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RESUMO

Esta dissertagao resultou do desenvolvimento de
algumas reflexdes sobre a Arte-Educagao no ensino regular,
e visa trazer contribuigdes ao debate sobre as dificulda -

des encontradas na sua pratica.

Uma abordagem historica € apresentada, com o ob-
jetivo de enriquecer os caminhos para o esclarecimento das
questdes de fundo que permeiam as discussoes do momento a-

tual.

O trabalho se baseia no pressuposto de que a ar-
te € uma linguagem, como o sao, o falar e o escrever, € CO
mo tal deve ser considerada no ambito escolar, levando em

conta suas especificidades.

Como linguagem livre e criadora, a matéria da ar
te &€ primordialmente a vivéncia do ser humane; seus pensa-
mentos, sua emogao, sua imaginacdo e sua capacidade simbo-
lica, que se revelam através dos meios fisicos disponiveis,
que o arte-educador adequara a sua pratica. E neste senti
do que algumas questoes metodoldogicas sdo discutidas a par

tir de situagoes objetivas, referentes principalmente ao

ensino publico.

Procurou-se mostrar, ainda, que estar sensivel ao
infinito universo da criagdo artistica € fundamental a for
magao do arte-educador para que, através de sua atuagdo jun
to aos alunos contribua para a democratizacgdo das praticas

expressivas criadoras nos meios educacionais.
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ABSTRACT

This dissertation resulted from some reflections
on Art-Education, and its purpose is to try the offer some
contribution to the discussion on the - questions in this

practice.

An historical approach is presented in order to
enlighten the possible alternatives for the solution of the

problems that permeate the present moment.

This work is based on the thought that art is a
language like talking and writing, and -‘as such must be

considered with its specificities in the school context.

As a free creative language the maferial of art
is the life of the human being; his thinking, his emotions,
his imagination and symbolical capacity that reveal themselves
through the physical ways avaiable that the arte-educator
will adapt to his practice. This way some methodological
problems are discussed in objective situations, specially

in relation to the public education.

There's also an‘veffort to show that being sensitive
to the infinite universe of the artistic creation is a basic
condition in the formation of the art-educator so that he
mey contribute to the democratization of the expressive and

creative practice in the educational environment.
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INTRODUCAO

Este trabalho surgiu de uma necessidade de refle
xao em torno do campo de uma pratica pedagogica relativa -
mente nova na historia da educagdao brasileira, a Educagao

pela Arte, que rompeu com O ensino artistico tradicional.

Duv1das, angustias, inquietagoes, sao produto de
todo um processo de elaboragdo de uma vivéncia, que levam
o individuo a agir, e a crescer, atraves da investigagdo de
caminhos que conduzaﬁ a subsidios que satisfagam seus ques

tionamentos.

A necessidade de repensar as bases de minhas cren
cas pedagogicas e de refletir sobre a pratica da arte-edu-
cagdo levaram-me a area da filosofia da educagao, na €xpec
tativa de ampliar meus conhecimentos face a | problematica
em questao, que envolve territorios diversos, passando pe-
la instituigdo escola, pela formacao do professor, - pelos
processos educativos experienciados pelo aluno. Possibili
tando um passo imensuravel em minha formagdo de educadora,
posso afirmar que os mestres do IESAE, cada qual com sua
viveéncia pratica e académica, sinalizaram novas possibili-
dades e rumos posSIveis para o descortinar de respostas a
meus anseios pedagogicos, anseios estes fruto de uma histo

ria de vida.

Foi ainda menina que a poética da natureza me con
quistou por suas cores, formas, sons, brisas, cheiros; gos

tava de cantar, de desenhar em folhas de papel, de impri -




mir formas no barro que colhia na fazenda das férias de mi
nha infancia, transformando o que via, sentia e imaginava
em algo visivel. Na adolescéncia comecei a escrever poe -
sias, a compor minhas cangdées ao violao e com o passar do
tempo minhas angustias e alegrias, meu dia-a-dia, era inter
nalizado e elaborado em versos e melodias e, mais tarde,em
desenhos e pinturas. Logo descobri o prazer de mostrar, com
partilhar e buscar junto a magica da criagao um ideal de

vida e desta forma iniciei minha formacio em arte-educacgao.

Procurando aprimorar minha construgao  COmMO Ser
humano e profissional, passei por varios cursos relaciona-
dos & misica, as artes plasticas e a educagdao. Na area da
musica durante varios anos estudei violao erudito e popu -
lar, canto lirico, e participei de varios corais e - grupos
de misica. No campo das artes plasticas, frequentel livre
mente varios cursos e ateliers de desenho, artes graficas,
ceramica e historia da arte, participando, ainda de mos -

tras e exposigoes.

Tendo eleito a Educacdo como carreira profissio-
nal, procurei o embasamento filosdfico e psicopedagdgico no
curso de Pedagogia da Universidade Santa Ursula e a forma-
cao especifica de arte-educacao no Curso Intensivo de Ar -
te-Educagao - CIAE na Escolinha de Arte do Brasil, e na Li
cenciatura em Educacao Artistica, escolhendo a habilitagao
no ensino de Artes Plasticas nas Faculdades Integradas Ben-
nett. A opgéd pelas artes plasticas € o motivo da énfase

desse trabalho nessa area.




Minha experiéncianprofissional como arte-educado
ra iniciou-se no Colégio Sao Vicente de Paulo, colégio de
classe média alta, junto as primeiras e segundas séries do
primeiro grau, onde percebi mais tarde a necessidade de sen
sibilizar as futuras elites para a transformagao social a-
traves do respeito aos homens e da busca de justiga. Al-
guns anos depois, trabalhando na Casa Escola Sempre Viva,
junto ao pré-escolar e ao primeiro segmento do primeiro grau,
aprendi com os pequeninos muito do que hoje sei sobre sim-
plicidade, beleza, liberdade, felicidade e vida. O ambien
te democrétito e participativo que vivenciei em ambas as es
colas‘cifadas possibilitou um trabalho integrado, amplian-
do meus conhecimentos sobre os conteudos programaticos do
primeiro segmento do primeiro grau, que me foram extrema -
mente valiosos quando, mais tarde, trabalhei em programas
de sensibilizagdo e treinamento de professores primarios na

area de arte-educacgao.

Foi em 1980, numa colonia de ferias da Legiao Bra-
sileira de Assisténcia em Deodoro, bairro da periferia do
Rio de Janeiro, meu primeiro e definitivo contato com a e-
ducagao de criangas das classes menos favorecidas. Desper
ta para a careéncia de recursos humanos e materiais, em es-
pecial na area da arte-educacdo, passei a procurar Cursos
e a pesquisar alternativas técnicas e materiais, tais como
o aproveitamento de sucatas da natureza e indistrias, tin-

tas e colas a base de pigmentos e resinas naturais.

Em 1983 vivi a experiencia mais significativa de

minha vida de arte-educadora. Através de contatos em Mara




ba e do financiamento do CEAC - Centro de Estudos e Acao Co
munitaria de Nova Iguagu-RJ, passei trés meses na regiao do
Araguaia-Tocantins, no estado do Para, trabalhando, em Mara
ba junto as creches comunitarias da Associacdo de Mulheres
de Maraba e com as professoras primarias nas localidades de
Sao Domingos do Araguaia, Brejo Grande e Vila Paletina,pré
ximas a Transamazonica, no trecho entre Imperatriz no Mara-
nhao e Maraba, conhecendoum Brasil que me impressionou pro-

fundamente pela falta de recursos em todos os sentidos.

Em Maraba pude compartilhar minha experiéncia em
préjescolar com as monitoras das creches comunitarias. Com
os ensinamentos do CIAE na area da musica e artes cénicas,
os conhecimentos adquiridos na faculdade de arte somados a
outros cursos e a minha experiéncia pedagdgica, preparei um
programa de sensibilizagao e treinamento das monitoras, reu
nindo conteudos e atividades nas areas das artes plasticas,
cénicas, musicais, assim como atividades recreativas e 1ludi
cas voltadas para uma vivéncia das criancas que mais tarde
pudessem auxilia-las tambeém nas classes de alfabetizacao da
escola primaria. O conteiddo tedrico nao era esquecido e nu
ma linguagem bastante simples tentava passar —para aquelas
educadoras leigas o espirito da educacao pela arte,assim co
mo informagoes sobre o grafismo infantil e suas fases, algu
mas nogoes de estudos psicologicos sobre o desenvolvimento
da crianga, além de informagoes sobre a arte e sua historia,

que introduziam as informagbes teoricas.

Mantendo a mesma metodologia, planejei um curso

teorico e pratico para as professoras das localidades de Bre




jo.Grande, Vila Palestina e Sdo Domingos do Araguaia. Ape-
sar da pobreza da regiao, havia uma grande riqueza de mate-
riais alternativos, o que possibilitou, na 5rea de masica,
utilizar sementes, cabagas, latas e sucatas diversas na pes
quisa de sons e na confecgao de instrumentos sonoros. Com
0os recursos acima, era possivel o desenvolvimento de varias
atividades envolvendo ritmo, intensidade,~melodias e can -
goes.

A diversidade das cores das terras e barros propi
ciaram a extragao de uma gama variada de tonalidades de pig
mentos, que tendo a resina de cajueiro como aglutinante,per
mitiram a preparagao das tintas utilizadas, mais tarde com
pincéis feitos pelo grupo. A resina de cajueiro, assim co-
mo a goma de tapioca, revelaram-se bastante satisfatodrias co

mo goma para colar papeis.

As fibras de buriti e babagu, palhas de bananei -
ra, arroz e milho foram bastante expressivas na confecgao de
nossos fantoches, bonecos, bonecos de vara, de sacos de pa-
pel, de mascaras, assim como nas colagens sobre suportes di
versos. Sementes, graos, gravetos, folhas, também foram a-

proveitados nas atividades.

A_existéncia de papel de listagens de computador,
lapis-cera enviado pela vereadora da regido, e anilina de
bolo, encontrada nas localidades a prego irrisorio permiti-
ram a experimentagdo e pesquisa varias técnicas de desenho

e pintura.

Foram encontros de muitas trocas, muitas descober




tas, muito trabalho e muita reflexao. A grande receptivida
de e o excelente aproveitamento por parte das professoras me
convenceu, mais ainda, como € importante a vivéncia‘da arte
para todo educador, nas suas intengoes de um trabalho cria-

dor e transformador.

Algum tempo depois tive a oportunidade de traba -
lhar, em outros programas de sensibilizagcao e tréinamento
de professores na area de educagao pela arte como no extin-
to PRODASEC da Secretaria de Educacao do Estado do Rio de
Janeiro nas areas de Austin, Queimados e Nova Iguacu, procu
rando, dentro do possivel, atender aos anseios daqueles pro
fessores em relacao a subsidios de processos educativos.par
ticipativos, criadores e reveladores do ser humano no campo
das artes. Mais recentemente no Complexo Escolar Awenﬂkidos
Desfiles (CEMADE), onde atuei como professora e coordenado-
ra lotada no Centro de Artes atraves da Secretaria Munici -
pal de Educagao pude, através do programa de treinamento e
supervisao das professoras regentes, responsaveis pelas ati
vidades integradas de terceiras e quartas series, ter a ex-
periéncia de um trabalho integrador de-educagéd pela arte
que me permitiu reafirmar minhas convicgoes acerca da impor
tancia da arte na escola; na construgdo do conhecimento, na
estruturagao da visdo critica do futuro cidaddo no seu espa

go de vida social e pessoal.

Acredito que o preparo do arte-educador passa pri
meiramente pela formagao do artista: artista no sentido de
ter oportunidade de vivenciar o processo de criacao atra -

ves de materiais expressivos, que segundo Fisher dominam,




controlam e transformam "a experiéncia em memoria, a memo-
ria em expressao, a matéria em forma'".! Artista este ca-
paz de uma apreciagao critica do fazer criador, tao sensi-
vel a producdo artistica das sociedades através dos tempos
quanto a arte das criancas junto as quais atua, para poder
oferecer-lhes a orientagao e a
noporntunidade para manusear sua propria sen
sibitidade, para conhecer 04 mundos do ven,
do conhecer e do sentir, a fim de que possa
desenvolver uma segura e significativa ords-
entacdo psicologica pessoal e contribuin end
addramente para a situagao coletiva social” .
sem esquecer, que
"0s processos criadores, o desenvolvimento
de aptidoes construtivas e a sofugao de pro
blemas funcionais devem estar integrados aos
aspectos Antelectual, histonico e academdi -
co..."?

Poucos educadores, no entanto, estao conscientes
da importancia da Educacdo pela Arte nas praticas educati-
vas. A area em questdo € frequentemente ignorada, despre-
zada e manipulada. Hoje entretanto ja verifica um movimen
to bastante expressivo de educadores que lutam pela prati-

ca da arte-educacgao de forma coerente e consistente, bus -

cando seu justo reconhecimento.

O texto desta dissertagao € uma composigao de con
sideragoes, feitas a partir de relag6e$'entre uma pratica
e uma teoria, que foram se aprofundando e se estreitaﬁdorm
caminho percorrido nos espagos da arte e da educagao, infor
mal e institucional. Procurei aqui abordar alguns aspectos
que considerei importantes, assim como examinar a questao

do aprendizado das artes visuais, em suas vertentes histo -




rico-sociais e sua operacionalizagao na realidade do ensi-

et - . - a speC—
no publico atual, refletindo, também, sobre algumas @5Pee-
tos pertinentes a avaliacao, a disciplina e a expressao plas

tica criadora do aluno.
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CAPITULO I

REVENDO O PASSADO PARA ENTENDER O ACADEMISMO

Hoje fala-se muito em ensino academico, em acade
mia, em arte académica, como sindonimo de algo tradicional,
com um sentido depreciativo no que diz respeito ao fazer
artistico, e ao ensino das artes. Considerei interessante
aqui transcrever uma breve pesquisa, que nos permite enten
der um pouco da gestao da academia na cultura da nossa SoO-
ciedade.

Para entendermos . o significado do termo acade -
‘mismo ou academicismo, faz-se necessario voltar ao passa-
do. A Academia nasce com Plat3io, na Grécia, em 338 a.C.,
nas proximidades de Atenas, "assim chamada porque ele ensi
nava filosofia a seus discipulos nos jardins do heroi ate-
niense Academos. Durou até o ano 529 da era cristda..."!

tendo tido grande responsabilidade na formacdo da tradigao

do pensamento grego classico.

Com um pulo no tempo passamos ao século XIV, a
Florenga, Italia, onde o pintor Giotto era enaltecido como

o pintor responsavel pelo renascimento do que era nobre e -

grande na arte:

"sua ante era tao boa quanto a dos famosos
mestrhes nomanos... 08 Ltalianocs do seculo XIV
acredi{tavam que a éiencia, a arte, e a eru-
digdo tinham §Lorescido no peniodo classi -
co, e que todas essas coisas haviam sido ex
tintas pelos barbaros do nonte; que Lhes cum
paia a missao de ajudar a reviver o glordo-
40 passado™.?
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Nas primeiras décadas do século XIV o arquiteto Fellipo Bru
nelleschi & contratado para terminar a construgao da Cate-

dral de Santa Maria del Fiori, Florenga, e

"encontra um problema concreto a ser nesol-
vido: construin a imensa cupula da catedral.
0 anquiteto sai de FlLorenga ¢ vas a Roma es
tudan o0s monumentos dedixados pqﬂgbsaHILQOA-
e 0 primedirno a fazen arqueologLa .
Assim, depois de profundos estudos matematicos, € da arqui
tetura dos edificios romanos, sobretudo o Pantheon, erigiu
a cipula...* Brunelleschi acaba por liderar um grupo de
artistas "dispostos a criar uma nova arte' onde as formas

classicas da arte antiga '"fossem usadas para criar novos mo

dos de harmonia e beleza'".?®

Partindo destes conhecimentos, os artistas da e-
poca voltam-se para as herangas da cultura greco-romana €=
Xistentes na Italia, mantendo-se a arte ligada ao retorno

a este passado até o século XVIII.

E a partir do século XV que o nome Academia pas-
sa a ser usado "para designar os diversos tipos de socieda
des cientificas, filosoficas ou literarias".® Em 1648, sob
o reinado absolutista foi criada a Academia de Pintura e
Escultura de Paris, que estabelece o "Pris de Rome'',que vi
gorou até maio de 1968, e'consiétia—se'ém um prémio de via
gem a artistas que, financiados pela Academia francesa fi-
cavam um ano estudando na Academia de Franca em Roma,a Aca
déemie de Rome criada em 1666.7 Em 1662 € criada a Real A-

cademia de Ciéncias de Londres, e, em 1666 a Academia de

Ciencia, de Paris.®
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A servigo da realeza, a Academia tornou-se

"no ambito da foama¢do artistica uma emphresa
de monopolio estatal, porn assim dizer—thans-
gormou-se em instincia normativa para todas
as queétoeé de natuneza estetica e, por con-
sequincia, em um competente reguladorsociak ,
em centro defeaminador do futuro ducesso ou
§racasso artistico-social de um artisia, na
medida em que efa so0zinha, decddia Aob&e a
admissao por concursos, cﬁnuubao de prémios,
ete.".?
Na Alemanha, por volta de 1755, Johann Winckel -
mann comega a repensar, nao mais a obra dos romanos, mas a
heranga classica da antiguidade grega, em reagdo do legado
da Reforma e a frivolidade, a falta de simplicidade intelec
tual, "ao sentido de monumentalidade e de- pompa tao caracte
ristico do barroco".!® Hauser cita "o fervor pela linha ni
tida, pura, singela, pela ordem e a disciplina, a harmonia
e a serenidade, e a 'grandeza calma' de Wincklemann' como um
protesto contra a "insanidade e o artificialismo 1intelec -
. - . R . . 1 1
tuais, a virtuosidade vazia e o brilhantismo do Rococo!
Ultima fase do Barroco. Nasciam ai as idéias que impulsio-

nariam o movimento neoclassico que, mais tarde se ajustaria

bem ao positivismo.

Atenas achava-se esquecida sob o dominio dos tur-
cos desde 1458: numa retomada das arteébda antiga Grecia,
Wincklemann afirma a impossibilidade de se entender Roma sem
os gregos'?: "o Gnico caminho para tornarmos grandes e ini-

mitaveis, € a imitagdo dos antigos".!?®

O escritor neste ca
so nao se referia a copia, mas a uma postura, a necessidade
de se trilhar o caminho dos gregos: 'o caminho que leva ao

belo universal e suas imagens ideais".!* O significado de
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sua proposta nao era o de copiar simplesmente, mas de pro-
blematizar o divino da natureza, do belo em sua forma mais
sublime, que o classicismo alemao chamou de "bela alma'.Es
te sentido de mimesis platdnica, da amplitude do ideal de

Winckelmann todavia & deturpado e

"os antistas que se deixaram enfusiasmar por
suas ideias compreendenam tao mal o mesire,
que a consequéncdia f§oi o academismo e a aclt
sacdo impiedosa de tern sido Winckefmann 0
seu provocadon” !

As influéncias do academismo francés podem ser

sentidas no Brasil até os dias de hoje, como veremos adian

te.

"0 programa de ensino da Academia de Pardis
erna precisamente estabelecido. P@LmQLnamen—
te, o0 estudante desenhava a panILn de ou -
tros desenhos, depois a parntin de. mogefgé
de gesso e, finalmente, de modelos vivos".
Os modelos da antiguidade eram obrigatérios, 0o que explica
a presenga de dezenas de cOpias em gesso de estatuas da an
tiguidade grega no Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro,

que serviram anteriormente a Escola Nacional de Belas Ar-

tes, que funcionava no local onde € hoje o referido museu.

O modelo de ensino da Academia de -Paris espa -
lhou-se mundo afora e hoje, quando se fala em desenho ar -
tistico académico, remete-se ao rigor e a intransigénciada
copia, tdo criticada pelos arte-educadores contemporaneos.

Arnheim alerta que

"o estudante que copia um ‘mestre  notavel
corre o nisco de perden seu sentido Lntulitd
vo do cento e do ennado na Luta com a forma
de nepresentagdo que pode imitar mas ndo do
minar. Sua obra, ao inves de ser convincen=
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te e congenial, torna-se desconcertante para
ele. Perndeu a honestidade de crdlanga, o _que
cada antista de sucesso preserva e que da a
configuracdo mais simples possivel a qual-
quen proposicdo, complicado que possa ser ob
jetivamente o nesultado”.'’

Deixando de lado as questdes pertinentes ao méri-
to artistico do movimento neoclassico, € importante estar -
mos atentos ao momento em que ele chega ao Brasil: numa €po
ca em que nosso pais vivia a riqueza de um barroco uUnico no
mundo: o barroco brasileiro com seus regionalismos, enrique
cido pela obra de artistas vindos do povo como o Aleijadi -
nho, que segundo Bardi teria tido condigOes de possibilitar
uma estética mais de acordo com a vida do pais e que € pos-
ta de lado com a vinda da Missdo Francesa.!® Esta, "imbui-
aa do espirito neoclassico declarou sem nenhum valor toda
essa 'arte gotica'',pois assim os neoclassicos denominavam
"toda a produgdo barbara que os precedera'".'® Considero,no
entanto, que a tradicdo escultdrica do barroco brasilero  nao
morreu completémente, estando suas influéncias vivas, ainda
hoje, na obra de varios artistas populares como os da re -
giao de Cachoeira do Brumado, proximo a Mariana e em Pra -

dos, proximo a S3ao Jodo Del Rei, assim como na imaginaria

popular nordestina, dos santeiros do barro e da madeira.

"Sob a vigilancia portuguesa, senia de se du
por que 08 primeinos indicios de brasilidade
na cultura e nas artes ficassem restritos ao
nivel popular e folclorico. Contudo, mesmo -na
arquitetura sacha, s0b o evidente Lusitandis-
mo, dedpontava cento Localismo Linevitavel. 0
barrnoco, com sua enfase no decorativo, pres-
tava-se particularmente a mestigagem. Basta-
va peamitin que o0& entalhadores Locadls cud -
dassem dos detalhes (a propria carne a hreved
tin o0 esqueleto do edificio barnoco),para que
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0 nesultado ginal diferisse bastante do pro-
jetado. Na verdade, 08 jesuditas nao viam pon
que opor-se as tendencias Locais, e ate aphe
ciavam o pendor para 0 exuberante, 0 gantas-
tico e o alusivo, visivedls na 4econagao ex -
cessiva e pesada_a que propendiam asd tenden-
cias Locais. ALias, o0& jesuitas acabaram por
contribuin para tal Localismo, tanto pela a-
provagao implicita, quanto pelfa execucao pes
soal de projetos, pinturas e entatlhes”.
Logo adiante, os franciscanos, carmelitas, beneditinos, con
tinuam contando com o trabalho artistico e artesanal dos bra
sileiros nativos junto a seus monges e padres na construgao

dos templos religiosos.

Em 1816 o neoclassicismo aporta no Brasil trazi-
do peia Missdo Artistica Francesa, que constituia-se em um
grupo de pintores, escultores e arquitetos vinculados a Aca
demia de Belas Artes do Instituto de Franga, que durante o
reinado dos Luizes serviu a corte, mudando de nome no perio
do republicano francés para cumprir seu papel pedagogico na
formagao do cidaddo e propagando as idéias racionalistas do
periodo bonapartista. E importante ressaltar que '"ao ser
transplantado para o Brasil, o Neoclassicismo perde em es -
séncia e significado para transformar-se num processo de a-

firmagao de prestigio e poder'.?!

A Missao Artistica Francesa chega a capital do rei
no contratada pelo Conde de Barca, ministro de D. Jodo VI

tendo como uma das metas assegurar a

"modennidade da sede do Impernio que esfava.se

urbanizando napidamente. Como 04 arquitetos
brasileinos nao estavam suficientemente gami
Liarizados com a "modernidade', ¢ para que 8¢
edificassem construcoes 'modernas’ (neoclas-
sicas) e nao 'goticas', ena necessanio que
esta deficiencia fosse sanada".??
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Era também objetivo da Missao Francesa no Brasil "desenvol

- P - . 1 23
ver o gosto das belas vocagoes e 0 exercicilo profissional™.

Em 1816 & criado, por decreto a Escola Real  de
Ciencias, Artes e Oficios que, em 1820 tem sua designagao
mudada para Academia Real de Desenho, Pintura, Escultura e
Arquitetura Civil; um més depois o nome & mudado para Aca-
demia Imperial de Belas Artes que torna-se, em 1826 Acade-
mia Imperial de Belas Artes chamando-se, apos akproclama -

cdo da Repiblica Escola Nacional de Belas Artes.”"

O movimento artistico que se segue ao neo-clas -
sicismo € o romantismo, que mantém as normas academicas €

o figurativismo realista; nao ha inovagdes no pintar:

"o nomantismo na pintura traduziu-4e princd
palmente numa troca de nroupas: as fwucas gre
co-romanas que vestiam o0b personagens éoga-
Lizados foram substituidas pelas arnmadurasdos
guenneinos medievais"?®,
Surgem na Europa movimentos e tendéncias como O orientalis
mo e a pintura da Irmandade Pré-Rafaelita e mais tarde o}
simbolismo, o naturalismo, enfim, varios '"ismos" mantendo

ainda o cunho academico.

No Brasil a arte brasileira permanece ~atrelada

aos padroes académicos franceses, e assim continua ate par

te do século XX;

"o arntista académico estava vinculado a um
sistema de ante, que, aoc mesmo tempo que Lhe
proponcionava sucessdo e meLos para progre -
din, cerceava sua Lmagina¢do, fixando hregras
e impondo um padrdo de gosto, favorecendo a
implantacdo de uma estetica oficial".?®

Os artistas brasileiros agraciados com prémios de viagem e

ram enviados a Paris ou a Roma para se aperfeigoarem com
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artistas consagrados pela Academia Francesa, os chamado

"Pompiers'":

"os bolsistas da Academia Imperial de Belas
Antes seguiam panra 04 atelies _de alguns de%
des pintones com Lnsthugoes rigidas e espe

clficas que Limitavam e empobreciam a cria-
¢do artistica: copiavam seus mestred mesmo
quando se Ainspinavam em temas nacionais'.

Este isolamento do pintor brasileiro Europa enfurnado no
meio académico em meio a rigidas imposigoes impedia seu
transito nos meios dos diversos movimentos estéticos reno-
vadores como por exemplo os movimentos expressionistas e
impressionistas, 0 que explica o grande atraso do surgimen
to da arte moderna brasileira, assim como a resisténcia da
sociedade brasileira as temdticas, aos padrdes estéticos e
a0s novos direcionamentos propostos pela arte moderna como
também o rango académico que persiste, até os dias de hoje

no ensino artistico de varias escolas brasileiras.

No final do século XIX positivistas e liberais

(os chamados "modernos')entram em choque: enquanto os posi
tivistas
"queniam o tradicional ensino académ@co, e
ainda achavam que era pouco a Academia  de
Belas Artes para a difusdo do Academismo, o4

'modennocs' pleiteavam ampla neforma, estimu
Lados por RodolLfo Amoedo e pelos ixrmdos Ben

-

nardelfli, necem chegados da Europa’.?®

Esta reforma acaba sendo assinada por Benjamin Constant em
1890, transformando a antiga Academia Imperial em Escola

de Belas Artes. A "reforma'" no entanto pouco mudou o pano

rama artistico brasileiro; na realidade

"os Liberais da Escola Nacional de Belab—Ai
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tes ganharam a reforma mas ndo ganharam a fu
ta pornque, 04 positivdisitas adequaram e 4nse
ninam na Escola aquele sentido de ordem ¢ dis
ciplina que Lhes era tdo caro, contribuindo
assim para a acentuagdo do imobilismo..."??
Mesmo com a introducdo da tematica nacionalista através de
Almeida JUnior a arte brasileira da €poca mantem-se fiel as
regras académicas na criacio da forma, nas questoes técni-
cas e pictoricas, assim como na continuidade da composigao
tradicional. Alguns artistas brasileiros todavia reagem a
arte oficial como Lucilio de Albuquerque, que conquista o
premio de viagem da Escola Nacional de Belas Artes em 1906,
sua esposa, Georgina de Albuquerque e Eliseu Visconti que
assimilam, tardiamente, alguns dos valores estéticos do im
pressionismo. Outros artistas como Antonio Parreiras,Joao
Batista Castagneto e Almeida JUnior também sofrem influén-

cias dos movimentos europeus que reagiram ao academicismo.

Segundo Vanda Klabin estes sao

"fenomenos {solados em busca de novos camd -
nhos, porem sem um profeto que tornasse pos
sdvel transforman o existente e, desta fon-

ma, dncapazes de gerar tensoes e mudangas
mais radicais no plano artistico cultural".’®

E interessante aqui situarmos o quadro de Picasso ''Les De-
moiselles d'Avignon", considerado como o marco do inicio do
cubismo que & -pintado em 1907°'; um outro marco de referén
cia € o trabalho de Wassily Kandinsky, pintor russo que e-
migra para a Alemanha, e pinta, em 1910 as primeiras obras
abstratas.’? Os pintores modernos rompem com as diretri -
zes miméticas, com as normas e com o espirito da arte aca-
demica no caminho de novos ideais de expressao - artistica.

"A arte nao mais representa, apresenta'.3?
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CAPITULO II

ASPECTOS DO ENSINO DA ARTE
NUMA PERSPECTIVA HISTORICA

0 educador Claparede sustenta que o entendimento
do passado & fundamental no sentido em que aprofunda o en-
tendimento do presente.! Nao so ele, mas varios outros au
tores enfatizam a funcgao da histdria na explicagao do pre-
sente.? As experiéncias passadas chegam ao nosso tempo, as
formas do fazer se contrapoem, € de certo modo os antago-
nismos abrem caminho a novos questionamentos que originam
novas sinteses, numa dialética na qual 'a historia € um ques

tionamento da vida atual".?®

'*% Na nossa sociedade quando um individuo por algum
motivo perde a memoria, tal fato € tratado como uma patolo
gia €, N0 caso pessoas idosas, como sintoma de envelheci-

mento. Por esse motivo o critico de arte e arte-educador

~Lugie-Smith declara que "Arte fora de um contexto histori-

co e arte sem memoria'"."

As nogoes de historia, no sentido do conhecimen-
to de determinados momentds historicos, situando a histo -
ria da arte dentro da historia social e factual da civili-
zagao ocidental, com um olhar critico, nos ajudam a um maior
entendimento dos caminhos e acontecimentos que desaguaram,
nos movimentos artisticos e na produgao de arte da contem-
poraneidade, ja que

"o antista perntence a seu tempo, vive de seus

costumes e de seus habitos, partilhadas suas
concepgoes e das suas representacoes”.’s
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O proprio pintor Mird, quando alguém se referia a historia
da arte ele intervinha: " — Historia da Arte, nao! Histo-

ria do homem".®

Nao sao poucos os autores que referendaram a im-
portancia do conhecimento historico na formacdo de arte-e-
ducador: nao apenas a familiaridade com a histéria da ér-
te, e da educagéo, como da historia da arte-educagdo e do
ensino de arte. Sobre esta questao € bastante oportuno o

depoimento de Ana Mae Barbosa:

"0 que me assustou, 504 descobrin que o pro
fesson _de ante se pensa sem Histornia e His-
tonia e Amponrtante indtrumento de auto Liden
tifdcacao. Nao ¢ por acaso que o4 colondza-
dones procuraram destruirn a Histornia dos po
vos colondzados. IgnonancLa da propria His=
torndia torna os povos mais facilmente manipu
Laveis"

A consciencia histdrica faz com que o homem  se
pense criticamente em seu espaco, busque as mudangas neces
sarias ao seu tempo, seja contemporineo de si mesmo. Nao
se pode entender a existencia de educadores sem-este quesi-

to fundamental.

Para uma melhor compreénséo da educagdo atraves
da arte, faz-se necessaria a busca de reférenciais'histSri
Cos para que nds situemos em relaciao as mudangas € trans -
formagoes que ocorreram no final do século XIX e no inicio
do século XX nas Artes Visuais, e no chamado ensino artis-
tico da €poca. Por isso fatos e acontecimentos na area das
artes e da educagao sao de extrema relevancia para.o assun

to em questao, ja que estas duas areas do conhecimento in-

teragem uma na outra.
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A concepgao de ensino artistico e de educagao a
través da arte tal como concebida nos dias de hoje € fruto
de um somatdrio de experiéncias e contribuigdes de varias
areas do conhecimento tedrico e pratico nao so6 das ' artes
como da educagdo, da sociologia, da filosofia. A 'conquista
‘da afirmagao de novas formas de manifé'sta§6es artisticas trans
gredindo a tradigdo académica do século XIX, o aparecimen-
to das teorias psicoldgicas sobre a infancia e a filosofia
marxista, interferem no rumo da educagao provocando mudan-
¢as no pensar e no agir em determinados segmentos da soci-
dade do século passado. Os conflitos resultantes do cami-
nhar desta sociedade recéem industrializada despertam em Vé
rios intelectuais, educadores e artistas uma atuagao noség
tido de investigar novos- caminhos para a pratica da liber-
dade, para a afirmacao da singularidade do ser humano, e a
igualdade dos cidadaos através dos preceitos democraticos.
E a uniao das varias conquistas no campo do conhecimento das
ciencias humanas e das novas manifestagoes artisticas que
subsidiam o pensamento e a pratica da educag¢dao atraves da

arte tal como a entendemos nos dias atuais.

Vivemos, ainda hoje, as influéncias da tradigao
europ€ia nos sistemas educativos do nosso pais. Em dife -
rentes momentos encontramos primeiramente a éducagéo-jeéué
tica, depois a britanica, e a francesa a moda dos liceus e
academias, passando tambeéem, pela»importagéo de modelos ame
ricanos e belgas. Somando-se a essas, nao podemos esque -
cer as influéncias culturais diversas através de lagos in-

ternacionais culturais advindos da dependéncia economica das
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poténcias estrangeiras. Considero importante langarmos um
olhar em algumas referencias historicas que possibilitam u
ma melhor comprgenséo do ensino artistico no Brasil, situa
do dentro de uma visao contemporanea universal (ocidental

da educagao através da arte.

Ate o inicio do sé€culo XIX, o que existia no uni
verso das culturas européias era a tradigdo académica, que
com o advento da industrializagdo se infiltra num campo malor
de influéncias. Dentro das escolas oficiais, o campo do en
sino artistico na Europa e nos Estados Unidos passa a ser
guiado pela ideologia educacional vitoriana, que fazem sur
gir "as® frases-chave predominantes no ensino de arte da é-
poca — desenho como 'instrugdo manual' e também 'coordena-
¢ao de olho e mdo'"®, procurando disciplinar, assim como
ajudar na formagao moral dos indiQIduos; o fim que nortea-
va o direcionamento do ensino em questao era a ''utilidade
social". Estes métodos de ensino Jack Cross considera ten
tador explica-los de forma supersimplificada como '‘o modo
pelo qual’toda atividade, incluindo a arte, poderia ser es

premida e enfiada num molde".?®

"Esta visto que as cniangas nao - aprendiam,
em nenhum sentido do tenmo, arte propriamen
Ze dita. Ainda nao se concebera a nagurpOA-
freudiana de arte infantil. Era um copiar in
cesdsante de eébogOA planocs, geralmente em
Lousas, dos proprios desenhos reproduzidos
no quadno negnro por _professores que usavam
um conjunto compulsorio de Licrhos chedlos de
esdZampas de modelos preparados. As formas e
nam s<imples (e tinham de 82-Lo, pois seniam
'cornigidas' pon monitonrnes), gummin&au (con -
quanto 08 Livros cont&ueééem {lustragoes ob
viamente produzidas com o emprego de insiru
mentos, o uso_de tais ajudas era rigonosa -
mente vedado as eniangas), e muito formais" O
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Deste modo, a crianga aprendia como se deveria desenhar uma

folha, um peixe, um passaro.

Apesar do clima de liberdade gerado pela arte mo
derna e contemporanea muitas criangas, de muitas escolas,
ainda -ndo se livraram deste tipo de adestramento. Eu mes-
ma me lembro que, em meados da década de 60, quando estu -
dante no ginasio catélico, obtive grau 100 na aula de dese
nho, por ter conseguido, apos grande esforgo, copiar exata
mente igual-o passarinho que Madre Carolina havia desenha-
do no quédro—negro. Situacoes analogas ocorrem com fre -
qiencia nos dias de hoje, entre outros motivos, pela escas
sez de livros sobre arte-educacao que, quando disponiveis,
normalmente nas grandes capitais do pals, apresentam pre-
¢os proibitivos ao professor. O desconhecimento da arte-e¢
ducagdo por parte das autoridades responsaveis pelos con -
teudos programaticos da escola regular, assim como dos men
tores dos livros didaticos voltados as varias disciplinas,
agrava a situacao, fazendo com que em grande parte das lo-
calidades brasileiras o ensino de arte, quando existente,

encontre-se ainda na era vitoriana.
Até o inicio do nosso século,

"todas as teondas do ensdino de arnte ZLinham
em comum a ideia de que o desenho geometri-
co ¢ a ondem eram a base da natureza e que
semelhante desenho era imprescindivel para
a educa¢do moral'".!?!

A preocupagao desse tipo de ensino era com a 'nar-
- - - . -
_rativa plausivel". Os gregos helénicos, chamavam de cano-

nes as relagoes basicas geométricas necessarias a constru-
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¢ao de qualquer figura plausivel. Gombrich referindo-se ao
resultado desse tipo de desenho que os antigos chamavam de
schematas, passou a usar o termo esquema para designar es-
tas figuras, fruto do adestramento no desenho, produto nao
s0 do ensino vitoriano como de outros métodos posteriores,
citando como exemplo atual os manuais de desenho tao nume-
rosos que chegam a nossas livrarias todos os meses, ensi -
nando ''como desenhar flores', ''como desenhar o corpo huma-

no'", aves, animais, etc.!?

Trata-se do adestramento no tra
¢ado de determinadas configuragoes segundo um formulario gra
fico pré-estabelecido, que nada mais ¢, no fundo, que o en.
sino de esteredotipos, longe da percepcdo plena dos objetos
e da utilizagao da mediagao criadora de suas infinitas re-
lacdes visuais, reveladas através dos elementos do desenho,

da pintura, das varias formas de expressao e comunicagao

plastica.

O crescimento da industrializacao vem reforgar
esta visao utilitarista do desenho, acrescentando algumas
novidades. Na Inglaterra, em 1835 € criada a Comissao da
Camara dos Comuns para estudar os melhores meios de am -
pliar o conhecimento da arte entre a populagao manufaturei
ra do pais, cujo resultado € a penetracdo do desenho  nas
escolas inglesas em todos os niveis. A exemplo da Ingla -
terra, 0 ensino regular de desenho passa a ser exigido nas
escolas publicas americanas através de uma lei de 1870, o
Industrial Drawing Act, cuja finalidade era a indastria, e

nao a arte. Em algumas escolas

"a Ante ja ena ensinada como uma habilidade
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que poderia sen Utif em algumas profiss0es,

sendo este obfetivo nesultante do deéempne-

go e do crescimento da economia industrial” !
Os americanos '"importam'" o especialista inglés Walter Smith
para supervisionar o ensino de Desenho no estado do Massa-
chusetts, e fundar a primeira escola normal americana.Seus
métodos pedagogicos eram bastante tradicionais. =~ "A copia
era usada para treinar os olhos e as maos, e o desenho geo
métrico fazia parte do programa"!", dando énfase aos con -
ceitos geométricos e a perspectiva linear. Resultou que 0
ensino de arte nao era exercido por artistas, mas por Ppro
fessores nao especializados os quais tivessem a destreza de
reproduzir bem as imagens.!® Na Inglaterra, o ensino de
arte avang¢a um pouco no fim do século com a influéncia de
Thomas Ablett, que advogou uma maiorbparticipagéo da ex-
pressao da crianga‘nas aulas de desénho; e progressivamen-
te vdo surgindo novas idéias e novas propostas como as idéias
do filosofo evolucionista Herbert Spencer, que insistiam na
tese de que 'a arte era um processo, importante para o de-

senvolvimento individual".?!®

E no século XIX, que se inicia o processo de rup
tura das artes plasticas com o academismo, quando se forma
em Paris, entre 1860 e 1870!7, um grupo de - artistas que
procura uma liberdade maior em seu trabalho, através de no
vas formas expressivas e de novas visbes, novas perspecti-
vas criadoras, inaugurando um novo caminho dentro da arte,
que transgride as normas estéticas vigentes, entrando em
thoque com o gosto académico da sociedade da €poca. Estes

pintores, ao contrario do que o academicismo usualmente pre
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conizava — pintar dentro de estudios, sair para pintar ao
ar livre, procurando as cores e as luzes do natural, a ilu
minagao que se modifica a cada momento, pois cada -momento
€ unico, cada imagem possui suas peculiaridades; regis -
tra-se a imagem transitoria. A referéncia do trabalho dos
artistas impressionistas nao € mais a imagem real configu-
rada exclusivamente, objetivamente, pela conjugagao da per-
cepgao visual e de um pincel fotografico determinandode for
ma ditatorial a construgdo da imagem pictorica. A imagem
apreendida passa a ser a referencia de um momento de 1luz,
cor, forma, composigao. Através da harmonizagao determina
da pelq artista em sua tela, ela transcende o real percebi
do apenas pelo sentido da visao e se consubstancia em no-
vos caminhos, novas formas de pintar. Estes artistas sﬁé
chamados, a principio pejorativamente, de fImpressiOnistas
em fungao de um quadro do pintor Mohetexposto na priméira
exposigﬁo oficial do grupo, realizada no estddio do foto -
grafo Nadar, em 1874, em Paris. O quadro em questao chama
va-se "Impressoes: Nascer do Sol'". Esta liberdade na esco
lha do objeto a ser pintado numa €poca em que a Academia di
recionava o artista para determinados temas, aliada & pro-
cura apaixonada de consubstanciar, nas pinceladas, o uni -
verso visual eleito pelo artista e proporcionado pelo feno
meno da luz levaram a uma nova forma de pintura, -a novas

tecnicas pcitoricas, que enfureciam os criticos da época.

"0 pintonr -que espera captar um aspecto ca -
ractenistico ndo dispde de tempo para mistu
 ran e _combinar suas cornes, mudlito menos para
aplica-Las em camadas Aobne uma base casta-
nha, como timham geito 08 velhos mestres.
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ELe tem que {ixa-Las Aimediatamente em ~suUd
tefa, em pinceladas napidas, cuddando menos
de detatheé do que.do efeito geral num to-
doll

Segundo Argan, a questao da época, Cplocada a partir do pin-
tor Courbert era de se enfrentar a realidade sem o supor-
te do ''classico'" e do "romantico', de "libertar a sensagao
visual de qualquer experiéncia ou nogao édquirida e de qual-
quer postura previamente ordenada que pudesse prejudicar sua
imediaticidade, e a operagdo pictorica de qualquer regra
ou costume técnico qué pudesse comprometer sua representa-
§50/através das cores".!® A cor era a matéria fundamental,

. . - . 20
"a luz que, com suas cores esta a modelar os objetos'.

E importante relembrar que a sociedade da gpoca
vivia dentro do espirito do positivismo, dos procedimentos
orientados pela ciéncia, e a critica de arte estava imbui-
da deste espirito. O impressionismo se contrap6ée ao racio
nalismo, presente nao sO nos meios intelectuais como na pin
tura '"pompier'" academica. Dizia Monet em uma carta a seu

amigo Clemenceau:

"enquanto voces procuram o mundo em 84, eu
dedico-me Ameteémente a um namero 2dao gran
de quanto possivel de formas sob as quals
ele apanrece, nas suas relacoes com realida-
des desconhecidas. Quando se esta em harmo-
nia com 0s fenomenos nao se pode estar mudi-
to Longe da nealidade ou pelo menos nao mui
to tonge daquilfo que somos capazes de conhe
cen dela., Obsenved sempre e apenas aquifo que’
0 mundo me mostrou, para testemunhar com a
minha pintura... 0 vosso erro.e querer redu
zin o mundo ao vosso nivel, embora o auto co
nhecimento devesse aumentar com um conheci-
mento crescente das coisas".?!
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Dentre os pintores impressionistas destacaram-se,
além do ja citado Monet, Manet, Degas, Renoir, os ponti -
lhistas Sisley e Signac, entre outros nao menos importan -
tes. N3o poderia deixar de fazer uma referéncia especial
a Cézanne, que com a riqueza de sua poetica pictdrica, de
suas reflexoes formais e coloristicas inaugurou novas op-

goes de busca para os artistas modernos.

A popularizagéo da fotografia instantanea e o de
senvolvimento da maquina fotografica portatil foi, segundo
Gombrigh, um dos fatores que auxiliaram as pessoas do-sécg
lo XIX a ver o mundo com um novo olhar, lembrando que no

passado

"a ante da pintura serviu a numerosos fins
utifitarnios. Era usada para negistrar a ima
gem de uma pessoa notavel ou de uma residén
cia de campo".?? -

0 pintor seria, até entdo o Unico naquela época capaz de
""derrotar a natureza transitoria das coisas e preservar o
aspecto de qualquer objeto para a posteridade".2?® Agora a
fotografia cumpria esta fungdo, e "os artistas viram-se ca
da vez mais compelidos a explorar regioes onde a fotogra -
fia nao podia acompanha-los".?* Os pintores académicos es
meravam-se no realismo pictdrico e colorista, surgindo nes
sa ocasiao o movimento "pompier'. A cor, como ‘concluiram
os academicos, era o elemento que a fotografia nio possuia.
Os pintores n3o-académicos pérseguem a pintura enquanto lin
guagem artistica, com a liberdade de traduzir sensagoes e
sentimentos. Para esses Ultimos, a fotografia nao repre -

sentava uma ameaga mas uma nova forma de linguagem visual.
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Alem do mais, fotbgrafos e pintores impressionistas reuni-
am-se ao redor de um interesse comum a ambos: o estudo da
luz. Alias, nada mais poético do que o proprio nome foto-

grafia, que em grego significa escrita da luz.

O movimento expreésionista que se inicia mais ou
menos na mesma epoca do impressionismo nos paises flamen -
gos e na Alemanha, também causa grande reagdo na sociedade
de seu tempo, distorcendo a natureza.e distanciando-se do
consenso de beleza da época: o importante era colocar na
tela o sentimento, fazer uma pintura sincera, isto &, que
retratasse as emogoes, os sentimentos humanos, longe da in
sistencia acadeémica de harmonia e da beleza; os expressio-
nistas "procuram dar importancia nao ao que o artista Ve,
e sim ao que deixa de ver"2?%; contrariando ‘as- ideologias
plasticas e as normas estéticas vigentes. Para Read,a cor
rente pictorica do '"realismo, pode dizer-se, baseia-se nos
sentidos; registra tao fielmente quanto possivel aquilo que
os sentidos percebem'"; ha uma outra dimensdo do psiquismo

humano,

"que chamamos de.emogOes e e precisamente a
estas que cornresponde o _tipo fpundamental de
cante. 0 exphressdiondsmo e arnte que ftenta ne-
presentaxr, nao 04 fatos objetivos da natunre
za, nem qualquer no¢ao abstrata baseada nes
tes fatos, e sim, 08 sentimentos subjetivos
do antista" 28

Gombrich ilustra o espirito deste movimento artistico com
as palavras de Van Gogh que conta como pintou o retrato de

um amigo que lhe era muito querido.

"Tendo pintado um rnetrato 'corneto', passou
a mudar as conres e 0 cenardio:
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— Exagered a cor clara do cabelo, usei La_-
ranja, cromo e amarelo de Limao, e por tras
da cabeg¢a ndo pintedi a parede trnivial do quar
to mas o Indinito. Fiz um gundo simplLes com
0 azul mais nico e Antenso que a paleta ena
capaz de produzirn. A Luminosa. cabega Loura
sobressal deste fundo azul forte mistendiosa
mente, como uma estrefa no girmamento. Infe
Lizmente, meu caro amigo, o0 publico vera nes
te exageno uma caricatura — mas o0 que Lmpox

ta iss07"27
O termo expressionista deriva da palavra expres-
sao. Neste sentido, como a materializagao dos impulsos cria
dores que brotam das profundezas do individuo desconhecen-
do normas académicas, e mesmo a historia da arte, torna-se
atemporal e acultural. Roger Cardinal nos alerta para es-
ta conceituagao, que faz com que pensemos também no expres
sionismo de forma trans—histéfica, tornando-o assim um con
ceito flexivel. Nesta direcdo, enquanto forma de conduzir
filosofica e expressivamente a criacdo artistica, sdo con-
sideradas obras de carater expressionista a arte de varios
povos tribais, algumas correntes estéeticas da idade média,
a pintura do espanhol El Greco em pleno barroco, no século

28 E possivel fa

XVI-XVII, assim como a arte das criangas.
zermos uma relagao do texto acima de Van Gogh com o dese -
nho de uma crianga. A crianga frequentemente em seus dese
nhos deixa de lado as proporgdes, exagerando nas dimensdes
das figuras que considera mais importantes; sem se preocu-
par com cores ou dimensoes reais numa brincadeira de ima-
geéns e cores sem nenhum compromisso com qualquer tipo de
critica dé arte especializada. Considero especialmente im

portante para qualquer professor que se interesse pelo de-

senho infantil alguma compreensido da arte expressionista.
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O movimento expressionista moderno tem significa
tiva importancia na historia da arte-educagao, principal -
mente quanto ao direcionamento das propostas baseadas na
idéia da livre-expressdo da crianga, provocando as primei-
ras experiéncias libertadoras no ensino artistico. O eixo
principal da corrente da livre-expressao baseia-se na ideia
de que a arte nao e ensinadé, mas sim, expressada,idéia es-
ta reformulada nos dias de hoje, mas bastante importante na
€poca em que surgiu, influenciando o pensar pedagdgico. Fi
quei feliz ao ver Gombrich destacar a importancia do ensi-

no de arte na educagio:

"Foi no ensino de arte a cnriangas que a re-
volugdo na educagdo moderna se fez’ sentin
pela primeira vez. No inicdio deste seculo,
08 professonts de arte comegaram a desco -
brin quao mais podeniam extrainr dab.c@Lan_-
¢as se abandonassem os metodos tnachfongﬁg

de instrugao disciplinada e Lnexpressiva’.
No alvorecer da arte moderna, Van Gogh € conside
rado por muitos autores como precursor do expressionismo mo
derno, um '"pré-expressionista', que abrira caminho para gru
pos expressionistas modernos como o ''Die Bruck' (A Ponte)
no inicio do s€culo na Alemanha, dissolvido em 1913 e.o "Der
Blau Reiter ( O Cavaleiro Azul), que ja havia iniciado a
pesquisa plastica no sentido ndo figurativo, e inaugura o
expressionismo abstrato através da obra de Kandinsky.3®? 0
grupo expressionista alemdo do pdés-guerra, 1916-1933 apro-
ximadamente, denominado como Neue Sachlichchkeit ("nova ob

jetividade"), foi considerado por Argan como tipicamente ex

pressionista®! e de tendéncia a uma figuracdo- objetiva.



Assim foi o inicio da Arte Moderna, uma busca de
luz, de cor, de novas formas de linguagem dentro da pintu-
ra, que respondessem as inquietagaes dos artistas, que por
sua vez, sofriam a forte resistencia do tradicionalismo a-
cadémico da sociedade civil. Rompendo com as crengas da
época em relagdo ao belo, as novas tendéncias plasticas in
comodavam os olhos dos espectadores por subverter a ordem
estética vigente. O critico de arte Fernando Cochiaralli
comentou, certa vez, que a critica de arte jamais se perdo
aria por nao reconhecer o valor das obras advindas destes

novos movimentos artisticos, fazendo-o tao tardiamente.

E esta liberdade que o artista passa a perseguir,
cada vez mais, conquistando-a a cada nova descoberta den -
~tro dos processos artisticos. O movimento expressionista
influenciou bastante os rumos da educagéo em geral e da
educagao pela arte, em particular, no mundo ocidental in -

teiro, inclusive a arte moderna brasileira.

Nao podemos, contudo, deixar de mencionar neste
estudo dois fatos facilitadores do caminhar da arte moder-
na. Um deles, estudado por varios historiadores, foi a en
trada das gravuras e estampas japonesas na Europa em mea -
dos do século XIX, com o intercambio comercial entre a Eu-
ropa € os paises orientais. Muitas dessas estampas,vinham
em envolucros de pacotes de cha ou outros produtos a venda
no comeércio europeu, chamando a atengao de artistas como
Monet e Van Gogh pela forma de tratamento pictorico, pelos
padroes de colorido, mostrando aos artistas modernos uma fi

guragao objetiva livre dos padroes académicos. O outro fa-
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to a que me refiro foi no final do século XIX, quando se
deu a descoberta de outras linguagens pictoricas completa-
mente distintas dos padroes esteticos que'até entao refe -
renciavam a arte européia: a linguagem da arte infantil e
a arte dos povos chamados primitivos, os povos das ilhas
do Pacifico e da Oceania. Na primeira década do século XX,
a arte africana, por sua vertente -estranha aos padroes eu-
ropeus: a geometrizagao das formas, obedecendo a percepgoes
distintas das- representagoes ate entao conhecidas, conduz
is trilhas do cubismo através da genialidade de Pablo Pi -

casso..

Assiﬁ, a virada do século trouxe consigo nao soO
um novo fazer artistico, como também uma renovagao no pen-
samento e na pritica pedagogica, dentro da drea da educa -
¢ao formal) Os educadores se voltam para a crianga e as
modernas correntes pedagbgicas passam a considera-la  nao

mais como objeto da educagdo mas sim sujeito desse proces-

so.3?

Em 1912 & formalmente fundado em Genebra o Insti
tuto Jean-Jacques Rousseau, cujo objetivo era a preparagao
do profeésor em bases mais cientificas, assim como o desen
volvimento de estudos psicologicos voltados para a educa -
g8o. O Instituto € hoje chamado Faculté de Psycologie et
des Sciences de 1'Education e foi criado pelos educadores
Claparede e Bovet. Contava com uma escola regular experi-
mental, a '"Maison'des Grandes'" e um pré-escolar anexo ao
Instituto, a '""Maison des Petites'" criada em 1913 para aten

der as criancgas menores. O Instituto tornou-se famoso prin-
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cipalmente pelos estudos de Piaget, que assumiu alguns anos
depois a sua diregdo, assim como pela presenga de grandes
educadores: os ja citados Bovet e Claparede, Ferriere e Si
mon, alem de outros, menos conhecidos, como Helena Antipoff
e Artus Perrelet que em 1929 vieram ao Brasil, juntamentg
a outros prof;ssores europeus contratados por Francisco Cam
pos para atuar na renovacio educacional e criar a Escola de

. - 3 3
Aperfeigoamento de Professores de Minas Gerais.

O mais importante para nosso estudo € que os pro
fessores da escola de Genebra eram bastante abertos para
incluir em suas diretrizesvmétod016gicas as contribuigoes
tedricas e praticas de Froebel, Maria Montessori, Decroly
e, mais'adiante,'Dewey. A questao do desenho e da arte na
educagao passa a ser estudada e os meios de expressao pic-

torica valorizados dentro dos processos pedagogicos.

Em fins do século XIX surge a figura polémica de

Fraz Cizek (1865-1946), que ira inspirér muitos educado -

res do inicio do século XX com suas idéias sobre a livre-ex-

pressao. Endeusado por alguns autores como o pai da arte

infantil, criticado por outros, nao se pode, todavia, ques

tionar o pioneirismo deste austriaco. Numa €poca em que o

ensino de desenho era extremamente rigido e a arte da cri-

-anga desconsiderada como forma de expressao artistica, ele,
ainda estudantg de arte,

"observou a paixdo com que as criangas dese

nhavam em um muro a frente de sua sala em

Viena. Providenciou tinta para as crdlancas,

dincentivou 08 trabalhos e posterniormente on
ganizou aulas de antes para elas".3"
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Cizek teve em contato com importantes artistas e arquite -
tos de 'sua época, como os que fundaram, na Austria, o gru-
po "Secession': Otto Wagner, Olbrich, Moses e Gustav Klint,
que ficaram encantados com a produgdo artistica de seus a-
lunos, dizendo que ali estavam as premissas do novo ensino
de arte, que ali estavé 0 que procuravam. Cizek torna-se
conhecido por seu curso de "arte jovem" criado em Viena em
1887 como iniciativa privada e, mais tarde, em 1904 inte -

grado a Escola de Artes e Oficios.

Naquela época era comum o professor ''corrigir'" o
trabalho do aluno rabiscando-o; Cizek nao interferia no tra
balho de seus alunos. Negava-se a fazer quaisquer corre-
goes em seus trabalhos, como era de costume em aulas de de
senho e arte. Em seu discurso enfatizava a importancia da

crianga possuir liberdade para se expressar, desenvolver-se

35

€ crescer por S1 mesma. A novidade e o carater revolu -

cionario de seus métodos estariam tambem no fato de Cizek

"estimulan a experimentac¢do e a crlagao es-
pontanea, reconhecendo o artesanato e a for
ma ndo como algo nigido, transferivel, mas
como algo vivo, a sern continuamente -obtido
a partin do nada, e cufa validade vardiariia
de epoca para. epoca, de LndLVLduo para 4indi
viduo 35;

a originalidade de seus métodos era proclamada

"precisamente porque ele nao permitia_que as
eriancas desenhassem objetos montos, a moda
estendil das academias, mas deixava- as Livnes
para desenharem ebpontaneamente conﬂeciona
nem colagens de papel e trabalharem expeni-
mentalmente com toda sorte de maternidis..."®7

Cizek dava tambem junto aos cursos de arte jovem,outros os

. " .
quais o de ''teoria ornamental das formas", no qual traba -
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lhava com alunos mais amadurecidos. Neste, ja no século
XX, além dos trabalhos praticos, como desenhos de padrona-
gens para papéis de paredes, modelos de arquitetura, havia
atividades livres, estudos de ritmo e expressao que revela
vam interessantes tendencias expressionistas, cubistas e

futuristas, estes ja no século XX.?®

Existem varias criticas a Cizek. Uma delas € em
relagao a aspectos de 'sua pratica, comb, por exemplo a de
deixar a crianga expressar-se, desenvolvendo-se livremen -
te. Conforme outros, sua prética'seria-contradit6ria com
seu discurso pedagégico. Existem depoimentos de ex-alunos
de Cizek segundo os quais seus metodos implicavam ''uma pes
quisa rigorosa e exigente de elementos e principios do de-
senho..."®® Logo, nio estariam assim tdo ligados a liber-
dade de exbresséo. Alegava também essa critica o fato de
Cizek exigir de seus alunos que, no desenho de figuras hu-
manas, eles os fizessem segundo as proporcoes por ele indi
cadas. A meu ver, no entanto, resta saber, a que momento,

e a quais cursos de Cizek essas criticas se referiam.

Os métodos de ensino assim como exposicoes de ar
te infantil promovidas por Cizek exerceram grande influen-
cia no "workus'", curso preliminar ou basico da Bauhaus. Ci
zek influencia alguns professores da Bauhaus, ex-alunos seus
em Viena, e, mais tarde, em contato com os métodos da esco

la alema dela recebe também influéncias."?

A Bauhaus, fundada por Walter Gropius na Alema -
nha em 1919, era uma escola de Artes Industriais para adul

tos, um tipo de escola de especializagdo, uma pos-gradua -
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¢ao. Revolucionando o ensino de Artes Industriais, prepa-
ra os artistas para encontrarem a boa forma dos objetos,ou
0os técnicos para desenharem os objetos com arte, aliando for
ma e fungao. Extinta em 1933 na Alemanha, deixou uma he -
ranga de métodos e propostas de ensino até hoje atuais.fFoi
a escola pioneira no ensino db design moderno, servindo de
modelo, ate os dias de hoje a muitas das escolas de design
e programagio visual do mundo inteiro. A propria ESDI -Es
cola Superior de Desenho Industrial no Rio de Janeiro, foi
quase que totalmente inspirada na Bauhaus em sua estrutura
de funcionamento e metodologia de ensino, tendo tido, in-

clusive entre seus fundadores um ex-aluno da Bauhaus.

- Aliando arte e tecnica, a Bauhaus teve como pro-
fessores alguns dos monstros sagrados da arte e da arquite
tura moderna como Kandinsky, Paul, Klee, Josef Albers e Mies
Van Der Rbhe entre outros. Nao existia, no entanto uma u-
nanimidade de posicoes tedricas no seu corpo de professo -
res. Havia uma ala que nao via com-mgito bons olhos os tra
balhos que, de alguma forma,'colocassem a liberdade de con
cepgdo da obra acima da sua funcionalidade. Niemeyer cha-

mou-os de '"ortodoxos do purismo'."!

Quando falamos em educagao atraves da arte e da
sua historia, nao podemo§ deixar de mencionar o -entusiasmo
reformista da professora Marion Richardson que, na década
de 30, ajﬁda a impulsionar’as conquistas do ensino artisti-
co na Inglaterra do século XX. Digna de registro & também
a contribuicado pratica e teorica de Barclay-Russel sobre a

arte do adolescente. Outro nome que nao pode, de modo al -
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gum ser esquecido, € o de Sir Herbert Read, cujos estudos
trouxeram grandes contribuigdes a arte-educagao. Critico
de arte, pensador, escreveu varios livros, entre eles, "E-
ducagao atraves da Arte', onde expressa suas teorias psico
16gicas e pedagdgicas; publicado em 1958, € ate hoje consi
derado leitura obrigatoria dos arte-educadores. Considero
inegavel o valor de sua obra, ndo s6 pelo pioneirismo, co-
mo pelo valor de seu conteudo, motivo pelo qual este autor
€ tantas vezes citado, tanto nesta dissertacao, como na maio-
ria dos escritos recentes sobre arte-educagao. Suas teo -
rias psicologicas contribuiram para o estudo da arte infan
til, assim com seus escritos sobre arte nos remetem a fér-
teis reflexoes. Read tinha a convicgao de que a arte € a
base de toda a educacgao, acreditando na construgao de uma
sociedade harmonica e democratica atraves da educacdo pela

arte.,

Nos Estados Unidos a pratica da Educagdo pela Ar
te e a Arte Moderna tambem acontecem bem mais cedo que no
Brasil. A grande exposigao de Arte Moderna ocorridaem 1913
no Regimento Armory,‘o Armory Show, foi, segundo Ana Mae Bar

bosa quando

"a Arnte amenicana alcangou a relacdo diale-
tica e proficua entre 04 valores Locais e
nacionadls, com 04 valores da vanguarda in -
ternacional" . *?

A _exposigao causou grande impacto na sociedade da época,
que, pela primeira vez, tinha diante de si 'as imagens ca-
nonicas do modernismo"*3%: o cubismo de Picasso, a pintura

de Matisse e Duchamp, entre outros. A exposicdo desfral -
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dou sua influeéncia sobre os artistas americanos, muitos de
les professores e futuros docentes de escolas € universida
des voltadas para a arte.*® O Armory Show € comparado  a
Semana de Arte Moderna de 1922 no Brasil, no sentido de am
bas as exposigoes, em épocas diferentes terem deflagrado o
inicio da Arte Moderna nestes paises. No campo da arte-e-
ducagao,

"os Estados Unidos tiveram educagao Lnfor -
mal nos anos de 1920 a 1930, quando 0 movi-
mento de educacdo phogredsiva estava no au-
ge, mas a comunidade ndo pode esperar muLLto
tempo pelos resultados, abandonando o expe-
rimento antes de sua compnouagao. Entretan-
to, o sistema educacional ingles - regorgou,
athaves das teonias de Dewey, suas tenden -
cias informais, sungidas durante a Primeira
Gueara Mundial™.*®

Read considera que as teorias de Dewey estavam perfeitamen
te integradas numa concepgao democratica de sociedade *®Sao
de extraordinirio valor as contribuicdes de John Dewey &
educacao em geral e a educacao atraves da arte sendo lamen
tavel que seu livro "Art as Experience', (Arte como Expe -
riéncia), nao tenha sido, até os dias de hoje publicado no

Brasil. Apenas um capitulo foi publicado pelo Editora A-

bril na Colegao '"Os Pensadores'."“’

. Quando nos referimos a historia do ensino artis-
tico no Brasil, lembramo-nos imediatamente da Missdo Artis
tica Francesa, ja citada anteriormente, e do seu legado po
litico, cultural e pedagdgico, a Academia de Belas Artes,de

cuja influencia muitos ainda nao conseguiram se desvenci -

lhar.
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Na historia da educagdo formal, o chamado ensino

- ) - Ay
artistico consistiu desde o século passado até o inicio des
te, no aprendizado do desenho geométrico e no desenho de

copia, herdado do ensino académico Belas Artes.

Nao podemos esquecer,‘contudo, a heranga cultu
ral'da.sociedade-colonial escravocrata brasileira que pre-
judicou bastante o reconhecimento da importancia do apren-
dizado artistico de forma regular. O modelo de ~‘educagao

dos padres jesuitas no Brasil colonia

"eolocava no apice de sua escala de valones
as atividades de ondem Literaria, demons -
trnando acentuado pneconceLto contha as ati-
vidades manuais, com as quais as Artes PLas
ticas se Ldentkéacavam peﬂa natureza de deus
instrhumentos”. _

Este periodo, caracterizado artisticamente pelo barroco bra
sileiro, & uma €poca em que a instrugdo na area -artistica
se da em oficinas de artesdos, cujos frequentadores eram
escravos ou individuos pertencentes as camadas mais pobres
da populagao. -Este panorama nio se altera com o passar dos
anos, continuando as atividades artesanais em geral, sendo
executadas por escravos nao apenas as atividades manuais
mais pesadas como aquelas que exigiam maior especializagio
e senso estético como a fabricagdo de moveis, chapéus, joias
€ pequenos objetos. Por este motivo, muitos estrangéiros
que vieram viver no Brasil e trariam consigo a habilidade
em alguma arte, acabaram por dedicar-se ao comércio e a ou
tras atividades para ndo executarem as mesmas tarefas que
0S escravos, ou seja, numa época em que o Brasil chegou a

ter a quarta parte de sua populacdo composta de escravos,
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exercer as mesmas atividades que escravos significava igua

lar-se a eles.*?®

Este preconceito concentrava-se nas Artes Aplica
das as manufaturas e as indastrias, pois a arte como cria-
¢do era accita na sociedade como simbolo de refinamento,
""quando praticada pelas classes abastadas para preencher as

horas de lazer'.%°

O movimento abolicionista que culminou com o ter
mino da escravatura no Brasil e o primeiro surto industri-
al brasileiro que atingiu o pais no final do século passa-
do trouxeram novas preocupag¢Oes frente a necessidade de se
reformular e organizar o sistema educacional do pais, que,
ateé entdo, seguia o modelo de educagdo secundaria das esco
las publicas inglesas. Devemos recordar que neste periodo
histdrico era grande a dependéncia econdémica do Brasil em
relagao a Inglaterra.®!

A partir dessa epoca os métodos de Walter Smith
sao amplamente difundidos e tornam-se ''a base para o ensi-
no do desenho na escola primaria e secundiaria no Brasil por
quase trinta anos'".5%? Um desenho funcional, fundado em con
cepgoes do pensamento positivista, € o que se pode dizer do
pensamento pedagogico de Walter Smith, de quem aqui trans-
crevo um pequeno fragmento:

"o que cumpre, ¢ que todos 0s genenos de De
senho elementar sefam ensinados, ndo como ax
te, mas como Linguagem comum, e se utiliza,
nao como diversao, mas como instrumento.Tha
tado como Linguagem, o _desenho e como uma
cretica exercida por nos mesmos sobre o0 nos
405 conhecimentos, mediante a qual sondamos @

profundeza de nossa ignordncia, ou Anteligivel
mente exprimimos as nogoes e ideéias de que



44

dispomos. E especialmente a_anrte do Desenho
docil serva do estudo da cdiencdla, estampan
do-Lhe as verndades, pintando-Lhe 08 fenome-
nos, ¢ exibindo-Lhe as Leis. Na escola con-
vem toman nrigonrosas cautelas contra 0 ALdco
de se praticar o Desenho meramente com 0 LR
tuito de se produzir trabalho de mimo ou be
Leza. Havemos de considera-Lo como auxilfiax,
ou velculo, que nos ajude a expredsao no ed
tudo de outhos adsunitos; assim, por exemplo,
no caso da geografia, o desenho de mapas.
Em vez de ensdinar, pois a uma classe, COMO
prenda, a ante de desenhar f§Lones, eu Lhes
dania Ligdes de botdnica, exigindo que 08 a
Lunos desenhassem o0s exemplos, a g4im de §4-
Xar na memoria o0& principios do desenvolvdi-
“mento, os pontos de partida. Deste modo,ob
tenlamos desenhos exatos, afcangando-se, ao
medmo tempo, de Lucro, o conhecimento de bo
tanica" . :

Este fragmento €& parte de texto citado em 1882
por Rui Barbosé em seu parecer a respeito da reforma do en
sino secundario e superior. Foi fecolhido por Ana Mae Bar
bosa em um de seus livros®® e ilustra bem a situagao a que
estavam condenadas as criaﬁgas brasileiras que, aquele pe-
riodo, frequentavam a escola regular: o desenho rigido, es
teril, direcionado para conteldos rigidamente pré-estabele
cidos, sem possibilidades para qualquer voo criador. Torno
a enfatizar o carater utilitario do desenho, valorizado en
tdao, nao como linguagem artistica, como expressdao criado -
ra, mas como uma forma de escrita, um tipo de linguagem re
presentativa de cunho funcional, instrumental. Nota-se tam
bém, no texto o surgimento, ja naquela época da idéia tido
combatida pelos arte-educadores das atividades artisticas

como '"muleta" de outras disciplinas, no caso geografia e

ciéncias (botanica).

Grande defensor do ensino de desenho nas escolas

publicas regulares, Rui Barbosa publica uma série de reco-
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mendacdes pratico-tedricas para tal. Este era defendido
tanto por positivistas, que nele viam um meio de»”educagéo
do carater e da inteligéncia', como pelos liberais, cujo
olhar era para seu aspecto utilitario de forma a atender ao
objetivo primordial de seu aprendizado, "a preparagao do
povo para o trabalho".5* 0O consenso politico em torno de
ideias importadas, fez com que se instaurassem no Brasil
os modelos estrangeiros, sem quaisquer diagnosticos da rea
lidade nacional ou qualquer mengdo a cultura nativa. Nes-
te movimento de defesa e implantagdo do desenho no ensino
regular do pais, tiveram grande importancia o engenheiro e
politico André Rebougas e Abilio Cesar Borges, famoso edu-

cador da época.>?
Segundo Ana Mae Barbosa estes modelos

"comegam a sen contestados (mas nao Linteinra
mente abofidos)somente depois da Semana de
Ante Moderna, atraves da atuacdo de Andita
Malfatti... e de Mario de Andrade, que orga
nizaram classes de arte para criangas, seme
Lhantes as inovadoras classes de Franz C4 -
zek. Mario ainda §oi alem, escrevendo arnti-
gos sobre a arte da crdanga, dirigindo pes-
quisas sobre a expressaoc infantil, organi -
zando e estimulando, na Univensidade do Dis
trdito Fedenal, um curso de historia da arte
onde a ante da crianga era estudada e fornte
mente enfatizada como expressao autentica,
espontanea e 'desinteressada'" .

Anita Malfatti, juntamente a Lasar Segall que em

1913 realizou a primeira exposigao de pintura ndo académi-

ca no Brasil®?, sdo considerados os pioneiros da arte mo
derna brasileira. Anita teve seus primeiros estudos ex -
pressionistas na Europa orientados por Lowis Corinth e

Bishoff Culm. Mais tarde, na Nova Inglaterra, nos Esta
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dos Unidos, com os métodos de enéino de Homer Boss na Inde
pence School of Art descobre a "festa da forma e a festada
cor".5® FE esta explosdao de cores que Anita expdée em  Sao
Paulo em 1917, provocando a ira de Monteiro Lobato que étg
ca violentamente sua pintura em artigos de jornal, ''trauma

9 Seus melhores traba -

tizando-a para o resto da vida".®
lhos sdo dessa época, pois na sua produgao artistica poste
rior nao revelava a mesma coragem e a mesma ousadia que a

haviam transformado num dos grandes expoentes da arte mo -

derna prasileira.

"Contudo a ideia de Livre-expressao somente
alcangou a escola publica durante 04 anos
. - », .

30, quando outra crise politico-social,a mu
dan¢ca de ofigarquia para democracda, exigiu

neformas educacionais".b®
E em torno de 1927 que comeca a se esbogar uma
visdo mais pragmatica e democratica de educagao, tal como
a pensamos hoje, opondo-se a pedagogia tradicional em cur-
so naquele momento. O reconhecimento da necessidade de mu
dangas educacionais na sociedade brasileira, assim como a
superagao dos movimento oligarquicos sao contemporaneos do
Movimento da Escola Nova®!, que acreditava na educagdo co-

mo ¢ lemento transformador da sociedade. Influenciados por

Decroly, Claparede, William James e John Dewey,

"0s £ideres do movimento afirmavam a impor-
tancia da ante na educagao para o desenvol-
vimento da imaginag¢ao, da intudig¢ao e da in-
teligéncia da crianga”.®? '
Os textos de Dewey sao traduzidos e divulgados no Brasil
por Nereu Sampaio, Anisio Teixeira e Lourengo Filho que pro

pagam suas ideias de uma aprendizagem através da experién-.
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cia, propondo um ensino mais participativo com atividades
que problematizassem as situagoes do cotidiano. Segundo
Dewey |
"... a educacdo para realizan seud §4ins,tan
to para o individuo como para a s0déiedade,

deve basean-se em expeniencia, que e dempre

a experdiincia atual de vida de aﬁgum indivi

duo".63

»

"0 que distingue a educa¢do baseada na expe
niencia da educagdo tradicional e o fato de
que as condig¢oes encontradas na experiencia
atual do aluno sdo utilizadas como fgontes de
probtema . %"
Para o autor a globalidade do ser esta envolvido na viven-
cia da experiéncia pelas qualidades do pensamento racional,

das emogoes, dos sentidos. E por este prisma que Dewey va

loriza a experiencia estética quando diz que

"o estetico nao pode sen separado de _modo
taxativo da experiencia intelectual, ja que
esta devera apresentan cunho estetico para
que sefa completa”,®?
Segundo Anisio Teixeira, para Dewey '"Educagdo € vida,e nao
preparagao para a vida ... e viver € desenvolver-se,é cres

cer“ 66

O Movimento da Escola Nova deflagrou uma série
de reformas educacionais, sendo de grande importancia o Ma
nifesto dos Pioneiros da Educagao Nova langado em 1932 que
apresentou aspectos politico-ideoldgicos, politico-educa -
cionais e pedagogicos, contendo ainda o Plano de Reconstru
¢ao Nacional. Redigido por Fernando Azevedo®’, teve ainda
entre os signatérios os nomes de Anisio Teixeira, Lourengo

Filho, Sampaio Doria e Cecilia Meireles.
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0 golpe de estado de 1937, que instaura o Estado
Novo sob a ditadura de Getdilio Vargas afasta de seus pos -
tos publicos educadores notaveis como Anisio Teixeira. Ha-
via nessa €poca uma grande repfesséo aos educadores acusa-

dos de subversivos e comunistas.

A luta pela democratizacao do ensino se reinicia
ap0s a queda da ditadura de Vargas em 1945, ano do término
da 2a. Guerra Mundial, trazendo de volta os ideais da esco
la nova, cuja influencia se fara marcante nos arte-educado

res brasileiros.

Em 1941 o Conselho Britanico promove no Museu Na
cional de Belas Artes no Rio de Janeiro uma exposigao de
trabalhos artisticos de criangas inglesas. O nicleo da mos
tra era composto de obras de criangas que Barclay-Russel
havia juntado para a exposicao inaugural da Sociedade de E
ducagao em Arte da Inglaterra. ‘0s trabalhos haviam sido
selecionados por Herbert Read, que fora convidado também a
escrever o catalogo da exposigao®®, contando ainda, com a

® Read tinha como obje-

organizagao de Marion Richardson.®
tivo "divulgar as vantagens estéticas e psicologicas  de
libertar o impulso criador que existe em todas as criangas,
impulso este que nos leva a considerar a arte infantil co-

mo universal'.??

A exposigao causou grande impacto e se-
gundo depoimento informal de D. Noémia Varela ''o que um mais
impressionou os artistas e educadores brasileiros era como

- ~ .
que um pals em tempo de guerra mandava uma mensagem tao 1lin

da de paz através do desenho das criangas".
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Augusto Rodrigues visita a exposigio e bastante
sensibilizado, "viu confirmado tudo o que vinha pensando a
respeito da necessidade de 'as criangas encontrarem livre -
mente seus meios e formas de expressao'.’! Chama-lhe a a-
tengdo o episodio de um menino brasileiro que visitando a
exposigao em companhia dos pais exclama com - simplicidade:

"ora papai, isto eu tambéem fago!"’?

Identificando-se com as idéias de Herbert Read,
impressionado com o teatro de titeres do poeta - argentino
Xavier Villafane, que saia pelo mundo com seu espetaculo e
apos cada funcao pedia as criangas qﬁe desenhassem suas e-
mog5e573; Augusto Rodrigues funda, em 1948 com a artista
americana Margareth Spence é a professora Lucia Alencastro
Valentim, no Rio de Janeiro, a Escolinha de Arte do Bra -
sil.”* Justamente nessa época que trabalhos de criangas
brasileiras estavam sendo recusados em uma exposigao de o-
bras infantis em Milao por '"carencia de espontaneidade em

75

fungao da ma intervengdo de adultos'. Um outro fato que

contribuiu para o aparecimento da Escolinha de Arte do Bra
sil foi o trabalho de Helena Antipoff, que havia sido as -
sistente de Claparede no Instituto Jean Jacques Rousseau.
Segundo Augusto Rodrigues, Mme. Antipoff,

“saindo da Europa, vedio se radicar no Ainte-
nion de Minas Gerais e dedicar-se, por in -
teino, a necuperagdo de criangas excepcio -
nais. E foi essa educadora, sem duvida, que
velo fontalecer, em nos, no comego da nossa
experiencia, firmeza de’ pnopoALto e esclane
cimento de nossa consdciencia para o0s8 vernda-
deinos caminhos da educacdo..."’®

Convém citar tambem, a influéncia do método de ensino de ar

te de Franz Cisek no direcionamento das propostas iniciais

L
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da Escolinha de Arte do Brasil.

Ap55 a sua criagao, varias Escolinhas foram sen-
do abertas no Brasil e em paises vizinhos da América Lati-
na. Apesar de serem autonomas, sustentaram uma filosofia
comum de Educagdao pela Arte, desenvolvendo aproximadamente
a mesma proposta pedagogica. Esta unidade se deve ao fato
de estas escolinhas terem tido na direcao e na -orientagao
das atividades, pessoas que haviam passado por cursos e/ou

estagios na Escolinha de Arte do Brasil.

Mantendo-se como instituicgao autonoma, fora do
sistema regular de ensino, a Escolinha de Arte do Brasil
procura influencia-lo, estabelecendo convénios, treinando
professores e dando consultoria em arte-educagao para o sis
tema escolar publico. As praticas das Escolinhas comegam
a penetrar em algumas escolas primarias e secundaria por

meio de classes experimentais que surgem no pais apos 1958.77

Em 1961 a Escclinha de Arte do Brasil do Rio de
Janeiro inicia o primeiro Curso Intensivo de Arte-Educacgao,
coordenado por Noemia Varela. Até 1973, ano em que foram
abertos os primeiros cursos de Licenciatura em Educagao Ar
tistica, foi o Gnico curso especializado na formacdo de ar

te-educadores. O que mais caracterizou o CIAE na opinido de

D. Noemia Varela foi este

"estan centrado no vigor do ato da cridc¢do,
mobilizando o impulso exploratorio de seus
alunos, Levando cada participante a explo -
rarn potencialidades emotivas e expressivas
das Linguagens artisticas, fazendo-o pensan

e repensarn _em ante e educag¢ao, no contexto
cultural",’®
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"E um aprenden fazendo, que se ~fundamenta
em estudos sobre a Arte, Educagdo e Psicolo
gia, e no enfoque dos principios §iLo804L -
cos basicos para uma melhor compreensao de
como educar pela arte..."7?
Com a lei 5692/71 que tornou obrigatdorio o ensino de Educa
¢do Artistica nas escolas de 1° grau, houve uma grande pro
cura do CIAE, principalmente pelos novos '"professores de
Educagao Artistica”, que Ana Mae Barbosa chamou de ''profes
sores compulsorios', que ensinavam anteriormente artes in-

dustriais e trabalhos manuais, ou o Desenho conforme a a-

bordagem que ha pouco vimos.

Como ex-aluna do CIAE em 1977, posso aqui dar meu
testemunho da altissima qualidade do curso em tela, cujo
nivel de ensino era claramente superior ao da Licenciatura
em Artes, que eu cursava na época e que mais tarde, refor-
mulado, alcangou uma melhor qualidade, inclusive por ter
passado a contar em seu corpo docente com professores liga
dos a Escolinha de Arte do Brasil, como Noémia Varela e Ma
ria Lucia Freire. Gostaria de ressaltar que jamais vivi
uma experieéncia tdo intensa no campo das artes e da educa-
gao. Os quatro meses que vivi o CIAE deram-me uma bagagem
€ um enriquecimento profissional e pessoal que foram defi-

nitivos na orientagiao de minha vida profissional.

Entre os professores e colaboradores da Escoli -
nha, podemos citar uma extensa lista de nomes expressivos
nos meios pedagSgico, artistico e intelectual do pais. Na
impossibilidade de referir-me a todos, escrevo aqui os no-

mes de: Anisio Teixeira, Helena Antipoff, Ferréira Gullar,
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Nise da Silveira, Fayga Ostrower, Paulo Freire, Maria Hele
na Novaes, Clarivaldo Valadares, Ana Mae Barbosa, Cecilia
Conde, Onofre Penteado Neto, além dos ja citados Augusto Ro
drigues, Lucia Alencastro Valentim e Noemia Varela.

0 movimento fscolinhas de Arte do Brasil abriu

novas perspectivas de educagdo e expressao as criangas e a
dolescentes, libertando-as do sistema de ensino do desenho
vigente. Este, segundo Fusari e Ferraz abordava

"basicamente as seguintes modalidades:
. desenho_do natural (observagao, represen-
tacao e copias de objetos);

. desenho decorativo (faixas, ornatos, redes,
gregas, estudo de fLetras, barras, painedis);

. desenho geometrico {morfologia geometrica
e estudo das construgoes geometrnicas); e

desenho 'pedagogico' nas Escolas Normais
(esquemas de construgoes de desenho para L-

Lustran aulas)".®?®
Dentre as influencias na educagao brasileira as
autoras acima citadas observam a tendencia tecnicista sur-
gida nos Estados Unidos na segunda metade deste século e
introduzida no Brasil entre 1960 e 1970, "objetivando a pre
paragao de individuos mais 'competentes' e produtivos con-

81  Qu seja, a

forme a solicitagao do mercado de trabalho".
famosa mudanga de comportamento expressa nos objetivos dos
planejamentos. Dentro deste espirito € comum a famosa fra
se encontrada nos planejamentos dos professores: '"Ao final
da unidade o aluno devera ser capaz de...", ou seja dentro

desta corrente pedagodgica

"04 conteudos escolares e o4 metodos de en-
sino, muitos dos quals uztilizados tambem na
pedagogia tradicional e novista, sao subme
tidos aos objetivos comportamentais previs=
tos no Zodo da organizagao. do processo ensdi
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. . 82
no-aprendizagem tecniciszta”.

Numa reflexio sobre o ensino de arte da atualida
de, as autoras acima citadas distinguem a influénciade tres
pedagogias: 'tradicionsl, novista e tecnicista'— em maior
ou menor grau".®3 [ grande também o espontaneismo, heran-
ca negativa da filosofia expressionista; para Ana Mae "a
identificagdo da criatividade com espontaneidade nao € ‘sur

- ~ n 8L
preendente porque € uma compreensao de senso comum .

No final dos anos 70, iniciando minha carreira
profissional como auxiliar de ensino, lembro-me de que a
questao da '"livre-expressao' suscitava questionamentos. A
problematica de se adotar, ou n3o, uma postura diretiva no
ensino artistico, levou-nos a assumir a posigao do direcio
namento do trabalho. Este estaria voltado a temas e ativi
dades planejadas anteriormente, dentro de- uma continuidade,
evitando—se o espontaneismo em pauta. A conclusao foi que,
mesmo direcionando propostas de atividades, que, na reali-
dade eram situagGes-problema a serem solucionadas atraves
de meios artisticos, o aluno usaria livremente sua capaci-
dade de expressao, de acordo com sua individualidade, exer
citando seu.potencial criador para resolver a situagao a-
presentada. Envolvendo suas emogdes exercitaria suas for-
mas de comunicagdo atraves dos materiais artisticos, sen -
do, ainda, mais critico, posto que os conteudos adquiriram
uma elaboragao mais consistente e uma coerencia maior den-

tro do processo pedagédgico.

Essa discussao nao acontecia : somente em meu gru

po. Estudiosos, teoricos e varios outros arte-educador=s
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vinham, desde a década de 60, aprofundando esse e outros de
bates sobre a mesma questao mundo afora. Buscavam, em ge-
ral, resgatar os conteldos artisticos diluIdos ou esvazia-
dos com o espontaneismo da "livre-expressao'. Nos Estados
Unidos surgira nesse periodo o DBAE (Discipline Based Art
Education).®® Autores diversos, entre os quais Jean Mary
Morman propunham atividades mediante as onde se pudesse re
lacionar, por exemplo, uma obra de um pintor da Idade Me-
dia com um pintor moderno como Roualt ou observar o mesmo
tema tratado por artistas distintos em diferentes €pocas.
Outros recursos poderiam ser o de buscar pontos de contato
entre formas arquitétanicas com formas naturais, a ligacao
entre imagens, sons variados e outros sentidos,partindo,eg
tdo para a execugdo da proposta do. trabalho pldstico.®® Ci
to aqui Jean Mary Morman por ter sido a Unica a que, na é-
poca, tive oportunidade de ler, posto que & bastante difi-
cil, nas condigoes brasileiras, o acesso a alguns outros au
tores estrangeiros de grande importancia como Edmundo Bur-

ke Feldman.

E inspirada nas idéias do DBAE que Ana Mae Barbo
sa desenvolve as propostas da Pedagogia Triangular®?, cons
tituida de uma série de consideragoes centradas na leitura

da imagem, na historia da arte e no fazer artistico.

Segundo Ana Mae Barbosa,

"a produgdao de arte faz a crianca pensar in
teligentemente acerca da criagdo de imagend
viduadis, mas somente a produgdo ndo & Sufi-
ciente para a Leitura e o fulgamento de qua
Lidade das imagens produzidas porn antisitas
ou do mundo cotidiano que nos cerca”.®®
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A pedagogia triangular surge de uma necessidade de se con-
textualizar o fazer artistico, aliando-o a leitura da ima-
gem e a leitura do mundo, na formagao do cidadao conscien-
te de seu potencial transformador, situando este fazer den
tro de um espago socio-historico:
"nossa concepcao de histonia da arte ndo e
Linearn mas pretende contextualizan a obra
de arte no tempo e exploran suas circunstan
cias. Em Lugan de estanmos ~preccupados em
mostran a chamada 'evolugao' das gfoimas anr-
tisticas atraves do tempo, pretendemos mos-
trharn que a arte nao esta Lsolada de nosso co
tidiano, de nossa histornia pessoal".®’®
A dinamica do tempo muda o mundo e muda o homem.
Tudo se transforma assim como a arte; nao se pode fugir dos
condicionamentos historico-sociais que desaguam em novas
formas de pensar, em especial de pensar a arte e a educa -
gao. A Educacgao pela Arte integra-se a estas mudangas,par
ticipando da construgao do conhecimento, vivificando a cul
tura dos povos, procurando fazer de cada individuo agente

de transformagao da sociedade em diregao a um mundo melhor

para todos.

Elliot Eisner distingue na atualidade duas cate-
gorias funcionais no ensino de arte: o essencialismo e o
contextualismo, que Ana Mae analisa em seu livro "ARTE-EDU
CACAO: Conflitos e acertos'". Os 'essencialistas' defendem
o ensino da arte enquanto expressao criadora, a arte € im-
portante por si mesma por tréduzir 0 espirito humano em uma
linguagem universal, desde tempos imemoriais. Para estes

educadores

"0 que interessa e que a crianga seja capaz
de entendern o que a axrte, quais os elemen-
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tos de anticulacao da obra de ante; que bse-
ja capaz de explorarn forma, corn, Linha; que
tenha a dominagao do &nbtnumentaﬂ expressi-
vo e nrepresentativo”

A abordagem 'contextualista'
"enfatiza as condequéncias instrumentais da
arnte na educac¢do, baseando a dinamica inte-

rnativa entre objetivos, matodOA e conteudos
nas necessidades da crnianga

Existem nesta corrente duas subdivisodes: a social e a psi-

cologica.
"0s contextualistas socials acham que a ar-
te ¢ impontante porque da ao {individuo capa
cidade de Len o deu ambiente e de Adentifl
can-se culturalmente com efe., Para o aonte&
tualista psicologdicos, entretanto, a arfe e
Aimpontante para desenvolvern phrocessos men-
ta&d ,gomo crnlatividade, abstra¢ao, percep-
cao”

Acredito, como a autora, que nao se deve optar
exclusivamente por este ou aquele posicionamento; ambas.as
correntes apresentam premissas fundamentais que nao podem

- . -~ - - -
ser '‘esquecidas no ensino artistico. Penso que o direciona
mento do trabalho artistico com o aluno deve ser dado a par
tir das caracteristicas e das necessidades do grupo; a sen
sibilidade e o bom senso do professor devem determinar a

metodologia a ser empregada. Afinal, a flexibilidade &uma

das caracteristicas do pensamento democratico.
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CAPITULO III

A IMPORTANCIA DE REFERENCIAIS PLASTICOS NO
TRABALHO .COM O ALUNO

Un dos fatores inibidores dos processos de cria-
gao € a crenga difundida no mito do DOM, que segundo Duvig-

naud

"evoca uma ESSENCIA DA ARTE, que atribul a
variedade infinifa da expneééao humana_a uma
funcdo mental absofuta, thanscendente aAAuaA
man&ﬁeéta¢oe4 pa&t&cukaneé ou a uma essen-
ceia separada de toda a neatidade cannaﬂ e,
trhansporta para o ceu das idelas puras”

Este DOM € visto pelo senso comum COmo habilidade inata, do

possuir ou nao '"jeito' para as artes.

Outro elemento prejudicial & expressdo artistica
e a forte autocritica, encontrada comumente em criangas e
adolescentes em relagao as suas obras. Esta severa aprecia
¢ao se traduz na obsessdo destes alunos em realizarem, sem-
pre, a todo tempo o que considerém um desenho ''correto', ou

um trabalho "bonito". Para o escultor Rodin

"e exclusivamente a forga do CARATER o que
gaz a beleza na Ante.

Em Ante, e FEIO somente aquilo que Z sem ca-
rnaten, isto e, 0 que ndo oferece vendade al-
guma, sefa exterdion ou Anterdior.

Em Ante, FEIO e o que e §also, antLALcLaﬂ 0
que procura ser atraente ou belo, ao inves
de expressivo, o que 2 afetado e precioso, o
que sonrd sem movito, ... tudo a que jalta
alma e verndade, tudo o que mente".
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Dentro da escola vemos os alunos ainda presos a
uma estrutura de valores académicos, assim como a estereo-
tipos plastico-visuais veiculados pelos meios de comunica-
.¢ao, que nao divulgam de forma satisfatdéria as formas de
expressao plastica contemporaneas. Os estudantes mantém u
‘'ma grande inseguranca em relagdo a sua produgdo artistica,

com o medo do que consideram FEIO.

A crianga, em seus primeiros desenhos utiliza o

desenho como instrumento
"para explorar o mundo que o circunda e ed-
tabelecen nelagoes dentro dele.

Paradoxalmente, perguntar a uma cadlanga 0
que 4sua antuna ou desenho nepresenta, foca
Liza sua atencao sobre se o0 que ela faz e ou
nao neconhecfvel; sua atencao e mudada e a
natureza de seu thabalho declina”

Quando estas atingem a fase de desenhar de forma
figurativamente realista, tornam-se extremamente exigentes
no que diz respeito a seus trabalhos, e quando observam e
avaliam as obras dos companheiros, demonstram uma nitida
preferéncia por aqueles mais miméticos, mais fotograficos.
Segundo Mayilda Bessa

"a intengao de nrepresentar 'tal como ve' po
de. acarretan grande prejulzo e mesmo des -
Lrhudirn a expressao criadona da crianga. Quan
do efa nao e Levada a colocar o valor ex-
pressive de um desenho acima da habilidade
e do conhecimento que a execugao pura e s4im
ples pode demonstran, pende, ante as difd -
culdades que _ encontna 0 entusiasmo e a con
f§ianca na propria capac&dade cndiadora
Internalizando o medo do fracasso ao considerar insufici-

entes os meios de que dispoem para significar a realidade,

estes alunos defendem-se com a frase mais ouvida nas esco
las '"— Nao sei desenhar".
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A valorizagao das inUmeras possibilidades mate -
riais e técnicas expressivas das linguagens graficas € im-
portante neste momento, como o € também a sensibilizagao do
aluno para os elementos plasticos como linha, cor, textu -
ra, forma e espago, sem que se tenha, necessariamente, de
representar algo ijetivamente. Igualmente significativa
€ a atitude do professor de trazer a sala de aula conteu-
dos e propostas instigadoras qﬁe provoquem a natureza ludi

ca de seus pupilos.

Nesta tentativa de alcangar o "desenho correto'e
comum nos alunos que, sempre que desejem tragar uma linha
reta, recorram ao uso da régua para evitar as linhas tor -
tas. Em se tratando de uma proposta de trabalho voltada a
uma geometrizacgao, seu uso se justifica, de acordo com o
resultado pretendido. A régua € um instrumento, uma ferra
menta utilizada no desenho geométrico — seu espaco de atua
¢ao. No desenho livre, organico, nao ha terreno para ré-
guas; esta se interpoe entre o gesto da crianca e o seu de
senho — aquilo a que ela se propoe a representar. A linha
feita com a ferramenta & artificial,‘dura, fria, sem vida

propria.

A linha € a estrutura do desenho; objetivamente
revelada em seu tragado explicito, ou subjetivamente na pin
tura, implicita na fronteira das cores. [ esta poética da
lihha que precisa ser percebida e vivenciada pela «crianga
na busca do seu trago, da sua linguagem grafica, permitin

do-lhe perceber o lirismo do "tortinho'" do seu gesto na bus

ca das retas.
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Diante da insisténcia de meus alunos no usoda qg
gua nas primeiras aulas, sempre argumento que se as for-
mas da natureza, os rios, montanhas e arvores tivessem si-
do construidas com réguas e compassos, tudo "certinho", a
natureza nao teria a beleza que conhecemos. 0 ”tqrtinho”
de uma arvore lhe di singularidade e beleza; a AQUELA arvo
re e nao outra. O '"tortinho" da misica as letras e, ao in
vés de tornar um desenho "feio'", torna-o interessante, '"bo
nito", e para ilustrar o discurso, costumo usar COmoO recur
so reprodugoes de desenhos e pinturas de artistas modernos
e contemporaneos brasileiros e estrangeiros, exemplos de
arte indigena, africana, insita, ou outras obras de artis-
‘tas Cujo trabalho se ajuste a situacido. Enalteco, ainda,
a linha como algo profundamente pessoal, que vem de den-
tro, do fundo de cada um, e que se revela no registro do

movimentar da mao a procura das formas.

No fluir dos tempos mais recentes a linha vem ad

quirindo e determinando novas significacdes plasticas. Se

gundo Merleau-Ponty

"nunca, talvez, antes de KlLee havia-se "ded
xado uma Linha sonhar',.. Figurativa ou nado,
a Linha,em todo caso, ndao ¢ mais imitacdo das
coisas nem coisa. E um cento deéequiﬁlbnig
disposto na indifenenca do papel branco, ¢
um certo furo praticado em 84, um vazio cons
tituinte... A Linha ndao ¢ mais, como na geo
metria classica, o aparecimento de um sex
dobre o vazio do fundo; e, como nas geome -
trhias modernas, nestnigdo, segregagdo, mo du
Lagao de uma espacialidade previa.S®

Em um encontro de arte-educadores, Elliot Eisner,
em sua confereéncia® sobre arte-educacao, pediu ao audito -

rio do qual eu fazia parte, que prestasse atengao nos movi
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mentos que faria a seguir. Como que desenhando no ar fez,
com sua mao um gesto que correspondeia a uma linha sinuosa
(A) e logo apos, outros gestos que repetiam no espago O mes
mo movimento vertical (B). Eu representaria seus movimen -

tos assim:
A N\/\/\ B I ‘

A seguir, emitiu duas sequéncias de sons: pi, pi,
pi, pi, pi, pi e Gu, Qu, Uu, Gu, Uu, Gu e pediu a  platéia
que relacionasse os sons aos gestos. Os presentes ligaram,
unanimente, o movimento da linha sinuosa ao som continuo (Gu
Uu Uu Uu Uu Gu) e o gesto das linhas verticais com o  som
interrompido (pi, pi, pi, pi, pi, pi). Esta proposta pode-
ria ser ampliada a outras relacoes de representacdes grafi-
cas da linha com sons diversos, como por exemplo, Os sons
de dois 'A's continuos, um alto, forte (C), e outro fraco
(D), e ainda um som continuo de vai-e-vem, como reque, re -

que, reque, reque, reque, reque (E).

(C) (D)

DAV VAVAVAN

Assim, podemos relacionar sons, ritmo e-intensidade
as linhas; & fascinante poder-se perceber a melodia destas.
O forte e o fraco intensificam Ou.diluem sua energia, o tra
¢ado suaviza ou realga seu lirismo, sua ansiedade, objeti -
vando as emogoes do gesto atraves dela transparecidas, ou
seja ''as qualidades emocionais da linha podem ser descritas

pelos sentimentos em geral; alegre, sombria, cansada, enér-
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gica, fragil, viva, etc."’

Foi a compreensao das possibilidades da linha,de
suas representagoes tanto objetivas quanto subjetivas, vi-
sivel ou apenas sugerida pelos 1imites das cores definindo
as formas, que tornou possivel aos artistas modernos e con
temporﬁneos inaugurarem uma nova perspectiva destes elemen
tos visuais desvinculados da 'mimesis', a partir das iname
ras sutilezas de suas qualidades emocionais. O acesso a
arte moderna e contemporanea todavia, aipda € privilegio das
classes economicamente mais favorecidaé, atingindo, de for
ma mais ampla, apenas um publico jovem; as reminiscéncias
academicas ainda dominam a estética popular, assim como o
gosto da maioria dos professores primarios, levando-os a
confundir realismo e capacidade de copia sdo confundidos com

""talento'.

E interessante observar que asjobras de arte mais
reproduzidas e divulgadas por pessoas fora da area artisti
Ca costumam ter tragos ou carater académico; mesmo dentre
0s pintores da atualidade, os que caem no gosto popular a-
presentam um trabalho figurativo objetivo, onde se nota, mes
mo nas geometrizagoes e "esfilizagﬁes" uma preocupacao mi-
metica, que denuncia a passagem pelo ensino de arte de cunho
academico. Os movimentos de arte de vanguarda, ou mesmo de
arfe moderna abstrata, de figuragao ndo objetiva, sdo, de
certa forma marginalizados, como também o sao expressionis
tas mais ousados no uso da figuragao objetiva. Ouve-se en-
tao dos espectadores as famosas frases como: ""isto para mim

nao e arte", "isto até eu fago'". Outros tentam descobrir
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"o que o artista quis dizer ao inveés de observar como a

obra diz o que diz'".®

-

O contato com a arte moderna e contemporanea €
de extrema importancia dentro da escola por sua proximida-
de e pontos de contato com as obras das criangas e adoles-
centes e mais ainda com um referencial de liberdade e ex-

pressividade nos processos de criagao.

A proposito desta afirmagao narro aqui um episo-
dio, acontecido na epoca em que trabalhava na Escola Tia
Ciata, escola do Municipio para meninos e meninas de rua,
no tempo em que contavamos com uma equipe.pedagogica domais

alto nivel.

Arrumava minha sala e entrou René, um menino bas
tante franzino, dos seus dez anos de idade, morador da Ca-
sa de Acolhida do Catete, e meu aluno. Pediu-me para dese
nhar enquanto eu arrumava a sala. Dei a ele papel e lapis
de cor. Perguntou-me o que desenhar; respondi-lhe que po-
deria desenhar o local onde vivia, suas redondezas, ou sim
plesmente brincar com as linhas e cores na sua escolha.Dis
se-me que desenharia o Catete. Algum tempo depois mos -
trou-me o desenho, com os baloes de Sao Joao passeando so-
bre as casas e sobrados do Catete. Lembrei-me do quadro
de Guignard '""Noite de Sao Joao', cuja reprodugao encontra-
va-se em um dos livros de nossa "biblioteca'" de artes, que
eu havia montado dentro da sala. Peguei o livro, abri na
pagina e comentei com Rens: '"Seu trabalho esta lindo! (e
realmente estava!) Veja aqui este pintor: ele morou na ci

dade de Ouro Preto, 1a no estado de Minas Gerais. Ele fi-
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cou muito famoso, mas ja morreu. Veja, ele também pintou a
cidade dele numa noite de Sdo Joao!" O rosto de René se i-
-luminou num sorriso que jamais esqueci. Havia um misto de
orgulho e felicidade em seu semblante que eu, de' alguma for
ma -compartilhava. E 14 se foi ele feliz, carregando seu de

senho.

O inicio de meu trabalho como professora de artes
plasticas na Escola Tia Ciata foi extremamente dificil e con
turbado. Para aquelas criancas que nunca haviam frequenta-
do uma escola ou que haviam sido expulsas das escolas por
onde passaram, usei toda a minha experiencia de professora
de pré-escolar, afinal, tudo para elas era novidade. Assus-

tavam-me a falta de limites e atitudes condizentes com o)

convivio social, a falta da disciplina e habitos de traba
lho. Eu ficava como louca vigiando o material da sala o
tempo todo, pois as criancas nao possuiam o minimo sentido
de coletividade. Chegava, sob certos aspectos, a ser comi-
co pois, mal eu colocava os lapis de cor e canetas pilot so
bre a mesa, todos os alunos avangavam; o trabalho seguinte
era convencer aqueles que monopolizavam o material que eles
nao seriam capazes de desenhar com seis 1lapis ao mesmo tem
po. Mesmo assim, com uma mao desenhavam, e com a outra se-
guravam outros tre€s lépis, que com o tempo passou a ser um
so até que, finalmente seguravam apenas aquele com o qual
estavam trabalhando. A principio havia muito furto de mate
rial; passei entao a trabalhar com um minimo possivel,o que
exigia uma maior organizagao do grupo e, quando reclamavam,

eéu argumentava que eles mesmos haviam levado o restante, e
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que era preciso cuidar bem daquele ainda existente. As pro
prias criangas passaram, entao, a fiscalizar o material. Ti
nham-se convencido, finalmente, de que © material era deles
e eu era apenas a depositaria. Criaram regras para o gru -
po; ds vezes tdo rigidas que eu era obrigada a interferir.
O trabalho cresceu, o grupo se disciplinou através dele. As

criangas conseguiram se alfabetizar, e muitas delas prosse-

guiram com éxito no processo de escolarizacgao.

O apoio de livros e catalogos com as reprodugdes
de obras de arte as quais me referi anteriormente foram de
grande importancia para a realizagao de meu trabalho junto
aquelas criangas, que de inicio reagiam agressivamente a qual
quer atividade que lhes fosse proposta. Apresentavamum gra
fismo extremamente pobre, muito aquém de suas idades, como
também muita falta de uma coordenagdo visual-motora satisfa
toria. Outro grande problema era que a auto-estima destas
criangas estava praticamente no chao, pois estavam acostuma
das a serem rejeitadas em praticamente todos os ambientes
por onde transitavam. Com o tempo comegaram a perceber que
eram capézes de produzir, de fazer coisas belas como aque -
las daqueles pintores que estavam nos livros. Miro, Paul
Klex, os expressibnistas alemaes e holandeses, inclusive al

guns artistas contemporaneos brasileiros ajudaram bastante!

A crianga precisa de seguranga para produzir seus

trabalhos expressivos.

"0 que da tranquifidade a crianca ¢ o inte -
_hesse que 0 progessdon manifesta em relagdao a
efa e as suas realizagdes... a criancga esta-
ra. Aené&uel a atitude do adufto, a quem ndo
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cabe definin-se apenas como espectador das
suas atividades, mas como um parcéirno com
quem se pode estabelecen, atraves de obras
plasiicas, uma comunicacdao eficaz, Aincompa-
ravel.

0 contato com as obras de ante que rompem
com as normas convencionadls vail ajuda-La,fa
zendo com que efa constate que um deteamina
do probfema de expressdao nrecebeu, ao Longo
da Histonia das artes plasticas uma grande
quanitidade de so0fugoes, ¢ que cada uma des-
4as vezes a solugao ondginal, solitaria,foi
uma nova conquista”,® :



73

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
'DUVIGNAUD, Jean. Sociologia da arte. Rio de Janeiro, Edito
ra Forense, 1979, p. 13.

*RODIN, Auguste. A arte - conversas com Paul Gself. Rio de
Janeiro, Ed. Nova Fronteira, 1990, p. 34.

°FIELD, D. CHANGE. In Arte Education, London, Routhlege e

Reagan, Publishers, 1971, op. cit. in BARBOSA, Ana Mae
Teoria e pratica da educagdo artistica. Sio Paulo, Ed.
Cultrix, 1984, p. 16.

*BESSA, Mayilda. Artes plasticas entre as criancas. Rio de
Janeiro, Livrarias Joseé Olympio Editora, 1972, p. 23.

MERLEAU-PONTY, M. O olho e o espirito. In Colegdo 05 Pensa
dones . Sio Paulo, Ed. Abril Cultural, 1978, p. 105.

*EISNER, Elliott. Enfoques contemporaneos em arte-educacgio.
Conferencia proferida em 23/08/91 no IV Congresso Nacio
nal da FAEB.

7OCVIRK, O.; BONE, R.; STINSON, R. e WIGG, P. Axt gunda -
mentals - theory and practice. 6. ed., Dubuque, Iowa
Wm. C. Brown Company Pubhishers, 1970, p. 32.

°CALABRESE, Omar. A Linguagem da ante. Rio de Janeiro, Edi-
tora Globo, 1987, p. 1.

®BLOT, Bernard. O desenho na escola primaria. In PORCHER,L.
(org.) Educagao antistica, Luxo ou necessidade? Sio Pau
lo, Editora Summus, p. 122.



CAPITULO IV

ALGUMAS CONSIDERAGOES SOBRE A QUESTAO DA AVALTAGAO

A avaliacdo € tema constante de debate nas esco-
las; associada sempre a medida do rendimento escolar. Ca-
ricaturando o tema em questdo, institucionalmente a nota €,
para a escola um meio de saber se a professora esta reali-
zando um bom trabalho; para o aluno o terror da inseguran-
¢a de conseguir ou nao um bom grau no boletim, condigao pa
ra ''passar de ano'; para o professor a obrigagao da presta
cao de contas a escola através deste registro cobrado pe-
los segmentos administrativos, assim como um meio de medir
o quanto seus alunos '"aprenderam'" aquilo que ele queria que
aprendessem.

De todos os modos, em todas as areas de ensino,a
avaliagdao € um processo que sempre preocupou os educadores,
sendo objeto de sérios estudos pelo perigo da incorrencia
em falhas, ou mesmo pela constatagao das deficiéncias exis
tentes. Na realidade, o objetivo da avaliagao no processo
de aprendizagem € verificar se os objetivos propostos foram

atingidos, e em que nivel tal aconteceu.

Durante algum tempo, antes da obrigatoriedade do
-ensino de arte no curriculo escolar, as atividades artisti
cas quando existentes eram consideradas atividades extra
" classe, sendo excluidas, na'maioria.das escolas do famoso
boletim. Sempre desvalorizadas, consideradas supérfluas,

somente adquiriram o status de disciplina com a lei 5692/71.

De qualquer forma, antes ou depois da lei, a ava-
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liagao em artes sempre foi motivo de polemica e de amplas

discussoes entre os arte-educadores.

Ainda nos dias de hoje, em muitas escolas, onde
trabalhos manuais sdo dados como '"atividades artisticas'",e
mesmo em escolas nas quais os responsaveis pelas ''aulas de
artes'" sao professores tradicionais de formagdo academica,
€ comum a avaliagdo ser feita exclusivamente pelo profes -
sor que di nota, arbitrariamente, de acordo com seu julga-
mento pessoal do trabalho do aluno, sem levar em conta seu

processo individual de trabalho, baseada apenas nos resul-

tados que se lhe apresentam, como se as formas de expres
sao individual pudesse ser medidas. Isto se deve muito a
falta de objetivos especificos bem definidos integrados a
filosofia da educagdo pela arte e também pelo proprio des-
conhecimento do profissional em questdo do que € arte-edu-
cagao, em decorréncia de uma formagao profissional inexis-
tente, deficiente ou insuficiente como no caso das licen -
ciaturas curtas. Devemos conéiderar, ainda, que pela ca-
réncia de profissionais da area, as artes plasticas sdo mi
nistradas por professores de desenho geométrico, professo-
res de trabalhos manuais e artesanato, e ainda professores
de outras areas que assumiram a cadeira de Artes Plasticas
Além dos ja citados acima, encontramos também professores
com a formagao académica das escolas de belas artes sem o
embasamento da formacdo pedagdgica e filosofica da educa -
gao pela arte, e, na maioria dos casos no primeiro segmen-
to do Primeiro grau, professores regentes de turma com a

formagao do curso normal, sem.preparo adequado responsa -
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veis pela orientacao das atividades artisticas, fato assu-
mido pela rede municipal de ensino do 1°¢ grau de la. a 4a.
series. Assim fica o aluno em sua pratica subordinado e
a uma orientacao deficiente, e, nas questoes avaliativas,
sujeito -ao gosto estctico do professor, carente, na sua es
magadora maioria de um conhecimento das formas de expres -
sao visual contemporaneas, preso a parametros estéticos es
tereotipados ou académicos. Nio se trata aqui de se exor-
cizar a arte academica que existiu dentro de um tempo his-
torico-social e que € revista na atualidade por artistas con
temporaneos através de seus trabalhos numa linguagem expres
siva atual. O importante € a sensibilidade e a capacidade
de contextualizagao e leitura visual do trabalho do aluno

por parte do professor.

Sobre a questao do gosto penso ser bastante opor

tuno o texto de Louils Porcher:

"na Linguagem da pedagogia habitual da este
tica, a categoria privilegiada e aquela,mis
tehi04a, do GOSTO, que se confunde frequen-
Zemente como BOM GOSTO qualidade que funci
ona tanto no dominio das conveniincias 40-
ciais como no da arnte. Esta semelhanga da ter
minologia foga, alias, uma Luz peculiar 50-
bre o vendadeirno STATUS social da arte e,
portanto,sobre a funcao exercdda por um edu
cadon arntistico que tenha adotado tais prin
cipios. Definin a cultura estetica pelo god
to equivale, de saida, a endossar as discrdl
mina¢oes sociais... 0 problema fundamental
consiste entao, claramente, em saber como e
x{8tin ainda, dentrno de uma tal - concepgao,
o ato pedagog&co ou sefa, transmissao orga
nizada de uma mensagem que deve sen decodi-
§icada de modo idEntico por varnios 4indivi-
ducs — 08 alunos”.

Para a apreciagdo critica de um trabalho artisti

co a comunhdo sensivel com a obra ndo € suficiente; a ques
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tao tecnica, expressiva e sua contextualizagio historico-so

cial sao fundamentais para a leitura da imagem.

Trabalhamos com linguagens expressivas onde a sen
sibilidade, o senso de observacao, a percepgao € a emogao
se conjugam no ver e no fazer; dal a necessidade de se pro-
curar dentro da arte-educagdao os meios possiveis de se aliar
a educacao dos sentidos a pratica artistica, estimulando as
estruturas perceptivas do aluno na construgao de seu conhe-
cimento pratico e tedrico, buscando, também a formagdo de
um embasamento esté€tico que lhe permita a pratica e a apre-

ciagdo critica da producdo artistica.

O conhecimento dos elementos da obra de arte, o €
xercicio da leitura visual, a tradugao das proposicgoes plas
ticas apresentadas possibilitam, ainda, uma correta inter -
pretagao das propostas de trabalho dentro da sala de aula,
propostas estas que cada aluno desenvolvera de acordo com
sua abordagem pessoal, conforme suas caracteristicas pes -

soais ou seja, sua individualidade, sua capacidade criadora

e transformadora.

Pensar em avaliacdo remete-me inevitavelmente as
primeiras vezes que me vi frente a tal questdo, no inicio de
minha carreira profissional. Esta iniciou-se no Colégio Sao
Vicente de Paulo no Rio de Janeiro, nas primeiras séries do
primeiro grau, quando tive o privilégio de estagiar com Za-
rah Zagury, que me indicou para substitui-la no ano seguin-
te. O processo de avaliagdo que usavamos tentava ser o mais
honesto e participativo possivel, motivo pelo qual continuo

usando-o0 ate os dias de hoje enriquecido pela experiéncia de
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quinze anos de magistério, e que tento agora relatar.

Na avaliagao da atuagao das criancas em sala de
aula, meu trabalho também era avaliado, o que possibilitou
a reformulagao do planejamento das atividades seguintes em
funcao da fala das criangas, sem fugir dos objetivos ini -
ciais; assim foi em todas as escolas em que trabalhei como

professora de Artes Plasticas.

Sentava-me em uma roda junto com os alunos e fa-
ziamos uma avaliacdo geral do que havia sido feito no bi-
mestre; as criancas se manifestavam sobre as atividades de
que haviam gostado mais, sobre os materiais trabalhados, e
sobre aquilo de que nao haviam gostado; sobre as dificulda
des e facilidades dos processos vivenciados, assim como as
razoes de tais comentarios. Era feita uma reflexdo conjun
ta sobre a atuacao do grupo na sala ambiente: sobre a pon-
tualidade, participacdo, a organizagdo, o uso e o cuidado
com os materiais, a arrumagao e a cooperagao, assim como o

relacionamento entre as pessoas.

Eu me colocava, entao, dizendo o que achava da
turma, do trabalho, das variadas conquistas plasticas e re
solucoes das propostas de atividades realizadas no periodo,
partindo, a'seguif para a avaliagao individual, quando ca-
da aluno se dava um conceito levando em conta sua partici-
pacao e o esforgo de cada um em relacdo is atividades pro-
postas e ao grupo, tendo por base a avaliacdo anterior. Um
a um, os alunos comentavam seus trabalhos e sua participa-

¢ao, e o grupo tinha liberdade de interferir também neste

momento.
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Nos anos todos em que usei tais procedimentos de
avaliagao, a interferencia das outras criangas foi sempre
positiva, e o conceito que os alunos se davam coincidiam
sempre com 0s conceitos que lhes daria se tivesse que fa-
zé-lo sozinha. Havia sempre um ou outro aluno que sesubesti
mava, e um ou outro que se sobrestimava, O que provocava
questionamentos positivos dentro do grupo. Com a avalia -
gdo e com a observagdo que eram feitas no decorrer das.au-
las, tinha, entao subsidios para conversar com o professor
de turma sobre casos especiais deste ou daquele aluno que
apresentava dificuldades e ver qual a melhor forma de aju-

da-lo .

O resultado da avaliagao era expresso em concei-
tos que iam desde o conceito mais alto, o A, B, C e D numa
escala decrescente, segundo exigencia administrativa,o que
era também conversado com os alunos. Nos municipios ape-
sar da existencia de conceitos A - excelente, B - Bom, C-
regular, D - Deficiente e E-Insuficiente, em Educacao Ar -
tistica usava-se apenas uma escala de quatro conceitos do
E ao D. Este Ultimo s6 era usado no caso de alunos falto-
sos, cuja insuficiencia de presenca nao permitia pratica -
mente conhecé-lo, e em casos delicados, quando a postura
do aluno atrapalhava todo o trabalho do grupo, caso estes
que eram debatidos no grupo de alunos. Os proprios estu -
dantes criavam as regras de convivencia e trabalho em sala
de aula, e as vezes era preciso interferir no sentido de
ameniza-las. Na Escola Tia Ciata para meninos de rua oS

alunos eram muito radicais nas-regras e nas sangdes. A san
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cdo usada era a perda do direito de frequentar a sala de
Artes Plasticas. Para se poder trabalhar era cobrado das
criangas apenas respeito: ao material, ao trabalho, ao co-
lega, ao professor e a partir dai as regras existiam. Ha-
via horérios‘para cada grupo, mas as criangas podiam vir a
sala trabalhar fora de seus horarios. As criancas da Tia
Ciata eram as mais rigidas nesta quest@o dos alunos que que
bravam as normas de respeito e trabalho. Era sempre preci
so se amenizar a solugao do grupo que, na maioria das ve-
zes era por demais radical; alias ndo muito diferente co Ciep

no qual trabalhei mais tarde, cuja clientela era parecida.

Em outra escola em que trabalhei a avaliagdao era
expressa em notas, mas consegui logo, junto a equipe peda-
gogica, que as atividades artisticas tivessem o resultado
da avaliagao expressa em conceitos. Na Casa Escola Sempre
Viva, consegui a vitoria de fazer um pequeno resumo sobre
a crianga nas aulas de artes plasticas: seu trabalho, sua
participagao no grupo. O fato da escola ser pequena, com
pequenas turmas de pré-escolar a 4a. serie facilitava este
tipo de trabalho, e para manter este padrido de ensino as
diretoras, que eram as donas da escola recusavam-se a am-
pliar o espago, criando novas vagas, mantendo a coerencia
da proposta pedagdgica. A avaliagdo que ficava registrada
na escola em conceitos, situava o.aluno quanto a qualidade
da sua pafticipagéo dentro das aulas, dentro da institui -
gao escola e em relagdo ao seu grupo, com comentarios so -
bre seu trabalho pois, na realidade, sua capacidade de pro

dugao plastica, seu processo criador n3o pode, jamais ser
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medido por conceitos, muito menos por nota; assim, o que

situava realmente o aluno em relagdao ao desenvolvimento
das suas potencialidades transformadoras e criadoras atra
ves dos recursos plasticos era a avaliagdo do seu traba -

lho no dia a dia.

Avaliar o trabalho da crianga € sempre uma tare
fa extremamente delicada; afinal, nao podemos incorrer no
erro de "julgar" a obra da crianga; um comentario infeliz
pode inibi-la para sempre, pondo tudo a perder, E preciso
muita sensibilidade quando se trata de um trabalho onde a
emogao e a globalidade da pessoa sao os materiais princi-

pais.

Ja observei bastante nas escolas professores
preocupados em interpretar o trabalho de alunos, procuran
do definir o que a crianca quis dizer com o seu desenho,
ou ainda, se o desenho demonstra vioiéncia, agressivida -
de, inseguranga, etc. Algumas interpretacoes sdo até ab-
surdas, baseadas, muitas vezes, em um trabalho especi -
fico. O professor nao € psicologo, nem terapeuta,
para tirar conclusdes psicologicas do trabalho de seu alu
no. Como um ser sensivel, e educador atento, o professor
passa a conhecer seu aluno, assim como o seu trabalho. Es
ta vivéncia lhe permite detectar tragos de sua personali-
dade, facilidddes e dificuldades tais como seguranga, in-
seguranga, capacidade de organizagao, dificuldades viso-mo-
toras, assim como perceber, sentir emogoes como tristeza
e alegria em seu trabalho. O grande perigo € tentar in-

terpretar ou detectar "desequilibrios emocionais', "agres
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sividade excessiva" através do trabalho das criangas. Ana
Mae Barbosa cita um episodio narrado por Cropley ocorrido
em uma classe onde foi pedido a cada aluno que desenhasse
seu auto-retrato. No fim da aula lhe apresenta um traba -
lho abstrato de grande valor plastico e o professor lhe per
gunta: — Mas eu nao mandei fazer um auto-retrato? — Respos
ta do menino: — O senhor nao disse se era por dentro ou por
fora —. Essa resposta foi considerada insultosa pelo pro-
fessor. Verificou-se depois que atitudes independentes e-
ram comuns naquele aluno, e que sempre eram réprovadas pe-
los professores. Uma bateria de testes lhe foi aplicada e
se constatou naquela crianga um alto escore de.criativida—
de?. Ou seja, o professor nio teve sensibilidade suficien
te para aceitar, entender o fato e apreciar o trabalho de
seu aluno. Como este, existem varios caéos em situagoes di
versas: o menino que pintou uma belissima cidade e em se -
guida destruiu-a rabiscando de marrom. A interpretacao da
professora era uma crianca agressiva que ja havia tido es-
te tipo de atitude anteriormente. Ao se conversar com o}
menino ele explicou que o marrom era a enchente que havia
coberto a cidade (na €época os noticiarios de televisdo mos
travam imagens terriveis das cheias na Bahia) e o outro de
-senho "destruido" com tinta preta foi porque o dia foi ter
minando e a noite chegou. Esta crianga fazia do desenho
um jogo, um viver historias é, por nao possuir a'técnicada
historia em quadrinhos, iniciava e terminava sua histdria
em um mesmo espago pictorico. Se queremos saber mais so-

bre o trabalho da crianga & so pedir-lhe naturalmente que
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fale sobre seu trabalho, que conte a historia de seu dese-
nho. Contar a histdria do desenho estimula a imaginacgao
da crianga, ela observa fatos novos em seu processo de cri
agao, e ao mesmo tempo se sente valorizada e vé no profes-

SO0T um cumplice de suas aventuras no mundo das linhas e das

cores,

Por outro lado, nio podemos levar em conta somen
te o processo de trabalho da crianga, ja que seu produto
e fruto do processo. Durante muito tempo escutou-se a fa-
mosa frase dos arte-educadores: "o que importa € o proces-

SO, e nao o produto". Esta frase vinha dos adeptos da "l1i

vre-expressao'. Nao se trata aqui de banir a "livre-expres

sao'" mas '"considera-la como um processo inicial, um ponto
de partida no ensino da Arte, e nao como um método auto-su

ficiente global".?
Para Cristina Pessi,

"nao negamos a Amportancia do caraten Antud
tivo, subjetivo, emocionat, no contato com
a aate, apenas nao a vemos &0 COmo expres -
sao do sentimento. Ante ¢ cognigao e, pon -
tanto, se aprende; ha uma senie de éatoheb
que Aao aprendidos. Aprende-se a Len a obra
de arte. Hoje ha um consenso de que a anrte
passa por um pbrocesdso cognitivo no qual a
emogao esta inclulda. Segundo depoimento de
Ana Mae Banbosa, a arte passa porn um proces
80 de penéamento nao s0 de valor sensived,
nao 80 de valon emoc&onaﬂ a inteligencia do

'LndLULduO nao 4e deéenuoﬂve totalmente sem
ante",

E seguindo este pensamento que a avaliagdo dos trabalhos plas
ticos realizados pelas criangas torna-se, ao mesmo tempo,
também, aprendizado da leitura da obra de arte. Afinal, o

- - - — - - -
queé € a critica de arte sendo leitura da obra e avaliacao

da mesma?
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Em 1983/84 frequentei na Escola de Artes Visuais
do Parque Lage a Oficina do Corpo, oficina de desenho de
modelo vivo dinamizada por Astréa El Jaick. Astréa, com
sua sensibilidade e sabedoria educadora, muito me ensinou
do que hoje considero fundamental na reflexao sobre a pro-
dugdo plastica de criangas e adolescentes. Sua oficina a-
contecia duas vezes por semana e cada encontro tinha a du-
racao de tres horas. Os quarenta minutos finais eram uti-
lizados para o comentario sobre os trabalhos e a avaliacao.
Astréa pendurava com fita adesiva os trabalhos na parede,
tomando o cuidado de manter junto as obras de cada aluno:
havia uma média de cinco trabalhos por aluno, € os mate -
riais, formatos e qualidade de papel era os mais diversos.
Uns usavam apenas lapis, outros creiom, pastel seco, pas -
tel a 0leo, tintas diversas. Uns usavam somente um tipo
de material, outros dois ou mais. Os suportes usados va -
riavam do papel canson, vergé ao papelao, papel carne-seca
(de agougue), sucatas industriais de papel entre outros.Ob
servavamos, entao os resultados obtidos e iniciavamos 0s
comentarios da producao plastica de cada participante. As
tréa pedia a cada um que comentasse em relagéo ao conjunto
individual em questao qual a obra de que havia gostado mais
e qual a de que havia gostado menos, e que dissesse porque.
Falavamos, entao, um por um, a razao de preferir este ou
aquele. A respeito dos preferidos tentavamos analisar o}
que havia "funcionado melhor' plasticamente e, quanto équg
les de que gostavamos menos, viamos o que ndo tinha "funci

onado bem'" ou que tinha 'funcionado menos" visualmente. As
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vezes era uma linha que nao funcionava bem ali por ser de-
mais, ou muito forte; as vezes era o espago vazio que inco
modava ou o oposto, fazia falta; esta ou aquela cor pare -
cia estranha, '"pesava' muito. A mesma cor em outro traba-
lho aparecia resplandescente criando grande interesse na -

quele espago.

Astréa enfatizava sempre para os novos alunos que
o modelo vivo que posava para nos era apenas uma referén -
cia para o trabalho plastico, um pretexto para a pesquisa
do gesto, e por razao desta proposta muitos dos presentes
realizavam obras belissimas onde jamais se percebeu a figu
ra humana. Outros realmente usavam a.figura humana como

objetivamente uma figura humana.

‘Antes das aulas de Astréa jamais conseguira usar
em meus desenhos ou pinturas cores mais fortes do que sua-
ves tons pastéis; cores timidas como timido era meu desen-
nho e meu gesto. Aos poucos as cores foram se tornando
mals fortes e meu gesto mais livre, mais cheio de energia,
e depois de varios meses de trabalho pude descobrir numa

pirotecnia de linhas e cores um eu que desconhecia.

Infelizmente dentro das escolas regulares nao se
dispoe de tempo para oficinas deste tipo, a ndao ser como
atividade em horario extra-escolar ou em raras escolas de
tempo integral. Os professores de Educacao Artistica Ilu-
tam dentro das escolas para nao ficarem sujeitos aos escas
sos minutos de uma hora-aula. Mesmo com dois tempos de au

la corridos e bastante dificil conseguir avaliar coletiva-
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mente o trabalho de cada aluno nas aulas das escolas regu-
lares. Mesmo assim, procuro reservar sempre, em minhas clas
ses de Artes Plasticas os dez minutos finais para a avalia
¢do dos trabalhos de meus alunos: mostro os trabalhos rea-
lizados, enquanto vou tecendo meus comentarios pedindo que
déem também suas opinides, assim félamos da riqueza dos te
mas abordados visualmente, da resolucdo plastica das ima-
gens reveladas no papel, procurando contemplar todos, se-
nao na mesma aula, nas seguintes, com a reflexao sobre seus
trabalhos, sobre a beleza da simplicidade de alguns, do in
teresse criados com a profusao de detalhes de outro, pela

forga visual, pela felicidade no uso das cores e até do que

"funcionou bem" e do que '"nao funcionou bem' nos trabailhos..

Esta percepgao individual de seu trabalho & de extraordina
ria importancia; € importante que o aluno estabelega as re
lagoes entre os elementos visuais-de seu trabalho amplian-
do sua capacidade de percepgao no desenvolvimento de seu po
tencial de leitura visual. Na avaliagao coletiva o olho do
outro percebe elementos visuais que o seu olho nao perce -
beu levando o autor do trabalho a hovas percepgoes; a obra
€ todo um universo de um campo visual, como quando olhamos
~em certa dire§50,'e sao tantas as informagoes que chegam a

través dos nossos olhos, que € impossivel capta-las na sua

totalidade, na sua imensidao de especificidades.

Nestas ordenagoes perceptivas, tanto no fazer,co

mo no avaliar, o aluno exercita sua intuicgao. Para Fayga

Ostrower,

"o que caracteriza 04 processos Aintultivos
e 04 torna expressivos e a qualidade nova da
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da percepgao. E a maneira pela qual a Ainftul
¢ao se dintenliga cam 04 processos de percep
¢ao e nessa intenligagdo reformula o0s dados
cinecunstanciadls, do mundo extenno e Lintexrno,
a um novo grau de esdsencialidade estrutural;
de dados circunstanciadis tornam-se dados s4g
nigicativos. Ambas, Lntu&gao e percepgdo,sdo
modos de conhec&mento vias de buscar cen -
tas ondenacoes, centos significados™.?
Durante a aula, costumo circular entre os alunos,
ja avaliando e orientando os trabalhos. Um recurso que cos
tumo usar muito € uma mascara de papel para cobrir ou real
car determinadas partes do trabalho. Isolando trechos e
detalhes, podemos valoriza-los visualmente ou exclui-los.
Algumas vezes os alunos buscam minha aprovacao, esperando
um elogio ou perguntando se '"— Esta bonito, professora?"”
Respondo-lhes entao com uma analise plastica do trabalho res
saltando os pontos positivos. Quando acho o trabalho real
mente bom nao consigo deixar de falar de suas qualidades,
nao sao raras as vezes que trabalhos de meus alunos me dei
xam profundamente emocionada. Quanto aos trabalhos mais
fracos procuro os pontos de interesse, o que ''funcionou me
lhor" e o que-néo'Tuncionou“téo bem; e quanto ao bonito,lem
bro ao meu aluno que, trata-se de uma opiniao pessoal, que
o bonito € relativo. Quando emito algum juizo estético de
gosto, fago questao de deixar claro que € um juizo pessoal.
No caso dos alunos preguigosos, que sabemos que executam a
proposta de trabalho em um minuto, para se livrar da tare-
fa, cujo resultado nao se pode chamar de trabalho,digo-lhes
em alto e bom tom, mas de forma amigavel minha opiniao e

peco-lhes que pensem no que foi proposto e refagam o traba

lho, o que normalmente tem como consequéncia bons ‘produtos
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Muitas vezes por inseguranca, ou mesmo preguica,
0 aluno, numa atitude de fuga, parte para a realizagdo de
trabalhos "abstraéos” ou de '"arte moderna', como assim o]
denominam, numa tentativa de driblar as propostas apresen-
tadas pelo professor, numa tentativa de livrarem-se mais
rapido da tarefa. E fdcil perceber quando isto acontece e
quando fealmente o aluno estéuse propondo a trabalhar os
elementos plasticos de maneira informal, nao figurativa. O
importante € mostrar ao aluno que a realizagao de um traba
lho plastico informal ndo & menos trabalhosa do que se se-
guir o caminho da objetividade figurativa. Ortega § Gas -
set, um pensador da arte do inicio.do século defende a di-
ficuldade da construgao do trabalho abstrato, que nao S0
para leigo, como para o aluno, muitas vezes parece algo sim
ples, facil, sem maiores implicagoes, como algo que qual -

quer crianga faria...:

"0 vulgo crl que € coisa §acil fugir da nea
Lidade, quando ¢ o mais dificil no mundo. E
pacil dizen ou pintar uma coiSa que carega
completamente de sentido, que sefa Andnteldi
vivel ou nula: bastard enfileinran palavrag
dem nexo, (referindo-se ao movimento dadais
ta) ou tragar riscos ao acaso. Porem, conse
guin construin algo que ndo sefa  copia do
"natural' e que, ndo obstante, possua algu-
ma substantividade, implica o dom mais su-
blime. A '"nealidade' edpreita constantemen-
Te o artista para impedin sua evasdo. Quan-
ta astucia pressupoe a fuga genial'"S

- et - - '
No inicio do ano & comum os alunos "errarem', a-
massarem a folha de papel e joga-la no lixo. Ficava sem -

pre atenta a este fato e, quando percebia que isto aconte-

cia, ia até a lata de lixo, pegava a folha, desamassava, e

me sentava junto ao aluno para tentar avaliar o que ele nao
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havia gostado. Juntos viamos entdo o que nao havia "funci
onado'" bem no seu desenho, assim como os pontos positivos,
as areas que criavam um interesse para o espectador e ten-
tava mostra-lo que haviam elementos a serem considerados
antes de se descartar de vez um trabalho. Nao raras eram
as vezes que a auto censura e a autocritica eram tao for-
tes que os alunos se sentiam compelidos a rejeitarem seus
trabalhos e iniciarem outros. O mesmo acontecia quando me
pediam nova folha de papel para iniciarem uma outra pintu-
ra, ou desenho. Nos meses seguintes a lata de lixo ficava
praticamente vazia de trabalhos inacabados ou ''censurados"

quando nao, absolutamente vazia.

Um fato que ocorreu ha algum tempo, e que mais
se repetiu com outros alunos pré-adolescentes em outras si
tuagoes, foi quando um aluno me chamou dizendo que ia jo-
gar fora seu trabalho pois estava " horrivel, ridiculo".
Olhei o trabalho e retruquei: — Esta engracado, seu dese -
nho € fantastico, € cﬁeio de humor e vocé devia explorar
este lado do seu desenho que & muito interessante!" E era
realmepte. " Na tentativa de uma representagao realista, es
te menino havia tracado figuras caricatas, bem humoradas,
com um toque bastante pessoal; e aquele parecia ser o cami
nho do seu grafismo. Neste caéo'especifico, vencido o blo
queio do "ridiculo" ainda curtiﬁos muito naquele ano as fi
guras engragadas que habitavam seus trabalhos; nos casos se
guintes ja tinha pronto meu discurso sobre o valor da cari
catura como forma de expressao artistica. Baudelaire exal

ta o comico e o fantastico das caricaturas na obra de Goya
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em seu "Escnitos sobre a Ante"’. Diz o autor do prefacio:

"a singularnidade da caricatura e o seu poden
de Linguagem fgoram reconhecidos por Baudelai
re e o auxilfiaram na compreensao das anrtes
plasticas em gernal e da pintura em particu -

Lan".®
Algumas vezes acontece de um aluno nao querer
participar das atividades: nao esta com 'vontade de fazer
nada'"; a estes alunos digo sempre: ''observe o trabalho dos
colegas, veja como cada um esta resolvendo a proposta da-
da'". Na maioria dos casos, ap0s uma pequena volta na sala
a vontade de trabalhar chegava e logo vinha o aluno em ques
tao comunicar que havia decidido trabalhar. Houve casos de
aluno que efetivamente nao estava disposto a realizar as a
tividades. Para estes alunos e para aqueles.que terminam
as atividades propostas antes do término do tempo de aula
regular, costumo manter em sala livros de arte, catalogos
de exposicoes e revistas geograficas com fotos de paisa -
gens naturais, fotos do fundo do mar, imagenS que 1nstigam o
olhar e a imaginagao. Uma outra alternativa bastante bem
aceita € a de "ajudar a professora'" além do que permite ao

professor conhecer um pouco mais o seu aluno, na medida em

que avalia, junto com o professor o encaminhamento dos tra

balhos dos colegas.

A avaliacdo em Artes Plasticas dentro da escola
€ uma vivéncia; ela se dia o tempo todo, seja nas ativida -
des de desenho, pintura, colagem, modelagem, escultura,cons
trugao com sucata; o importante € o acompanhamento do pro-

fessor no trabalho do aluno, uma certa cumplicidade, um cres
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cer junto. Nao entendo um professor que fique sentado em
sua mesa aguardando que os alunos venham lhe entregar 0s tra
balhos terminados, ou que sG se levantem quando sua ajuda
for solicitada. Acredito que o professor deva ser um ser
presente no aprendizado do seu aluno, como ja disse ante -
riormente, numa espécie de cumplicidade que enriquece a am

bos, enfim, um crescer junto.
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CAPITULO V

A IMPORTANCIA DA DISCIPLINA

Um fator imprescindivel para que realmente ocorra
a produgao do conhecimento e o crescimento do aluno em sa-
la de aula € a disciplina: do grupo, do aluno, do profes =
sor. Nao so na escola, como na vida, a auto disciplina e
a disciplina coletiva sao quesitos fundamentais para que
os objetivos tracgados sejam atingidos; a disciplina tor -
na-se indispensavel também para o alcance da felicidade.De
la sempre dependera a eficacia de qualquer metodologia, or
ganizagao e mesmo a harmonia da convivéncia social. O pro
fessor deve se disciplinar para ndo ser autoritario, os a-
lunos para nao desrespeitarem o trabalho desenvolvido, e
cada um individualmente, trabalhar a auto disciplina para

desenvolver seus potenciais individuais no pensar e no agir.

Quando olhamos nos dicionarios a conotagao da pa
lavra disciplina encontramos definicoes como 'ordem, res-
peito, obediencia as leis..."!; como a 'ordem mantida en-
tre estudantes, soldados, prisioneiros, etc."? e para o ver
bo disciplinar "sujeitar a disciplina; corrigir; fazer obe
decer ou ceder; castigar com disciplina; ..."3. Do ponto
de vista militar, a disciplina foi definida como ''obedién-
cia forgada", e € feita a partir de um sistema de castigos
e recompensas. E € justamente esta conotacio negativa da
disciplina, este pensamento equivocado da disciplina como

submissao, como algo externo ao homem e nao vinda do seu

interior, que precisa ser evitada pelos educadores.
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"Em genal, quando 04 educadores referem-se
ao problema da disciplina na escofa, normal
mente neferem-se a algo que diz &QAPQLIO 50
mente ao aluno. 0 assunto em questdo passa a ser
entendido como o da indisciplina do aluno". *

Assim, dentro da escola € considerada falta de disciplina
a auséncia de atencdo nas aulas, as brigas entre alunos, a

insubordinagao, roubos ¢ atos de destruiciao ¢ depredacao  do

patrimonio alheio, e ainda, muitas vezes os questionamen-

" tos de alunos mais criticos € discriminado com este t4tu-

lo.° "Ora, reduzir o problema da disciplina na escola 55
faltas cometidas pelos alunos, pouco contribui para a com-
pPreensao dessa problematica"®, inclusive porque T esta
nao .~ pode ser entendida apenas enquanto elemento intra-
escolar, mas como algo maior e bem mais amplo, necessario
a todo momento além dos muros da escola, algo a ser pensa-
do junto aos alunos para uma consciéncia maior de sua im-

portancia na vida de cada ser humano.

E preciso se entender que disciplina € necessa-
ria nao s6 para o trabalho como para as relacoes sociais;
um trabalho de equipe jamais obtera éxito se seus partici-
pantes nao se disciplinarem para tal; seja uma equipe es-
portiva, um grupo-tarefa profissional, e mesmo em ativida-
des ludicas, como também na convivéncia informal de grupos

soclais.

A disciplina é indispensavel tanto a grupos quan
to individualmente, no sentido de ordenar e organizar pen-
samentos e agoes permitindo a fluéncia, o crescimento e o
engrandecimento humano através do respeito e da consciéen -

- -« - . - - - -~ -
cla critica. Para Gramsci, '"a disciplina ndo ¢ o oposto
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da liberdade e tampouco algo que pode ser fixado de fora,

do exterior. Ao contrario, "disciplinar-se € tornar-se in

dependente e livre". Gramsci enfatiza a importancia da dis

ciplina e, ao mesmo tempo indica a necessidade de evitar a
coagdo e o arbitrio. Em suas palavras, 'colocar o acento
na disciplina, na sociedade, e pretender, todavia, sinceri
dade, espontaneidade, originalidade, personalidade, eis o

que € verdadeiramente dificil e arduo".’

Segundo Carvalho
Campos, o que Gramsci '"persegue com isso € a unido da 'di

regao consciente' e da espontaneidade'.?®

Em um de seus "Pequenos trechos sobre a Ante" W.
Benjamin escreve sobre a importancia da disciplina para um

escritor, comparando-o a um caminhante que deseja alcangar

sua meta. O caminhar '"nao € apenas a expressiao do dese-
jo de alcancgar sua meta como também sua realizagdo'?®,ou se
ja o caminhar &€ também processo. Continua dizendo que al-

cangar este objetivo

"depende do treinamento de quem esta a cami
nho. Quanto mais mantiver a disciplina ¢ e-
vitarn os movimentos Aupé&ﬁtuOA, desgastan -
tes e oscilantes, tanto mais cada postura
do coapo 4at¢4§ana a 54 p&opn&a e tanto mais
apropriada serna sua atuacao"”

Nessa comparagao Benjamin toma a sua arte: o escrever; o}
que nao implica que nao possamos estende-la de varias for-
mas de manifestagao artistica, assim como as artes plasti-

cas, onde a concentrag¢ao no trabalho € fundamental ja que

o registro de movimentos desnecessarios, gestos supérfluos,

elementos gratuitos e fora de sintonia com a obra podem in
terferir negativamente diminuindo a forca visual e a ener-

gia expressiva da obra plastica.
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A postura do artista em relacao a seu trabalho,a
constancia e persisténcia faz com que muitos artistas con-
siderem a obra de arte como o produto de dez por cento de
inspiracao e noventa por cento de transpiragao. A obra ar
tistica resulta de um processo de trabalho que engloba, en
tre outros fatores a forma de ordenacdo dos elementos plas
tico-visuais, a coordenagao das forgas criadoras e dos ma-
teriais utilizados numa série de implicagGes interdependentes
que.determinam o resultado obtido pelo autor, assim como a
qualidade da sua obra. A disciplina se instaura,entao,den

tro e pelo processo de criagao.

Sobre a questao da disciplina na arte Herbert Read
nos diz que ''devemos, em geral considerar a disciplina co-
mo algo a adquirir, e a tarefa da educagéo, como a instila

! Read propde que ao invés de se

¢ao desta disciplina'.!
fazer restrigOes aos impulsos instintivos infantis como fa
zer bagunga, fazer barulho, usemos estes impulsos como ba-
se‘de atividades espontaneas. Relata, entre outros exem-
plos, o prazer com que a crianca enche de cores uma folha
de papel com seus dedos lambuzados de tinta, cria e drama-

tiza situagoes, canta e batuca um tambor, podendo distin-

guir-se nestas agoes algum senso de determinagao. Segundo ele ,

"onde ha um senso de determinagdo, ja exis-
tem 08 hudimentos de uma disciplina, fa ha

uma coonrdena¢ao de reflexos musculares. A
disciplina comegou — nasceu no processo de

uma atividade primitiva',

Ele acredita que '"o desenvolvimento total da crianga pode
-« - - - - - - -

ser construido na sequeéncia dessas disciplinas adquiri -

13 . - - . - .
das''. Disciplinas estas oriundas das conquistas advin-




98

~das das atividades expressivas no campo das artes plasti -

cas, cénicas e musicais.

Read cita o trabalho de A. L. Stone como impor -
tante na compreensao da conquista da distiplina atraves das
atividades escolares. Segundo seus relatorios de observa-
gao as qualidades desenvolvidas pelas criangas poderiam ser
descritas como interesse, concentragaoc e imaginagao — que

seriam percebidas

"ecomo palavras-chave em todo o processo da

educacgao, da LnﬁanC&a a matunidade. Sem Ain-
ternedse, a _crianga_nao comega a aprender;sem
concentnagao, nao e capaz de aprender;e sem
Limagdinagao, e anapaz de utilizar crlativa-
mente o que aprendeu" .l

E conclui "que a disciplina era o resultado da absorgao da

crianga em sua experiéncia, e ndo algo imposto pelos pro -

fessores'".!5

A disciplina, nos processos pedagbgicos deve ca-
minhar dentro dos valores €ticos e morais de respeito e so
lidariedade, da '"moralidade da uniao ou reciprocidade,a mo
ralidade das sociedades harmoniosas"'!'®, oposta i ”moralidg

da da obediéncia".!? Read comenta ainda que

"a cooperagdo e essencial ao intelecto, nao
menos que no desenvolvimento moral, pois a
renuncia a nregras ja consitituldas deve sen
dubstituida pela elaboragao das regras por
intermedio da experiincia e da heflexdo Le-
vadas em comum. Assim, a escola transforn -
ma-se em um_Lugar onde tais atividades coo-
perativasd sao pOééLUQLb... A autonomia e um

- poden que 80 pode sen conquistado do inte -
hion, e que &0 pode achan aﬂcancz dentro de
um esquema absoluto de coopenragao”

O_autor declara, ainda, reafirmar Platao, "o qual diz que no

-« - . -
dominio da moral bem como no intelectual, nos somente pos-
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. - - . . 19
suimos aquilo que nds proprios conquistamos".

A disciplina € também uma conquista, € a arte um
dos;éaminhQS”para tal, numa relacdao de reciprocidade, ja
que a disciplina faz-se necesséria ao desenvolvimento dos
trabalhos artisticos. Dentro da instituicdo escola, a ar-
te permite ao educador criar <ondicbes para que a crianca
trabalhe sob sua prépria vontade e interesse, ao inves de
constrangida e pressionada. Podemos entdo destacar a im -
portancia da arte- na construgao da disciplina tal como a

entendemos, em sua vertente democratica, como a capacidade

de uma auto ordenagdo interior e exterior.

Sobre a genufha atividade produtora de arte, Mau

»rice Barrat e Robert Witkin indicam trés componentes ou '"'in
gredientes essenciais'?°? que a idenfificam: o conceptual,
operacional e 3intético; estes estdo interligados, agindo
interdependentemente entre si em equilibrio. Pelo concep -
tual a Pessoa tem idéias, pensa, sente, forma conceitos,res-
ponde a experiéncia, recorda, observa, etc. Pelo operacig
nal usa instrumentos, escolhe e utiliza materiais, desen -
volve habilidades apropriadas, etc. e pelo 84ntética jun-

ta tudo, utilizando uma forma que exprima o conceito atra-

vés do emprego do meio, 2!

Os processos do fazer artistico se dio de ‘forma
ordenada e ordenadora havendo a interagao entre o pensamen
to e o fazer criadores; nio se trata aqui de enfatizar ou
destacar as funcdes operacionais existentes eventualmente

nas atividades artisticas dentro da escola, mas sim valori
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zar a importancia da arte nos processos pedag6gicos, lem -
brando-se que as atividades artisticas ndo sdo acessorios,
nem muletas de outras areas de estudo, pois o ensino artis
tico mantém sua identidade enquanto disciplina em si mes -

mo:

"preocupa-se com o fazer e o exgcutan... Re
fere-se_a emogdo, A& expredsdo, d sendibili-
dade e a concedltuagdo. Interessa-se por ofe
recen a cada individuo a opontunidade de co
municar seu proprio sentimento a sua manes-
na. Trata de necessidades individuais e ful
z0s pessoais. 0 seu objetivo e _a Liberdade
atraves da disciplina = e ndo ¢ esde o obje
tivo de toda a educacdo".??

# ‘ : BIBLIOTECA

! SWDACAO GETULIO VARGAS
J
!
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CAPITULO VI

ESTEREOTIPOS E EXPRESSAO CRIADORA

A desvalorizacao do ensino de arte nao ocorre ape
nas nas escolas brasileiras. No IV Congresso Nacional de
Arte-Educadores do Brasil promovido pela Federagao de Arte-
Educadores do Brasil, pude,-surpresa,.escutar o depoimento
de varios arte-educadores de outras nagoes que lutavam pelo
reconhecimento da importancia da arte-educacao dentro das

escolas de seus paises.

Mesmo no chamado primeiro mundo, € possivel encon
trar, ainda, na década de 90, professores extremamente rigi
dos, e '"tradicionais" em escolas de arte de cidades que, su
poe-se, estariam mais avancadas nas cqnquistas do ensino ar
tistico. O depoimento de uma artista plastica  brasileira
que passou alguns anos estudando em Paris, retornando ha al

guns meses reforca esta afirmacgdo.'’

Alias, nao e dificil encontrar, em qualquer parte
do mundo, escolas onde o apego a uma pratica autoritaria e
tradicional na educagao, faz com que posturas democraticas
sejam rejeitadas pois, tais posicionamentos educacionais po
dem acarretar mudancgas de estrutura dentro da sala de aula.
Em primeira instancia, desestabilizando o '"poder" do profes
sor e, num ambito maior, dos sistemas instituidos nos esta-

belecimentos de ensino.

A acomodacao € milenar, como o €, tambem, o medo

do novo. Os dois caminham juntos, relacionam-se intimamen-
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te com as estruturas de pensamentos, assim como com as €S-
truturas de funcionamento social instituidas, culminando nu
ma resisténcia que pode ser facilmente percebida dentro das
"escolas por parte do corpo docente.

As mudancas tecnologicas se propdoem a servir a sociedade,e
nao a muda-la em sua organizggéo; as mudancas sociais de -
correntes deste processo se dao de forma gradual; dai, de

certa maneira, vencer mais rapidamente as resistencias.

As propostas democraticas de educagao, em espe -
cial da educaééo atraves da arte, sao sempre.]jbertadoras e,
de certa forma, 'assustam os pbderes instituidos pelo seu
potencial critico. Estas propostas trabalham no sentido
de que o individuo construa e solidifique sua consciéencia
critica. O processo de construgio e.reformulagéo frente
a situagoes objetivas e subjetivas,’o:elaborar, o fruir e
construir ndo apenas o conhecimento formal, objetivo, como
o conhecimento informal, intuitivo e simb6lico fortalece-o
em sua cidadania. Como arte-educadores, € nossa vontade
fazer crescer este ser criador;‘em relacao as artes plésti
cas, utiliza-las como "modo visual de cognigao, atividades
metaforica que se esforga por exprimir a relagdo do homem

com o universo'".?2

Para Herbert Read “a esséncia da democracia re -
pousa na individgalidade, na variedade e na diferenciacao
organica..."?3; segundo ele a unicidade presta grandes con-
tribuigoes para a variedade da vida, podendo esta singula-
ridade enriquecer a comunidade, beneficiando-a de modo in-

calculavel; lembrando-se, certamente, que a educacgao deve
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ser um processo de integragao, e nao apenas de individuali-

zagao."

*Nada mais contraditdorio com essas afirmagoes cita
das do que um sistema de aprendizagem a partir de modelos
pré-estabelecidos. Todavia, o que frequentemente nos apre-
sentam as escolas de primeiro grau € um ensino inibidor do
crescimento das potencialidades'criadoras, construtor de es

tereotipos.

Na area do ensino da Comunicagao e Expressao exis
te um grupo de professores que lutam contra o que denomina-
Tram "gnsino acartilhado', ou seja, o ensino da lingua portu
guesa a partir de modelos utilizados nas cartilhas e "li-
vros didaticos'", cujos conteldos passam ao largo da realida
de do aluno. Ao tentar expressar-se na linguagem escrita,
o aluno imita os textos dos livros ém questao, repetindo as
estruturas frasais neles contidas. O resultado sao textos
pobres, timidos. Existe um distanciamento entre a sua rea-
lidade e a leitura da palavra; a crianca nao faz a conexao
entre o seu universo, a leitura do mundo e o texto que lhe
apresentam; ela € pouco estimulada a criar o seu texto, se-
ja ¢1e escrito ou oral. Por este motivo, alguns grupos de
professofes hoje, trabalham nesta disciplina buscando enri-
quecer o contexto do processo de aprendizagem. Para tal,pro
curam criar um ambiente propicio para o desenvolvimento da
linguagem oral e de seu registro escrito, e, a partir dos

textos construidos pelos alunos, estudar a Lingua Portugue-

sa.
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A imposicao de padroes ideais ou de 'verdades ab-
solutas' nao ocorre apenas em relagao aos textos de livros
voltados para o ensino de Lingua Portuguesa. No que diz res
peito a area da comunicagdo visual dos textos escolares nos
deparamos com o mesmo problema. Um exemplo disto € que a
maioria dos livros didaticos trazem desenhos estereotipados
para ilustrar seus textos estereotipados, e assim, cercado
de clichés por todos os lados, a crianga transita por sua

vida escolar.

A validade do uso do livro didatico pélo aluno vem
sendo bastante questionada em varias areas. Heloisa Ferraz
e Edimea Siqueira, em sua pesquisabsobre o uso de livros di
daticos por professores de Educagéo_ArtIstica, fazem alusao
ao carater ''estatico, geralmente reducionista, cerceador da
liberdade" ® do recurso em questdao. Alertam ainda que

"se 0 trabalho com ARTE-EDUCACAO e um proces
40 dinamico, uma anticulagao do fLuxo da ex-
periencia AQnALUQZ e e um desdobrar de apti
does inteniones, propiciando expendiencias per
ceptivas, e dificil imaginar um tipo de LD
que possa atendern a esses obfetivos.

Como ¢ possivel um mesmo Livro sen utilizado
em diversos centros unrbanos, pernifernias das
grandes cidades, zonas rurais sem se¢ Levaxr
em consideragao que estas variagoes conduzem
naturalmente a vivencias dLﬂQ&QHQLadab7 AZem
disso, o que se nota na maiordia dos LDs sao
conteudos 'mastigados', atividades dispersas,
enfim, um amontoado de tecnicas sem uma con-
catenagao metodologica... vernificando-se tam
bem, varias needLgoeA do mesmo Livro, sem qual
quen neﬁoamulagao"

Para a grande maioria das criangas, o que esta im
presso nos livros parece ser a mais absoluta verdade; os de

senhos e pinturas das ilustracdes sdo o certo, o "bonito";o

diferente dos padrGes ali encontrados, quando vindo do alu-
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no, € o "errado", o '"feio", o "ruim'". Ji ha muitos anos Lo
wenfeld alerta para o perigo de se expor a crianga a "ativi
dades pre-solucionadas que obrigam a crianca a um comporta-
mento imitativo" e que '"inibem sua propria expressao criado

ra". 7

Para ilustrar a afirmativa, ele reproduz em seu 1li -
vro o desenho de um passaro feito por uma crianga de aproxi
madamente seis anos. O desenho € rico em pormenores e movi
mentos: possui pernas, pés, cauda; na cabeca detalhes dos
olhos, bico, chamam a atengao e asas ensaiam o voo, apresen
tando, no todo, um conceito rico da ave. Este ilustra a ex
pressividade do grafismo infantil, distante do realismo fo-
togréfico, ja que a crianca coloca em seus desenhos os ele-
mentos que considera significativos.® A autora do desenho
citado foi dado um exercicio que mandavaﬁcolorir sete dos
oito passaros impressos na folha de p;pgl. Estes eram as
famosas gaivotas em forma de "w'. Mais tarde, no desenho se
guinte, ao inves de desenhar o passaro conforme sua cdncep-
¢ao anterior, a crianca desenhou um pastiche do desenho das
gaivotas do exercicio dado, que na realidade era apenas um

"V'I
.

Nao foram poucos os arte-educadores que escreve -
ram sobre o quanto &€ nocivo dar as criangas modelos ou dese
nhos impressos ou mimeografados para colorir, ao inves de
pedir a crianga que desenhe a ilustracdao do texto ou exercl
cio proposto. A imposigdo de modelos

"serve para condiéionan a crnilanga, Levando-a

a aceitar _como arte o0s concedltos adultos,uma
arte que e 4Lncapaz de produzir e que, portan

to, 5§u4t&a seus proprios impulsos criado -
rnes” .
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Nestas, e em outras situacoes analogas, € 'negada
a crianga a oportunidade de desenvolver suas formas de ex-
pressao na resolucao de situagoes-problema. No entanto em
ocasides opostas, toda vez que se pede ao aluno que desenhe
algo, sem a imposic¢do de modelos, ele encontrara varios ele
mentos a serem trabalhados: a organizacgido e a utilizagao do
espago, a construcgao das figuras na objetivacao de suas con
cepgoes; a utilizagéo de linhas, formas e cores no revelar
das representagoes que possui do que lhe foi pedido no exer

cicio ou atividade proposta.

Considero bastante interessante o relato de Mada-
lena Freire de sua atuagao na Escola da Vila em Sao Paulo:
Madalena mimeografava os desenhos e textos ‘de seus alunos,
“trabalhando a alfabetizagao a partir’dos conceitos'expres -
sos na linguagem visual, falada e escrita de seus alunos. O
trabalho foi desenvolvido a partir das vivencias das crian-
g¢as, e do expressar das descobertas delas decorrentes, nas

varias linguagens.!?

0 grande erro dentro da escola € o de se preterir
o desenho da crianga em fungao daquele do adulto nas propos
tas e atitudes do dia a dia; a consequéncia disto € a inse-
guranga do aluno que, ao ser solicitado, responde que nao
sabe desenhar, pois, segundo seu julgamento, seu desenho &

"feio", suas linhas sdo "tortas"; ele pensa que ndo sabe 'de

senhar certo'.

E fundamental na formacdo do professor a sua edu-
cagao estetica: a sensibilidade para a poética das cores,pa

ra os sons e a musica das linhas, para a leveza e/ou a for-
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¢a das figuras; para esta relagao primitiva entre o ser, a
matéria, e suas representagoes interiores intermediadas pe
lo gesto de sua mdao. E preciso poder perceber e fortale-
cer a liberdade expressa no trabalho infantil, wum espago
geralmente perdido pelo adulto, por ter sido envolvido por
tantos condicionamentos que o distanciam de sua espontaneil

dade inicial.

Esta liberdade de expressao que as criangas pos-
suem, esta coragem de ousar soltar os movimentos da mao,
de se expor atraves das formas e coreé € o que buscam 0s
artistas contemporaneos: a espontaneidade do desenho macfi
anga; ndo so a liberdade do fazer, como também a liberdade

do olhar, do perceber. Para o pintor Henri Matisse

"... a crdagdo comega com a viddo. Vern fa e
um ato crdiador, e que exige um certo esfon-
¢o. Tudo o que vemos na vida cotidiana s0 -
gre, mais ou menos a deformagao -engendrada
pelos habitos adquinidos e o fato e talvez
mais sensivelf numa epoca como a nossda, onde
cinema, publicidade, peniodicos, meoem dia
niamente um fLuxo de imagens preconcebidas,
que sao um pouco, na ordem da visdao, o que
e 0 preconcedlto na ordem da LnteﬂLgencLa

0 esgongo necessario para Liberntar-se exdge
uma edpecie de coragem; e essa coragem e in
d&ApenAaueK ao artista, que deve ver todas
as coisas como se as visse pela anmeum,veL
e preciso ver a vida Linteira como ~no tempo
em que se era chrlanca, podis a perda dessa con
d&gao nos priva da possibilidade de uma ma-
neira de expressao O&LgLnaﬂ isto e Lpessoal .
Tomando um exemplo, chredlo que nada ¢ mais di-
§Zcil para um verndadeiro pintor do _que pin-
Lan uma rosa, porque para o fazenr e preciso
ibq%ec%a todas as nosas que ja foram pinta-
as
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CONCLUSAO

Nos dias de hoje a maioria das escolas € ainda
bastante tradicional quanto as praticas dos processos peda
gogicos. Para Dewey,
"o esquema tradicional e, em essencia um es
quema de imposi¢oes de cima para baixo,e de
dentrno para gora. Impoem padroes, materdias
de estudo, e metodos adultos sobre 04 que
ainda estao crescendo Lentamente para a ma-
tunidade” .?

Com métodos rigidos, pouco criativos e autoritarios, a es-

cola tradicional apresenta um carater repressor. Percebe-se,

inclusive que, dentro das escolas, os processos educativos

limitam-se basicamente as modalidades discursivas da 1lin -

guagem.

No primeiro segmento do primeiro grau, as lingua
gens artisticas, quando existentes, configuram apenas uma
tentativa de integrar aos programas escolares "tatividades
extra-classe', ou ainda 'trabalhinhos" para ocupar as cri-
angas, preenchendo os tempos livres. Estas atividades sao
normalmente orientadas por professoras sem formagdo especi
fica na area artistica que, na maioria das vezes possuem uma
visao équivocada da arte-educagdo. E comum nessas '"aulas
de artes'" o ensino onde o aluno "aprende" imitando o pro -
fessqr. Como exemplo podemos tomar aquele professor de md
sica que entra em sala com cancgoes escolhidas arbitraria -
mente, as quais os alunos devem decorar e cantar, coma for
magao da "bandinha' jia pré-estabelecida. O professor de -
termina que instrumento cada aluno deve tocar, ao invés de

desenvolver um trabalho de sensibilizacdo para a misica,on
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de os alunos tenham a oportunidade de ouvir, pesquisar, re
lacionar e organizar sons, ritmos, misica, cangdes, onde
possam utilizar instrumentos musicais existentes e criar
outros, enfim um espago onde possa vivenciar as possibili-

dades do som.

Na area de artes cénicas, existem as famosas 'au
las de teatro', nas quais a responsavel pela atividade traz
o texto da pega para ser decorado (geralmente uma ''adapta-
c3o da propria), determina os personagens e as falas de ca
da aluno, e desenha os figurinos e cenarios para serem exe
cutados pelo 'pessoal de artes'. Ao aluno € negado um tra
balho de sensibilizagdo e expressao atraves da utilizacgao
das possibilidades cénicas: do exercicio dos jogos dramati
cos, e das inUmeras atividades que tém, entre outros obje-
tivos, a constituigao de uma consciencia corporal e espa -
cial. A pesquisa, a criagao de textos, o contato com 0s
virios tipos de teatro; o mambembe, o teatro de sombras, fan
toches, marionetes possibilitam trabalhos beiissimos como
o da professora Angelina Martoni no CEMADE, cujos alunos
transpuseram o espirito da Comedia deff'Ante para a reali-

dade da cidade do Rio de Janeiro com excelentes resultados.

Nés artes plasticas & frequente encontrarmos dois
extremos: o professor que traz modelos para o aluno copiar,
folhas mimeografadas para colorir, e, na diregdo oposta o
professor que deixa o aluno ''se expressar livremente', sem
objetivos definidos, pendendo a um espontaneismo; sem ori-

entagao adequada, sem uma avaliacdo, a atividade perde-se

em si mesma.
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Pode-se concluir que a Educagdo Artistica muitas
vezes constitui-se em um equivoco pedagdgico e que a arte
como um rico meio de comunicagdo e expressao, e de constru
gao do conhecimento, quase nao € utilizada nos processos e
ducacionais. Muitos professores do primeiro segmento  do
19 grau eventualmente pedem para seus alunos desenharem''por
que eles gostam tanto!', ou porque "eles ficam tao quie -

tOS'"z

E interessante observar a grande distancia exis-
tente entre os procedimentos educacionais do pré-escolar e
aqueles do 1¢ grau. Esta passagem se da bruscamente, como
se estes dois segmentos fossem duas escolas diferentes; eu
diria até que ha um corte pedagbgico entre estas duas fa-

ses do ensino regular.

No pre-escolar existe um grande esforgo no senti
do de se respeitar a natureza da crianga; ela € tratada co
mo tal. O compromisso com os contelidos programaticos € fle
xivel; ndo hd disciplinas compartimentalizadas; o trabalho
com as criangas € dinamizado no sentido de desenvolver suas
potencialidades, sua capacidade de estabelecer relagoes, e
assim enriquecer seu universo conceitual, no sentido de pre

para-la para os conteldos da escola de 1° grau. Isto tudo

€ feito de forma participativa, lidica; o proprio nome da-.

do por Froebel ao pré-escolar: Jaxdim de Ingdncia, € bas -
tante sugestivo. Na realidade porém, & como se, para a es
cola, a infancia da crianca terminasse no primeiro ano do
1? grau e ela perdesse, subitamente, seu 'jardim'". De for

ma geral, no pre-escolar, as turmas sao pequenas, para que
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os alunos recebam uma atengao individualizada. Para se mo
bilizar a energia das criangas os conteidos sao trabalha-
dos atraves de propostas lddicas, de jogos e brincadeiras,
e através de atividades expressivas; atividades dramiticas,
musicais e plasticas. A crianga tem assim oportunidade pa
ra elaborar o seu universo. Para Benjamin o brinquedo fa-
vorece o dialogo simbolico entre a crianca e seu ambiente?;
assim, existe no pré-escolar a chance de crescimento atra-
vés da expressao individual e coletiva-nos usos de mate-
riais e técnicas expressivas na apropriagdo e elaboracdo de
um espaco interno e externo. As aulas sao alegres, can-
ta-se, danga-se, desenha-se, pinta-se, brinca-se. A pro-

posta € aprender brincando.

Estas atividades sao dinamizadas por professoras
leigas em arte-educagdo, que intuitivamente tentam reali-
zar um bom trabalho.

Salvo raras excec¢Ges, acabam incorrendo em algumas falhas
pedagdgicas que vdo de encontro aos principios fundamen -
tais da liberdade: de criagao. Mesmo assim,as criangas tem

acesso a alguns subsidios que 1lhes possibilitam

"utilizan seus nrecunsos naturais de ganta-
s4ia e sensibitidade para trabalhanr o mindo
em _que vive e transdforma-Lo por atos de cri
agao. Ao mesmo tempo em que descobre o mun~
do, efa descobre a &4 propria, com a possd-
bilidade de criar a harmonia entre o deu sen
e a nealidade" . *

A partir do primeiro ano do 1° grau, € em algu-

mas escolas a partir do CA (classe de alfabetizacao), o ng
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mero de criangas por turma'aumenta bastante, como também as
cobrangas em relagao aos pequeninos, que na maioria dos ca
sos passam a sofrer as pressoes do ensino tradicional. Os
métodos ladicos e participativos sdo preteridos e ini -
ciam-se, entdo as famosas aulas sarcasticamente apelidadas
de '"aulas de cuspe e giz".' A-questao &: por que o primei-
ro grau nio pode, . na pritica, ser uma continuagdo do preé-
escolar no sentido da utilizagdo das linguagens expressi -
vas, do lddico e das formas simb6licas, da participagao cri

adora na construgao do conhecimento?

Da-se ai o grande rompimento pedagdgico  dentro
dos procéssos educacionais que os alunos vinham. vivencian
do até entao. No caso do ensino publico, a grande maioria
da clientela nao passa pelo pré-escolar, ingressando dire-
tamente na primeira série, onde devera aprender a ler, es-
crever e contar. Torna-se dificil, para qualquer <crianga
a adaptagao a estas classes regulares de alfabetizagao. A-
pesar de encontrarmos nos planejamentos dos professores ob
jetivos progressistas, a pratica, na realidade € ainda bas
tante tradicional; a crianga nao tem opgoes, sendo cerceada
na- sua liberdade, agredida na sua natureza infantil. O que
rer da crianga, seus interesses, sua forma de ser, sua vi-
vencia sao pouco considerados de maneira geral. Existe um
programa oficial que tem que ser cumprido em um determina-
do espago de tempo, e esta € a preocupacgdo maior do profes
sor. Fica entao para tras o espirito pedagogico do pré-es
colar, o clima descontraido, alegre e participativo que faz

com que a escola seja um local onde a crianca goste de es-
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tar, onde ela sinta prazer em trabalhar, aprender e cres -

cer.

Acredito que este direcionamento pedagbgico par-
ticipativo possa ser estendido a todo o primeiro segmento
do 1° grau, na medida em que se prepare o professor prima-
rio para tal. Assim sc amenizaria o caos pedagdgico que
se instalou na escola, revelado nos alarmantes indices de
repeténcia na primeira sé€rie, que provocaram o sistema de
"aprovagao automatica' da primeira sé€rie para a segunda s§
rie do 1? grau nas escolas do municipio, o que anwu'Wﬂ'néé

resolve o problema do aproveitamento academico do aluno.

Na teoria o Programa Especial de Educagao - PEE
da Secretaria de Educacgao para os Centros de Educagao Inte
grada - CIEPs € maravilhoso. Sua pratica, no entanto, exi
ge profissionais gabaritados para fal, 0 que nao ocorre ao
nivel do corpo docente do ensino piiblico. Tratando-se do
municipio do Rio de Janeiro, a Secretaria de Educacgao do
Municipio - SME, vem investindo na reciclagem e especiali-

zagao de professores de .forma ainda bastante timida.

O PEE €& constituido, no primeiro segmento do 1°
grau da seguinte forma: as atividades de niacleo comum - In
tegragao Social, Lingua Portuguesa e Matematica; as ativi-
dades integradas: Educagao Fisica, Educagdo Artistica e Sa
la de Leitura. O professor regente da turma ministraria,a
principio todas as atividades acima, a excegao de Educagao
Fisica, que na pratica, com a falta de professores especia
lizados na area acabam, em muitas escolas, sendo substitui

das por aulas de recreacdo. A Educagao Artista também aca

[
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ba nao acontecendo pois, como pode se esperar que um pro -
fessor que possui apenas o curso normal, conduza, de forma
coerente, atividades no campo das artes plasticas, das ar-

tes ceénicas, e da musica?

Segundo o PEE

"a opontun&dade de trabathan_com ante nas
primeinas sernies deu origem a proposita inte
gradora, voltada para o alcance de uma s4g-
niéicac&o verdadeira para as crdlangas,capaz
de contribuin Jpara sua eétnutunagao mental

e emocional".

O PEE preve, ainda, atividades e métodos de ensino que
"permitem o desenvolvimento Livre da exphresd
s4vidade da crdianga, mobilizando a fantasia,
ativando a percep¢ao atraves do uso e manu-
selo (de necursos) que compoem o mundo cohr-
poral, visual e sonoro, alem de estimular o
conhecimento intuitivo... ja que a experien
cia com estas Linguagens da continudidade a
outras experiencias como Lern, falar,cantar,
escrevenr, dangar, efte., ualon¢zando 0 cara-
ten Ludico, no qual a descoberta participa
at&vamenta do compreendern, do exphressare do

- comunican”

Em 1991 a SME publicou um excelente livro que foi
distribuido gratuitamente aos professores da rede munici -
pal de ensino intitulado Fundamentos para ElLaboragado do
Cunniculo Basico das Escolas do Municipio do Rio de Janei-
no. Este livro-documento foi o resultado do trabalho dos
grupos de estudos dos departamentos de ensino e agao peda-
gogica da SME. Nos anos anteriores a sua publicacgdo um
projeto desta proposta educacional foi enviada a todas as
escolas para que os professores debatessem o documento ini

cial, retornando as conclusOes para a SME. A partir do ma

terial coletado, a equipe da Secretaria elaborou o documen
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to final. Torno a frisar a boa intengdo que permeia a ela
boragdo do material tedorico, assim como as propostas de tra
balho ressaltando, todavia, que as mesmas s& podem ser via

bilizadas com profissionais preparados para tal.

Nos pressupostos gerais norteadores do trabalho
de Educagdo Artistica, com "dindmicas diferenciadas para o
primeiro e segundo segmentos do 1° grau' encontramos o se-
guinte texto:

. "Nas primeinas senies (Jarndim 1 a 4a. se -
nie), o trnabalho caracteriza-se por uma in-
tegragao entrne as diferentes Linguagens da
‘Arte entre s4i e com 0s demdis ~componentes
curniculares .

. Do Jardim 1 a fa. serdie, ¢ importante que as

- atlvidades sejam, predominantemente, de ca-
raten Ludico e que a descobenta seja faton
nelevante para o compreender e expressar.

Da 2a. a 4a., considerando as_ caracterisiti
cas predominantes na faixa etaria, propoem-4¢
atividades onde estdo presentes procesdos a
nalizicos que se somam aos processos e8pon=
Zaneos, buscando equilibrio entre duas fon-
¢as. Ja agora, as Linguagens comeg¢am a se
definin no fazern da cnianca.

Da 5a. a_8a. serie, as difenentes Lingua -
gens antisticas sdo thabalhadas na sua espe
cificidade, e a integracdo se da na medida
em que sao nrespeitados o0s pressupostos que
definem a proposta de arte na escola”.’

Como objetivos gerais especificos da Artes Plis-
ticas, o PEE cita:

".. propiciar situagies para que o aluno se
expressde a partin do seu esquema corporal e
de sua nelagdo com o tempo e 0 '‘espago;

. amplian, qualitativamente e quantativamen
~de, as expeniencias densondiais, afetivas ¢
Antelectuads;

- ampliarn o dialogo do aluno com elementos
envolvidos nas experniéncias das Linguagens
plasticas;
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. facilitar a compreensao do contexto culfitu
rnal da arte na histonia do homem, e do com-
promisso da ante com a thadig¢ao e a contem-
poraneidade”.

0 programa sugere ainda que, para que se possa
mobilizar alunos com diferentes interesses e potencialida-
des, o processo das Artes Plasticas n@o fique centrado ape
nas no fazer, mas no fruir a arte. Nesta perspectiva € que
apresentam tres diregoes a serem trabalhadas:

". manipulagdo significativa, ao nivel de
exploracao e organizagao do espago temporal,

dos elementos da Linguagem visual, nos as -
pectos esdpressivos e conceltuadls;

. Leitura de imagens e de sua refagao com a
thajetondia humana, num processo de compreen
sao do papel Aoc&aﬂ da arnte;

. Adentificagdo formal e conceitual do geo-
mQIALco para a manipulacao criativa e a com

preensdo da tecnologia contemporanea".
O- PEE valoriza bastante, na proposta curricular,
a arte dentro da escola; o projeto de educacgdo através da
arte do municipio €, em seus objetivos e conteidos excelen
temente elaborado. O grande problema &€ como torna-lo via-
vel, como conseguir educadores preparados para tal. Exis-
te também, dentro das escolas, na area de artes plasticas,
o} problema da escassez de recursos materiais tais como pa-
pel, lapis preto, lapis de cor, liapis de cera, cola, tin -
tas, pinceéis, tesouras, etc. Embora se possa trabalhar com
materiais alternativos, nas escolas situadas em areas ru-
rais & mais facil conseguir este tipo de material,pelos re
cursos e sucatas naturais encontradés nos arredores. En -
tretanto, um minimo de material industrializado é indispen

savel para que o trabalho se desenvolva dentro dos objeti-




119

vos propostos. A proposito da falta de recursos materiais,
escutei certa vez de uma professora o desabafo de que nio
aguentava mais trabalhar em condigdes tao precarias; -que a
escola n3ao era pobre, era miseravel. E esta &€ a realidade
do arte-educador que no ensino publico, dispoe do seu po -
tencial criador em suas tentativas de amenizar a falta de

respaldo material.

Existe -um grande empenho por parte da equipe de
artes plasticas da SME em melhorar a qualidade de ensino do’
professor de Educacdo Artistica de 5a. a 8a. s€ries;a prio
ridade, no entanto, & dada aos professores CIEPs, onde o
panorama educacional € cadtico. A rede de escolas regula-
res ficam a deriva, esperando eventuais oportunidades de re
ciclagem que nunca surgem. FE comum, além das queixas dos
baixos salarios, reclamag¢bGes dos professores que se sentem
abandonados, isolados, sem coordenacdo e sem ‘oportunidade
de participar de grupos nos quais possam trocar experien -

cias, enriquecendo sua vida profissional.

Un grande problema do ensino publico na area das
artes, a meu ver, € que todos os profissionais especializa
dos no cargo de professor, estio,.oficialmente, atuando no
segundo segmento do 1° grau, ou seja, na 5a. a 8a. séries.
Entretanto, o primeiro segmento, especialmente a la. série,
que € a base da educacdo formal, necessita mais desses pro
fissionais. Acredito que eles, trabalhando junto aos pro-
fessores regentes de la. a 4a. séries trariam contribui -
¢O0es imensuraveis ao ensino piblico enriquecendo-o e me 1ho

rando sua qualidade. Esta atuagdo poderia ser operaciona-
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lizada por professores das varias areas artisticas, alter-
nadas, cada um por um periodo determinado €poca, que pode-
ria ser de um semestre ou de um ano. Esse profissional,a
companhando algumas turmas e seu professor, daria suas au

las com a participagdo deste Gltimo, garantindo por uma O

rientagdo, a continuidade do trabalho artistico na sua au

séncia, assim como sua integragao no universo escolar da-

quele grupo.

Assim o professor regente teria a oportunidade,
em momentos diferentes, de vivenciar a educagao pela arte
nas areas da MUsica, das Artes Cénicas e das Artes Plasti
cas. Poderia, assim, perceber com que aspectos, e com
quais destas linguagens haveria maiores possibilidades de
um trabalho criador junto ao aluno. A proposta, na realil
dade € de um treinamento em servigo, experiéncia ja reali
zada com éxito em uma unidade escolar na qual trabalhei.
0 resultado foi um professor mais sensivel, que através da
vivencia das linhas, formas, luzes, espagos, cores, adqui
riu um novo olhar para o trabalho dos seus alunos. No ca
so, este treinamento na area de artes plasticas teve a du

ragao de um ano.

‘Acredito que, pelo menos, tao importante quanto
dar aulas a turmas de 5a. a 8a. séries, & o professor es-
pecializado em Educagdo Artistica subsidiar o professor
primario no uso dos conteidos das artes plasticas no pri-
meiro segmento do 19 grau. Relevante como area do conheci

mento e do fazer, a arte exerce um papel fundamental den -

tro da escola como meio de expressao e comunicagao, inte-
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grando-se a outras formas de linguagem 'nos Pprocessos de

construgao do conhecimento.

Para encerrar, apenas uma frase, lembrada a todo

momento por Herbert Read em seus varios textos:

A ARTE DEVE SER A BASE DE TODA EDUCACA(
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