,
mas em oficinas de aprendizagem — marca a criagao de outro modelo de edu-
cacao em Arte. Tal modelo foi considerado pelos educadores um desvio, pois
valorizava a concepgao utilitarista do ensino do desenho, diferente da proposta
educacional que defendia a importancia da imaginagao na préatica do desenho.

Morris (1898) rejeitava o conceito da arte pela arte, argumentando que
ela deveria se converter em parte da vida das pessoas, de forma que néo
se pudesse prescindir dela. Seu esforgo representa, junto a obra de artistas
como Baudelaire e Goya, um protesto contra o utilitarismo vulgar, que tentava
aprisionar a Arte nos estreitos limites dos interesses da burguesia.

No final deste século, com o movimento impressionista, a pintura ao
ar livre foi amplamente difundida. Por outro lado, a industrializa¢&o foi rapida-
mente substituindo o trabalho habil artesanal pela produgao em série.

A corrente que associava musica e técnica estava solidificada. O traba-
Iho do compositor exclusivo era menosprezado. Um bom mdusico tinha de ser
um bom executor, o que pode ser atestado pelo nimero de grandes composi-
tores que também se dedicaram a adquirir virtuosidade em seus instrumentos,
como Beethoven, Chopin, Schumann, Paganini e outros.

No Romantismo, existe, segundo Fischer, um conflito basico: “(...) de
um lado, o agudo protesto contra os valores burgueses e a maquinizagéo
capitalista; do outro lado, 0 medo das consequéncias da revolugéo e o reflgio
na mistificagdo que inevitavelmente conduzia a reagao” (1959, p.73). A ex-
pressao de uma contradicao entre um Movimento que faz um protesto contra
a sociedade burguesa assume a posi¢&o de fuga e o Movimento evolui para
uma critica realista da sociedade.

No século XX, o reconhecimento da crianga, tanto pela Pedagogia
como pela Psicologia, como ser com caracteristicas especificas ensejou a
valorizag&o de sua personalidade e criatividade. O Movimento de Educacéo
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Artistica, surgido em fins do Século XIX, buscava a importancia da expresséo
artistica da criangca. Em 1901, realizou-se o | Seminario de Educacéo Artistica,
em Dresden, Alemanha.

No ambito da Educagéo Musical, desenvolvem-se métodos ligados a
essa concepgdo. Um exemplo digno de referéncia € o Método de Musicali-
zagao, desenvolvido pelo compositor hingaro Zoltan Kodaly. Zoltan utilizou
as cangdes folcléricas de seu pais de origem a fim de por as criangas em
contato com os conceitos musicais através da pratica do Canto Coral. Um
outro exemplo importante é o método desenvolvido pelo misico Carl Orff. As
criangas adquirem conhecimentos tedricos em consequéncia da pratica de
livre execucao e composicao musicais, em que se valoriza o uso da criativida-
de na producéo artistica, utilizando-se instrumentos musicais, algumas vezes
manufaturados pelas proprias criangas.

Enquanto, no inicio do Século XX, a arte-Educacgéao se debatia entre o ensino
tradicional de desenho e as correntes da livre expressao, a formagao dos pro-
fissionais de arte caminhava no sentido da unido entre Arte e técnica, lutando-
-se contra a Pedagogia reinante nas academias. Essa abordagem deflagrou
um movimento de reforma das escolas de arte.

As discussbes sobre esse tema influenciaram as concepgdes curricu-
lares na Alemanha e no restante da Europa ocidental, em particular, e forne-
ceram subsidios para que fosse criada a Bauhaus, por Walter Gropius, em
1919. Essa escola, segundo Jo&o Francisco Duarte Jr., surgiu na Alemanha
“com o declarado propésito de desenvolver pesquisa acerca da arquitetura
moderna e promover a jungao da criagéo estética com a linha de montagem
da industria” (2001, p.144).

Posi¢cdes opostas, mas ndo menos inovadoras, surgiram entre os artistas e
intelectuais russos, os quais, entusiasmados com a recém-vitoriosa revolugéo bol-
chevista de 1917, encontraram apoio do Estado para suas ideias experimentais.

Para Gropius, a democratizagdo estética implicava ndo sé o acesso
de todos aos bens de consumo de qualidade, mas também a idéia de que a
expressao artistica € inerente a todo ser humano. Parafraseando Duarte Jr.,
podemos dizer que a democratizagdo estética era uma utopia social em que a
revolugao técnica haveria de produzir um mundo melhor.

A Bauhaus, de Weimar, estabelecia trés niveis de instrucao: artesanato,
desenho e pintura e a instrugéo teérico-cientifica. Caracterizando-se pelo ex-
perimentalismo, de tendéncia marcadamente antiacadémica, a Bauhaus con-
tou com a colaboracéo de figuras eminentes da vanguarda artistica ocidental.



A herancga da Pedagogia reformista nortearia todas as futuras a¢des da
Bauhaus. O estudo das coisas concretas e a anélise de obras de Arte ocupa-
vam lugar de destaque nas aulas. Dessa maneira, em ambas as experiéncias
citadas, as particularidades e o estilo do artista deviam ser ultrapassados por
ideais socialmente instituidos.

Na Inglaterra, as questdes relativas ao desenho infantil e a espontaneidade da
expressao pelas criangas tomaram novo impulso entre os anos 1930 e 1940,
com as contribuicdes de Herbert Barklay-Russel, Read e Viktor Lowenfeld.

Barklay privilegiava o estudo sobre o adolescente e argumentava que
o inicio da criatividade amadurecida ocorria aproximadamente aos 10 anos.

Read (1983) defendia o prolongamento da espontaneidade da crianga
para além da puberdade. Sua tese central era a de que a arte deveria ser a
base de toda a educacéo. Utilizando a Psicologia da Gestalt, ndo fazia dis-
tincdo entre arte e ciéncia. Propds trés atividades distintas: a de expressao
pessoal, a de observagéo e a de critica. Mantém uma posicao de nao-interfe-
réncia na criacdo infantil. A tarefa do professor € de acompanhar o desenvol-
vimento da crianga, facilitando o seu processo orgéanico natural. Sua proposta
tem como objetivo a formagdo de um ser humano completo, dentro de um
pensamento democratico idealista.

Viktor Lowenfeld pesquisou as caracteristicas de cada fase de desen-
volvimento, da primeira infancia a juventude. Seu livro, Desenvolvimento da
capacidade criadora (1977), constituiu-se num reforgo para as correntes de-
fensoras da livre expresséo. Para ele, os sentidos sao a base da aprendiza-
gem e, portanto, os Unicos meios pelos quais ela pode se processar. Dessa
forma, cré que o pensamento, o sentimento e a percepgao devem ser igual-
mente desenvolvidos. A autoexpressao da crianga é algo que deve ser preser-
vado. A nogéo de certo e errado é considerada como algo fora de propésito.
O método mais adequado para o desenvolvimento da consciéncia estética é
pelo refinamento da sensibilidade e pelo fortalecimento de sua capacidade de
autoexpressao. Ao professor, cabe proporcionar uma atmosfera estimuladora,
desempenhando o papel de animador.

A primeira metade do Século XX viu coexistirem, lado a lado, duas pedago-
gias diametralmente opostas em relagcéo ao ensino de arte. Enquanto a livre
expressao era disseminada pelo mundo, subsistiam ainda métodos herdados
do Século XIX. Nos anos 1950, surgem outras propostas, visando o equilibrio
entre esses dois extremos.

Introducdio & Arte-Educagdo




18

OLIVERR, . NASCIMENTO, V. do

Com a generalizag&o do laissez-faire como pratica de sala de aula, a
disciplina de arte amargou grande desprestigio, ja que pouco se orientava os
alunos num fazer livre sem consisténcia.

As ramificagdes do pensamento piagetiano possibilitaram a reabilitagéo
da importancia do papel do educador no ensino. O surgimento de mais teorias
a respeito do funcionamento do cérebro, decorrentes de novas tecnologias
aplicadas a Medicina e a Psicologia, contribuiu para que a expressao artistica
fosse vista sob nova luz.

Richard Hamilton, segundo Dulce Osinski (2001), associou o fazer artis-
tico ao ensinamento dos principios do design, as informagdes cientificas sobre
a visualidade, a reflexdo em Arte e a ajuda da tecnologia. Hamilton langaria,
nos anos 1960, as bases tedrico-praticas da DBAE - Discipline-Based-Art-Edu-
cation, ou seja, Arte-Educagdo como disciplina. A DBAE procura associar o
fazer artistico aos conhecimentos histéricos e estéticos e teve como precursor
o trabalho desenvolvido no México, nas Escuelas al Are Libre, depois da revo-
lugdo de 1910. Em seu objetivo, elas pretendiam recuperar a consciéncia cul-
tural e politica do povo mexicano por meio da viabilizagdo da leitura de padroes
estéticos da arte local, aliada a histéria desses padrées e ao fazer artistico.

Gardner, em sua obra Inteligéncias multiplas (1995), defende a exis-
téncia, além das tradicionais inteligéncias linguistica e l6gico-matematica, de
outros cinco tipos de inteligéncia: espacial, musical, corpéreo-cinestésica, in-
terpessoal e intrapessoal. Todas s&o igualmente relevantes.

A pesquisa sobre o0 ensino de arte nos Estados Unidos e as propostas
de solugdes oferecidas pelos pesquisadores americanos pressupunham que,
para um ensino eficiente e de qualidade, seria necesséria a integragcéo de
quatro areas: a producao artistica, a histéria da arte, a estética e a critica, pila-
res sobre os quais o DBAE viria a apoiar.

A base conceitual desses programas exigia o envolvimento de todo o
corpo da escola, incluindo ndo sé os professores e alunos, mas também os ad-
ministradores e servidores. A execugao e a manutengao do programa eviden-
ciaram a necessidade de treinamento continuo de professores e assistentes.

Atualmente, dedica-se especial atengdo as questdes da multicultura-
lidade e das especificidades culturais de cada pais ou regido. Os estudos
culturais sdo uma area do conhecimento que aportaram nas universidades e
propiciaram um aprofundamento interno da Estética e da Arte.

Os estudos culturais, segundo texto organizado por Silva, “(...) tinham
em comum uma preocupagao com a condi¢céo social e cultural da classe ope-
raria, com a redefinicdo de uma cultura comum, suficientemente ampla para
incluir a cultura popular ou a cultura mediada pelos meios de comunicacéo de
massa.” (1999, p.177)
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Nesse enfoque, a cultura popular € vista como um lugar de resisténcia e
conflito, onde se expressam manifestagdes como a musica hip-hop, os fanzi-
nes e outras que fornecem materiais para reapropriagdes de seus contetdos
pelas classes trabalhadoras.

A formagéo estética surge na antiguidade e adentra nos campos de conheci-
mento de filosofia e psicologia.

Para Platao, a musica era a melhor forma de educacgéo para a alma. Ja
na modernidade e na perspectiva da psicologia de Vigotsky, a estética deve
ser considerada como psicologia do prazer estético e da criagao artistica.

O que é de indubitavel importancia nessas abordagens é a fungéo so-
cial da arte na dimenséao individual, psiquica ou coletiva social.

A estética, segundo Rudolf Steiner, é a ciéncia que se ocupa da arte e
suas criagdes. O homem é detentor dessa possibilidade criativa de expressao
de seus sentimentos e percepgdes uma vez que ela integra o sentir e o simbo-
lizar, utilizando-se do significado vivido e interpretando através de conceitos.

Essa dimenséo estética tem forte referencial histérico e social ja que é
um ente cultural e, por isso, agente transformador de uma realidade social.

Rtividades de avaliagéo

1. O que vocé compreendeu sobre o que seja estética? Faga um estudo sobre
as caracteristicas das inteligéncias: espacial, musical, corpéreo-cinestési-
ca, interpessoal e intrapessoal apregoadas por Gardner.

2. Que relagao vocé pode estabelecer entre arte e conhecimento cientifico?
3. Escreva como vocé compreende a palavra modernidade.

4. Faga uma pesquisa e aprofunde seu conhecimento sobre a obra de Morris.
Escreva ua pequeno texto.

5. Cite e conceitue as atividades propostas por Read para o ensino da arte.
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Hip Hop

E um movimento cultural
iniciado em 1960, Estados
Unidos, como forma reagéo
aos conflitos sociais e a
violéncia sofrida pelas
classes menos favorecidas
da sociedade urbana. E

uma espécie de cultura das
ruas, um movimento de
reivindicagao de espago e
voz das periferias. O hip-hop
como movimento cultural

€ composto por quatro
manifestacoes artisticas
principais: mcing, que € a
manisfestacdo do mestre

de ceriménia, que anima

a festa com suas rimas
improvisadas, instrumentagéo
dos djs, a dan¢a de breaking(
e ndo breakdance) e a pintura
do grafite.

Fanzine

E uma abreviac3o de fanatic
magazine, mas propriamente
da aglutinagéo da ultima
silaba da palavra magazine
(revista) com a silaba

inicial de fanatic. Fanzine

€, portanto, uma revista
editada por uma fan (fa, em
portugués). Trata-se de uma
publicagdo despretensiosa,
eventualmente sofisticada no
aspecto grafico, dependendo
do poder econdmico do
respectivo editor (faneditor).

\ Textos complementares

Coménio

Nasceu na Mardvia, em 1592. Defendeu que a educacgdo fosse dada a todos indistin-
tamente e que a educac¢do deve comecar na primeira idade. Foi ordenado padre, mas
foi dissidente da Igreja Catdlica e seguiu a Igreja Luterana acompanhando a Reforma
Protestante.

Reforma Protestante

No século XVI, a Europa foi abalada por uma série de movimentos religiosos que con-
testavam abertamente os dogmas da igreja catdlica e a autoridade do papa. Estes
movimentos, conhecidos genericamente como Reforma, foram sem duvida de cunho
religioso. No entanto, estavam ocorrendo ao mesmo tempo que as mudangas na eco-
nomia europeia, juntamente com a ascensado da burguesia. Por isso, algumas corren-
tes do movimento reformista se adequavam as necessidades religiosas da burguesia,
ao valorizar o homem “empreendedor” e ao justificar a busca do “lucro”, sempre con-
denado pela igreja catdlica.

Classicismo

Refere-se, geralmente, a valorizagdo da antiguidade cldssica como padrao por excelén-
cia do sentido estético, e os classicistas pretendem imitar. A arte classicista procurou
a pureza formal, o equilibrio e o rigor. As duas grandes manifestagGes classicista da
Idade Moderna Europeia sdo: o Renascimento e o Neoclassicismo.

Weimar

Weimar é uma cidade alema e patrimonio da humanidade de acordo com a UNESCO.
E particularmente conhecida pelos grandes nomes da cultura alem3 que ali viveram
nos tempos do Romantismo e o Sturm und Drang: Goethe e Schiller, entre outros, mas
também, mais tarde, Nietzsche.
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Gapitulo

A Arte na Formacdo do Educador






Conhecer o percurso da formagao dos professores em arte.

Discutir, junto ao corpo discente do curso de arte plastica, da UECE, como
a arte e a estética contribuem para a formag¢éao de educador.

Analisar as concepg¢des modernas e pés-modernas de ensino das artes.

(..) arenlncia a formagéo estética é abdicagéo da responsabilidade. Priva
a arte da verdadeira forma em que pode criar essa outra realidade dentro da
estabelecida - o cosmo da esperangca (MARCUSE, 1997, p.59).

O estudo da formagao de educadores e do seu curriculo, no contexto da re-
alidade brasileira recente, exige um referencial teérico encontrado, em parte,
no campo educacional e na teoria curricular. Porém, esses dois referenciais
nao sao suficientes quando, numa analise mais agugada, detectamos uma
dimenséao esquecida desta formagéo, ou seja, a dimensao sensivel. Isso nos
remete a necessidade de adicionarmos outros campos de reflexao: o da Arte
e o da Estética.

N&o se trata de aqui fazermos uma reavaliagdo de todas as posicoes
tedricas no campo da dimenséo estética. Basta-nos, para justificar a posicéo
adotada neste médulo, recapitular, em linhas gerais, como estes campos teo-
ricos contribuiram para se chegar ao atual estadio de elaborag&o de saberes
na area da formacéao estética atual dos professores.

Nao somente para seguir a tradicdo, mas também para enfatizar a an-
cestralidade da discussao acerca da necessaria formacéo estética e sensivel
do Homem, recorreremos ao argumento platénico da necessaria educacao
do homem pela arte, quando assegura n&o existir forma melhor para educar
do que pela musica e pela ginastica. Nesta aula, tentaremos aproximar a for-
macao do educador do campo das artes, mediante o questionamento sobre
qual é o espaco, nos curriculos de formagao docente, da dimenséo estética.

O nosso objetivo, entdo, é identificar os elos epistemoldgicos relativos

aos campos da razao e da emogao por constituirem-se no meio de reflexao
sobre a natureza formativa da Estética, isto €, a natureza da Estética como for-
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magcao sensivel humana. Depois, aplicaremos os elos identificados ao terreno
da didatica e da formagao profissional do educador.

Desde o Século XVII, o ato de conhecer converteu-se em objeto privi-
legiado da reflex&o filoséfica. Indagagdes sobre os fundamentos do conhe-
cimento e a problematizacéo da dimensao sensivel do sujeito langcaram as
diretrizes para o debate e a reflexao sobre a Estética. Tais diretrizes, no século
XIX, seréo revigoradas pelas ideias empiristas originarias dos iluministas in-
gleses do Século XVIII, principalmente de John Locke, para quem todas as
ideias derivam da experiéncia sensivel.

Contemporaneidade, do ponto de vista da arte, ndo designa tudo que € pro-
duzido no momento, e sim aquilo que nos propde um pensamento sobre a propria
arte. Como um dispositivo do pensamento a arte contemporanea interroga a propria
arte, questiona a linguagem e sua leitura. O que ha é uma pluralidade de estilos, de
linguagens, contraditorios e independentes, convivendo em paralelo, porque a arte
contemporanea n&o é um lugar de afirmagéo de verdades absolutas.

Tomamos como foco de estudo a Modernidade e a Contemporaneida-
de e delimitamos a Estética como seara de batalha epistemolégica, buscan-
do referéncias histéricas na Modernidade e suas bases ideolégicas. E nesse
periodo, o da Modernidade, que se origina o processo de racionalizagao, o
qual, na esfera econdmica, resultou na formulagéo de uma ideologia e de uma
ética favoraveis ao desenvolvimento do mercado e, na esfera politica, alterou
o sistema oficial de dominacdo. Como forma de recorte histérico desta refle-
xao, escolhemos o referido periodo ja que é nele onde se encontram, mais
diretamente, as bases do modo de pensar das sociedades atuais e, como
parte dessas, do modo de pensar a formagao humana em nossos dias. Des-
sa maneira, definiu-se o inicio da Modernidade como marco histérico para a
compreensdo dos pensadores que desenvolveram os movimentos culturais
influenciadores do modo de viver e sentir que tanto influenciam os ocidentais.

Dessa forma, na primeira parte da aula, sobre a dimenséo estética na
formagédo do educador, buscaremos evidenciar a epistemologia da Estética
na atualidade, tomando como marco histérico a revolugao da burguesia bem
como seus filésofos fundamentais — Voltaire, Rousseau e Kant, com vistas a
uma aproximagao aos determinantes culturais de nossos dias, refletidos nas
obras de Adorno e Marcuse, dentre outros.

Essa margem de tempo, que vai do final do Século XVIII até os dias
atuais, permite um percurso de aproximadamente dois séculos, ou até um
pouco mais. Acreditamos que esse intervalo de pouco mais de dois séculos
€ indispensavel para se entender os determinantes do projeto formativo do
homem brasileiro, pelo qual € também formada a categoria profissional dos
professores do Pais.



Ja véo longe os dias da Revolug&o Francesa que — apoiada ideologica-
mente na Filosofia iluminista, na perfectibilidade humana, na valorizagédo dos
individuos, no preceito do eterno progresso, na racionalidade matematica —
apregoava um modelo de sociedade baseado na igualdade em face da justica.
E esse paradigma, no entanto, que, ao se modificar, vai dando lugar a acon-
tecimentos os quais se transformam no que vemos hoje no mundo ocidental.

Iniciaremos, tomando como referencial filoséfico a luta na qual Voltaire
estava empenhado contra a tirania eclesiastica e contra os poderes absolutos
que governavam o mundo. Nossa aula vai ser fundamentada também na filo-
sofia de Rousseau. Por outro lado, destacaremos aspectos dos pensamentos
de Kant e de Schiller como pontos de passagem para um momento em que o
intelecto deve ceder lugar ao sentimento.

Voltaire representa o lluminismo, a Enciclopédia, a Era da Raz&o. O
filésofo-escritor defende o direito & expresséo e a igualdade entre os cidadaos.
Acreditava na mente como propulsora do desenvolvimento necessario a so-
ciedade. A linha que vai de Voltaire a Rousseau vai da razéo sem fé religiosa
para a fé religiosa sem razéo tedrica.

Seguindo-se essa linha do tempo, encontraremos Rousseau. “Agora,
ao lado de Voltaire, coloque Rousseau: todo ardor e fantasia, um homem com
visdes nobres e pueris, o idolo da bourguesie-gentil femme, anunciando com
Pascal, que o coracao tem razdes que a cabega jamais poderia compreen-
der” (DURANT, 2000, p. 239).

Rousseau fala, em seu "Discurso em Dijon", sobre o restabelecimento
das Ciéncias e das Artes e a contribuicdo desse restabelecimento para apri-
morar os costumes. Acentua que “(...) a depravagéo é real, e nossas almas
se corromperam a medida que nossas ciéncias e nossas artes avangaram no
sentido da perfeicao” (1996, p.193). Outros maleficios sdo atribuidos a Arte e
as Ciéncias, tais como a exaltacdo do luxo, do dinheiro e do comércio. Para
Rousseau, € preciso ocupar as criangas; ele defende o argumento de que a
ociosidade constitui, para elas, o maior dos perigos a evitar, questionando-se:
“Que deverao, pois, aprender?”

Eis uma indagacao fundamental, sobre a qual nos debrugamos tam-
bém para refletir sobre a formagao docente: O que deverao, pois, aprender
os educadores?

Para Rousseau, vivia-se, naquele tempo, o aviltamento das virtudes. Se-
gundo ele, “(...) as recompensas sao prodigalizadas ao engenho e fica sem gléria
a virtude” (1996, p. 210). Hoje, o mesmo ocorre, porém de modo mais acirrado.

Exalta, no entanto, o mérito daquelas instituicbes que fizeram uma escolha
de temas capazes de reanimar — nos coragdes dos cidadaos — 0 amor a virtude,
demonstrando que esse amor reina entre eles e concede ao povo o prazer, tao raro

Introducdio & Arte-Educagdo




28

OLIVERR, .G NASCIMENTO, .. do.

e tdo doce, de ver as sociedades cultas se dedicarem a langar — sobre o0 género
humano — n&o somente luzes agradaveis, mas também instrugdes saudaveis.

Portanto, o propalado lluminismo — defensor da razao como eixo de
todo o processo de conhecimento, de cujo centro Deus foi banido e substitui-
do pelo homem e sua raz&o — comega a receber sua primeira critica, embora
isolada, através do discurso de Rousseau. Essa critica vai tomar félego, ndo
muito depois, na voz de fildsofos como Kant, que fortalece o pensamento anti-
-iluminista com a Critica da Razdo Pura.

Para Kant, sua época era o tempo da llustragéo, muito embora garanta
que ainda falta muito para que o conjunto dos homens esteja em situagéo de
seguranga de dispor da propria raz&o. Diz ele, “Se ahora nos preguntamos:
£€S que vivimos em uma época ilustrada? la respuesta sera: no, pero si em
uma época de ilustracion.” (Se agora nos perguntado: vivemos numa época
ilustrada? A resposta sera: ndo, mas numa época de ilustracdo). (2002, p.34).

O mais importante no “filésofo dos filésofos™ era, pois, o fato de ele se
perguntar sobre o seu século, acerca do que entdo acontecia, para estabele-
cer os limites da critica ao lluminismo. Para ele, as luzes designam, na reali-
dade, a consciéncia da possibilidade de emancipag¢ao, ndo a sua realizagéo.

Considerava o pensamento um fiel orientador para o homem, especial-
mente quando situado num espago e numa época. O conceito de formagao
humana deve estar relacionado n&o sé a razdo, mas também, como importan-
te principio, & compreenséo do préprio corpo e dos sentidos j& que esses sdo
a fonte primeira do conhecimento.

Segundo Denis Thouard, a concepgao de Kant

[...] uma questéo de sentimento, ndo é que precisemos ter um senso de
diregdo, mas que possamos NOS Mover em um espago e, nele, buscar um
ponto de referéncia, um oriente, a partir do qual construamos intelectual-
mente as coordenadas do lugar em que nos encontramos, para isso, um
sentimento sobre nosso corpo é indispensavel (2004, p.32).

Pensando dessa forma, Kant nao duvidava de que todo o nosso conhe-
cimento principia pela experiéncia. Embora reconheca a preseng¢a fundamen-
tal da experiéncia na formagao do pensamento, por outro lado, Kant n&o igno-
ra a fonte conceitual, que é aprioristica. Para ele, ambos os niveis, experiéncia
e conceito, partem de uma origem comum que se bifurca. Em suas palavras:

Parece-nos, todavia, apenas necessario saber, como introdugéo ou preféa-
cio, que ha dois troncos do conhecimento humano, porventura oriundos,
de uma raiz comum mas para nés desconhecida, que sé&o a sensibilidade
e o entendimento. A primeira nos fornece os objetos, e na segunda esses
objetos séo pensados. (2002, p.61).



Como podemos inferir, razao e sensibilidade juntam-se para desenvol-
ver o conhecimento do Homem. Porém, a énfase aqui imprimida no sujeito
transcendental funciona como forma de reafirmar a precipua importancia da
experiéncia sensitiva na formagao humana.

Kant propde a estética transcendental. Ele explica: “Denomino por es-
tética transcendental uma ciéncia de todos os principios de sensibilidade a
priori”. Através desse ponto de vista, ele coloca o foco sobre a sensibilidade
e busca estudar a experiéncia sensitiva como fonte primordial do saber. Ele
mesmo afirma: “(...) na estética transcendental isolaremos primeiramente a
sensibilidade, abstraindo completamente o que o entendimento pensa com
0s seus conceitos, para que apenas reste a intuicdo empirica” (2002, p.66).

Para Kant, a representacdo do conceito, dada a priori, ndo pode ser
intuida fora do espago e do tempo, que séo, pois, condicdo de possibilidade
dos fenbmenos externos.

E através do espaco e do tempo que o Homem intui o mundo & sua volta:

O espago néo € sendo a forma de todos os fendmenos dos sentidos externos,
quer dizer, a condicéo subjetiva da sensibilidade, Gnica a permitir a intuicdo ex-
tema. (2002, p. 70) O tempo € uma representagéo fundamental que constitui a
base de toda intui¢&o (...) O tempo é sem dividas concebido a priori” (2002, p.73).

Para o autor, o tempo e o espa¢o oferecem, ao homem, condi¢des para
que tudo acontega: “O tempo é condi¢ao formal a priori de todos os fendme-
nos em geral (...) Sem davida , o tempo € algo real ou seja, a nogdo real da
intuicao interna” (2002, pp.75/77). O tempo nao é um elemento abstrato, mas
o suporte sobre 0 qual o mundo externo expressa suas possibilidades.

Nesse percurso epistemolégico, encontra-se — em Schiller — a coragem
de tentar aprofundar os problemas deixados pela estética kantiana, muito em-
bora o proprio autor esclare¢a que esse aprofundamento sé € viavel porque a
filosofia de Kant proporciona os meios para isso. E nessa aproximagao entre
0 pensamento de ambos que buscamos elaborar uma reflexado sobre a Es-
tética como formadora do Homem. Para Schiller, existe uma diferenca que
consiste em: “Ali, onde eu apenas destruo e procedo na ofensiva contra outras
opiniées doutrinais, sou rigorosamente kantiano; apenas ali onde eu construo,
encontro-me em oposi¢éao a Kant” (1995, p.35).

Para Schiller (1995), a natureza humana é uma simbiose de razéo e
sensibilidade. Ainda para ele, os seres humanos s6 podem se desenvolver
plenamente com o suporte de uma educacgao estética na qual se encontram
em estado de jogo. Por essa concepgéo, o Homem deve ser educado pelo
belo, como individuo virtuoso. E, pois, na Estética, que o Homem reencontra a
virtude e a felicidade: “A cultura estética é aquilo que deve conduzir a natureza
humana a plenitude de seu desenvolvimento.” (1995, p.125).
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E preciso, pois, mudar o carater de um povo, assim como seus objeti-
vos, agregando, aos fins objetivos e materiais, os subjetivos e sensiveis. Sob
essa linha de raciocinio, é concebivel que todo Homem, pode-se dizer, traga
em si a disposi¢cao e destinagao para um ser ideal e puro. A grande tarefa de
cada Homem € ascender a esse devir, a esse ser autbnomo.

Segundo Schiller, “[€] preciso, portanto, encontrar a totalidade de caréa-
ter de um povo, a fim de que este possa ser capaz e digno de trocar o estado
de privagao pelo estado de liberdade.” (1995, p. 34).

A beleza, dessa forma, é vista como necesséria a condicdo humana de
se ter um carater elevado, livre das convencoes das sociedades atuais, tdo
dadas antes ao consumo do que ao gosto e a pureza dos costumes. “A for-
macao da sensibilidade é a necessidade mais premente da nossa época, nao
apenas porque ela vem a ser um meio de tornar o conhecimento melhorado
e eficaz para a vida, mas também porque desperta para a prépria melhora do
conhecimento.” (1995, p.51).

E. com certeza, esse entendimento da raz&o e da sensibilidade — nao
como mutuamente excludentes, mas antes como complementares — que se
faz hoje indispenséavel a visdo que se tem de formag&o humana. Isso porque,
embora teoricamente ja seja algo amplamente difundido, na préatica da forma-
¢do humana, ainda se encontram diversos entraves a essa praxis. Desde o
inicio deste texto, compilamos as idéias de autores que, desde a Antiguidade,
vem argumentando em favor da articulagéo entre uma base cultural e estética
e um suporte cientifico, filoséfico sélido, como verdadeiros pilares da constru-
¢ao de uma sociedade humana mais capaz de dar conta das exigéncias de
uma educacéao verdadeiramente libertadora.

Ainda na concepc¢éao de Schiller:

Este principio de simultaneidade entre sensibilidade e razéo, acredita-se, &
alcangado no estado estético, ja que a mente neste instante ndo é constran-
gida nem fisica, nem moralmente... Todos os outros exercicios d&o & mente
uma aptidao particular e impoe-lhes, por isso, um limite particular, somente
a estética o conduz ao ilimitado (1995, p. 113).

Nao ha davida de que também acreditamos, como os pensadores aqui
citados, que o saber é o mébil do poder e que sempre foi assim. O lluminismo
representou uma comissura entre um misto de preconceito e tirania e a revo-
lucdo contra os poderes despoéticos que fizeram desenvolver uma sociedade
‘do conhecimento’ jamais vista. Mesmo assim, ainda hoje, esse conhecimento
continua sendo distribuido de forma desigual dentre os homens e tomou uma
forma superficial, tornando-se mais informag&o do que conhecimento. Verda-
deiramente, agugaram-se ainda mais as desigualdades de classes.



A sociedade foi se desenvolvendo, assumindo perfis cada vez mais
mercantilistas; ao mesmo tempo, o mundo do trabalho também exigiu um
conhecimento muito elaborado de alguns trabalhadores e agdes repetitivas
de parte consideravel deles. O poder sobre o conhecimento tornou-se sem-
pre mais técnico e especializado, dividindo o planeta em dois polos — um
tecnolégico e outro ndo, produzindo, em paises como o Brasil, um exército
de excluidos situados @ margem dos avangos e beneficios de uma socieda-
de informatizada.

ATeoria Critica, da qual Adorno é precursor, confirma ser a produgao ar-
tistica articulada & tendéncia universal do esclarecimento. E postulado, como
no conceito de lluminismo, que a superioridade do homem reside no saber.

Por outro lado, Adorno assevera ser o lluminismo totalitario, tao prejudi-
cial quanto qualquer outro sistema. Para ele, “[p]or meio das inimeras agén-
cias de producéo e de cultura de massas, os modos de comportamento sujei-
tos a normas s&o inculcados no individuo como Unicos naturais, decentes e
racionais” (1996, p. 46).

O autor ainda denuncia a musica como efeito da predominancia das
caracteristicas de mercadoria. Isso ocorre, para Adorno, porgue 0s ouvintes
nao sao capazes de romper com padrées impostos pela indUstria cultural,
pois, se houvesse resisténcia por parte dos ouvintes, ndo seria assim, ndo nos
tornariamos consumidores indefesos, abdicando de uma escolha pessoal e
submetendo-nos as imposi¢cdes dos modismos musicais: “Os ouvintes e os
consumidores em geral precisam e exigem exatamente aquilo que lhes é im-
posto insistentemente” (1996, p. 91).

De tanto nos imporem “lixo”, ndo sabemos mais o que € “lixo”. Segundo
0 pensamento de Adorno, “(...) para tais ouvintes, elabora-se uma espécie
de linguagem musical infantil, que se distingue genuinamente porque o seu
vocabulario consta exclusivamente de residuos e deformagdes da linguagem
artistico-musical” (1996, p.96).

Uma massa crescente de pessoas, que sequer existe para todo esse

sistema, esta hoje a margem desse universo de saberes que circula através
das redes internacionais de computadores e sdo amplamente acessiveis.
Na busca do saber cientifico, artistico e cultural, ndo se pode fugir do embate
com a Estética de fundo marxista que visualiza a possibilidade de uma arte
essencialmente politica. Mais tarde, Marcuse, um pensador marxista nao tao
ortodoxo, reconhece que a Estética ndo pode, contudo, perder seu carater
auténomo perante as relagdes sociais.

E esse pensamento engajado com as lutas sociais que abriga, no uni-
verso da reflexao estética, concepgdes como as de Marcuse, para quem:
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"A arte pode ser revolucionaria em muitos sentidos. Num sentido res-
trito, a arte pode ser revolucionaria se representa uma mudanga radical no
estilo e na técnica. Tal mudanca pode ser empreendida por uma verdadeira
vanguarda, antecipando ou refletindo mudangas substanciais na sociedade
em geral" (1977, p.13).

Nesse sentido, a racionalidade técnica tornou-se o veiculo das relagcbes
sociais. O mundo é mediado pelo sistema informatizado de relagdo, através
do qual tudo é controlado, mantendo-nos, a todos, num padréo que permane-
ce se desenvolvendo sob a égide da grande industria.

Com os marxistas, despertamos também para o carater ideoldgico da
Estética da indUstria cultural:

(...) [E]sta concepgéao puramente ideoldgica da arte comega a ser posta
em causa cada vez mais freqlentemente. Parece que a arte pela arte ex-
pressa uma verdade, uma experiéncia, uma necessidade que, embora n&o
no dominio da préaxis radical, s&o, mesmo assim, componentes essenciais
da revolugéo (MARCUSE, 1977, p.15).

Mais uma vez, perfila-se o problema da Estética no desenvolvimento
humano, pois, para Marcuse, “[s]e o materialismo histérico ndo da conta do
papel da subjetividade, adquire a aparéncia de materialismo vulgar” (1997,
p.17). E, mais adiante, diz “(...) Com a afirmacgéao da interioridade da subjetivi-
dade, o individuo emerge do emaranhado das rela¢des de troca e dos valores
de troca, retira-se da realidade da sociedade burguesa e entra noutra dimen-
s&o de existéncia” (1997, p.18).

Para o autor de Razdo e Revolugéo, a Estética marxista contribuiu para
a desvalorizacdo da subjetividade. Para o mesmo autor, a libertagao da sub-
jetividade politica dos individuos € decisiva e a realidade de cada ser humano
é constituida por uma légica interna que termina na emergéncia de uma outra
razao, outra sensibilidade, que desafia a racionalidade e a sensibilidade incor-
poradas nas instituicées sociais dominantes.

A verdade € que o pensamento de Marcuse reverencia, dentro da Teo-
ria Critica, o auténtico valor da arte para a existéncia humana. Para ele:

"E verdade que a forma estética desvia a arte da realidade da luta de
classes - da realidade pura e simples. A forma estética constitui a autonomia
da arte relativamente ao dado. No entanto, esta dissociagdo n&o produz uma
falsa consciéncia ou mera ilusdo, mas antes uma contra-consciéncia: a nega-
¢&o do pensamento realistico-conformista" (MARCUSE, 1977, p.22).



O pensamento agora apresentado refor¢a a convicgao de que, se aArte
nao pode mudar o mundo, pelo menos pode contribuir para o desenvolvimento
das consciéncias de homens e mulheres que podem mudar o mundo. Dessa
forma, como a base do pensamento marxista € voltada para a transformacéo
do mundo, encontra-se ai um papel também significativo para a Estética, pois,
se a subjetividade & uma realizagdo da era burguesa, é, por outro lado, uma
forga antagdnica ao pensamento burgués no interior da sociedade capitalista.

Assim, as diversas correntes modernas de pensamento sdo unanimes
quanto a crenga no saber que articula razio e emocgao, Arte e Ciéncia. Esse
€ 0 argumento que colocamos diante da realidade da auséncia de elementos
culturais curriculares capazes de dar suporte ao docente que deve articular
saberes técnicos e universais.

O grande universo da formagéo docente abrange muitas disciplinas
de éareas especificas e algumas pedagdgicas. Contudo, néo existe quase
nenhuma formacgao artistico-cultural. Nao ha disciplinas que oferecam uma
proximidade com a literatura, com as artes em geral, com o patrimonio artis-
tico da humanidade.

Quando se depara com a criagdo de todos esses mestres que influen-
ciaram o pensamento contemporaneo, vé-se como s&o vastos seus saberes e
como se esta distante de alcancar uma formacéo necessaria, um cabedal se-
guro de saberes que permita aos professores desembarago e encantamento
ao ministrar aulas e dar explanagdes as nossas criangas e aos N0SSos jovens.

Para que servira a arte se ndo nos conduzir a vida, se ndo conseguir fazer
com que bebamos dela com maior avidez? (Henry Miller)

Os ideais do esclarecimento libertador e do universalismo igualitario do
lluminismo foram, hoje, despojados de seu espaco — ante os particularismos
nacionais e culturais — pelo mundo do mercado, onde cada ser vale o nume-
rario de sua conta bancaria, destruindo a isonomia humana original. A socie-
dade liberal tomou o individuo como base social. A autonomia politica que
o liberalismo propde surge no ambito da formalidade; ha, pois, a liberdade
formal, patriménio de todo homem, mas n&o ha a real.

O debate pés-moderno repde a questdo da Etica e da Estética. O pen-
samento sociolégico deve procurar nogdes capazes de integrar a emogao, o
devaneio, o lidico e todos os pequenos eventos considerados secundarios
ou da ordem do exclusivo dominio privado, buscando chegar & superagao
da crise atual.

A trajetdria da area de Arte, no ensino brasileiro, segue o percurso dos
movimentos anteriormente expostos, ja que estes exerceram influéncia signi-
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ficativa no desenvolvimento do campo da Arte-Educacdo em nosso sistema
de ensino. E possivel perceber que af estao fundamentados os principios ado-
tados pelos atuais Parametros Curriculares Nacionais para a area de Artes.

Questiona-se, entéo, a validade do modelo educativo ligado a um pro-
jeto cultural predominantemente elitista. Tal questionamento decorre do fato
de se encontrar, na maioria dos estabelecimentos escolares, uma pedagogia
fundamentada em modismos pedagégicos que, mal compreendidos, se tor-
nam preceitos universais. Um exemplo esta no discurso do construtivismo no
ambito escolar, que se tornou muito freqlente; no entanto, sua pratica ainda é
confusa. Essa abordagem parece repousar sobre a idéia do interesse primor-
dial pelos processos e reduzir, ao segundo plano, os conhecimentos culturais.

A indefinicdo que rodeia a busca de um novo conhecimento e de uma
nova forma de administra-lo decorre da falta de um projeto cultural definido.
Qual é a cultura a ser administrada e como fazé-lo?

A escola, como instituicdo universalizadora do conhecimento, fortale-
ceu a cultura dominante em virtude da sua tendéncia ao monoculturalismo; ao
mesmo tempo, ha setores resistentes que fazem avangar a luta por um ensino
mais critico e criativo.

Assim, como assinalara Anisio Teixeira (2000), a elite brasileira ainda
n&o criou um projeto cultural realmente significativo para o educando. As pro-
postas educacionais brasileiras tém servido sempre as elites, reafirmando e
defendendo os valores e conhecimentos que perpetuam seus privilégios de
classe. Por outro lado, 0 movimento de educadores por uma educagéo liber-
tadora aponta para uma vertente de escola que é progressista e multi-cultural.

A tendéncia ao monoculturalismo dos nossos curriculos, mostrando
sempre a versdo colonizada da sociedade brasileira, tem sido questionada
ao longo dos anos e uma visao mais diversificada comega a se esbogar. O
ensino como transmissor de verdades universais nao mais € aceito. E, desde
0 advento da Lei 9394/96 — LDB (Lei de Diretrizes e Bases da Educagéo Bra-
sileira), o ensino de Arte se torna obrigatério na educagéo bésica.

Dessa maneira, a preocupagao com a area de Arte, na formacao siste-
matica, é recente. Dai, entende-se a fragilidade da formagao dos professores
que vao ai atuar no ensino de arte.

Sobressai-se, hoje, a probleméatica da identidade estética do docente do
ensino fundamental sob o eixo de um curriculo multicultural. Expressando de
outra forma, nortearemos a discuss&o aqui proposta pela necessidade de um
multiculturalismo critico quanto ao curriculo da formagcao de nossos professo-
res. O curriculo, entdo, ndo deve se fechar para as diferengas culturais, mas
deve reforcar o conhecimento e desenvolvimento de nossa cultura.



Essa diversidade convive, paradoxalmente, com forte tendéncia de ho-
mogeneizagao cultural. A globalizagdo da economia tende a ampliar sua atu-
acado em todas as esferas da vida, tornando-se forma de imposigcao cultural
pelas poténcias aos mundos colonizados. E preciso se estar em guarda con-
tra 0 apartheid cultural que, pretensamente pregando a igualdade, consolide
a separagao.

Chamamos a atengéo para a ténue barreira que separa o pluralismo do
relativismo, bem como para a tensao entre a mundializagéo do espago eco-
némico e a protecdo aos localismos que constituem a tendéncia em direcéo a
soberania individual. Essa dialética, ndo obstante, redunda em uma crescente
indefinicdo, nao s6 a respeito do que deve ser ensinado, sendo também ao
como se deve fazé-lo. Nao se pode anular os referenciais locais sob pena de
se perder dentro da globalizag&o.

A contribuicdo que pensamos aqui prestar é fixada na busca de uma
vertente cultural mais estreitamente ligada a relagédo com a educagéao estética
do educador, como uma politica de formagao que precisa ser urgentemente
implantada. Emergem questionamentos a respeito de como a identidade cul-
tural atual dos professores € produzida.

Se a esséncia do modelo atual € nao ter esséncia, a Estética se ressen-
te da auséncia de valores genuinamente estéticos, tornando-se meramente
um conceito que, em vez de libertar, aprisiona 0 homem. Como ja anotamos,
se a ideologia capitalista inculca valores contrarios aos interesses de classe
dos trabalhadores, a Estética mercantil dissemina como universal uma cultura
pasteldo que sempre transforma o divertimento, o direito a fruicdo estética em
mera manipulagéo comercial.

Hoje, o prazer confunde-se com o divertimento, em sentido oposto ao
de trabalho, e, como tal, momento em que as pessoas se livram de qualquer
esfor¢o. Segundo Adorno, “(...) na base do divertimento planta-se a impotén-
cia. E, de fato, fuga, mas ndo, como se pretende, fuga a realidade perversa,
mas sim do dltimo gréo de resisténcia que a realidade ainda pode ter deixado”
(ADORNO, 2002, p.44).

Manipula-se, pela cultura do pasteurizado, uma massa nao pensante,
confinada, de modo préprio, a uma subcultura sintetizada que leva a uma for-
magcao sub-humana. Ao dar a impressao de que tudo estd & mao, exclui-se a
possibilidade criativa de solugdes momentaneas de cada um. O ser humano
passa a ser visto como consumidor e a arte como produto.

A relagéo atual com o ensino nos permite — a todos — multiplas possi-
bilidades criativas, tecnolégicas e artisticas? Qual a experiéncia estética que
ensejamos as nossas Criangas em nossas escolas, se nestas n&o se conse-
gue sequer superar o “fardo de se ser professor”? Ainda estamos longe de al-
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cangar préaticas criativas em sala de aula. Quando muito, encontramos alguns
bons momentos “com Arte”. Sdo técnicas aprendidas pelos professores uni-
camente para fazer algo “bonito” com seus alunos. Sente-se, de longe, uma
reificacdo da Arte, atribuindo-lhe um utilitarismo que a condena na sua origem.

Segundo PIMENTA e ANASTASIOU (2002), o grau de qualificagéao é
um fator-chave no fomento da competéncia de qualquer profissional. No atual
panorama nacional e internacional, ha uma preocupag¢ao com a formacéao de
um numero crescente de profissionais qualificados para a docéncia. Faz-se,
por outro lado, um alerta contra a reducao dos saberes e competéncias, a qual
leva ao risco de um novo tecnicismo no fazer professoral.

A necessidade de uma atitude multicultural por parte do professor re-
mete-nos a formacao docente. Buscamos, entdo, apoio em autores como
Anténio Flavio Moreira e Tomaz Tadeu da Silva (1999), para quem outra
dimenséo da formagéo docente seria o trabalho com multiplas linguagens,
buscando-se evitar que as formas de comunicagao fiquem restritas a leitura,
a escrita e a oralidade.

Indagamo-nos, mais uma vez, como os professores do ensino funda-
mental, com a sua atual formagao, poderao oferecer os subsidios necessarios
para o atendimento ao que € sugerido pelos PCN ou a sua critica, por exem-
plo? Refiromo-nos a formacéo estética minima inerente ao exercicio profissio-
nal de qualquer educador, ou seja, as preocupagdes aqui esbogadas referem-
-se a todo e qualquer educador que, nas suas atribuicées profissionais, nao
pode prescindir de uma formagao cultural e estética.

Seria indispensavel reconhecer que “(...) a decisdo de se definir o co-
nhecimento de alguns grupos como digno de ser transmitido as geragdes fu-
turas, enquanto a histéria e a cultura de outros grupos mal véem a luz do
dia, revela algo extremamente importante acerca de quem detém o poder na
sociedade” (APPLE, 1999, p. 42).

As ligagdes entre ensino e histéria, bem como com a politica de formagao
humana, merecem ser melhor pensadas desde a infancia, desenvolvendo-se
até chegar a formagéao profissional do educador. Ao contréario, o que temos visto
€ o desprivilegio com que as manifestagdes artisticas e seus elementos educati-
vos sao tratados na escola, procedimento que afinal impée um empobrecimento
estético que nao oferece o direito a preferéncia, ja que s6 é possivel manifestar
nossa preferéncia por algo que ja conhecemos previamente.

O curriculo €, pois, uma opgao politica que expressa o poder instituido
dentro das escolas e que, tantas vezes, prejudica nossos alunos quando deixa
de oferecer caminhos de expressao e comunicagao por meio das Artes.

Nao sera sem luta, porém, que a decisao sobre o que é relevante ao
curriculo sera tomada. Obviamente, a pressao por espaco para a dimensao



estética na formacao de nossos jovens passa pela reunido de condicdes para
que o professor tenha competéncia para lidar, de modo adequado, com essa
dimensao na sala de aula. Essa competéncia, por sua vez, depende de a
reflexdo, apreciacao e expressdo no campo das Artes serem exploradas sis-
tematicamente nos cursos de formacgao de professores.

N&o queremos reduzir a tematica cultural & problemética da formagéo de
professores hoje, mas alcangar um espago para discussao, estabelecendo um
didlogo capaz de alterar opinides, atitudes, crengas, valores e ritos que excluem
a Arte como uma das mais valiosas formas da experiéncia educativa humana.

Queremos trazer, ao centro da discussao sobre a formacao de profes-
sores, 0 porqué de o campo da Estética ter sido praticamente excluido da
decisdo de quais saberes sdo inerentes a pratica docente. Por que, no ambito
da formacao docente, as linguagens artisticas podem passar ao largo de seu
eixo central? Quais interesses séo fortalecidos ou enfraquecidos com a manu-
tencao da Arte tdo ausente do curriculo da formacao docente? O debate aqui
travado trata “(...) de uma luta em torno da prépria nogdo de pedagogia que
constantemente problematiza o modo como professores e alunos adquirem
conhecimentos, no &mbito de formas culturais mais amplas e nos intercam-
bios que marcam a vida na sala de aula” (GIROUX, 1997, p. 106).

O trecho ora citado reforga “(...) a preocupag¢ao com a forma pela qual
certos conhecimentos sdo considerados legitimos, em detrimento de outros,
vistos como ilegitimos” (1999, p. 47), questao encontrada também no “Docu-
mentos de Identidade”, texto de Tomaz Tadeu da Silva, ao se referir a anélise
das idéias de Apple sobre curriculo.

Como bem se pode verificar, a corrente de pensamento a que o presen-
te trabalho se vincula €, sem dlvida, o pensamento critico da educacgao e do
curriculo, conduzindo a uma reflexado atenta a diferentes nuangas que se rela-
cionam a esse universo de interesse. O conceito marcante dessa abordagem
€ o de cultura, para quem atribuimos, como na vertente dos estudos culturais,
o sentido de um campo de producgao de significados no qual os diferentes gru-
pos, situados em posi¢des diversas de poder, lutam pela imposi¢céo de seus
significados a sociedade mais ampla.

Assim, interessa-nos aprofundar, no curriculo de formagéo de profes-
sores, a complexidade de uma visdo multicultural de docéncia, a constituicao
da identidade estética dos professores, bem como as relagdes de poder e de
saber inerentes a sua pratica profissional.
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Gapitulo

0 ensino das linguagens
artisticas: Musica, Teatro,
Artes Visuais e Danca






Reconhecer a importancia da linguagem artistica e estética como instru-
mento de participagao politica, social, cultural e cidada, compreendendo os
fundamentos conceituais das artes visuais,cénicas, musicais, audiovisuais
e corporais como recusrsos da informag&o, comunicagao e interpretagdo
necessarios a formacéo da cidadania.

Refletir sobre o processo de apreengao do conhecimento artistico e estético
e sua importancia para a aprendizagem numa perspectiva interdisciplinar.

Compreender a arte-educagéo em sua multidimens&o enquanto linguagem
presente na expressao corporal, dos movimentos, do pensamento, da percep-
¢ao, dos sentimentos, do conhecimento, de agdes e comunicagcéo humanas.

“... Se ndo possuissem essa outra capacidade — a de serem contagiados pela
Arte — talvez fossem ainda mais selvagens e, acima de tudo, mais divididos
e hostis. E, portanto a atividade da Arte € muito importante; tdo importante
quanto a fala e da mesma forma amplamente disseminada. Estamos acostu-
mados a considerar Arte somente o que lemos, ouvimos e vemos em teatros,
concertos e exposi¢oes, edificagdes, estatuas, poemas, romances... Mas
isso tudo é somente uma pequena parte da Arte pela qual nos comunicamos
uns com os outros em nossa existéncia. A vida humana estéa cheia de obras
de Arte de vérios tipos, de cangdes de ninar, piadas, mimica, decoracéo de
ambientes, roupas e utensilios, até servigos religiosos e procissdes solenes.
Tudo isso € atividade da Arte. Portanto, no sentido estrito da palavra, ndo
podemos denominar Arte toda atividade humana que transmite sentimentos,
mas somente aquelas que, por alguma razédo, escolhemos entre todas e as
quais damos importancia especial.” (Leon Tolstéi 2002, p.78)

A tessitura de nosso texto referenda-se por uma epigrafe de Tolstéi, escritor
russo, que reflete —em sua obra literaria concluida em 1898 e intitulada “O que
é Arte?” — sobre uma viséo de arte polémica e contraditéria, a qual expressa
um pensamento ingénuo, limitado e fragmentado sobre o conhecimento artis-
tico, voltado apenas para a arte crista traduzida pelos sentimentos do bem e
dissociada do conceito de beleza. Segundo Tolstéi, ndo existe beleza na Arte
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uma vez que o belo e o bem sao contraditérios; o belo € mundano e transitorio
e o0 bem é eterno. Portanto, para o autor, a Estética na Arte € excludente e
fantasiosa e esta a servico de uma minoria elitista e em defesa do modelo ca-
pitalista de Sociedade. Dessa forma, a Arte s6 pode ser bela se relacionar-se
aos sentimentos de fraternidade, bondade e justica social. Podemos observar
que divagagdes e duvidas sobre o sentido e a raz&o do conhecimento artistico
e sua vinculacdo com a Estética sdo ainda motivos atuais.

A Arte, enquanto manifestagao cultural, vincula-se a realidade histérica e
social; portanto, é resultante do pensamento humano e da agéo humana sobre
0s objetos fisicos, transformado-os em objetos estéticos, ou seja, em obras de
arte enquanto linguagem expressiva com peculiaridades e fungdes préprias da
natureza artistica. Cabe a Estética, o estudo dos principios do objeto estético, te-
orizando-os em relagcéo aos conceitos de belo, ou ndo, em relagéo a obra de arte.

A Lei de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional (n° 9.394/96), no seu
Art. 26, §2°, legitima o ensino de artes como area do conhecimento e compo-
nente curricular obrigatério em toda a Educagéo Basica — compreendendo a
Educacéo Infantil, os Ensinos Fundamental e Médio — com o intuito de promo-
ver o desenvolvimento social e cultural de todos os educandos.

Portanto, a Arte deixa de ser educacéo artistica com carater estreito de
disciplina de ensino, para caracterizar-se como area do conhecimento que
perpassa todos os dominios da agdo humana: a vida em sociedade, a ativida-
de produtiva e a experiéncia subjetiva.

Dessa forma, as diretrizes emanadas pelos Pardmetros Curriculares
Nacionais tragam paradigmas tedricos e metodolégicos para o ensino de ar-
tes, bem como recomendam a vivéncia dos estudos tedrico-praticos sobre as
linguagens artisticas e estéticas das artes visuais e audiovisuais, da musica,
da danga, das artes cénicas, possibilitando articulagées com as diversas are-
as do conhecimento e suas tecnologias, o que favorece a formag¢ao da iden-
tidade cultural e social dos educandos, permitindo-lhes a formagéo de uma
cidadania ética e estética, o que cria neles, entdo, uma consciéncia critica da
sociedade para que seus valores, crengas e competéncias culturais sejam
formados em prol de um mundo melhor.

No entanto, para que essa proposta de ensino em artes se efetive no
cotidiano escolar, faz-se necessario que as propostas curriculares a serem
desenvolvidas nas escolas desnudem-se de qualquer rango autoritario e es-
pontaneista que ainda permeia algumas praticas pedagdgicas as quais desti-
tuem o ensino de artes de seus saberes e fazeres e do seu verdadeiro sentido,
que é promover o desenvolvimento social e cultural de todos os educandos.



Vivemos num universo cercados por imagens, expressées, formas, luzes, co-
resVVivemos num universo cercados por imagens, expressoes, formas, luzes,
cores e outras infinidades de representagées visuais que nos revelam signifi-
cagdes do mundo contemporaneo e também do passado. Essas visualidades
expressam sensagoes e sentimentos que nos permitem formular mensagens,
conceitos e interpretacdes a luz da ética visiva, usando desde as formas mais
simples até as mais complexas. Podemos apresentar nossas imagens, con-
ceitos e interpretagdes sob formas diversas — em movimento ou estaticas, bi
ou tridimensionais e numa variedade de cores, luzes e texturas — que, mesmo
tendo caracteristicas diferentes, relacionam-se entre si, resultando na totalida-
de de uma imagem ou imagens, formando uma composi¢éo.

Hernandez (2007, p.22), ao referir-se aos estudos das artes visuais, su-
gere a utilizagdo da expressao “Cultura visual”, por tratar-se de uma vis&o dife-
renciada sobre 0 mundo da visualidade. Portanto, a cultura visual diz respeito
as “experiéncias reflexivas criticas” ou alfabetismo visual critico, que permite
aos aprendizes analisar, interpretar, avaliar e criar a partir da relagédo entre os
saberes que circulam pelos textos orais, auditivos, visuais escritos, corporais
e especialmente, as imagens que saturam as representagdes tecnologizadas
nas sociedades contemporaneas”. Hernandez considera que os educadores
devem propor, aos aprendizes, experiéncias que possam ir além da producao
artistica. Os aprendizes devem ter a oportunidade de viver uma experiéncia
com um “resultado bonito ou de viver uma experiéncia estética pessoal’, mas
principalmente de “compreender como as imagens influem em seus pensa-
mentos, em suas acdes e sentimentos, bem como refletir sobre suas identi-
dades e contextos sdécio-histéricos”. Portanto, o estudo das artes visuais pro-
posto neste mddulo sera conduzido de acordo com essa visdo da experiéncia
critica e reflexiva sobre as artes visuais, vistas como Cultura Visual.

Os estudos da Cultura Visual compreendem todas as representacoes vi-
suais desde a cultura popular até a erudita, como o artesanato, a cerdmica, o
desenho, a tapecaria, a cesta, a pintura, a escultura, a gravura, a arquitetura, a fo-
tografia, o design, as instalagées, imagens por computador (artes graficas), repro-
grafia, a colagem, os quadrinhos, o cinema, desenho animado, video, videoclipe,
a publicidade, a televis&o, performance, eletrografia, a danga, a moda, holografia.

Fusari e Ferraz (1998, p. 77-79), em seus estudos sobre as Artes visu-
ais, nos dizem que elas devem compreender a construtividade das formas e
suas representacoes e que devem efetivar-se num constante processo de
andlise e discussao no ambitos estético, artistico e cultural; na investigacao
de ordem cientifica, técnica, estética, histéria, psicoldgica e comunicacional;
nas ambiguidades visuais, ilusdes de 6tica, movimentos aparentes, relagdes
figura-fundo, abstragdes, mimetismo e interpretacdes de artistas e espectado-
res das diversas culturas e épocas.
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Conhecer as linguagens visuais nos permite agu¢ar os nossos senti-
dos, a cogni¢éo e a intuicdo, pois elas, traduzidas em imagens materiais e
concretas, ndo tém sentido isoladas enquanto coisas. O sentido e o signifi-
cado das linguagens visuais dependem das préaticas simbdlicas e sociais do
contexto onde estéo inseridas.

Conhecer as linguagens visuais e suas representagées no mundo con-
temporaneo implica na compreensao da linguagem construtiva, que se modi-
fica, que esta em constante construcao, desconstrucao e reconstrucdo. Elas
nos possibilitam, ainda, como dito anteriormente, agugar nossos sentidos, a
cognicéo e a intuicdo. Compreender as linguagens visuais significa ver e ob-
servar simbolos, signos e diversas informagdes visuais, traduzidas por ima-
gens que sao representagdes da realidade que nos envolve.

Dos tempos da pré-histéria, o Homem primitivo nos deixou, como lega-
do, muitas imagens. A origem dessas imagens € tao remota quanto a propria
histéria da origem da humanidade. Imagina-se que a origem das imagens re-
monta ha cerca de 30 mil anos com o homem de Neandertal e sua evolucéo
continuou até o nosso primeiro ancestral humano, o homem de Cro, magnon,
cujos aspectos culturais estéo representados através dos desenhos de ani-
mais como touros, bisées, veados e até de imagens humanas, caso repre-
sentado pelas pinturas rupestres encontradas no Brasil no Parque Nacional
da Serra da Capivara no Estado do Piaui. A origem desses desenhos — ma-
nifestacdo cultural e artistica de nossos antepassados — nos encaminha a
necessidade de estudos aprofundados sobre a arte rupestre, pois € indicio de
nossas primeiras linguagens artisticas e culturais.

Os desenhos eram imagens simbdlicas. Pode-se considera-los uma es-
crita através de desenhos ou escrita pictogréfica (picto = pintar), ou seja, escri-
ta ou grafia por desenhos. Essas representagdes pictograficas eram utilizadas
como forma de comunicacao de ideias pelo Homem pré-histérico. Somente
depois, surgiram outras formas de manifestagéo escrita em diferentes lugares
e povos; dentre as mais conhecidas, podemos citar os hierdglifos egipcios e
a escrita cuneiforme da Mesopotamia. Depois, testemunhamos a evolugao
dos simbolos e sinais desde o alfabeto até as linguagens visuais do cotidiano.

Vivemos cercados no mundo por linguagens visuais — nas propagan-
das, nas cidades, nas ruas, em nossa casa — com uma infinidade de imagens
como desenhos, pinturas, outdoors, fotografias, esculturas e as imagens sim-
bélicas formadas no interior da nossa mente, cujas recordagdes nos transpor-
tam ao mundo da imaginacao e das fantasias, embaladas por outras manifes-
tagdes artisticas como a musica, a danga, o teatro, a literatura, que podem ser
representadas por imagens materiais ou simbdlicas.

Podemos constatar que a histéria da humanidade esta representada por

linguagens visuais de diferentes formas, e constituidas de muitos elementos
que, unidos, dao formas as imagens e composi¢cdes. Dentre esses elemen-



tos, podemos destacar. o espaco, a superficie, o volume, o ponto, as linhas,
as cores, as luzes, as figuras e as texturas, os quais sao utilizados através de
diferentes técnicas e formam um universo de visualidades plasticas, expres-
sando sentimentos, experiéncias e saberes, comunicando sobre a constru¢ao
e reconstrucao da cultura do Homem em seu trajeto histérico.

"A Educacgao dos sentidos € tdo importante quanto a do gesto, pois pelo
tato, a crianga descobre a rugosidade da pedra, o grao do papel, a suavi-
dade do papel camurga, a plasticidade da argila, o calor do poliestireno, o
sentido da madeira, a flexibilidade do tecido, o reconhecimento tatil se junta,
entdo o conhecimento visual.”

Claude Cléro

As imagens que nos circundam s&o constituidas de uma infinidade de
formas e conteldos que, nas artes visuais, compdem-se por diferentes ele-
mentos da linguagem visual relacionados entre si. Dentre eles, destacamos: o
ponto, a linha, o espago, a superficie, o plano, a cor, o volume, a luz. Ao serem
associados entre si, esses elementos dao formas e sentidos as imagens e as
contornam e, assim, vai-se construindo o universo no qual vivemos.

Ostrower (1977, p.09-11), ao analisar a capacidade criativa do homem,
afirma que, “[d]esde as primeiras culturas, o ser humano surge dotado de um
dom singular, mais do que ‘homo faber’, ser fazedor, o homem & um ser forma-
dor. Ele é capaz de estabelecer relacionamentos entre os multiplos eventos
que ocorrem ao redor e dentro dele”. A autora revela, em seu dizer, que esse
Homem formador é impelido a viver em busca de ordenagdes e de significa-
dos. Por isso, € motivado a ser criativo e a se envolver em constantes proces-
sos de criagao, pois, ao transformar a natureza, o Homem também se trans-
forma dada a sua heranga genética, constituida da percepgéo de si dentro
do agir. Esse estado de consciéncia e sensibilidade é moldado pelos padrées
culturais e histéricos, do grupo e dele enquanto individuo que nasce e cresce.
Portanto, os hominidas deixaram vestigios em sua existéncia que nos permite
inferir que, trata-se de um ser consciente, sensivel e cultural.

Dessa maneira, podemos asseverar que as imagens s&o construidas
pelas relagdes entre os elementos da linguagem visual, explicitados a seguir.
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Hierdéglifos

formam o método de escrita
organizada mais antigo

do mundo, e era usado
principalmente para a escrita
das paredes dos templos

e timulos egipcios. Com o
passar do tempo, evoluiu
para formas mais simples
(hieréatico), que podiam ser
usadas cotidianamente, mas
com a crescente influéncia
dos gregos sobre o territorio,
modificou-se num estilo mais
sofisticado (demdético), com
incluséo de algumas letras
gregas em seu sistema.

Hominidas

E a denominacéo dada a
todas as espécies incluidas
nos géneros Australopithecus
e Homo. Os hominideos
possuem alimentacao
variada, sendo omnivoros,

e possuem uma grande
complexidade quando se
trata de comportamentos
sociais, expressao facial

e vocalizacdo, além de
possuirem extremo cuidado
com sua prole, normalmente
tendo um filhote por
gestacéo.

3.1. O ponto

O ponto € o menor dos elementos da linguagem visual. Varios pontos
associados formam as linhas e as imagens. Quanto a forma, podemos repre-
senta-lo por um pequeno circulo, mas pode ter outras formas, dependendo de
suas relagoes.

Desde a pré-histéria, o Homem, com certeza, ao criar suas imagens de
veados, touros, bizontes, utilizou inGmeros pontos, formando linhas até com-
por suas imagens no interior das cavernas.

3.2. As linhas

As linhas podem ser conceituadas como uma sucesséo de pontos que, unidos,
se deslocam num determinado espaco em forma de rastro ou trajeto ou traco.
Elas também podem ser chamadas de trago e existem véarios e diferentes tipos
de linhas como grossa, fina, colorida, continua, firme, interrompida, fraca, etc.

As linhas, além de ocuparem o espaco e a superficie, também transmi-
tem sensacgdes. Elas compdem as formas bi e tridimensionais, ou seja, assu-
mem a fungéo de linhas estruturais tendo em vista a composic&o do cotidiano
na natureza, nas superficies e nos volumes.

Tipos de linhas Tipos de linhas

Reta ou horizontal

Ondulada
Reta vertical Linha espiral
Curva Linha quebrada

Podemos dizer que as linhas céncavas guardam, mas nao delimitam,
algo que possa nelas estar contido. Um exemplo € uma tigela ou bacia pe-
quena que vocé pretende encher até deixar extravasar os graos de arroz ou
liquidos (leite, suco); elas guardam mas n&o delimitam.



\Jamos ver exemplos:

No entanto, as linhas convexas s&o o oposto: limitam e protegem, prin-
cipalmente se estdo sobre uma superficie plana de uma mesa ou qualquer
outro espago. Dao idéia de protecéo, esconderijo, abafamento.

O movimento visual é percebido por nés como uma experiéncia pessoal e uni-
versal. Ao nos relacionarmos com o nosso ambiente, nés percebemos, atra-
vés do corpo, que realizamos movimentos conscientes e inconscientes no
espaco. Nés percebemos o espago quando andamos em circulos, andamos
em linha reta; enfim, o espaco é delimitado pelos percursos da nossa prépria
percepg¢ao corporal, das experiéncias subjetivas e agdes conscientes. Dessa
forma, as mensagens, os cddigos de valores podem ser traduzidos em ima-
gens espaciais; no entanto, percebemos melhor os espag¢os de imagens, de
objetos, das construcdes arquitetdnicas, pinturas, etc.

Suponhamos que féssemos observar um edificio numa rua qualquer de
uma cidade. Ao olharmos esse ponto, iremos perceber as caracteristicas for-
mais e espaciais da construgcao, suas portas, janelas, as cores. Ao adentrar-
mos esse edificio, observaremos espagos como quartos, formas das maca-
netas, janelas, portas, etc. Se compararmos esse mesmo edificio ao espago
da rua onde se localiza, o nosso olhar fara outros trajetos e outras relagoes.

Se 0 espago esté organizado simultaneamente em duas dimensées (al-
tura e largura) ou num plano, temos uma organizagao espacial de uma super-
ficie que pode ser uma forma aberta, plana, curva ou fechada.

Introducdio & Arte-Educagdo
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A superficie, no trabalho artistico, € o préprio suporte dos registros, sejam de
uma pintura, uma gravagao, uma tela, um muro, um tecido, o cinema, a TV,
imagens em um monitor.

A superficie pode apresentar um efeito visual, dependendo do seu con-
torno ou limites ou massa visual e da organizagao de seus simbolos ou sinais.
Nos cartazes, as mensagens devem ser organizadas por meio de formas e
cores que facilitem a visualizagao.

O espago pode ser percebido também pelas expressdes de nossas ex-
periéncias cotidianas, ao fazermos algum comentario sobre alguém e dizermos
que fulano é expansivo, envolvente, fechado, distante. Com isso, estamos co-
municando nogdes de espago. Na obra de VVan Gogh, as linhas de tragos curtos
e curvos transmitem movimentos, espagos e revelam emogdes e tensoes.

Dentro do espac¢o, os volumes tém massa ou peso, densidade e dimensdes:
largura, altura e, agora, profundidade. As qualidades espaciais do volume se
formam por planos relacionados em diagonal, superposi¢oes e profundidade.
Déao idéia de volumes, o cheio, o vazio e os ocos.

Os volumes, além da massa real e das saliéncias, podem ser, ainda, vir-
tuais, induzidos por gazes, liquidos e luzes, tendo como exemplos esculturas
cinéticas e éticas com efeito néon ou laser.

O volume pode ser percebido pelo valor expresso pelo grau de luz ou de
escuridao nas cores dos objetos. As pinturas primitivas eram planas, tinham,
em sua maioria, auséncia de volume. As tonalidades claras misturadas as
escuras formam tons claros, espacos e sombras, dando a idéia de volume.



3.5. Texturas

Experimente tocar um tronco de uma ar-
vore ou um tecido de |a. VVocé percebera
que os objetos apresentam superficies
e aparéncias diferentes; essas aparén-
cias séo percebidas pelo toque. As tex-
turas sdo aparéncias visuais e podem,
ou nao, insinuar rugosidades, aspere-
zas, suavidades, homogeneidade e di-
ferenciaco.

As aparéncias visuais expressas
nas texturas podem resultar de procedi-
mentos gréaficos por pontos, linhas e tra-
¢os. Os tragados gréficos diferenciam-
-se pelo tamanho, pela cor, luz, direcdo,
podendo ser pontilhados, circulares, pa-
ralelos, cruzados e lineares.

Fig. 4 — Leonardo Da Vinci.
Estudo das méos, 1470.
Carvao sobre papel Louvre,
Franca.(desibilasypitias.word-
press.com)

As texturas permitem efeitos de
percepgao diferentes na organizagao do espago. Por isso, sdo bastante usa-
das na comunicacao visual.

Que tal realizar uma pintura com esponja e tinta guache numa folha de
papel? Que tal fazer texturas com um barbante umedecido com tintas, movi-
mentando-o sobre uma folha de papel?

3.6.Acor

O mundo que nos cerca é um festival de cores: as flores
coloridas, as arvores verdes, o sol amarelo, as nuvens bran-
cas, o céu azul, frutas vermelhas e outras imagens do coti-
diano que transmitem alegria e outras emogoes.

A cor € uma sensacado provocada por estimulos de lu-
zes recebidas pelos nossos olhos. Durante o dia, percebe-
mos um mundo colorido e, & noite com a auséncia de luz ou
baixa luminosidade, as cores desaparecem ou se modificam.

fig. 5 - desenho
de abacaxi
(2009). Deni

As cores sdo usadas em diversas ocasides: na deco-
ragéo de ambientes, em programas de televisdo, nos vestuarios, nos sinais
de transito. Elas tém significados diferentes em cada contexto sécio-cultural.

As cores sdo elementos de visualidade. Em relagdo aos aspectos fisi-
cos, quimicos e fisiolégicos, a cor é uma sensagao provocada pela lumino-
sidade. E suas nuances ou tonalidades dependem sempre do conjunto de
outras cores das quais esta mais préxima e, ainda, da qualidade e cor da luz
que é filtrada e percebida pelos nossos olhos.

Introdugdo & Arte-Educacio

Perspectiva

Na pintura, tem o objetivo

de criar profundidade. A
perspectiva se caracteriza
em linear e atmosférica. Na
perspectiva linear, todos

0s objetos ou imagens
partem de um Unico ponto,
realizado por aparentes
linhas matematicas em
diagonais que convergem
como um feixe para um
ponto que chamamos de
ponto de fuga. A perspectiva
atmosférica realiza-se na
pintura dando as imagens
ou objetos dimensbes de
distancia ou profundidade
utilizando os contrastes

dos tons das cores claras e
escuras, dando impressao
ou sensagao que as
imagens possuem volumes,
criando formas ilusérias

de tridimensionalidade.
Outra forma de adquirir a
perspectiva é a divisdo de
uma tela em trés planos.

No primeiro plano, as
imagens aparecem como se
estivessem mais proximas
do espectador, além de
serem mais detalhadas. No
segundo plano, as imagens
estdo no centro (ponto de
fuga) e diminuem de tamanho
gradualmente. O terceiro
plano é o mais distante,
encontrando-se na chegada
do ponto de fuga, com cores
mais escuras, menos vivas, e
com imagens ainda menores
do que as do segundo plano.
Pesquise sobre obras que
apresentam os trés planos de
perspectiva.



50

OLIVERR, . NASCIMENTO, V. do

Por isso, para estudarmos as cores, iniciamos pelas cores conhecidas
COMO puras, ou seja, ndo sao obtidas pelas misturas de outras cores. Estas
sao denominadas cores fundamentais ou primarias que sao trés: o vermelho,
0 azul e o amarelo. As chamadas cores secundarias — o verde, o violeta e o
laranja — originam-se da mistura das cores primarias entre si:

e Azul + Amarelo = VVerde
e Azul + Vermelho = Violeta
e Amarelo + VVermelho = Laranja

As cores obtidas da mistura de uma cor primaria com uma secundaria
s&o as chamadas cores terciarias. Existem ainda uma infinidade de outras
cores originadas da mistura das cores terciarias com as primarias e as se-
cundarias. Formamos, entdo, as cores intermediarias. Os circulos cromaticos
abaixo mostram variadas cores e nuances.

No circulo cromatico, ainda classificamos as cores em complementares, que
s&0 aquelas que nao possuem afinidade com uma outra, nao ocupando, por
exemplo, lugares opostos no circulo cromatico. Podemos exemplificar com a
cor vermelha e o verde. A vermelha é primaria pura, mas o oposto, a verde, é
formada pela cor amarela e pelo azul, e ainda, o0 amarelo e o roxo. As cores
complementares sdo muito usadas para chamar a atengao nas publicidades,
pinturas; no entanto, se misturadas formam matizes de cinza escuro, perden-
do o apelo chamativo.

Classificamos as cores em quentes ou frias por causa das sensagcdes que
sentimos quando as olhamos. Quando olhamos o sol ou o fogo, cujas cores
s&o matizes de vermelho, laranja e amarelo, temos sensagdes de calor, pro-
ximidade, luminosidade, alegria e vivacidade. As cores frias, por seu turno,
lembram o mar, a 4gua, o gelo, etc, causando-nos sensagdes de tranquilida-
de, tristeza, paz, calma, afastamento, serenidade. Essas cores sdo os tons
azulados, esverdeados e violetas.

Sao aquelas que nao podemos definir em relagao a outras cores. Nesse caso,
temos as cores preta e branca, que juntas formam a cor cinza.

Essas cores originam outras que formam os tons ou matizes graves e
agudos numa escala de cores. Tons de cores graves s&o obtidas juntando-se
a cor preta a outras cores, pois a tonalidade vai fechando, tornando-se mais
pesada, escura.



Quanto aos tons agudos, originam-se de cores que se juntam aos tons
mais claros, mais leves. A cor branca sintetiza a mistura de todas as cores e a
preta é a auséncia de cor.

Nas composi¢cdes plasticas, como a pintura, os tons de uma mesma
cor podem ser combinados, dai chamarmos essas composicdes de monocro-
maticas (monocromia). A monocromia é alcangada utilizando-se cores com
tonalidades diversas a partir de uma Unica cor.

As composicoes ou obras de arte formadas por diferentes cores séo
caracterizadas pela policromia. As cores dos tons marrons ou cores da terra
s&o chamadas de cores terrosas.

/

O filésofo Soécrates nos convidou a reflexdo pelo conhecimento quando
disse: “Liberta-te da ignorancia pelo conhecimento!”. Portanto, vamos aos
conhecimentos! Escreva uma pequena dissertacao a respeito do que vocé
compreendeu sobre a Estética e a Arte.

Responda:

a) Qual a importancia dos Estudos de Hernandez sobre Cultura Visual?

b) Que linguagens artisticas da Cultura Visual nos foram apresentadas nes-
te estudo?

c) Porque é importante conhecermos essas linguagens da Cultura Visual?

d) Quais os elementos que formam as imagens e as composi¢cdes das lin-
guagens visuais?

Alei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional n® 9.394/96 art. 26, para-

grafo 2° em relagdo ao ensino da Arte, assim se pronuncia:

§ 2° O ensino da arte constituird componente curricular obrigatério, nos di-

versos niveis da educacao basica, de forma a promover o desenvolvimento

cultural dos alunos.

Segundo o artigo citado:

I. A nova LDB n° 9.394/96 reconhece a importancia do ensino da arte, na
Educacéo Infantil e no Ensino Fundamental.

Il. A Arte é incluida na estrutura curricular na base Nacional comum, nao
apenas como atividade de Educacéo Artistica, mas como area com con-
teldos préprios ligados a cultura artistica.

lll. A Arte, nesse enfoque, é reconhecida como conhecimento importante a
ser trabalhado no &mbito da Escola, excluindo o contexto social.

Introducdio & Arte-Educagdo
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IV. Por ser a Arte um conhecimento construido historicamente pelo Homem
através dos tempos, é um patriménio cultural da humanidade e todos, sem
restricdes, devem ter acesso a esse saber.

V. A nova LDB n°® 9.394/96 reconhece a importancia do ensino da arte, na
Educacéo Infantil, no Ensino Fundamental e no Médio.

Marque, abaixo, a opgado que avalia acertadamente as cinco asser-
coes acima

(@) IV e V sao corretas
(b) Il é incorreta

() Il e IV séo corretas
(@) Il e V séo corretas.

4. Piet Mondrian (1872-1944), pintor holandés, representante da arte moderna
abstrata, desenvolveu um estilo em sua pintura denominado Neoplasticis-
mo. Baseou seu estilo em linhas verticais que representavam vitalidade e
em linhas horizontais que significavam tranquilidade. Piet Mondrian usava,
em suas obras, apenas as cores primarias e trés nao-cores.

Sobre o relato citado, assinale (V) nas opg¢odes verdadeiras e (F) nas op-
coes falsas:

() Mondrian usava, em suas pinturas, as cores primarias verde, amarelo
e vermelho.

(' ) Mondrian usava, em suas pinturas, as cores primarias azul, amarelo
e violeta.

(' ) Mondrian usava, em suas pinturas, as cores primarias amarela, azul
e vermelha.

(' )Mondrian pintava as linhas que formavam os retdngulos de trés nao-cores:
azul, cinza e preto

(' )Mondrian pintava as linhas que formavam os retangulos de trés ndo-cores
ou cores neutras: preto, branco e cinza.

5. Observe as pinturas rupestres:

A gravura (1) representa o periodo da arte paleolitica e a gravura (2), a
arte neolitica.



A partir dai, marque com um ‘X’ as asser¢des que sao certas.

I. A arte paleolitica apresenta desenhos de figuras sem movimento no interior
das cavernas, principalmente os animais que cagavam. ()

ll. No periodo da arte neolitica, os Homens viviam da caga e da pesca e
eram némades. ()

[ll. No periodo paleolitico, os Homens cultivavam a terra, e criavam animais
e faziam tumbas para guardar os espiritos dos seus antepassados. ()

IV. A arte neolitica apresenta desenhos de figuras com movimentos. ()

V. As pinturas rupestres representam, na sua maioria, figuras do cotidiano e
da natureza-morta e instalagdes. ()

VI. Os desenhos na Arte paleolitica e na neolitica eram expressos por repre-
sentagdes pictograficas utilizadas como forma de comunicagéao, pelo Ho-
mem pré-histdrico, de idéias ou de rituais magicos. ()

6. Escolha uma cor de sua preferéncia e faga a mistura com a cor branca e,
depois, com a cor preta.

Acrescente, pouco a pouco, o branco a sua cor escolhida

escolha a cor

Acrescente, pouco a pouco, o preto a sua cor escolhida

}

7. Forme cores secundarias, utilizando as cores primarias

8. Faga uma colagem com sementes diferentes e crie uma textura.
9. Recorte, de revistas, figuras com cores quentes e frias.
10. Classifique as formas em bidimensionais ou tridimensionais.

Introducdio & Arte-Educagdo
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Gapitulo

0 desenho, a pintura
e a escultura






Os desenhos s&o nossas primeiras manifestagdes artisticas, culturais e so-
ciais. Esta é uma heranga deixada ha milhées de anos pelo homem pré-histé-
rico, que com suas representacdes nas cavernas, expressam uma linguagem
em forma de desenhos rupestres que sdo masca de sua existéncia historica
e saberes culturais.

Nossos antepassados demonstraram com maestria o dominio da técnica
da incis&o feita diretamente na pedra, as brechas ou areas eram contornadas
com diferentes tipos de corantes naturais, musgos, terra, carvao vegetal, 6xido
de ferro com gordura e sangue de animais para produzir os tons de pretos,
vermelhos, ocres e outros tons coloridos, esfumados e esfregados nas rochas.

Retratam em suas representacdes temas de desenhos animais de ori-
gem tropical: touros, mamutes, bisontes, tigres, ledes e veados, vacas e rino-
cerontes, javalis e cavalos, alguns de tamanhos gigantescos, o que nos leva a
crer na existéncia de um trabalho feito por um grupo, ou seja, de forma coletiva.

Os desenhos rupestres tém sido foco de estudos interpretativos de mui-
tos dos cientistas na tentativa de explicar em seus significados e intengdes, se
rituais magicos, se linguagem pictérica de comunicagao, enfim, sdo duvidas
que permeiam ainda os dias atuais. Os desenhos sao de estilo realista e natu-
ralista, sem a devida relagcéo considerando que estes animais foram represen-
tados com muita fidedignidade aos modelos reais, sempre no primeiro plano,
quase estaticos, sem a existéncia de perspectiva, ou espagos em segundo
plano na composigéo, somente no periodo neolitico, observamos movimentos
e variagdes nas imagens desenhadas.

Os desenhos nao s&o meras representagcdes das visualidades do mun-
do, as visualidades demonstradas nos desenhos nos reportam a cultura do
povo, suas formas de vida, experiéncias sociais e culturais, portanto sao for-
mas de linguagens bem peculiares, com saberes e caracteristicas préprias de
individualidades e de producdes coletivas sobre 0 mundo fisico, o contexto e
sobre a cultura produzida historicamente e as individualidades de quem as pro-
duziu. Por isso, o desenho antecede, ou seja, serve de esbo¢o ou croqui para
representar ou apresentar as diversas modalidades da Cultura Visual, como:

Introducdio & Arte-Educagdo
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Técnica da incisdao

era utilizada para criar
algumas figuras vistas em
paredes de cavernas e outras
superficies de pedra, usando
instrumentos pontiagudos

e afiados para fazer cortes
nessas superficies, a fim

de que o desenho n&o se
desgastasse com facilidade,
podendo ser preservado para
as geragoes futuras.

Croqui

€ uma ferramenta de auxilio
ao processo criativo do
artista. Para criar uma obra
de arte, seja das artes
visuais, da danca, do teatro
ou da masica, o artista
observa, olha atentamente,
percebe detalhes, faz
suposicoes e reflexdes com
o intuito de compreender
linhas e formas e, além disso,
procura sentir sua criagéo
num plano imaginario,

a todo este processo
denominamos de estudo.
Realizados estes estudos,
rabisca e faz desenhos ou
esbocos preparatérios até a
completude da obra.

Arte abstrata

€ a arte das formas que néo
apresentam padrdes ou
caracteristicas concretas,
sendo conhecidas por obras
abstracionistas ou n&o-
figurativas.A arte abstrata
esta presente na pintura, na
escultura, nas instalacdes
arquitetonicas, etc.

e Apintura;

e Agravurg;

o O design;

e Aescultura;

o Afotografia;

¢ O webdesign;

e As histérias em quadrinhos.

Para representar o espago cénico, o cenario tematico. Os figurinos dos
personagens, etc, e também na musica pode representar variagdes musicais,
as notas, as escalas, as partituras, e outros aspectos da linguagem musical.

Segundo Porcher (1987, p.106-108) o desenho € uma forma de edu-
cagao perceptiva, tendo uma importancia decisiva na génese da inteligéncia
infantil, mas que o aprendizado do desenho deve superar aspectos esponta-
neistas e utilitaristas. Referendando para sua viséo sobre a importancia do
desenho, Louis Porcher (1982, p.106) nos diz que:

“O desenho é um ato da inteligéncia, desenhar € um ato inteligente. Isto quer
dizer notadamente que para as criangas ele representa uma das maneiras
fundamentais de apropriar-se do mundo e, em particular, do espago. Desen-
har é ver, e ver € um ato, como o mostra, por exemplo, a obra de Picasso.
O saber e o fazer acham-se deste modo interligados e ndo se reduzem de
modo algum a um mero savoir-faire. O que esta constantemente em jogo
sdo as inter-relagdes constituitivas do ver, do saber e do fazer. Aprender a
aprender, em matéria de desenho, é aprender a ver, € isto sé é possivel
aprendendo-se a fazer.”

O desenho além de registrar graficamente formas e estruturas daquilo
que observamos, tem diferentes finalidades, por isso ha véarios tipos de desenho:

o Desenho cientifico — E utilizado como ilustracdo em textos de revistas,
artigos, livros, jornais, etc, e para demonstrar aspectos internos de algo que
precisa ser explicado pela imagem, ou seja, complementam informagdes
que séo feitas somente e palavras.
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e Desenho representativo - Sdo desenhos fei-
tos diretamente pela observacédo ou de obje-
tos, paisagens, pessoas ou de outros aspectos
da realidade.

e Desenho abstrato — Diz abstrato em relacéo a
arte abstrata, onde as formas ndo séo definidas
a partir da realidade, as linhas, as formas tém
valor expressivo, ndo representam aspectos
da realidade com objetividade ou naturalidade,
conforme obra do pintor cearense Estrigas.

As formas de desenhos s&o contornadas
por linhas, tragos ou grafismo, além do contorno
as linhas podem dar idéia de volume associada
a cores sombreadas com tons claros e escuros.

Os desenhos s&o realizados por muitos ti-
pos de materiais como: lapis (grafite ou de cores), pinceis, canetas, carvao, giz.

Para aprofundamento deste estudo sobre o desenho sugerimos pesquisas
sobre as varias teorias do desenvolvimento mental de Piaget, estudos sobre
os desenhos de Victor e Lowenfeld, Rhoda Kellogg e Howard Gardner, Lu-
quet e lavelberg, estas pesquisas mesmo com focos de estudos diferenciados
buscam compreender pela estruturagéo grafica o comportamento psicolégico
social e afetivo da linguagem do desenho elaborado pelas criangas.

A cor influencia as diferentes facetas da experiéncia humana, por seu
apelo visual intenso a cor € dindmica, com linguagens préprias e simbologias
que lhes sao singular. Nesse sentido a cor € uma forma de comunicagao mui-
to eficaz em todas as linguagens das artes visuais, na pintura, gravura, design,
webdesign, televisdo. No nosso cotidiano a cor da vida aos ambientes, aos
vestuarios, aos alimentos, as embalagens, estimulando-nos as compras e até
nos identificando como Nagéo, caso das cores da bandeira Nacional, dos
times, associagdes e outros simbolos que nos revela como espécie humana.
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As teorias de sobre a cor e suas interpretacdes nos dizem que a cor é
uma sensagao produzida no cérebro por ondas luminosas que sensibilizam os
bastonetes e cones da nossa retina. A cor, portanto é remissao da luz vinda de
um objeto emitida por meio de ondas eletromagnéticas.

O Estudo das cores aguca os sentidos desde a antiguidade, o filésofo
grego Aristételes afirmava que as cores eram de uma propriedade inerente
aos objetos. Assim como a forma, o peso, a textura e que eram em ndmero de
seis cores: o vermelho, o azul, o amarelo, o verde, o branco e 0 negro.

Na idade média o poeta Plinio teoriza a existéncia de trés cores basicas,
o vermelho vivo, o ametista e o conchifera, excluindo o amarelo por associar-
-se ao uso das mulheres no véu nupcial. Imaginem! Preconceituoso!

Na renascenca as cores foram estudadas e experimentadas por muitos
artistas, dentre eles podemos destacar Leon Battista Alberti e Leonardo Da
Vinci. Alberti diz que as cores mais importantes sao o vermelho, verde, azul e
o cinza, Leonardo Da Vinci ao contréario de Aristételes diz ser a cor uma pro-
priedade da luz e ndo dos objetos e ainda afirma que o branco e o preto nao
s&o cores, mas sim 0s extremos da luz.

Da Vinci construiu um Fotdbmetro, em seus estudos demonstrou que a
sombra podia apresentar-se também de forma colorida. Outro artista interes-
sado no estudo da cor foi 0 poeta Goethe que explorou a fisiologia e a psico-
logia da cor. Seus estudos serviram de inspiragao no século XX pelos pintores
modernos Paul Klec, Kandinsky e os estudiosos da Gestalt.

Outro estudioso das teorias sobre a cor foi o fisico inglés Isaac Newton
em 1666, ao observar os raios de sol que penetravam pela janela, raios de
luzes coloridas, era um arco-iris artificial de sete cores: vermelho, alaranja-
do, amarelo, verde, azul, anil e violeta. Segundo Roche (2002, p.221) diz que
Newton aprofundou seus estudos sobre a luz ou teoria corpuralar da luz e in-
venta o telescdpio refletor. Newton criou uma roda de cores ou disco de cores,
possibilitando um entendimento das relagdes entre as cores.

A gravura deriva-se do desenho, desde os tempos remotos, nossos ancestrais
gravaram em pedras, 0Ss0s, ceramicas, etc suas cagas, cagadores, arcos
e flechas e outros simbolos. A estilizagdo das gravuras retratam de maneira
simples, utilizando linhas e formas geométricas.

As gravuras sao realizadas pela utilizagéo de diferentes técnicas e de
matérias, foi da gravura medieval que nasceu a imprensa, da reproducéo em
relevo das letras numa peca de madeira coberta com tinta e pressionada so-



bre uma folha de papel. Ha trés tipos basicos
de gravura:

Gravura em madeira, xilogravura ou
xilografia, a origem da palavra vem do gre-
go xilos, que significa madeira, consiste em
utilizar-se numa placa e recortar-se as partes
que irdo ser impressas, recorta-se as partes
da impresséo, deixando o desenho em rele-
VO, usa-se para entalhar a placa as goivas,
que sao utensilios pontiagudos.

e Gravura em metal como: o cobre, 0 a¢o, 0
latéo;

e Gravura em pedra ou litogravora, lithos
vem do grego pedra.

Desenho abstrato

Para dar formas aos objetos, utilizamos pon-
tos, linhas, marcas, texturas e manchas.
Dizemos ser abstrato o desenho que nao
representa formas reais, formas que repre-
sentam aspectos da realidade com fidedigni-
dade ou naturalidade.

Sao abstratos porque n&o possuem for-
mas definidas, as linhas, as texturas, as cores
e os tragos tém valor expressivo. No desenho
abstrato ndo sao representados nem pessoas,
nem arvores e nem paisagens, as formas séo
construidas a partir da desconstrugao de ele-
mentos da realidade.

No desenho a linha é também denomi-

Introducdio & Arte-Educagdo

Fig. 5 — Wassily Kandinsky. Battle + Detail, 1910. Aquarela. Tate
Gallery, Londres.(shafe.co.uk)

Fig. 6 — Jean-Baptiste Debret. indios Atravessando um Ria-
cho, 1820-1830. Oleo sobre tela. Museu de Arte de S&o Paulo,
SP.(wikipedia.org)

nada trago ou grafismo. As linhas representadas num desenho servem de
contorno para formar os elementos em suas formas naturais, como arvores,
animais, casas e até paisagens, mas as linhas além do contorno também ex-
pressam sentimentos e sensag¢des, muito utilizado no desenho abstrato. As
linhas ou tragos também expressam volume, geralmente as linhas quando
desenhamos uma maga ganham nuances das cores escuras em contrastes
com os tons claros, os tons claros s&do chamados de luzes e os escuros de
sombras, vejamos exemplos de desenhos com volumes.
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Num desenho as linhas podem ser representadas de varias formas,
podem ser curvas, retas, grossas ou finas, depende do que queremos repre-
sentar. Diversos tipos de materiais sdo usados no desenho artistico, podemos
citar desde os mais comuns como lapis, pincéis atdmicos, giz, carvao, caneta,
pastel, lapis de cores, lapis grafite e até penas.

A pintura enquanto componente das artes visuais pode ser definida como
sendo a arte de representar formas ou imagens utilizando as cores, resul-
tando numa composicdo. Uma composicao pode ser formada com muitos
ou poucos elementos, estes elementos podem representar fatos, objetos ou
paisagens da realidade.

A pintura de uma composi¢éo pode ser esbogcada por desenhos ou so-
mente com cores que dao formas aos elementos, suponhamos que um artista
queira compor uma paisagem utilizando as cores, onde as arvores seriam
manchas verdes, as montanhas manchas marrons, o sol como uma mancha
avermelhada esfumagando com raios amarelos, a pintura que utiliza somente
as cores sem representar com fidelidade a realidade é a pintura abstrata.

A pintura pode expressar a realidade, suas formas objetivas ou naturais
denominadas pinturas naturalistas, figurativas, ou realismo.As pinturas represen-
tavam segundo Souza (1980, p.6) pertencentes a classificacao das Belas-Artes
juntamente com a Arquitetura e a Escultura, mas segundo o autor a classifica-
¢ao das Artes pode ser dividida em Artes plasticas e Artes aplicadas.

O grupo das Artes Plasticas é constituido pela Pintura, Desenho , Es-
cultura, Gravura e artes afins. O segundo grupo das Artes aplicadas compoe-
-se de Arquitetura, Artes Industriais, Ouriversouria, Tapegaria, ceramica, de-
senhos industriais e téxteis em geral. No entanto esta classificacéo néo se
aplica nos dias atuais, que segue orientagdes dos parametros curriculares
que classificam estes grupos no &mbito das Artes Visuais. Referendando o
exposto Redd (1978, p.36) nos diz que:

“A distincao entre “belas” artes e artes “aplicadas” é inconveniente; do
que dissemos acima com relacdo a natureza da beleza, torna-se evidente que
essa qualidade é inerente a qualquer obra de arte independentemente do fim
utilitério, tamanho, preciosidade do material em que foi executada. Ao sentido
do tato, o marfim é mais agradavel do que o 0sso, a seda do que a |1a; o pérfiro
do que a argamassa de gesso; mas a obra de arte, no proprio ato da explo-
racéo das qualidades do material, de que é feita, transcende as deficiéncias
desse material.”



Numa composicao os artistas da pintura revelam aspectos de suas cul-
turas, da sua histéria, ou seja, de suas experiéncias, percepgdes, modos de
pensar, modos de organiza¢&o social e de interagdo com os seus espectado-
res, que sao os apreciadores de suas obras artisticas. As composicoes artis-
ticas podem apresentar muitos elementos, portanto o artista utiliza diversas
formas, outros ao contrario representam suas obras com poucos elementos.

Os pintores utilizam em suas pinturas diversos e diferentes tipos de su-
portes, em algumas situagdes o suporte determina a forma e o tamanho das
pinturas. Dentre os tipos de suportes podemos citar as rochas, o corpo, muros,
computador (pintura digital), paredes, tecido (tela de tecido), papel, ceramica,
couro, metais, papiro, pergaminho, etc.

Nestes suportes sdo pintados sobre muitos temas. Na pintura pré-his-
toérica o homem pintou nas rochas das cavernas sobre varios temas desde
maos e 0s mais variados tipos de animais. Strickland (Strickland, p.4) ao
referir-se as pinturas das cavernas feitas sobre as rochas diz-nos serem estes
nossos primeiros quadros. Nos diz a autora que as pinturas eram sobre os ani-
mais que cagavam como: os bisdes, os mamutes, javalis, cavalos, bisontes,
renas, e depois no periodo neolitico da pré-histdria os temas ja eram variados
como: maos, figuras humanas em movimento, bois, motivos geométricos, fi-
guras antropomorfas e zoomorfas.

Na pré-histéria as cores eram produzidas por elementos retirados da
natureza. Segundo Proeng¢a (2001, p.12) o homem da caverna usava em
suas pinturas 6xidos minerais, 0ssos carbonizados, vegetais, carvao, obtendo
tinta até da trituragcéo de rochas e sangue dos animais.

A pintura enquanto Cultura visual é a arte de representar imagens, sen-
timentos, comunicacao e formas de viver seja de protestos ou de amor a vida,
nos remete afirmar ser um grande legado histérico produzido na histéria da
humanidade. O homem criou e recriou na pintura sobre os mais intrigantes e
variados temas. Ora .
pintou aira, o 6dio, a
ambicao, o caos, a
fortaleza, em oposi-
¢ao pintou a leveza,
a fragilidade, o amor,
0 perdao, a doagéo,
a ordem ou temas
de fatos historicos,
da natureza, religio-
sos, profanos, varios
outros temas.

Fig. 7 — Pintura rupestre com motivo naturalista. Arte Ru-
pestre. Sdo Raimundo Nonato, Piaui.(colegiosaofrancis-
co.com.br)
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Paul Klee (1879-1944)

foi um pintor influenciado pelo
Cubismo e a arte primitiva
demonstrada nos desenhos
feitos por criangas. Estudou
simbolos de feiticaria, signos
arcaicos, desenhos de
cavernas e hierdglifos, pois

os imaginava dotados de
forcas primitivas e significados
nao-verbalizados. Comparava
sua arte as raizes de uma
arvore alimentada por imagens
subterréneas. Realizava
desenhos infantis com signos
e significados voltados para

o0 mundo das criangas, as
quais ele considerava puras,
portadoras da verdade. Suas
principais obras s&o “Noite
Azul" (1923), “AMaquina de
Gorjear” (1922), “Parque perto
de Lucerna’, etc.

A Gravura a ponta seca
constitui-se num desenho
feito com uma agulha de

ago bem fina em uma placa
de bronze ou outro tipo de
metal através de arranhdes
suaves. Realizado o desenho
pretendido, mergulha-se a
placa em um é&cido especifico,
onde somente as areas
perfuradas do metal irdo
aparecer em destaque.

Fotometro

€ um aparelho utilizado para
medir a intensidade da luz
para, por exemplo, adequé-la
as necessidades especificas
de uma cémera fotogréfica,
medindo a luz que incide em
cada espac¢o de uma fotografia.
Fotégrafos e cineastas usam

o fotdbmetro para medir a
intensidade de luz no ambiente
para fazer o melhor uso
possivel da mesma em suas
imagens e cenas. Tal aparelho
também é capaz de medir a
intensidade de luz dispersa, a
absorcéo e a fluorescéncia.
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Telescopio

€ um objeto que, através

da coleta da luz de

objetos situados no infinito
oOptico, focaliza e amplia
geometricamente tais objetos
para observagéo com o olho
humano. Os telescopios
atuais podem operar em
conjunto para aumentar

seu poder de resolucéo,
sendo capazes de atingir até

mesmo um espectro atdmico.

Composigao

€ a ordenagao de imagens
para a transmissao de uma
mensagem, sensagao ou
expressao de uma idéia.
Na composi¢ao naturalista,
encontramos a ordem, o
equilibrio e a harmonia. Na
composicao plastica, varios
elementos podem ou n&o
harmonizar entre si, caso
das instalagdes, pinturas
abstratas ou outras obras de
arte onde seus elementos
estao fragmentados.

A pintura pode ser realizada

com diferentes técnicas e materiais
ou temas como fatos histéricos, da
natureza religiosa, profanos dentre
outros. A pintura adquire formas
dependendo da técnica ou mate-
rial utilizado, podendo receber de-
nominagodes variadas como:

Pintura a aquarela: os ingredi-
entes que dao tinta a ser usada
sédo adquiridos de pigmentos
coloridos dissolvidos em agua,
pigmento com agua e goma que
ao ser aplicada sobre o papel
produz efeitos de transparéncia,
deixando transparecer a cor do
fundo do papel que serve de su-
porte para a pintura. Atualmente
encontra-se para este tipo de
pintura barras em formas de
lapis, dissolviveis em agua;

Pintura corporal: tendo o cor-
po como suporte é uma das
artes mais antigas, apesar dos
colonizadores do Brasil afirmar-
em que os indios andavam nus;
nos remete afirmar que esta in-
formacao ndo é tao verdadeira
quanto parece. Os indios se
pintavam para cobrirem seus
corpos, embelezarem-se com
tintas coloridas, com simbolos
para os identificar como guer-
reiros ou parte de uma tribo.
Usavam pigmentos vermelhos
extraido do urucum, a cor preta
do Jenipapo e outros pigmen-
tos retirados do seu habitat
natural, pintavam simbolos em

ST
Fig. 8 — Pintura Corporal (elianepotiguara.
org.br)

Fig. 9 - O nascimento de Vénus. 1486 —
1486. Témpera sobre tela. Galleria deali
Uffizi, Florenga.(wikipedia.org)

Fig. 9 — Raimundo Cela Jangadeiros

empurram jangada para o mar, 1940. Oleo
sobre tela. Museu de Arte da Universidade
Federal do Ceara, Fortaleza, CE.(unifor.br)

Fig. 10 - Paul Cézanne. Ainda ha vida nas
magcas, 1890. Oleo em tela. The Hermita-
ge, St. Petersburg

walkingollie.files.wordpress.com ses:
Eckhout (Albert Eckhout), Frans Post.



outros suportes como na ceramica, tapecaria e em toda arte plumaria;

Pintura a pastel: sdo pinturas feitas em telas de tecidos ou papel, atual-
mente encontramos barras ou bastdes coloridos fixados por liquidos es-
peciais como alguarras dando aspecto de uma figura “acetinada” ou esfu-
macada;

Pintura a ttmpera: as cores s&o misturadas com cola, dando a pintura um
aspecto luminoso, pode ser aplicada em tela ou papel;

Pintura a éleo: Desde o século XV a tinta dleo € utilizada. Esta tinta tem
uma boa aceitagao pelos pintores desde os tempos do renascimento de
Michelangelo, Rafael, Da Vinci. Feita com pigmentos coloridos misturados
ao 6leo de linhaga. Produz um brilho fascinante quando aplicada as tel-
as, madeira, papel ou papel com espessura grossa para nao vazar a tinta
poder ser usada sobre uma palheta antes de sua aplicagao;

Pintura acrilica: Desde 1930 a tinta é feita por um processo industrial, ttm
consisténcia de 6leo, sé que solvida em agua;

A pintura recebe denominagdes de acordo com os temas ou assuntos a
serem representados:

Paisagem: pintura que representa pessoas vivas ou n&o, segundo modelo
imitando a realidade ou figuras sacras ou divindades com caracteristicas
reais ou segundo modelo;

Natureza-morta: pintura que demonstra imagens de objetos ou coisas
inanimadas, como animais, flores, frutas ou objetos que naquela demon-
stragdo ndo tem vida, exemplo a pintu- -
ra de uma fruteira. No Brasil temos
muitos pintores desde o Brasil colénia,
com os chamados pintores de Nassal
como os holande;

Cenas de géneros: pinturas que re-
tratam cenas do cotidiano das pes-
soas ou festas populares;

Pintura mural: s&o pinturas realizadas
em grandes pareces, sobre 0s mais
diversos temas, paisagem, temas re-
ligiosos, de protestos, dentre outros.
Estas pinturas sdo as mais antigas,
caso da Grande Ceia no Renasci-
mento de Davi.

Fig. 11 — Michellangelo Buonarroti
O Juizo final, 1508 — 1512. Afresco.

Pintura religiosa ou sacra — Desde a
chegada dos Jesuitas no Brasil esse

Capela Sistina, Vaticano, Roma.
(wikipedia.org)

Introducéio & Arte-Educago

Pergaminho

nome dado a uma pele de
origem animal, normalmente
de cabra, carneiro, cordeiro ou
ovelha, preparada para nela

se escrever. Origina-se do
grego pergaméne e do latim
pergamina, cuja origem tenha
originado-se da cidade grega
de Pérgamo, onde se acredita
que possa ter se criado ou
distribuido o pergaminho. Foi
muito utilizado na antiguidade
ocidental, em especial na Idade
Média, até a descoberta e
consequente difusdo do papel,
uma invengao dos chineses.
Na atualidade, o pergaminho &
matéria-prima de documentos
muito especificos, como
diplomas universitarios, titulos
e letras do Tesouro Nacional, ja
que é considerado um material
dificil de ser falsificado e possui
grande durabilidade.

Antropomorfas e zoomorfas
s&o caracteristicas presentes
em representagdes de arte que
n&o podem ser classificadas
de uma maneira mais precisa,
tendo como modo mais correto
de classificagdo apenas a
semelhanga com a figura do
homem (antropozoomorfa) ou
com a figura de animais em
geral (zoomorfas).

Arte plumaria

€ uma forma de tecelagem
com plumas ou penas de
passaros. Nas tribos indigenas,
as plumas formavam cocares,
abanadores ou capas para
rituais, que podiam caracterizar
através de suas cores ou
espécie de penas as pessoas
de maior poder dentro da

tribo, como reis, sacerdotes

ou chefes. Hoje, estas
tradi¢cdes quase néo existem,

e a arte plumaria se reduziu

a ornamentos artisticos para
comercializag&o.



66 ) e e .

Papiro

era o papel utilizado pelos
egipcios por volta de 2500
a.C. Para confeccionar o
papiro, cortava-se o miolo
esbranquicado e poroso do
talo da Cyperus papyrus
em finas laminas. Depois
de secas, estas laminas
eram mergulhadas em
agua com vinagre para ali
permanecerem por alguns
dias, para eliminagéo dos
agucares. Uma vez secas,
as laminas eram organizadas
em fileiras horizontais e
verticais, sobrepostas umas
as outras. A sequiéncia do
processo exigia que as
l&minas fossem colocadas
entre dois pedacgos de tecido
de algodéo, sendo entéo
mantidas prensadas por
seis dias. E € com o peso
da prensa que as finas
l&minas se misturavam
homogeneamente para
formar o papel amarelado,
pronto para ser usado. O
papiro pronto era, entao,
enrolado a uma vareta de
madeira ou marfim para criar
o rolo que seria usado na
escrita.

tipo de pintura foi bem representada nos interiores de igrejas, conventos,
ou recintos religiosos. Mas desde o século XVI da renascenca tem sido
representada em forros de igrejas, ;
caso da capela de Cistina na Itélia
pintada por Michelangelo.

4. A escultura

Dentre as artes visuais, a Escultura faz
parte das manifestacdes artisticas mais
antigas. Seja no paleolitico superior
(30.000 a.C) ou no neolitico da Pré-his-
téria, o homem faz esculturas utilizando
varios tipos de materiais como: 0ssos,
pedras, madeiras, chifres, barro ou ar-
gila terracota.

Proenga (2001, p.12) destaca
que, tanto na pintura como na escultura,
0 homem pré-histérico nao representou
imagens do sexo masculino, ressaltan-
do como exemplo a Vénus de Willendorf
e a Vénus de Savinhano, demonstradas
com “cabegas como prolongamentos
do pescogo, seios volumosos, ventre
saltado e grandes nadegas”.

Fig. 12 - O nascimento de Vénus.
1486 — 1486. Témpera sobre tela.
Galleria deali Uffizi, Florenga. (wikipe-

A escultura paleolitica valoriza as  dia org)

formas criadas dando-lhes destaque ao

corpo, com saliéncia do ventre, seios e nadegas. Segundo Janson (1996,
p.16-17), é possivel que estas representa¢des sejam um apelo a fertilidade e

a forma arredondada e bulbiforme que pode sugerir um “seixo sagrado”.

Nossos antepassados pré-histéricos ndo somente talhavam esculturas,
mas moldavam utensilios como vasos, panelas, potes ou outros recipientes
para guardar seus alimentos. No periodo neolitico ja havia uma preocupagéo
em ornamentar os objetos feitos em argila com pinturas de motivos abstratos.

Nesse periodo, também ha noticia das primeiras esculturas feiras de
metais, encontradas na Escandinavia e na Sardenha. As esculturas metélicas
eram criadas a partir de um molde em barro com a técnica da cera perdida.
Os motivos ou temas representados nas esculturas eram deuses, guerreiros,
a natureza e as atividades cotidianas dos homens.

Quanto ao género da forma, as esculturas apresentam-se em alto-re-
levo, baixo relevo e pleno relevo. As esculturas em alto-relevo e baixo rele-



VO sdo aquelas construidas numa base ou placa de fundo que lhe serve de
suporte, tendo, por exemplo, as esculturas egipcias. As esculturas em pleno
relevo apresentam visibilidade em toda a sua volta, ou seja, podemos vé-las
de todas as diregdes, tendo a idéia de tridimensionalidade com suas alturas,
larguras e profundidades.

Na representa¢do da figura humana por esculturas, segundo Souza
(1980, p.12) “a estatua pode ser pedestre (em pé), sedestre (sentada) ou
equestre (a cavalo). Chama-se de ‘busto’ a escultura da parte superior do
corpo, incluindo a cabega”.

A arte da civilizagdo Egipcia teve grande influéncia da sua religido. Por
iSSO, 0s egipcios veneravam seus deuses em ritos religiosos que justificavam
as esculturas em alto e baixo relevos, tanto ao embelezar os mortos como
na criagao de estatuetas, vasos e placas que ornamentavam os timulos. Na
arquitetura, constata-se a presenga das tumbas exclusivas dos farads, o que
confirma Proenga (xxxx, p.18). Também se vé a técnica apurada dos egipcios
em suas construcdes, ressaltando as piramides de Djoser e as de Quéops,
Quéfren e Miquerinos.

Na forma de representar a figura humana, os egipcios utilizavam em
suas esculturas o que denominamos de Lei da Frontalidade, em que a cabega
€ mostrada de perfil e o tronco de frente.

Os escultores gregos, diferentes dos egipcios, representaram a figura
humana de forma rigida e enforcada, caso da Estatua de Kauros (fig). Na
escultura grega havia uma forte tendéncia ao naturalismo nas formas das es-
tatuas e bustos. Esta tendéncia realista de representagéo influencia também
0s romanos e persiste na Renascenga.

Os gregos utilizavam suas esculturas para embelezar templos, pracas
e outras edificagdes. Atualmente, possuimos varias esculturas e criagdes ar-
quitetdnicas da época, como a Vitéria de Samotracia (fig).

Na Renascenga, varios pintores de destaque histérico nos deixaram um
amplo legado em esculturas, como Michelangelo. Podemos citar como suas
as obras Davi (1501-1504), Piet4 (1498-1499), A Noite e o Dia (1524-1531),
Crepusculo e Aurora (1524-1531).

A escultura no periodo impressionista utiliza-se do bronze, caso da “Pe-
quena Dancarina de 14 Anos”, obra de Edgar Degas. Outros artistas que utili-
zaram o material sdo Branasi e Auguste Rodin.

Rodin foi 0 mago da escultura no periodo impressionista, conhecido
como o escultor que modificou, com suas obras, o estilo académico da Escola
Francesa de Belas Artes, da qual foi rejeitado trés vezes. O estilo criado por
ele proprio expressava as emog¢des do corpo em movimento. Destacamos em
suas obras: A ldade do Bronze (1876), Balzac (1897), O Pensador (1879-1889).

Introducdio & Arte-Educagdo
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As esculturas variam em suas formas, técnicas e materiais por serem
produgdes histéricas produzidas em diferentes culturas e épocas. Suas for-
mas apresentam volumes, por ocupar no espaco trés dimensoes, altura, lar-
gura e profundidade sdo chamados tridimensionais, podemos vé-la por dife-
rentes angulos, podemos ainda toca-la, senti-la se suas formas séo lisa ou
aspera, leve ou pesadas, grandes ou pequenas.

De acordo com Coll e Teberosky (2004, p.48) nas esculturas s&o utiliza-
dos diferentes materiais como a argila, a massa, a cera, que sdo modelados
unindo-se os elementos, esta técnica baseada na unido de diversos elemen-
tos maleaveis como: o barro, a argila e a massa chama-se aditivas, no caso
de esculturas com materiais de consisténcia dura, como a madeira, pedra,
marmore, bronze ou outro tipo de metal, que nos permite retirar pedagos e até
moldar a pe¢a que desejamos criar chama-se substrativas. Quanto as técnicas
construtivas diz-se daquelas que o escultor encaixa, cola ou solda os elemen-
tos separadamente para criar a escultura. Os materiais usados podem ser de
diferentes formas, como: o ferro, o papel, pegas reutilizaveis dentre outros. As
esculturas modernas e contemporéneas originam-se de técnicas construtivas.

Muitas esculturas estdo em museus, também podemos encontra-las
em pragas, patio de igrejas, caso da obra brasileira “Os doze Proptas” de Alei-
jadinho. Destacamos deste escultor varias obras: Pastor ajoelhado, Via Sacra.
Além de Aleijadinho outros escultores brasileiros como: Eco e Narciso (RJ)
de Mestre Valentim, Oscar Niemeyer, Lygia Clark, Victor Brecheret e também
outros que podem ser pesquisados por vocé.

Desde a descoberta do fogo a milhares de anos, a arte da cerémica ou arte do
barro existe. A palavra ceramica origina-se do grego “Keramos” que significa a
arte de fazer vasos. Possivelmente os nossos ancestrais usavam vasos com
fins utilitarios, com a finalidade de guardar alimentos e cozinha-los, o cozimen-
to destes utensilios feitos com barro sé foi possivel apds o uso do fogo em
temperaturas altissimas.

A arte da ceramica foi praticada por varios povos antigos, no antigo Egito,
na Mesopotamia (Assiria e Caldéia), na antiga Pérsia, hoje Ira, a arte da argila
modificou-se ao longo dos anos, atingindo niveis de técnica apurados. Cerca de
2000 a.C, na Pérsia, fazia-se tijolos cozidos e esmaltados utilizados em paredes.

No oriente deu-se origem do azulejo a partir da arte da cerémica tendo
em Portugal e Espanha aprimorado e divulgado o uso da ceramica em pare-
des e pisos. A ceramica foi uma arte praticada no México e no Peru desde os
indios. No Brasil na ilha de Marajé, e na bacia do rio Tabajé foram encontrados
varios exemplares de ceramica com cerca de 200 anos antes da chegada dos



portugueses. As cerémicas encontradas em Maraj6 recebem a denominagao
de Arte marojoara s&o vasos, tijelas, urnas funerarias, os licocos, e estatuetas.

A arte dos azulejos chegou ao Brasil por nossos colonizadores, os por-
tugueses, utilizadas em revestimento de fachadas em vérias cidades como
Séo Luis e Alcantara no Maranh&o, Pernambuco, Paréa (Belém), Minas Gerais
e Séo Paulo.

Os indios foram nossos primeiros oleiros, o forno para queimar as pegas
de ceramica faz-se com temperatura altissima, cerca de 850 °c, tornando os
objetos mais duraveis, servindo para colocar liquidos.

No nordeste temos artistas ceramistas que representam figuras do coti-
diano e costumes do Povo, como Mestre Vitalino e Francisco Brennand.

As ceramicas podem ser feitas de forma manual ou em tornas. Esta
arte tanto foi cultivada por homens quanto por mulheres. Fazem parte da arte
ceramica as porcelanas e os vitrais.

Os gregos e os romanos foram grandes ceramistas, desenvolvendo até o
século V a.C varias técnicas de pintura em ceradmica. No Renascimento, muitos
centros de fabricagéo de cerémicas ressurgiram com o nome de “faenzas”.

A fabricagao da ceramica européia, a partir do século XVI, decaiu em
prol das porcelanas chinesas.

Além da arte da cer&mica, com a descoberta do fogo se desenvolveu
também o manuseio artistico do vidro, presente em nossos dias sob as formas
de vitrais, usados na arquitetura, e nos espelhos.

A tapecaria, a cestaria, e outros objetos fabricados a partir das tramas com
fios vegetais, 1a e outros tipos de fibras e tecidos fazem parte de uma heran-
¢a deixada pelas civilizagbes antigas e nbmades, possivelmente os asiaticos,
possuidores de grandes rebanhos de carneiros e que se deslocavam de um
lugar para outro em busca de pastagens para alimenta-los.

No oriente, a arte de fazer tapetes deriva do tear manual. A tapecaria
chegou a Europa e ao Brasil a partir do periodo das Grandes Navegagdes. Os
tapetes persas eram pecas valiosissimas que ornamentavam palacios, tem-
plos, museus € igrejas.

Na Franga, no século XVII, os europeus desenvolveram vérias técnicas
de tapecaria para serem usadas nas paredes, onde antes eram utilizadas so-
mente em pisos.

No século XX, esteve no Brasil um francés, de nome Joan Lurcat, que
formou aqui varias pessoas na arte da tapecaria, deixando como discipulo o
baiano Genaro de Carvalho.
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No Rio de Janeiro, a artista Madeleine Colago desenvolveu uma téc-
nica de tapegaria baseada no modelo portugués, o Arraiolos, onde criou um
novo ponto e o denominou de “ponto brasileiro”, utilizado em temas figurativos
e abstratos por artes&os e artesas brasileiros.

A producao dos trangados brasileiros varia tanto em suas formas e téc-
nicas como em suas utilidades. Pela arte dos trancados, criamos moradias
(ocas, casas de taipa), utensilios domésticos (cestas, bolsas, peneiras, aba-
nos) e artesanatos como: pulseiras, colares, brincos, cocares, instrumentos
de pesca (redes), redes de dormir, instrumentos musicais como 0 maraca,
quadros, tecidos (tangas), entre outros.

As produgdes indigenas, principalmente na regiao Norte brasileira, sao
muito desenvolvidas em aspecto de trangado, sendo até mesmo comerciali-
zadas pela sua grande popularidade entre turistas.

No continente americano, antes da chegada dos europeus, os indios
usavam penas de varias cores de muitos passaros para tecer colares e coca-
res que caracterizavam as suas tribos. Este tipo de tecelagem é chamado de
arte plumaria, ou seja, feito de penas.



Gapitulo

s artes cénicas






“A arte do teatro é a mais humana e difundida de todas as artes, aquela que
€ mais praticada, ou seja, aquela que nao é exercida apenas no palco como
também na vida. E arte do teatro de um povo ou de uma época que deve
ser julgada como um todo, como um organismo vivo, que ndo € saudavel se
nao for saudavel em todos os seus membros. Esta também é a razéo pela
qual vale a pena falar do teatro amador.” (Bertold Brecht)

As origens do teatro remontam ao tempo das civilizagdes das cavernas. Pode
se imaginar que, mesmo sem consciéncia artistica e estética, homens e mu-
lheres representavam com cenas o ato de cagar, acontecimentos cotidianos
e rituais religiosos usando mimicas e expressdes corporais como forma de
comunicag¢ao, mostrando sentimentos de tristeza, alegria, medo e admiragéo.

E provavel que primeiros cenarios tenham sido as préprias cavernas
em que habitavam, e os primeiros figurinos usados fossem confeccionados
por peles de animais.

A palavra teatro significa local, casa ou lugar onde sao representados os
espetaculos. No vocabulario grego, teatro significa “ver” ou vista no sentido de pa-
norama, por ter origem na palavra theaomai, do verbo ver e do substantivo vista.

As primeiras representacdes teatrais tinham carater religioso e n&o
eram vistas como manifestagdes artisticas. Apesar da afirmagéo de que o te-
atro teve como bergo a Grécia, no século V a.C, consta que o povo egipcio, 0s
chineses e outros povos do continente asiatico ja realizavam representacoes
teatrais de cunho religioso em seus rituais.

Na Grécia, o teatro homenageava, através de suas histdrias ou fabulas,
o deus Dionisio, representante da alegria, do vinho e da fertilidade.

As representagdes aconteciam no Theatrom, que, em grego, significa
“local onde se vai para ver’. Era nesta arena que aconteciam os festivais onde
eram narradas histérias do deus Dionisio, que veio ao mundo ensinar sobre o
cultivo da uva e de outras plantagées.

Nestes festivais, os autores representavam com cénticos, falas e ges-
tos os seus textos. Os canticos eram representados por um grupo de atores,
todos homens, onde os protagonistas encenavam as falas principais. Era
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comum os atores usarem mascaras com caracteristicas de acordo com o
género teatral, que na Grécia e em todo o Ocidente, eram a tragédia, a co-
média e o sétira.

Esses géneros teatrais foram motivos de muitas pe¢as que abordavam
em seus textos varios temas, fossem se ordem politica, das questdes raciais
e de géneros, religiosas, amor, édio, ambicéo, solidao, lutas de classe, temas
que muitas vezes traziam em seus subtextos muitas teses de discursos, tanto
de forma explicita como implicita.

Para Reverbel (1993, p75), “O teatro como arte universal historicamente
contribuiu para a reflexdo sobre os grandes dilemas que marcavam a vida
humana, sejam nas obras de Shakespeare, Moliére, Séfocles, Bertold Brecht,
Corneille, Racine, Ortaud, Stanslawski.”.

Todos esses e outros ndo mencionados protagonistas universais do Te-
atro utilizaram o corpo, a palavra, a imaginagao, a fantasia, o riso, o choro,
enfim, nos mostraram que n&o ha diferenca entre a vida e o teatro, no que diz
respeito a tragédia, a comédia e a séatira que compdem o nosso dia-a-dia, po-
rém, nos colocam a frente de um grande espelho onde nos percebemos nas
acbes das personagens vividas pela competéncia profissional dos atores, que
transformam idéias em realidade. Por instantes, podemos ser o que queremos
ser, podemos dizer, odiar, sorrir. O teatro nos faz transcender, e neste aspecto
reside a diferenga entre a vida e o teatro, isso revela a dialética que nos faz
afirmar o teatro como a representacéo da vida.

A Escola enquanto instituicio responsavel pela Educacéao formal, ou transmis-
sora do conhecimento acumulado ao longo da histéria da humanidade o fez
pelo viés da compreensao equivocada de Educacao bancaria, onde o conhe-
cimento é transposto, alheio a realidade dos educandos, autoritario, verticalis-
ta, professores s&o os detentores dos conhecimentos, ndo permitindo a estes
educandos partilhar desses conhecimentos.

As instituicoes de ensino escolar sempre privilegiaram os conhecimento
cognitivos em detrimento dos saberes sécio-culturais dos educandos, esta
concepgéo baseia-se... (copiar do texto).

O teatro e as demais linguagens artisticas da musica, da danca e das ar-
tes visuais levariam fortes influéncias das idéias do positivismo, refletidos nas
praticas pedagdgicas vivenciadas na Escola, pontuada pela agéo fragmenta-
da do jogo teatral como parte integrante do processo de ensinar e aprender.
No decorrer da elaboragao do planejamento das Escolas raramente o teatro e
as demais linguagens artisticas sao consideradas areas do conhecimento, re-



pete-se a velha pratica da encenacéo de pecas teatrais, com temas arbitrarios
a escolha dos alunos e a serem apresentadas nas datas comemorativas ou
eventos onde a comunidade escolar é convidada para aplaudir um pequeno
grupo escolhido na maioria das vezes a revelia do coletivo que faz a Escola.

Nestes eventos tudo precisa parecer perfeito aos olhos da grande
platéia, o palco, os cenarios, os aderegos, a iluminagéo, a trilha sonora, os
ensaios, a marcagao, o elenco e a producao. Tudo certo se a direcéo e a
producéo do grande espetaculo teatral ndo fosse sempre 0 mesmo peque-
no grupo, que toma as decisbes e determina agdes, aleijando os professores
desse processo alegando sempre a mesma desculpa: professores precisam
dar aulas, a escolha do elenco a cena se repete s&o escolhidos e retirados da
sala de aula os mesmos participantes sob o disfarce de que a arte € dom, uns
nascem com dons, outros n&o.

Desta forma a Escola continua repetindo praticas estereotipadas de Te-
atro como produto excludente com cenas alienantes e alienadas da realidade
sociocultural dos seus educandos, enaltecendo uma minoria e esquecendo
que a construcao e reconstrucao dos saberes fazem-se na socializagéo, as-
sim todos os professores e o coletivo podem e devem participar do planeja-
mento da Escola, incluindo nas préaticas educativas o teatro como area do
conhecimento que aliado a pesquisa contribui para a formagao critica e con-
seqlente de cidaddos e da melhoria do processo de ensino-aprendizagem.

/

Quatro pessoas se aquecem ao pé do fogo, em siléncio. Todos se gostam
e se sentem felizes. Nao ha necessidade de troca de palavras. De repente,
aproxima-se uma pessoa que é hostil ao grupo, devido a antecedentes desa-
gradaveis acontecidos entre eles, e provocados pelo visitante. Cessa o rela-
xamento Todos se sentem mal. O recém-chegado percebe que esta sendo
rejeitado e depois de algum tempo vai embora.

Duas pessoas, uma de cada lado, bem afastadas uma da outra, estdo comple-
tamente iméveis, como se fossem dois blocos de pedra. Lentamente, como se
tivessem recebido o sopro da vida, comegam a movimentar primeiro as maos,
numa descoberta do proprio corpo. Vao aos poucos se identificando pelo tato
(sentindo o proprio corpo), pelo olfato (sentindo os odores do ambiente), a
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propria respiracao (audicéo), e, sobretudo, pela descoberta das coisas, do
meio ambiente. Sentem que podem se locomover e lentamente vao se movi-
mentando. Apreciam a natureza, que € linda. De repente, um avista o outro,
que é o espelho de si mesmo. Medo, espanto, curiosidade, deslumbramento,
felicidade por ndo se encontrarem sés. VVao se aproximando lentamente, até
que as maos se tocam.

Numa praga esta sentado um velho, curvado e enrijecido. Sé seus olhos tém
vida. A seu lado, um jovem, em todo vigor da mocidade, respira tranquilo. O
tema consiste na troca de identidades (fisicas). A medida que o velho que olha
para o jovem, vai roubando-lhe a juventude, enquanto o jovem vai absorvendo
a velhice do companheiro. A dificuldade do tema é que essa transformacgao
deve ser feita tdo lentamente que o espectador n&o note as mudangas assim
como acontece com a passagem das horas nos ponteiros do relégio. E pre-
Ciso que o aluno possua enorme controle de misculos para mover seu corpo
suavemente sem que se perceba quase nada. No final, o jovem transforma-se
no velho e vice-versa.

Um velho avarento, dono de uma alfaiataria, conta o dinheiro no fim de um dia
de trabalho (a dificuldade para um jovem fazer a avareza € que este defeito,
geralmente, se manifesta nos velhos, e o papel da composi¢cao de um velho é
dificil, podendo cair na caricatura). A avareza, como a gula, ou qualquer outra
paixao, s&o vividos no palco de maneira semelhante.

Um homem muito humilde e solitario sentava-se todos os domingos no banco
de uma pracga. Nao tendo dinheiro para nenhuma diversao, ali ficava, triste-
mente, apreciando 0 movimento da rua. Sente-se como um ratinho, pequeno,
feio e desprezado. VVem vindo pela praga uma criatura vaidosa e cheia de si,
sempre & procura de quem lhe elogie as qualidades fisicas. E o pavéo. Ao ver
o ratinho, sente logo que terd uma platéia excelente para contar suas vanta-
gens. O ratinho, ao ver tal beldade, fica boquiaberto de admiragédo. O pavéo,
cada vez mais vaidoso (tema mudo), respirando a admira¢éo e aprovagao do
companheiro, ndo cabe em si de satisfacdo. Exibe seus dotes (cabelos, cau-
da, relégios, etc). Comega a comparar sua grandeza a pequenez do ratinho,
que, cada vez mais humilhado, mas sempre admirando o outro, se encolhe no



banco. Para equilibrar a situagédo, aparece na praga o ledo. Personagem forte,
ao deparar com a cena, coloca as coisas em seus devidos lugares, isto é, faz
ver o pavao que ele no fundo n&o é diferente do ratinho e que cada um tem
suas qualidades e defeitos. O pavao, sentindo que o publico mudou, retira-se
envergonhado. O ratinho, com um olhar agradecido, sorri para o ledo.

Os Cegos

Trés cegos que ndo podem falar atravessam a cena. Um deles vai a fren-
te, andando e tateando com um bastao. Os outros 0 seguem, apoiados um
no ombro do outro. De repente, o da frente deixa cair o bastdo e comeca
ansiosamente a procura-lo. Ao fazé-lo, os trés se soltam, e ndo conseguem
se encontrar de novo. Aflicido. Procuram se achar, fazendo movimentos com
os bragos, batendo nos obstaculos, cruzam-se sem conseguir se tocar, até
que o da frente acha o bast&o. Levanta-se para prosseguir, ainda procurando
os companheiros. Encontra um deles. A¢ao de reconhecimento. Alegria. Se-
guem o caminho, deixando o terceiro desesperado, entregue a sua prépria
sorte. Ou, entdo, ndo conseguem mais se encontrar, os bragos sempre es-
tendidos para a frente, as maos tremendo, esperando encontrar seus compa-
nheiros de infortdnio, partem em trés direcdes diferentes e desaparecem. Se
este exercicio for bem executado, se os alunos chegarem a dar a impressao
de que s&o mesmo cegos, desajeitados e receosos, o publico ficara profun-
damente comovido.
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Francisco Brennand
(1927-) € um renomado
escultor e artista plastico
brasileiro que trabalha em
varios suportes, sendo mais
conhecido por seu trabalho
com a escultura. Brennand
trabalha, na caracterizacao
de suas obras, com a
criacao de seres abstratos e
simbolos da sensualidade.
Estuda as partes femininas
na construgéo de obras
anatémicas.

Tornas s&o maquinas

de modelar ceramica

que possuem um prato
arredondado onde é
colocado o pedag¢o ou bola
de barro e, num movimento
giratério, o ceramista utiliza
as maos molhadas para

ir torneando os utensilios

ou objetos. Existem tornos
movidos pelo movimento dos
pés. Este tipo de modelagem
apresenta limites para formar
pecas diversas, restringindo
as formas que cria a vasos,
pratos, tigelas, etc.
Porcelanas sao tipos de
cerémicas que foram muito
apreciadas pelos europeus
na ldade Moderna. A
porcelana é feita usando
uma mistura de terra e areias
especificas e possui grande
beleza e durabilidade. No
Brasil, temos utensilios

de porcelana trazidos

de Portugal, fruto de seu
comércio com o Oriente. As
porcelanas mais procuradas
pelos europeus em seu auge
pertenciam as chamadas
familias rosa ou verde.
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O mundo que nos rodeia produz uma infinitude de sons produzidos pela natureza,
como: o barulho do trovao, o som da chuva, o zumbido do vento, o farfalhar das fo-
Ihas das arvores, o barulho das aguas, as vozes dos animais e as nossas proprias
vozes; a estes sons produzidos espontaneamente chamamos de sons naturais.

Desde o inicio da histéria da humanidade, a fala foi nosso método prin-
cipal de emitir sons, sendo a nossa voz o primeiro instrumento de producéo
sonora. Consequentemente descobrimos em nosso corpo outras possibilida-
des de emissao de sons, como: bater palmas, criar ruidos com a boca, pés e
coxas, além de outros tipos de sons corporais, como a inspiragao e expiragao
€ outros sons que nao captamos pelos ouvidos. Sabe-se que foram criados
desta forma os instrumentos de percussdo, que acompanhavam os homens
em seus ritos e cerimonias religiosas. Além dos instrumentos de percusséo,
homens e mulheres criaram os instrumentos de sopro e de cordas.

Os sons captados por nossos ouvidos sdo formados por vibracdées ou
movimentos rapidos produzidos pelos gestos que fazemos ao tocar um instru-
mento, como um tambor. ao ser tocado, a membrana empurra o ar em varias
diregdes, vibrando cada vez que é tocado. Na voz humana, o som é produzido
pelas vibragdes das cordas vocais. O érgao vocal € como um instrumento de
sopro mecanico no qual os pulmées e a traquéia representam a fole. A laringe
€ o principal érgéo onde se reproduz o som (através das cordas vocais). A
faringe, as cavidades bucal e nasal modificam o timbre do individuo.

As vibragdes produzem sons ou ondas sonoras diferentes. Os animais
ouvem vibragdes com mais intensidade que o ouvido humano; por esse motivo,
muitas civilizagdes antigas sobreviveram a terremotos, erupgées vulcanicas e
outras intempéries naturais gragas ao agugado ouvido dos animais, que, agita-
dos, comunicavam acontecimentos que o ouvido humano € incapaz de captar.

Os sons produzidos pela agdo humana, sendo denominados de sons
naturais ou artificiais, podem evocar sensagdes tanto agradaveis como desa-
gradaveis, mas nao podemos simplificar o conceito de masica simplesmente
como sendo uma sucessao de sons organizados.

Jeandot (1997, p12), ao tecer reflexdes sobre o significado da arte mu-
sical, nos diz que ndo ha conclusdes unanimes sobre o conceito de misica
entre as diferentes culturas, dizendo que:
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Pastagens

S&0 ervas ou vegetacéo
apropriada para a
alimentacao de animais
como ovelhas, carneiros,
vacas, bois e outros animais
que utilizam os vegetais
como forma de obtencéo de
energia.

Tapetes persas

eram produtos comerciais
de grande valor nos séculos
VIl e VIl tanto na Europa
como no Oriente, retratando
cenas cotidianas e arabescos
através do trangado da 13,
algodao e seda. Os tapetes
persas “Herat” do século XVI
s&o pegas raras, presentes
no Museu Nacional de Arte,
em Lisboa.

Tear

nos tempos antigos, era um
instrumento de tecer fios

de 13, algodéo, seda, linho
para a fabricag&o de tecidos,
que chamamos de fiag&o.
No tear, também é possivel
confeccionar redes usadas
para dormir e redes de pesca.
Atualmente, os teares sao
maquinas industriais, mas
ainda existem pessoas que
flam em teares manuais ou
teares de cintura, onde os
fios s&o amarrados numa
ponta com um suporte de
madeira, dando sustentacao
aos fios que ficam enrolados
na cintura das pessoas que o
manobram.

“O conceito de musica varia de cultura para cultura. Embora a lingua-
gem verbal seja um meio de comunicagéo e de relacionamento entre os po-
vos, constatamos que ela ndo é universal, pois cada povo tem sua propria
maneira de expressao através da palavra, motivo pelo qual ha milhares de
linguas espalhadas pelo globo terrestre.A musica € uma linguagem universal,
mas com muitos dialetos, que variam de cultura para cultura, envolvendo a
maneira de tocar, de cantar, de organizar os sons e definir as notas basicas
e seus intervalos. A tradicdo musical hindu e a tradicdo musical arabe, por
exemplo, s&o diferentes da ocidental.”

Mesmo nao podendo expressar conceituagcdes sobre a arte musical
pela légica das palavras, temos o privilégio de senti-la ou tateé-la, no caso da
situacao de prazer que nos remete ao ouvi-la, nos trazendo a tona momentos
de felicidade ou tristeza.

1. Tipos de instrumentos

Os grupos humanos primitivos criaram varios instrumentos musicais, caso da
flauta, cujo som era utilizado para tanger rebanhos, e o tambor, usado para
celebrar os deuses em ritos de cunho religioso e cultural.

Podemos destacar algumas classificagdes de instrumentos:

1. Instrumento de sopro:
o Flauts;

e Oboé;

e Trombone;

e Saxofone;

e Tuba;

e Trompete.

2. Instrumentos de corda:
o Quitarra;

¢ Violino;

¢ Violoncelo;

e Contrabaixo;

e Harpa;

e Violdo.

3. Instrumentos de percussao:
e Bumbo;

e Pandeiro;

e Tridngulo.



4. Instrumentos de teclado:

e Orgao;

e Cravo;

e Piano.

5. Instrumentos eletroeletrénicos:
¢ Sintetizadores;

e Teclados eletrénicos e etc.

De acordo com Brito (1999, p.27-28), os instrumentos podem se agru-
par pela forma de como produzem o som, a saber:

1. Idiofones: nos idiofones, o som é produzido pelo préprio corpo do instru-
mento, feito de materiais naturalmente sonoros. Ex: chocalho, reco-reco,
tridngulo, carrilh&o, xilofone, sino, etc;

2. Membranofones: o som é produzido por uma membrana esticada so-
bre uma caixa que amplifica o som. Ex: tambor, pandeiro, cuica...;

3. Cordofones — 0 som é produzido por uma ou varias cordas tensas, ampli-
ficadas por uma caixa de ressonancia. Ex: violino, violdo, harpa, piano, etc;

4. Aerofones — o som produzido pela vibragéo de uma massa de ar originada
no (ou pelo menos) no instrumento. Ex flauta, clarinete, oboé, érgéo de
tubos, trompete, etc;

5. Eletrofones — é a categoria mais nova, adicionada da chegada dos instru-
mentos eletronicos. Ex: teclado eletrénico, sintetizador.

Para haver musica, & preciso organizar os sons, formando varios tipos
de ritmo.

Os sons produzidos em nosso cotidiano s&o das mais variadas sortes. Caso vocé
habite no campo, a sonoridade pode ser percebida nos cantos de passaros, uivos
de animais, sons do trabalho com a enxada, machados ou tratores, entre outros.
Nas zonas urbanas, os sons s&o de outra natureza: barulho do trafego de carros
no asfalto, gritos ou choros de criangas, melodias de musicas, etc.

Todos estes sons s&o distintos uns dos outros. O som agudo de uma bu-
zina e 0 som grave de uma voz de uma voz (altura), o barulho do trafego e um
grito forte (intensidade), o som de uma guitarra (timbre), buzinas de fabricas
(duragao). Por isso, séo propriedades do som:

e Altura: Diz respeito a frequéncia do som, que é a quantidade de vibragbes
que as ondas sonoras emitem num periodo ou intervalo de tempo. E a
altura do som que permite distinguir um som grave de um agudo. S&o estas
vibragdes que irao definir as notas musicais: do, ré, mi, fa sol, 14, si.

Introducdio & Arte-Educagdo
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e Timbre: E a propriedade do som que nos permite distinguir a fonte que
produz cada som; ao ouvir uma musica podemos diferenciar se a fonte
que origina o som é de um violdo ou de uma guitarra ou de algum outro
instrumento. Na voz humana, o timbre do som seria como uma “impressao
digital”, diferente para cada som. O timbre sonoro é também chamado de
cor do som.

e Intensidade: Relativa & forca do som:; se ele é fraco, médio ou forte. E
semelhante a um volume do som, e, por este motivo, nosso ouvido possui
uma capacidade limite para suportar o som forte, inclusive podendo ter
lesbes auditivas.

e Duragao: E referente & permanéncia do som em nosso ouvido, nos dizen-
do se o0 som é curto ou longo. Por exemplo, 0 som produzido por um apito
ou sino tem duragdo longa, enquanto sons feitos em madeira ou plastico
s&o considerados curtos. Existem também instrumentos que podem ser
produzidos com sons longos ou curtos, como a flauta, que depende da
forca do ar soprado por alguém para definir uma duragéo em sua produgao
sonora. Alguns sons possuem ressonancia continuada, ou seja, mantém
sons longos ou curtos de forma continua. A duragdo do som também é
conhecida por valor.

As quatro propriedades do som na musica podem ser identificadas
numa dnica composi¢do musical e permitem a producéo dos elementos es-
senciais da linguagem musical: a melodia, a dindmica, o ritmo e o timbre.

Suponhamos que uma mesma silaba seja pronunciada de forma repe-
tida diversas vezes, por exemplo: “ta, ta, ta minha bateria, quem foi que pegou
nela sabendo que minha...”. A repeticdo, na musica, da silaba “ta” gerou o
ritmo musical.

Quando, ao invés da fala, entoamos sons de alturas diferentes, obtemos
uma melodia. A melodia é formada por sons de diferentes alturas e duragées.
Ao cantarmos partes de uma melodia em tons mais fortes ou fracos, ou seja,
com intensidades diferentes, trabalhamos com a dindmica ou contrastes de
intensidades presentes em toda melodia e ritmo. No que se refere ao timbre ou
cor sonora, iremos encontra-la em qualquer sucesséo de sons.

A musica faz parte de toda nossa existéncia, desde o nascimento, quan-
do somos embalados pelas musicas de ninar, que nos animam a dormir, ou
sendo tocada em aparelhos eletrdnicos, ou ainda cantada por nés. Ainda a
ouvimos nas trilhas sonoras de programas televisivos ou produgées cinemato-
graficas e em shows musicais. Em todas essas ocasibes, a musica traz atona
sensagdes de saudades, tristezas, alegria e tristeza.

Qual de nds n&o ousou cantar um dia? Ou mesmo quisemos imitar al-
guma cangao predileta na improvisagao?



No processo criativo da obra musical estdo presentes diversos ele-
mentos. Um deles é o compositor, comumente conhecido por letrista, sendo
ele a pessoa que cria a masica, utilizando a escrita técnica da ordenagao
dos sons, grafia musical, para tal. No entanto, nem todo compositor € intér-
prete de suas criacoes.

A obra musical possui uma escrita representada por simbolos e pala-
vras denominadas partituras, que permitem sua leitura de forma rapida e clara.

Nas composi¢oes de caracteristicas tradicionais, a forma musical deve
apresentar sempre um comego, um desenvolvimento e um final, ou ainda re-
petir uma idéia musical, como acontece nas musicas O sapo n&o lava o pé e
Escravos de Jé:

O sapo néo lava o pé
nao lava porque ndo quer
ele mora la na lagoa
néo lava o pé porque nao quer.
Mas que chulé...

A sapa na lava a pa
na lava parqua na quar
ala mara la na laga
na lava a pa parqua na quar.
Mas qua chala...

E sepe ne leve e pe
ne leve perque ne quer
Ele mere le ne leque
Ne leve e pe perque ne quer.
Mes que chelé...

| sipi ni livi i pi
ni livi pirqui ni quir

i miri Ii ni liqui
ni livi i pirqui ni qui.

Mis qui chili...
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Figurinos

Sao as roupas que
caracterizam os personagens
de uma peca teatral. Existem
pegas onde 0s personagens
usam a mesma roupa, sendo
destacados os de papéis
diferentes apenas por um
acessorio como chapéu, lago,
etc.

Espetaculos

Sao tudo que chama

a atencéo, como as
representacées teatrais.

Arena

E um terreno circular, fechado,
utilizado para os mais diversos tipos de
atividades ligadas ao entretenimento
da populagéo, podendo também se
chamar de palco.

Protagonistas

Sé&o atores que atuam
Como personagens
principais. Na maioria das
vezes, o enredo teatral ou
conflito se desenvolve nas
representagdes destes
atores. Chama-se ainda
de protagonista o ator que
personifica o papel principal da
peca de teatro.

Mascaras

Sao usadas para expressar
sentimentos, tanto no teatro
como na danga. O par de
mascaras representante do
Teatro & composto por uma
mascara com a boca voltada
para baixo, significando a
tristeza e a dor, ou seja, 0
género da Tragédia, e uma
mascara com a boca voltada
para cima, significando alegria
e felicidade, ou seja, o0 género
da Comédia. As méascaras
identificam personagens tipicos,
além de esconder rostos que
nao devem ser identificados.
As mascaras foram utilizadas
em rituais primitivos para
representar deuses das mais
variadas formas.
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O sopo no lovo o po
no lovo porquo no quor
Olo moro lo no loqué
no lovo 6 porquo no quor.
Mos quo cholé...

U supu nu luvu u pu
nu luvu purquu nu quur
Ulu muru lu nu luquu
nu luvu G purquu nu quur.
Mus quu chuld...
Escravos de Job, jogavam caxanga
Tira, bota, deixa o Zé Lelé ficar
Guerreiros séo guerreiros, fazem zigue zigue za!

Guerreiros séo guerreiros, fazem zigue zigue za!

Qutras cangbes possuem duas partes ha mesma canc¢ao; a este tipo
de forma musical damos o nome de binéaria, tendo como exemplo a cantiga
Samba lelé:

Samba Lelé esta doente
Esta com a cabeca quebrada
Samba Lelé precisava
De umas dezoito lambadas



Samba , samba, Samba 6 Lelé
Pisa na barra da saia 6 Lala (BIS)

O Morena bonita,
Como é que se namora ?
Pée o lencinho no bolso

Deixa a pontinha de fora

Existem varias formas de transformar a estrutura musical, como os jin-
gles ou arranjos musicais. Em todas as sociedades e épocas, as pessoas
cantaram. A voz humana é o meio mais antigo de produzir musica, além de
poder se utilizar do corpo de outras formas para produzir sons como assoviar,
estalar os dedos e a lingua, o riso, 0 gemido: todas essas sdo maneiras capa-
zes de produzir musica.

A

N

Cultura popular e a erudita possuem publicos e objetivos diferentes, tanto no Brasil
como no resto do mundo. A arte popular brasileira foi muito valorizada no periodo
Moderno no pais. Refere-se as artes produzidas pelos povos simples com caracteristi-
cas pessoais e inovadoras que relatam seus costumes, religiosidades, mitos e crencas
usando penas, barro, tecidos, madeiras e outros elementos pldsticos que constituem
o universo do povo. No Brasil, podemos destacar a literatura de cordel, teatro de
bonecos, forrd, esculturas em madeira, quadrilhas, folclore, bumba-meu-boi. A arte
popular sofre influéncias dos valores capitalistas, que acabam determinando o que
é popular e o que é erudito. A arte erudita estd condicionada aos principios estabele-
cidos pela ordem mundial da circulagdo de capital e poder aquisitivo das pessoas que
classificam o gosto, a estética, a ética e a mais-valia da obra artistica que prevalece.
Podemos citar como exemplos a pintura renascentista, os expressionistas e impressio-
nistas, abstratas de valor comercial, o teatro classico e a musica erudita.

As instalagGes sdo géneros de obra de artes contemporanea composta de varios
elementos que podem ser cabelos, bonecos, cadeiras penduradas, areia, fotos, sons,
imagens, enfim, a instalagcdo pode ser criada por diferentes suportes, outras vezes se
completam com a participacdo do expectador. Podem ser montadas em varios espa-
¢Os, nNa rua, numa praga, museus, etc. As instalagdes montadas na rua ou outros es-
pacos da natureza chamamos de intervencdo. Sua intencdo é fazer com que o publico
tenha uma experiéncia diferente, pessoal, que o chama a refletir sobre varios aspectos
da vida cotidiana. Por isso inclui-se entre as artes conceituais no sentido subjetivo e
nunca na sua materialidade. As instalagdes, ao interagirem com o publico, permitem
a este expectador/apreciador da obra vé-la como um bem coletivo, pois permite ao
apreciador leva-la para casa de forma subjetiva e intersubjetiva, que o chama a refletir
sobre varios aspectos da vida cotidiana.

Introducdio & Arte-Educagdo
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Sdo aquelas deixadas por nossos antepassados pré-histdricos gravadas nas rochas,
paredes de grutas e nos sitios arqueoldgicos, como formas de expressées e comunica-
¢Bes manifestas por homens, nossos ancestrais, que provavelmente possuem cerca de
30.000 a.C., periodo conhecido por Paleolitico Superior. Em 1940 no sudoeste da Fran-
¢a a caverna de Lascaux e Altamira na Espanha sdo os primeiros sitios arqueoldgicos,
que despertaram estudos sobre as significaces desses grafismos. Sdo varias as ver-
sdes que buscam explicar os desenhos de animais como: touros, veados, mamutes e
outros. Muitos acreditam na hipdtese desse tipo de arte ser mero resultado do prazer
puramente estético do homem pré-histdrico, ou seja, a arte pela arte. Na perspectiva
estrutural, esta arte representa um sistema de signos nao-verbais, que comunicam
as formas de organizagGes sociais desses grupos, outra versdo explica ser esta arte,
manifestacOes de rituais magicos realizada pelos cagadores, que em seu universo ima-
ginativo os representando obteriam poderes magicos sobre suas cagas.

Nesta primeira exposi¢do, participaram Monet, Bethe Morisot, Renoir, Degas,
Bazille, Camille Pissano, Cézanne, Sisley e Mary Cassat. Estes precursores do Impres-
sionismo receberam fortes criticas da Academia e do publico, que ndo compreende-
ram o novo estilo do pontilhismo reluzente. Dentre os impressionistas, Coubert tinha
fortes influéncias internacionais, inclusive com os norte-americanos, que de imediato
aprovaram estas pinturas coloridas, brilhantes e tremulantes, o que proporcionou a
ascensdo deste belo estilo na Franga e no mundo inteiro, perpetuando-se até os dias
atuais. O pivo das obras que originou o nome do movimento Impressionista foi “Im-
pressdo: nascer do sol” de Monet, que |lhe garantiu criticas ferrenhas e acusacgdes de
sua pintura ter sido feita com pistola. Estes pioneiros foram chamados de farsantes e
“gangue de Monet”. As obras principais desse movimento sdo: “Mulheres no Jardim”,
de Monet; “O Ensaio”, de Degas; “Baile de Moulin de la Gatite”, de Renoir, dentre ou-
tras a serem pesquisadas por vocé.

Na pintura, tem o objetivo de criar profundidade. A perspectiva se caracteriza em li-
near e atmosférica. Na perspectiva linear, todos os objetos ou imagens partem de um
Unico ponto, realizado por aparentes linhas matematicas em diagonais que conver-
gem como um feixe para um ponto que chamamos de ponto de fuga. A perspectiva
atmosférica realiza-se na pintura dando as imagens ou objetos dimensdes de distancia
ou profundidade utilizando os contrastes dos tons das cores claras e escuras, dando
impressdo ou sensagdo que as imagens possuem volumes, criando formas ilusérias de
tridimensionalidade. Outra forma de adquirir a perspectiva é a divisdo de uma tela em
trés planos. No primeiro plano, as imagens aparecem como se estivessem mais pré-
ximas do espectador, além de serem mais detalhadas. No segundo plano, as imagens
estdo no centro (ponto de fuga) e diminuem de tamanho gradualmente. O terceiro
plano é o mais distante, encontrando-se na chegada do ponto de fuga, com cores mais
escuras, menos vivas, e com imagens ainda menores do que as do segundo plano.
Pesquise sobre obras que apresentam os trés planos de perspectiva.

Foi pintor e musico russo. Destacou-se na pintura ndo-objetiva, considerado o pai da
arte abstrata. Kandinsky era o representante de um grupo de artistas de Munique,
“Der Blau Reiter” (O Cavaleiro Azul), com o nome da cor vindo da grande admiragdo do
artista por ela. Para Kandinksy, a cor se bastava como forma criativa, pois despertavam



emocdes puras, razao pela qual abandonou a arte realista e figurativa. Segundo Kan-
dinsky, sua arte abstrata revelava-se em harmonia com a musica, dizendo até mesmo
que, ao ouvir musica, via cores que expressavam os diferentes timbres, as matizes
do diapasdo e sua intensidade como referente ao volume musical. Para Strickland,
a descoberta do abstracionismo por Kandinsky se deu em 1910, ao olhar um quadro
virado de lado no cavalete. O pintor o percebeu com extrema beleza, beleza constitu-
ida pelas cores, e ndo pela imagem. Suas obras tem nomes abstratos como “Esbogo I”,
“Composicdo I1”, “Improvisos”, etc.

Ou Psicologia da Forma remete a teoria dos fen6menos psicolégicos considerados um
todo organico, possuindo autonomia e indivisibilidade. Neste caso, as partes ndo ex-
plicam a totalidade do fendmeno. A Gestalt justifica na arte as articulagGes feitas pelo
artista na busca de criar sempre algo original, criando e transformando partes que ndo
podem ser consideradas totalidades. Assim, a pintura de um quadro com temas de
natureza morta podera ndo explicar os motivos que Ilhe deram origens ou explicar so-
bre o conjunto de arvores frutiferas de onde foram retiradas. Deriva-se do ato interno
criativo do artista o fato da totalidade ser mais ampla que a justaposicdo das partes.
Os cientistas que desenvolveram a teoria da Gestalt no século XIX foram os psicdlo-
gos Max Wertheimer (1880-1943), Wolfgang Kohler (1887-1967) e Kurt Koffka (1886-
1940), baseando-a no principio que a totalidade é mais do que a simples justaposicdo
das partes agregadas, ou seja, cada parte contém em si mesma uma totalidade que Ihe
é peculiar. Kneller (1978), ao citar o pensamento de Wertheimer, diz que o pensamen-
to criativo corresponde a configuracdo e reconstrucdo de gestaltes, iniciando a partir
dai a tentativa de encontrar uma solucdo para determinado problema, sendo isto um
impulso nato do artista. A busca dessa solugdo é interna ao artista, sendo momento
de tensdo ou tensdes, e a resolucdo do problema se da pelo fechamento da gestalt
imaginada previamente com a harmonizacdo do todo.

E considerado um dos escultores precursores da Escultura moderna. Mesmo com ten-
déncias figurativas em sua obra, Rodin estudou as obras de Michelangelo e Donatello,
por isso, realizava as esculturas de nus em suas formas naturais. Por este realismo, foi
considerado pelos criticos um plagiado, e por este motivo, sua obra “Os Portdes do In-
ferno” apresenta esculturas incompletas, o que caracteriza um estilo préprio, pessoal.
Suas principais obras sdo A Idade do Bronze (1876), Balzac (1897) e O Beijo (1886). Re-
presentou com sua modelagem e talha os sentimentos humanos de amor, 6dio, solidao,
abandono e meditagdo. Rodin teve uma vida muito intensa, tanto em relagdo as suas
obras como em sua vida pessoal. Teve um envolvimento amoroso com sua aluna Camille
Claudel, de 18 anos, quando estava com 43 anos, relacionamento este que marcou de-
finitivamente a vida pessoal e profissional de Rodin. Camille Claudel tornou-se brilhante
escultora, no entanto, sua obra sé é reconhecida apds sua morte. Agora é sua vez de
pesquisar sobre Rodin e seu romance tumultuado com Camille Claudel.

Ou Antonio Francisco Lisboa é considerado o maior génio da arte barroca brasileira.
Nasceu em Minas Gerais, Ouro Preto, em 1738, filho de um arquiteto portugués e uma
escrava de nome Isabel. Adoeceu aos 50 anos, ficando com pernas e maos, fato este
que deu origem ao seu apelido. Por ndo conseguir se locomover, era carregado por

Introducdio 3 Arte-Educagdo



90

OLIVERR, . NASCIMENTO, V. do

dois escravos, e eram amarradas as suas maos as ferramentas com as quais talhava a
madeira e a pedra-sabdo, abundante em Minas Gerais. Suas esculturas e arquitetura
eram baseadas na obra barroca do século XV. Suas principais obras sdo “Igreja de Sdo
Francisco de Sdo Jodo del Rei”, onde esculpiu a fachada, “Os Doze Profetas”, esculpidos
em pedra-sabao, o conjunto do Santudrio do Bom Jesus de Matosinhos, os passos da
Paixdo de Cristo, “Nosso Senhor da Paciéncia”. Morreu pobre e cego em 1814.

Foi um escultor modernista que buscava a producdo de uma arte original, repudiando
a imitacdo dos modelos europeus.

Estudou no Museu de Artes e Oficios e aperfeicoou-se na arte da Escultura em
curso realizado na Europa, em 1913. Premiado em 1916 na Exposi¢cdo de Belas-Artes
com a obra “Despertar”, obtendo o primeiro lugar. Em 1919, Brecheret retorna ao Bra-
sil e, em 1920, realiza a obra “Monumento as Bandeiras”, em granito, que se encontra
no Parque do Ibirapuera. Participante da Semana de Arte Moderna de 1922, também
esteve nos Saldes Franceses em 1923 e 1929, sendo premiado nas duas ocasides com
as obras “Sepultamento” e “Portadora de Perfumes”, respectivamente. Outras obras
merecem destaque: “Bailarina”, “Tocadora de Guitarra” e “Monumento de Bandeiras
e Caxias”.

E uma técnica milenar de construgdo que se utiliza do barro amassado para moldar
paredes de casas, tendo como suporte varas, galhos ou cipés em forma de tranga-
dos preenchidos com o barro. Encontramos esse tipo de moradia nas regioes Norte
e Nordeste brasileiro. Esta técnica de construgao foi trazida para o Brasil pelos portu-
gueses e disseminada pelos jesuitas franciscanos e beneditinos. Podemos destacar
construgdes feitas de taipa por escravos, muralhas em Salvador, construidas por Tomé
de Souza, engenhos, casa da Companhia de Jesus, em S3o Paulo, dentre outros. As
construgdes em taipa podiam ser feitas com técnicas diferentes: a taipa de mao e a
taipa de pildo. Na primeira, o barro é langado sobre os trangados de varas; na segun-
da, de origem arabe, o barro é colocado em formas de madeira até secar e servir para
construir muros, casas, etc.

Sdo as formas de escrever os didlogos da peca teatral, sendo o meio pelo qual o diretor
ird conhecer o enredo ou histéria da pega, assim como seus personagens. Os textos
nos permitem organizar o cenario, o figurino, as falas, os gestos, as formas de com-
portamento peculiares a cada ator, a maquiagem e o papel dos protagonistas. Existem
textos escritos para serem dramatizados por um Unico ator, sendo ele personagem
Unico, ou varios personagens que se modificam pelo figurino, pela fala, etc. A este tipo
de texto chamamos mondlogo, que significa a representacdo de uma peca teatral feita
por um Unico ator. Textos que trazem o resumo dos momentos principais do enredo
se chamam sinopse. Alguns textos pontuam a ordem das cenas, das entradas e saidas
dos personagens, e o enredo pode se desenvolver pela improvisagdo dos atores. Te-
mos ainda o teatro interativo ou teatro férum de Augusto Boal, onde os expectadores
interagem com os atores no enredo dos textos.



Como género teatral, exalta a virtude, os valores socialmente aceitos como corretos,
mostrando a luta dos seres humanos contra a maldade, a fatalidade, o inevitavel, enal-
tecendo os sacrificios feitos na vida que fazem das pessoas vitimas, porém nobres.
Tem como premissa provocar lagrimas, comover, emocionar o expectador de forma
que este se identifique com os atores ou com suas causas, considerando-os injusti-
cados e sofridos, ou mesmo querer ser o personagem corajoso, o herdi destemido
que representa a classe oprimida. Os temas abordados pelas tragédias sdo o destino,
predeterminando a vida das pessoas, o conflito entre herdis e vildes, temas religiosos
e as leis divinas.

Pesquisador e professor da Universidade de Barcelona, coordenador do
Mestrado em Estudos Projetos de Cultura Visual e Programa de Doutorado
em Artes Visuais e Educagdo com enfoque construcionista. O autor con-
sidera que é necessario alfabetizar os alunos sobre as linguagens visuais
e a musica, o teatro, a danga e as linguagens tecnolégicas numa dimens&o
critica onde educandos e professores tenham maneiras subjetivas e intrasu-
bjetivas de ver e visualizar as representagoes culturais e a si mesmo. Esta
teoria é denominada de alfabetismo visual critico.

/

Brincadeiras com o som e o siléncio, relacionando-os ao movimento e repou-
S0, a partir de sinais auditivos e visuais previamente combinados com o grupo.

Objetivo: Desenvolver a capacidade de percepcao auditiva e visual,
brincando, com a linguagem musical.

Elementos e técnica vocal aplicados ao canto para uso correto da voz. Obje-
tivo: conhecer a prépria voz e usa-la corretamente.

Oficina de instrumentos alternativos de percussao. Objetivo: desenvolver sons
de diferentes timbres, alturas, duragdes e intensidades, com instrumentos mu-
sicais alternativos, além de trabalhar a sociabilidade do grupo.

Audicao e apreciacdo musical. Objetivo: desenvolver a capacidade de per-
cepgao auditiva e a atengdo do aluno.

Introducdio & Arte-Educagdo
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Jogos de ritmo. Objetivo: Vivenciar a pulsag¢éao ritmica da musica.

Iniciagdo ao canto coral. Cantar em canone. Objetivo: brincar com a masica,
usando como instrumento a prépria voz, tornando visivel a importancia da
igualdade e das diferengas na construgao do canto coral e da vida.

Exercicios de relaxamento. Objetivo: desenvolver a capacidade de concentrago.

Jogos e atividades recreativas folcléricas. Objetivo: conhecer o folclore musi-
cal brasileiro e as caracteristicas da nossa musica.

Pratica de canto em conjunto com repertério de musicas brasileiras Objetivo:
conhecer as diversas formas de nossa musica popular brasileira e sua evolu-
¢ao através dos tempos.

e Emcirculo e ao ar livre.
e Conhecimento do corpo.

Objetivo: descobrir, praticar, reconhecer e inventar ritmos e sons através
da percusséo corporal. Ex: barulhinhos do corpo (mostrados e imitados)

a. Boca - (estalar a lingua (tic-tac, “velho sem dentes”), castanholas, “trotes”,
assobiar, sopros, “exercicios de técnica vocal”

b. Nariz - (inspirar, aspirar, fungar...)

¢. Mao - (bater uma méo aberta contra a outra; em conchas; concha x plana; pu-
nho x palma; mao x peito, coxas, ombros, ao mesmo tempo ou alternadamente)

d.Dedos — (1,2,3,4 e 5 dedos x base da mao, castanholar, dedos x dorso
da méao)

e. Pés — pé todo, ponta e calcanhar x ch&o (arrastando, batendo...)

Objetivo: liberagdo de movimentos, ativacdo da coordenagdo motora, aten-
cao, reflexos, percepgao de timbres diversos. (Barulhos de janela, 4gua na
torneira, mesa, cadeira, lapis, papel amassado).

Cada grupo escolhe um som para tocar.
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Escutar o siléncio de olhos fechados e reproduzir o som com a voz, corpo
ou objetos.

Atividade: Ao ar livre, perceber os sons e imita-los. Caixinha musical com
ilustragdes diversas (de animais, de cenas, da natureza, do mar, rio, chuva,
cachoeira, arvores ao vento) ou objetos (figuras de brinquedos, transportes,
reldgios, sinos, telefone...) Um aluno faz o som e as outras repetem em coro.

* Apresentar “vozes de animais e efeitos de timbres”

1° grupo (som de vento); 2° (chuva); 3° (trovao); 4° (galope de cavalos)
Prética ritmica envolvendo soltura corporal, movimentos e palavras.
Objetivo: liberagdo do movimento, e ativacao da coordenacgéo, atencao e reflexos.

Andar livremente — sinal (ex: palma ou tambor) — “estatua” — sinal — recome-
¢am a andar.

Chocalhos — andar / saltar / correr livremente.

Tambor - correr para tras (depois sequéncias: tras, frente, direita, frente, es-
querda, etc) — sortear sequéncias feitas pelas alunos.

Andam livremente com os bragos ao longo do corpo:
¢ Animal pesado — batidas de tambor fortes e vagarosas
¢ Animal pequeno — batidas rapidas e leves

Ritmo lento = andar lento. Ritmo apressado = andar apressado

Um aluno diz o nome e rege os colegas para repetirem 0 seu home em coro,
baixinho, alto, aumentando, diminuindo...

Duas batidas parece o nome de quem?

1. Intensidade: (descobrir as diferengas entre sons fortes e fracos)

Sentados, circulo “A” dentro do “B” — “A" diz em coro os préprios nomes e “B”
escuta de olhos fechados e diz com o que parecem 0s sons.
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Andam livremente e....

Tambor - bate os pés no chdo com forga

Guizos - pulam de leve

Tambor - pulam com forca

Guizos - pulam de leve

Duracéo: Objetivo: diferenciar os sons longos dos curtos

Um aluno, de um lado da sala, emite o som do trem. Outro aluno, do outro lado
imita som de pingos de chuva. Quem fizer sons longos une-se ao apito, sons
curtos vai a chuva.

Imitar com movimentos os sons longos e curtos produzidos pelo professor. Ex:
Sons longos = passos longos. Sons curtos = passos curtos

Saltitarem ao som do pandeiro (curtos). Arrastarem os pés ao tocar, lentamen-
te, o reco-reco.

Fila indiana, trem em movimento (“tchuc — tchuc...”). Um instrumento (pode
ser voz) comanda o andamento do trem (saindo lentamente, corre, faz curvas,
sobre a ladeira, desce lentamente, para na estagéo).

Brincadeira do trem — um susto (prendem a respiragao e soltam lentamente)

Soprar a chama de uma vela (sem apaga-la) e cheirar uma flor

Imitar cachorrinho cansado

Zumbido de abelhas (longe: sons fracos , chegando perto: crescente, em volta
da gente: forte, saindo: decrescente, desaparecem: siléncio)

Altura:
Objetivo: diferenciarem sons agudos e graves.



Grupo A DIM (sininho) e B DOM (sino grande)
Grupo “DIM” cantar fininho (agudo) e grupo “DOM"” cantar grosso (grave)

De pé e em circulo, fazem movimentos e inventam:
Sons graves — abaixam os bragos e o corpo

Sons agudos — elevam o corpo e os bragos
Passagens do grave ao agudo e ao contréario

Sons graves e agudos se agrupam pelos sons afins

Imitagdo de um ratinho (passos leves e sons agudos) e de um cachorrao (pas-
s0s pesados e latir grosso)

Objetivo: Perceber que o timbre depende da natureza do objeto (metélico, chiado...)

Orientar-se no espaco através dos sons.

Circulo — duas alunos — uma das alunos de olhos vendados tentam alcangar
a outra que leva um chocalho na mao. Alunos e instrumentos serao substitui-
dos. Num espago grande, quatro alunos ao centro.

Sentados em circulo e de olhos fechados, deverao reconhecer, pelo timbre, ins-
trumentos tocados pelo professor. Uma aluno continua, substituindo o professor.

Objetivo: liberagdo de movimentos, desenvolvimento do senso ritmico, coor-
denagao motora, percepcao auditiva, aten¢éo, criatividade e socializag&o.

Cada uma escolhe, no “cantinho da musica”, um instrumento, leva para a
roda e conta a histéria do instrumento. Este sera passado de méo em mao.
Cada aluno inventara alguma coisa sobre o instrumento e entéo forma-se uma
historinha. Assim, todos os instrumentos ser&o tocados e mexidos e as alunos
familiarizam-se com os diversos sons, formatos e cores.

Um aluno inventa uma batida e todos o imitam. Outro aluno inventa e a brin-
cadeira continua.
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Um aluno, num instrumento, inventa um ritmo. Os outros imitam com a voz,
depois com palmas, €, finalmente, com o mesmo instrumento que passa de
mao em méao. Ex quenga de coco.

Sentados em circulo, mesmo instrumento ritmico, cantando a mesma cangao
em diferentes andamentos (lento, rapido, muito rapido, etc.).

Mesmo instrumento. Um aluno fora do circulo. Todas cantam. O professor
da um sinal. Todas param! A aluno faz um som com seu instrumento atras
do colega onde parou e repete o som. Depois todas repetem. A brincadeira
recomega com outro aluno.

Em roda, com varios instrumentos.
Vamos imitar o som do trenzinho, dos pingos da chuva, do cavalo trotando, etc.

Em circulo e de olhos fechados. O professor toca trés instrumentos. Adivinha-
rem que instrumentos e a ordem em que foram tocados.

Alunos de olhos fechados. O professor esconde um brinquedo. Uma de cada
vez procura o brinquedo e através de um instrumento (sons fracos e fortes), o
professor diz se ela esta longe ou perto do brinquedo. Controle ritmico

Em circulo. Marcar com os pés os ritmos binarios, ternarios e quaternarios.

Dois grupos. Um toca (acompanhando ou inventando uma musica) e o outro
faz movimentos (anda, corre, move o0s pés e bragos, mexe a cabega, etc.),
expressando o que esta sentindo.

Modificar as fun¢des dos grupos.

Cada cor mostrada tocar um instrumento que a represente. (Sons graves- co-
res escuras; sons agudos — cores claras)
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Em circulo, mostrar com seu jornal o barulho que inventou (esfregando no
chéo, sacudido, amassado, retesado, rasgado em tiras). Todos os outros re-
petem o que ouviram.

Dois circulos. “A” dentro do “B". Circulo “A” combina e faz o0 mesmo tipo de
som. “B” escuta de olhos fechados, diz com o que |lhes pareceu e tenta repro-
duzir o som.

1) Sobre os estudos realizados, faga a distingdo entre som forte e som fraco
nos parénteses:
a. O som de um cochicho
. O choro de uma crianca
. O som de um trovao

. O som de uma ventania

b

c

d

e. O som de um livro que cai

f. O som de uma caneta que cai
g. O som de um chocalho

h. O som da buzina de um carro

i. O mugido de uma vaca

N AN AN N N AN NN N~
LS P W A B W R A )

j. O miado de um gato

2) Identifique os tipos de instrumentos e associe-0s a sua respectiva classificacao:

1 — Instrumento de sopro

2 — Instrumento de percussao
3 — Instrumento de corda

( ) Violao

( ) Flauta

( ) Pandeiro

( ) Pauzinhos

( ) Trombone

( )Bombo
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A danca







Adanga, enquanto expressao e linguagem artistica, € uma das nossas primei-
ras formas de comunicagao, pois através dos movimentos corporais, desde
nossa presenga no ventre materno, expressamos nossos desejos de alegria,
conforto ou desconforto e outros sentimentos.

A trajetdria historica da humanidade estd marcada por rituais onde a
dan¢a se manifesta como nas celebragdes de colheitas, evocando deuses,
comemorando a caga ou na preparagao das tribos para guerrearem ou, ainda,
como forma de contestagcdo. A dan¢a € uma das artes transmitidas de gera-
¢ao a geracgao, portanto é aprendida por imitagdo ou repeticio de forma que
as dancas, enquanto tradic&o, revelam a cultura dos povos. Sua transmissao
se da no movimento corporal como forma da expresséo do ser humano.

A expressao pela danga nos permite a comunicagdo com o coletivo
com nés Mesmos; assim, uma pessoa ao dancar realiza movimentos de acor-
do com as possibilidades que o corpo lhe permite, portanto a danga nos faz
conhecer o0 nosso corpo, seja ele magro, gordo, alto, baixo, branco, negro,
etc. N&o importam as caracteristicas pessoais, a danga manifestada nos mo-
vimentos é peculiar a cada corpo, a cada pessoa, nos fazendo compreender
que ndo temos apenas um corpo como um fim em si mesmo. Na danga, nés
SOMOS O COrpo, ou seja, a integragao do mundo exterior com o mundo interior.

A dancga primitiva foi executada por grupos sociais que, ao dangarem,
realizaram gestos e movimentos espontaneos, sem regras rigidas ou sistema-
tizadas por determinadas circunstancias. Foi o ritmo desses movimentos cor-
porais que deu origem a danga. Por exemplo, as dangas africanas e indigenas.
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Figura 2.31 - Albert Eckhout - Dan¢a dos Tapuias, 1610-1666
Oleo sobre madeira, 1,68 x 2,64 m

Enquanto manifestacao sociocultural, a danca apresenta-se sob formas
diferentes, expressando distintos diferentes como: o balé, o sapateado, as val-
sas, as dangas indigenas (caboclinhos, caiapés), o pagode, o rock, o funk, o
samba, a dance music, as dangas narrativas, o carnaval, as festas juninas, as
festas religiosas com a festa do Divino, as bailadas populares (folguedos) ou
dangas dramaticas como o Bumba-meu-boi, a capoeira, o frevo, 0 maracatu,
as pastorinhas, a quadrilha, tambor-de-crioula, o lundu, o maxixe, o batuque,
0 samba-reggae, axé-music e o forro.

Vale salientar que os diferentes ritmos que deram origem as dangas
estao associados ao variados tipos de musica. Adanga e a misica s&o lingua-
gens artisticas que se interpenetram e se complementam enquanto expres-
sées da cultura e da arte.



1. A dan¢a e suas teorias

O dangarino e coredgrafo Rudolf Laban (1879-1958) pesquisou sobre a danca

durante toda sua existéncia, desenvolvendo varias teorias sobre o movimento.

Laban observava o dia-a-dia das pessoas como: o movimento das pessoas

nas ruas, nas industrias, nos palcos e em muitos outros espacos e em suas

formas rapidas, levemente, livremente, denominando sua teoria de Esforgo/

Forma (E/F), que dividiu os principios do movimento em quatro categorias:

e O que se move — O corpo — Em partes, como uma sé unidade, sua co-
ordenacéo e formas assumidas durante o0 movimento;

e Como nos movemos — A qualidade do movimento — As dindmicas ou es-
forcos que expressam as nossas sensagoes, transformando-as em agoes;

¢ Onde nos movemos — O espago — O que esta imediatamente ao redor de
nés (espaco individual) e o espago no qual nos encontramos, ou seja, uma
sala, um teatro, uma rua (espago global);

e Com guem nos movemos — O relacionamento — As pessoas que encon-
tramos, com quem convivemos ou estabelecemos ligagdes.

Figura 2.34

Laban dividiu o espago em trés niveis: vertical, horizontal e axial, sobre
0s quais se inscrevem doze dire¢gdes de movimento para as coreografias em
seu estado original.

Miranda, citando Laban (P.13), relata sobre o pensamento do autor: Os
educadores n&o devem preocupar-se com a criacao e a execucao de dancas
sensacionalistas, nem com perfeigéo artistica dos movimentos, o importante
€ pesquisar novas formas de movimentagéo e conhecer os efeitos benéficos
que a atividade criativa exerce sobre o afano. A autora nos diz ainda “as aulas
de arte do movimento visam mais uma experiéncia que tenha um significado
emocional. Elas devem englobar agdo dramatica, pantomina, dangas ritmicas
e ritualisticas, procurando estimular conexées entre 0 movimento e experién-
cias emocionais anteriores”.
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Pantomima

Tem origem da palavra
grega pantdbmimos e do
latim pantomimu. Séo

atos artisticos ou arte de
expressdes por meios de
gestos; mimicas. No teatro
diz pantomima qualquer
peca teatral, em que os
atores gesticulam e usam
expressdes corporais

para manifestar palavras,
sentimentos, mensagens
fisiondmicas ou mesmo com
cenas mudas e mimodrama
que séo agdes draméticas
representadas através de
mimicas, gesticulagdes para
expressar idéias e substituir
palavras, que advém

de mimo, que no antigo
teatro grego e romano era
uma peca teatral popular,
chamada farsa popular onde
as cenas sdo entremeadas
de dancas, jogos draméaticos,
brincadeiras onde as cenas
imitam os pequenos dramas
familiares.
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Ao analisar a danc¢a, enquanto manifestacao artistica presente nas es-
colas, Strazzacappa (2006, p. 16-17) expressa que a danga costuma ser vista
como conteldo da disciplina de Educacao Fisica, ou como complemento das
aulas de musica, e ainda apresenta-se de forma fragmentada nas comemo-
racoes civicas do calendario escolar e ndo como area do conhecimento com
conteldos préprios. Lamenta a autora que o Brasil como celeiro exportador de
talentos na area da danca, ndo produzir pesquisas e estudos sistematizados
sobre a danga e enfatiza que a necessidade de pesquisa reflexiva com base
em discussodes, conhecimento e conteldos tedricos.

Rtividades de avaliagéo

1. Para desenvolver expressdes corporais realize as atividades propostas:

¢ Imagine uma corda imaginaria e realize movimentos em torno desta corda;
em frente, para tras, para frente, a direita, a esquerda, subindo e descendo.

e Criar uma quadrilha improvisada
o Criar coreografias com dangas utilizando misicas infantis, MPB, valsas e outras.

e Imaginar uma coreografia com jornais imitando: a crianga no ventre,
nascendo, correndo em circulos, em frente etc.

2. Realize uma releitura da obra “A classe de danga”, de Edgar Degas, a
partir de a teoria triangular da arte de Ana Mae Barbosa, envolvendo trés
acoes basicas:

3. Ler obras de artes, fazer arte e contextualiza-las.




O

Danca
Billy Elliot, 2000.

Stephen Daldry. Relata o drama e o preconceito sofridos por um garoto que
alimentava o sonho de se tornar bailarino.

Grease

Nos tempos da brilhantina. Robert Stigwood / Allan Carr. Par roméntico
que monta um musical dos anos 50 com coreografias de dangas na era do
Rock'n'roll.

Dan¢a comigo, 2004.

Peter Chelson. Comédia romantica onde um trabalhador cansado de sua vida
mondtona inscreve-se as escondidas em aulas de danga de saléo.

High School Musical.

Walt Disney. Jovens jogadores de um time de basquete participam secretamen-
te de um evento de musica na escola, criando passos de danca alucinantes.

Flashdance, 1983.

Adrian Lyne. Musical com danga de uma funileira e dancarina de bar e um
jovem que tinha o sonho de dangar em um conservatério de balé classico.

e http//wwww.artenaescola.org.br.gov.br
e http/Awww.pnud.org.br

¢ http//wwww.funarte.gov.br

e http//wwww.cultura.gov.br

e http//www.marceloduprat.net/textos.htm
e ptwikipedia.org/wiki/teoria_das_cores

e Pagina 29

e http://www.shafe.co.uk/crystal/images/Ishafe/Kandinsky_Composition_
IV_1911jpg

e Pagina 30

¢ http//upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/1/15/Jean_baptiste_de-
bret_- _ca%C3%A7ador_escravos.jpg

e Pagina 34
¢ hitp//i133.photobucket. com/albums/q77/jacintogomes/botticelli_birth_venus.jpg
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Diversidade:racos
Socioculturais Brasileiros







Gapitulo

O Brasil Colonia

Objetivos

« Expor o processo de formagéao cultural do povo brasileiro.

« Discutir o confronto entre cultura elitista e cultura popular, sob o dngulo
da diversidade.

¢ Mostrar a influéncia das estrutruras econémicas sobre a reproducéo artisti-
ca e educacional.

Neste segmento, tentamos elucidar elementos das manifestagdes culturais
brasileiras do periodo que vai da colonizagao até o inicio do século XX, quan-
do um conjunto de forgas permite manifestagées e a divulgacao de producdes
nacionais. Essas manifestagdes e produgdes se caracterizam por raizes mais
claras, elementos indispensaveis a compreensao do perfil multiétinico da for-
macao cultural brasileira.

Compreender a Arte como resultado do processo histérico na Terra Bra-
silis & algo por demais complexo, haja vista 0 modo de colonizagdo aplicado
aqui. A propria formagao do povo brasileiro € ainda pouco explorada, ja que,
nos seus primérdios, nossa terra e gente eram usadas como instrumentos
para beneficio de nossos colonizadores; portanto, a prépria histéria consa-
grada como oficial deriva da vis&o do colonizador. E é esta a que predomina.

Dizer que somos formados por trés etnias € mero reducionismo. Porém,
tais matrizes se relacionaram durante nossa histéria a custa de suplantagao
de tradicdes que se refletem no nosso modo de ser no mundo, uma impondo-
-se as outras, como forma consagrada de expresséo.

A inter-relagdo dessas trés etnias configura um emaranhado de signi-
ficados culturais distintos e sobrepostos, que resultam em nosso modo de
manifestagdo cultural. Isso significa que, até o inicio do século XX, primordial-
mente, veiculava-se uma produgéo cultural exégena.

Desde o inicio, essa composicao de forgas possibilitou que os coloni-

zadores brancos impusessem seu modo de ser e pensar, bem como 0s seus
habitos feudais.
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Houve espaco para manifestagcbes artisticas, principalmente e com
maior representatividade, relacionadas aos valores cristdos expressos em
uma arquitetura suntuosa distante dos valores dos homens desta terra. Nos-
sos indios, aldeados em missodes, tocavam flauta e assistiam a pecas teatrais
que contavam a histéria da Sagrada Familia. E importante salientar, porém,
que os indigenas cantavam, tocavam e dangavam desde muito antes da che-
gada dos europeus. Toda essa Arte secular da Europa foi imposta, ndo sem
modificagcdes e resisténcias, ao nativo que, de sua parte, viviviam numa socie-
dade primitiva, tribal, com expressoes artisticas proprias. O poder se concen-
trou no Brasil nas maos de senhores de terra que, ao estabelecerem a mo-
nocultura latifundiaria como sistema produtivo, causaram males profundos,
principalmente cerceando uma livre expressao das Artes.

Para Gilberto Freyre, aqui “(...) organizou-se uma sociedade cristd na
superestrutura, com a mulher indigena, recém-batizada, por esposa e mée de
familia; e servindo-se em sua economia e vida doméstica de muitas das tradi-
¢coes, experiéncias e utensilios da gente autéctone” (2002, p.230).

A condicédo do branco é bem diferente mesmo tendo que se adaptar a
condigcdes adversas; ele manteve o dominio do nativo e da terra. E fato que
estudar as relagdes de poder aqui estabelecidas ndo € nada facil, ja que os
registros e as interpretagdes histoéricos privilegiam a éptica do branco coloni-
zador, que, é claro, situa-se na condi¢ao de povo superiof.

A Africa, por exemplo, foi fatiada entre os europeus, criando-se diferen-
tes formas de explora-la. O que fica para o Brasil desse penoso episédio da
histéria € a remogao de negros africanos para solo brasileiro. Uma vez aqui,
foram destituidos de liberdade para se expressar e obrigados ao trabalho es-
cravo, agricola e doméstico.

Assim, a constituicdo de uma cultura brasileira € marcada por posi¢oes
distintas relativas as praticas diferentes dos representantes dos mais variados
grupos que se amalgamaram num conjunto de manifestagdes coletivas e iso-
ladas, exclusivamente brasileiras.

Cada um dos representantes da cultura brasileira fala, de um modo par-
ticular, de uma realidade forjada pela ordem econdmica, politica e cultural.
Como ja expressamos, o padrao cultural branco europeu foi imposto as outras
etnias. Por outro lado, como resultante de lutas histéricas, o Pais foi se demo-
cratizando lentamente, abrindo mais espago para que viessem a tona talentos
e manifestagdes culturais diversificadas, mas nao necessariamente aceitos
pelos grupos hegeménicos.

E relevante notar o fato de que o Brasil & colonizado no século XVI e
que, nesse periodo, em paises da Europa, tem lugar a Renascenga, com seu
antropocentrismo, gerando uma nova visdo do Homem. Portugal, contudo,



transplantou aqui uma tradicao cultural que permaneceu alheia a esse sopro
renovador, mantendo o pais enclausurado, fechado sobre si mesmo como
uma concha, economicamente atrasada, politicamente reacionaria, cultural-
mente semifeudal. Essa estrutura implantada no Brasil sofreu pequenas aco-
modagdes, fundando-se aqui uma organizagao social baseada na posse da
terra pelo invasor, na Monocultura e no trabalho escravo.

E comum, nos compéndios de Arte brasileira, fazer-se uma separagéo
entre as influéncias das artes indigenas, europeias e africanas. O que se deu,
de fato, foi a imposicéo de uma tradigéo religiosa catodlica, sobre os séculos de
evolugcdo na qual se encontravam os aborigenes brasileiros. Depois, deu-se
a importacéo do negro africano, que decorreu de interesses econémicos dos
europeus, ocorrendo uma confirmagao das condi¢des de relacionamento pro-
fundamente desiguais entre as etnias.

O que sobreviveu dos indigenas foram fragmentos de uma cultura mile-
nar de uma sociedade comunista tribal, com uma economia de subsisténcia.
O que temos hoje sdo as dancas e demais manifestacdes de cunho coletivo
de uma comunidade primitiva, mas com lingua e cultura modificadas.

Esse povo manteve uma relagdo de suposta cordialidade, mas o que fi-
zeram foi resistir a séculos de opressdo. O modelo de colonizagdo explorador
cravou, na alma do Brasil, males profundos em decorréncia da represséo aos
valores locais e da guerra sem trégua nem perdao a qualquer tipo de resisténcia.

O abandono inicial, por parte da Coroa lusa, ocasionou a incurséo de
outros conquistadores como franceses e ingleses, que se fixaram, formando
colénias. Para por fim a esse livre transito, a Coroa portuguesa tomou medida
preventiva contra essa abertura externa. O abandono também se deu com
relagéo ao registro histérico do Brasil, pais perdido da sua trajetoria.

A memodria de nossos ancestrais ficou guardada, no entanto, nos ha-
bitos, na culinaria, no gosto e na vivéncia cotidiana, que vieram a ser modifi-
cados ndo sé com a presenga branca, mas com o colorido do negro, com o
carmim de seu sangue derramado e com a forca de seu brago que ajudou o
Brasil a modelar a face étnica que hoje ostenta.

A forga do brago negro mistura, como num tacho, os ingredientes da
formagéo cultural de um povo resistente, multifacetério, sensivel e inteligente.
Diz-se que o brasileiro é preguigoso. Contudo, trata-se de um esteriétipo que
faz parte de uma ideologia que ajudou a constituir uma autoimagem negativa
sem razéo de ser. Os talentos que aqui surgiram sao inumeraveis, nao deixan-
do a desejar em relacdo a nenhum outro pais.

Os males a que nos referimos, resultantes dos efeitos da colonizagao
sobre as caracteristicas da nossa gente, refletem-se também no choque das
culturas em momentos distintos da evolugdo quando, agindo com profundo
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cunho exploratério desde o inicio, o branco age de acordo com uma concep-
¢ao naturalista da sexualidade do indio, tendo ai uma oportunidade de prolife-
racao através do sexo, quase sempre forcado, com as indias. Nas palavras de
Gilberto Freyre: “Era natural a europeus surpreendidos por uma moral sexual
tao diversa da sua concluirem pela extrema luxiria dos indigenas; entretanto,
dos dois povos, o conquistador talvez fosse o mais luxurioso” (2002, p. 238).

Assim como a sexualidade, as demais formas conceptuais e de vida
dos indigenas n&o foram compreendidas ou respeitadas pelos colonizadores.
Estendeu-se, para os demais campos da vida e da expresséo indigenas, uma
histéria de exterminio e de degradagéo.

No caso do Brasil, verificou-se o colapso da moral indigena. Segundo
Gilberto Freyre,

(..J)os cantos indigenas de um t&o agreste sabor, substituiram-nos os jesui-
tas por outros, compostos por eles, secos e mecanicos; cantos devotos,
sem falar em amor, apenas em Nossa Senhora e nos santos. (2002, p. 245).

Separaram a vida da Arte. Se fizermos uma analise, veremos que —dado
o contato das trés etnias por intermédio da catequese ou do sistema pedagé-
gico de imposicao dos valores catélicos e de uma organizagdo econdmica de
exploragéo do homem e da terra — o brasileiro teve sempre que ser maleavel
e ir admitindo novos habitos e formas para melhor se adaptar as exigéncias da
ordem econdmica que fez sempre do Brasil um pais voltado para os interesses
externos e nunca para si mesmo. O Pais nasceu como uma grande empresa
destinada unicamente a proporcionar riqueza aos seus associados.

Dessa forma, conseguimos classificar varios ‘tipos brasileiros’ com ca-
racteristicas e manifestacdes culturais préprias. Cada nova fase econémica
transmuta-se, adquirindo novos contornos n&o s6 em sua arte, mas também
nas demais manifestacdes de nossa brasilidade.

Em relag&o aos indios, a maneira mais usada para amalgamar sua cul-
tura com a cultura branca foi a adaptagcéo das dangas e musicas religiosas
indigenas. O intuito foi facilitar o processo de aculturagao.

Com referéncia a cultura negra, é mister salientar que, segundo Gilberto
Freyre, “ a verdade é que importaram-se para o Brasil, da area mais penetrada
pelo islamismo, negros maometanos de cultura superior ndo sé a dos indige-
nas como a da grande maioria dos colonos brancos...” (2002, p. 408). Eram
nagoes africanas diversas, com linguas distintas, que, ao chegar aqui, miscige-
naram-se em lingua geral. “Ao lado da lingua banto, quimbunda ou congoense
falaram-se entre 0s nossos negros outras linguas gerais...” (p. 411).



Além da transfiguragcéo da lingua, o sistema escravista também impds
uma forma de condicionamento que fez proliferar os desregramentos morais.
Além da degradac&o moral entre os brasileiros, como fruto do regime escra-
vista, a cultura do medo é também um reflexo disso. A sociedade brasileira,
como um todo, sofre patologias fisicas e psiquicas como resultado de uma
histéria de opressao. Nao sé a baixa estatura de nossa populagéo mais pobre
€ exemplo disso, mas também a falta de acesso aos bens culturais priva, de
desenvolvimento, grande parte da populag&o brasileira.

Nao concordamos com Gilberto Freire para quem “a for¢a, ou antes, a
potencialidade da cultura brasileira parece-nos residir toda na riqueza dos anta-
gonismos equilibrados...” (2002, p. 439). Sequer considero equilibrados os anta-
gonismos gestados no Brasil por um modelo desumanizante de estrutura social

Pensamos, com espelho no padrao de Sérgio Buarque de Holanda, po-
der dizer que veio de Portugal a forma atual de nossa cultura; o restante das
influéncias culturais foi matéria que se sujeitou, mal ou bem, a essa forma
branca de viver. Foram os jesuitas e os nobres portugueses que implantaram
um sistema de exploragcao baseado na espoliagido da manufatura produzida
inicialmente pelos indios e, mais tarde, pelos negros.

Segundo Sérgio Buarque de Holanda, em Raizes do Brasil, “existe uma
ética do trabalho, como existe uma ética da aventura”. E, seguramente, a tra-
zida para o Brasil representava a ética do aventureiro. “Essa exploragéo dos
trépicos n&o se processou, em verdade, por um empreendimento metddico e
racional, nAo emanou de uma vontade construtora e energética: fez-se antes
com desleixo e certo abandono” (Holanda, 2002, p. 954). Assim, como nao
eram os indios e negros 0s promiscuos, ndo eram eles 0s pregui¢cosos, ja que
foram seus bracos os construtores desta Nacéo.

Na verdade, a riqueza no Brasil nunca mudou de méos. Se, no periodo
da colonizagao, o poder estava nas maos dos grandes proprietéarios de terra —
posse essa instituida pela nobreza, mais tarde, na fase fabril, esses mesmos
senhores é quem detiveram os equipamentos e meios de producao. Pode-
mos dizer que por aqui, no Brasil, tudo tem mudado para continuar do mesmo
modo. Tem sido assim desde o inicio da colonizacgao.

Ao mesmo tempo, muitas revoltas e rebelides sdo sufocadas com maior
eficacia. Nesse contexto, a Arte foi uma das poucas formas de se deixar ace-
sa a chama da liberdade. Manifestava-se desde os cultos religiosos sincreti-
zados, havendo assimilagdo dos gostos desses povos que se aproximaram,
modificando-se e transformando-se em povo brasileiro.

Em nossa Arte, como nos mais variados aspectos, somos marcados
pelos tracos de uma sociedade dividida em classes, que, mesmo se misturan-
do, lega as novas geragdes uma profunda desigualdade de acesso também
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ao conjunto dos bens imateriais. Quando se fala em acesso, n&o se diz exclu-
sivamente da oportunidade de apreciar diferentes estilos da Arte, mas, antes,
de poder expressar-se por meio dela.

Desde cedo, no Brasil, foram tolhidas as mais incipientes manifesta-
¢coes. Ora, uma coldnia assim instituida, sob a égide da escravidao, da mo-
nocultura e da auséncia de liberdade de culto, n&o poderia deixar de reprimir
as manifestagdes artisticas infensas a ordem estabelecida. Em certo periodo,
proibiram-se as publicagdes e a veiculagao de ideias contestadoras dos valo-
res dominantes.

Os rituais indigenas, que reuniam musica e danga, foram os primeiros a
ser calados. Os negros, também, se ndo eram considerados possuidores de
alma, como entdo se manifestariam nas Artes?

O reconhecimento das manifestagdes culturais locais como legitimas
foi muito tardio. O vacuo deixado somente foi ocupado por artistas trazidos do
exterior para retratar a vida colonial brasileira.

Depois da descoberta, o que havia foi proibido. Além disso, a colénia
brasileira foi abandonada até vir a Coroa com todo o seu séquito e artistas rei-
ndis. Os negros trasladados, em condi¢do de escravidao, tiveram que trans-
formar toda uma maneira de vida e de expressao.

E certo, também, todavia, que pelo fato de o pais ser imenso, houve
condi¢des para a criagao de ilhas de cultura original, bem como comunidades
negras de fugidos do cativeiro, redutos onde foram salvaguardados os modos
préprios de essa gente dizer e sentir-se no mundo. Por outro lado, as mulheres,
tanto indias quanto negras, aninharam em seus bragos os filhos dessa nova
nac3o. E no embalo do berco, nas histérias contadas, no molejo das brincadei-
ras que foram criados novos modos de se expressar na vida cotidiana.

Se tomarmos a lingua como exemplo, veremos que a lingua tupi foi o
instrumento usado para que brancos e indios se entendessem e, somente por
volta do século XVIII, & que, segundo Holanda, “(...) o processo de integracao
efetiva da gente paulista no mundo da lingua portuguesa pode dizer-se que
ocorreu, com toda a probilidade, durante a primeira metade do século XVIII”
(2002, p. 1035).

Foram necessarios trés séculos para que se desse a acomodagao lin-
guistica. O mesmo ocorreu nas demais formas de comunicag&o e expresséao.
Assim, fruto de imposigcdes e resisténcias, foram sendo gestadas maneiras
proprias de o Brasil produzir sua Arte e forjar sua cultura.
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Do império a republica

As reformas na estrutura da sociedade brasileira vao sendo feitas sem que
mudem a divisdo do poder instituido. Tal caracteristica fez-se notar desde a In-
dependéncia (1822). VVejamos como isso aconteceu. Nas palavras de Lopez

O Brasil foi a Gnica coldnia latino-americana que, uma vez completada a In-
dependéncia, manteve a unidade politica e adotou a monarquia como forma
de governo. (1988, p.7)

O descompasso entre a personalidade de D. Pedro e as expectativas da
elite, num contexto de crise econémica e impasses, foi a tbnica da primeira
etapa da Monarquia brasileira.(1988, p. 8)

O compromisso monarquico de assegurar a estabilidade das estruturas de
dominagéo e privilégio foi realmente e definitivamente assumido pelo gov-
erno de D. Pedro Il. (1988, p. 90)

As Ultimas décadas do Império representaram mudanga na estrutura
de classes da sociedade brasileira, visto que a nova classe cafeeira produzia
entdo com base na m&o de obra de imigrantes assalariados, e teve, segundo
Lopez, “(...) um carater mais empresarial que aristocratico.” (1988, p. 9).

A nova organizagao produtiva, ao contrario do que aconteceu em outros
paises ao se industrializarem, n&o significou melhora na qualidade de vida da
classe trabalhadora do nosso Pais. O que aconteceu aqui foi um descarte da
populacao trabalhadora, antes constituida de escravos, para absorver a mao
de obra de estrangeiros que aqui aportavam.

Acreditava-se que os indios e negros constituiam ragas inferiores. Des-
ta maneira, acolher os europeus fazia sentido para uma elite empresarial que
visava acelerar a producao. “A nascente urbanizagao e industrializagao trouxe
ao pensamento nacional uma visao pessimista, racista e determinista, introje-
tando um cientificismo europeu positivista.” (LOPEZ, 1988, p. 10).

A crise conjuntural brasileira, a abolicéo e as questdes militar e religiosa
corroeram os pilares nos quais se sustentava a Monarquia; e a Republica se
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tornou inevitavel. Aimplantacdo da Republica representou uma série de acor-
dos e acomodacéo de interesses e, de fato, adiou transformacgdes estruturais
e enfrentamentos. Como anota Lopez: “A Republica se manteve monoexpor-
tadora e nao deu maior apoio ao setor industrial.” (1988, p. 10). Desta forma,
podemos notar que a “Republica se manteve sendo o sistema das oligarquias
agrarias e clientelistas, de favorecimentos politicos e fraudes eleitorais, de ba-
charéis encasacados e povo tornado apenas ficg&o juridica.” (1988, p. 11).

Rtividades de avaliagéo

1. Diante do exposto anteriormente, investigue se, no ambito cultural, houve mu-
dangas estruturais significativas com a implantagao da Republica no Brasil.
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No inicio do século XIX, a corte portuguesa, fugindo as tropas invasoras de
Napole&o, chega ao Brasil. Com Dom Jo&o VI veio uma comitiva de cerca
de 15000 integrantes da nobreza lusa. A Coroa tomou uma série de medi-
das para adaptar-se as novas necessidades. A presenga da Corte no Brasil
marcou o fim do pacto colonial, alicerce do colonialismo, criou as primeiras
fabricas, o Museu Real e a Imprensa Régia.

A classe dominante passa a impor um padréo oficial de Arte e Cultura
por meio da academia. A partir de entao, o Brasil comeca a receber influéncia
mais direta da cultura europeia, notadamente a francesa. Nota-se uma ten-
déncia europeizante imposta em cada nova situagao politica no Pais. Neste
bojo veio também a Miss&o Artistica Francesa, que chegou oito anos apés a
Familia Real. As tendéncias artisticas que os membros da Miss&o trouxeram
ao Brasil eram as que estavam em voga na Europa, desde o fim do século
XVII — o Neoclassicismo, estilo da simetria a servico da ordem e da perenida-
de dos valores estabelecidos.

Segundo Lopez, a vinda da Corte e suas manifestagdes culturais
representaram mais do que a imposi¢ao de valores colonialistas. Em suas
palavras: “A servigo de interesses seculares, a arte, seguindo as novas
ideias trazidas pela missdo francesa, deveria ser aprendida em acade-
mias. Como ja dissemos, ela se destinou a introduzir o ensino artistico
sistemético no pais.” (1988, p. 15).

Ao mesmo tempo em que se impunha um padrao artistico europeu,
criava-se também um universo de formacéao de artistas que nunca houvera
dantes em solo brasileiro. A fundagdo da Academia de Belas-Artes, que deve-
ria ter ocorrido em 1816, s6 se daria em 1826, sob direc&o do pintor Henrique
José da Silva.

Exemplo claro da imposi¢éao de estilo europeu, conforme observa Lo-
pez: “Tal como ocorreu na pintura e arquitetura, o estilo de escultura dominan-
te no periodo imperial foi o neoclassicismo, formalista e convencional, calcado
em modelos greco-romanos.” (1988, p. 30).

Ja a modinha estaria ligada a histéria de um mulato carioca, Domingos
Caldas Barbosa que, segundo José Ramos Tinhorao, teria a partir de 1775,

Mario de Andrade

Mario Raul de Morais
Andrade (SP, 9 de outubro
de1893-SP- 25 de fevereiro
1945).

Poeta, romancista, critico
de arte, musico, professor
universitario e ensaista, foi
reconhecido como um dos
mais importante intelectual
brasileiro do século xx.
Liderou o movimento
modernista no Brasil e
produziu um grande impacto
na revolucao literaria e
artistica do pais, participando
ativamente da semana de
arte moderna de 22.

José Ramos Tinhorao
Jornalista e pesquisador
brasileiro. Nasceu em 7 de
fevereiro de 1928, em Santos
—SP. Iniciou seus trabalhos
como jornalista, ensaista
cronista e escritor. Na
década 50 interessou-se pela
histéria da musica popular
brasileira que o impulsionou a
pesquisar sobre a histéria do
samba, do choro e de outros
géneros sobre o que publicou
varios livros.
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chocado os europeus com tom direto, desenvolto e malicioso dos seus ver-
sos. Para Mario de Andrade, contudo, a modinha teria origens europeias.

Caldas Barbosa, nascido no Brasil por volta de 1740, era filho de pai
branco com uma negra de Angola, segundo Tinhorao:

O poeta e violeiro Caldas Barbosa nascido na col6nia do Brasil por volta de
1740, era filho de pai branco com uma preta de Angola, chegada ao Rio de
Janeiro ja gravida. Reconhecido pelo pai, o mulatinho chegou a estudar no
Colégio dos Jesuitas, mas, logo por volta de 1760, estando em idade militar,
certas queixas contra seus epigramas e versos satiricos provocaram o seu
envio como soldado para Colénia do Sacramento, no extremo sul do Brasil.
(1974, p. 12).

Desta forma, é vélido salientar aqui que, talvez por falta de documen-
tacdo em varias linguagens artisticas, a criagdo brasileira seja de nés des-
conhecida. A origem popular do género introduzido por Caldas Barbosa, no
entanto, foi vista com certa superioridade condescendente pelos europeus.

Na segunda metade do século XIX, contudo, a modinha se tornou obri-
gatéria em todas as reunides, aplaudida calorosamente, em especial nas can-
¢cdes com letras de Castro Alves, a exemplo de O gondoleiro do amor, ou
como nas Musicas de Carlos Gomes, o maior compositor do império, como
em: Téo Longe de mim distante.

/

Quais influéncias exerceu a Misséo Francesa nas artes brasileiras?
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Urbanismo e conflito social

A partir da 2° metade do século XIX, o Rio de Janeiro foi o centro irradiador
das novas tendéncias neoclassicas brasileiras.

Com Pedro Américo e Victor Meireles, o Neoclassicismo e suas
regras-controle das efusées sentimentais, desenho correto, temas nobres
(alegdricos, histéricos, biblicos) condenagao do grotesco atingiram o ponto
maximo, exprimindo plenamente os valores de uma sociedade conservado-
ra. Observe-se, de passagem, que o Neoclassicismo foi estilo oficial da Arte
brasileira no inicio da Republica, quando, no VVelho Mundo, Delacroix, Miller,
Coubert e Daumier impunham, na pintura, o romantismo e o realismo, desa-
fiando todas as regras académicas.

O século XIX foi de grandes lutas, embora a histéria pouco as registre.
Nao se pense que foi facil manter uma populagdo oprimida quieta, calada
e, na literatura, um Brasil, até entdo desconhecido e insuspeito, explode, a
ferro e a fogo, nas paginas de Os Sertées, de Euclides da Cunha, e nos ro-
mances de Aluisio Azevedo, principalmente em O Cortico, desfila uma massa
de excluidos. Na Arte também se inicia a superagdo do academicismo.

Nos dificeis anos da década de 1890, o Florianismo veio a ser o remanso
acolhedor da indignagéo popular. Querendo transformar-se em redentores da
Republica, os militares sistematicamente se rebelaram (LOPEZ, 1988, p. 25).

A Republica ndo veio para resolver problemas sociais e as classes po-
pulares n&o a sentiram como alguma coisa sua. Para Lopez,

(...) continuaram a proliferar manifestagées de massa que impediram que
se forjasse a imagem de um pais branco e europeu: as festas, ritmos e di-
vertimentos mostravam que existia todo um povo sofrido que se recusava a
renegar sua auto-imagem.(1988, p. 27).

Por tras de todas as agdes de urbanizagcdo estava o interesse de uma
burguesia interna e externa, que usava como pretexto para expulsar o povo do
centro com ajustificativa da necessidade de alargamento das ruas, empurran-

Pedro Américo

Pintor brasileiro (Areia,

PB, 1843 - Florenca,
1905). Doutor em ciéncias
fisicas pela Universidade
de Bruxelas, na Bélgica,
freqlentou ainda cursos
de filosofia e literatura em
Paris, onde se aperfeicoou
em pintura. De retorno

ao Brasil, conquistou a
céatedra de desenho da
Academia Imperial das
Belas-Artes, transferindo-
se mais tarde para a de
historia das artes, estética
e arqueologia. Consagrado
com a colocacéo de seu
retrato na sala de pintores
célebres da Galeria Degli
Uffizzi (Florenga). Principais
quadros: Batalha do Havai,
Grito do Ipiranga, Judith

e Holofernes, Rabequista
Arabe.
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do-o para a periferia, sob pretexto de ampliagcdo das avenidas e obter, assim,
o fim dos becos e corticos do Centro.

Tudo foi motivo para expulsar o povo do Centro da cidade: especulagéo
imobiliaria, normas arquitetdnicas, proibicao de certas profissdes ou a criagao
de animais domésticos, reparticdes vulneraveis ao 6dio das massas. “Aquele
Brasil de faustos arquiteténicos era um Brasil artificial que, tal como as elites pla-
nejaram, ocultou o pais real”. (LOPEZ, 1988, p.29) Um Brasil “para inglés ver”.

Para Lopez, como reagéo “contra a opresséo do trabalho disseminou-se
a figura do malandro, tao tipica daquele periodo, individuo capaz de viver de ex-
pedientes e resistir a situagdo com seus recursos pessoais, sobretudo a imagi-
nacao e a esperteza e jogo de cintura precursora do famoso ‘jeitinho brasileiro™.
(1988, p. 28).

Foi um movimento artistico que se desenvolveu especialmente na arquitetura
e nas artes decorativas. Floresceu na Franga e na Inglaterra, por volta de
1750, sob a influéncia do arquiteto Palladio (palladianismo), e estendeu-se
para o resto dos paises europeus, chegando ao apogeu em 1830. Inspirado
nas formas greco-romanas, renunciou as formas do barroco (que n&o tinha
tido grande repercussdo na Franca e na Inglaterra) revivendo os principios
estéticos da antiguidade classica.



Gapitulo

Romantismo e a educagao
para a conservacao
da sociedade

Os romanticos brasileiros originaram-se da elite agraria e conservadora ou
de segmentos médios urbanos mais bem situados. Raramente foram de ori-
gem humilde.

O nosso romantismo foi, no comego, um pastiche de modelos euro-
peus, como bem o disse Ferreira Gullar. Com Gongalves Dias e Alencar, fun-
dou-se um passado mitico. Vejam como se refere Lopez a esta passagem de
nossa histéria cultural: “O indianismo foi um fator de identificagdo em nosso
romantismo.” (1988, p. 43).

Para o autor, “Foi também a versao tropical da vertente medievali-
zante do romantismo europeu.” (1988, p. 44). Mais uma vez, ha marcante
presenca de padrées estéticos europeus a ditar normas a poética da vida
cotidiana brasileira.

No Brasil, o fim do século XIX, foi a época do declinio da velha socie-
dade aristocratico-escravista e da timida ascensao do capitalismo industrial,
urbano e financeiro. No contexto de emergéncia de novos grupos sociais, tive-
mos também a ascensao dos ideais republicanos, do Positivismo e da nogao
de uma ciéncia neutra e onipotente, mas disciplinadora. Lema positivista da
bandeira nacional: Ordem e Progresso

Conforme veremos, foi grande a sedugao da Ciéncia na segunda me-
tade do século XIX, na medida em que representava a possibilidade de a
burguesia desenvolver as for¢cas produtivas e controlar o mundo. No Brasil,
o cientificismo entrou como uma ideologia colonizadora, ja que foi parte inte-
grante do pensamento positivista e tornou-se o suporte intelectual da literatura
naturalista, cujo expoente maximo, na Europa, foi Emile Zola. E, no Brasil, 0 j&
citado Aluisio Azevedo.

Positivismo

E uma doutrina filoséfica,
sociolégica e politica, criada
pelo francés August Comte
(1798-1857), que comegou

a atribuir fatores humanos
nas explicacdes dos diversos
assuntos, contrariando o
primado da raz&o, da teologia
e da metafisica.

Rudyard Kipling

Escritor britanico. Nasceu na
india onde o seu pai foi pintor
e conservador de um museu.
Enviado para a Gra-Bretanha
para estudar, passa ali alguns
anos de solid&o infantil num
internato. Desta experiéncia
sai posteriormente uma
descricdo: Bee, bee, Ovelha
Negra. Em 1878 ingressa
num centro educativo

de filhos de oficiais e
funcionarios, de rigorosa
moralidade e rigido ambiente.
De grande éxito sao as suas
brilhantes narragdes de
aventuras, como Capitaes
Intrépidos. Quanto a sua obra
poética, muito popular até os
anos 20 e depois esquecida,
tem um ritmo vigoroso, revela
uma notavel habilidade no
uso da métrica possui uma
sinceridade na expresséo dos
fatos que chega a provocar
ressentimentos entre
personalidades publicas.

O seu livro de versos mais
interessante € Os Sete
Mares.



Como bem expde Lopez,

O Naturalismo procura mostrar “cientificamente”, ou seja, com todas as
aparéncias de objetividade e neutralidade, o homem enquanto produto do
meio (sempre tomado genericamente, sem os referenciais de classe e con-
flito de classe) (1988, p. 54)

O contexto do pensamento brasileiro testemunhava, naquele momento,
seguindo a nova onda religiosa e mistica, um renascimento do pensamento ca-
télico, o qual tentou harmonizar conservadorismo politico e humanismo cristao.

Em oposicao a corrente religiosa, havia um pensamento laicista, positi-
vista e cientificista, espelhando os valores integrantes da visdo de mundo da
burguesia nos centros hegeménicos(LOPEZ, 1988, p.61).

E somente na passagem para o século XX que, com a abolicéo da es-
cravidao, se estabeleceu uma produgao cultural mais original e caracteristica.
As obras conhecidas, anteriormente a este periodo, como o caso das escultu-
ras do Aleijadinho, sdo casos contingentes, que servem para comprovar que
talento aqui sempre houve.



Gapitulo

A visao do homem brasileiro

A condicao de periferia econbémica enquadrou em situagcao cultural seme-
lhante o Brasil que viveu na passagem do século XIX para o XX (LOPEZ,
1988, p. 62).

A passagem do século, na concepgao de homem brasileiro, trouxe cer-
to pessimismo, pois, uma vez fundados no positivismo, rapidamente assimi-
lado no ambito filoséfico, enquadraram-se os acontecimentos sociais dentro
das leis naturais. A Teoria Evolucionista de Charles Darwin, aproveitada pelo
positivismo evolucionista de Hebert Spencer forma uma ideia de evolugéo so-
cial, que transforma ordem e progresso em leis histéricas, conferindo respaldo
tedrico a expansao das estruturas burguesas.

E, ao longo do tempo, a Europa controlou os continentes de maioria
negra, amarela e mestica. Atras da dominagéo, o interesse econémico. Para
justifica-la, a “ miss&o civilizadora” de uma raga “indiscutivelmente superior”,
segundo Lopez....“o otimismo positivista veio a ser a melhor expressao ideo-
I6gica do eurocentrismo triunfante”.(1988, p. 65); ou, nas palavras do poeta
inglés Rudyard Kipling, cantor do imperialismo inglés, colonizar os povos era
o “fardo do homem branco”.

Os mais importantes contestadores da visdo etnocéntrica que entéo se
apresentaram foram Franz Boas, que substituiu o conceito de raga pelo de cul-
tura, e, no Brasil ja no inicio do século XX, Gilberto Freyre, discipulo e admirador
do americano, que institui um discurso menos pessimista do povo brasileiro.

O pensamento comum, a época, era de que as qualidades, intelectuais,
morais e fisicas dos europeus eram superiores. Foi, sobretudo, com pensa-
mentos como este que se conferiu ao nosso atraso um contetdo fatalistico e
imobilizante, e, acima de tudo, marcado por uma ideologia discriminatéria e
racista, fazendo com que o futuro fosse visto de forma sombria.

Raimundo Nina Rodrigues teve claras limitagdes quanto a interpretagéo

do homem brasileiro, pois ele ainda se valia da crenga de que negros e indios
nao podiam se responsabilizar por seus atos devido sua mentalidade infantil.



Segundo Lopez, Nina Rodrigues, em As ragas humanas e a responsabilidade
penal, afirmou “(...) serem os mesticos amorais e impulsivos, em virtude de
heranca genética e viu o resgate étnico do pais na imigragéo macica”. (1988,
p. 68) Tomava forma aqui a teoria do “branqueamento”.

Silvio Romero, sob a influéncia do positivismo, considerava o trabalho
intelectual um martirio no Pais.

Segundo Lopez, Silvio Romero compreende que

O homem brasileiro € uma abstragdo abrangente e homogénea, fora de
qualquer referencial concreto a nivel de classe social se distingue por vérias
caracteristicas: apatia, desanimo, irritabilidade, desequilibrio, pulsar inven-
tividade, devaneios flteis e dispersivos, tendéncia a contemplagéo e néo a
acao, tendéncia a cultivar um lirismo perdido entre a tuberculose e a histeria,
falta de espirito cientifico e de capacidade para a filosofia e a poesia épica.
(1988, p. 70).

Ora, com tais caracteristicas, n&o ha cultura nenhuma a se gerar, mas,
ao contrario, 0 que se nos apresenta na sociedade brasileira € um homem que
reage com o trabalho as péssimas condi¢des de vida. Uma camada subalter-
na, ndo determinada pela fraqueza de carater, mas pela forca excludente do
capital que a oprime e a limita & condicdo de mao de obra. Homens destina-
dos s6 a morrer de trabalhar, seja para os senhores da terra, seja para os do-
nos das industrias. Assim, so restou essa opgao: sua Arte. O homem brasileiro,
no entanto, ndo se acomoda, da o seu jeito de ser feliz.

/

Qual a concepgao que vocé faz do homem brasileiro?
O que o Romantismo trouxe de novo a arte brasileira?



Gapitulo

A Arte no Brasil do Século XX

O século XX, para o Brasil, significou a modernizagao em sua sociedade. O
advento da Abolicao e da Proclamacao da Republica nos situou em um outro
universo de relagdes de trabalho e sociais. Com todo o atraso, se comparado
a outras partes do mundo, a modernidade chega ao Brasil no campo, na in-
dustria e na cultura naquela época.

E claro que, como Pais de economia dependente, nossos modelos
sempre foram impostos de fora para dentro. O percurso anteriormente tragado
pode confirmar o atraso com que as ideias libertarias chegaram ao Brasil com
relagdo ao desenvolvimento destes ideais no VVelho Mundo.

E possivel observar, no entanto, que fomos recebendo influéncias
maiores ou menores pelo fato de estarmos sob o guante dos colonizadores
em diversos momentos de nossa histéria e por diferentes paises. Assim, por
exemplo, no periodo das missdes francesas, com a presenga de pintores pre-
miados na corte francesa, inaugurou-se o prédio da Academia de Belas Artes
no Brasil, erguido em 1826, representando marcante influéncia francesa na
producéo artistica da época.

S6 muito tardiamente, no inicio do século XX, vimos expressar-se pelas
Artes, no Brasil, um conjunto de referéncias verdadeiramente brasileiras, com
0 movimento modernista da década de 1920, quando, pela obra de literatos e
ensaistas, se procurou forjar uma identidade cultural para o homem brasileiro.
Um marco neste processo é a obra literaria de Mario de Andrade, Macunai-
ma, no qual o vimos forjar uma identidade para o homem brasileiro. Isso n&o
significa dizer que ainda ndo soframos imposi¢des politicas, econdmicas e
ideolégicas que se expressam n&o sé nas Artes, mas também na sociedade
brasileira como um todo. Outras obras que tentaram analisar o carater bra-
sileiro: Retrato do Brasil, de Paulo Prado; a trilogia de Gilberto Freyre (Casa
Grande e Senzala, Sobrados e Mucambos, Ordem e Progresso) e Raizes
do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda.

Casa Grande e Senzala
Em 1933, apés exaustiva
pesquisa em arquivos
nacionais e estrangeiros,
Gilberto Freyre publica
Casa Grande e Senzala,
um livro que revoluciona
os estudos sobre o Brasil,
tanto pela novidade dos
conceitos quanto pela
qualidade literaria.Gilberto
Freyre foi buscar nos diarios
dos senhores de engenho
e na vida pessoal de seus
proprios antepassados

a histéria do homem
brasileiro. As plantagdes
de cana em Pernambuco
eram o cenario das relagdes
intimas e do cruzamento
dessas trés racas: indios,
africanos e portugueses.

Sobrado e Mucambos
Depois de analisar a
formagéao da familia e da
sociedade brasileira, Freyre
revelou em Sobrados

e Mucambos toda a
decadéncia do patriarcado
rural, além de reconstituir e
interpretar a familia tutelar.
Analisa o crescimento
urbano, sempre pontuando
seu desenvolvimento

com antiteses culturais,
presentes em todas as
fases do progresso de
formagéo da sociedade
brasileira.
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Nos anos 1920, o movimento que culminou com a Semana da Arte Mo-
derna acena com a necessidade de outra determinante cultural que afirmasse
o0 homem brasileiro como centro. Precisaria que fosse sendo criado, aos pou-
cos, um modelo cultural. A vida do povo brasileiro, em sua cotidianidade, vai
povoando nossas manifestacoes artisticas.

Os anos de ouro do radio, na década de 1930, com as radionovelas,
asseguraram lugar garantido as cenas da vida privada; voltando-se para o
interior do Pais e, por outro lado, iniciando-se o Brasil também como um pais
modernizado, com industria em ascenséo, que procurava estabelecer apro-
ximagdes com o mundo exterior. A forca da abstragcao informal foi nitida na IV
Bienal de S&o Paulo (1957).

N&o foi se isolando que o Brasil desenvolveu sua modernizagéo, mas
articulando-se com a industria cultural recém-fundada. O Movimento Antro-
pofagico expressava exatamente a ideia de que, se alimentando do externo,
deglutindo-o e desenvolvendo uma expressdo prépria € que se constituiria
uma cultura brasileira.

Aformagao da intelectualidade cultural brasileira teve profundas ligagoes
com as estruturas familiares de nossa politica; ou seja, os cargos publicos que
eram ocupados por membros em declinio das familias dominantes ofereciam
as condi¢des para uma producéo intelectual nacional também periférica.

Para a criagao literaria, destaca-se a presenc¢a das autobiografias semi-
disfargadas, narrando fatos que confirmam o declinio de ramos decadentes
da sociedade brasileira patriarcal e agraria. Caso como as obras do ciclo da
cana-de-agUcar, de José Lins do Rego; e de Infancia, de Graciliano Ramos, o
primeiro, paraibano e o segundo, alagoano, sdo exemplos.

Entre 1901 e 1926, a rivalidade politica entre grupos dirigentes em Séao
Paulo se resume aos conflitos e cisées em torno de Unico partido oligarquico: o
PRP. As resisténcias que, em diversas ocasides, passam a contestar o situacio-
nismo perrepista estavam ancoradas, por sua vez, no peso politico crescente
que foram adquirindo determinadas instancias de producéo ideoldgica, em es-
pecial ao grupo da familia Mesquita, ligado ao Jornal O Estado de Séo Paulo.

Referindo-se a composi¢cao de forgas no cenario brasileiro nesse perio-
do, Sérgio Miceli assinala que: “(...) a posi¢ao de for¢a relativa de que o chama-
do ‘grupo do Estado’ dispunha como baluarte do ‘liberalismo’ oligarquico é, por-
tanto, indissociavel de sua condi¢cdo de empresarios culturais.” (2001, p. 90).

Também nas primeiras décadas do século XX, os argumentos que
apresenta Gilberto Freyre fazem uma releitura da sociedade brasileira ten-
do um pouco o papel de redimir-nos de males de compreensdo, quanto ao
carater do povo brasileiro. Nao foi no campo da Literatura que se acentuou a



proposta de entendimento de Gilberto Freyre, mas numa segura genealogia
cientifica, histérica e antropolégica, que se tornou-se analista das formas quo-
tidianas, posicao de extraordinario valor interpretativo, obra que pressupunha
a superagao das premissas obrigatérias, aquela época, de superioridade das
civilizagdes avancadas e industriais perante as demais.

A alteragao no cenario politico do Brasil significava uma mudanga do
monopdlio do setor agrario para uma inferéncia segura de setores mais mo-
dernos e industrializados do Pais na Politica e na Economia, Miceli conta que

Do inicio da Republica até o golpe de 1937, que marca o fim da dominagéo
dos proprietarios rurais ligados a produgdo e a exportagdo de produtos ag-
ricolas, o projeto de hegemonia politica no plano nacional constitui o mével
central da luta em torno do qual se batem a oligarquia dos estados domi-
nantes (S&o Paulo, Minas Gerais) e os demais grupos dirigentes regionais(...)
A expansé&o das organizagdes politicas, a criagéo das ligas nacionalistas, a
fundagao de um partido de oposicéo e das instancias de produgéo cultural
e ideoldgica no estado de S&o Paulo ao longo das décadas de 20 e 30
prendem-se a histéria das transformagdes politicas e a histéria das transfor-
magodes das relagdes de for¢a no interior do circuito dirigente oligarquico.”
(2001, p. 89)

Adécada de 1930 é marcada pelo surgimento da industria fonogréafica e
de expanséo do radio. Sem duvida, a producao cultural no Brasil, até mesmo
dos modernistas, pertencia a um seleto grupo de iniciados, especialmente os
circulos intelectualizados da oligarquia. Segundo, ainda, Sérgio Miceli,

Na medida em que as principais instancias de produgéo cultural, a comegar
pela imprensa, ndo detinham o monopdlio dos instrumentos de consa-
gragado, os escritores modernistas procuraram impor modelos estéticos
estrangeiros como principal instancia de reconhecimento de suas obras.
(2001, p.98).

O mercado editorial cresce, e grande parte destas publicagées também
foi paga com recursos préprios dos escritores, como é o caso de Juca Mulato,
de Mennotti del Picchia, o livro de Méario de Andrade, com tiragem de 800 exem-
plares, em primeira edi¢ao, Losango Caqui, e Pau-brasil, de Oswald de Andrade.

Dentre esses intelectuais que fizeram crescer as publicagcbes brasilei-
ras, esta Monteiro Lobato que realizou muitos projetos de investimentos, tanto
na area econémica como no setor de producao cultural.

Introducdio & Arte-Educagdo

131
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No inicio dos anos 1930, com a derrocada da oligarquia agréria, criam-
-se outros mecanismos de produgao cultural, quando o monopélio dos bacha-
réis em Direito ja ndo era total, expandindo-se o universo cultural brasileiro. No-
VOS Ccursos universitarios, como Medicina, Educacéo, Letras e Filosofia foram
dividindo espacos de insergcdes antes restritos a area das Ciéncias Juridicas.

Elementos ainda muito presentes na cultura a época eram os religiosos
que ampliavam sua influéncia com a criagao do Instituto Catélico de Estudos
Superiores, bem como com a fundacao de editoras. Era o inicio do desen-
volvimento crescente dos meios de comunicagédo de massa, processo que
avanga até os dias atuais, com as novas tecnologias de imagem e de som.

Era o inicio do cinema no Brasil, que ja nos anos 1920 conta com o
cinema artesanal de Humberto Mauro, a exemplo de Cataguazes, que inau-
gura a producao cinematografica no Pais, mas que encontra seu apice com o
Cinema Novo, na década de 1960.

Podemos notar € que as manifestagdes culturais brasileiras ainda en-
frentam enormes entraves, que impunha e impdem a “Sétima Arte” limita-
¢oes que cineastas tentam, no Brasil, superar a base de criatividade, origi-
nalidade e paix&o.

A politica de filmes de baixo orgamento, a tiragem reduzida nas publica-
¢oes impressas, dentre outras, s&o registros reais da imposicao de um “correr
eternamente atras do prejuizo”. Ainda vale a politica de um Pais voltado para
fora e ndo para dentro.

A década de 1950 inicia-se com o retorno de Vargas a Presidéncia do
Pais, por meio do voto do povo, que tinha assimilado a ideia de uma politica
populista, nacionalista e desenvolvimentista.

A ideologia nacionalista, no entanto, correspondia fundamentalmente
aos interesses da burguesia industrial e financeira que, desde os anos 1930,
vinha ampliando seu poder.

O populismo e o ideal nacionalista de Vargas ndo durariam muito, pois
contrariavam outros interesses e chegariam ao colapso com o suicidio do Pre-
sidente, em 1954. A industrializag&o substitutiva com o declinio dos pregos do
café também asfixiava-se e agravava a situagao politica e cultural.

A experiéncia mais significativa no campo musical brasileiro, nesse sen-
tido, € o movimento de Canto Orfednico, idealizado pelo compositor carioca
Heitor Villa-Lobos. Esse método alcangou grande repercussao nacional. Os
conceitos musicais também eram trabalhados, como no método Kodaly, com
suporte na experiéncia coral, pretendendo alcangar uma perspectiva multi-
cultural. Incluiam-se, no repertério, cangdes de natureza folclérica, advindas
da producao musical das “trés ragas” que constituem o povo de nosso Pais.
Esta acéo refletia claramente as concepgdes musicais presentes na obra do
primeiro projeto educativo de Artes no Brasil. Essa metodologia, por sua natu-



reza amplamente voltada para a constituicdo de um espirito nacionalista entre
0s nossos jovens, foi amplamente utilizada nas instituigées pablicas e particu-
lares de ensino de todo o Pais, sendo responsavel pela formagao do ideario
estético de varias geragoes.

Os conservatérios de Musica eram a alternativa para a formagao do
musico profissional. Essas instituicdes, em nosso contexto, sdo de ensino
privado, e agregam, entre seus alunos, pessoas oriundas de classes sociais
abastadas e filhos de profissionais liberais, isto €, pessoas capazes de arcar
com os custos desses cursos. O ideal estético dessas instituicées possui cla-
ra identificagdo com a cultura européia, negligenciando, em sua maioria, as
producdes de musica genuinamente brasileira.

Na década de 1950, a vedete da vida cultural era a televisdo. Entrava no
ar a mais nova e envolvente mediadora e difusora da vida cultural. A sensacao
nao eram mais as novelas ou programas de radio, pois se iniciava a era dos
atores televisivos e dos telejornais. Os anos 1950 ficaram também marcados
como a década do samba-cangao, especialmente pelas composicdes de An-
ténio Maria e Dolores Duran.

Surge a Bossa Nova, que tem seu marco em 1958, com o LP: “Cang¢éao
do Amor Demais”, em que Elizete Cardoso canta Vinicius de Moraes e Tom
Jobim, acompanhada, em duas faixas, pelo violdo de Jodo Gilberto.

Joao Gilberto é o grande criador dessa batida nova que sintetiza 0 sam-
ba. Em parceria com outros grandes, criou pegas antolégicas da musica bra-
sileira. O novo género revelou talentos como Vinicius de Moraes, Tom Jobim,
Baden Powell, Carlinhos Lyra, Nara Ledo. A Bossa Nova conseguiu também
dar notoriedade internacional a misica brasileira, pois, quando, em 1966, Tom
Jobim grava com Frank Sinatra um disco em que 70% do repertério era de
Bossa Nova, o referido idolo norte-americano era um dos mais famosos can-
tores populares do mundo.

E claramente perceptivel a influéncia externa, especialmente dos EUA,
por meio do jazz, que ficou fortemente expressa no ritmo mais moderno e nas
letras menos carregadas de dor-de-cotovelo tao presentes aquela época. Os
temas sobre a Cidade Maravilhosa, o sol, 0 som e 0 mar, vao aos poucos ce-
dendo também lugar a uma musica que falava de pobreza e injustica social e
com maior engajamento no momento histérico que o Pais atravessava.

Nara Ledo e Carlinhos Lyra s&o os primeiros a ingressarem nessa ver-
tente e gravar compositores do morro, como Cartola e Nelson Cavaquinho.
Foi a época dos centros populares de cultura, aos quais pertenceram Carlos
Lyra e o cineasta Ruy Guerra. O Pais comegava a submergir sob o governo
militar, que n&o via a produg&o musical com dendncia social com bons olhos.
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O final da década de 1960 trouxe certa ironia no modo de se fazer letra
de musica, como forma de burlar a censura, criando, assim, uma produgao
musical de muitissimo bom gosto, e refinamentos de interpretacdo que so a
enriqueceram. A cultura brasileira do final de 1960 representou a perda da
inocéncia diante da sociedade de consumo.

A década de 1970 foi de grande repressdo, mas uma mdusica engaja-
da nos problemas sociais fazia transpirar certa indignagao. Por outro lado, o
Cinema Novo também representava um nacionalismo cultural e um cinema
politico, de uma cultura audiovisual critica e desalienante.

Os descaminhos da histéria nos levaram por lugares obscuros e prati-
cas de profunda violéncia, fazendo calar o nacional-populismo expresso nos
projetos culturais, na Musica, no Cinema, na Literatura, no Teatro. Nas Artes
Plasticas, surge um conjunto de obras conceituais que coincidiram com o pe-
riodo da ditadura militar.

Para Ismail Xavier, em O cinema brasileiro moderno,

Um dado central no biénio 67/68, que tera consequéncias do Cinema Mar-
ginal em 1969, é a recusa de uma vis&o dualista do Brasil. Esta sublinhava
a oposi¢cao entre um pais rural, matriz da identidade nacional, e um pais
urbano, lugar de uma descaracterizagéo da cultura por forga da invaséo
dos produtos da midia internacional. O Tropicalismo, de modo especial, in-
staura uma nova forma de relagéo com tais influxos externos e produz o
choque com suas colagens que trabalham a contaminagéo mutua do na-
cional e do estrangeiro, do alto e do baixo, do pais moderno -, em pleno
avango econdmico e urbanizagéo - e do pais arcaico, este que até setores
da esquerda cultivavam, no plano simbélico, como reserva da autenticidade
nacional ameagada. Em sua montagem de signos extraidos de contextos
opostos, o Tropicalismo promoveu o retorno do modernismo de Oswald
de Andrade e combateu uma mistica nacional de raizes, propondo uma
dindmica cultural feita de incorporagdes do Outro, da mistura de textos, lin-
guagens, tradi¢oes. No cinema moderno brasileiro, tal mistura € a ténica de
cineastas como Joaquim Pedro, a partir de Macunaima, Sganzerla, Ivan
Cardoso, Arthur Omar e Julio Bressane, cuja obra é feita de invengdes-
tradugdes que convocam um amplissimo repertério. (2001, p. 31)

No Teatro, foi o momento de o Grupo Oficina, dirigido por José Celso Mar-
tinez, encenar pegas como O rei da vela, escrita em 1933, por Oswald de An-
drade, e Roda viva, de Chico Buarque, ambas de forte contedo e critica social.

A industria cultural e toda essa visdo anteriormente discutida privam o
povo brasileiro de uma vivéncia marcada por sua experiéncia cultural. Assim,
os brasileiros sao asfixiados por media superficiais e sem riqueza artistica,



veiculando valores que nos deixam alienados e insensiveis aos valores genui-
namente nacionais.

Os anos 1970 foram ainda apenados com a represséao politica. Na MU-
sica, o samba de morro e os estilos regionais sobressairam-se. No cinema, o
novo e o marginal tentavam se adaptar as novas exigéncias do mercado, um
cinema nacional menos ansioso por uma revolugao e mais preocupado em
garantir uma continuidade de um cinema nacional.

O Teatro, politica correlata, de rupturas, trazidas pelo “teatro de agres-
sao0”, especialmente do Grupo Oficina, produz rituais que afirmam a liberagéo
sexual e ttm como alvo da provocacéo as tradigdes cristas, associadas aos do-
nos do poder, que recebiam naquele momento as benesses do governo militar.

Apbs os anos 1970 e inicio dos anos 1980, foram poucos 0s movi-
mentos que conseguiram resistir a anos de ditadura e uma desarticulagéo
no campo das artes se fez notar amplamente. Aos poucos, com a reabertu-
ra politica, artistas brasileiros, exilados pela ditadura, comegaram a retornar
ao Pais. A producéo cultural emergia de maneira desconexa e limitada a
pequenos grupos. Nao se registraram movimentos culturais desde entéo
dignos de destaque.

A cangéao de protesto e o rock anos 1980 sé&o os estilos mais politizados
e questionadores daquele momento. Mesmo estabelecendo um contato com
a realidade brutal de uma sociedade de classes exploradora, ndo o faz de
modo articulado e organizado e sim como um protesto individual de artistas
ou de grupos.

Por outro lado, essa arte, um tanto aburguesada, n&o atinge a parte
significativa da populagéo, que consome produgao cultural ja filtrada pelos
meios de comunicagio. Uma geléia geral, como cantaria Gilberto Gil. O bom
artista brasileiro esta fora do Pais ou ndo chega ao grande publico, perma-
necendo restrito a “ilhas” de admiradores, ficando limitado a um grupo seleto
de espectadores.

Nas escolas também a Arte € mantida afastada, havendo, a partir de
1971, o ensino de Desenho voltado para a industria e para a profissionaliza-
¢ao. Desde a década de 1970, quando se inclui, no curriculo escolar brasilei-
ro, a disciplina Arte foi efetivada naquele periodo pelo Desenho Geométrico.
Até a década de 1990, ndo houve nenhuma alteragao na legislagdo escolar
no que se refere as Artes, o que nao significa dizer que n&o tenha havido en-
sino de Arte em outras linguagens, além do Desenho.

O pouco caso com que é tratada a Arte, como recurso pedagdgico no
Pais, é flagrante e notdrio. J& se a concebermos como produto comercial e
vendavel pela industria, constataremos que dos idos de 1970/80 para ca, ela,
s6 vem crescendo. Corroborando esta ideia, |&-se em Sodré:
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E preciso néo perder de vista o fato de que a cultura, na atualidade, é uma
indUstria rendosa, estruturada sobre formulas de produgéo em série. A
cultura de massa (mass culture), em crescente expansao, gragas a ampli-
acao gigantesca dos veiculos de comunicagdo massivos (mass commui-
cation media), & anacional, sem nenhuma raiz com o regional. (...) Uma das
consequéncias desse admiravel mundo novo é a internacionalizagéo do
produto artistico-cultural. Essa internacionalizag&o, evidentemente, quando
nao fortalecidas as culturas nacionais, as conduzem para o aniquilamento
ou para a subvers&o, mediante a simbiose com manifestagées alienigenas
(direta ou indiretamente). (1979, p. 76 e 77).

As gravadoras impingem um tipo de musica que eles consideram ade-
quada ao mercado interno, uma musica de baixa qualidade, alienada e alie-
nante, apelando para nivel mais superficial das sensag¢odes, imprimindo-lhe
uma conotacao sensual e, por que nao dizer, sexual.

Da mesma forma vemos, na Literatura, pouca coisa renascer. Os livros
de autoajuda s&o os mais vendidos e os custos os tornam acessiveis a bem
poucos. Uma boa demonstracéo da venda insignificante de publicagdes no
Brasil se percebe ao vermos a quantidade de jornais vendidos se comparada
ao contingente populacional.

Nao temos muitos consumidores culturais, ficando a populagcéo a mer-
cé do que veiculam os meios de comunicagao, ou seja, aqui quem dita o gosto
da populagao é aindUstria cultural. Lé-se em Sodré que “Essa € a cultura que
0s meios de massa difundem, no Brasil, hoje: além de seu baixissimo nivel e
de seu teor desumanizante, tende, cada vez mais, & desnacionalizagcdo, ao
esmagamento de nossa heranga cultural.” (1979, p. 79).

Foi um momento de crise e transformagao, em que houve mais espa-
¢O para experimentacao e pesquisa de linguagem. O cinema brasileiro nes-
te contexto também sobreviveu a duras penas. Segundo Sodré, citando Alex
Viany, “A raiz de todos os males, em qualquer estudo honesto, € encontrada
na crescente penetragao dos monopdlios estrangeiros, direta ou indiretamen-
te, na estrutura do movimento cinematografico no Brasil.” (1979, p. 83).

Desta maneira, o que se percebe é o total distanciamento do universo
da cultura e da arte na sociedade e na escola, o que deixou o mercado ditar
as normas de producao cultural, limitando-se mais a uma instrucdo do que a
uma formagao.

Os anos 1980 trouxeram um discurso de mudang¢a junto a uma pro-
messa de abertura politica que surpreendeu o povo, com 0 avango com O
desenvolvimento tecnolégico.

Atelevisdo, o computador, a internet, os telefones celulares e toda uma
paraferndlia tecnoldgica introduzida no universo da comunicagao vao confi-



gurando rapidamente um novo perfil cultural do Pais. Desde o inicio desta
grande comunicagao em massa, continuam sendo predominantes os géneros
das telenovelas, do futebol, da mlsica mecénica, dos programas jornalisticos
sensacionalistas. E esta a grande oferta da tv e do radio comercial.

Estes elementos do mundo da informagao e da comunicacao, aliados a
um discurso da mudanga, na verdade, servem para aproximar cada vez mais
a cultura e a escola das necessidades e objetivos econémicos.

O alinhamento econémico aos interesses do grande capital internacio-
nal sé se acirrou nas Ultimas décadas do século XX em nosso Pais. A relagcéo
entre educacao e os temas mais amplos da Economia é observada em todos
os paises e o Brasil ndo é excecéo deste contexto, ou seja, este alheamento
do campo da Arte, da Cultura e da Estética em nossos curriculos, desde os
anos iniciais de escolarizagdo até o nivel superior, ndo € algo descomprome-
tido da forma de se conceber a educagao no pais para cumprir os interesses
econdmicos de uma elite econémica para quem o ensino deve preparar para
o mundo do trabalho e n&o para o desenvolvimento integral da pessoa.

Corroborando esse pensamento, Apple diz: “De fato, os grupos econé-
micos e politicos mais poderosos dos Estados Unidos e de paises similares
deixaram muito claro que, para eles, uma boa educacao é s6 aquela direta-
mente ligada as necessidades econdmicas.” (2000, p. 31).

Com algumas honrosas excegdes, o0 que temos é uma cultura pausteri-
zada pelos media televisivos e radiofénicos, que estabelecem o que deve ser
consumido, o padrédo cultural. S&o musicas pouco trabalhadas e de melodias
sem rebuscamento nenhum; ritmos que ganham as ruas e casas e que, na
verdade, sdo reducées da musica brasileira. E claro que ha boa musica por
aqui, porém, nossos grandes artistas saem do Brasil ou entdo produzem aqui,
mas sao valorizados mais fora do Pais do que nele.

Numa ocasido, assistindo a um especial da cantora Mariana de Mo-
rais na TVC, que desenvolve um trabalho de excelente nivel, reconhecido no
exterior, mas ignorado no Brasil, a artista queixou-se do fato de que, embora
com discos gravados fora do Pais, ainda n&o obtivera a satisfagéo de ter seu
trabalho reconhecido nacionalmente. Muitos outros compositores brasileiros,
que apesar de criarem obras de Arte verdadeiramente excelentes, e serem
apreciados fora do Brasil, sdo pouco conhecidos pelos brasileiros, pois 0 mer-
cado nacional ndo os absorve, por serem pouco ou nunca divulgados, por
suas musicas n&o integrarem a trilha sonora de telenovelas; por seus livros de
romances ou poemas serem ignorados pelas grandes editoras; por néo en-
contrarem patrocinio para suas pegas; por ndo poderem expor seus quadros
no fechado mundo das galerias de arte.
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Uma politica cultural de massificagdo é imposta & populagéo brasileira,
que encontra bem poucos momentos de vivéncias culturais significativas. O
Poder Publico pouco fomenta a cultura e as artes populares, enquanto a lei do
livre mercado ocupa e viola todos os espagos e todas as sensibilidades.

Uma populagédo explorada até a ultima gota de sangue confina-se a um
cotidiano exaustivo de oito horas, ou mais, de trabalho e poucos recursos para
despesas com a cultura e o lazer, direitos inerentes ao ser humano. Desta for-
ma, o cidadao brasileiro € vitima do que é veiculado pelas redes de televisao
nacionais: novelas (onde predomina, subjacente, a apologia do consumismo,
do bem e do mal, do branco bonzinho e do negro subalterno e marginal). Enla-
tados estrangeiros (ianques, japoneses e mexicanos, ressaltando sempre as
virtudes invejaveis dos estrangeiros em face da luxdria, cobiga e preguica do
povo brasileiro) programas de banalizagdo da realidade nacional (programas
policiais, em que a populacao das periferias é violada em seu direitos constitu-
cionais pelos representantes de uma imprensa que, a exemplo dos vampiros,
se alimenta de sangue humano).

Poucos meios estéo disponiveis para a popula¢éo ter acesso a outras
manifestagdes culturais, que nao a televisdo comercial. As visitas as casas de
cultura disponiveis na cidade s&o pouco praticadas e falta o habito por parte
da populag&o, que n&o busca se aproximar.

As propostas de desenvolvimento de uma TV como elemento formati-
Vo, em nosso Pais, sdo minimas, na maioria das vezes com uma programa-
¢ao de entretenimento, ou seja, para onde se olha ndo ha uma educagao
da sensibilidade.

Uma politica conservadora, elitista e corrupta faz com que vivamos
imersos num marasmo cultural, que vive grande parte da populagdo, mas a
populagéo ainda nao esta de todo na passividade e no imobilismo e ja encon-
tramos comunidades em que, por meio de organizagdes ndo governamentais,
de agremiagdes de samba, maracatus e outros grupos culturais, vao aos pou-
cos se espalhando pelo Brasil mudando pela base esta realidade alienante.

Muitas instituicées de Danca, Teatro, MUsica e Artes Visuais se instalam
como proposta de Educacéo pela Arte, aspecto este que deve ser ressaltado,
quando se sabe que a militancia educacional de educadores e instituicoes
que confiam no poder da Arte para contribuir no crescimento moral, ético e
estético do ser humano, algo tdo necessério ao nosso Brasil, vem ocupando
pOUCO a pouCO Seu espago.

A apologia da Arte fora da escola, porém, é muito presente em insti-
tuicbes nao governamentais. Apoia-se no vicio de se acreditar que, no setor
publico, n&o se cria nada de exemplar, mas somente fora da esfera publica é
que se desenvolvem trabalhos qualitativamente eficazes.



Ja faz parte da communis opinio a desvalorizagao dos érgaos publicos,
deixando seu uso somente para os deserdados sociais. Assim, no ambito da
escola publica, boas praticas com arte s&o incipientes e quando acontecem é
de forma isolada e contingencial, muito mais como esforgo de particulares do
que como préatica necessaria a boa educacéo.

O engajamento que existe nas ONG's precisa ser desenvolvido na es-
cola, pois este é o lugar que deveria ser privilegiado para obtencdo de uma
cultura universal e rica em significados para o educando.

Muitos educadores ja assumem a luta por uma educagéo mais demo-
cratica e criativa. Ao mesmo tempo em que os poderosos se isolam num
mundo cada vez mais escasso de bem-estar e acesso a boa arte, educado-
res engajados buscam, ao lado de seus alunos, realizar uma escolarizagéo
culturalmente mais rica e criativa. A cultura dominante, no entanto, néo esta
em cena sozinha, pois ela deve lutar, de modo continuo, com culturas residu-

ais e emergente.

(Abdias Nascimento). Publicado em 1968. O Negro Revoltado defende o di-
reito de o negro brasileiro se revoltar quanto a condi¢éo de miséria estrutural
e alienagéo cultural provocada pelo racismo. Ao se revoltar, ele estaria se re-
construindo como homem, desde sua circusténcia especifica como negro e,
coletivamente, como categoria social. Um livro sempre atual.

(Darcy Ribeiro). O antropdlogo Darcy Ribeiro, neste obra, propde uma tipolo-
gia dos povos formados na América Latina, que seriam assim divididos: os po-
vos-testemunhos, que sobreviveram aos grandes impérios pré-colombianos;
0S povos Novos, que resultaram da msitura cultural e racial entre os coloniza-
dores, autéctones e escravos; e povos transplantados, que conservaram as
matrizes culturais e raciais da metrépole.

(Antonio Candido). Um cléssico, uma obra de referéncia para toda reflexao
consequente acerca da formagao do Brasil como nagdo e um entendimento
mais amplo de sua cultura.
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Artes Visuais

iel a sua missao de interiorizar o ensino superior no estado Ceara, a UECE,
como uma instituicdo que participa do Sistema Universidade Aberta do
Brasil, vem ampliando a oferta de cursos de graduacgao e pds-graduagao
na modalidade de educacgado a distancia, e gerando experiéncias e possibili-
dades inovadoras com uso das novas plataformas tecnolégicas decorren-
tes da popularizacao da internet, funcionamento do cinturdo digital e
massificacdo dos computadores pessoais.

Comprometida com a formacao de professores em todos os niveis e
a qualificacdo dos servidores publicos para bem servir ao Estado,
os cursos da UAB/UECE atendem aos padrdes de qualidade
estabelecidos pelos normativos legais do Governo Fede-
ral e se articulam com as demandas de desenvolvi-

mento das regides do Ceara.
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