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Ha quem julgue que a mdusica é a Arte mais basica e que,
desde o comeco dos tempos e da primeira cova habitada pelo
ser humano, houve uma criatura que bateu palmas ou fez
estalar duas pedras para produzir ritmo. Mas eu estou
convencida de que a Arte primordial é a narrativa porque para
poderem ser, 0s seres humanos tém de comegar por contar. A
identidade ndo é mais do que o relato que de nds proéprios
fazemos.

(Rosa Montero, A filha do Canibal, 1998, p.17)



RESUMO

Esta pesquisa investigou a pratica da leitura de imagens de Arte por 17
estudantes do 3° ciclo do ensino fundamental de uma escola municipal do
municipio de Contagem, Minas Gerais. Objetivou-se verificar a relagédo entre a
concepcgao dos alunos sobre Arte, a sua bagagem de conhecimentos artisticos
adquiridos informalmente e o ensino de Arte na escola em questdao. Com esse
fim, além de pesquisa tedrica, foi realizada uma entrevista semiestruturada com
cada um dos sujeitos, seguida da apreciagao livre de duas reproducdes de obras
de arte e da producao de um desenho ligado ao tema da entrevista. Através dos
dados colhidos nesse processo, buscou-se inferir sobre a visdo dos
entrevistados sobre Arte, artista e obra. Paralelamente, foi feito um mapeamento
do espago escolar, bem como dos conteudos tratados nas aulas de Arte da
escola e do modo como a comunidade escolar tratava a Arte — seja como
conteudo curricular ou como algo presente na cultura da comunidade que abriga
a escola e seus alunos. A perspectiva do pesquisador — o olhar langado sobre 0
contexto estudado — foi definida a partir do conceito de ‘experiéncia proxima’ e
‘experiéncia distante’ de Geertz (2008). O estudo das narrativas decorrentes das
entrevistas e dos desenhos produzidos, a andlise dos dados colhidos na
pesquisa de campo e suas implicagdes no ensino e aprendizagem de Arte na
escola apoiaram-se nas concepgdes de Aguirre (1996, 2007, 2008a, 2008b)
sobre ensino de Arte. A definicao do papel da Arte na escola teve como suporte
as contribui¢des de Dewey (1980), Rorty (1989), Efland (2003) e Barbosa (1988,
1990, 2002, 2003, 2005, 2008), que, em momentos distintos da educacéo e da
sociedade, representaram novos horizontes para o ensino de Arte. O conceito
de narrativa que, para Aguirre, acontece no momento em que o aluno fala de sua
experiéncia com a obra/imagem, encontrou justificativa nos textos sobre a figura
do narrador, de Benjamin (1994) e na construcao dos atos de fala de Bakhtin
(2000). Permearam todas as discussdes e consideracdes as teorias de Berger
(1972) sobre a relacao entre individuo e imagem, aspectos da fruicao em Didi-
Huberman (2013) e a definicdo de modernidade de Bauman (2001) e Parsons
(1974). Esta investigacao se configura como um estudo de caso, por defini¢cao
qualitativa, que pretende ser referéncia para futuros pesquisadores das teorias
e praticas estudadas. Almeja, ainda, inserir-se na discussao sobre um curriculo
de ensino de Arte que conceba a diversidade e a fluidez da sociedade e culturas
contemporaneas, flexibilizando a conducédo das experiéncias e reconhecendo
seu publico como foco central do processo educativo, ancorado nas reflexdes
sobre o Curriculo Narrativo de Goodson (2007).

Palavras-chaves: Arte; cultura; imagem; formag&o do professor.



ABSTRACT

This research investigated the practice of reading images of art by 17 students of
the 3rd cycle of basic education in a public school in the city of Count, Minas
Gerais. This study assessed the relationship between design students about art,
its baggage of artistic knowledge acquired informally and teaching of art in this
particular school. To this end, in addition to theoretical research, a semi-
structured interview with each subject was performed, followed by two free
assessment reproductions of works of art and the production of a drawing
attached to the subject of the interview. Through the data collected during this
process, we sought to infer the view of respondents on Art, artist and artwork. In
parallel, a mapping of school space, as well as the contents treated in school art
classes and how the school community was the art - whether as curriculum
content or as something in the culture of the community that houses the school
and its students. The perspective of the researcher - the look launched on the
study context - was set from the concept of 'experience near' and 'far' experience
of Geertz (2008). The study of narratives derived from interviews and produced
drawings, analysis of data collected in the field research and its implications for
teaching and learning in art school relied on the conceptions of Aguirre (1996,
2007, 2008a, 2008b) on education of Art. The definition of the role of art in school
was supported by the contributions of Dewey (1980), Rorty (1989), Efland (2003)
and Barbosa (1988, 1990, 2002, 2003, 2005, 2008), which, at different times of
education and society, represented new horizons for teaching art. The concept
of narrative that, for Aguirre, happens when the student talks about his
experience with the work / image found justification in the texts on the figure of
the narrator, Benjamin (1994) and the construction of speech acts Bakhtin (2000).
Permeated all discussions and considerations Berger's (1972) theories on the
relationship between individual and image aspects of enjoyment in Didi-
Huberman (2013) and the definition of modernity Bauman (2001) and Parsons
(1974). This investigation is configured as a case study, by definition, qualitative,
which aims to be a reference and reflection for future researchers studied the
theories and practices and the discussion about a curriculum for teaching art to
devise the diversity and fluidity of contemporary society and culture by relaxing
driving experience and recognizing your audience as the central focus of the
educational process, anchored in the reflections on the Curriculum Narrative
Goodson (2007).

Keywords: Art; culture; image; teacher education.



CAPITULO 1

Experiéncia Motivadora

Esta investigacao foi motivada pela minha experiéncia de doze anos na formacéao
de professores em Arte-Educacado na Escola Guignard, da Universidade do
Estado de Minas Gerais — UEMG, e quinze anos de docéncia em Arte nos

ensinos fundamental e médio.

No curso de formagéo de professores em Arte, sob minha coordenagao, propus
a implantagéo de um projeto de extenséao de convivéncia formadora, que contou
com subsidios do Programa de Apoio a Extensao — do Governo do Estado de
Minas Gerais — e desenvolveu-se em varias escolas publicas de Belo Horizonte,
no periodo de 2005 a 2009, envolvendo vinte bolsistas do Curso de Licenciatura
em Educacdo Artistica com habilitagdo em Artes Plasticas. O objetivo desse
projeto foi o de experimentar outras formas de relagdo professor/estudante,
distintas daquelas comumente praticadas no espaco escolar, bem como
apresentar propostas de reorganizagdo do ensino-aprendizagem em Arte. Desde
que o ensino de Arte se tornou parte do curriculo escolar, os profissionais da
area tentam fazer com que essa disciplina seja tdo valorizada quanto as demais.
A grade curricular favorecia e ainda favorece outras disciplinas, como Lingua
Portuguesa, Matematica, Histéria, Geografia e Ciéncias, criando uma cultura de
hierarquia dentro das areas de conhecimento que obedece mais a um suposto
mercado de trabalho — e também a um mecanismo gasto e defasado de
repeticdo doutrinaria — que a uma coeréncia de producao de conhecimento. As
demais disciplinas, inclusive Arte, acabam sendo consideradas, também pelos
estudantes, uma espécie de complemento de grade. Além disso, ha ainda a
questao de como o ensino-aprendizagem ocorre na pratica. O que se percebe,
na maioria dos casos, é que os professores nao exploram as possibilidades de
inovacado ou adaptacao de seus conteudos para aproximar-se do universo dos
seus estudantes. Em numero consideravel e preocupante, os professores de
artes, conforme dizem os préoprios estudantes, apresentam, como contetdo de
suas aulas, “desenhos para colorir”. Dessa forma, os estudantes ndo se sentem



seduzidos e acabam criando um conceito de Arte mais proximo do banal e do
supérfluo, resultante do tédio e da aversao pela aula e pelo professor.

Esse projeto de extensao reforgou-me a convicgdo de que o estudante busca,
na verdade, algo simples. Ele se encanta e € seduzido por algo que parte da sua
cultura, do seu conhecimento e depois vai para o0 que esta além do seu mundo.
Ele aprende e apreende como uma experiéncia proxima da vida, levando para o
seu espacgo de conhecimento o que lhe é estranho, pois o diferente também o
atrai. Planejei e pratiquei minhas atividades com a convicgdo de que as
estratégias de aprendizagem nao estavam prontas ou escritas em algum livro
sobre educacao, mas que aconteciam a partir da descoberta no momento da
interacdo entre estudante e professor e, principalmente, do ponto de partida
adequado, em que: 1) O professor considera sempre a realidade sociocultural
do estudante; 2) Partindo do contexto do estudante, o professor faz as escolhas
mais acertadas, significativas e coerentes, ndo desprezando o estudo e
discussao da Arte em diferentes culturas e contextos; 3) O professor de Arte
compartilha com os estudantes a producgéao artistica local e geral, bem como seus
artistas, tentando perceber como e porque seus alunos se envolvem ou nao; 4)
As experiéncias, por serem significativas para os alunos, criam o gosto pela Arte;

5) Os alunos se veem como criadores e leitores de imagens.

A partir dessas consideracdées, 0 projeto caminhou para a redacdo das
experiéncias, das descobertas pessoais — tanto dos estudantes quanto dos
futuros professores (bolsistas) — e do que foi apreendido durante os meses de
convivéncia. Com relacdo a formacao dos bolsistas, foram propostas praticas de
sala de aula, a fim de desafia-los a potencializar situacdes da vida do estudante
e questdes surgidas, como mote para formagéao em Arte, utilizando os contetdos
especificos da disciplina, dentro de situagdes reconheciveis pelos estudantes.
Os futuros professores foram orientados a colocar sua atencdo nas
oportunidades de reflexdo e aprendizado decorrentes do convivio com o grupo.
Paralelo a isso, foram feitas reuniées semanais de avaliacdo e formulacdo de
estratégias, fabricacdo de materiais e formacao para os bolsistas. Também foi
oferecido as escolas anfitrids um relatério das experiéncias, redigido pelos
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bolsistas do projeto, com a finalidade de auxiliar os professores da escola anfitria
a construir estratégias de abordagem mais préximas de seus estudantes.

Essa convivéncia formadora, como tratada no projeto, introduziu no cotidiano
escolar um momento no qual os estudantes puderam sentir-se livres das
imposi¢coes de rendimento a que sao submetidos. Vale ressaltar que tais
imposi¢cdes, geralmente criadas por avaliagbes generalizantes da bagagem
cultural, deméritos e méritos advindos de posi¢ao social ou acesso a informagao
dos estudantes, notadamente criavam, entre esses e a escola, barreiras que
segregavam e condenavam um e outro a percepgdes e concepgoes

equivocadas.

Num fluxo contrario ao desses enganos, pretendi, com a introducao desse
projeto, socializar vitérias e caréncias diversas, abracando-as como um
problema de todos, num ambiente no qual, segundo Bourdieu (1998), “os
agentes se reconhecessem como pares ou como vinculados a determinados
grupos”. A ideia era possibilitar o afloramento de questbes latentes, desde
anseios e curiosidades comuns a idade (o corpo, o conceito de beleza, os valores
etc.) ou ao meio social (familia, escola, futuro, organizacdo da vida etc.), a

situagdes mais profundas e cruciais de cada um.

Posteriormente, o grupo de alunos partiu para a pesquisa, construindo hipéteses
e buscando solugdes, movidos pela ideia de coesao, de colaboragdo mutua e de
igualdade. Para isso, contaram com a participacao oportuna do futuro professor
(bolsista), que Ihes abriu os olhos para novas formas de compreender situacdes
e aprendizados intrinsecos a elas. Esse processo foi transformado em narrativas
pessoais — de bolsistas e de alunos — que, posteriormente, foram traduzidas em

midias e linguagens artisticas.

O objetivo dessa prética foi mudar a atitude de estudantes e bolsistas frente a
aquisicao de conhecimentos e as interacbes no ambiente escolar, provocando
reacbes e mudancas nas suas relagdes sociais e académicas. Também se

pretendia que o professor regente langcasse um novo olhar sobre a maneira de
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levar a Arte a esses estudantes e entendesse a importancia do seu papel de

orientador.

No decorrer do projeto, foi possivel notar, tanto nos bolsistas quanto nos
estudantes envolvidos, uma mudanga significativa de comportamento, tanto
social quanto académica, traduzida na realizagdo pessoal e na relagdo com o
ensino e a aprendizagem. Além disso, a pratica apontou para uma insatisfacao
dos estudantes com a fragmentacéo e solidificagdo dos conteudos e para o
desejo de que estes se integrassem naturalmente a vida. Surpreendentemente,
sem que o0s bolsistas levantassem a discussdao, os alunos participantes
manifestaram insatisfacdo com o modelo de sala de aula da escola (0 modelo

que todos n6s conhecemos) alegando sua pouca funcionalidade.

A fim de avaliar com profundidade o resultado do projeto, fiz questao de ouvir a
opinido dos professores regentes da escola envolvida. A avaliacéo feita por eles
foi, na minha concepcéo e na dos bolsistas, inesperada. Um numero significativo
dos envolvidos relatou certa dificuldade em lidar com os estudantes que
participaram do projeto e definiram como incdbmodos os questionamentos e
cobrancas que eles passaram a levar para a sala de aula. Curiosamente, na
maioria dos casos, as professoras regentes interpretaram essa atitude como

indisciplina.

Tal reacdo de estudantes e professores suscitou algumas reflexdes: se os
estudantes questionaram a maneira de o professor trabalhar em sala de aula,
seja fazendo cobrangas ou querendo algo diferente do que era feito até entéo,
poderiamos supor que a experiéncia proporcionada pelo projeto de extensao foi
ao encontro das reais necessidades e expectativas desses sujeitos? Essa
reagcdo dos estudantes comprova que o0s estudantes ndo sdo apaticos e
desinteressados, conforme julgamento daquelas professoras? A reacdo dos
estudantes estaria relacionada a sua indisciplina ou ao despreparo dos
professores? Como o0 espaco e a estrutura escolar que conhecemos poderiam
se articular para que a producdo de conhecimento e a formacao dos alunos
alcance satisfacdo e coeréncia, do ponto de vista de professores, alunos e
sociedade?

12



A partir das reflexdes decorrentes de todas as fases do processo finalizado em
2009, senti a necessidade de sistematizar os contetdos e acdes que perfizeram
o corpo dessas praticas, o que justifica a realizacéo da presente investigacao, a
qual, embora conduzida em outra realidade e com objetivos distintos, se
constitui, cinco anos depois, como a continuidade de uma reflexdo e de um

propésito enraizado na convicgao da contribuicdo da Arte na formacao humana.
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CAPITULO 2

Introducao a pesquisa

O que fago vem primeiro do fisico, de desenhar muito, o bom e
o ruim, que instiga gestos e que imagina outros tantos desenhos
como uma conversa que segue. Vem também das experiéncias
diarias, da observacdo de tudo e de todos e da minha postura
diante das coisas. A base de tudo isso sdo as infancias (de
catador de coisas para transformar, de brincadeiras de rua, da
vida em familia, da religido, dos quadrinhos...), traduzidas no
recipiente do corpo.

Sérgio Vaz

Assim como Aguirre, 0 autor que constitui a base tedrica principal desta
investigacao, fiz uma opgao quase afetiva por justificar minhas escolhas através
de uma biografia artistica. A trajetéria sensivel e o arcabouco de memérias de
imagens e vivéncias formadoras da trajetéria que, no momento, me localiza na
Escola Guignard, muito mais que uma aproximagao teorica, acerca-me de
Aguirre por cumplicidade.

A historia pessoal participa da minha producao artistica e da minha carreira
profissional e académica de modo tdo contundente, que se transformou no elo
coerente da minha trajetéria. Falo de uma crianga que comecgou a desenhar aos
dois anos de idade e nunca mais parou. Até onde vai minha meméria, lembro-
me de tentar ler nos rostos desconhecidos que passavam por mim uma historia
particular. Nenhuma cor, palavra ou forma, ainda antes de aprender a ler
palavras, passavam-me despercebidas. Aos sete anos, de familia humilde e com
carreira escolar curta, imaginava-me um artista. As primeiras telas de pintura
foram tampas de caixas de sapato e pedagos de madeira sobre as quais eu
construia, com tinta guache, imagens de casarios, provavelmente roubadas de
outras pinturas. Depois, passei a reproduzir imagens de folhinhas e, aos nove
anos, descobri os heréis dos quadrinhos a partir dos desenhos do meu irmao
mais velho. Como é natural, o encantamento, experiéncia estética que nos

envolve e se fixa em nossa alma para, durante a vida, formar nossos ideais de
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beleza, prazer e realizacao, rearranjou, por meio dos quadrinhos, meu universo

através da forma, da cor e da linha.

Aos quinze anos, tornei-me metalurgico e tive a oportunidade de conhecer o
desenho técnico: projetos de engrenagens, equipamentos siderurgicos,
maquinas e parafusos. Abandonei a metalurgia cinco anos depois para me
dedicar ao desenho de publicidade. Na mesma época, fazia um curso de
desenho artistico noturno, no qual meu professor me falou sobre a Escola
Guignard e sobre a oportunidade de me desenvolver como artista.

Em 1989, a Arte se tornou algo “oficial” em minha vida. Primeiramente, como
estudante da Escola Guignard, depois, professor de Arte de criancas e
adolescentes e, em seguida, professor de desenho na mesma Escola que me

formou. Uma trajetéria de quase vinte anos no ensino de Arte.

Hoje, doutorando em arte contemporanea, por meio de exposi¢des, de projetos
artisticos, de cursos de Arte e de salbes de Arte, considero que me vou

transformando no artista que a criangca de sete anos sonhara ser.

Como formador de futuros professores, que também percorreram um caminho
permeado pela Arte, percebo que a Escola Guignard, para além de sua histéria
forjada a partir da sua criacdo pela alma apaixonada de Alberto da Veiga
Guignard, conserva ainda uma crenca na liberdade da interpretacao criativa do
mundo, através da experiéncia estética. Prevalece nessa escola a intencao de
fortalecer as identidades de seus estudantes como detentores de um vocabulario
artistico, ao mesmo tempo pessoal e amalgamado por experiéncias sociais e

culturais.

E também a partir dessas experiéncias — e com essas experiéncias — que esta
investigagdo toma forma e sentido. Na infancia, buscando objetos para
transformar, superficies para pintar. Na adolescéncia e juventude, praticando a
escrita sutil do desenho, estudando na Escola Guignard — ainda quando
funcionava nos pordes do Palacio das Artes, em Belo Horizonte. E agora,
professor de desenho e formador de futuros professores de Arte nessa mesma
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escola. O papel que o investigador assume nesta pesquisa é o de testemunha
de um processo educativo inseparavel da vida.

2.1 Aspectos da abordagem

A sistematizacao das experiéncias estéticas, a reflexdo sobre elas, a construcao
de conteddos dinamicos e de dire¢des mais consistentes para um ensino e
aprendizagem em Arte e pela Arte, doravante ensino de Arte' para efeitos da
pesquisa — embora o termo utilizado por Aguirre (2005) em seus escritos seja
Educacdo Artistica — representam, a0 mesmo tempo, realizacdo pessoal e
intenc&o de contribuir com as pesquisas para um curriculo mais coerente e com

o fortalecimento do papel do ensino de Arte na educacao brasileira.

Optou-se pelo nao aprofundamento, no decorrer desta pesquisa, do debate
sobre 0 uso de uma nomenclatura adequada para a disciplina, que compreende
uma longa discusséo e que ja ocupa um consideravel espaco nas publicacbes
sobre ensino de Arte. Decidiu-se usar o termo vigente, sem evidenciar
tendéncias de conceito ou metodologia como definidoras de posicdo em relacao

ao ensino de Arte.

Para uma melhor compreensédo do contexto da pesquisa, foi proveitoso refletir
sobre as contribuicdes dos conceitos de “experiéncia proxima e experiéncia

distante”, propostos por Geertz (1997). Inicialmente faz-se uma explanagéo

' Por forga da nova LDB N 9.394 de 1996, a expressao Educagao Artistica foi abolida no Brasil,
passando a ser empregado o termo Arte. Usaremos entdo a expressao ensino de Arte, para
designar a disciplina como pratica escolar regular. O termo “ensino de Arte” foi legitimado pelos
Parédmetros Curriculares Nacionais — PCNs do Ensino Fundamental (1997, 1998) e do Ensino
Médio (2006) e teve seu uso oficializado a partir de entdo. Os PCNs tomam a Arte como grande
area de conhecimento e orientam para a abordagem das Artes visuais, do teatro, da danca e da
musica. Com a oficializagdo da nomenclatura ensino de Arte, o termo “Educacéo Artistica”
passou a ser repudiado pelos académicos ligados ao ensino de Arte no Brasil, que entendem
seu uso associado ao espontéaneo e ao laissez-faire (Barbosa, 1988). Imanol Aguirre ainda utiliza
a expressao em seu livro Teorias y Practicas en Educacion Artistica, mas admite suas limitacoes
e alega que, ainda que mantenha em uso essa denominagdo, as mudangas culturais e
epistemoldgicas dos ultimos tempos obrigam a repensar a relagdo entre educacao artistica e
educacgao estética, assim como a orientagdo e a pratica que deveriam representar ambas na
atualidade. Afirma que manteve a denominacdo Educacdo Artistica em beneficio de uma
coeréncia disciplinar.
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breve sobre o tema especifico da pesquisa e suas relacbes com os conceitos de
Aguirre (1996, 2005). Em seguida, através das teorias escolhidas para esta
investigacao, foi feita a exposicdo das questdes consideradas mais relevantes.
O texto base para as reflexdes foi Do ponto de vista dos nativos: a natureza do
entendimento antropoldgico, de Geertz (1997).

A premissa de Aguirre (2007) de que a ressignificacdo da experiéncia do
individuo com a obra de Arte se da pela narrativa, entendida aqui como momento
em que fala e obra sédo (re)significadas e fruidas pelo sujeito para sé entéo
ganharem sentido, conduziu a uma reflexdo sobre como a Arte na escola
consolida seus conteudos especificos. Em outras palavras, reflete-se sobre a
importancia de o estudante empenhar-se também na leitura de textos visuais, de
buscar e compreender suas imbricagdes. O conhecimento prévio, fruto de
vivéncias e buscas pessoais, pode leva-lo a ler a imagem e narrar esta
experiéncia de uma forma surpreendente, inimaginavel pelo professor, contudo,
coerente. Dependendo do seu conhecimento prévio, da sua vivéncia
sociocultural e, € claro, da obra de Arte em questéo, ele fara uma leitura tao
proficiente e fluida como a de um texto verbal, ou quem sabe, até mais complexa
e mais profunda. Ai se articulam a leitura, a interpretagdo e a capacidade de

narrar e, como catarse, o ato de ressignificar.

Por isso, foi prerrogativa nesta investigacao abrir caminhos de reconhecimento
do lugar ocupado por aspectos da vida e da cultura dos sujeitos, em sua fala,
durante a leitura de obras de Arte. Isso implica, consequentemente, na
capacidade do observador de reconhecer e analisar esse modo de vida e cultura,
seu lugar num determinado sistema de valores e signos e como tudo isso se faz

presente na linguagem.

O tema do lugar do pesquisador aqui abordado, assim como foi tratado por
Geertz (2008), proporcionou grandes e produtivas reflexdes nesta investigacao:
um professor e produtor de Arte investigando teorias e contextos de ensino e
aprendizagem em Arte. Essa é uma situagdo ao mesmo tempo proficua e
delicada, em que o risco da cegueira de conceitos e preconceitos consolidados
pela pratica docente e a facilidade em reconhecer (ou preconceber) o contexto
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a ser investigado caminham juntos, podendo trazer consequéncias para o

resultado da pesquisa.

Na concepcao de Geertz (2008), “experiéncia proxima” refere-se ao modo como
um paciente, um sujeito ou um informante definiiam aquilo que seus
semelhantes sentem, veem, pensam e imaginam naturalmente e sem esforco.
“Experiéncia distante” seria 0 modo como um especialista — um analista, um
cientista, um padre ou um etnografo, por exemplo — discorreria sobre
determinada questéo para levar a cabo seus objetivos cientificos. Esse autor usa
os dois conceitos para estabelecer horizontes de analise que, se utilizados como
estratégias que se entrelacem e se intercalem no momento certo, produzem uma
interpretacdo do modus vivendi de um povo, que nao seria limitada pelos
horizontes mentais daquele povo e nem sistematicamente surda as tonalidades
de sua existéncia. Trazendo esse conceito para o trabalho em questéo, foi
possivel aplica-lo ao conhecimento que o estudante possui (“experiéncia
préxima”) e, juntamente com o olhar que, distanciado, observa e analisa

(“experiéncia distante”), conduzir a pesquisa por um caminho produtivo.

Devido a sua importancia, serdo apontadas algumas premissas em torno dos
conceitos desses dois tipos de experiéncias, levantadas e analisadas por Geertz
(2008). Em primeiro lugar, foi necessario que concepgdes préprias fossem
controladas. As conviccoes do pesquisador, construidas a partir da experiéncia
como artista e professor de Arte, estdo suficientemente entranhadas na vida e
podem embotar o olhar e o modo de refletir sobre todas as coisas. Mais
especificamente, sobre esta investigacdo, houve sempre o perigo de julgar todas
as questdes relacionadas a educacédo e a Arte a partir de uma perspectiva
unilateral. Foi preciso entender todas as “verdades” como premissas originadas
por situacdes e experiéncias pessoais, validas somente a partir desse contexto.
S6 assim foi possivel haver, de fato, uma tentativa de entender as experiéncias
do outro e relaciona-las com a prépria concepgao do “eu”. Agindo assim, evitou-
se a interpretacao de outras culturas a partir de uma concepcao unica e prépria
de um determinado sujeito/pesquisador. Outro aspecto fundamental de sua base
teorica € entender que, ao transitar continuamente de um microuniverso para o

todo, estudando, minuciosamente, as partes por meio da totalidade — e vice-
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versa — num movimento perscrutador infinito, o que se tenta é fazer com que o
todo e suas partes sejam elucidados um pelo outro. Pensando na proposta desta
pesquisa, buscou-se transitar entre a experiéncia especifica das entrevistas e do
desenho e o aporte do ambiente escolar, do familiar, 0 da comunidade e o do
contexto mais amplo e, novamente, de volta aos sujeitos, seus relatos, seus
desenhos, embora as ambicdes desta investigacao se limitassem a mapear e
compreender aspectos do contexto dos sujeitos e as possibilidades de
articulagcdo da teoria de Aguirre nesse mesmo contexto. Por outro lado, é a
habilidade para analisar os modos de expressédo da cultura pesquisada que
define o grau de compreensao que alcancga o pesquisador. O foco da pesquisa
proposta é o sujeito que narra, que faz sua leitura pessoal da obra, que emite
opinides e valores percebidos, que produz e reproduz significados. O sujeito que
fala, a obra e o contexto: esses foram, para a pesquisa, os elementos que se
buscou compreender a partir do ponto de vista dos participantes da pesquisa.

Assim, pode-se dizer que um registro bem conduzido das narrativas requer que
0 pesquisador desenvolva um estilo que permita estabelecer um dialogo com
diferentes pontos de vista ou vozes, sejam elas as dos sujeitos da pesquisa, a
do pesquisador ou de suas preferéncias teéricas. Seria coerente afirmar que,
para perceber com mais clareza as interagfes durante as entrevistas da
pesquisa, fez-se necessaria a familiarizacédo e a reflexao sobre a organizagao e
as representacdes do ambiente escolar, do familiar e da comunidade onde vivem
0s sujeitos da pesquisa. Produz-se conhecimento no embate das experiéncias,
da autonomia adquirida, do primeiro olhar, dos equivocos, do pré-concebido e

do novo.

Geertz (2008), em seu livro A Interpretagdo das Culturas, se debruca sobre sua
prépria experiéncia e suas reflexdes clareiam lugares que, embora paregam
comuns e simples, passariam despercebidos a pesquisadores iniciantes.
Segundo o autor, ndo se pode percorrer as nuances ou formas como uma
espécie de material de andlise cultural para descobrir seu conteido harménico,
sua taxa de estabilidade ou seu indice de incongruéncia. Pode-se apenas olhar
e ver se as formas em questdo de fato coexistem, mudam ou interferem umas

nas outras de alguma maneira, o0 que corresponde a provar 0 agucar para ver se
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€ doce ou derrubar um vidro para ver se é fragil, e que nao corresponde, sem
duvida, a uma investigacdo sobre a composicdo quimica do acucar ou da
estrutura fisica do vidro. A razao para isso é que o significado ndo é inerente aos
objetos, as agdes ou aos processos que o possuem, mas lhes é imposto. A
explicagdo de suas propriedades, portanto, deve ser procurada naqueles que

fazem essa imposi¢do: os homens que vivem em sociedade.

Assim, a questao formulada adequadamente seria: qual a melhor maneira de

conduzir uma analise em campo e de estruturar seus resultados?

Nas experiéncias relatadas por Geertz (2008), fica evidente a gama de
interpretagcbes e de modos de vivenciar determinado conceito dentro das
distintas sociedades. O fato de exemplificar a questao, com sistemas sociais e
culturais tao estranhos a outros, evoca a reflexdao para as sutis diferencas nos
microcosmos das multiplas organizagdes dentro de uma mesma chamada

“cultura”.

Para ndo perder o sentido dessa reflexdo, é necessério voltar a uma questao
basica que nos aproxima novamente dos conceitos discutidos aqui: onde deve
estar ou como deve se movimentar o pesquisador dentro dessa paisagem
complexa? A resposta a essa questdo € tdo complexa quanto a pergunta. Isso
porque se da no processo da investigacdo e se molda na pratica e na reflexao
sobre ela. Segundo Malighetti (2007), as temporalidades em uma pesquisa sao
multiplas e se interrelacionam de modo complexo, articuladas pela escritura que
atravessou a pesquisa em todas as suas fases, desde os dados confusos e
dispersos em campo, até a sua transformacdao em um texto coerente e legivel.
Evidenciam-se ai, a negociacao e a dialogicidade do trabalho da investigacéao,
em diferentes niveis: entre 0 pesquisador e o0s sujeitos e entre os proprios
sujeitos; entre as diferentes fontes de informacédo — orais e escritas; entre o
pesquisador, os proprios modelos tedricos e a comunidade cientifica; entre o
pesquisador e seu préprio ser, ao longo do tempo, em seus varios aspectos —
biogréaficos, pessoais, disciplinares. Sem falar na temporalidade da escritura, na
transcricdo da realidade do dizer e na relagdo com os leitores.
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Todos esses instantes que se sobrepdem, intercalam-se e se somam,
configuram o ponto médio, citado por Duranti (2001). Sao indicadores de
caminhos a percorrer na investigacao de uma multiplicidade de estruturas
conceituais complexas que, segundo Geertz (2008), estdo, em parte,
sobrepostas ou atadas umas as outras, que sdo simultaneamente estranhas,
irregulares e pouco evidentes. O pesquisador, de alguma forma, precisa primeiro

apreendé-las para depois reapresenta-las.

Retomando o tema Arte no campo pesquisado, € relevante registrar que Aguirre
(2008), ao escrever sobre arte e cultura, toma emprestado de Geertz (2008) a
ideia de Arte como sistema simbdlico em interagdo permanente com outros
sistemas simbdlicos no seio de determinada cultura. Essa afirmativa contribuiu

para a definicdo da posi¢cao do pesquisador em relacdo ao campo pesquisado.

2.2 Por que pesquisar Arte na escola?

A discussao da Arte como um campo organizado de conhecimentos, com
abordagens especificas e reconhecimento intelectual, no mesmo nivel das
demais disciplinas do curriculo escolar, tem sido tema de estudo e um dos
principais dilemas dos professores e pesquisadores da area, desde sua inclusdo
como disciplina obrigatéria nos ciclos do Ensino Fundamental, em 1971. Ainda
assim, as pesquisas sobre ensino e aprendizagem de Arte avangcaram mais em

outras direcoes.

Questdes relativas ao lugar da Arte na escola e seu papel na formacéao dos
estudantes tém sido objeto de discussdo ao longo dos anos. Nas ultimas
décadas, autores como Rorty (1989), Barbosa (1998, 1989, 1990, 2002, 2003,
2005, 2008) e Aguirre (1996, 2005, 2007, 2008), entre outros, propuseram
abordagens educativas em alguns aspectos diversas e, em grande parte,
congruentes. Na concepgao de Aguirre (2005), tais propostas deveriam trazer
consigo o objetivo de favorecer a tomada de consciéncia do individuo sobre si
mesmo, através do confronto entre obra de Arte e as experiéncias de vida e de
mundo dos sujeitos e, ainda, por meio da analise das significagdes produzidas
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pelas narrativas. Outros autores, dentre eles Cabral (2013), buscam analisar
questdes identitarias e seus vinculos com as experiéncias socioculturais dos

jovens por meio da analise da producgéao artistica desses sujeitos.

A fim de contribuir com a formacgao de bons leitores, de intérpretes e, de fato,
apreciadores de Arte, o papel do professor € de fundamental importancia. Isso
porque, dependendo da realidade sociocultural do sujeito, seu primeiro contato
com uma verdadeira consciéncia do artistico, ndo necessariamente ligado a
parametros canodnicos, podera ocorrer na escola. Embora, no seu meio, o0 aluno
conviva certamente com expressoes sensiveis que reflitam e conformem uma
estética e um modo de producao cultural, a tomada de consciéncia e apropriacao
dessa producdo se da a partir da problematizacdo da mesma. Assim, se essa
aproximacado entre sujeito e Arte for estimulada adequadamente, podera
ultrapassar os muros da escola e transformar-se em atitude critica e autbnoma

diante da vida.

De acordo com o significado encontrado no dicionario Houaiss, o ato ou efeito
de apreciar significa “atribuir valor a algo ou a alguém”. Pode-se deduzir entao
que, para se apreciar uma imagem, para avalia-la, para narrar a experiéncia
vivenciada com ela, é necessario entendé-la, frui-la, decodifica-la. Vale ressaltar
que, em seu livro Teorias y praticas em educacion artistica (2005), Imanol
Aguirre?, no capitulo intitulado “La investigacion sobre la apreciacién artistica y
su valor en la educacion”, destaca a dificuldade de estabelecer uma conexao

entre capacidade de apreciagdo e criacao artistica. Essas sdo capacidades

2 Professor Titular de Didatica da Expressao Plastica e diretor do Departamento de Psicologia e
Pedagogia da Universidade Publica de Navarra. Diplomado em Professorado de EGB e
Licenciado em Filosofia pela Universidad del Pais Vasco, é Doutor pelo Departamento de
Filosofia dos Valores e Antropologia Social da citada universidade. Como investigador, tomou
parte e dirigiu varios projetos nacionais e internacionais, o ultimo deles, “La formacién en artes
visuales en las instituciones sociales y culturales de la ciudad de Montevideo”, financiado pela
AECI. Autor de varios livros, como o intitulado Teorias y practicas en educacion artistica: Ensayo
para una revision pragmatista de la experiencia estética en educacion e de numerosos artigos
em revistas especializadas nacionais e internacionais, como o intitulado “Beyond the
understanding of visual culture: A pragmatist approach to Aesthetic Education”. Atualmente
compatibiliza sua investigacao sobre novas perspectivas tedricas para a educagao artistica com
sua aplicagcdo imediata em contextos educativos tanto escolares como extraescolares.
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intrinsecas: o bom apreciador constréi significados, produz conhecimento a partir

da apreciacao e €, por isso, um criador.

Embora essa visdo seja compartilhada por grande parte dos estudiosos sobre
apreciagao e criagao artistica e da ciéncia cognitiva, Aguirre lamenta que os
projetos curriculares, em sua maioria, estabelecam uma diferenca entre criagao
e apreciacao, colocando em patamares completamente diferentes, o artista e o
espectador. Para o autor, faz-se necessaria uma mudanga nos projetos
curriculares a partir do entendimento de que essas duas dimensdes de educacao

artistica — criacao e apreciacao - sdo complementares e indissociaveis.

E indiscutivel a contribuicdo significativa de estudos dessa natureza para o
aperfeicoamento do ensino de Arte nas escolas. No entanto, o0 que se percebe &
que tais abordagens ainda sao pouco exploradas. Diversas questbes, como a
falta de respaldo por parte da administracdo escolar, o escasso embasamento
tedrico dos professores, 0 seu despreparo para entender as necessidades do
aluno e o descompromisso profissional, impedem que o professor ajude o aluno
a lidar com situacdes onde o transito entre apreciacao e criacao seja necessario

para o entendimento amplo dos processos de producao artistica.

Tasquetto (2011), em um artigo apresentado a Associacdao Nacional de
Pesquisadores em Artes Plasticas — ANPAP, aborda uma das vertentes de
pesquisa nesse setor, talvez a mais explorada. Ao dizer que conhecer a meméria
docente €, num sentido maior, entender seu processo de atuacao e seu papel
diante de situagdes de mediacdo na educacao, a pesquisadora e professora da
Universidade do Estado de Santa Catarina se refere a grande parte das
pesquisas sobre formacdo docente em Arte que tem girado em torno das
narrativas de vida e a construcdo de uma identidade do professor a partir de sua
histéria. Os desdobramentos e as contribuicbes dessas pesquisas sao
indiscutiveis no que diz respeito ao modo como os futuros professores podem
reconhecer seu papel social e, por outro lado, administrar e construir com
propriedade um modus operandi a partir do conhecimento acumulado na sua
formacao académica e informal. Nessa mesma vertente, estdo as pesquisas de
Triguis (2007).
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Porém, questdes importantes, como a instituicado da Arte como conhecimento no
Ensino Fundamental e a propor¢céao tomada pela imagem como comunicagao no
mundo contemporaneo, tém trazido a pauta reflexdes sobre o modo como o
ensino de Arte pode interferir e atuar nessas situagdes e que conteudos séo
necessarios para atender o estudante e prepara-lo para o mundo visual, a partir
do seu lugar na sociedade. Nas fontes de teses e dissertagdes pesquisadas —
portal CAPES (Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior),
Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes, Biblioteca Digital de Teses
e Dissertagbes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) e Google
Académico — foi possivel encontrar algumas investigacoes que contribuem para

elucidar certos lugares obscuros desse campo ainda indecifrado.

Nogueira (2009) investigou o processo de desenvolvimento do olhar artistico de
adolescentes entre 15 e 16 anos, da rede publica de ensino, com base na
Proposta Triangular, na qual Barbosa (1989) propde o ensino da Arte a partir do
fazer contextualizado na Histéria da Arte, bem como na fruicdo dessa producao.
Em sua pesquisa, aquele autor procura entender o desenvolvimento da
percep¢ao, da atencédo e da imaginacao criadora, com base na psicologia de
Vygotsky, o qual afirma que todas as atividades cognitivas basicas do individuo
ocorrem de acordo com sua historia social e estdo diretamente ligadas ao
desenvolvimento histérico-social de sua comunidade. Seriam os habitos
socioculturais do individuo que resultariam nas suas habilidades cognitivas e na
sua maneira de organizar o pensamento. A histéria do individuo e o0 ambiente no
qual ele esta inserido vao determinar seu conhecimento e o desenvolvimento
dos processos de pensamento. Pode-se afirmar que linguagem e pensamento
estdo interrelacionados, num processo dialético. Embora a pesquisa de Nogueira
(2009) se desenvolva a partir de um principio similar ao aqui proposto, a
abordagem e a teoria que a conduzem levam a investigagdo de problemas
distintos.

Mosaner Janior (2008), num trajeto de investigacao paralelo ao desta pesquisa,

desenvolveu um estudo sobre aspectos metodoldgicos do ensino de artes no

Ensino Médio, introduzindo a imagem no cotidiano escolar. Para tanto, calcou
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seus estudos nas premissas da Proposta Triangular®, estruturada por Barbosa
(1990). Tal proposta se baseia em trés abordagens visando construir o
verdadeiro conhecimento em Arte: “conhecer a obra em seu contexto histérico,
|é-la/aprecia-la e experimentar a producgao plastica”. Segundo a autora, a Arte
tem que encantar, reencantar e mais: seu ensino na escola deve ter como
principal fungcdo incentivar a criatividade e colaborar para a preparacdao do
estudante de modo a ajuda-lo a enfrentar a realidade. Ao se basear na Proposta
Triangular, o objetivo de Mosaner Junior (2008) foi sugerir um desenvolvimento
de habilidades para a apreciacdo, a contextualizacdo e a elaboragdo de
propostas poéticas, através do qual a leitura promove o desenvolvimento do
olhar critico e da nocao de estética, o ato de contextualizar acontece a partir da
Historia da Arte e o fazer é relacionado a nocdo de Arte. Continuando sua
analise, o autor afirma que esses trés passos, quando atendidos

simultaneamente, propiciam o pleno conhecimento da area.

Assim como o proposto nesta pesquisa, Mosaner Junior (2008) se utilizou da
andlise qualitativa, da descritiva e da exploratoria, tendo como base tedrica
alguns importantes estudos e, como comprovacao pratica, a pesquisa-agao.
Partindo da leitura, da analise e da contextualizacdo de obras do acervo da
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, os estudantes produziram respostas
poéticas em artes plasticas, reinterpretando e dando novas leituras as obras
originais. Pode-se detectar na pesquisa, assim como na Proposta Triangular,
uma conformacédo dos conteudos do ensino de Arte, a partir de um olhar
principalmente histoérico e critico, centrado na estética, baseando-se nas
concepgOes das formas canonizadas de arte ou, pelo menos, num conjunto de

formas estabelecidas como pertencentes a Arte.

Nao desconsiderando a importancia desses estudos para a presente pesquisa,
vale ressaltar, mais uma vez, a importancia dos estudos de Aguirre (1996, 2005,
2007, 2008). Tragando um paralelo entre a Abordagem Triangular — proposta por
Barbosa (1990) e utilizada por Mosaner Junior (2008) — e as proposi¢des de

3 A Proposta Triangular, difundida por Ana Mae Barbosa a partir de 1990, foi e ainda é referéncia
para o ensino de Arte no Brasil. Todo o trabalho com a obra, segundo a Proposta Triangular,
objetiva trabalhar a percepc¢éo, a imaginagao e a reflexao.
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Aguirre (2005), percebem-se diferengas sutis, embora muito importantes, uma
vez que colaboram para a definicdo de objetivos e de metodologias bem distintos
para a Arte na escola. Uma dessas diferencas visa a capacitacao para leitura e
interpretacdo da imagem, embora atenda questbes relacionadas a formacao
critica do estudante. Ja a outra se volta mais para a formagéo do individuo a
partir de seu proprio mundo, reconhecendo-se como parte de um todo através
da experiéncia estética.

Outro ponto que marca a diferenga nos caminhos de abordagem entre esses
dois autores é aquele que se refere ao conceito de producdo estética dos
estudantes. Como caminho coerente para o estudo da producdo de Arte, a
Proposta Triangular prevé que os estudantes produzam artefatos estéticos,
também através da releitura. E importante deixar claro que essa releitura ndo
deve ser entendida como cépia, mas como interpretacdo pessoal, no intuito de
transformar e criar a partir da obra estudada. Sobre essa questao, Aguirre (2008)
concorda com a importancia da tentativa de alcangar o maximo de sintonia com
o ponto de vista do produtor, para desvelar os valores estéticos ou a
particularidade dos procedimentos e formas constituintes da sua obra.
Entretanto, considera que esse material seria apenas “a matéria-prima que
serviria de referéncia a nossa propria bagagem iconica e as nossas categorias
estéticas”. Para o autor, os dados apurados, a partir da obra, devem dar lugar a
uma sintese criativa e enriquecedora de nosso proprio capital estético.
Exemplifica dizendo que ndo ha muito valor formativo para nossos estudantes
fazerem caligrafia como os chineses ou talhar madeira como os nuer. No
entanto, deve ser atribuido a caligrafia e a mascara — seus procedimentos, suas
formas e sua significacdo cultural — grande valor educativo para a formacao da
sensibilidade estética Gtil em nosso préprio contexto cultural.

Diferencas sutis marcam a interpretacéao da producao plastica nas aulas de Arte,
apenas percebidas nos discursos dos autores e, na pratica, separadas por um
fio ténue. Estas questdes sutis, como a subjetividade do termo releitura, tém
dado margem a interpretacdes diversas por parte dos professores e permitem,
segundo as interpretacbes feitas por eles, desde a producdo de cdpias
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caricaturadas das producgdes artisticas até interpretacdes totalmente livres e
desconexas de reflexdes de qualquer ordem.

Evidentemente, uma abordagem nao se interpde a outra, mas cada uma, a seu
turno, favorece o desenvolvimento de campos diferentes de cognigdo e de
tomada de posicdo quanto ao papel da imagem e da producédo estética na
formagéao do individuo.

Com outro viés de abordagem, Neif (2009) analisa a relacdo entre imagem e
formagéo da cultura do adolescente em fase escolar. Embora trate dos mesmos
aspectos que se tornaram a proposta investigativa nesta pesquisa, coloca-os em
uma ordem distinta de andlise, justificando seu interesse em estudar uma
possivel influéncia das imagens divulgadas pela midia nas escolhas e gostos

culturais e relagdes sociais dos jovens.

E interessante perceber que em todas as pesquisas relacionadas aqui ha uma
organizagao dialética envolvendo individuo, imagem e contexto, em que uns
interferem e ressignificam os outros e independem, a priori, da escola para
acontecer. Outro aspecto interessante € que nessas pesquisas a trajetéria da
relagdo do individuo com a imagem €, naturalmente, compreendida a partir do
momento em que esse comecga a se relacionar com o mundo. Como poderia
entdo o contetdo do ensino de Arte ignorar toda a bagagem de experiéncia do
estudante e os mecanismos de relacédo e interacdo com a imagem dentro do
contexto social em que vive, como se 0 jogo entre imagem e sujeito comecgasse
ali, na escola? Como poderia 0 ensino de Arte prever conteudos necessarios
sem considerar a histéria dos receptores desses conteudos?

Essas questdes conduziram a pesquisa por uma abordagem distinta daquelas ja
mencionadas — sobre a qual ndo foram encontradas pesquisas no Brasil até o
momento — do processo de ensino e aprendizagem em Arte, protagonizado pelo
sujeito (estudante) contextualizado e pela imagem, a partir das proposicoes de
Aguirre (1996, 2005) com foco numa experiéncia — ao entendimento do
pesquisador, mais historica que conteudistica — ndo estritamente ligada a
Histéria da Arte ou a questbes intrinsecas a propria obra, sem, contudo,
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despreza-las. Ampliou-se essa discussao na proposta metodoldgica, justificando
o foco na analise da fala e do desenho dos sujeitos da pesquisa.

Imanol Aguirre, embora seja um estudioso muito citado em pesquisas brasileiras
sobre cultura e educacdo em Arte, ndo teve, até hoje, suas concepgoes e
proposicoes sobre essa tematica consideradas como tema de pesquisa. Assim,
0 que se propde aqui € investigar a proposta de praticas e a teoria do autor
espanhol numa realidade brasileira, pesquisando dentro do espago escolar as
implicagcbes de suas propostas: da sujeicao da historia da obra de Arte na época
de sua producdo ao sujeito que a lé situado numa comunidade e numa
determinada cultura. E importante ressaltar que uma abordagem (social) ndo
nega a outra (historica) — até mesmo porque sdo indissociaveis —, mas em cada
uma delas ha uma distinta hierarquizacdo dos elementos que constituem os
conteudos do ensino de Arte e uma escolha por objetivos com diferentes

nuances.

Outra variante de hierarquizagdo de elementos envolvidos no ensino-
aprendizagem de Arte pode ser vista na pesquisa de Magalhaes (2008), que
propde compreender como os estudantes do curso de Pedagogia realizam a
leitura de imagens em diferentes suportes, buscando verificar a formacao desses
futuros professores enquanto leitores criticos de imagem e enquanto formadores
de estudantes para a leitura critica de imagens. O grau de formagao que
receberam para a leitura foi aferido a partir de seus relatos e de imagens em
cinco sessdes que visavam a leitura de imagens de fotografias, de curtas-
metragens, de embalagens de produtos alimenticios, de propagandas
veiculadas pela televisao e de obras de Arte. Aqui, o olhar da pesquisadora se
desvia da relacao entre obra e formacéao do individuo para o0 modo como ele faz
a leitura de imagens. Nao interessa, nesse caso, investigar diretamente as

consequéncias do contato entre obra e sujeito, mas a leitura em si.
O que se propds aqui, num viés distinto, justificou-se na investigacao de praticas

em uma realidade especifica brasileira, tendo como centro o sujeito-leitor, no

enfrentamento de situacbes reais e sempre renovadas pela singularidade de
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seus elementos constitutivos e onde se encontram seus interlocutores:

estudantes, escola, comunidade e curriculo.

Nas fontes consultadas, pdde-se constatar que a leitura de imagens na escola
tem sido pesquisada como diagndstico de atividades anteriores, como estratégia
comunicativa, como formacao do sujeito leitor de imagens e como educacao em
Arte direcionada a absorcdo de conteudos especificos. Apesar de essas
pesquisas ndo ignorarem o lugar social do sujeito leitor, ndo foram encontradas
investigagdes voltadas para a possibilidade de estudar o relato, pelo aluno, da
experiéncia com a obra de Arte, suas imbricacdes sociais, linguisticas e
simbdlicas, as nuances das relacdes que as pessoas estabelecem com essas
experiéncias imediatas e a construgdo de conhecimento com foco na elaboragéo
da imagem de si mesmo, como propde o autor em cujos estudos se embasou

esta pesquisa.
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CAPITULO 3

As bases teoricas da pesquisa

As concepgdes de Aguirre (2005, 2007) foram as principais bases tedricas para
o desenvolvimento da metodologia utilizada nas entrevistas. Varias foram as
colaboracbes do autor para o estudo de Arte, mas, para esta pesquisa,
elegeram-se, especificamente, duas: a primeira, o texto da conferéncia
Conteudos e Enfoques Metodologicos da Educacgao Artistica, no Congresso de
Formacao Artistica e Cultural para a regidao da América Latina e Caribe, em 2007,
uma vez que esse contempla, de forma clara e objetiva, as tendéncias atuais da
educacao pela Arte. A segunda, mas ndao menos importante, compreende 0
conjunto de reflexdes e direcoes apontadas no seu livro Teorias y Practicas en
Educacion Artistica, publicado em 2005. Sobre a discussao colocada em pauta
por Aguirre (2005), a concepcao de Caja (2001) esta em consonancia com a
defendida nesta pesquisa, pois 0 autor tem oferecido uma alternativa possivel,
suficientemente aberta ao debate, para repensar a educacéo visual e plastica e
definir, de uma vez por todas, o0 seu objeto de estudo.

No Congresso de Educacéo e Cultura da América Latina e Caribe, realizado em
2007 na cidade de Medelin, na Colémbia, o entdo Professor Titular de Didatica
da Expressédo Plastica e hoje Diretor do Departamento de Psicologia e
Pedagogia da Universidade de Navarra, na Espanha, Dr. Imanol Aguirre Arriaga,
discorreu sobre o futuro da Educagao em Arte. Percebendo que seria 0 momento
apropriado, propés uma abordagem similar aquela praticada no projeto de
extensdo descrito na apresentacdo desta pesquisa. O individuo-estudante foi
apontado como origem e fim do processo educativo. Além disso, foi proposta
uma pratica cuja pretensdo era definir conteldos para a disciplina, voltados
principalmente para a construgdo, ndo somente do individuo critico, mas do
produtor de significados, a partir de seu contexto sociocultural, validando a obra

de arte como elemento de mudanca.
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A partir dessa proposta, surgiu a necessidade de estudar os mecanismos que
possibilitaram as praticas do projeto de extensédo e entender como eles podem
integrar-se a um curriculo narrativo para a Educagdo em Arte, com pleno
entendimento e dominio de abordagens pelo docente. A fim de contemplar os
objetivos desta pesquisa, definiu-se como curriculo narrativo aquele que,
segundo Goodson (2007), permite uma percep¢ao da aprendizagem como algo
ligado a histéria de vida, entendendo que ela esta situada em um contexto e que
também tem historias, quais sejam, historias de vida dos individuos e histérias e
trajetorias das instituicbes que oferecem oportunidades formais de
aprendizagem, bem como histérias de comunidades e situagbes em que a
aprendizagem informal se desenvolve. Em outras palavras, é preciso entender e
valorizar as relagcbes existentes entre a narrativa, o individuo que narra e o

contexto no qual esta inserido.

3.1 Narrativa, sujeito e contexto: personagens da trama

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

No texto de Benjamin (1994), o conceito de narrativa carrega em si um peso
histérico e sociolégico. Nao foi por acaso que o estudioso se debrugou sobre o
tema, que resultou no ensaio intitulado “O Narrador”. Para ele, ha uma distingao
entre narrar e informar. No primeiro caso, ha encantamento, reflexdo,
perenidade. No segundo, ha a efemeridade da novidade. Ao dizer que a narrativa
se da de forma artesanal — no campo, no mar e na cidade —, o autor quer ressaltar
gue o ato de narrar acontece no cotidiano, no ambiente comum aos individuos e
vai se entranhando vida afora. Cabe ao narrador escolher 0 que vai contar: ou

retira algo da sua experiéncia para compartilhar com os outros, ou busca seu
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enredo num relato de outrem. Feita a escolha, ele parte para a incorporagcao das
coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes (BENJAMIN, 1994).

O conceito que acompanha o texto de Benjamin traz, neste caso, uma grande
contribuicdo para a analise de uma obra de arte e, a0 mesmo tempo, para
entender a importancia do contexto para o sujeito, no momento da narrativa.
Benjamin cita Villemessant, do Le Figaro*, que afirma que um acontecimento,
por mais importante que seja, podera ter pouca relevancia para um leitor, se
ocorre distante demais de seu contexto. Mesmo que a informacgao vinda de longe
seja importante e ndo haja nenhuma duvida quanto a sua veracidade, para o seu
leitor, ndo tem a mesma importancia de algo de menor vulto, vindo de seu préprio
contexto, pois a informacdo demanda uma verificagdo imediata. Antes de mais
nada, ela precisa ser compreensivel "em si e para si". Outro ponto importante
para o qual Benjamin (1994) chama a atencdao é a observacdo de que,
diferentemente da informacdo, na narrativa, o contexto ndo é imposto ao
sujeito/leitor. Ele tem, pois, liberdade para interpretar a histéria, fazendo com que

o episddio narrado atinja uma amplitude ndo existente na informacéo.

Também para Bakhtin (2000), os unicos dados dos quais o sujeito dispde para
entender os mecanismos da linguagem humana sdo aqueles colhidos dos
eventos de fala nos contextos sociais. A lingua falada no trabalho, na rua, nas
casas, no shopping ou na igreja é a matéria palpavel da linguagem. Acrescenta
ainda que uma mesma frase dita em contextos sociais diferentes nao constitui,
de modo algum, um mesmo enunciado. Cada frase é um acontecimento,
resultante de um complexo e continuo dialogo com as situagdes, com o0s sujeitos

e com a historia. Assim, o autor valoriza o contexto, para a interacao enunciativa.

4 O LE FIGARO, jornal mais antigo da Franca, é uma verdadeira instituicdo da noticia por sua
credibilidade e independéncia. Por suas paginas, nomes como o fildésofo Raymond Aron, o
célebre escritor Marcel Proust e o ator Omar Sharif, utilizaram “suas canetas” para expor seus
pensamentos e convicgdes. Isso levou o LE FIGARO a ficar conhecido como “o jornal dos
académicos”, justamente por causa do grande numero de imortais que nele escreveram. O jornal
foi fundado no dia 15 de janeiro de 1826 como um semanario de artes e literatura pelo cantor
Maurice Alhoy e o escritor Etienne Arago, que mais tarde seria prefeito de Paris. A nova etapa
do LE FIGARO comecou em 1854 quando ele foi adquirido por Hippolyte de Villemessant, que
construiu as bases do jornal atual.

Disponivel em: <http://mundodasmarcas.blogspot.com.br/2010/01/le-figaro.html>. Acesso em:
22 abril 2014.
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Nao é possivel esperar, entdo, que o campo da Arte, que se constitui no dialogo
entre o artista e o mundo como ele o vé e, posteriormente, reorganiza, possa ser
recebido pelos fruidores dentro de distintas culturas e situagées como um
conjunto de conceitos e proposicdes estabelecidos por um saber anterior e
instituido, engessado. O campo da Arte ndo cabe numa catequese. As préprias
escolas de Arte devem ficar atentas para nao incorrer nos riscos do
envelhecimento e na morte de suas convicgdes ou nos perigos de abracar a
mutabilidade dos conceitos e (in)definicbes do que seja Arte, termo que as
justifica.

Assim como Aguirre (2005), também Benjamin (1994), Bakhtin (2000) e Bauman
(2001) propdem reflexdes e teorias a partir de um mundo sempre em movimento
e em mudanca constante. Esses autores entendem que o dialogo do individuo

com seu tempo e sociedade acontece nas interacoes.

3.2 As proposicoes de Imanol Aguirre huma sociedade conforme descrita
por Bauman

Ao se observar os mecanismos praticos — ligados a rotina escolar e as situagoes
vividas no dia a dia, surgidas da interagcdo entre aluno, professor e corpo
administrativo escolar — do processo de ensino/aprendizagem, percebe-se que
ndo ha uma situacao em que esse seja estanque. Ao contrario, o que se vé € um
processo dindmico e permanente, acompanhando o individuo por toda sua vida.
Esse individuo contemporaneo, para o qual se planteia um ensino de Arte, em
que a experiéncia estética sugere uma transposi¢éo do ja sabido, se aproxima
ao que Bauman (2001) chamou de “modernidade liquida”, resultado da
passagem de uma era de “grupos de referéncia” predeterminados a uma outra
de “comparacgéo universal” em que o destino dos trabalhos de autoconstrugéao
individual ndo esta dado de antemé&o e tende a sofrer numerosas e profundas
mudancas antes que esses trabalhos alcancem seu unico fim genuino: o fim da
vida do individuo.
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O autor opta pela expressdo “modernidade liquida”, ao invés de poés-
modernidade, e explica que tal escolha busca a metafora da liquidez para
caracterizar a sociedade moderna, cuja particularidade atual é a incapacidade
de manter a forma. As instituicdes, a moda, os estilos de vida, as crencas e
convicgdes mudam antes de sua solidificagao. Assim como o liquido se adéqua
ao recipiente no qual é inserido, o sujeito flui, ndo apresenta ideias e
comportamentos sélidos e € sempre moldado de acordo com o ambiente, com a

situacgao.

Segundo Bauman (2001), atualmente os padrdes e configuracbes ndo sao mais
“‘dados” e menos ainda “autoevidentes”: eles sdo muitos, chocando-se entre si e
contradizendo-se em seus comandos conflitantes. Considera que essa definigao
da modernidade € adequada para a contextualizacdo dos sujeitos da
intervengéo, justificando a matriz tedrica utilizada, produzida a partir de uma
perspectiva em que, consoante o autor, ndo se pode dizer que existam culturas
fechadas, mas sistemas em constante e fluida interacdo, nos quais se
entrecruzam imaginarios, gerando, constantemente, novos significados e

reformulando, incessantemente, as relagoes.

Essa obra de Arte que queremos moldar a partir do estofo
quebradico da vida chama-se “identidade”. Quando falamos de
identidade ha, no fundo de nossas mentes, uma ténue imagem
de harmonia, I6gica, consisténcia: todas as coisas que parecem
— para nosso desespero eterno — faltar tanto e téo
abominavelmente ao fluxo de nossa experiéncia. A busca da
identidade é a busca incessante de deter ou tornar mais lento o
fluxo, de solidificar o fluido, de dar forma ao disforme. Lutamos
para negar, ou pelo menos encobrir, a terrivel fluidez logo abaixo
do fino envoltério da forma; tentamos desviar os olhos de vistas
que eles ndo podem penetrar ou absorver. Mas as identidades,
que nao tornam o fluxo mais lento e muito menos o detém, sao
mais parecidas com crostas que vez por outra endurecem sobre
a lava vulcanica e que se fundem e dissolvem novamente antes
de ter tempo de esfriar e fixar-se. (BAUMAN, 2001, p. 97).

Analisando a defesa de Bauman (2001) acerca da liquidez na constituicdo da
identidade do ser humano, pode-se imaginar que relacées sédo estabelecidas
entre aluno e professor no decorrer do processo de ensino e aprendizagem.

Pode-se deduzir que a producdo do aluno deve posteriormente e, através da
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mediacao do professor, tornar evidentes as conexdes entre o estudante produtor
e o estudante leitor. Ele deve reconhecer-se como contentor de um modo nao
estatico de conceber a realidade, cambiante e dotado de uma identidade
conformada exatamente por essa mobilidade descrita por Bauman (2001) como
“liquida ou fluida”. Nessa fluidez, manter as coisas por longo tempo, além de seu
prazo de descarte e além do momento em que seus “substitutos novos e
aperfeigcoados” estiverem em oferta €, ao contrario, sintoma de privagéo. O autor
ainda afirma que, uma vez que a infinidade de possibilidades esvaziou a
infinitude do tempo de seu poder sedutor, a durabilidade perde sua atracao e

passa de um recurso a um risco.

Em consonancia com Bauman (2001), Aguirre (2007), no mesmo sentido, afirma
gue a mobilidade e a aleatoriedade sédo as constantes deste tempo e ndo o séo
menos em educacado. Mudancas de planos, reestruturacbes organizativas,
reconsideracdes conceituais caracterizam-se como continuos ensaios de
adaptacao a realidades que parecem configurar-se de uma determinada maneira
ante experientes olhos, mas que, quando se prepara a resposta educativa, ja

nao estao onde estavam, ja ndo sao exatamente como eram.

Dentro desta proposta de investigacao, vale ressaltar a narrativa como categoria
a ser analisada. Aguirre trata de defini-la como relato da experiéncia com a obra
de Arte, a partir do relato de si e da mediagdo docente, e também como forma
de apresentar e tratar o conhecimento. Por meio dela, é possivel dar sentido e
colocar em evidéncia, segundo Aguirre (2005), os aspectos culturais e sociais
daquele que a produz, bem como explicitar 0 modo pelo qual o professor deve
processar e mediar a experiéncia do educando, transformando as experiéncias
emotivas alheias em tomada de consciéncia sobre a prépria existéncia. O autor
adverte, porém, que ndo se deve entender que a criacao de narrativas significa
somente producdo de textos ou critica de arte. Narrativa significa, também,

producéo de artefatos estéticos.

A narrativa, na experiéncia com a obra, garante a consonancia com a
modernidade liquida de Bauman (2001), pois 0 sujeito que narra em conjunto

com seus pares participa dessa fluidez e contribui com sua “novidade sempre

35



renovada” para a atualizacao da leitura da obra de arte e de si préprio. Esse
sujeito narra — faz sua leitura pessoal da obra, emite opinides e valores
percebidos e produz significados, com a mediacdo do professor — sua
experiéncia com a obra desde seu proprio contexto histérico/social e, ao
conhecer a obra dentro do momento histérico que a produziu, entende que ha
uma cumplicidade entre ele e aquele que a criou. Isso favorece a compreensao

do papel da Arte em sua vida.

Para Aguirre (2007), a reciprocidade entre narrativa das experiéncias artisticas
e formacao do sujeito em Arte parte da alegacao de que o ensino-aprendizagem,
como instrumento de analise da realidade, constitui uma ferramenta muito Gtil
em um primeiro momento da formagéo estética. No entanto, seu interesse e
alcance resultam muito limitados se permanecem no ambito formal, unicamente
como objeto artistico, e ndo avancam da metafora da linguagem artistica a
narrativa. Essa ressignificacdo da experiéncia narrativa pela lente das artes
visuais é coerente pelo entendimento de que sdo comuns, as duas linguagens,
as instancias visual, a do sensivel e a experiéncia propriamente dita, na qual a
palavra e a obra sédo (re)significadas e fruidas pelo individuo, para s6 entao
ganhar sentido. Em sintese, a interpretacao da producao de arte geral, a partir
das concepgdes do autor, leva em conta e enfatiza a leitura da obra a partir da
posicao sociocultural do estudante e em relagédo ao outro, na construcao pessoal
do discurso da leitura e na tessitura de conexdes com a realidade local.

Essa dindmica estabelece, assim, um vinculo entre a vida do aluno e aquele que
produziu a obra, sendo a obra e o0 que ela representa no momento e no contexto
em que € apresentada, o veiculo de conexao entre leitor e produtor. No decorrer
da leitura, a experiéncia estética testemunha e torna possivel uma colaboracao
entre estudante/leitor e criador da obra para a significacdo da vida. Além disso,
possibilita a ampliagdo da sensibilidade e no sentido das contingéncias do outro,
amplia o sentimento do coletivo (AGUIRRE, 2005). Assim, & possivel ao
estudante entender que, na leitura da imagem, estdo presentes signos
interpretados e organizados por aquele que Vvé, regidos por um contexto
sociocultural e relacionados ao proprio fruidor. H4 de se considerar, também,

aspectos histéricos que delineiam uma trajetéria humana e movimentos
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artisticos em que o préprio estudante se torna o “hoje” dessa caminhada. Esse
processo de assimilagcdo da obra ndo despreza o escopo das informacdes
histéricas, técnicas e artisticas intrinsecas ao objeto, mas da a elas um papel
fundamental na formagéo dos leitores da imagem, atuando como complemento
importante de consolidacao e organizagdo do conhecimento construido pelo
estudante.

E sobre a relevancia do momento em que o estudante relata e produz
significados a partir de si através da imagem da obra, que Rorty (1989) afirma
que pela arte e pela narrativa torna-se possivel reconhecer a contingéncia da
consciéncia do “eu” por meio da contingéncia da linguagem, pois ambos os
reconhecimentos conduzem a uma imagem do progresso moral e intelectual
como historia de metaforas cada vez mais uteis para uma melhor compreenséo
de como as coisas realmente sdo. Ai esta o diferencial da proposta do autor: na
relevancia que o sujeito leitor toma no processo de ensino e aprendizagem em
Arte.

Assim, para que a pesquisa e a intervencao estejam calcadas em bases mais
consistentes, as atividades de intervencao foram conduzidas pela légica de sua
prépria definicdo, contemplando os enfoques definidos por Aguirre (2005, 2007)
e entendendo os individuos/sujeitos da investigagdo como integrantes da
sociedade fluida.

3.3 Experiéncia estética e a criacao identitaria

Aguirre (2005) interpreta a experiéncia estética como um elemento de
“deslegitimacao” do valor incondicional a Arte, fora daquele que possa
estabelecer cada um dos individuos que dela gozam, propondo que a
experiéncia estética apareca completamente entranhada com o resto das
experiéncias humanas. Essa perspectiva, segundo ele, une o artista ao
espectador, convertendo aquele em intérprete das experiéncias que o cercam e
este em recriador das experiéncias do artista.
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Uma das proposicdes mais importantes do autor é sua crenga em que,
dissolvendo o artistico no estético, tratando-o como experiéncia, ter-se-a
encontrado uma direcdo acertada e frutifera para a reformulacao do ensino de
Arte. Defende que essa ndo é uma relacdo exclusivamente baseada no
conhecimento, seja analitico formal ou desconstrutivo, mas uma relagéao
baseada no enriquecimento pessoal e/ou na criagdo da prépria identidade. Esse
conjunto de fatores deve, assim, constituir o objeto de estudo no Ensino de Arte.

A fim de reforgar ainda mais sua concepgéo, Aguirre (2005) se apoia em
Shusterman (1992) e em Dewey (1994) para defender a ideia de que a
possibilidade de que algo possa ser experienciado esteticamente nao reside na
coisa (obra) em si, nem na origem da prépria experiéncia, mas na intencao, na
forma e no sentido que o receptor da a sua relagdo com o conceito ou com o
evento. Sua defesa de um vinculo entre o contexto do aluno e da experiéncia
com a obra parte do pressuposto de que, se aceitamos a ideia de Dewey (1980)
de que a obra de Arte n&o o € até que se funda na experiéncia com o espectador,
a experiéncia estética ndo depende da obra em ultima insténcia, mas do seu

envolvimento com o sujeito.

Sobre esse envolvimento, Dewey (1980) atribui ao espectador um papel ativo no
processo de (re)significacdo da obra, postura assumida pela linguagem artistica
a partir de 1960. O fruidor exerceria, a partir de entdo, um papel criativo nas
experiéncias estéticas. A recepcao estética, para ele, seria uma acao de
recriacdo do processo produtivo do artista. Verdadeiramente, a obra de Arte é
aquilo que ele — o artista — provoca em quem o experimenta. Ao se entender a
contribuicao de Dewey (1980) para a definicdo de experiéncia estética como uma
vivéncia mais intensa e profunda que é capaz de retirar o homem da monotonia
do cotidiano e que transforma objetos em algo singular, pode-se vislumbrar um

pouco da trajetéria tedrica de Aguirre até suas proposi¢oes atuais.

Vale ressaltar algumas prerrogativas para a agao educativa em Arte, colocadas
em relevo por Aguirre, tomadas como fio condutor que rege as atividades
propostas, entrevistas e desenhos: 1) O autor defende que a experiéncia estética

do sujeito deve sempre ser enfatizada, uma vez que ela é “aquilo sobre o que
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trata a Arte”; 2) Expde também a necessidade e a importancia do
reconhecimento e valorizagdo das formas artisticas que proporcionam ao
individuo e ao grupo essas experiéncias estéticas; 3) Aguirre reforca a
importancia de fazer com que essas formas sejam cultivadas como formas
legitimas de Arte; 4) Destaca a importancia de conduzir as vivéncias, de modo a
dar as obras e a experiéncia com elas um poder performativo, com capacidade
de entranhar-se na biografia de cada um. Cada uma dessas etapas carrega suas
especificidades e se completam — de modo que nao ha entre elas uma hierarquia

de importancias, mas um conjunto de experiéncias que se interpenetram.

Em resumo, o ensino de Arte deve proporcionar uma experiéncia estética que
se integre “em cada experiéncia vital, contribuindo para a criacao de ‘si mesmo”
(AGUIRRE, 2005, p. 329-330).

Essas sao prerrogativas com graus de importancia equivalentes e
complementares. Através delas, o autor propde que a pratica se faga na
conjugacao adequada dos quatro momentos que ele chama de analise,
interpretacao, sobreinterpretacao e apetite poético, como partes do processo do
ensino/aprendizagem em Arte. Ressalta ainda que se deve partir do fato
empirico de que os estudantes ja dispbéem de critérios para o confronto com as
obras e que esses critérios que orientam o juizo sdo os da cultura dominante (no

caso das artes visuais, o naturalismo).

Sobre a analise, o autor afirma que o ato de ler textos literarios, apreciar obras
de Arte ou escutar pegas musicais é vé-los a luz de outras obras de Arte, outras
musicas e tudo aquilo que ja foi assimilado pelo individuo e que, naquele
momento, sirva para incentiva-lo. Nesse sentido, a andlise é util para
comparac¢ao, mas nao para compreensao, pois a histéria da obra de Arte nao é
a obra de Arte e nem o seu significado. Seu beneficio € o de situar a obra em
um entorno cultural e ndo substituir ou reproduzir a experiéncia sensivel, diante

da qual a analise passa ao segundo plano.

A interpretacdo, como sugerida pelo autor, pretende que o grupo encontre na
analise da obra a construgdo coletiva de interpretagdo das informacdes
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levantadas, a partir das proposicées de cada um, confrontadas e conjugadas
com as dos outros. Segundo Hernandez (2002), essa empresa coletiva favorece
a construcao social da compreensao. Para fazer tal proposi¢do, apoia-se na
pedagogia artistica reconstrucionista, segundo a qual, compreender, desde uma
perspectiva dindmica da cultura, ndo é somente encontrar valores culturais na
obra de arte, mas dar conta do sistema de relagdes sociais, politicas, estéticas
e culturais que a obra suscita. Para essa tarefa, a desconstrugao proporciona um

método eficaz de desvelamento dos significados.

No que se refere a sobreinterpretacédo, na concepgao de Aguirre (2005), trata-se
de um movimento empreendido por cada um e com 0 grupo, 0 que promovera a
transposicao do ja sabido. Compreender Arte nao seria, portanto, decodificar, ou
seja, desentranhar algum significado preexistente no fato ou produto artistico.
Pelo contrario, compreendé-la consistiria, precisamente, em se apropriar desses
condensados simbdlicos para utiliza-los no préprio projeto de construcao
identitaria. Percebido desde um ponto de vista educativo, em consequéncia, o
interesse da compreensdo artistica ndo reside tanto em sua eficacia para
proporcionar conhecimento sobre o “outro-produtor’, mas em seu poder para
configurar identidade e desenvolver sensibilidade estética, transformando as
experiéncias emotivas alheias em tomada de consciéncia sobre a prépria

existéncia.
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CAPITULO 4

Temas de interesse

Este capitulo abriga alguns temas que devem ser discutidos e adequados a
investigacdo como elementos que norteiam a discussao central. Os conceitos e
reflexdes aqui elencados pretendem auxiliar na analise e no entendimento dos

dados colhidos.

Lancaram-se algumas questdes sobre a influéncia dos fatores que se seguem,
na concepgao dos sujeitos sobre Arte, para as quais esta investigagao procurou
encontrar respostas ou, de modo satisfatério, caminhos para sua elucidagéo,
discussao e proposicao de abordagens. Coube indagar sobre a situacao em que
se encontrava o grupo estudado em relagao a Arte e os motivos pelos quais esta
mesma situacao se configurava, naquilo que tange a relagdo de aproximacao e
alijamento de conceitos mais eruditos de arte, estereotipizagdo de conceitos e
produtos, relacao entre reproducdes das imagens de arte e o proprio conceito de
Arte, padroes de consumo de imagens, 0 acesso a elas e a producao estética

dos sujeitos. Foram questdes chave para essa discussao:

a. A relacdo de proximidade entre criador e espectador condiciona a leitura
dos artefatos e imagens de arte e, de algum modo, estabelece métodos,
referéncias e esteredtipos?

b. As reprodugdes, condicionadas pelas midias disponiveis, perfazem um
padrao imposto de consumo?

c. A limitacao de acesso a producao de outras culturas é consequéncia da
falta de estimulo a busca dessas informagdes?

d. De que modo tais condicbes definem as possibilidades de producao
estética dos sujeitos?
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Ao se refletir, considerando a realidade do grupo, bem como sua experiéncia no
que se refere a Arte, apresentamos possiveis respostas as muitas das questoes
que instigaram esta pesquisa.

4.1 Conhecimento prévio e sua incursao pelo curriculo no ensino de Arte

Como a vida escolar dos alunos se mistura com a vida fora da escola? O que
efetivamente interfere e se entranha no cotidiano do individuo que “também” é

aluno?

Embora a vida escolar abranja uma fragdo significativa do tempo diario dos
alunos, a razado entre tempo e experiéncias significativas desfaz a coeréncia
esperada nessa equacao. Eventos e situacOes dispensados pela midia, a
experiéncia nas ruas e em casa e, fato, a circulacéo de informagdes de interesse
dos alunos, trocadas e buscadas dentro da escola e alheias a ela, perfazem a
maior parte das vivéncias absorvidas pela maioria dos alunos. A cultura que
circula e se estabelece fora dos muros da escola raramente entra por seus

portdes e, quando entra, o faz sem ser percebida.

Aguirre (2005) nado sugere claramente que o0 reconhecimento da cultura
dominante do estudante e o modo como ela se manifesta no aprendiz seja um
ponto de interesse relevante para a formulacao de um curriculo produtivo para o
ensino de Arte, tratando essa questdo mais como ponto de partida. Entretanto,
em entrevista concedida ao pesquisador em abril de 20145, o autor considera a
trajetoria tomada por seus estudos e teorias desde que o seu livro Teorias y
Practicas en Educacion Artistica foi escrito e publicado, até os dias de hoje. No
seguinte trecho da entrevista, enfatiza este momento do aprendizado em que os

saberes prévios protagonizam o processo:

50O Prof. Dr. Imanol Aguirre concedeu entrevista ao pesquisador em seu gabinete na Universidad
Publica de Navarra, na cidade de Pamplona, Espanha, em abril de 2014. O autor discutiu
aspectos de interesse da presente pesquisa, esclarecendo pontos importantes e atualizando
informacdes contidas nos seus textos publicados e utilizados como base desta investigagao.
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A educagao é sempre uma educagao situada, ou seja, ndo ha
uma proposta educativa para qualquer lugar, da mesma maneira
[para conhecer os saberes prévios] se deve levar o tempo que
seja necessario... ha contextos em que nao faz falta gastar tanto
tempo, porque vocé ja o conhece muito bem... mas ha contextos
em que vocé necessitaria mais tempo porque vocé nao o
conhece bem... isto é fundamental... de modo que a formula nem
sempre é a mesma, pois dependera de qual é o lugar, quem sao
as pessoas e qual é o momento... Que [0 tempo gasto] ndo seja
nem longo nem curto e sim, como seja necessario. (AGUIRRE,
2014)°

Diante dessa constatagdo, entende-se que, ainda que parega Obvia e
predominante a existéncia de critérios da cultura dominante, torna-se necessario
potencializar esse fato empirico como justificador das estratégias de ensino a
serem utilizadas pelo professor em Arte. Mais ainda, este conhecimento prévio
deve ser estudado, discutido pelo grupo e professor como conhecimento tratado,

esmiucado, depurado.

A experiéncia em sala de aula tem mostrado que o conhecimento prévio &
também conteudo do ensino de Arte e, buscando ancoragem na teoria de
Aguirre, é possivel dizer que somente o ato de narrar esse saber adquirido no
dia a dia, deixando vir a tona a bagagem trazida pelo aluno, é que pode dar ao
grupo a clareza de sua realidade, oferecendo aos alunos o suporte necessario
para, de posse do reconhecimento de seu contexto e das questdes que o
envolvem, ampliar as suas possibilidades de conhecimento e de vida.

O que se pode perceber é que, quando o estudante tem a oportunidade de
evidenciar esses critérios de confronto, fazendo uma leitura livre da obra, ha
evidéncias de como ele recebe, absorve e se utiliza do juizo da cultura local e da
cultura dominante, ou seja, do lugar onde ele se encontra dentro de seu contexto.
Além disso, pode estar ai a possibilidade de perceber como ele mesmo se vé
nesse processo de interagdo. Todos esses dados ndo sdo evidentes, mesmo
que se tenha conhecimento da cultura na qual o estudante esta inserido, pois
isso n&o define os processos pessoais de assimilacdo dessa mesma cultura.

Esse primeiro momento de leitura livre pode ser extremamente importante, ja

que configuraria o primeiro contato observado pelo pesquisador entre estudante
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e obra, ainda ndo incorporadas totalmente as informacbes e as interacdes
propostas pela metodologia que, supostamente, podem modificar os futuros
didlogos entre ambos. Como diz Berger (1972), tudo aquilo que sabemos ou
aquilo que julgamos afeta 0 modo de vermos as coisas; essa afirmagéao vale
tanto para que se preserve o primeiro momento como fonte de dados, como para
que, posteriormente, se observe como 0s processos propostos pelas estratégias
de ensino e aprendizagem interferem na relagdo entre estudante, obra e visao

sobre sua cultura.

Berger (1972) ilustra bem essa situacdo em seu livro Modos de Ver. Num
primeiro instante, o autor pede para que se observe, por um momento, a pintura
Seara com corvos, de Van Gogh. Ao passarmos para a pagina seguinte, vemos
a mesma figura seguida da informacao: “Este € o ultimo quadro que Van Gogh
pintou antes de se suicidar”. Apds essa informacéao, Berger comenta que é dificil
definir exatamente como as palavras modificaram a imagem, mas afirma que
certamente o fizeram, de forma a torna-las inseparaveis. De certo modo, a

imagem passou a ilustrar a frase.

4.2 Apontamentos sobre conceito do belo e o grau de mistificacao do
artistico

Acredita-se que, para discutir apropriadamente os dados colhidos na pesquisa
de campo, é importante falar sobre o conceito de beleza e a mistificacdo de tudo
gue se relacione a Arte, porque tais questoes estiveram presentes e permearam,
em maior ou menor teor, a fala dos entrevistados. A discussdo sobre esses dois
assuntos também pode auxiliar na leitura e julgamento das reflexdes
desenvolvidas nesta investigacdo, bem como no entendimento da perspectiva

de analise adotada pelo pesquisador.
Para Kant (2002), a beleza ndo tende a ser uma propriedade objetiva das coisas,

como o belo ontoldégico, mas, sim, algo imanente da relagéo entre o sujeito e o

objeto. Mais que isso, considera que o conceito de belo nasce da relagdo dos
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objetos com o sentimento de prazer do individuo. Esse, porém,
inadvertidamente, atribui beleza aos préprios objetos.

Sobre isso e a titulo de esclarecimento e de aporte positivo a essa discussao,
Loparic (2010) alerta para o fato de que o conceito de beleza somente se afirma
no contexto das comparagoes:

Faco notar que [...] Kant distingue explicitamente entre juizos
que falam de belo (schdn) e juizos sobre o cotidiano ou trivial
(alltaglich) e sobre o feio (hasslich), triade de predicados
estéticos a qual correspondem trés estados sentimentais ou
atitudes valorativas de natureza estética: comprazimento,
indiferenca e desprazimento (LOPARIC, 2010, p.121).

Essas relacoes da imagem do objeto com o sentimento de prazer, na trama entre
processos de comparagao a outros objetos e a avaliacao decorrente, produzem
0 juizo de gosto, que Nunes (2002) diz ser universalizavel, pois as relagoes de
gosto contam com a adesdo de outros sujeitos. O pesquisador explica que o
prazer ndo chega a particularizar-se como caracteristica pessoal e intransferivel,
mas estd mais ligado a capacidade de pensar e sentir, comum a todos os
homens. Dentro de culturas especificas, as capacidades de pensar e sentir se
moldam a partir de cddigos perpetuados e assimilados como naturais. Alguns
desses codigos se produzem dentro das especificidades de tais culturas,
entranhados em valores da cultura mais geral, € mais ou menos particularizados
pelo processo de assimilacdo e projecdo desses mesmos codigos pelos
individuos. Retornando ao meio em que se articulam, os codigos se remodelam
e se readaptam na comunicacao e consequente socializacdo dos valores nele

incrustados.

A partir dessa intrincada equacgéo e caminhando no sentido de discutir assuntos
relativos a Arte, propde-se considerar, juntamente com o0s esquemas e
articulagcdes de conceitos, codigos e valores das culturas especificas, a
concepgdo que elas tém sobre obra de arte. Segundo Berger (1972), quando
uma imagem é apresentada como obra de arte, 0 modo como as pessoas a
admiram é condicionado por toda uma série de pressupostos adquiridos sobre

Arte. Esses pressupostos se referem a beleza, a verdade, ao génio, a civilizagao,
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a forma, ao estatuto social, ao gosto. Eles ndo se encontram ja ajustados ao
mundo dentro de uma visao global e coletiva, mas sao criacdes ideolbégicas que
definem um ponto de vista caracteristico de preceitos estabelecidos, assimilados
por determinada cultura e entranhados nas experiéncias pessoais, a partir das
quais se estrutura o olhar sobre 0 mundo.

E possivel supor, confrontando as proposicées de Nunes (2002), Loparic (2010)
e Berger (1972), que as nocdes de beleza e Arte compartilham relagées
complexas e, surpreendentemente, semelhantes na origem e nos processos.
Torna-se compreensivel a insisténcia na afirmag¢ao mais popular de que beleza
e Arte andam prdximas. Na verdade, podemos vislumbrar um distanciamento
entre Arte e beleza mais nos discursos contemporaneos sobre Arte que entre

esses autores, ao discutirem separadamente os dois conceitos.

De todo modo, essas visdes, impregnadas da ideia de belo, de Unico, de
verdade, de estatuto social e de gosto, tendem a mistificar toda imagem que se
apresenta como obra de arte.

Por essa razdo, uma das atribuicées da investigagéo foi averiguar em que nivel
essa mistificagdo, como reflexo da cultura onde acontece, estava presente na
fala dos sujeitos. Foram levantados trés aspectos relevantes, como sendo
elementos constitutivos dessa mistificacdo: a sacralizacao da Arte e do artista; o
lugar no qual o sujeito se vé em relacdo a Arte e a relagdo entre escola, sujeito
e Arte. Esses trés aspectos obedecem aos interesses especificos desta
pesquisa, ndao podendo ser tomados como definidores de todos 0s processos de
mistificacao de produtos e produtores artisticos.

4.3 A sacralizacao da Arte e do artista

A sacralizacdo da Arte e do artista é engendrada pela histéria e pelas
convencgoes sociais locais e gerais. Mendes (2006) vé a sacralizagdo como um
possivel entrave para a boa pratica docente em Arte. Levanta ainda questoes
cruciais sobre a origem da ideia de dom e de talento, como processos de
construgdo dos conceitos maniqueistas e elitistas da Arte e, questdo que nos
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interessa sobremaneira, sobre 0 modo como essas visdes colaboram para

estabelecer as distancias entre artista, Arte e publico.

Tragando um paralelo entre a sacralizagdo cega da Idade Média — que
perpassava todos os aspectos da vida — e o0 momento atual, a autora aponta
semelhancas entre valores e consagracdes que distanciam produtores e
produtos artisticos das pessoas comuns. Enfatiza o conceito nocivo de dom e a
impossibilidade de acesso da populacdo aos cddigos e meios envolvidos na
criacdo e, problema mais grave, a apreciacdo artistica. O fato de o
apreciador/leitor se situar num lugar de impoténcia incide, diretamente, nas
estratégias e possibilidades de o ensino de Arte viabilizar uma aproximacgao entre
leitor e obra, bem como uma cumplicidade entre leitor e artista, vista por Aguirre
(2007) como resultante da convergéncia de inumeras forgcas que nao sao
especificamente pertencentes ao campo da Arte e que integram o equipamento
conceitual e sensivel (estético), tanto de seus produtores como dos receptores.

Contudo, se, por um lado, Mendes (2006) aponta problemas pertinentes e de
consideravel influéncia nos julgamentos dos individuos sobre a Arte em quase
todas as culturas, por outro lado, peca por adotar subliminarmente uma definicao
preconcebida do que sejam Arte e artista, mais ligada aos canones e a histéria
oficial da Arte, com validacao institucional. Desconsidera, portanto, as producdes
populares e todas as manifestagdes artistico-culturais advindas do povo, assim
como o barroco mineiro que, no seu periodo, foi erigido pela mao popular e

negado pelo neoclassicismo da elite.

A abordagem aqui levantada opta por ndo negar as producdes locais ou qualquer
producdo concebida como produto artistico pelos sujeitos, considerando-as
elementos constitutivos do panorama cultural investigado. Tomou-se como
referéncia uma concepcdo mais ampliada de Arte, de obra e,
consequentemente, de artista, proposta por Aguirre (2007). O autor langa um
olhar para além das praticas humanas classificadas como “Belas Artes”, a partir
da perspectiva de uma educacao artistica voltada para a formulagdo de
conteudos que permitam “compreender para transformar”. Aguirre (2007) vai
mais adiante, rejeitando, em parte, as identificacdes restritivas da Arte com a
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pratica institucionalizada das Belas Artes. Mais uma vez, ele opta por uma
definicao de Arte amadurecida nas proposicoes de Dewey (1980) e Shusterman
(1992), em que a obra ndo o € enquanto nao se funde com a experiéncia do seu
usuario e onde a experiéncia estética ndo depende do produto em si, mas de
seu envolvimento com o sujeito. Nesse sentido, seria objeto do ensino de Arte

desmistificar nos sujeitos

[...] a relacdo de respeito infundado e irrefletido que outrora
mantiveram (ou ainda mantém) com a religiosidade totalmente
desprovida das infinitas possibilidades de recriacdo de
significados estimulada pelo carater polissémico da obra de Arte
(MENDES, 2006, p.327).

Em outras palavras, a Arte € uma mistura de estética e de experiéncia. Um
possivel caminho para levar o estudante até ela seria a adocao de estratégias,
em sala de aula, que retirassem a obra do seu pedestal ou redoma e a
colocassem no dia a dia. O atrito provocado por esse deslocamento despertaria
questbes mais uteis e valiosas que, certamente, abririam espaco para que o
aluno empreendesse uma incursao aos cédigos mais complexos e especificos
da Arte. A separagao entre os universos do estudante e aquele que se pretende
professar nas aulas de Arte ndo pode ser transposta sem o resgate das
experiéncias estéticas e dos conceitos dos estudantes para novas elaboracdes

e aprofundamento.

4.4 A obra e o sujeito: o envolvimento entre obra e espectador e as
implicacoes da originalidade e da reproducao

Superando as questbes que envolvem a definicdo do que seja arte e passando
a discutir a relacdo entre sujeito e imagem, resta ainda uma importante
consideracao para esta pesquisa: quais as implicacées do uso de reproducgdes
no ensino de arte e quais as contribuicées do acesso, pelos alunos, as obras

originais?

Pode-se objetar que todas as reproducdes de uma obra a distorcem, algumas
mais e outras menos. Diante dessa constatacido, ndo ha o que discutir: a obra
original é ainda, de certo modo, Unica. Quando reproduzida, a obra empresta o
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seu significado aos significados das outras coisas do contexto em que se
encontra. Em outras palavras, ela deixa de significar a época de sua producao
com a forca de testemunho de um tempo, transformando-se em informacao
sobre um passado histérico e imagem mais adaptavel a interpretagdes inerentes
ao contexto em que se apresenta. Sobre isso, Berger (1972) conclui que, como
consequéncia dos meios de reproducdo, o significado da obra diversifica-se.
Essa afirmacao é consoante com a perspectiva de Benjamin (1987), quando
defende que a técnica da reproducgéo destaca, do dominio da tradi¢cdo, o objeto
reproduzido. E, na medida em que essa técnica permite a reproducao vir ao
encontro do espectador, em todas as situacgoes ela atualiza o objeto reproduzido.
Benjamin (1987) alega ainda que as obras de arte sempre estiveram suscetiveis
a reproducédo, pela fundicdo ou pelas possibilidades de gravacao — litografia,
xilografia etc. Entretanto, o fildsofo adianta que, na reprodugdo mais perfeita,
falta o “agora”, a autenticidade, a autoridade de ser Unica. Ele busca a definicao
de aura para defender a obra original como aquela que detém o testemunho
histérico, a materialidade que a contextualiza no tempo. A reprodugéo conferiria,
assim, atualidade e perda da aura.

Para este estudo, a discussao sobre a originalidade nao é elemento focal, pois,
em se tratando de reproducgdes de arte, o significado das obras originais cria
outro campo de conteudos. Segundo Berger (1972), o seu significado tornou-se
transmissivel, transformando-se numa espécie de informacdo que, como
qualquer uma, podera ser utilizada ou ignorada, pois ndo tem em si prépria
qualquer autoridade. O interesse desta pesquisa se concentrou na interagao
entre os sujeitos da pesquisa e a imagem — justamente como e quais 0s
mecanismos pelos quais ocorre essa atualizacdo do objeto reproduzido no
contexto da pesquisa — levando em conta o veiculo de reproducao da imagem e
o tempo em que ela acontece. Nao se desconsidera que a teoria de Aguirre prevé
a significagdo da obra a partir do reconhecimento de seu significado pelo aluno
e da cumplicidade entre observador e criador, 0 que pressupde considerar a
importancia da obra original. O que prevalece, particularmente neste estudo, é a
opgcao por levantar dados sobre a origem e implicacbes dos conceitos
consolidados pelos sujeitos na comunidade onde vivem. Questdes sobre a obra
original devem ser discutidas posteriormente, quando a investigacao se
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desdobrar em proposta curricular, mais ligada a pratica escolar que ao
mapeamento e estudo de caracteristicas do publico estudado.

Tratar a reproducdo como uma imagem qualquer dentre outras contribui para
diminuir a distancia entre os sujeitos e a arte institucionalizada. A leitura de
imagens tornou-se uma atividade corriqueira e, em geral, as reproducdes de
obras fluem na mesma correnteza de todo o repertério imagético que afoga o
cidadao contemporaneo. Mas imagens artisticas estdo em desvantagem em
relacao a maioria porque, diferentemente, reprodugdes de obras geralmente ndo
sao entendidas diretamente como produtoras de significado ou conhecimento no
dia a dia, porque nao estdo conectadas com a época de sua produgao, sendo
mais comumente usadas como ilustracdo de textos ou a servico de spots
publicitarios. Melhor dizendo, a reproducdo, com a perda de sua “aura”
(BENJAMIN, 1987), se populariza e se mescla as imagens cotidianas, tendendo
a perder a sua importancia como representacao de um contexto histérico, social,
politico e cultural. Assim, seu conteudo deixa de ser considerado como
documento de valores estéticos e conceituais e fica disponivel para outros usos,
como decoracao de salas, ilustracdo de textos e pecas de publicidade. Para
retomar seu valor real, as imagens, nao s6 as de arte, devem ser acompanhadas
de dados suficientes para contextualiza-las, transformando a experiéncia de sua
fruicdo em olhar critico e em posicionamento do fruidor como pertencente a um
meio social e cultural e, portanto, aferidor de valores e cumplice, através da

histéria humana, de todas as imagens produzidas.

Assim, de acordo com Berger (1972), aquilo que fazemos, de todos os fatores
que implicaram na producao de uma obra de arte, quando estamos diante dela,
depende do que esperamos da Arte, e isso, por sua vez, depende da experiéncia
que ja tivemos do significado dos quadros através de reproducdes. Portanto,
uma imagem de arte, entre outros milhares de imagens, perde sua riqueza como
comunicacéao de algo, se ndo ha espectadores com experiéncias prévias que lhe
permitam valora-la e consumi-la a partir de cédigos e processos aprendidos
nessas mesmas experiéncias.
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4.5 Educacao estética e a producao do conhecimento sensivel

A imagem — tanto sua leitura como sua producao — permeia todo o ensino de
Arte, cabendo aos tedricos e/ou professores da area repensar qual o seu papel
na relagao entre ensino, produgéao de conhecimento e formagéo do sujeito.

Aguirre (2007), debrugado sobre o mesmo problema, adota um percurso de
reconhecimento e uso das imagens tomando emprestado de Hernandez (2002)
alguns requisitos para que as imagens sejam objeto de estudo para o ensino de
Arte.

Primeiramente, elas devem ser inquietantes e estar relacionadas com valores
compartilhados em diferentes culturas. Além disso, o autor defende que, além
de estarem abertas a multiplas interpretacdes, essas imagens devem reverberar
as vozes da comunidade, referir-se a vida do povo, expressar valores estéticos
e fazer com que o espectador reflita. Outras proposigdes, consideraveis do ponto
de vista de Aguirre (2007), sugerem que as imagens nao podem ser herméticas
e nem se limitar a ser apenas a expressao narcisista do artista. Também nao
devem denotar obsesséo pela novidade e devem sempre olhar em direcao ao

futuro.

Grande parte dos requisitos enumerados, embora conduzam a escolhas mais
elaboradas, apresentam algo subjetivo e atribuivel a quase toda imagem e, ao
mesmo tempo, variavel, dependendo de fatores especificos da cultura na qual
as imagens sado consumidas. A escolha, portanto, de imagens para esta
pesquisa também implicou em certa subjetividade desses requisitos pelo
pesquisador, ja que a ele coube, em parte, sua interpretagdo. Vale ressaltar que
as caracteristicas enumeradas fazem referéncia a um conjunto de imagens,
inserido em uma proposta curricular que aceda as proposi¢cdes do autor, o que
da um tom de adaptacao forcada a tentativa de adequar qualquer imagem com
tais caracteristicas a uma atividade pontual a ser realizada no decorrer da
entrevista. Portanto, 0 mais adequado seria usar imagens que, em contrapartida
com a busca de dados sobre as concepcbes pessoais de Arte dos sujeitos
advindas do cotidiano, pertencessem ao grupo de producdes da arte
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institucionalizada. Essa estratégia forneceu a investigacao alguma medida da
aproximacao dos entrevistados aos conceitos da arte dita “oficial”, em outras
palavras, da arte canénica. Entendeu-se que um estudo mais detalhado de um
conjunto de imagens que servissem a uma estratégia curricular pertenceria a
uma fase posterior a esta pesquisa, cujo objetivo fosse experimentar as teorias
de Aguirre numa pratica prolongada que permitisse estudar a progressao das
estratégias, a evolugdo das praticas e o comportamento dos individuos nelas
envolvidos.

Segundo Aguirre (1996), aceitando-se que a estética (junto a moral e a
gnoseologia) constitui um modo de conhecimento e uma forma de interrogar o
real, a educacao estética ndo pode ser somente treinamento para a resposta ou
capacitagdo para interpretar, mas deve ser um modo ativo de producédo de
conhecimento sensivel, materializado em forma de narrativas ou em forma de

objetos estéticos.

As obras de arte sao, em geral, relatos materializados em forma de produtos
esteticamente eloquentes e cada obra de arte é sempre, e em grande medida, o
comentario de outras obras de arte. Se as tradicionais funcbes representativas
e expressivas da Arte forem superadas, parecera simples conceber que as
atividades de interpretacao, tdo arraigadas no atual ensino de Arte, dao lugar a
novas producdes estéticas ao invés de textos, dossiés ou meros debates. Isso
implica em reorientar a educacao estética tanto para formacao critica e valores
de juizo, como em direcdo a elaboracao de artefatos estéticos, ou seja, para
produtos que resultam da aplicagdo de um olhar especial da estética sobre a
realidade/experiéncia.

Mas, além do exercicio de estudar Arte a luz da cultura ou de dar conta da
riqueza e variedade do patriménio artistico da humanidade, a educagéao artistica
pds-moderna de Aguirre (1996) acredita que se impde como objetivo imediato
explorar as representacées que os individuos, segundo suas caracteristicas
sociais, culturais e histéricas, constroem da realidade. Segundo o autor, e desde
uma perspectiva pods-moderna reconstrucionista, nas sociedades ocidentais

desenvolvidas, para onde conflui uma grande variedade de culturas com o
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imagindrio mais sofisticado dos mass-media e da infografia, o ensino de Arte é
chamado a cumprir funcées de integracdo social, de coesédo dos grupos, de
provedor de identidade ou de revitalizador do orgulho proprio e autoestima.

Berger (1972)8, quase trinta anos antes, manifestava a esperanca de que esse
movimento se desse pelo uso efetivo do potencial da imagem, lembrando que,
se a nova linguagem de imagens fosse utilizada de outro modo, conferiria, pelo
seu uso, uma nova forma de poder. Seria possivel, através dela, potencializar o
uso das experiéncias com maior rigor, em areas nas quais as palavras nao sao
adequadas. A definicao de experiéncia ndo se limitaria s6 a experiéncia pessoal,
mas também a experiéncia histérica, essencial a relacdo do sujeito com seu
passado: ou melhor dizendo, a experiéncia de procurar dar significado a vida,
tentar compreender a Histéria da qual se pode tornar agente dinéamico
(BERGER, 1972, p. 37).

Com extrema e quase poética sutileza, Didi-Huberman (2013) descreve a
apreensdo de areas da Histéria as quais as palavras ndo alcangam senao
ancoradas na experiéncia estética. Para esse autor, Warburg — historiador de
Arte alemao — ndo se interessava por Burckhardt e Nietzsche devido as doutrinas
histéricas que haviam construido ou professado. Esses filosofos eram
verdadeiros historiadores, a seu ver, ndo como mestres de um tempo explicado,
mas como sujeitos de um tempo implicito, das ondas mnémicas daquele tempo.
Com isso, Didi-Huberman tenta enfatizar que o real interesse de Warburg pelos
dois personagens célebres estava naquilo que eles podiam deixar como legado:
a atmosfera, as tensbes e correntes de vibracbes que pairavam sobre a
sociedade de sua época. Eram importantes porque, por tras de todas as ideias,
escritos e teorias deixadas, conseguiram trazer até o homem do século XXI o

sabor e o espirito dos tempos vividos.

De forma anéloga, Aguirre (2008) propde que, através da imagem, busque-se o
texto ao invés da obra. Também as imagens carregam o sabor de seu tempo e,
a cada vez que sao contempladas, redimensionam o paladar. Por detras delas

6 A 12 edigao do livro Modos de Ver foi publicada em 1972.
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ha todo um jogo de relagdes entre intencdes, buscas e dialogos dindmicos.
Contudo, para propor essa busca do texto na imagem, Aguirre lembra,
recordando Barthes (1977), que considerar trabalhos artisticos como obras
implica em ordena-las em um discurso ja feito, como faz o historiador. Em
contrapartida, tratar os produtos artisticos como textos demanda uma atitude de
investigagdo que se assemelha a pratica da escrita. Sob esse enfoque, os
espectadores de Arte ndo sdo somente leitores, mas também autores da costura
desse texto que constitui cada produto artistico. Para Barthes (1977), a redugéo
da leitura de uma obra ao mero consumo € claramente a responsavel pelo “tédio”
experimentado por muitos diante do complexo texto moderno, do cinema ou da
pintura de vanguarda: “entediar-se significa que nédo se pode produzir o texto,
abri-lo, colocé-lo em marcha” BARTHES, 1977, p.163).

As questdes colocadas por Didi-Huberman (2013) e Barthes (1977) parecem
mais sedutoras que as de Aguirre (2008). E inegavel que ha avangos em seu
projeto em relagédo a Proposta Triangular de Barbosa (1998), que enfoca o fazer
artistico, a analise de obras e de objetos e a Histdria da Arte. Aguirre (2008) tira
a producdo dos estudantes de uma “dependéncia”’ historica que pode
condiciona-los a uma continuidade interpretativa e transforma-los em
perpetuadores de um codigo estabelecido, para conduzi-los a utilizacao de
procedimentos, solugbes e artefatos das culturas estudadas para o
entendimento e articulagdo dos signos da sua prépria cultura. E um salto de
abordagem significativo e consonante com as bases da Arte contemporéanea,
“em que trabalhos que tentam justificar as obras de artistas contemporaneos sao
obrigados a buscar o que poderia torna-los legiveis fora da esfera artistica”
(CAUQUELIN, 2005, p. 12).

Entretanto, ainda permanece a vontade de sentir 0 sabor das interpretacées de
“‘leitura” de Didi-Huberman (2013) e Barthes (1977). Um desejo de que a
producédo estética dos alunos alcance um nivel de entendimento do “tempo
implicito” e do “texto” de seu tempo, em relagdo com as “ondas mnémicas” e com

a “escrita” da obra estudada.
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Aguirre (2008) afirma que o transito entre a leitura de imagens de Arte e a
producédo dos estudantes deve passar pela construcao de interpretagdes das
produgdes de outras culturas, desvelando os valores estéticos que encerram
seus trabalhos ou a peculiaridade das formas e procedimentos que empregam
e, consequentemente, transforma-los em substrato basico que, utilizado em
relacdo a nossa prépria bagagem icOnica e nossas categorias estéticas, dara

lugar a uma sintese criativa e enriquecedora do nosso capital estético.

Contudo, percebe-se que esse percurso permanece incompleto, tanto na época
de produgdo da obra como em seu proprio tempo. O exercicio para essa
compreensao significaria a aquisicdo de uma experiéncia auténtica de
cumplicidade com o autor e sua obra e da formacao da identidade histérica e
cultural do estudante.

Pode-se objetar que, para Aguirre, talvez fazer com que o aluno perceba a
“atmosfera ou vibragcdo” da época de producdo de uma obra seja, em
determinada medida, a grande responsabilidade do professor de Arte. Ficaria,
entdo, para a producao estética, a funcao de dar aos alunos a ciéncia daquilo de
que foi capaz o artista — técnica, material e conceitualmente — dentro de sua
época e de sua visao sobre ela e de como ele, o aluno, pode lancar mao de
recursos disponiveis para, a luz da obra e do artista estudado, falar do “sabor”

de seu préprio tempo.

Se, na concepcao de Aguirre, 0 que supde o pesquisador sobre a
responsabilidade do professor e a funcao da producao estética em sala de aula
for admissivel, vislumbra-se um caminho proficuo de tratamento dos contelddos

do ensino de Arte.

Nesse sentido, pode-se apoiar na ideia de que definir a Arte como experiéncia,
colocando énfase na relagéo vivida entre individuos e produtos estéticos, tem a
finalidade de que ela (a Arte) ndo se defina como uma relagéo exclusivamente
embasada no conhecimento, seja ele analitico formal ou desconstrutivo. Espera-
se que a experiéncia artistica se configure em uma relacdo embasada no

enriquecimento pessoal ou na “criagao de si mesmo” (RORTY, 1989, p.55).
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Essa fungao ultima da experiéncia estética é a que deveria, na concepg¢ao do
pesquisador, marcar a pauta sobre o tipo de produtos culturais (populares ou
ndao) que devem ser incluidos na relagdo daqueles suscetiveis de gerar
experiéncia estética e, em consequéncia, de constituir o objeto de estudo para
educacao em Arte.

Por fim, considera-se positiva para a discussao sobre a fruicdo e sua decorrente
relacdo com a producgao estética no ensino de Arte, uma proposi¢ao langada por
Benjamin (1994), em “O Narrador”:

Para esclarecer o significado dessa importante narrativa, nao ha
melhor comentario que o trecho seguinte de Valéry, escrito num
contexto completamente diferente. ‘A observacado do artista
pode atingir uma profundidade quase mistica. Os objetos
iluminados perdem os seus nomes: sombras e claridades
formam sistemas e problemas particulares ndo dependem de
nenhuma ciéncia, que nao aludem a nenhuma pratica, mas que
recebem toda sua existéncia e todo seu valor de certas
afinidades singulares entre a alma, o olho e a m&o de uma
pessoa nascida para surpreender tais afinidades em si mesmo e
para as produzir’ (BENJAMIN, 1994, p. 17).
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CAPITULO 5

Procedimentos e concepcoes de base da pesquisa

Em consideracéo a todos os entraves com os quais o Ensino de Arte se depara,
ao longo de sua histéria, impds-se o desafio de investigar os processos de
assimilacao e articulacao, pelos estudantes pesquisados, do conteudo que, de
forma direta ou indireta, se relaciona com a experiéncia estética. Priorizou-se, no
entanto, os processos de traducao e significacdo das experiéncias com imagens,
com base na narrativa (oral e desenho), a partir da experiéncia estética com a
Arte — considerando todas as referéncias que os sujeitos chamaram de Arte — da
sua interpretacdo e contextualizacdo e da producado plastica num ambiente
escolar brasileiro. Ao assumir essas investigacdes, buscou-se analisar quais as
possibilidades da proposta de Imanol Aguirre de oferecer informacdes e dados
que revelassem padrdes passiveis de avaliacdo qualitativa de assimilagéo e

capacidade de articulagdo de conteudos especificos por parte dos estudantes.

Além disso, objetivou-se compreender as relagdes e correspondéncias entre a
pratica proposta a partir da teoria, experiéncia estética e producao plastica dos
estudantes, através de entrevistas semiestruturadas e de producado plastica
(desenho). Tudo isso considerando a possibilidade de estabelecer relacées
diretas e/ou reconheciveis entre a proposta de Aguirre (2005) e a apropriagéo do
conhecimento pelo sujeito. Com base nessa analise, tornou-se possivel entender
como as particularidades do contexto pesquisado podem interferir, impedir ou
facilitar a aplicacao das proposi¢cées do autor. E por ultimo, de posse desses
dados e apéds analisa-los mais detalhadamente, verificaram-se as possibilidades
de interferéncia entre as proposicoes de Aguirre (1996, 2005) e a pratica escolar
docente, reconhecendo as limitagbes da investigagdo, principalmente
relacionadas ao curto periodo da pesquisa de campo, o qual impossibilitou
estudos mais aprofundados de aspectos que exigiam um conjunto maior de
experiéncias para confirmacao de dados. Optou-se, na ciéncia desses fatores,
por manter a investigacdo dentro do campo de abrangéncia de um estudo de
caso. Nao obstante, esta pesquisa consiste num conjunto de dados, de reflexdes
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e de analises que certamente contribuem para o aprofundamento da discussao

sobre o tema e proposi¢éo de novos curriculos e praticas para o ensino de Arte.

5.1 O desenho e seu papel na pesquisa

O desenho tem tomado historicamente para si um papel de recontar o passado
e conecta-lo ao presente, atuando como expressado grafica dos sentidos, do
pensamento ou de um jogo de ideias. Além disso, tem a capacidade de
comunicar, sejam informacdes ou contextos, funcionando para o0 homem como
um meio de interacdo e comunicagao entre pessoas e/ou consigo mesmo. E uma
linguagem grafica que pode ser construida de diversas formas para expressar
algo. Seu carater mneménico, subjetivo e renovador permite uma reconstrucao
ou uma variedade de reconstrucbes das superposicoes de experiéncias,
podendo abarcar, ao mesmo tempo, uma histéria pessoal e uma trajetéria

coletiva.

Para o estudante, o desenho ou a producao estética representaria, no ensino de
Arte, um veiculo de compreensao da cultura visual que se sustenta nas ideias
de que as imagens sdo mediadoras de valores culturais e de que a fungao do
ensino de Arte para a “‘compreensdo da cultura visual” &€ reconhecer essas
metaforas e seu valor como representacao do nao dizivel do individuo em

diferentes culturas.

A escolha do desenho como veiculo expressivo e fonte de dados para esta
pesquisa se justifica tanto pela familiaridade dos sujeitos com essa linguagem,
como pela experiéncia acumulada pelo pesquisador, como artista cuja trajetéria
se estrutura no desenho e como professor de desenho na Universidade do
Estado de Minas Gerais.

Essas questbes praticas oferecem possibilidades de maior aprofundamento do

olhar mais artistico que psicoldgico por parte do pesquisador e evita em parte o

problema da resisténcia dos alunos em executa-lo.
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O desenho teve papel importante no relato dos entrevistados, como possivel
representacdo de uma escrita social que se relaciona, produzindo significados,
com outros desenhos feitos por individuos que compartiiham o mesmo contexto
sociocultural. Por outro lado, pensar o desenho como uma escrita elaborada e
conceitual, que instaura um modo particular de construir o real, teve o papel de
explicitar a capacidade de elaboragdao, execucao, interpretacdo e uso de

simbolos sensiveis.

5.2 Dados gerais sobre o campo de pesquisa: passo a passo da pratica

A escolha da escola para abrigar este estudo se explica pela especificidade do
seu contexto. Trata-se de uma escola publica que atende a uma comunidade na
qual ha escassez de atividades artistico-culturais e pouco acesso a elas. O bairro
onde residem os estudantes entrevistados e no qual esta inserida a escola nao
oferece opgcdes de encontro com linguagens artisticas diversas — pertencentes
ao escopo das linguagens ditas canbnicas, validadas e difundidas pelo mercado
de Arte e pela academia e reconhecidas pela Historia da Arte —, tampouco de
fomento a manifestagbes culturais locais, a ndo ser aquelas promovidas pela
propria escola. No entanto, as atividades extracurriculares promovidas pela

escola nao tém forca contributiva na formacéao artistico-cultural dos estudantes.

As caracteristicas da comunidade pesquisada contribuiram para desvelar
algumas relacdes entre identidade socioecondémica, cultura local e apropriacao
do conhecimento durante o processo de intervencdo. Os produtos de Arte, ou
produtos que os entrevistados consideram artisticos, estao disponiveis de forma
escassa e, mais especificamente, nos muros das ruas, na decoracéo das casas,
na internet e na televisdo. Dez dos dezessete entrevistados nasceram no bairro
ou moram no local ha mais de cinco anos. Todos vivem nas proximidades da
escola e passam suas horas de lazer em uma lanchonete, citada por quatro
entrevistados, em um parque de diversdao de um shopping num bairro préximo,
mencionado por quatro entrevistados, ou, grande maioria, na rua com amigos ou
em casa. Raramente saem a noite. Todos tém acesso a internet, pelo menos na
escola. Somente um entrevistado diz ndo ter acesso a televisdo, por motivos

religiosos, nem ao computador que, segundo ele, ndo funciona. Seis deles
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conhecem apenas dois outros bairros da regido metropolitana, pois raramente

ou quase nunca saem do bairro onde residem.

A opgéao pelo 32 ciclo — conforme organizagédo de ciclos adotada pelas escolas
municipais de Contagem, Minas Gerais — explica-se pelo fato de esse ciclo
abranger um publico que pode ser definido como aquele que comumente se
encontra numa etapa conflituosa do ponto de vista da Educagédo em Arte, 0s
adolescentes de 12 a 15 anos.

Como procedimento de pesquisa, a investigagdo contou com entrevistas
semiestruturadas, como um momento que integrou questdes ligadas as
referéncias artisticas, a criagdo e a producado artistica do educando (com a
producédo de um desenho), ao mesmo tempo em que se abordou interpretagéo,
pelos sujeitos, da produgéo artistica geral. Para isso, foram eleitos os estudantes
de uma turma de 9° ano do 3° ciclo (Ultimo ano do Ensino Fundamental), com
idade entre 12 e 14 anos, de uma escola municipal, localizada no municipio de
Contagem, em Minas Gerais. Esses estudantes, finalizando uma etapa
académica, no julgamento do pesquisador, oferecem a possibilidade de fornecer
dados acerca do efeito do ensino de Arte regular na formacao de seus conceitos
sobre esse campo de conhecimento. De uma turma de 21 estudantes, 17
aceitaram participar da investigacdo, com a devida autorizagdo dos
responsaveis. Objetivou-se, assim, simular um ambiente proficuo para a
entrevista e producéo artistica dos alunos, que favorecesse o objeto de pesquisa.
As entrevistas tiveram duracdo média de quinze minutos e as respostas foram
registradas através da producdo plastica dos sujeitos, de anotacbes e de

documentos audiovisuais — posteriormente transcritos e estudados.

Assim, coletou-se o material de pesquisa através de registro audiovisual das
entrevistas daqueles que autorizaram filmagem e gravacdo de &udio com
registro escrito dos demais. Os estudantes foram incentivados a falar sobre seus
conhecimentos e suas consideracdes a respeito daquilo que chamavam de arte.
Foram-lhes apresentadas algumas obras artisticas, o que evidenciou o grau de
proximidade com imagens da arte canénica. Ao final, contou-se, ainda, como

dado da pesquisa e como parte da entrevista, com a produgdo plastica
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(desenhos) dos 17 estudantes, a partir de questdes discutidas ou relatadas

durante a entrevista.

As entrevistas foram realizadas na biblioteca da escola, que conta com trés
mesas de leitura, além da do bibliotecario. O ambiente onde estdo as mesas é
reservado, separado da porta de entrada por uma grande estante de livros. Ha
um profuso acumulo de livros, de caixas, de materiais didaticos e de armarios
com objetos que, visualmente, dao impressao de quantidade e desorganizacao.
Estudantes entram e saem constantemente, consultando livros, sentando as
mesas para uma leitura curiosa e para pesquisas orientadas pelos professores.
Alguns também s&o enviados a biblioteca ap6s serem retirados da sala de aula
por indisciplina ou motivo similar. H4 duas janelas que comunicam a biblioteca a
quadra de esportes situada logo atras. Por esse motivo, ha interferéncia do ruido
dos jogos e também de estudantes curiosos, o que dispersa facilmente a atengéao
dos que se encontram ali. O bibliotecario permanece durante quase a totalidade
do tempo sentado a sua mesa e diante do computador. Em todos os dias de
realizacédo das entrevistas desta pesquisa, uma professora permaneceu sentada
a mesa de leitura ao lado, lendo e escrevendo em provaveis documentos

escolares.

Os estudantes eram chamados pelo pedagogo e compareciam, um a um, para
as entrevistas propostas por esta investigacao, sentando-se de frente para o
pesquisador. Na mesa estavam papéis em branco, lapis de cor e um notebook.
Ao inicio de cada entrevista, os sujeitos foram consultados sobre a possibilidade
de serem filmados. Em caso afirmativo, a cAmera do notebook era acionada. No
caso de ndo permissdo do aluno, a entrevista foi registrada — durante seu
transcorrer — resumidamente no caderno de anotagdes do pesquisador. O
restante das anotacdes foi feito posteriormente.

E importante esclarecer sob que perspectiva foram formuladas e conduzidas as
entrevistas para que se estabeleca um vinculo coerente com a teoria estudada
e a pratica, tanto da comunidade, quanto da prépria entrevista como evento
investigativo. Partiu-se da ideia de que, quando alguém fala sobre Arte, fala
sobre si, de si, e do lugar que ocupa.
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Na escola, a interpretacdo da producao artistica geral (canbnica ou nao),
segundo as concepcdes de Aguirre, deve levar em conta e enfatizar a leitura da
obra a partir da posi¢ao sociocultural do estudante e em relagdo ao outro. Ao
empenhar-se na construgdo pessoal do discurso da leitura e na tessitura de
conexdes com a realidade local, o aluno estabelece um vinculo entre sua vida e
a vida daquele que produziu a obra, através da obra mesma e o que ela

representa no momento e no contexto em que e apresentada.

As entrevistas se realizaram no contexto dessas discussdes, com atencéo a
narrativa e aos sujeitos que narraram apds examinar processos de significacao
de imagens de Arte. Foram-lhes apresentadas duas obras artisticas. A partir dai,
as discussbes foram conduzidas com base na estrutura de relato “biografico”
adotado por Aguirre (2007) em sua apresentacdo no Congresso de Formagéao
Artistica e Cultural para a regido da América Latina e Caribe. Na oportunidade,
o autor comentou sua relacdo com a Arte desde a infancia, enfatizando a
importancia do reconhecimento das experiéncias estéticas entranhadas no
cotidiano como fator de aproximacéo e identificacao do individuo com a histéria

humana e com a Arte.

Os dados analisados integram o banco de dados desta pesquisa de abordagem
qualitativa que pretende ser fonte de pesquisa para a realizagao de oficinas de
leitura de imagens e de produgéao plastica, com foco na experiéncia estética para
a definicao dos conteldos especificos do ensino em Arte na escola.

As perguntas e proposi¢cées que conduziram as entrevistas e que, no decorrer

das falas, suscitaram outras questdes, foram as seguintes:

Ha quanto tempo vocé mora no bairro?

Vocé gosta de morar aqui?

Como é um dia comum na sua vida? Que coisas vocé costuma fazer?

Dentre as coisas que vocé faz e lugares por onde passa, desde manha até a
noite, vocé vé ou faz algo que possa chamar de arte?

Na sua casa ha alguma coisa que vocé considera arte?
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Vocé conhece algum(a) artista? Por que vocé acha que ele(ela) é artista?
E vocé? Faz algo de arte?

Vocé conhece algum desses trabalhos? (mostrando as reproducées de Mona

Lisa e Michael Jackson)
Onde vocé os viu?

Se vocé pudesse levar algum deles para colocar na parede da sua casa, qual

deles levaria? Por qué?
Ha algo mais que vocé gostaria de dizer?

Gostaria agora de pedir que vocé fizesse um desenho sobre qualquer dos

assuntos da nossa conversa.

As questdes levantadas nas entrevistas foram, inicialmente, mais ligadas a vida
dos sujeitos do que propriamente a Arte, ja que o objetivo principal foi evidenciar
as impressdes que eles tém de si mesmos e como constroem conceitos e

impressoes sobre Arte, artista e obra.

Além do propésito de fomentar um didlogo proficuo com os sujeitos, as perguntas
foram elaboradas a fim de contemplar alguns objetivos especificos.
Primeiramente, objetivou-se considerar elementos da fala e informagdes que
pudessem contribuir para o reconhecimento do sujeito. Procurou-se, também,
registrar aquilo que o sujeito considera Arte, a partir de suas inferéncias sobre

Arte, artista e obra.

Para verificar a familiaridade entre os entrevistados com o conceito de Arte mais
académico, langou-se mao de duas producées artisticas muito difundidas. As
imagens das duas obras apresentadas — reproducées em cores e em formato
A3 da “Mona Lisa” (1503), de DaVinci e de “Michael Jackson”, de Andy Warhol
(1984) — levaram o nome dos personagens retratados, que se caracterizam por
uma intensa “popularidade”, devido a sua veiculagdo pelos diversos meios

comunicativos. Seus autores também tém a prépria imagem popularizada e
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pertencem a contextos histérico-culturais bem distintos. Observe-se que, em
respeito a popularidade, as obras tomam vertentes diferentes: a primeira tem em
sua personagem uma figura que, a despeito dos textos histéricos, se apresenta
como ficticia a leitura popular. Produz o efeito de “obra”, que carrega a assinatura
de uma personalidade historica que concorre com sua obra em popularidade:
Leonardo DaVinci. A segunda obra apresenta uma personalidade do mundo pop,
Michael Jackson, um mito e um idolo cuja imagem tende a ultrapassar a ideia de
obra artistica e prevalecer como personalidade, enquanto seu autor, Andy
Warhol, apesar de muito popular para os amantes da Arte, ainda € um estranho
para a maioria das pessoas. A expectativa era de que, tanto essas nuances da
popularidade, quanto as diferencas de linguagem plastica, oferecessem um
mapa das proximidades e distanciamentos entre individuo e a Arte

institucionalizada.

Sobre as entrevistas, ha que se considerar o fato de os estudantes da escola
pesquisada ndo estarem habituados a serem chamados para qualquer tipo de
conversa, exceto para esclarecimento de atitudes de ma conduta ou situacées
de conflito. Junte-se isso ao fato de estarem diante de um desconhecido. Esses
fatores foram levados em conta para a andlise dos dados.

AplOs a realizacdo desses procedimentos, foram analisadas as narrativas
produzidas pelos estudantes envolvidos e os desenhos que produziram nas
condicOes descritas acima, levando em conta os aportes tedricos e possiveis
limitacbes dos procedimentos usados pelo pesquisador. Os documentos
audiovisuais foram confrontados com as anotagdes feitas durante a intervencéo,

pelo pesquisador.

De posse do registro audiovisual das entrevistas, o que se esperava € que fosse
possivel verificar as relagcoes entre o contexto escolar e social dos sujeitos, com
base nas proposicdes teodricas de Aguirre e a apropriacdo do conhecimento
prévio dos estudantes. O cruzamento desses dados, sob a luz da defesa de uma
narrativa da experiéncia estética como apoderamento da prépria identidade, foi
relevante para a interpretagcdo dos processos, producbes e falas gravados.

Ampliaram-se os dados e, principalmente, foi possivel uma leitura mais
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abrangente dos relatos, como aponta Benjamin (1994), em “O Narrador”, ao
fazer consideracdes sobre a obra de Nikolai Leskov, ndo é a voz a principal
responsavel pela narragdo. “Na verdadeira narracdo, a mao intervém
decisivamente, com seus gestos, aprendidos na experiéncia do trabalho, que
sustentam de cem maneiras o fluxo do que é dito” (BENJAMIN, 1994, p.221).

Tendo isso em vista, pretendeu-se estudar reacdes, gestos e falas dos
estudantes, partindo da proposta de produgéo de um desenho, que teve como
mote os préprios relatos da entrevista. Buscou-se, ainda, partindo dos aspectos
da producéo plastica, perceber uma escrita sensivel que perpassasse autor,
obra (sujeito e desenho) e coletividade durante o fazer. Procurou-se igualmente
entrever a escrita simbdlica e pessoal, bem como a presenca de esteredtipos e
de uma identidade de grupo traduzidos em signos, técnicas e modos de
representacao, entendendo esses fatores como elucidadores do sujeito. Todos
esses elementos constituem um alfabeto pessoal e social que produz um
vocabuldrio plastico para a construgdo de narrativas. Diversos dados
apresentados e discutidos a seguir, embora ndo correspondam diretamente as
perguntas e proposicoes apresentadas como condutoras das entrevistas, foram
colhidos a partir de situacdes surgidas espontaneamente durante as falas e que,
no julgamento do pesquisador, sdo importantes para o entendimento e alcance

do objeto desta investigacao.
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CAPITULO 6

Sistematizacao e reflexao sobre os dados coletados

A seguir, apresenta-se um panorama mais amplo do contexto de vida dos
entrevistados como caminho de familiarizagdo do leitor desta pesquisa com a

realidade investigada.

O grupo pesquisado tem acesso a imagens de Arte quase que totalmente
caracterizadas como reproduc¢des. As imagens originais acessiveis sdo aquelas
produzidas dentro da prépria comunidade na qual estdo inseridos, num campo
de abrangéncia bastante limitado. E possivel dizer que as formas de expressao
artistica originais e acessiveis aos sujeitos estdo estreitamente ligadas aos seus
autores e a historia da propria convivéncia entre eles e seus espectadores, na
comunidade. Em contrapartida, todas as reproducdes as quais os sujeitos tém
acesso carregam em si a conformacao da nao autoria — consequéncia do largo
histérico de reproducbes de algumas imagens que, por sua exposicdo e
reedicbes acumuladas, afastam-se de seus criadores — ou, de modo mais
comum, de uma autoria somente pressentida, como a consciéncia da existéncia

de um autor, a partir da nogdo de um génio criador nao personificado.

Considerou-se, entdo, que a forma de expresséao artistica mais auténtica — assim
denominada por ter sua producao, métodos e contextualizagao assimilados pelo
espectador — chega aos sujeitos através dos membros da prépria comunidade:
parentes, amigos, colegas de escola, adultos artesdaos e artifices. Outras
referéncias de imagens e artefatos estéticos sdo consumidos através da internet
e dos meios de comunicagcdo mais acessiveis — considerando o cinema e a
fotografia como formas de criacdo e também de reproducdo, conforme as

circunstancias.

Apenas dois dos entrevistados afirmaram conhecer muitos bairros da cidade.
Meios de acesso a reprodugdes de obras ou teoria da arte candnica séo restritos
e foram citados apenas os livros usados nas aulas de Histéria, alguns programas

televisivos e, em dois casos, visitas a museus. A escola foi citada apenas duas
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vezes como referéncia para a construcao de conceitos sobre Arte ou artista,
sempre pautada nos canones. As experiéncias mais significativas com imagens
chamadas artisticas, com artistas e com a producao, se deram, segundo onze
dos dezessete entrevistados, através da televisédo, de livros, da internet e da
comunidade.

Os dados apresentados nas falas, apontando os muros do bairro e objetos
decorativos de suas casas, representam o repertério de leitura de 80% dos
entrevistados, acrescentando ainda o computador como veiculador de produtos

de arte, além da televisao e da casa.

6.1 Tabelas de analise

As tabelas a seguir organizam o conjunto de dados colhidos que possibilitaram
classificacdo e comparagdo. Funcionam aqui como panorama inicial para
ambientacdo das discussdes e projecdes mais centrais da pesquisa. Num
aspecto mais geral — considerando fala, producao de desenhos e anélise de
imagens — objetivou-se perceber a perspectiva dos entrevistados sobre a
paisagem cotidiana e que tipo de imagens, objetos e agbes das pessoas cada

um classificaria como arte.
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TABELA 1

Elementos de composicao do conceito de arte

Linguagens citadas como arte Frequéncia das citagdes
Desenho 17
Grafite (muros do bairro) 10
Animagao 3
Imagens impressas 3
Fotografia 2
Arte rupestre 2
Padrdes decorativos (piso decorado) 1
Arquitetura (casas) 1
Paisagens 1
Dobradura 1

O fato de o desenho aparecer, na Tabela 1, como linguagem mais citada pelos
sujeitos, inclusive citada por todos os entrevistados, refor¢a a suposi¢cao de que
esta forma de expressdo € um modo de comunicagédo natural humana. Tracgar
linhas sobre qualquer suporte é uma atividade presente em toda a vida do
individuo, desde o momento em que sua mao adquire a capacidade de segurar

objetos.

No caso especifico desses sujeitos e de sua comunidade, um outro aspecto
ganha relevancia na promog¢éao do desenho como principal expresséo artistica:
o baixo custo do material para sua producéo, a possibilidade de execucao nas
mais variadas situacées e com inumeros tipos de materiais e a frequéncia com

que a escola solicita 0 desenho como pratica artistica.

Ainda que, na escola pesquisada, a pratica mais constante seja colorir desenhos
prontos, o simples fato de ter a disposi¢ao lapis, giz de cera e papel, abre
possibilidades para sua execugao.

Os materiais para sua feitura também estao disponiveis na maioria das casas.

O alto custo de outros materiais, como tintas e pincéis, argila, massa de modelar
e outros artigos afins, refor¢ca ainda mais o desenho como primeira expressao
artistica, na pratica e na mente dos alunos.
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O grafite, segunda linguagem artistica mais citada, aparece com frequéncia nos
muros do bairro onde vivem os entrevistados. Carregado da ideia de
transgressdo, herdada de sua consolidagdo como forma de arte, cultura e
contestacao nos anos 1970, permanece ainda como ato de coragem e luta contra
o “sistema”. No imaginario dos adolescentes de hoje, a mesma ideia, embora
desprovida da sua histéria e contexto originais e sem um aprofundamento de sua

significagéo atual, permanece.

Durante as entrevistas, péde-se perceber que os meninos falaram com mais
veeméncia sobre o grafite que as meninas. Atente-se para o fato de que o grafite
se afirmou, historicamente, como uma linguagem predominantemente

masculina.

De todo modo, o que se pode constatar € que o maior motivo para que o grafite
tenha sido citado por mais da metade dos entrevistados é o fato de ele fazer
parte do dia a dia dos sujeitos, no seu trajeto para a escola e no cotidiano do
bairro. O que nos interessa, neste dado, € 0 modo como essa expressao artistica
se fixou na memdria e no imagindario dos alunos, fazendo parte da vida deles. A
imagem se integrou a vida de forma natural e por assimilagdo gradativa, ao
mesmo tempo pessoal e coletiva. Esse processo, para o ensino de Arte, compde
a fase inicial das etapas de producao de conhecimento. Um segundo momento
se daria no reconhecimento dessa linguagem como produto original de uma
época, suas implicagdes e seus codigos formais, ideoldgicos, estéticos. A partir
do grafite como produ¢do humana e da vivéncia desses dois momentos — o da
experiéncia de vida e o do reconhecimento historico —, 0 aluno ou grupo estao
preparados para se posicionarem e se reconhecerem como consumidores,

produtores e individuos dentro dessas relagoes.

Embora outras linguagens tenham sido citadas com menos frequéncia, ndo se
tornam, por isso, menos relevantes no caso desta investigacdo. O que importa
aqui, sdo as relagbes que se podem fazer entre entrevistado e os conceitos

implicitos naquilo que dizem.

A partir da andlise das falas, pode-se distinguir, pelo menos, trés motivos pelos
quais outras formas foram citadas para atribuicdo do titulo “arte” as imagens
citadas:

69



- Algum tipo de satisfacao e afinidade com a estética proposta: mais relacionado
a fotografia, desenho animado e paisagem;

- A partir dos dados da tabela 1, pode-se atribuir as falas dos sujeitos,
dependendo do modo como interpretamos as informagdes colhidas,
caracteristicas distintas. Assim, dependendo da perspectiva e de equivocos
decorrentes da analise ingénua dos dados, tanto pelo pesquisador como pelo
professor, de um mesmo aluno, pode-se dizer que possui um conceito de arte
simplificado, coletivo, complexo ou sensivel. O caso, aqui, € de perspectiva,
observagéao e interpretacdo. Tomemos como exemplo o entrevistado 3, que citou
como linguagem artistica o padrao decorativo do piso de sua casa. Respondeu
a pergunta “O que vocé tem de arte na sua casa?”, dizendo “...ah, tem o piso da
sala”. O que esta resposta poderia indicar a um bom ouvinte? Que o entrevistado
tem um conceito simplificado, talvez simplério do que seria um produto artistico
ou que, por ser o Unico a indicar aquele tipo de imagem, tem um olhar menos
condicionado por padroes coletivos? Poderiamos dizer que ele participa do
senso comum de que tudo o que é decorativo ou considerado “bonito” seja arte.
Por outro lado, é possivel destacar a sua sensibilidade em ver, onde nenhum
outro entrevistado viu, padrées e jogos visuais que, de certo modo, configuram
uma composicao de imagens que contribua para a leitura estética do ambiente
ou seja a representacdo simbdlica do lugar (sala). Muito do que envolve a
contemplacgao artistica reside na capacidade de ler e abstrair o que as coisas, no
mundo, nos oferecem. Lévinas (1988) fala da duvida crucial de como as coisas
se comportam, se mostram aos sujeitos. Afirma que elas vém até nés de parte
nenhuma; a face que elas nos mostram nao as determina como objeto, e este
permanece anbénimo. Como entdo, em nosso caso particular, podemos
determinar como o objeto em questao — piso, imagem do piso, ideia de piso ou
forma como se apresenta — se conforma como concepg¢ao simplificada de algo

ou, ao contrario, como profunda fruicao?

A duvida é, nesse caso, um beneficio. No ensino de Arte, a chave para o
tratamento dessa questao é o acumulo de vivéncias, narrativas e conhecimentos
produzidos. Somente a continuidade dos processos iniciados pode garantir tanto
o aprofundamento de uma concepc¢ao simplificada, como fazer com que sujeitos

sensiveis se utilizem da sensibilidade para construir-se e ampliar o mundo que
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os cerca. Julgar as falas como importantes ou ndo importantes, pueris ou
valiosas seria selecionar a parte do aluno que nos interessa e desprezar o

individuo na sua totalidade.
Onde esta o terceiro motivo?

TABELA 2

Locais de acesso a arte
Locais citados Frequéncia das citagbdes

Producbes locais (amigos, parentes, 14

colegas de escola)

Muros e paredes do bairro 11

Casa (decoracgéao)

Televisao

Computador

Museus

N W A~ | 0

Escola

A Tabela 2 ilustra questdes ja comentadas na anélise dos dados da Tabela 1,
como a proximidade dos conceitos dos entrevistados sobre arte e as relagdes
cotidianas e locais. Mas o0 aspecto que interessa comentar neste levantamento
€ uma possivel comparacgao entre: 1) locais e praticas de convivio que dao aos
sujeitos — segundo sua fala, entonacdo e gestos usados — algum tipo de
satisfacao; 2) locais citados e a frequéncia com que foram citados; 3) locais e
praticas que, supostamente, a escola vé como importantes para a producao de

conhecimento em Arte.
Algumas hipo6teses podem ser levantadas:

12) Embora, numa analise geral das entrevistas, os alunos apresentem mais
disposicdo em estar diante do computador, da televisdo e na rua, a
predominancia de imagens artisticas citadas est4d em outros lugares. Se
diferenciamos “amigos de escola” de “escola” e “televisdo” e “computador’ de
“casa”, transferimos as fontes de satisfacdo de locais especificos para as

relacdes interpessoais e para 0s meios de comunicagéo, independentemente de
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onde estes se encontram. Isto pode indicar que a ideia que tem a escola sobre
lugares de formacgao artistica e sua conexdao com as relagdes interpessoais e
locais de frequéncia ligados a satisfacao ainda é pouco explorada, prescindindo

de pesquisa e de planejamento;

2?%) Locais e relagbes que a propria escola julga como importantes para
aproximagao de seus alunos do conhecimento em Arte, ndo estdo cumprindo
seu papel, pelo menos a partir das concepgoes que esses alunos tém de Arte.
Ha aqui duas possibilidades: de a escola nado conseguir interferir para
potencializar e aprofundar as experiéncias e conceitos artisticos nos alunos ou,
em outra perspectiva, a escola ndo desenvolveu bases consistentes — tedricas e
praticas — para explorar adequadamente e em sintonia com seus alunos, os

espacos que julga ser importantes para producédo de conhecimento;

32) A prépria escola esta longe de ser a fonte mais importante de experiéncias
tedrico-praticas em arte. E possivel que ndo seja essa a sua fungdo, mas,
certamente, tem o papel de trazer para o espago de discussédo e vivéncia as

experiéncias que os processos informais e culturais proporcionam.

TABELA 3
DefinicOes de arte
Caracteristica do artistico Frequéncia das citacoes
“... dificil”; “... complicado”; “cheio de 7
detalhes”
“... igualzinho!”; “... parece real”; “... de 6
verdade!”; * uma forma parecida

com...” (como referéncia ao real)

“... muito bonito!”; “... lindo!” 6

“... bem colorido” 1

Quanto as definicdes daquilo que se pode considerar Arte, artista e seus
produtos, a maioria das falas da Tabela 3 indica uma concep¢do mais ou menos
homogénea sobre o tema: a dificuldade de execugdo como validadora de
qualidade e de titulo de “artista”, o fascinio pela técnica e a virtuosidade
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relacionada a capacidade de reproduzir a realidade externa. O entrevistado 5
definiu como Arte o desenho de um colega que, segundo ele, desenhava o carro
“‘de verdade” — essa foi sua interpretacdo de um objeto — em perspectiva. O
conceito por tras da expressao confirma a Arte como reprodugéo do real e como
resultado de apropriacdo de técnicas e estratégias de construcao do desenho
que causem ilusdo de realidade. Estabelece-se, no sujeito em questao, um
processo similar a Historia da Arte e seu fluxo na histéria da humanidade. Assim
como Giotto” é reconhecido como um divisor de dguas entre a Arte da Idade
Média e a do Renascimento, inaugurando na imagem a no¢ao de profundidade,
dentro de cada sujeito a histéria se repete. Independentemente das referéncias
e experiéncias anteriores com Arte, os entrevistados preservam aspectos de
analise e fruicdo baseados, também, em premissas classicas que envolvem um

certo conceito de beleza, de técnicas e de tematicas.

O problema mais imediato que esse tipo de interpretacédo do artistico explicita é
a tendéncia de negar o préprio traco, desenvolvida por grande parte dos alunos
e causada pela inculcagcdo da imagem de um desenho ideal, bem diferente
daquele que cada um tem a possibilidade de executar e de aprimorar dentro de

seus aspectos particulares.

7 Giotto di Bondone foi um importante pintor e arquiteto italiano do periodo do Renascimento
Cultural. Nasceu em 1266 na cidade de Colle Vespignano (regido da Toscana) e faleceu na
mesma cidade em 1337. E considerado, por estudiosos de Historia da Arte, como o grande
inovador, pois introduziu a perspectiva na pintura. Foi também um artista que fez a ligagao entre
a Arte medieval e a renascentista, logo, também € considerado um dos precursores do
Renascimento.
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TABELA 4

Quem é “artista”?

Artistas citados Frequéncia das citagbes
Colegas de escola 8
Amigos 5
Parentes 4
Os gémeos (artistas paulistas do 1
grafite)
Matt Groening (desenhista criador das 1

animacodes Os Simpsons e Futurama)

Ha que atribuir a escola a responsabilidade pelos dois ultimos dados da Tabela
4. Entretanto, e neste caso, a atribuicao € a de nao participacdo na experiéncia
ou na formacao artistica relacionada a esses mesmos dados, que representam,
no conjunto de artistas citados, um olhar que transita entre o contexto especifico
da comunidade, que consome os produtos midiaticos, e o contexto mais geral
das produgdes nacionais e internacionais. Tanto os Gémeos® como Matt
Groening® sdo expoentes contemporaneos e detentores de linguagens que ja

estdo entranhadas na vida dos jovens brasileiros. Portanto, sua presenga no

8 Dupla formada por irmaos gémeos idénticos, grafiteiros de Sdo Paulo, nascidos em 1974, cujos
nomes reais sdo Otavio e Gustavo Pandolfo. Formados em comunicacéo pela Escola Técnica
Estadual Carlos de Campos, comecaram a pintar grafites em 1987 no Cambuci, bairro em que
cresceram, e, gradualmente, tornaram-se uma das influéncias mais importantes na cena
paulistana, ajudando a definir um estilo brasileiro de grafite.

Os trabalhos da dupla estdo presentes em diferentes cidades dos Estados
Unidos, Inglaterra, Alemanha, Grécia, Cuba, entre outros paises. Os temas vao de retratos de
familia a critica social e politica. Suas histérias dangam entre dois importantes pilares. O olhar
sonhador que possibilita a materializagdo de um mundo cheio de fantasias e suas criticas
incisivas sobre as dificuldades enfrentadas por tantos cidadaos espalhados pelo mundo, vitimas
de um modelo socioeconémico que se encontra em grande transformacao. Dessa unido nascem
obras que invocam um universo lirico e criagdes que mesclam ambas projecdes, como se 0s
proprios personagens magicos criticassem com olhos inocentes toda a discrepancia que existe
nesta sociedade.

Disponivel em: <http://www.osgemeos.com.br/biografia/>. Acesso em: 01 mar. 2014.

9 Matthew Abram Groening nasceu em 15 de fevereiro de 1954 em Portland, Oregon, EUA.
Conhecido mundialmente como criador e diretor executivo de Os Simpsons e Futurama. Matt
sempre gostou de desenhar, comegando sua carreira artistica em 1978 quando suas tirinhas
“Life in Hell” foram publicadas na revista americana Wet. Disponivel em:
<http://pt.simpsons.wikia.com/wiki/Matt_Groening>. Acesso em: 01 mar. 2014.
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panorama das discussdes sobre linguagens da cultura ndo deve ser ignorada. E
importante lembrar que os conteudos de arte ndo séo estaticos. Sdo dinamicos,
controversos e mutaveis, sempre condicionados ao olhar da cultura que os
discute. Pesquisa e inovagédo sdo premissas do curriculo da Arte na escola.
Inclusive, algumas linguagens podem ser consideradas como ndo artisticas e,
no entanto, influenciarem fortemente o olhar e a estética de uma determinada

cultura.

Sobre as trés primeiras posicoes da Tabela 4, deve-se retomar a discussao
levantada sobre os tépicos da Tabela 2, relacionada a lugares informais de
experiéncia estética e ndo reconhecidos pela escola nas estratégias de formacao
no ensino de Arte. Parentes, amigos e conhecidos sempre foram referéncias
artisticas na fase inicial de formacao. No entanto, ndo participam do repertério

de recursos didaticos no ensino de Arte.

TABELA 5

Defini¢gdes de “artista”
Por que séo artistas? Frequéncia das citagcbes

“... desenha bem demais!” 11

“... super bem feito!”

“... faz igualzinho o de verdade!” 3
‘... qualquer coisa que a professora 1
pede ele faz!”

“... desenha bem melhor que eu!” 1
“... desenha umas coisas que nao 1

existem... tudo cheio de detalhes!

Além das questdes discutidas na Tabela 3, referentes a Arte, e na Tabela 4,
sobre o artista e producgdes artisticas, que também fazem referéncia aos dados
colhidos na Tabela 5, é importante tecer mais algumas consideracoes.
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Algumas caracteristicas atribuidas ao artista na Tabela 5 se referem mais ao
tema daquilo que produzem, as referéncias que suas obras fazem a realidade —
de proximidade ou distanciamento —, ao “fantastico”, a capacidade de vencer
desafios propostos e, fato importante, a “melhor” capacidade de produzir
artefatos que o observador. Esta ultima afirmacéo foi feita pelo entrevistado 8

(E8) ao pesquisador (S), como mostra o trecho da entrevista a seguir:

S: Quem assiste Dragon Ball geralmente gosta de desenhar.

E8: Gostar eu gosto, s6 nao sei.

S: (risos) vocé n&o tenta, ndo?

ES8: Ah, eu ja cansei de tentar, desde pequeno.
S: Vocé tem algum desenho seu guardado?

E8: Néo sei. (balangca a cabeca negativamente). Tem que olhar la, porque é
muito papel la em casa. A minha irma é que gosta de desenhar muito mais que
eu e sabe desenhar muito bem.

S: Ela estuda aqui também?
E8: Estuda. Estuda de tarde.
S: Ela € mais velha que vocé?
E8: Néo... ela tem dez anos.”

Mais adiante, sobre exemplos de produtos artisticos que teria em sua casa:

S: E na sua casa? O que vocé tem de arte 1a?
E8: Os desenho da minha irma Ia, que ela faz.
S: Ela deixa Ia tipo...

E8: Ela faz umas cartinha para gente, faz umas flor, uns coragcdo, umas
estrela...Ai, ela da pra gente. Pra mim, pro meu pai e pra minha outra irma.

Analisando a fala do entrevistado 8, comparada as falas dos demais
entrevistados que, em sua maioria, indicaram amigos ou conhecidos como
artistas, podemos aventar a possibilidade de que, para esses sujeitos, o fato de
alguém desenhar melhor que eles, promove tal pessoa a condicao de artista.
Essa suposicdo é plausivel e ancorada nas experiéncias de admiracao ou de

76



encantamento. Porém, importa a esta investigagcdo encontrar antes as bases
desse encantamento ou admiragcao, que propriamente descobrir se o individuo
nomeado artista realmente o é. Ao invés de julgar se o sujeito sabe atribuir
qualidades de “ser artista” a determinada pessoa, baseado em critérios
coerentes e segundo determinado conjunto de regras ou preceitos, o interesse
nesta investigacdo é o de apontar experiéncias artisticas auténticas para o
alunado e, para tanto, devemos buscar as fontes do encantamento e da

admiracdo desses alunos.

O conjunto de dados e proposi¢cées aqui reunidos abriga, em seu rol de
imbricagdes, respostas importantes que podem ser encontradas no decorrer dos
processos de producao de conhecimento, através de tentativas, erros, acertos e
reflexdes entre escola, professores e grupos especificos de alunos.

E possivel, por meio desta pesquisa, desenvolver parametros de abordagem,
leitura e julgamento de estratégias que proporcionem melhor aproveitamento do
pacote de informagdes, experiéncias, narrativas e conhecimento que as imagens

(artefatos artisticos, reprodugdes e originais) podem proporcionar.

6.2 Sobre a experiéncia estética e os sujeitos: leitura de imagens e
desenhos feitos

Conforme mencionado, Rorty (1989) defende que é pela Arte e pela narrativa
que se reconhece a contingéncia da consciéncia do “eu” por meio da
contingéncia da linguagem. Aceita essa afirmacao, sob a perspectiva de Dewey
(1949), de que a obra de Arte ndo o é até que se funda na experiéncia com o
espectador, € admissivel a hipdtese de que a experiéncia estética ndo depende

da obra em ultima instancia, mas do envolvimento do sujeito com a obra.

Assim sendo, as entrevistas tiveram a funcao de evidenciar os processos pelos
quais os sujeitos constroem significados para a vida e para si, através da
oralidade, quando discorrem sobre sua relacdo com a Arte, e através do
desenho. A leitura de imagens, como abordada nas entrevistas, compreende o
escopo das relacdes que essas imagens possam estabelecer com o sujeito que
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as vé, a partir de seu conhecimento prévio de conteidos da Arte, de sua
familiaridade com produtos artisticos, do seu julgamento do que seja Arte e
artista e, por fim, dos seus critérios de gosto. A leitura de imagens e a elaboracao
do desenho, como parte da entrevista, tomam forma de instrumentos de

elucidacéo desse processo.

Na investigagdo, o desenho toma parte do “retrato” que se tenta construir do
sujeito, através do seu reconhecimento nas formas desenhadas, das relagbes
entre fala, caracteristicas especificas ou culturais e, como sintese, 0 que narra o
desenho feito. Mas, ao estudar os dados colhidos, duas questdes se impuseram,
diretamente ligadas a perspectiva de analise mais apropriada para alcancgar os
objetivos tracados:

- Se deve tratar o desenho como narrativa, levando em conta o que nos diz a
imagem produzida em relacdo a sua estética de representacdo, como um

produto cultural?

- Por outro lado, seria mais apropriado buscar relagdes entre a fala dos sujeitos

nas entrevistas e o desenho?

Optou-se por um caminho de analise mais complexo, porém, mais efetivo como
elucidador das conexdes entre fala, sujeito e producdo plastica: estudar os
desenhos a partir das duas perspectivas, tentando trata-los como produtos de
uma estética ligada a cultura e como narrativa que completa a fala dos
entrevistados.

Com relacdo aos desenhos produzidos e para refletir sobre as relagdes entre
fala, sujeito e leitura, cabe citar dois exemplos bastante interessantes
identificados nas entrevistas com os entrevistados 9 e 17.

Em primeiro lugar, o trecho da entrevista em que o entrevistado 9, cujo desenho
(figura 5), estabelece uma relacdo direta com a fala na entrevista e uma
continuidade desta narrativa:

... S: E quando vocé tem tempo pra vocé, vocé costuma fazer o qué?
E: Ah, vou pra Lagoa Santa, pra casa da minha avod, as vezes vou pro rio...
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S: Ah, vocé vai pro Rio?

E: E um rio que tem I, mora em Santana do Riacho, tem um riacho /4.
S: Ah! Achei que fosse o Rio. Fica la em Lagoa Santa mesmo?

E: Néo, € depois da Serra do Cipo.

S: Por que vocé vai pra la?

E: Tenho parente 14 (baixa os olhos e fica em siléncio). Epoca de festa...
S: Deve ser bonito la, né?

E: (levanta os olhos e acena com a cabeca) La, é!

S: Aqueles lados de la sdo todos bonitos demais.

E: 5 mil habitante, so.

S: Tranquilidade... Acho que a coisa que eu mais gosto, assim, é lugar no interior,
mato... gosto demais.

E: Hum (morde a unha).
S: Entao, geralmente, o que vocé faz no seu horario de diversao é isso, né?
E: E (acena de leve).

S: Entdo, assim, vocé trabalha, vocé deve andar muito por ai... Entdo o que eu
quero saber € o seguinte: nesses lugares que vocé anda, na sua casa, na
televisdo, ou alguma coisa que vocé vé de vez em quando, tem alguma coisa
que vocé acha que vocé pode chamar de arte?

E: (acena que sim).
S: 0 qué?

E: Ah, eu vejo, por exemplo, umas paisagens assim. Por exemplo, quando vocé
vai la pra Pampulha, numa parte la que é o Santa Terezinha, que é mais alto, e
vocé vé a area toda de cima... é... bonito.

E[...] Oarde la... é diferente...Eu conheco uns lugares la, uns bairros la, que eu

andava de bicicleta, que o ar, assim, vocé sente prazer de respirar.
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"\
FIGURA 1 - Desenho executado pelo entrevistado 9 durante a entrevista

O entrevistado 9 tentou reproduzir, no desenho (Figura 1), a atmosfera perdida,
a memoria do ar que se respirava no lugar que, para ele, era a quintesséncia.
Dos 15 anos de idade, ha apenas um ele mora naquele bairro. Na maior parte
de sua vida, ele morou na cidade de Lagoa Santa. La é sua referéncia, seu
mundo. Toda sua nostalgia e sua paixao pela natureza podem ser percebidas

em cada palavra.

Analisando mais a fundo a fala e o desenho do entrevistado 9, que apontou como
Arte “[...] as paisagens que eu vejo quando estou trabalhando com a carroca’, e
relacionando essa fala a relagcdo de afeto com o lugar, pode-se dizer que o
sujeito, neste caso, busca imagens que, de alguma forma, se aproximem aquelas
que outrora — e por que nao dizer até hoje — representaram para ele a verdadeira
vida, experimentada no passado em determinada regido que ele tenta ver
repetida e que, quando resgatada pela geografia do seu trajeto, passa a se
chamar Arte. Em sua fala, a paisagem vivida anos atras esta fecunda do afeto
do pai, a quem ele algumas vezes foi visitar sem que a mae soubesse. Também
la estd o rio, cuja margem oferece acampamento, pesca, tranquilidade e

descanso.

O lugar onde vive hoje € o lugar de trabalho, de distancia do pai. Gosta do bairro,

mas encontra o que diz ser Arte distante da comunidade, e a origem da sua mais

80



auténtica experiéncia estética estd em sua paisagem primeira, a 35 quildbmetros
de distancia.

Essa categoria de interpretacao apresenta um olhar diferenciado do contexto dos
entrevistados e esta estreitamente relacionada a meméria recente do aluno. Ele
vivia em uma zona rural e, segundo o que se pode perceber em sua fala, aquele
ambiente faz parte da sua ideia de vida. E, ao mesmo tempo, um desejo e um
modelo. No seu desenho, representou-se a beira de um rio, pescando. A
explicacdo para esse comportamento € dada por Chiron (2005), que considera
que a referéncia as paisagens como Arte transporta os conceitos de espaco,
imagem e desenho como “pratica lacunar” ao contexto do sonho e das
queréncias. Falas e desenhos se entrelacam como o discurso da falta. A leitura
da imagem se da nas lacunas da vida e encontra, na definicdo de Arte, o tom da
poesia. A autora envolve a pratica do desenho e as reminiscéncias para aludir
ao sentimento daquilo que nos é tirado:

Eu acabo — eu destruo — a fronha utilitaria, necessaria ao sono.
Eu a transformo em carta depositaria de um devaneio grafico,
em viagem imagindria da terra ao céu: lembranca das
“amarelinhas” da infancia soterrada na poeira dos patios de
escola (CHIRON, 2005, p. 12).

E necessario manter-se atento, segundo Aguirre (2005), para o reconhecimento
e valorizacdo dessas formas que proporcionam ao individuo e ao grupo
experiéncias estéticas, tentando fazer com que tais formas sejam cultivadas

como legitimas formas de arte.

O entrevistado 9 faz interpretacao livre do termo arte, naquilo que se refere a
parametros canlnicos, a partir de uma definicdo construida por suas
experiéncias e pela atribuicdo do conceito de beleza ao objeto simbdlico de seus
anseios. Finalmente, aludindo a forma de interpretacdo mais coletiva e
caracteristica do seu grupo social, citou quadros com vasos de flores em sua

casa.
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Passo agora a tratar do segundo exemplo, também sobre imagens consideradas
como arte pelos entrevistados, identificado na narrativa do entrevistado 17, que
a meu ver também merece atengdo. Entre as imagens citadas, ele enfatizou: “[...]
uma forma na parede la de casa. Ela mofou e formou uma imagem que parece
um numero dois bem no meio dela, assim grande”. Importante destacar que ha,
por parte do entrevistado, a percepg¢ao de um processo que diferencia e realoca
a imagem de um “numero dois” que, se escrito de outra forma, ndo seria
considerado artistico pelo entrevistado. Essa perspectiva indica um modo
peculiar de ler imagens, mais aproximado de questdes sensiveis e estéticas. De
um modo simples, o entrevistado fala de uma poética da imagem, considerando
seus elementos constitutivos materiais e imateriais. A percepg¢ao dessa poética
e sua articulagdo para a producao de significados constituem a esséncia da
fruicéo.

Embora emprestada da poesia como resultado de um texto literario que envolve
um processo de criacdo, a palavra poética serve também as artes plasticas e a
leitura de imagens em geral. Nas artes plasticas, a definicdo do termo alcancga
algumas particularidades que nao se distinguem, grosso modo, da finalidade de
uma poética da poesia. Pretende significar o entendimento sensivel de
determinada obra de arte ou imagem e pode traduzir para o leitor/fruidor o
conceito de obra visual. Dessa forma, a obra de arte se apropria do modo de
elaboracao discursiva do texto verbal, para dar existéncia e representar o seu

fazer.

A fim de entender melhor essa transposi¢cao do sujeito para o universo artistico,
serdo tracados aqui paralelos entre literatura e artes plasticas. Assim, a definicao
de poética e o seu papel ficarao mais explicitos. Segundo Ricoeur (1976), a
linguagem poética propicia ao leitor/ouvinte a confrontagdo da sua identidade
com o conteudo do texto/obra. Pela poética, o leitor/ouvinte seria mergulhado no
mundo do texto/obra e, nesse novo mundo, se reconheceria. Trata-se de uma
linguagem pautada pela descontinuidade em comparagdo a linguagem do
mundo social, ainda que, paradoxalmente, ofereca elementos para entendé-lo.
Nesse sentido, a poética carrega o seu proprio vocabulario. Assim, o que se
percebe € uma inversao inesperada de realidade e ficcdo. Ou seja, o
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leitor/ouvinte parte para 0 mundo da ficgdo e ali reconhece o seu mundo, algo
relacionado a sua realidade. O exemplo abaixo pode ratificar essa afirmacao:

S: E na sua casa, o que vocé acha que tem de arte?

E 17: (pensa passando a mao no queixo e olhando para a mesa)... tem uma
parede.

S: Como assim?

E 17: Entrou agua, tipo ... ela fica molhada...

S: Como uma infiltragdo?

E 17: E.. fica sempre molhada... ai ela comegou a dar umas manchas escuras,
foi dando mofado... e formou uns desenhos. E tem um que parece um numero
dois. Ficou igualzinho como se fosse um numero dois (mostrou fazendo

movimento com as maos). A parede ficou muito legal!

No caso do entrevistado 17, a construcdo da imagem, vista na parede de sua
casa, ressalta uma perspectiva poética, de modo a estabelecer um propdésito
para a transformacédo através da umidade. Esse propésito se justifica pelo
reconhecimento da forma produzida pela transformacdo (mofo), o que
pressupde, por sua vez, um caminho de criagdo, se pensarmos que, Sse
registrada pela lente e olhar de um fotégrafo, transposta a pintura ou interpretada
através do desenho, poderia ser conduzida ao contexto da criacao plastica.

Sobre as demais formas de arte apresentadas pelos entrevistados, afora o
grafite, foram elencados vasos com flores, quadros, imagens relacionadas ao
senso comum e fotografias no computador, enfeites e, inclusive, o piso decorado
da casa. Numa analise mais geral, o conjunto dos produtos ou imagens
apontados pelos estudantes invoca a ideia de arte como o “belo disponivel”.
Embora as questdes propostas pela entrevista os conduzissem a essa classe de
produtos, o conceito que os entrevistados tém sobre 0 assunto e que serviu de
justificativa para elenca-los nao extrapola o universo que os contém. Nota-se um
condicionamento da interpretacdo do termo e dos produtos de arte aquilo que os
cerca, por questdes intrinsecas a propria condugao das entrevistas. Entretanto,
em alguns momentos, pOde-se entrever, também, uma “escolha” dos

entrevistados por abordar esses conceitos a partir de uma perspectiva mais
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popular, em detrimento de definicbes mais eruditas que, supostamente, para
eles, pertenceriam a um publico mais seleto. O interesse nesta pesquisa esta,
porém, em encontrar no contexto sécio-histérico desses sujeitos aquilo que se
destaca como perspectiva pessoal e que pode explicar os diferentes pontos de
vista sobre o artistico, ja que a concepgao de Arte ndo obedece a parametros
canbnicos, ainda que sob a sombra académica. Suscetivel aos apelos mais
contundentes — cotidiano, gosto, relacdes de pertencimento ao grupo e consumo
—, a definicdo de Arte se encontra fortemente aliada ao modo de vida de cada

entrevistado.

Exemplo disso € a fala do entrevistado 3, que vive no bairro ha apenas um ano.
Apesar de haver assimilado as possibilidades de consumo de imagens do
contexto, faz uso de alguns elementos e conceitos construidos a partir de
experiéncias anteriores com a Arte, inclusive aquela institucionalizada. O aluno
disse ter em sua casa exemplos de produtos de Arte como quadros, vasos e
rosas de jornal pintado. No bairro, observou que, além dos grafites, a Arte esta
presente “s6 na escola, como educacdo”. Essa concepcdo de Arte como
educacdo, segundo percebeu-se, faz referéncia a condugdo conteudistica,
principalmente por fragmentos de Histéria da Arte, tratados superficialmente,
através de curiosidades histéricas e de conteudos suspeitos apreendidos pelos
professores de Arte durante sua formacao e que representam teorias especificas
de um autor estudado durante a formacao docente. Outro aspecto da Arte
considerada escolar pelo entrevistado se refere a pratica (producgéo plastica) de

desenhar.

A professora de Arte da escola pesquisada tem, como principal atividade pratica,
colorir desenhos fotocopiados. Se observados, os desenhos oferecidos para
colorir ndo objetivam construcdo de saberes relacionados com propostas de
ensino de Arte. Podem, na melhor das hipéteses, proporcionar ao estudante uma
provavel melhora “acidental” na coordenagdo motora e no desenvolvimento de
alguma habilidade no uso do lapis de cor. Contudo, principalmente, criam dois
problemas: a constru¢do de uma visao de arte como algo decorativo, acessério
e sem nenhuma outra contribuicdo significativa; e a ideia de que a Arte na escola

consiste num tempo de parada para atividades frugais e de entretenimento, um
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intervalo entre as “coisas sérias” da escola. Fica evidente para o estudante uma
questao que, para os préprios professores, ndo esta resolvida: a consolidagao
de conteudos especificos para o ensino de Arte.

E também no desenho que se inscrevem com maior clareza as
hesitagbes, as mudancgas de percurso, os arrependimentos e as
consequentes correcées de rumo. Ele apresenta-se, quase
sempre, aberto e, simultaneamente, enigméatico como um
hieréglifo no qual, mais do que a uma leitura, tem-se que
proceder a um trabalho de decifragdo. (CHIRON, 2005, p. 25)

O desenho aparece como primeira referéncia de Arte. Fato explicavel pela
facilidade de acesso aos materiais de sua produgédo e por ser a técnica mais
difundida desde os primeiros rabiscos e durante toda a jornada académica da
maioria dos estudantes brasileiros. No entanto, os entrevistados, em sua
totalidade, transferiram a responsabilidade do desenho como Arte aqueles
colegas, conhecidos ou desconhecidos, cuja habilidade em reproduzir formas

reconheciveis e complexas é notavel.

Fato comum a nove dos dezessete entrevistados, foi a preocupagdao em
apresentar um desenho bem feito, segundo a capacidade e o julgamento de cada
um. O entrevistado 1 chegou a usar o termo “passar a limpo” como um meio para
alcancar um trabalho de maior qualidade. Nota-se que conceitos como esse séo
absorvidos pelos estudantes e, mais especificamente, no caso desse
entrevistado, por afinidade. Percebeu-se, durante a entrevista, que o sujeito em
questéo apresenta certa obsessao em atingir um patamar de perfeicao aceitavel
por ele. As falas “[...] Eu desenho de leve porque da para apagar e fazer de
novo...” e “[...] Vou passando a limpo até ficar bom...” refletem uma cultura de
qgue existe um lugar ideal a ser alcancado por todos e mostram que, no desenho,
o sujeito também expde caracteristicas suas. O entrevistado optou por repetir
um desenho que ja havia feito, ao invés de acatar a proposta de produzir algo a
partir dos assuntos surgidos na entrevista. De certo modo, a repeticdo de um
desenho que, segundo ele, havia sido bem sucedido, garantia também o sucesso
naquele momento. Enquanto os outros entrevistados tardaram, em média, 15
minutos para executar a atividade, o entrevistado 1 levou 40 minutos para

finaliza-la. Durante a conversa, preocupou-se em afirmar: “as pessoas elogiam
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meu colorido...” e “este desenho né&o vai ficar tdo bom quanto o outro”. Esses
dados levam a refletir, ainda, sobre a tendéncia dos estudantes a aceitarem e
assimilarem preceitos que nao condizem com sua propria natureza, cobrando de
si capacidades ou linguagens plasticas que ndo sdo as suas e que, a longo
prazo, resultardo em frustragdo e desinteresse pela expresséo artistica. Pela
relacdo historica dos professores com o modo de conducao dessa atividade, é
provavel que, neste caso, o professor tenha tomado para si o papel de
fortalecedor de caracteristicas que nem sempre contribuem para a liberdade e o
desenvolvimento de linguagens artisticas e que, arriscadamente, consolidam as

crencgas.

Seria um cuidado e uma pratica assertiva do professor permitir que, em
determinado momento, seus alunos se aproximassem das suas proprias

convicgdes e anseios artisticos.

A partir dos estudos de Aguirre (1996) é possivel refletir sobre o papel social dos
sujeitos da pesquisa. Pertencentes a uma classe de individuos que, através de
expectativas reciprocas, participam de determinada coletividade, esses alunos
sdo o “sismoégrafo” das relagdes entre sua cultura e as demais, entre seu saber
sobre arte e os demais discursos artisticos. Assim, pode-se levantar algumas

questdes sobre sua relagdo com a Arte candnica, a partir de suas proprias falas.
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As Figuras 2 e 3 foram mostradas aos alunos, em reprodugdes sobre laminas de
papel couché A3 em cores:

FIGURA 2 - Michael Jackson — Andy Wahrol — 1984

FIGURA 3 - Mona Lisa — Leonardo da Vinci — 1503-1517
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Indagado sobre a origem de seu conhecimento sobre as imagens, o entrevistado
3 respondeu que, além da televisao, “[...] minha méae pega muito livro e a gente
|€ junto... e acaba que a gente aprende muita coisa de histéria... Ja4 vi a Mona
Lisa num museu no Rio de Janeiro. E do Leonardo da Vinci. Era uma réplica,

também”.

A fala desse entrevistado ilustra a variacdo do repertério de leitura de imagens
relacionada a trés influéncias principais: a histéria do sujeito, a uma ideia de
artistico ligada a cultura local e a concepgao candnica de Arte. Ele nao ignorou
0 conceito de réplica e estabeleceu relagdes entre original e reproducédo, no
decorrer da sua narrativa. Embora soubesse, também, que os quadros de sua
casa sao reprodugdes, assim como o € a Mona Lisa vista num museu do Rio de
Janeiro, ndo se preocupou em estabelecer diferencas de valor artistico entre
essas imagens. Isso nao desconsidera o uso atributivo de valores pelo
entrevistado, implicito na definicdo de réplica e original. Assim como a dos outros
entrevistados, a fala sugeriu a seguinte classificagdo entre os produtos artisticos
citados: arte fora do alcance, arte para decorar e arte feita por conhecidos.

Para aquelas producdes artisticas que parecem estar fora do alcance, outros
entrevistados usaram expressdes como “fora do pais”, “em outro lugar”’, “num
museu”, “talvez nem existe”. Mesmo quando supunham que os originais das
imagens vistas estavam em outro pais, o fizeram como que para reverenciar a
obra, como se nao fosse possivel que algo tao importante estivesse em seu pais,
menos ainda em algum lugar préximo a eles. Tao sagrada é a obra que “talvez

nem existe” (sic).

Nascido no bairro e com poucas referéncias externas a comunidade, o
entrevistado 5 tratou as imagens e o conceito de Arte evidenciando a mesma
relacdo, qual seja, histéria pessoal e leitura de imagens, através da perspectiva
de um universo pessoal bem especifico. Em relagdo as duas imagens mostradas
aos entrevistados, enquanto todos o0s outros sujeitos reconheceram a imagem
de Michael Jackson e da Mona Lisa, embora ndo soubessem a autoria das obras,
apenas o entrevistado 5, que anteriormente alegara néo ter televisdo em casa

por questdes religiosas, ndo reconheceu o cantor Michael Jackson. Contudo, ele
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nomeou a imagem da Mona Lisa como “imagem da santinha”. A expressao
usada sugere a construcdo de um conceito da imagem que tem suas origens
provavelmente em imagens sacras de referéncia renascentista (Figuras 3 e 4),
até hoje utilizadas em impressos religiosos catdlicos ou mesmo nas antigas
“folhinhas” (Figura 5), calendarios ilustrados distribuidos pelo comércio,

principalmente nos anos 80 e 90 e, ainda hoje, publicados em escala menor.

B ' |

FIGURA 4 - Madonna del Granduca FIGURA 5 - Folhinha com estampa
(detalhe), Raphael — 1505 religiosa

Fonte: www.cgfaonlineartmuseum.com Fonte: htpp//portuguese.alibaba.com

Notadamente, a composicao triangular da figura da Mona Lisa e suas fei¢cdes
correspondem a forma das madonas pintadas no Renascimento. Como as
religibes chamadas evangélicas reprovam o culto aos santos, é possivel que o
entrevistado em questdo, ao intitula-la “santinha”, refira-se a uma imagem
estereotipada de santo por ndo estar familiarizado com este tipo de imagem e,
ao mesmo tempo, por consumi-la inconscientemente no cotidiano. Prova disso
é o fato de ele dizer ndo saber onde a viu, apesar de alegar reconhecé-la. Os

demais entrevistados disseram té-la visto em livros de Histéria.
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Entrevistado 5: [...] ah, essa é a santinha (falando sobre a Mona Lisa).

Entrevistado 6 (sobre a Mona Lisa): [...] ndo, eu ndo interesso muito nessa
imagem... entdo ndo procurei saber... minha professora, ndo lembro qual foi...
mas ja passou, entdo... como atividade. Nem prestei atengcdo. Porque eu sou
assim, so presto atencdo no que eu quero. O que eu ndo quero eu ndo aprendo,

nédo tem jeito.

As falas exemplificam a visédo de, pelo menos, dez dos dezessete entrevistados.
Ao se confrontarem com as imagens, emitiram opinides sobre gosto e sobre 0s
personagens retratados, mas a maioria deles evidenciou o distanciamento em
relacao a esse tipo de Arte. Ao mesmo tempo, eles expuseram as caracteristicas
de sua visdo sobre seu papel e seus desejos em relagcédo a prdpria vida, mais
préximos da ideia de subsisténcia, de supressao de faltas ou da possibilidade de
mudancas. Essas lacunas detectadas sao denunciadoras da falta de uma
proposta instigadora de conexdo entre as emergéncias da vida dos
sujeitos/estudantes e as demandas de leitura, de critica e de producdo de
imagens de valor estético. E importante pontuar que as emergéncias da vida
desses sujeitos sao estabelecidas, individual e coletivamente, a partir de valores
comuns e culturais. Um aspecto positivo € que, a partir do momento em que os
problemas forem percebidos, poder-se-a, através de acdes, estratégias e
recursos criados, gradativamente, abrir espacos de circulacao de informacéo, de
valores e de conhecimentos dentro da area de interpenetracdo descrita por
Parsons (1974). Segundo este autor (1974, p. 55-57), “é inegavel a existéncia de
trés sistemas que se completam e formam a estruturacao de um sistema de acao
concreto dentro de um universo de relagdes (micro ou macro). Sao eles: o
sistema social, o sistema cultural e o sistema da personalidade dos atores
individuais”. O autor vai além ao defender a existéncia de uma zona comum a
esses sistemas e ndo atribuida a um ou a outro, na qual componentes
estruturados ou padrées precisam ser tratados. Ele a chama de zona de
interpenetracdo, que é o entrelagamento concreto desses trés elementos. Nela,
a personalidade do sujeito contribuiria com a sua real intencdo e com seu
esforgo; a sua experiéncia cultural contribuiria com as normas necessarias para

sua vivéncia em grupo. Para completar, esses elementos seriam organizados
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pelo sistema social, conforme as exigéncias de agregar as acoes de diversos

individuos.

Ainda sobre os sujeitos e sobre a organizagcdo social da comunidade e a sua
relagdo com a Arte canbnica, foi necessario considerar alguns aspectos. Um
primeiro dado a ser ressaltado € a distancia geografica entre a comunidade onde
vivem os estudantes e os centros de referéncia artistico-cultural. Para completar,
constatou-se que a ida a museus e demais espacos de arte é atividade pontual,
excepcional e escassa. Na escola, a indisponibilidade de tempo de preparagéao
dos estudantes para a leitura e decodificacdo do espaco museoldgico e
museogréfico para as visitas, com o fim de criar possibilidades de internalizagao
de experiéncias estéticas, torna as visitas estéreis e de tom recreativo. Outro
ponto negativo é o regime conteudista e enciclopédico ainda adotado pela escola
e pelo grupo de professores, que alija o estudante das possibilidades de conexao
entre areas de conhecimento e, portanto, priva-o de reconhecer, nos objetos
artisticos, tais conexdes criticas com a realidade local. E, mais comprometedor,
€ o condicionamento dos professores a essa realidade cultural-escolar, a ponto
de se convencer de que nao ha outro formato possivel para o ensino de Arte.
Por fim, evidenciou-se um distanciamento entre os papéis sociais internalizados
pelos sujeitos e o sentimento de necessidade — ou beneficio — do contato com a
Arte, além daquele ligado ao prazer imediato e a estética ligada ao consumo.
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CAPITULO 7

Aspectos da producao estética (desenho) dos sujeitos

A tabela a seguir ilustra aspectos estruturais e formais do desenho, enumerados

a partir do numero atribuido ao entrevistado, género (M para masculino e F para

feminino), tempo dispendido para a atividade, descrevendo os temas, 0 uso ou

nao de cor, os elementos representados e algumas observagdes iniciais sobre

cada producdo. Esses elementos de analise, confrontados e relacionados as

falas dos sujeitos, representam a primeira instancia do olhar incursivo na

paisagem pesquisada.

TABELA 6
Aspectos estruturais e formais do desenho
Entrevistado/ Género  Uso de Tempo Elementos
Tema principal cor producdo  representados
M F Sm Nao  */~ Observagoes
(Em ordem de
destaque visual)
1. Paisagem X X 19’ Arvores, Peixes, arvores, nuvens e sol
nuvens, apresentam padréo de
montanhas, sol, estere6tipo. Figura humana
animal (cao), com representacao
peixes, homem esquematica (boneco de
pescando palitinho). Papel horizontal e
desenho distribuido com
equilibrio compositivo pelo
papel. Tempo de execucgao: 40
minutos.
Motivagao: desenho feito
anteriormente para aula de
Artes
2. Paisagem x X 30'34”  Montanha, sol, Todos os elementos
céu, passaros € apresentam padrao
nuvens reconhecivel de esteredbtipo.
Papel horizontal e céu
ocupando 2/3 do papel
Motivagéo: ndo especificada
3. Paisagem X X 420"  Menina, nuvens, Todos os elementos, exceto a
montanhas, figura humana, apresentam
passaros, sol,  padrdo reconhecivel de
vegetacao estereo6tipo. Papel horizontal e

céu ocupando 2/3 do papel.

Motivagao: desenho de si
mesma na paisagem
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Dois meninos

Esforco de representagéo.
Padrido somente no boné dos
meninos.

de boné
. ~ r~on (sorrindo) e Auséncia de elementos de
4. Situacao 1628 uniforme, paisagem. Papel horizontal e
automovel desenho na parte inferior
(soltando
fumaga pelo  Motivagao: tema do préprio
cano de cotidiano e gosto por desenho
descarga), bola, de automoveis
duas traves de
futebol
5. Paisagem 15°16” Automével Assinatura no meio do
(faréis acesos), desenho. Passaros
arvore, cerca,  estereotipados. Sol
passaros e sol.  estereotipado com olhos, nariz
e boca. Automovel e cerca com
representacao elaborada. Papel
horizontal. Céu ocupando 5/6
do papel.
Motivacao: gosto por desenhar
automoveis
6. Paisagem 32'53” “Best Friend”  Passaros, montanha,
escrito em rosa, vegetacado e sol com padrao
sol, duas reconhecivel de estereo6tipo. As
meninas duas meninas apresentam
(sorrindo e detalhamento na composigao e
acenando), somente elas ndo estao
flores, passaros coloridas. A menina que
e vegetagao representa a autora em tom
mais claro. Flores com
elaboracao diferenciada.
Motivagdo: amizade e cenario
que representasse beleza e
sonho
7. Paisagem 2'52” Montanha e Desenho com tragos muito
arvores claros, de dificil leitura.
Montanha e &rvores feitos em
movimentos rapidos e com
pouca definicdo. Papel
horizontal com desenho
distribuido por todo o papel.
Tempo de execugéo: 5 minutos.
Motivagéo: realiza¢éo da
atividade
8. Situacao 9'26” Dois meninos  Desenho pequeno, ocupando

de bragos
abertos
(sorrindo). Um
com boné e bola

10% do papel, na parte inferior.
Papel horizontal.

Motivagdo: gosto pelo futebol
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9. Paisagem x X 6'40” Carroga, autor  Homem e carroga mais
pescando, sol, reforgados. Papel horizontal.
montanhas, Ceéu ocupando 2/3 do papel.
arvores nuvens, Arvores e nuvens com padrao
cavalo e rio reconhecivel de esteredtipo.
Motivagao: lugar onde gosta de
estar
10. Situacao x X 2910” Rapaz de Desenho bem elaborado, sem
uniforme e estereotipacao evidente.
boné, meia e Somente o grafite do muro em
ténis de futebol, cores. Papel horizontal.
sorrindo e com  Desenho distribuido
maos no bolso.  equilibradamente por todo o
Muro com papel.
grafite e bola.
Rede de Motivag&o: gosto pelo futebol e
protecao para  cena do bairro
quadra de
futebol acima do
muro.
11. Situacao X 2'00” Representagdo  Papel horizontal. Desenho
de homem com centralizado ocupando 25% do
flecha e animal  papel. Tentativa de reproduzir
ao estilo de Arte  desenho ja visto de Arte
rupestre. rupestre.
Motivagao: desenho feito na
aula de Artes
12. X X 32'28” Forma Papel horizontal. Desenho com
Paisagem composta de elaboracao diferenciada, mas
partes com tema influenciado por
geométricas em imagens difundidas pela midia.
forma de (Referéncia em imagens dos
mosaico (tronco filmes de faroeste). Desenho
de arvore), com ocupando toda a folha e
pegadas. tratamentos diversos.
Arvore,
esqueleto Motivag&o: imaginario e
esquematizado. influéncias diversas (midia,
Capim, imagens, reprodugées etc.)
montanhas e
sol.
13. Rostode x X 513" Rosto de mulher Desenho com linhas muito
mulher claras. Rosto com elaboracao
pessoal. Papel horizontal.
Desenho ocupando 40% do
papel.
Motivagéo: segundo o autor,
imagem que vive na sua
cabeca
14. Casa X X 9'23”  Casa, massade Papel horizontal. Desenho

concreto com pé
e escada

ocupando metade esquerda do
papel. Casa de dois andares.

Motivacéo: trabalho (o
entrevistado trabalha como
servente de pedreiro)
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15. Situacao x X 6’30” Pai e filho (um
com boné e
outro com
cabelos
espetados. Os
dois sorrindo).
Caminhao.

Desenho sintetizado. Papel
horizontal. Ocupando 25% do

papel.

Motivagdo: momentos que
divide com o pai caminhoneiro

16. Casa X X 10°35” Casa

Papel horizontal. Desenho com
elaboracao detalhada e
pessoal. Desenho ocupando
70% do papel.

Motivagéo: realidade vivida e
casa que o autor julga bonita
(casa que, no periodo da
pesquisa, reformava,
trabalhando com o pai)

17. Casa X X 514" Casa

Papel horizontal. Desenho
sintetizado, mas com
detalhamento de méveis e
instalagées. O autor parece se
referir a uma casa especifica.
Desenho ocupando 30% do

papel.

Motivagdo: néo especificada

7.1 Relacdes entre relatos e desenhos

Das dezessete producdes, oito apresentavam algo voltado para paisagem: cinco
desenharam arvores, sete desenharam sol e sete desenharam montanhas.
Também apareceram quatro conjuntos de passaros estereotipados (em forma
de “V”), dez representacdes de figura humana, trés casas, trés alusdes a futebol,
quatro representacées de veiculos (dois automéveis, um caminhdo e uma

carroca).

Alguns dos sujeitos optaram por ilustrar, segundo seu julgamento de valor, 0 que
se evidenciou nos relatos que fizeram no decorrer das entrevistas. Desenho e
fala, porém, variaram no modo como estabeleceram conexdes entre si e se

fizeram, principalmente, a partir das relacoes de afetividade e de gosto ou aficion.

A palavra espanhola aficion deriva do francés, que por sua vez deriva do latim,
significando “amar a” ou “amador de”, e carrega em si a ideia de que o amador

pode ser tdo habil quanto um profissional. No entanto, sua motivacao € o amor
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ou a paixao por certa atividade que nao possui fins lucrativos. Sua definicao
atende melhor a abordagem que busca analisar as relacées entre desenhos e
relatos relacionados ao gosto, do que a ideia de hobby ou afinidade como
definida na lingua portuguesa.

O sentimento de afetividade ficou bem marcado nas palavras dos entrevistados
6, 9 e 15, e também foi traduzido nos desenhos:

Entrevistado 6: “[...] eu sei que ela ndo vai me deixar na mao, eu sei que ela é
minha colega. Além do mais, sdo 8 anos... 9... sdo 8 anos de amizade.”
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FIGURA 6 - Desenho executado pelo entrevistado 6 durante a entrevista

Assim como Van Gogh nos retratos que pintou daqueles que mais estimava,
esse entrevistado retrata em seu desenho um ambiente lirico e adornado para
emoldurar a si e sua melhor — e Unica — amiga no bairro. Dentro da realidade em
que vivia e que rejeitava, o entrevistado encontrou aquilo que lhe era precioso e
o realocou, através do desenho, para um ambiente de fantasia, repleto de cores
e flores.

Em meio a declaragbes como: “Detesto este lugar!” ou “[...] quero estudar muito
para sair daqui e levar minha méae para outro lugar”, o entrevistado dizia nao
perceber, no bairro, nenhuma manifestacao de Arte ou cultura além de “umas
pichagbes e grafites, mas ndo sei como alguém pode achar aquilo bonito. Pra
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mim é sO sujeira”’. As declaracbes, expressdes e gestos do entrevistado
ofereceram, segundo interpretagdo do pesquisador, mais uma posi¢cao de nao
se permitir ver, na comunidade, algo que pudesse habitar o lugar daquilo que ele
considerava positivo ou detentor de algum valor, do que a de alguém que
realmente ndo percebesse a existéncia de valores estéticos nas imagens, coisas

ou pessoas do bairro.

Essa mesma estudante apontou, como elementos de valores artisticos, as flores
de cores vivas e imagens vistas na internet, bem proximas daquelas desenhadas
por ela quando Ihe foi pedido um desenho. Desenhou a si mesma com a grande
e Unica amiga da comunidade, que chamou no desenho de “best friend”. As duas

estavam, segundo ela, “[...] em um vale, coisa da minha cabeca”.

Nenhum dos elementos apontados faz referéncia ao lugar onde vive o
entrevistado. Nem mesmo o idioma usado no desenho para definir sua melhor
amiga alude ao contexto em que vive. Ha, ainda, no desenho, sutis diferencas
de execucao dos elementos que, em primeira analise e apesar da tematica
préxima as outras usadas, sugerem referéncias formais singulares em relacao

aos demais entrevistados.

FIGURA 7 - Desenho executado pelo entrevistado 15 durante a entrevista

O entrevistado 15, cujo desenho ilustra a narrativa (Figura 7), deixou entrever
em suas feigdes, gestos e énfase dados ao relato, ndo s6 a empatia e o prazer
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da convivéncia com o pai, mas a importancia que, naquele momento de sua vida,

0 pai, que nao vivia com ele, assumia como referéncia:

[...]JE: E...eu esqueci de falar, mas eu também gosto de trabalhar com meu pai.
S: Ah, o que o seu pai faz?

E: Ele é caminhoneiro.

S: Ele viaja muito?

E: Viaja. Eu gosto muito de trabalhar com ele, gosto muito de sair com ele. Eu
n&o sou muito de sair com a minha mae, nao gosto de sair muito. Eu saio mais
para ir no cinema, as vezes para ir no parque, eu ndo gosto de ir no shopping.
Ai, quando eu vou sair com meu pai, eu gosto de trabalhar com ele com que
nos trabalha, as vezes, ele deixa eu dirigir o caminh&o dele...

S: O, vocé ja sabe dirigir?

E:Ja! (Sorri)

S: Para onde vocé ja foi com ele?

E: Ja para alguns lugares, ja fui para Sete Lagoas, ja viajei pra muito longe com

ele, ja. Ja mexi com carreta, ja viajei muito com ele desde pequeno.

S: O, Quando vocé era pequenininho deve ter sido bacana demais. Viajar ainda

crianga pequena no caminho, né?
E: S6 que minha mae e o meu pai se separaram, entendeu?!
S:E?!

E: Ai, eu curto de sair com ele. Quando saio com ele gosto. Eu sou muito ruim
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de sair assim, eu ndo gosto de sair, ndo. Eu fico muito longe dele, dai, quando

ele me chama pra qualquer lugar, eu vou com ele. Mesmo se ele € chato.

No desenho, fica evidente o que esse aluno traduziu em palavras: a amizade e
a cumplicidade entre ele e o pai. No entanto, como caracteristica do desenho,
aquilo que se desenha tende ou pode vir a ser o que esta latente: neste caso, a
falta. Desenhar alguma coisa é trazé-la ao presente. A representacao que fez de
si dando a mao ao pai resume sua fala — que ele enfatiza relatando a separacao
dos pais — em um simbolo grafico. Essas suposi¢des podem ser confirmadas, se
trabalhadas pelo professor em sala de aula e por meio de atividades acertadas,
no sentido de evidenciar cada vez mais as caracteristicas e experiéncias de cada

aluno.

Nesses trés casos, imagem e realidade tornam-se indissociaveis. Muito mais que

as palavras, os desenhos narram por si mesmos.

Percebe-se, em grande parte dos entrevistados, satisfacdo em viver na
comunidade. Foi possivel constatar também que a relacao entre a satisfacdo em
viver na comunidade e as consideracdes sobre arte obedecem, no total das

entrevistas, ao grau de empatia ou afinidade com o contexto vivido.

Entre os entrevistados que apresentavam alguma insatisfacdo ou certo grau de
alijamento em relacdo aquele contexto, percebidos ndo s6 pela fala, mas por
olhares e expressodes, tendiam a “ndo ver” no espago fisico da comunidade,
imagens que pudessem ser relacionadas ao conceito de arte ou artistico. Esse
olhar estrangeiro sobre aquela realidade pode estar relacionado a ideia de que

fora dali se encontram elementos aos quais se pode atribuir valor.

Outro grupo evidenciou em suas produgdes a sua aficion. Ainda assim, podemos

insistir na definicdo de Chiron (2005), do desenho como pratica lacunar.

O entrevistado 4 revela sua aficion e a confirma no desenho feito (Figura 8):“[...]

eu desenho mais é carro de corrida..., ... eu gosto...”.
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FIGURA 8 - Desenho executado pelo entrevistado 4 durante a entrevista

Entrevistado 5 (Figura 9):
[...] um amigo meu desenha carro de verdade..., eu desenho mais carro... um
negocio que me aconteceu... quase ninguem acredita... eu desenhei 0 novo uno

antes de ele ser lancado... quando eu vi a propaganda dele eu nem acreditei...
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FIGURA 9 - Desenho executado pelo entrevistado 5 durante a entrevista

Vale ressaltar o comportamento do entrevistado 7, que executou o desenho com
tracos quase invisiveis e dedicou-se a ele por trés minutos (Figura 10), enquanto
a meédia de tempo gasto por nove entrevistados foi de treze minutos. Esse foi 0
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Unico entrevistado que citou a mae como artista. Porém, segundo ele, a mae
nunca lhe ensinou a desenhar ou desenhou com ele. Disse também que, sempre
qgue lhe era cobrado fazer um desenho como tarefa de escola, era a mae quem
fazia. Também foi 0 Unico a apresentar uma rotina diaria dispar, alegando passar

toda a tarde e a maioria das noites “no celular” ou “assistindo a Globo”.

FIGURA 10 - Desenho executado pelo entrevistado 7 durante a entrevista

O entrevistado 8, extrovertido e disposto, apresentou, no momento da feitura do
desenho (Figura 11), uma postura positiva no sentido de que o desenho proposto
nao seria propriamente um desafio. Tratou-o como parte da dindmica da
conversa e executou-o de maneira livre (no que diz respeito a sua atitude) e sem

autorrestrigdes visiveis:

[...] Ah, converso com todo mundo, jogo bola... [...] Jogar videogame ou ir pra rua
brincar de bola [sobre o que gosta de fazer no tempo que tem de lazer]. [...]
Pronto! Desenhei o boné. O melhor que consequi fazer é esse. Meu primo nao

tira o boné da cabeca.
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FIGURA 11 - Desenho executado pelo entrevistado 8 durante a entrevista

O entrevistado 10 ilustra, no seu desenho (Figura 12), um tema recorrente em
sua fala e uma aficion:

De manha, eu acordo, venho pra escola. Chego 14 em casa e descanso. As
vezes, ajudo minha mae no trabalho dela. Venho pra escolinha de futebol..., Eu

gosto de jogar bola, mexer no computador, desenhar também.

-

FIGURA 12 - Desenho executado pelo entrevistado 10 durante a entrevista

Em relacéo as escolhas desses entrevistados, ha uma diferenciacao do primeiro

grupo. Aqui os sujeitos ligam-se mais a gosto e aficion. Eles gostam e sao
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amadores “de carro de corrida, de jogar bola, de jogar videogame, de mexer no
computador”. A questdo nao € afetividade, € gostar.

7.2 Elementos de representacao nos desenhos produzidos

Percebeu-se que a paisagem ocupa lugar acessério e, mesmo quando € o Unico
elemento, aparece, geralmente, como um todo estereotipado. E possivel pensar
que, ao contrario de outros objetos de representagcéo, as montanhas, as arvores,
0S passaros, as nuvens e o sol ndo merecem mais ser observados. Ha a crenga
de que suas formas tornaram-se conhecidas e gravadas pela mente humana e

sua representacao, um padrao a ser repetido.

Observou-se, portanto, certa “uniformidade” na constru¢cado dos elementos dos
desenhos e nos temas abordados, apontando para esteredtipos ja bem
conhecidos dos professores em Arte. Prevaleceu a paisagem com um modo
similar de constru¢cdo de nuvens, passaros, sol e montanhas, indicando um
distanciamento do desenho como uma possivel interpretacdo da (bio)grafia
pessoal ou resultado de observacao atenta — salvo em casos especificos em que
a paisagem tem papel relevante na narrativa — acrescido do nao apoderamento

de sua potencialidade expressiva.

Das oito paisagens, quatro foram feitas por meninos e quatro por meninas. Na
analise de género, constatou-se, nas paisagens feitas pelos meninos, o uso de
elementos representativos do universo masculino, como carro, chapeu e
carroga, € uso da paisagem como composi¢ado. As paisagens dos meninos séo
mais “aridas”, menos romantizadas e mais ilustrativas. Os meninos tém
tendéncia a conectar a paisagem a um contexto especifico ou como pano de
fundo para este contexto, ligado a fala durante a entrevista. Exemplos disso sao
os desenhos feitos pelos entrevistados 4, 5, 8,9, 10 e 15. Os desenhos'® desses

meninos correspondem diretamente a falas especificas de seus relatos:

10 Ver em anexos.
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Entrevistado 4:

S: E vocé? Faz arte?

E: Ah... fago desenho de carro de corrida.
S: Vocé tem algum ai para eu ver?

E: Aqui n&o.

Entrevistado 5:

S: Vocé faz alguma coisa de arte?

E: Desenho mais carro...

S: E alguem que vocé conhece que é artista...

E: Um amigo meu que desenha carro de verdade.
S: Carro de verdade? Como assim?

E: Carro de verdade. E, igual... eu desenho carro, mas aparece sé um lado dele.
S6 de um lado. Ele desenhava... de verdade.

Entrevistado 8:
E:...eu levanto, vou para escola, fico no projeto que tem ali. Ai, quando eu chego

em casa, eu vou ver televisao e jogar videogame.
S: Que projeto que é7?

E: E o projeto de educacéo.

S: O que vocé faz nele?

E: Ah, converso com todo mundo, jogo bola...

S: Ta mais para algo de lazer, assim...

E: Isso...
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Entrevistado 9

S: ... Da pra ver aqui o que vocé falou mesmo... Vocé gosta de pescar também?
E: Gosto.

S: Eu gosto demais tambem. Se deixar, fico o dia inteiro.

E: (ri e concorda com a cabeca). Eu tenho barraca, quando saio pra pescar levo
a barraca.

Entrevistado 10

E: De manha, eu acordo, venho pra escola. Chego 4 em casa e descanso. As
vezes, ajudo minha m&e no trabalho dela. Venho pra escolinha de futebol...

S: Aqui na escola mesmo?

E: E. Depois vejo um pouco de televisdo e durmo.

Entrevistado 15

E: eu esqueci de falar, mas eu também gosto de trabalhar com meu pai.

S: Ah, o que o seu pai faz?

E: Ele é caminhoneiro.

S: Ele viaja muito?

E: Viaja. Eu gosto muito de trabalhar com ele, gosto muito de sair com ele. Eu
ndo sou muito de sair com a minha méae, ndo gosto de sair muito. Eu saio mais
para ir no cinema, as vezes para ir no parque, eu ndo gosto de ir no shopping.

Ai, quando eu vou sair com meu pai, eu gosto de trabalhar com ele com que nés
trabalha, as vezes, ele deixa eu dirigir o caminhé&o dele...

Seguem o mesmo perfil, os entrevistados 14, 16 e 17.

As meninas apresentaram mais recorréncia a esteredtipos, provavelmente
motivadas pela preocupacdo com modelos de realizacdo bem sucedida dos
trabalhos. As paisagens sao idealizadas e remetem a um lugar de sonho e

poesia.

105



Esse foi um ponto relevante observado pelo pesquisador e que tem sido
desconsiderado por muitos professores: trata-se da visdo acerca do papel da
paisagem como elemento do desenho. Ela ndo ocupa lugar de destaque dentro
do ensino de Arte, sendo tratada pelos professores como elementos
secundarios. A observagao de formas, principalmente aquelas pertencentes a
“geografia” do entorno, permite ver aquelas que abrigam e interagem objetiva e
subjetivamente com a comunidade. Devem passar a ser ponto de discussao,
fruicdo e entendimento no ensino de Arte, pois podem ser entendidas através da
Historia da Arte, do estudo das formas, do desenho de observagdo e de
discussbes sobre o lugar que ela ocupa na vida dos sujeitos. Um assunto
produtivo para a abordagem do tema €, certamente, a relacao do produtor (artista
e estudante) e da obra com seu entorno geografico e cultural, sem, no entanto,
ignorar a importancia do contexto de uso em favor de uma excessiva valoragao
do contexto de producao (AGUIRRE, 1976).

Reflexo da cultura da comunidade pesquisada e de pertencimento a uma
macrocultura é a presenca de elementos do desenho que correspondem ao
universo das meninas enquanto outros se repetem no desenho dos meninos.
Dos doze desenhos de meninos, quatro mostram os desenhistas retratados e,
em todos eles, ha personagens usando boné ou chapéu. Em trés ha uma bola
de futebol, e em dois estdo representados automoveis. Naqueles feitos pelas
cinco meninas entrevistadas, paisagens bucoélicas com sol, arvores e colinas

estdo presentes em todos.

Elementos como sol, nuvens e passaros apresentam um padrdo de
representacdo. Notadamente os passaros tém forma de “V”, heranca tanto
escolar como de pintores maneiristas de paisagens, também muito difundidas

através de reproducdes impressas.

O esteredtipo, como caracteristica persistente no desenho, ndo s6 dos sujeitos
pesquisados, mas das criancas e adolescentes em geral, ha muito é tema de
discussao e de pesquisa. Resultado da constante comparagédo dos préprios
desenhos com os dos companheiros, da repeticdo das imagens vistas em livros

e murais da escola, da pratica doutrinaria de professores e familiares e também
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da percepcéao de que ha uma distancia entre as intengdes de realizagdo da forma
e a capacidade de realizacao, o esteredtipo, como modelo aceitavel de produgao
do desenho, se afirma. Ha uma busca pela representacdo de uma imagem quase

verbal e padronizada de uma ideia.

Essa convencao, se validada pela escola, faz com que os estudantes, desde as
séries iniciais, tentem criar imagens que expliguem o texto que supostamente
carregam, atrelando a isso sua nocédo de perfectibilidade. E possivel que esse
seja um dos principais motivos de eles reproduzirem esteredtipos: a repeticéo de
padrées como uma forma segura de expressao. Outro motivo € o fato de grande
parte das imagens com que os estudantes tém contato ser ilustrativa e ter como
principal objetivo transmitir mensagens claras. Ao folhear um livro, por exemplo,
eles podem perceber, caso as imagens sejam ricas e deem margem a leituras
mais amplas, que parte da histéria seja contada pelas ilustracdes e ndo somente
pelo texto. Em contrapartida, enfrentam uma situagao diferente em suas préprias
producgdes. Repetidas vezes, desde a mais tenra infancia, sdo indagados sobre
0 que o desenho mostra antes mesmo da tentativa de compreendé-lo, criando
para eles a necessidade de que tudo o que seja produzido tenha que ser
explicado. Tal a linguagem literaria, que é rica em implicitos, ndo ditos, a
linguagem visual também pode evocar sentidos que nao estao dados a priori. Ha
ainda o risco de julgamentos negativos quanto a suas realizagbes, abalando sua
confianga na propria capacidade de desenhar. Essa situacao se fortalece na falta
de alguém que valide ou oriente seus trabalhos.

O panorama encontrado na escola onde ocorreu a investigacdo, neste caso,
serve aqui como elemento de reflexdes sobre as rela¢des entre desenho, cultura
e validacdo de elementos visuais que, posteriormente, contribuem para a

formagéo de esteredtipos.

Entrevistado 10: [...]S: O que vocé mais gosta na aula de artes?

E: Desenho... [pausa, enquanto continua a desenhar] A aula de arte assim, ndo
€ muito boa, ndo, é mais teoria.
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As aulas de Arte na escola em que estudam os sujeitos desta pesquisa, alheias
a essa questao, conduziam-se por meio de atividades relacionadas a algumas
nocoes de Histéria da Arte, com atividades praticas para fixacao do conteudo.
Durante a realizagcdo desta investigagcdao, houve uma troca de professoras na
unidade, o que implicou também em mudanca na condugao das aulas. A nova
professora priorizava a pratica, que consistia basicamente em colorir desenhos
reproduzidos em copiadora. Na Figura 13, ha dois exemplos de atividade cedidos
pelos estudantes:

FIGURA 13 - Atividade proposta na aula de Artes do 2° ciclo em setembro de 2013

A escola, como espaco fisico, oferece poucas imagens artisticas ou de leitura
estética para os estudantes, além de sua conformacdo material. Recém-
reformada, tem paredes cobertas de azulejo branco. As partes descobertas sdo
pintadas de verde claro. Quase nenhuma informacao ou imagem é afixada nas
paredes. As salas possuem alguns murais. As Figuras 14, 15 e 16 mostram
murais e cartazes afixados no espaco da escola e foram registradas durante a

pesquisa:
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FIGURA 14 - Painel de primavera montado pela professora de Artes

FIGURA 16 - Desenho reproduzido pela professora de Artes e colorido pelos alunos do
12 ciclo
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Outra possivel situacao facilitadora do surgimento do estereétipo é apontada por
Souza (2006), ao afirmar que a imitacao é recorrente e compreensivel, pois
certas criancas tém mais dificuldade que outras em comecar um desenho.
Assim, € comum para aquele que nao consegue iniciar seu desenho, copiar o

desenho do colega ao lado.

Acompanhando esse raciocinio, pode-se afirmar que, em casos similares,
quando a dificuldade nao estiver relacionada ao ato de iniciar um desenho, mas
em produzir algo que expresse aquilo que, em determinado momento, foi
solicitado ao estudante, ele tendera a buscar a sua volta referéncias e formulas
gue assegurem sucesso a sua empreitada.

Seria de se esperar, entdo, que todo material imagético afixado no espaco
escolar e, portanto, referendado pela escola, uma instituicdo referéncia de
conhecimento, fosse para o estudante um modelo e uma garantia. O fato de que
o material afixado consiste em varias versdes da mesma imagem tende a
reafirmar e consolidar a forma apresentada como padrdo. Essa questao
apresenta dois aspectos relevantes: a presenca do esteredtipo e da cdpia como
producgdes visuais validadas pela escola.

Deve-se lembrar que a cépia é diferente do estereédtipo. Fazer copia de um
desenho significa reproduzi-lo, o que exige mais habilidade e concentracéo. E
pode ser que, com o passar do tempo, as técnicas de reproducdo vao se
aperfeicoando e o aluno adquira certa habilidade e seguranca para produzir seus
préprios desenhos. Os processos de construcdo do esteredtipo sao distintos,
mais complexos e aleatérios. Dai a dificuldade em entender suas causas e
mecanismos. Nos dois casos, apontar caminhos mais proficuos deve ser o papel

assumido pelo professor diante desses dois problemas.

E fato que também a escola contribui para a estereotipizacdo do desenho dos
sujeitos da pesquisa. Essa circunstancia seria menos perturbadora se houvesse,
por parte da instituicdo, o entendimento de que o esterebtipo poderia traduzir-se
em prejuizo para o desenho do aluno. Isso implicaria, consequentemente, em
tomada de consciéncia e de atitude no sentido de, a partir dos desenhos
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produzidos, trabalhar juntamente com o aluno para interferir com aspectos
pessoais, com observacdes e reflexdes. E evidente que o individuo nunca estara
livre de influéncias, entre outras, da televisao, das histérias em quadrinhos e até
mesmo de modelos apresentados na propria escola. Cabe ao professor
instrumentalizar e ampliar os horizontes dos estudantes para traduzir essas
influéncias de um modo particular e critico, na busca de solugdes individuais para

uma mesma proposic¢ao.

Meredieu (1974), ao comparar desenhos feitos na idade pré-escolar com os
realizados depois da entrada das criangas no Ensino Fundamental, concluiu que
a escola impde a elas o uso de um repertdrio de signos gréficos classificados
(casa, arvore, flor, passaro...). Alerta sobre a utilizacao desses codigos, que
acarreta um empobrecimento formal no uso dos temas, incomparavelmente mais
ricos, admiraveis e diversificados, dos desenhos executados em casa. A
disposicdo do estudante em aprender e assimilar conhecimento através das
experiéncias escolares — atitude produtiva e desejavel, em primeira instancia —
converte-se, neste caso, em experiéncia negativa e castradora, reduzindo o seu

repertdrio de representacao.

Esta reducao torna os desenhos legiveis e comparaveis entre si,
dai a possibilidade de classifica-los. O impacto social é
ressaltado, pois, quando reforga e seleciona alguns tipos de
grafismos julgados desejaveis e que se tornam mais comuns a
todos. Tudo o que ndo entra nestes quadros torna-se anomalia,
desvio, signo inquietante. Assim, a escola castra a crianga de
uma parte de si mesma (MEREDIEU, 1974, p.102-103).

Ainda segundo o autor, a principal finalidade da escola seria ordenar, classificar
e nivelar as diferencas. E possivel prever, a partir dessa afirmacdo, que o
resultado do ambiente escolar na producgéo estética do estudante seja a perda
da espontaneidade, da expressividade e até mesmo do prazer pelo fazer criativo.

Outro aspecto relevante no estudo dos esteredtipos escolares é a recorréncia da
subordinagdo do desenho a outras disciplinas e ao seu papel
ilustrativo/decorativo na escola. Nesse contexto, o desenho culturalmente
afirma-se como ferramenta, adereco e frivolidade. Sob a perspectiva de se

111



deparar com algo que nao foi uma criagdo do estudante, o ambiente escolar

destitui o sujeito de autonomia e autorreferéncia criativa.

7.3 Arte é tudo aquilo a que os homens chamam arte?

Uma definicdo objetiva da arte ndo existe; as existentes, tanto
as metafisicas quanto as praticas, resumem-se a uma e mesma
definicdo subjetiva, que por mais estranho que possa ser, é a
visdo da arte como manifestacdo de beleza, e da beleza como
aquilo que agrada (sem suscitar desejo). (TOLSTOI, 2002, p. 65)

A frase que serve de prélogo para esta segcdo da pesquisa, intitula — como
afirmacao e ndo como pergunta — o livro de Dino Formaggio (1962). Na verdade,
mesmo afirmando, o autor nos traz uma questao sem resposta. Tolstoi (2002),
de forma distinta, fortalece o dilema, ao relacionar o conceito de Arte aquilo que
agrada, pois, tudo aquilo que é atribuido ao gosto, se torna suscetivel a
diversidade. No entanto, dentro de cada cultura, alguns consensos sao
transmitidos pelas geracoes, a fim de fundar um juizo de gosto.

No grupo pesquisado, 0 que se pode perceber é que prevalecem recortes de
preceitos, herdados mais por conceitos gerais que por convicgao da cultura local.
Nesse caso, 0s conceitos, em sua maioria, coincidem: Arte seria tudo aquilo que
adorna, que é belo e que se produz com materiais usados também pela Arte. No
caso estudado, o conceito de beleza esta mais relacionado ao conceito de Kant'"
que categoriza a beleza em duas espécies: a “beleza livre”, que ndo depende de
nenhum conceito de perfeicdo ou uso; e “a dependente”, que precisa desses
conceitos para definir-se como tal. Dentro do contexto das entrevistas, os juizos

estéticos estdo mais ligados a primeira espécie de beleza.

" Nascido de uma modesta familia de artesaos, Immanuel Kant foi um filésofo prussiano,
considerado como o ultimo grande filésofo dos principios da Era Moderna. Disponivel em:
<http://literaturareal.blogspot.pt/2014/02/kant.html>. Acesso em: 05 mar. 2014.
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CAPITULO 8

Reflexoes decorrentes da pesquisa

Segundo Aguirre (2005), o que antecede a forma de orientar a resposta diante
da Arte se encontra em Dewey (1994), para quem o objeto da experiéncia
estética ndo é falar a verdade. O proposito final de toda indagacéao estética ndao
€ o conhecimento em si mesmo, mas melhorar a experiéncia ou os valores
experienciais. Para definir “apetite poético”, no tocante a compreensao estética,

0 autor também recorre a Dewey (1994) para afirmar que

A fim de entender o estético em suas formas Uultimas e
aprovadas, se deve comecar com sua matéria-prima; nos
acontecimentos e cenas que atraem a atengédo do olho e do
ouvido do homem despertando seu interesse e proporcionando-
Ihe sentir enquanto olha e escuta. (DEWEY, 1994, p.18)

Por sua prépria definicdo, esse apetite por aquilo que atrai o olhar guiar-se-a pela
propria experiéncia e por todo o curso das atividades, devendo também ditar o
curso do curriculo narrativo em Arte. Aguirre (2005) aponta que Dewey (1994) e
Rorty (1989) ressaltam o vinculo final da obra de Arte com a experiéncia vital,
considerando essa como o Ultimo destino de nossa relacdo com a Arte. Porém,
nao ignora as questdes especificas da teoria, uma vez que as obras de Arte,
além de nos ensinar algo sobre nés mesmos, também ensinam algo sobre Arte.
Berger (1972) contribui para essa concepg¢ao afirmando que o passado nunca
esta pronto a ser descoberto, reconhecido, exatamente como foi. A Histéria
reconstitui sempre uma relagao entre um presente e o seu passado. Portanto, o
passado ndo serve para se viver nele; € uma mina de conclusées que utilizamos

para agir.

As entrevistas deixaram clara a lacuna entre a vida do individuo e o curriculo
adotado para a disciplina de ensino de Arte na escola onde estudam os sujeitos
da pesquisa. Este estudo de caso apresenta uma situacao histérica do ensino
de Arte brasileiro que, pautado inicialmente em conteldos que respondiam a
necessidades laborais, doutrinarias ou estilisticas, permanece no momento

histérico em que foi elaborado, ignorando o “hoje” que demanda a formacao do
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individuo para o apoderamento de cédigos pessoais de leitura e assimilacao de
imagens para apropriacéo de si e de seu lugar no mundo.

Desde a instituicdo da obrigatoriedade do ensino de Arte na escola, em 1971,
esta area de conhecimento tem enfrentado néo raro a ignorancia e preconceitos
em relacdo a seus proprios conteudos especificos, tanto por parte da
comunidade académica e politica geral, quanto dos proprios professores de Arte.
Ha uma luta interna e externa travada mais no campo de interesses e
concepgoes que entre professor e comunidade discente. Esta ultima padece de
falta de atencéo.

As correntes de pensamento sobre o curriculo de Arte na escola, historicamente,
transitaram em nosso pais pela subserviéncia ao poder politico, pela busca da
liberdade de expressdao — em resposta a repressao das ditaduras —, pela
alfabetizacao estética através da Histéria da Arte e dos livros didaticos, pela
experimentacdo das linguagens artisticas e, na ultima década, pela formagéao
para a leitura critica de imagens. Na escola pesquisada, no periodo em que
acontecia esta investigacao, os sujeitos entrevistados estudavam a pré-histéria
nas aulas de Artes e, com a mudanca da professora, passaram a colorir imagens
fotocopiadas. A historia do ensino de Arte ndo passou por ali; ou, quem sabe, a
histéria do ensino de Arte seja somente um romance onde podemos viver a vida
dos personagens e conhecer o desenrolar de sua saga; talvez essa seja a

verdadeira histéria do ensino de Arte.

Sabemos que, dentro da historia humana, ha diferentes tempos em diferentes
culturas. Quando, na Europa ocidental, as luzes do dia eram pintadas em telas
impressionistas, no Brasil os artistas pintavam retratos maneiristas de capitaes
e herdis da historia. Hoje, artistas brasileiros, como Beatriz Milhazes e Adriana
Varejao, dentre outros, vendem seus trabalhos por milhares de délares, seja pela

demanda de um mercado ou por serem definidoras de um estilo contemporaneo.
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Convivemos ha muito com a Arte Conceitual'?, com o Site Specific'® e com a
Land Art'4, mas também temos escolas e professores imprimindo desenhos que
os alunos colorem, trabalhando para que todos memorizem periodos e estilos

artisticos e fabricando pequenas lembrancas e bibelds de papel.

Decorrida a histéria de 42 anos de Ensino de Arte na Escola, respeitando os
respectivos progressos no pensamento e na estruturagcdo dessa area de
conhecimento e sua relagdo com as demais areas, vale considerar questdes que
envolvem o proposito da Arte na escola e, além disso, a sobrevivéncia de
abordagens arcaicas e despropositadas como a adotada pela professora da
escola.

N&o ha nada de estranho nessa paisagem. Ha apenas muito a fazer.

A discussao levantada por Barbosa (1989) oferece um panorama das varias
perspectivas adotadas para a Arte na educagdo brasileira e contribui,
especialmente para esta discussao, seu relato encomendado pela UNESCO ao
INSEA - International Society for Education Though Art sob o titulo Arte-
Educacao no Brasil: realidade hoje e expectativas futuras. Seu texto, redigido ha
trés décadas, faz um apanhado de abordagens escolares da Arte na historia
brasileira, aponta acertos, desacertos e projecdes para o futuro. O texto tende a
tratar a Arte na escola a sombra de conceitos como “lecionar” e “Ensino de Arte”,

do mesmo bergo do termo Educacgao Artistica. Esse relato é extremamente rico

2 O mais importante para a arte conceitual sio as ideias, a execucao da obra fica em segundo
plano e tem pouca relevancia. Além disso, caso o projeto venha a ser realizado, nao ha exigéncia
de que a obra seja construida pelas maos do artista. Ele pode muitas vezes delegar o trabalho
fisico a uma pessoa que tenha habilidade técnica especifica. O que importa € a invengao da
obra, o conceito, que ¢é elaborado antes de sua materializagdo. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/>. Acesso em: 22 abr. 2014.

3 Trata-se, em geral, de trabalhos planejados — muitas vezes fruto de convites — em local certo,
em que os elementos esculturais dialogam com o meio circundante, para o qual a obra é
elaborada. Nesse sentido, a no¢éo de site specific liga-se a ideia de arte ambiente, que sinaliza
uma tendéncia da producao contemporanea de se voltar para o espago — incorporando-o & obra
e/ou transformando-o, seja ele o espag¢o da galeria, o ambiente natural ou areas urbanas.
Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/>. Acesso em: 22 abr. 2014.

4 Na Land Art, o trabalho artistico dirige-se a natureza, transformando o entorno, com o qual se
relaciona intimamente. As obras, de grandes dimensdes, resistem a observagéo distanciada, a
nao ser por meio de fotografias e filmes. Para experimenta-las, é preciso que o sujeito se coloque
dentro delas, percorrendo os caminhos e passagens que projetam. Ancorados num tempo e
espaco precisos, os trabalhos rejeitam a seducdo do observador ou as sugestdes metaforicas.
Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/>. Acesso em: 22 abr. 2014.
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e abriu, naquele momento da histéria, novas possibilidades, antevendo,
assertivamente, um posicionamento ante o curriculo de Arte e a comunidade,
segundo as palavras do préprio Aguirre (2007), estabelecendo as bases para a

forma de pensar as teorias e as praticas do Ensino de Arte hoje.

Os pontos especificos que geraram interesse no texto de Barbosa (1989) tratam
da previsdo de uma crescente tendéncia a reforcar a heranca artistica e estética
dos estudantes, levando em consideracdo seu meio ambiente. Fazem também
consideracdes sobre o perigo da criagdo de guetos culturais ao “manter os
grupos amarrados aos codigos de sua prépria cultura sem permitir a
decodificagao de outras culturas”, caso esse processo seja mal conduzido
(BARBOSA, 1989, p. 177-189). A autora aponta para uma questdo base da
reflexdo que, a partir de Imanol Aguirre (2005), se transformou em fio condutor
desta investigacdo: um curriculo pensado para proporcionar ao estudante o
entendimento da sua e das demais culturas e das interconexdes entre elas, a
partir da experiéncia estética diante dos cédigos artisticos (do micro e do macro
universo sociocultural) e da compreenséo do seu lugar na historia.

O fato de professores ainda lancarem mao de alguns recursos discutiveis que
colocam em xeque a qualidade do ensino de Arte nas escolas envolve
discussdes que ndo serdo levadas a cabo nesta pesquisa, mas que devem estar

na pauta de futuros projetos.

8.1 Panorama do ensino de Arte na escola pesquisada

Péde-se registrar a partir da observacdo e de conversas sobre o cotidiano
escolar, no periodo em que foi realizada a pesquisa de campo, algumas
questdes que, principalmente, servem a esta pesquisa como elementos de
analise e formulagdo de paralelos entre, por um lado, os dados colhidos da
experiéncia direta com os alunos e, por outro, a Escola como instituicao que os

abriga.

Em primeiro lugar, ha um sentimento de impoténcia da diregdo escolar para

intervir efetivamente na conducéo das atividades em sala de aula, causado pelo
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desconhecimento ou conhecimento equivocado dos conteldos do Ensino de
Arte e pela autonomia dada ao professor pela legislacdo do municipio. Tem-se
a impressao de que, diante do conjunto de leis que dao estabilidade e autonomia
ao professor e do distanciamento da disciplina — como conteudo — da realidade
e do conhecimento dos demais profissionais envolvidos com a escola, sejam
professores de outras disciplinas e funcionarios de administracdo, o aluno deve
contar principalmente com a sorte de encontrar, dentro do corpo docente, um
professor de Arte que lhes atenda a partir de sua realidade. Isso porque o
desconhecimento dos propdsitos da Arte na escola, o respaldo legal e a falta de
propostas consistentes nos cursos de formacao de professores de Arte, fazem
do professor, nesta area e neste caso, autoridade inquestionavel dentro da
escola.

Outro aspecto a destacar é que o desconhecimento e o conhecimento
equivocado dos conteudos da Arte por parte da prépria professora e a forma com
a qual as aulas sao conduzidas seriam um indicador de deficiéncias da formagao
ou da compreensao equivocada dos propdsitos da Arte na escola. Sabe-se que
o professor, ademais de trabalhar determinada area de conhecimento com os
alunos, dé a ver a toda a comunidade escolar uma forma de tratar, abordar e
empregar os conteudos desta mesma area. Assim, deformacgdes ou defasagens
na formacao do professor repercutem por toda a escola, chegando, inclusive, até
as casas das familias da comunidade. Foi possivel perceber que, além dos
dados colhidos, os quais constituem as concepcdes de cada entrevistado,
também se formava na escola pesquisada um conceito especifico sobre os
objetivos e o objeto da arte na escola. O conceito em formacao, neste caso,
coloca o profissional de ensino de Arte num patamar diferente, depreciado e
pouco importante em relacdo aos outros professores. Portanto, comunidade e,

principalmente, alunos, ndo ficam imunes a esta mesma visao.

Ressalta-se também que a formacdo oferecida aos professores pela
administragdo publica é desconectada da realidade da escola e, na maioria das
vezes, sem aplicacao na pratica escolar, criando a cultura de que as formacodes
oferecidas sao “falagdo de quem nao vive o dia a dia da escola”, segundo varios
professores da escola investigada.
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Acresce-se a isso a percepcao de que a experiéncia dispensa a formacao, na
perspectiva da professora encarregada do ensino de Arte. Este ndo € um caso
isolado e tampouco € de total responsabilidade da professora. Esta questdo tem
sua origem no histérico das formagdes ou ‘“reciclagens” oferecidas aos
professores. Também esta ligada a falta de leis e projetos que incentivem e
apoiem uma formacao adequada aos professores.

Outra questao importante é a falta de interesse da maioria dos sujeitos
envolvidos (estudantes, professores e dire¢cdo) pela disciplina de Arte, por
entenderem que trata-se de uma atividade e ndo uma area de conhecimento.
Isso é reforcado pelas atividades dadas nas aulas de Artes, centradas nelas

mesmas e sem nenhum propaésito.

Finalmente, deve-se levar em conta o distanciamento entre os conteldos

tratados nas aulas de Arte e a realidade vivida pelos estudantes.

8.2 Consideracoes finais

A fim de “comunicar-se” simbolicamente, os individuos precisam
ter codigos comuns, culturalmente organizados, tais como 0s da
linguagem, que sdo também integrados em sistemas de sua
interagdo social. (PARSONS, 1974, p. 68)

Acredita-se que a zona de interpenetracdo de Parsons, mais amplamente
discutida anteriormente, pode situar o ensino de Arte, num primeiro momento,
como aquele em que é necessario aproximar a comunidade escolar — ndo sé
estudantes, mas professores, coordenacdes e direcdo — de niveis de
experimentacdo, interacdo e conhecimento ainda ndo comuns a propria
comunidade. Contudo, esse movimento implica a colocacao em pratica de acoes
educativas sustentadas pela convicgdo da propria escola — principalmente
coordenacdo e direcdo, no papel de difusoras dos objetivos da instituicdo e
representantes de uma vontade formadora — de que é preciso haver interacdes

e intercAmbios entre sociedades e culturas.
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Segundo Parsons (1974), uma sociedade que conduz suas relagdes de
construgcdo de conhecimento e fomento de sua cultura sob a égide da
autossuficiéncia, ndo poderia considerar-se uma sociedade em ag¢do. Para o
autor, uma sociedade que se preocupe com sua continuidade deve estruturar um
sistema de “recep¢des” que a atingem através de intercambio com seus sistemas
ambientais e desenvolver capacidade para controlar estes ultimos em beneficio

do funcionamento societario.

E fato indiscutivel que sociedade e escola ndo estdo apartadas. Uma deve ser,
assim como a familia e a cultura, integrante, reflexo e formadora da outra. No
decorrer da coleta de dados para esta pesquisa, o que se pdde perceber, a partir
do estudo do funcionamento e estrutura das aulas de Arte, é que ha, por parte
da professora, a convic¢ao de que o conteudo — estabelecido e referendado por
suas préprias certezas — atende a seu propdsito, seja ele o de conceber produtos
ligados a beleza segundo um conceito particular, seja o de praticar com
estudantes agbes que julgue pertencerem ao campo da Arte.

Em suma, ndo se detectou, através da dinamica estudada, um sistema de
recepcdes como os descritos por Parsons (1974), o social, o cultural e o da
personalidade dos atores, que possibilitasse a aproximacao dos estudantes aos
conteudos e conceitos de Arte. Nao houve indicios que pudessem motivar o
ensino/aprendizagem da Arte na escola pesquisada: nem mesmo a doutrina da
pseudo-importancia dos conteldos por eles mesmos, dada pela convencao e
pelo simples academicismo, nem o fato de que esses pudessem contribuir para
o entendimento pelos estudantes das imagens que consomem, nem as

implicagdes da histéria e da Arte na vida do estudante.

Sobre o tema da aproximagédo dos estudantes aos conteudos oficiais da Arte,
Aguirre (1996) aponta como aspecto problematico o fato de ndo se conseguir
encontrar um modo eficaz de transportar, no ambito da producgéo, as ricas
experiéncias e a interpretacao de formas artisticas de outros contextos culturais.
Isso, acusa o autor, é derivado da cada vez mais acentuada orientacao exegética
do Ensino de Arte. No ambiente estudado, sequer essa suposta exegese é
observada.
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Nota-se, em contrapartida e, provavelmente, originado de experiéncias nao
escolares, mas, de certo modo, reforcado por elas, um nucleo de referéncias
comuns aos entrevistados, em que se destaca o desenho como resultado de
apuro técnico e reproducao de realidades, contribuindo para a ideia de que o
desenho nao é uma pratica livre e comum a todos os individuos ou, pelo menos,
aquele considerado por eles como Arte. Esse tipo de desenho reincide sobre

algo préximo a nogéo de “dom” ou “talento” concedido a alguns.

Na interpretagdo do pesquisador, sob a perspectiva proposta por Aguirre (2005),
a conducao da leitura de imagens e da abordagem de conteudos a partir dessa
situacao deveria contemplar o estudo da producéo de artistas em varios periodos
e contextos, inclusive a produgao de artistas locais. A conducéo dessa leitura,
partindo de um primeiro momento de leitura livre, proporia questdes relativas as
diferencas de linguagem plastica e suas motivacées, caminhando para a
inclusdo, nessa discussao, de trabalhos produzidos pelos préprios alunos.
Importante enfatizar que nao se pretende propor metodologias, mas conteudos
ligados a um curriculo narrativo. As etapas aqui descritas servem somente para

ilustrar o seu uso.

O entrecruzamento de obras canénicas, producdes locais e dos proprios alunos,
contribuiria para a quebra de barreiras, pré-conceitos, mistificacdes e modelos
ideais de expressao artistica. O papel do professor e o tom da abordagem
tornam-se chave para que esse processo seja bem sucedido, cuidando para que
0 grupo perceba que as hierarquias e juizos de valor ndo existem na produgéo e

leitura de imagens.

Para esses estudantes, arte e realidade sao intrinsecas e imitam-se,
simultaneamente. Isso é tdo ébvio que esta presente nas histérias narradas por
eles, nos desenhos produzidos, na histéria de vida. E grave que tal fato néo seja

percebido pelo professor.

O grafite, linguagem que também tem como prerrogativa o desenho, aparece
como a expressao artistica mais difundida entre os pesquisados. Isso se explica
por ser algo presente no espaco comum a todos. Nos muros do bairro, configura-
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se como linguagem de transgressao e apoderamento, ao afirmar-se no espaco
publico como modo de expressdo nao institucionalizada. Para o professor de
Arte atento aos propédsitos da sua area de conhecimento, o real apoderamento
viria com o entendimento pelos alunos das origens, signos e implicagbes —
artisticas, sociais, culturais e politicas — dessa linguagem com a qual convivem

€ se comunicam.

Em relacdo a Arte, os sujeitos pesquisados consideram que a escola ainda
apresenta um papel indefinido, mas “importante”, termo usado ora por repeti¢cao
de um valor inculcado, ora por suspeitar de que ha algo de importante por
aprender ou, melhor das opg¢des, por ter esperangca em que, na carreira
académica, encontrem um professor de Arte que lhes proporcione experiéncias
legitimas.

Inferéncias sobre conteudos especificos da Arte, ou, pelo menos, daquilo que se
acredita como Arte, nao tanto por configurar um conteudo diferenciado, mas,
paradoxalmente, por ser tratado no ambiente escolar, sdo assimiladas, quase
que exclusivamente, “na escola, como educacao”. Dessa forma, a presenca
dessa instituicdo na vida dos entrevistados, seja por heranga cultural ou por
convicgao pessoal — se é possivel apartar uma da outra —, marca um lugar de
saber e de posicdo de quem sabe. Embora essa afirmagéo parega apontar para
uma valorizacdo da escola como fonte de conhecimento, também reafirma a
ideia de que, para o aluno, aquilo que ele aprende através do olhar, dos
desenhos e artefatos que produz, das leituras e muasicas que ouve, dos filmes e
imagens que consome por conta propria, nao integra o escopo dos
conhecimentos relacionados a Arte. Isso é lamentavel, pois 0 apoderamento do
aprendizado e das experiéncias extraescolares como conteudos estéticos seria
um consideravel progresso para esses alunos. O consumo de imagens, por
outros meios, da-se espontaneamente no convivio, sem a necessidade direta de
reflexdo sistematica ou teorizacdo e através de referéncias como trabalho,
relacdes familiares, modos de consumo das midias disponiveis e modos de
acesso a elas. Aguirre (2005) interpreta essa experiéncia estética como um
elemento de “deslegitimizagdo” da pretensédo de atribuir valor incondicional a
Arte canénica, fora daquele que possa estabelecer cada um dos individuos que
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dela goza, propondo que a experiéncia estética apareca completamente
entranhada com o resto das experiéncias humanas. O papel da escola, entéo,
seria o de “fazer passar por suas salas, patios e corredores” todas as
experiéncias estéticas e, € necessario reafirmar, entrecruzd-las com as
experiéncias de outras culturas, épocas e contextos. E o entendimento do mundo
e de onde se esta, que espera para ser alcancado a partir da vivéncia do grupo.
E a vivéncia do grupo se faz na dialética das experiéncias individuais.

Alguns fatores se apresentaram como definidores do olhar langado ao mundo e
a leitura das imagens classificadas como Arte no dia a dia dos sujeitos
pesquisados: 0 acesso a informacgéo, o tempo de permanéncia na comunidade,
a conducéo da disciplina de Artes na escola, a influéncia dos pais, as atividades
executadas cotidianamente e a circulagdo em lugares fora da comunidade.

Ana Mae Barbosa, j4 em 1989, falava da importancia de enfatizar a herancga
artistica e estética dos estudantes, levando em consideragdo o seu meio
ambiente. Também propunha e desejava que os professores trabalhassem, em
suas aulas, a leitura de imagens para desenvolver a capacidade de leitura critica,

enriquecida pelas informacgdes, teorias e reflexdes sobre elas.

E extremamente produtivo gastar algumas aulas descobrindo onde e como os
alunos consomem imagens e de que formas tém acesso a linguagens artisticas.
Professores que pretendam ser mediadores entre estudantes e a Arte devem
conhecer o universo dos seus estudantes e devem saber falar sobre as
linguagens artisticas que mais se aproximam deles, para trazé-los

gradativamente ao conhecimento mais aprofundado dos conteudos.

Mas antes de tudo, é necessario encontrar uma forma de seduzir o sujeito, de
fazé-lo se apaixonar pela imagem como se ela fosse mais que uma mera
informacéo, de envolvé-lo para que ele possa, entéo, aprecia-la, critica-la, olha-
la e vé-la realmente.

O tipo de relagao entre arte e cultura que se propde atualmente carece de uma
revisdo nas formas de abordar o estudo de arte produzida em outros contextos
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culturais diferentes do proprio e na fungéo que deve ter a interpretagdo estética
no ensino de Arte. Conseguir-se-ia, com isso, evitar alguns dos problemas e
excessos que afetam o ensino de Arte contemporaneo, mais especificamente,
no que diz respeito a multiculturalidade. Os principais problemas sao: 1) a
dificuldade para compreender e conectar-se com o ponto de vista do produtor.
Os obstaculos sdao menores quando se aceita como premissas para o
entendimento da producéo artistica os discursos sobre as atividades sociais, 0s
projetos morais e 0s anseios politicos; 2) considerar que o ponto de vista do
produtor € o unico que proporciona uma interpretacao legitima e veraz do feito
artistico. Confundir a profundidade da analise com a experiéncia e juizo estéticos

representa um equivoco que costuma trazer como consequéncia outros maiores.

Na verdade, essa dindmica de relagdes deve ser acionada em toda e qualquer
atividade proposta na aula de Arte, seja leitura, produg¢dao ou conhecimento da
histéria e estilos, desde que, inicialmente, tenha se firmado bases concretas para
que o estudante se reconhecga social e historicamente em qualquer atividade

proposta.

Sob esse prisma, a presente pesquisa proporcionou respostas ao objetivo
proposto e trouxe outras reflexdes relacionadas ao papel do estudante no mundo
da Arte. Para Kellner (1995), as experiéncias e identidades dos sujeitos séo
construidas socialmente e passam a ser determinadas por imagens, por
discursos e por codigos com o0s quais convivem. Quando o sujeito faz uma leitura
critica da imagem, ele aprende e aprecia, decodifica e interpreta. E isso s6 &
possivel se ele olhar, antes, para si mesmo, para suas experiéncias, fazendo
com que essa imagem se mescle com sua histéria, com sua realidade. Nesse

momento, é a sua cultura que vai conduzir sua interpretacao.

Sobressai o entendimento, pelos entrevistados, de que a definicdo de objetos de
Arte e do “ser” artistico, assim como a reflexdo sobre eles, habitam o mesmo
campo dos afetos, do humano e, em grande parte, do poético. Dar o nome de
Arte a algo compreende um universo intrincado de relagbes que, num rio
caudaloso e profundo de processos que perpassam a vida humana, dangam na
superficie agitada os aspectos da cultura proxima, da cultura global, das
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herancas da histéria pessoal e coletiva, dos desejos e lacunas, do afeto ao lugar
onde se vive ou aquele que ansiamos, da educacéao recebida e assimilada, da
educacao nao experimentada e todo o escopo dos sentimentos, vontades e

emocoes.
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ANEXOS

ANEXO 1 - Desenhos produzidos pelos entrevistados durante as entrevistas

entrevistado 1 entrevistado 2

entrevistado 3 entrevistado 4
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entrevistado 5 entrevistado 6

entrevistado 7 entrevistado 8
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entrevistado 9 entrevistado 10

entrevistado11 entrevistado 12
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entrevistado 13 entrevistado 14

entrevistado 15 entrevistado 16

entrevistado 17
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