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No Brasil a figura do professor de arte ja surge no
ensino superior e tem como marco formal e
Institucional a Academia Nacional de Belas Artes do
Rlo de Janeiro inaugurada em 1816. (José Albio
~Moreira de Sales/ Maria Socorro Lucena Lima - UECE)

A complexidade da capoeira é marcada pela
desconstrugéo de limites da corporeidade traduzidos
na conmm:e vigilancia do mundo. E um sentimento
que ultrapassa a racionalidade e a militarizacdo de
‘esporte de combate E beleza embriagada e can ada.
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PENSANDO COM ARTE — UMA APRESENTACAO

A arte é fuga ao caos. E movimento ordenado
em numeros; massa limitada em medida;
indeterminacdo de matéria a procura do ritmo
da vida. (Read, Herbert, 1978, p. 34).

Pensando com arte seria um lugar comum se o des-
locamento racional do pensamento nao se inundasse de si.
Pensando com arte poderia ser apenas mais um modo de
dizer a arte e a educagao, mas nao nos cabe aqui qualquer
possibilidade de instituir um lugar comum ao outro. Pen-
sando com arte nao nos traria mais que um trago, uma
curva ou um bailado desequilibrado de um bébado. Uma
reta perpendicular entortada e desarrumada pelo caos que
habita cada um de nés. Uma curva desfeita e, acima de
tudo, mutilada pelo desejo de ser além de reta ou curva um
simples contorno que possa envolver a alma do ser humano.

Seria mais que um afago nos cabelos reticentes de
nosso juizo? Uma dor contida pelo outro mundo criado por
nés para habitar nossa desmesura? O que seria propriamen-
te pensando com arte? Um desvelo pelo mundo? Um coibir
de intengdes nunca dantes percorrida pelo intelecto? Um
passeio pelo porvirimundo de um sinuoso direito de inven-
tar todos os mundos possiveis de nossa sensibilidade?

Pensando com arte pode ser um mero tributo de seres
humanos que resolvem dizer o mundo utilizando a lingua-
gem formal e, ao mesmo tempo, exteriorizando de diversas
formas, contextos e modos de dizer a linguagem das artes.
Essas linguagens, evidentemente retiradas do caos, recortam
a desmesura com pitadas de insanidades racionais. Inventam
outros contextos. Sacralizam o mais detestavel, pavoroso e
monstruoso desafeto e desequilibrio da cultura. E ponte
conectada em sempre novas pontes conceituais. E 0 entorno
do mundo que brilha pelos lampejos e desequilibrio de nos-
so porvir. E quem se importa com o porvir?

E quem de n6s poderia ascendé-lo para além do bem
e do mal? Quem suportaria a dor de uma nota desequilibra-
da e sem ritmo? Quem poderia consolidar um acorde per-
pendicular que pudesse penetrar as entrelinhas de um
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periodo construido para cantar uma récita ou uma ode ao
amor? E por que nao canta-lo? Poder-se-ia celebrar o deus
do amor com uma grande festa recheada pelas musas filhas
de Jupiter e da memoria.

Entretanto, para dizer o amor o simples siléncio pode
galopar nossa imaginacdo. Um deleite intuido pelos com-
passos polifonicos de nossos aplausos. Um ginga que baila o
mundo pelo som do berimbau, pelo compasso do pandeiro
acelerando nossos sentimentos mais tenazes e gingados pelo
equilibrio de um capoeira que inventa o descompasso do
bébado para jogar um jogo de guerra. Como viver o mundo
sem a invencao da arte? Como reverter o cotidiano de agoes
banais para torna-lo um lugar de trapaca artistica?

Seria quase impossivel imaginar nosso cotidiano sem
arte, sabemos que ela esta presente em grande parte de nos-
sas atividades, especialmente no espago urbano. Basta um
simples passeio pelas ruas do centro de uma cidade e por
um bairro. Mesmo sem sairmos de nossas casas, quando
ligamos um radio, computador ou televisdo passamos a re-
ceber imagens e sons, na maioria das vezes produzidas por
artistas, portanto sao formas de arte. Na realidade vivemos
numa sociedade estetizada, tudo que 0 homem moderno
toca transforma-se em arte.

Apesar de todas estas constatacées de nosso
envolvimento como a arte no cotidiano, quando tentamos
definir o que é arte nos depararmos com um problema. A
palavra “arte” tem sido empregada, para designar a ativida-
de do artista em todas as épocas, embora o seu significado,
assim como o lugar do artista na sociedade tenha mudado
ao longo do tempo na civilizacdo ocidental.

No final do século XIX, as mudancas do modo de
vida da civilizacao ocidental, caracterizado do ponto de
vista material pelo inicio da adogao da tecnologia industri-
al, no campo filosofico e estético foi marcado por discus-
soes radicais que pregavam a morte de Deus e da arte.
Embora a primeira vista parecam absurdas estas idéias con-
tribuiram para o debate sobre a posicao da arte e do artista
naquele novo contexto, pois era inegavel que até aquele
final do século XIX, a religiao havia possibilitado as mais
importantes producoes artisticas. No século XX surgiu uma
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infinidade de conceito novos para a arte, e o fazer artistico
passou a ser objeto de andlise de novas ciéncias como a
psicologia e a sociologia, abrindo possibilidades de novas
abordagens e indagacoes sobre a necessidade da arte para o
homem moderno.

No campo da estética passou-se a discutir as possibi-
lidades de andlise da arte do ponto de visdo utilitarista e
pragmatico e a da arte como principio ordenador do caos
exterior e interior do homem. Partindo dessa gama de possibi-
lidades o critico de arte inglés Herbert Read, passou a defen-
der uma educacéo pela arte e dai nasceu um corrente de
pensadores e educadores que desenvolveram metodologias
de ensino privilegiando a educacéo através da arte. Esta for-
ma de pensar a arte ensejou varios métodos e abordagens
de ensino fundamentadas na perspectiva de que através da
arte é possivel trabalhar uma formacgao integral do ser hu-
mano. Nesse sentido surgiram pensamentos que defendem
que a arte é parte integrante da nossa realizacdo enquanto
individuos da sociedade humana. Pois é exatamente a ca-
pacidade de pensar e criar, que nos diferencia dos outros
animais. Ana Mae Barbosa usa a seguinte expressao “a arte
é co-natural ao homem.

Em “Arte: abordagens e tematicas” os artigos trazem
em comum o fato de refletirem sobre conceituagoes,
metodologias, processos didéticos e apresentarem resulta-
dos de pesquisas, e discussoes politico-estéticas do fend-
meno artistico, no meio académico Brasileiro deste inicio
de século XXI.

‘ A idéia principal é oferecer um leque de abordagens
sobre o fenémeno artistico. No campo educacional a utili-
zagao da arte e ensino de arte, tém se apresentado um cons-
tante processo de (re)estruturagao tanto do ponto de vista
da didética, como da adogdo de novas metodologias. A
complexidade do campo de conhecimento Arte, cujas sub-
divisoes em nivel académico compreende campos de atua-
¢ao que também podemos definir por linguagens ou
expressoes, como por exemplo: Artes Visuais, Teatro, Musica
e Danca, tem possibilitado o surgimento de novas aborda-
gens e incorporado novos objetos de estudo ao ambito das
pesquisas, sejam elas de natureza tedrica ou praticas.
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O livro é uma tentativa de suprir do ponto de vista
pratico, a falta de publicacées sobre arte para professores e
pesquisadores. E do ponto de vista idealista, ampliar a dis-
cussao de arte como um campo de conhecimento
multidisciplinar, tendo como fio condutor a educacao como
formacdo humana.

Declaramos também que a mola impulsionadora
desta reflexao, se compoe através da nossa comunhao com
as falas de varios autoras e autores, sobre a concepcao equi-
vocada, que ainda prevalece entre muitas professoras e pro-
fessores, de que a Arte é uma expressao pessoal e como tal,
fruto dos sentimentos. E que a criacdo artistica € o resulta-
do do afeto e da emocao codificados e traduzidos em Arte.
Ou ainda por vezes, essas mesmas pessoas afirmam ser a
funcao da Arte na escola, apenas passar qualquer conteddo
escolar do tipo: desenvolver a capacidade motora, melho-
rar adisciplina e atencao. Isso quando ndo tem a fungao de
servir ao simples propésito de ilustrar ‘festinhas e datas
comemorativas’. Nesse territério todas as culturas poderi-
am ser celebradas e agraciadas pelo cuidado e compreen-
sao de todos. Um lugar de tolerancia.

Entretanto, o fazer artistico necessitaria de nossa
tolerancia. Que critérios racionais poder-se-ia introduzir
para se demarcar o bom, o belo, o justo e/ou virtuoso?
Estados da alma? Conexdes com o belo ou infinito? Remi-
niscéncias divinas repartidas com os mortais ou seria algo
muito mais humano como deve ser as nossas acoes
experienciais? Seria o homem um artista consumado ou
'simplesmente uma obra de arte? Criador do divino ou sim-
plesmente a propria divindade? E a educacao poderia tolerar
o desequilibrio da arte? Suportaria seu desvelo? Tornaria
anacrénico seu tracejado pelo tempo? A arte nos torna
divinos e senhores do mundo. Isso impo6e ao instante da
eternidade o mais sublime e intempestivo modo de fazer
com que os deuses dancem.

Prof. Dr. José Gerardo Vasconcelos
Prof. Dr. José Albio Moreira de Sales
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ARTISTA OU PROFESSOR: )
O DOCENTE DE ARTE DO ENSINO SUPERIOR NO CEARA

JOSE ALBIO MOREIRA DE SALES
MARIA SOCORRO LUCENA LiMA

A arte pode ajudar-nos, portanto, a construir um
paradigma social, mais amplo. Ela lida com uma
regido ambigua, movedica, que envolve senti-
mento e razao, paixao e expressao, conhecimen-
to e imaginacao e, se a estética da vida social
tem convivido com a dominagao, nao é tio certo
que nao se atinjam esses campos além do con-
trole possivel.

(LINRARES, 111999, 001 8 7)

Qual é o perfil do professor de Arte que atua no
Ensino Superior? A formacao e as ligacoes com o meio ar-
tistico favorecem ou dificultam sua prética como profes-
sor? Pode o professorser um artista da sua prépria pratica?
A idéia e as acdes da utilizacdo da arte como recurso dida-
tico é historicamente reconhecida, temos véarios exemplos
de manifestacoes dessa natureza, no Brasil em todas as ten-
déncias pedagégicas, a comecar pela escola tradicional onde
0s jesuitas se utilizavam de representagoes teatrais para a
transmissao de valores religiosos e de conhecimentos.

Por outro lado, professor como aquele que domina
a arte de ensinar tudo a todos remonta o pensamento de
Coménio (1592-1670), com sua Didatica Magna preten-
dia que fossem seguidas as regras necessarias para o bem
ensinar. Dessas constatacdes indagamos: é a docéncia uma
arte? Uma habilidade? Sao os profissionais da drea de Arte
bons professores?

Esse texto pretende discutir essas questoes a partir de
uma pesquisa realizada na linha de Didatica e Formacao do

professor, com o titulo — Artista ou professor: limites e
possibilidades de construgao de um perfil do docente de
Arte do ensino Superior do Ceara.

A referida pesquisa reflete sobre o processo de cons-
trucao de identidade docente do professor de arte, no con-
texto do ensino superior no Estado do Cear4, considerando

PERGAMUM .
UFC/BCCE



JOSE ALBIO MOREIRA DE SALES * MARIA SOCORRO LUCENA LIMA

a histéria de vida e de formagao dos professores do curso de
musica e a maneira como se véem na condicao de docentes.

Desta forma esperamos estar contribuindo para o de-
bate sobre o professor universitario no trabalho com o ensi-
no de arte e ampliando essa discussao para a Pedagogia
Universitaria nas diferentes dreas do conhecimento e no
contexto social em que estamos inseridos.

Buscaremos compreender essa questao, tendo como
base os dados empiricos e estudos tedricos sobre constru-
¢ao da identidade profissional docente e dos saberes da
préatica pedagoégica, produzidos por diferentes autores, den-
tre eles Pimenta (1999), Rios (2001), Alarcao e Tavares
(2003), Pimenta e Anastosiou (2002), Martins (1998) e Pi-
menta e Lima (2004).

0 Ensino de Arte: Trajetérias e Perspectivas

No Brasil a figura do professor de arte ja surge no
ensino superior e tem como marco formal e institucional a
Academia Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro inau-
guradaem 1816, (BARBOSA, 1995).

A LDB de 1971, que instituiu a educacao artistica
como uma atividade escolar, foi responsavel por um grande
impulso, no ensino de arte especialmente no que se refere a
criagao de cursos superiores de formagao e qualificagao de
professores para o ensino fundamental e médio, propician-
do as condigoes para o surgimento das licenciaturas em
Musica, Danga, Teatro, Artes Plasticas, Desenho e Plastica
e da licenciatura curta em Educacao Artistica de carater
polivalente, para atender ao ensino fundamental.

A caréncia de profissionais com a titulagao exigida
para a docéncia no ensino superior, médio e fundamental e
com formagéo especifica e conhecimentos nas mais dife-
rentes modalidades de arte fez com que artistas e profissio-
nais da area de educacao com habilidades artisticas,
passassem a se preocupar com o ensino de arte. ;

Em decorréncia disto a partir da década de 1970, -
apareceram varias publicacoes sobre metodologias e mate-
rial didatico para o ensino de arte na escola brasileira. En-
tretanto, no que se refere ao professor de arte e sua formacao,
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ARTISTA OU PROFESSOR: O DOCENTE DE ARTE DO ENSINO
SUPERIOR NO CEARA

muito pouco se tem pesquisado, especialmente sobre o pro-
fessor de arte do ensino superior.

Na década de 1980, o movimento denominado de
arte-educagao tendo por objetivo principal a valorizacao do
ensino de arte, trouxe para discussao os problemas da area,
através de documentos reivindicatérios, elaborados por oca-
siao dos encontros nacionais de educadores. Dessa forma,
foram sendo redefinidos os contetdos de arte para os varios
niveis do ensino (DUARTE JUNIOR, 1988,1991), (BAR-
BOSA, 1999, 2002).

Em 1990, com o desenvolvimento da pés-graduacao
e a proliferagao de mestrados e doutorados o estudo sobre a
docéncia em disciplinas especificas ficam mais comuns e
dessa forma comecam a aparecer com maior freqliéncia,
monografias, dissertacdes e teses sobre o ensino de arte. A
preocupacao com a problematica do ensino nas linguagens
e disciplinas especificas estende-se para as pesquisas sobre
0 campo da formacao de professores, com explicam Pimen-
ta e Lima:

E importante destacar que essas pesquisas tem apon-
tado, com unanimidade, que a universidade é por
exceléncia o espago formativo da docéncia de
qualidade e que a pesquisa é o caminho metodo-
l6gico para essa formagao. (2004, p. 41).

Assim, o ensino de arte na universidade inclui-se
com maior énfase nos estudos sobre a docéncia no ensino
superior, nos grupos de pesquisa de formacao de professo-
res. A pesquisa vai implicar em maior sistematizacdo e com-
preensao sobre o ensino de arte, trazendo mudanga de
enfogue tanto na teoria como nas praticas docentes Martins
et al (1998) esclarecem que pensar o ensino de arte é uma
atitude pedagogica, apoiada em fundamentos tedricos e
praticos da educagao e da arte.

Caminhos da Pesquisa

A pesquisa por nos desenvolvida trazia como grande
questao: quais as possibilidades e limites do docente de
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Arte do ensino Superior do Ceara construir sua identidade?
Objetivava refletir sobre o perfil ou os perfis do docente de
arte, analisando as visoes que os professores tém do proces-
so de ensino-aprendizagem e da constru¢ao de um saber
diferenciado na docéncia de arte, em suas principais ex-
pressdes ou linguagens (Artes Visuais, Danca, Musica e
Teatro). Também pretendiamos identificar os processos de
construcao desses saberes e do modo como eles se articu-
lam com a producao e a reflexao sobre arte em nivel acadé-
mico e no meio artistico.

Foram utilizadas predominantemente metodologias
qualitativas, entretanto de acordo com exigéncias especifi-
cas, também foram considerados dados quantitativos. Ini-
cialmente trabalhamos com o suporte bibliografico,
abrangendo producoes de pesquisadores brasileiros e estran-
geiros, que realizaram estudos sobre identidade profissio-
nal docente, de ensino superior e de ensino de arte. J

Depois, realizamos a sistematizagdo e andlise de
dados e documentos ja disponiveis. As informagoes assim
obtidas foram complementadas com observagao participante
em sala de aula e entrevistas das quais participaram os pro-
fessores, ligados ao ensino de arte da Universidade Estadual
do Ceard — UECE.

A Pesquisa de Campo

A pesquisa de campo foi realizada com professores
do Curso de Licenciatura em Musica. Foram entrevistados
11 professores, dos quais 6 eram do sexo masculino e 5 do
sexo feminino, tendo a seguinte variagao de tempo de exer-
cicio de magistério: 6 professores com menos de 5 anos de
docéncia e 5 com mais de 10 anos de docéncia.

A primeira indagacao que fizemos direcionou-se para
a relagao do ambiente familiar e cultural em que foi educa-
do e a formagao e/ou producao artistica do entrevistado. A
essa questao todos os entrevistados declararam haver tido
contato com a arte desde a primeira infancia. Alguns atri-
buiram a familiares, a oportunidades do contato e as influ-
éncias no gosto pela musica, outros a Escola ou entidades
musicais da cidade em que cresceram. Dois declararam nao
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haver tido incentivo direto dos pais, que temiam pela sua
escolha da musica como area de atuacao profissional.

Sobre essa questao é possivel observar que havia um
certo estigma em relacao a arte como profissdo. A represen-
tagao que a sociedade faz de algumas profissdes como meio
para categorizar as pessoas, dao-lhes certos atributos, que
incluem responsabilidade, honestidade, seriedade entre
outras podendo levar ao descrédito, ou ao tratamento dife-
renciado para essas pessoas (GOFFMAN, 1988).

A respeito da escolha da profissao como professor
de arte, os entrevistados apresentaram diferentes motivos,
predominando aqueles que estao relacionados a perspecti-
va de tornar-se artista e produzir arte. Para alguns, o cami-
nhar para a docéncia aconteceu de uma maneira muito
natural. O fato de socializar suas habilidades, ensinar aqui-
lo que se gosta e se faz é demonstrado para eles como uma
atividade prazerosa, como afirma um dos professores inves-
tigados: “O fato de ser artista, de trabalhar com musica me
faz escolher esse caminho”.

Mesmo dominando os contetdos, o professor de
musica nem sempre encara a docéncia com a naturalidade
que se espera de um profissional com formagao especifica :

[...] € muito dificil conciliar a vida de concertista
com a vida de professor, esse € meu maior dilema.
[...] em conseqiiéncia do mercado, a gente tem
que atuar como professor porque é mais seguro.

Tais respostas confirmam o que Pimenta e Anastasiou
(2002) explicitam quanto a docéncia no ensino superior
onde se observa que embora os professores j& possuam ex-
periéncias significativas em suas areas de conhecimento, o
processo de ensino e de aprendizagem é uma responsabili-
dade individual e solitaria.

[...] a questdao da docéncia na universidade ultra-
passa os processos de sala de aula, pondo em
discussao as finalidades do ensino de gradua-
¢ao, o que tem sido reconhecido em diferentes
paises. (PIMENTA E ANASTASIOU, 2002, p. 37).

PERGAMUM .
UFC/BCCE :
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Sobre a experiéncia de ensino do professor de musi-
ca em outras areas do conhecimento, tivemos o seguinte
quadro: 40% dos entrevistados nunca lecionaram discipli-
nas que nao fossem da area de musica. Dentre os 60% que
afirmaram j& haver lecionado, praticamente todos trabalha-
ram em disciplinas de areas afins, como histéria da arte e
atividades ligadas ao setor cultural. Considerar-se professor
de arte € um ponto fundamental na construcao da identida-
de profissional.

Observamos uma espécie de fidelidade a condicao
de artista, no sentido de nao se afastar da sua area de co-
nhecimento especifica. Isso é um importante achado da
pesquisa, que revela um respeito pelo saber do conheci-
mento, no entanto é preciso que se reflita sobre algumas
questoes: Qual a relagao entre o conhecimento especifico e
os outros? Que significado tem para os alunos? Quais as
condicoes de ensino e de aprendizagem? (PIMENTA, 1999).

Sobre como pensam que os artistas e outros profissi-
onais vém o professor de arte, as respostas demonstram que
estes se sentem pouco valorizados e que muitas vezes ndo
sao tratados com a mesma seriedade que os professores das
demais areas do conhecimento. Alguns atribuem isto ao
fato de ainda persistir a idéia de talento nato, reforcando os
preconceitos sobre ensino de arte como algo supérfluo. Dentre
as respostas destacamos:

[...] as vezes eu sinto que ha um certo preconcei-
to, uma visao distorcida de certas pessoas em
relacao ao ensino da arte.

[...] a visdo de alguns artistas sobre o professor e
o critico de arte, é que ele é um cara que nao
conseguiu ser artista.

[...] alguns artistas do mercado até bem pouco
tempo tinham um preconceito enorme com o
professor de musica da universidade.

[...] eu noto que ainda existem artistas que acha
que o conhecimento do professor de arte é des-
necessario para ele.

De acordo com as respostas, 0s gestores das Instituicoes
de Ensino Superior (IES) esperam do trabalho do professor de
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arte, resultados e produtos relacionados com o entretenimento.
Isso dificulta o trabalho docente, pois tende a tirar dele o
caréter cientifico de producao de conhecimento.

Eu acho que a universidade comeca a olhar com
bons olhos o curso de musica, devagarinho va-
mos chegar la.

Tem uma nogao truncada da nossa atividade.
Associam a atividade apenas a entretenimento,
esquecem a pesquisa académica.

[...] o professor de arte é muito pouco valorizado
dentro da universidade e acho que isso faz parte
de uma cultura geral que nao vé a arte como um
discurso, uma forma de discurso, eu acho que
esse é o problema principal.

Acreditamos que ha um movimento de superagao
dessa visdo.
Pimenta e Lima, apontam:

[...] para a necessidade de os professores-alunos
investigarem a propria atividade pedagogica e,
com isso, transformarem seu saber fazer docen-
te numa continua construcao e reconstrucao de
suas identidades a partir da significacao social
da profissao, bem como pelo significado que
cada professor confere a docéncia em seu coti-
diano [...] (2004, p. 140).

Sobre cursos, instituicoes e as experiéncias marcantes
para a sua vida profissional, os entrevistados destacaram
principalmente a contribuicdo dos professores. Para a mai-
oria foram estes profissionais que mais contribuiram para a
abertura de novos caminhos no aprendizado, apresentando-
[hes métodos e técnicas. Ainda destacaram as experiéncias
@m corais, a leitura de livros sobre métodos de ensino e os
mini-cursos onde partilharam experiéncias com grandes
personalidades da musica, os estudos interdisciplinares, a
oportunidade de ver concertos de artistas ja consagrados, a
aquisicao de discografia, partitura e ainda as experiéncias
de estudos na pos-graduacao.
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Com relacdo a formacao inicial e/ou continuada e a
atuagao como professor, o material colhido nas entrevistas
revelou que existe uma relagdo direta entre o que os entre-
vistados estudaram e a sua atuagao como professor:

Ha uma estreita relacado entre meus valores, mi-
nha producéo atual (artistica e académica) com
minha experiéncia pregressa de estudos infor-
mais de musicas desde a infancia.

Na realidade a minha experiéncia, fora da acade-
mia contribuiu para o alargamento de meus hori-
zontes, como professor na area que eu trabalho.
[...] quando vocé vai iniciar sua nova carreira
de professor vocé se espelha nos professores
que vocé teve na graduagao, trazendo um pou-
co do lado positivo e até do negativo, tentando
aperfeicoar.

Passar a misica como arte, para a dimensao técni-
ca, mesmo em época de “interdisciplinaridade” ainda é
um desafio pedagoégico. De acordo com Rios (2001) a
técnica, entendida como o conjunto de processos da arte,
era desde a antiga Grécia usado como a descri¢ao de qual-
quer habilidade no fazer. Dessa forma a autora chama a
dimensao técnica do ensino o suporte para a competén-
cia. Portanto, entre saber musica e ensinar musica requer
um conjunto de técnicas, métodos e outros conhecimen-
tos pedagdgicos que atualmente estdo ficando cada vez
mais claros.

Quanto a formagao continuada, as respostas de-
monstram o que para o professor de musica é muito im-
portante continuar desenvolvendo seus conhecimentos e
habilidades para que possa continuar ministrando aulas
de qualidade. Alguns defendem também a necessidade de
estar em contato com os musicos autodidatas, conside-
rando que mesmo estes podem trazer alguma coisa nova
para a aprendizagem do professor. Como modalidades de
formacgao citaram os mini-cursos realizados em congres-
sos e festivais, especialmente os de educacao musical.
Ainda citaram os cursos de poés-graduagado em nivel de
especializagao e mestrado.
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Percebe-se que existe uma preocupagao com a for-
magao continuada, como uma forma de atualizagao de
conhecimentos no campo conceitual e técnico da docéncia
em musica. Contudo, além da participagao em eventos da
area o docente da universidade precisa estar atento aos
aspectos pedagogicos no que diz respeito a relacao ensi-
no-aprendizagem.

[...] reconhecer que a relacao professor-aluno im-
pregna a totalidade da acao profissional do pro-
fessor implica reconhecer, também, que os
professores necessariamente aprendem no conta-
to com os alunos, e serao melhores professores
quanto maior for a sua capacidade para realizar
essa aprendizagem. (CANARIO, 1997, p. 12).

Refletindo sobre como deveria ser a formagao do
professor de arte, as respostas indicam que a grande maio-
ria defende a necessidade de uma formacao bésica que
contemple conhecimentos de cultura artistica mais gerais,
um bloco de disciplinas especificas e um bloco de disci-
plinas ligadas aos aspectos pedagogicos. Percebem que os
conhecimentos adquiridos na graduagao nao estao dando
conta desta problematica e véem os cursos de especializa-
¢ao como uma solucao imediata para o aprofundamento
dos conhecimentos que faltaram na graduagao. Mesmo
assim defendem graduagdes em areas especificas como:
artes visuais, teatro e danga. Acreditam também que as
praticas e as vivéncias ligadas ao fazer artistico, sdo fun-
damentais para o exercicio da reflexao em arte e no ensino
de arte: ‘

[...] antigamente se terminava um curso de licen-
ciatura e ndo estavamos, aptos para ser professor,
o curso era muito solto, nao havia essa interdisci-
plinaridade que temos hoje.

Sem abandonar o que nos ensina Canclini (1984, p.
207): “A arte, entao deixa de ser concebida apenas, como
um campo diferenciado da atividade social e passa a ser,
também, um modo de praticar a cultura”. Nesse sentido o
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professor de arte do ensino superior necessita, cada vez mais
assumir a postura de pesquisador, para que possa se inserir
nos processos de valorizagao da docéncia em arte.

Sobre as experiéncias e as pessoas que influenciaram
suas praticas de ensino, os entrevistados apresentaram dife-
rentes respostas, destacando-se como ponto de convergén-
cia a relacao com professores e artistas, que chamavam de
“mestres”. Nesse particular um outro ponto de convergén-
ciafoi a citacao de nomes de antigos professores do curso
superior de musica e de cursos de formagao musical em
nivel bésico.

Retiramos desses depoimentos a importancia do pro-
fessor formador na vida profissional do docente. Nessa di-
recao Alarcao e Tavares (2003) afirmam que o supervisor
(formador) e o formando, enquanto adultos podem desen-
volver estruturas fisicas, biologicas e sociais, culturais e multi
e transculturais ja adquiridas, num processo de informacao
- reflexao — agao reflexao. Essa postura se reflete nas falas
dos professores quando responderam sobre o tipo de rela-
¢ao que mantém com seus alunos:

Democrética em extremo.

Prefiro exercer o magistério, pautando pelas coi-
sas nao impostas.

Eles me chamam pelo nome, e eu nunca perdi o
respeito. Porque pra mim o respeito nessa rela-
Gao é uma coisa essencial, primordial.

No primeiro momento minha relacao é de pro-
fessor/aluno, entretanto tenho que levar em con-
ta que os alunos também sio colegas, por serem
musicos, entdo isto reforca a proximidade e a
amizade, mesmo que as vezes eu pareca rigido,
me preocupo muito com eles.

Dentre as respostas mais significativas, sobre as experién-
cias mais marcantes como professor de arte, destacam-se:

Foi meu primeiro semestre como professor da
universidade. Era a concretizagao de um sonho.
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Foi quando eu percebi que meus alunos, antes
sem qualquer familiaridade com a arte passaram
a incorporé-la ao seu dia-a-dia, modificando sua
percepgao.

[...] foi como professor da escola de musica na
qual eu fui aluno, a primeira escola de musica
inclusive que eu participei.

[...] foi quando me deram a disciplina de musica,
comecei a ensinar piano que era algo pra mim
muito prazeroso.

E possivel observar nessas respostas a valorizacao da
subjetividade, da afetividade, principalmente em relagao a
musica, como area de conhecimento.

Os problemas com a adequagao de espacos, instru-
mentos e outros recursos exigidos para a aprendizagem em
arte, também foram apontados como as maiores dificulda-
des. Elegeram primeiramente a falta de infra-estrutura fisi-
Ca, ou seja, a falta de salas com isolamento acUstico, de
auditorios para ensaio e apresentacao de corais e a falta de
instrumentos. Em seguida citaram a falta de discografia, e
de uma biblioteca especializada.

A relacao com o ambiente de trabalho (instituicao, cole-
Bas, infra-estrutura etc.), foi assim retratada pelos entrevistados:

Relagao boa com alunos e professores. Histeria
com a infra-estrutura.

Tenho uma estreita relacao com meus colegas de
trabalho, o que me faz me apaixonar cada vez
mais por aquilo que faco, nao tenho nem nunca
tive, gracas a deus, dificuldades nesse sentido.
[...] acho que o espaco fisico as vezes dificulta
um maior contato entre nos professores, nés
nao temos esse local pra se encontrar, aqui na
universidade.

No entanto, quando indagamos se o trabalho de pro-
[essor era a principal fonte de renda e que outra atividade
femunerada no campo da arte e da cultura eles exercem,
fesponderam na seguinte abrangéncia: dos 11 entrevistados
upenas 5 tem o trabalho de professor como Gnica fonte de
tenda, o restante possui outras atividades remuneradas, den-
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tre as quais se destacam: concertos, shows, direcao de gru-
pos musicais, cursos em outras instituicoes culturais, facul-
dades e regéncia de corais de empresas.

O salario de professor, eu posso dizer que con-
tribui pro meu orgamento, de maneira relevante,
mas para complementar eu também realizo ou-
tros trabalhos, exerco a profissao de musico
instrumentista, realizando apresentagoes em te-
atros e casas noturnas.

A atividade de professor € minha principal fonte
de renda quase que exclusiva, raramente traba-
Iho em evento com remuneragao, como grava-
cao em estudio, trilha sonora e outras coisas.
Nado. A outras fontes sdo aulas particulares e as
vezes convites pra tocar com algum caché, mas
o principal sao as aulas particulares.

Percebemos pelas respostas que é significativo o exer-
cicio de alguma atividade artistica ou de producao cultural
relacionada com a docéncia em arte. Isto mostra um per-
manente envolvimento com o fazer artistico, que alimenta
o ensinar, reforcando o vinculo teoria e praética:

— Sou diretor musical e produtor de um grupo.
— Tenho um duo atualmente — violao e piano.
— Sou compositor e estou trabalhando meu pri-
meiro disco solo.

— Ministro aulas particulares.

— Nao. A gente tem um grupo de pesquisa aqui
ligado ao CNPgq.

— Trabalho com corais de empresas.

Sobre o conceito que os entrevistados tem do artis-
ta que vive de sua atuacao no mercado e da relacao que
fazem deste com o professor de arte, selecionamos a se-
guinte resposta:

O arte-educador deve mostrar a diferenca entre
o artista e sua producdo e aqueles artistas que
seguem apenas a tendéncia do mercado, além
da necessidade da arte para a realizacao do ser
humano.
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Essa é uma reflexao da maior importancia, pois
mostra o compromisso do docente com sua condicao de
intelectual em permanente construcao de identidade, in-
cluindo em sua profissdo a mediacao reflexiva e a pers-
pectiva de desenvolvimento profissional (PIMENTA;
ANASTASIOU, 2002).

A proletarizacao crescente do trabalho do professor
e a desvalorizacao/ mercantilizacao da arte na sociedade
capitalista chegam a provocar muitas vezes um mal — es-
tar entre os artistas professores, que transitam nessa con-
tradi¢ao: o amor pela arte, a necessidade de ser reconhecido
inclusive financeiramente e a docéncia como alternativa
de emprego, uma vez que a expansao do ensino superior
esta cada vez maior. Assim revela a fala dos professores,
abaixo relacionados:

[...] viver de arte no Brasil é uma coisa muito difi-
cil e sobretudo o professor de arte, nos temos
. um campo muito pequeno, um campo muito
escasso de atuagao, em que a circulagao de po-
der aquisitivo é muito pouca.
[...] Arte pra mim é palco é platéia e ndo sala de
aula, universidade. Entretanto o mercado é cruel
muitas vezes o que vocé quer fazer ele nao esta
interessado. Esse é um dos dilemas do professor
artista, que é meu dilema pessoal.
Eu acho que existe uma diferenca crucial entre o
professor de arte e o artista que vive da sua pro-
ducao. O professor, embora tenha um salario
pequeno, ele fixo. O artista geralmente nao tem,
no que se refere a sua renda sua vida é cheia de
altos e baixos. Acho que muitos gostariam ser
professor de arte, ou pelo menos de poder con-
ciliar a docéncia com atividade de profissional
da musica.

Artista e professor, professor e artista precisam en-
contrar-se no horizonte da superagdo do “dom de ensinar”
@ na busca da docéncia da melhor qualidade. Para que o
artista possa comunicar sua arte e trabalha-la junto com os
seus alunos faz-se necessario que a docéncia seja vista na
dimensao ética, e pedagogicamente investigativa.
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Consideracoes Finais

As novas exigéncias da profissao docente para o en-
sino superior incluem a profissionalizacao e formacao con-
tinua. Legitimada pela legislagao de ensino, as Universidades
passam a buscar professores qualificados, no entanto, essa
qualificagao, na sociedade dita “globalizada” é transforma-
da em meta individual, ficando o professor com o compro-
misso de dar conta individualmente dessa demanda.

Nesse contexto de contradigao é que o docente do
curso de musica da UECE constréi sua identidade profissio-
nal, aqui entendida como um processo de constru¢ao do
sujeito historicamente situado.

A reflexao que fazemos a partir da anélise dos dados é
que ndo se trata da alternativa: “artista ou professor” em pro-
cesso de construcao da identidade profissional. Nessa dire-
¢ao a arte de refletir sobre a docéncia, a arte de pesquisar no
campo do ensino artistico passam a ser preocupacoes, que
tem a pratica docente como ponto de partida e de chegada.
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COOPERATIVAS MUSICAIS, DIREITO AUTORAL E
GLOBALIZACAO NA ERA DA REVOLUCAO DIGITAL

AMAUDSON XIMENES VERAS MENDONCA
Introdugdo

Trata do fendmeno das associacoes culturais e coo-
perativas musicais, a partir da formagao de redes solidarias
constituidas por grupos musicais, em particular, os do rock,
no mundo globalizado, com atencao especial para o caso
brasileiro. Destaca que, além da iniciativa de organizagao
de festivais musicais independentes, tais tipos de organiza-
¢do tém resultado numa intensa producgao coletiva de por-
tais, publicacoes e CDs coletivos, capitaneados por
pequenos selos ou por membros dos proprios grupos, que
sdo prensados em regime de mutirdo, com custos e precos
abaixo do mercado. Mostra que essas experiéncias se mul-
tiplicam em diversas partes do pais e do mundo, tendo na
rede mundial de computadores — a internet — uma das prin-
cipais ferramentas de comunicagao, seja na divulgacao, seja
na troca de experiéncias e arquivos musicais, favorecendo
ainda a articulagao dos grupos cooperativados. Chama ain-
da atencao para o fato de que, além dos trabalhos musicais,
0s CDs produzidos dessa forma trazem discussoes politicas
e culturais das mais diversas, indo desde questoes ligadas
ao racismo e a solidariedade, bem como dos mercados jus-
tos e da copia livre; estes Gltimos sdo baseados em valores
de ajuda mutua, democracia, participacao e autonomia. Leva
a conclusao de que experiéncias dos CDs Cooperativados
tornaram-se mais visiveis a partir da segunda metade dos
anos oitenta, coincidindo com o espectro de transforma-
¢oes econdmicas, politicas, culturais e sociais que ficou
conhecido como globalizagao, no interior do qual também
comecaram a ser gestadas as primeiras experiéncias
associativas de grupos musicais ligadas ao rock.

S —
=
A globalizacao pode ser compreendida como o con-
junto de transformacoes que ocorreram nos diversos setores
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do ordenamento societario capitalista que deu uma nova
feicao ao mundo atual. O conceito ganhou maior amplitu-
de a partir dos anos 70, e no Brasil se intensificou no final
dos anos oitenta, com o inicio do governo Collor, e com-
preendendo um novo ciclo de expansao do sistema capita-
lista, tanto como modo de producido, quanto processo
civilizatério. Em raio de agao se constitui num conjunto de
caracteristicas que engloba regimes politicos e projetos na-
cionais, grupos e classes sociais, culturas e civilizacoes
(IANNI, 1999).

Analisando esse fendémeno, Hobsbawn tece con-
sideracoes que favorecem a percepcao de que se trata de
um momento de crise, em cuja velocidade e voluptuo-
sidade de grande tempestade se torna incompativel com
0 ritmo civilizatorio herdado da dita modernidade, atro-
pelando a tudo e a todos de uma forma jamais vista na
historia da humanidade:

Talvez a caracteristica mais impressionante do fim
do século XX seja a tensao entre o processo de
globalizagao cada vez mais acelerado e a incapa-
cidade conjunta das instituigoes puablicas e do
comportamento coletivo dos seres humanos de
se acomodar a ele. (HOBSBAWN,1995, p. p 24).

Compreendemos, assim, que na fase mais recente
de globalizacao, o capitalismo expande-se, segundo uma
dindmica mais ou menos avassaladora em todos os luga-
res e atividades que atinge com o seu raio de agao, sempre
criando e recriando, integrando e destruindo, de modo que,
poucas formas de vida e de relagoes sociais permanecem
s6lidas, para nao falar das representacoes de mundo; no
caso das relagcoes de trabalho, entao, nao ha mais lugar
para antigos arranjos e contratos, certezas, garantias de
direitos e expectativas de estabilidade, como se deduz da
afirmacao abaixo:

Aos poucos, ou de repente, conforme o caso, a
grande maioria da populagao assalariada
mundial se vé envolvida no mercado global; um
mercado em que se movem compradores e ven-
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dedores de forca de trabalho, mercadorias, valo-
res de uso e valores de troca. (IANNI, 1999, p.19).

No campo da ciéncia e da tecnologia, o novo
paradigma desperta esperanca e angustia porque nunca pa-
receu que o poder tecnologico pudesse interferir tanto nas
leis naturais e biolégicas, criando possibilidades de mani-
pulacao, alteracao e destruicao jamais concebidos anterior-
mente, colocando em duvida, inclusive antigas certezas
sobre a dindmica da vida, das espécies e do equilibrio eco-
logico. Rifkin (1999, p. 70), ao analisar essa problematica
é de opiniao que:

[...] embora a revolucgao biotecnologica esteja re-
modelando a economia global e reformando a
nossa sociedade, é provavel que haja um impac-
to igualmente significativo sobre o meio ambien-
te da Terra[...] As novas tecnologias da era
genética permitem aos cientistas, empresas e
governos manipular o mundo natural em seu
nivel mais fundamental — os componentes gené-
ticos que ajudam a orquestrar 0s processos
evoluciondrios em todas as formas de vida...a
seguir, com a propagacao por clonagem, a pro-
ducao em massa de réplicas dessas novas cria-
coes, deixando-as na biosfera para propagacao,
mutagao, proliferacao e migragao, colonizando
aterra, a agua e o ar...esse € o grande experimen-
to cientifico e comercial com o qual entraremos
no século biotecnologico.

No contexto da globalizacao nao existem mais fron-
teiras, e em funcao da quebra dessas fronteiras, 0 mercado
estendeu os seus tentaculos de distribuicao, circulagao e
oferta de produtos, de modo a operar uma espécie de de-
mocratizacdo do consumo, o que faz com que os costu-
mes, os habitos seja iguais em toda parte do mundo. No
ambito da industria cultural, a sua eficiéncia é uma das
principais responsaveis pela promogao dos seus produtos,
bem como na homogeneizacao dos costumes da juventude
contemporanea. Assim: o mercado global cria ailusao de
que tudo tende a assemelhar-se e harmonizar-se. Cada vez

32



COOPERATIVAS MUSICAIS, DIREITO AUTORAL E GLOBALIZACAO
NA ERA DA REVOLUGAO DIGITAL

Mmais tudo é igual a tudo (IANNI, 1999, p. 26). Atualmente
56 consome o ténis Nike, come-se o Bic Mac, bebe-se a
Coca-Cola em todos os lugares do planeta, criando-se a
[lusao de que o mundo é imediato, presente, miniaturizado,
sem geografia, nem histéria.

Ao lado das corporacées, ora de forma convergente,
ora divergentes estao o FMI, o BIRD e a OMC, organiza-
(Oes multilaterais, com capacidade de atuagao em concor-
déncia e em oposicdo a governos nacionais. Possuem uma
enorme influéncia nao sé econdmica, mas também juridi-
to-politica capazes de induzir, orientar ou impor politicas
monetarias, fiscais e outras de cunho neoliberal. Constitui-
46 na chamada “santissima trindade” do capitalismo global
(IANNI, 1999, p. 108). Por outro lado temos a internet
como um novo veiculo de comunicagao de massa, sendo
capaz de interligar os povos do mundo inteiro. Um mundo
de informacao, uma diversidade enorme de pensamentos,
de correntes politico-ideoldgicas se comunicando. E o po-
der da informagao (MENDONCA, 1998, p.122-123).

Na idade eletronica a velocidade é da luz, e, se o
Direito nao se movimentar rapidamente, corre o
risco de deixar a deriva os criadores de obras
musicais e litero-musicais, que ja comegam a in-
vadir o espaco virtual para divulgar suas obras.
(GUEIROS JR., 1999, p. 449).

O carater anarquico e democrético da internet tem
triado uma enorme dor de cabega as grandes corporagoes
ligadas & industria fonogréfica e a estudiosos da problema-
tica dos Direitos Autorais e nos proprios cantores/composi-
lores; por outro lado a rede de computadores tem
proporcionado aos novos artistas, e até nomes consagrados
como: Prince e Lobdo, que entraram para o “time dos inde-
pendentes”. A facilidade na divulgagao de seus trabalhos,
No movimento de idéias é um de seus diferenciais propor-
¢lonados pela rede mundial de computadores.

Depois de exposto o contexto, buscaremos discor-
[er sobre as praticas sociais colocadas pelos grupos em dis-
CUssao, no caso especifico os grupos musicais, cuja produg¢ao
¢ difundida de através publicacées on line, revistas, grupos
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de discussao, blogs e sites especializados, bem como os
CDs Coletivos aglutinando a participacdo de grupos véarios
estados do pais, ou ainda de grupos de outros continentes
tendo como uma das principais aliadas a rede mundial de
computadores (Internet). :

A rede mundial de computadores é um espaco es-
sencialmente colaborativo que ao contrario das midias tra-
dicionais, traz interagdo como sua alma, promovendo a
interagcao multiétnica, multinacional e multicultural possi-
bilitando constituir como uma esfera publica e planetaria,
evitando a condi¢ao hegeménica de supermercado global.
Trata-se de um conjunto de nos interconectados dotado de
vantagens extraordindrias constituidas em ferramentas de
organizacao por conta de sua flexibilidade e adaptabilidade
inerentes, caracteristicas esséncias capazes de sobreviver e
prosperar em ambientes de rapida mutagao e que vem
desbancando corporagdes verticalmente organizadas e bu-
rocracias centralizadas e superando-as em desempenho
(SILVEIRA, 2003, CASTELS, 2003). Um guestionamento que
ganha forgas dentro dessa discussao é o do Direito Autoral
e mesmo existindo regras nacionais e internacionais nao
tem oferecido resposta nem beneficios diretos para os auto-
res ou detentores da idéia, em particular, das musicas, uma
vez que a totalidade dos escritores e compositores/musicos
depende dos produtores do livro ou distribuidores dos dis-
cos para terem a sua remuneragao. Nao existe em nenhum
lugar do mundo uma gravadora ou editora que faca publica-
¢ao de um livro ou de um CD numerado, permitindo assim
que os criadores daquele produto possam ter controle sobre
avenda e adistribui¢ao das suas criagoes.

Percebe-se que a legislacao sobre o direito autoral
tem como objetivo garantir um mercado para aqueles que
distribuem os produtos e nao para aqueles que criam as
obras. A Lei do copyright ndo age mais como uma regula-
mentagdo industrial; ela agora é uma restricao draconiana
sobre o publico em geral (VALOIS, 2003, p. 287 -317).

Segundo defensores dessa nova corrente planetéria
os conceitos do copyright agora adotados por um acordo
internacional traduzem nao apenas uma ofensa a inteligén-
cia humana, mas principalmente, tomam para si o direito
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Individual sobre tudo que foi produzido até hoje pela soci-
udade. Nesse sentido, o copyleft surge como alternativa,
fjue vem sendo utilizada por diversos selos musicais, insti-
luigoes de ensino, empresas e individuos que vislumbram
um futuro melhor para todos.

Para a nossa investigacao preliminar e delineamen-
10 do presente artigo escolhemos dois desses CDs, o pri-
meiro denominado ATITUDE lll, langado em 1999 e
toordenado por membros de bandas de Fortaleza e Brasilia,
fjue contou com a participacao de grupos de Sao Paulo,
Fortaleza e Brasilia. Ja o segundo chamado de “32 Ensaios
Anti-Imperialistas” foi lancado em agosto de 2004 tendo
sitlo organizado pelo selo independente Pectlio, da cidade
tle Santos em Sao Paulo, tendo a participacdo de grupos e
personalidades de quase todos os estados do pas.

Além do contetido musical, ambos trazem discus-
§0es politicas, questionamentos sobre as préticas da indus-
trla fonografica. Uma delas é a questdo do preco que vem
tunhado no encarte. Enquanto um cd lancado por uma gran-
de gravadora custa em torno de R$ 25,00 (vinte e cinco)
[@ais, os cds cooperativados variam de oito a dez reais. Com
W4 despesas postais, ficam em torno de treze reais.

O ATITUDE IlII, por exemplo, coloca a questido do
[cismo e do preconceito racial, utilizando como simbolo
0 ativista negro norte-americano Mimia Abu Jamal, conde-
nado a morte pelos tribunais dos EUA por ter sido acusado
e assassinar um policial branco. A condenacao de Jamal,
#m 1998, mobilizou militantes, grupos de rock, artistas,
thtidades de defesa de Direitos Humanos do munda intei-
10, entre elas a Anistia Internacional.

Foram criados comités em diversas partes no mundo
110 sentido de arrecadar fundos para o custeio de advogados
¢ difusao das idéias anti-racismo. Parte da venda do referi-
tlo CD foi destinada ao Comité Pr6-Mamia, organizado por
ullvistas na cidade de Santos.

Em todos os volumes do CD Atitude levantamos
uma bandeira de luta: dessa feita, o tema abor-
dado em nosso terceiro volume é o preconceito
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racial, do qual Mimia Abu-Jamal e tantas outras
pessoas sao vitimas cotidianamente, infelizmen-
te, existem seres humanos que julgam-se superi-
ores a outros em razao da cor da pele, extrato
bancario, cargo e funcao que ocupam em deter-
minada instituicao, nivel de escolaridade...sao
varias as razbes que conduzem ao preconceito
e sao varias as formas que podemos combater a
proliferagcao e aniquilar essa doenca chamada
PRECONCEITO RACIAL. Esse cd... € apenas uma
dessas formas. REAJA CONTRA O PRECONCEI-
TO RACIALIN” (Cd Atitude Il1).

O “CD 32 ensaios anti-imperialista” coloca uma
discussao muito presente que é a da cépia livre. Enquanto
as multinacionais do disco fazem campanhas anti-pirata-
ria os grupos participantes e o selo Pectlio incentivam
copiar livremente a sua produgao. Segundo eles, o objeti-
vo maior é a difusao das idéias contidas no CD e nao o
lucro. “Trata-se de uma forma de constranger o inimigo”
(a industria fonogréfica).

Além da participacao dos grupos musicais, o CD
traz depoimentos de liderancas ligadas a movimentos
ambientais, étnicos, raciais e sociais. Destaca-se também a
participacao do Centro de Midia Independente (CMI) e do
jornalista José Arbex, da revista Caros Amigos. ,

A idéia do cooperativismo funciona também quan-
do o CD vai para a fébrica para ser prensado. Os valores de
uma prensagem de 1000 c6pias variam entre 2.700 e 3.000
reais. As despesas sao rateadas entre os participantes iguali-
tariamente. No inicio do acordo também é decidida a quan-
tidade de copias que vai ser utilizada na divulgacao em
sites especializados, revistas, fanzines e outras publicagoes
do género.

Outra forma de escoamento dessa producao sao as
apresentagoes musicais dos grupos, onde sao montados
stands, ou “banquinhas” como preferem chamar. Assim é
privilegiado o contato direto dos musicos com o publico,
evitando a figura do atravessador, que segundo 0s mesmos
sO serve para encarecer os CDs.
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Diante do exposto percebe-se que tais iniciativas
ubrem espago para discussoes profundas nao sé no campo
da musica, mas também da distribuicao da riqueza, do
mercado, da educagao, do monopélio dos softwares, da
forma de arrecadar e distribuir os direitos autorais dos mu-
slcos, escritores e compositores. O modelo das grandes
Corporacoes nao tem se sustentado, nem tampouco ofereci-
tlo respostas a esses grupos sociais. Por outro lado, o adven-
lo da internet abriu uma fissura que parecia intocavel,
fazendo com que um novo modelo de organizacéo e produ-
(do seja disseminado.
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DOS SONHOS DE SCHILLER AO ESTADO ESTéTICO NO
SECULO XXI: DEVANEIOS E CAMINHOS — POSSIVEIS? —
PARA UMA EDUCAGAO ESTETICA DA HUMANIDADE

ANA CRISTINA DE MORAES

Introducdo

Este texto esta composto em forma de cartas, assim
como o € aobra de Schiller aqui analisada — “Cartas Sobre
a Educagao Estética da Humanidade”.

Coloquialmente apresento minhas implicacoes e in-
leresse pela obra de Schiller, bem como algumas de suas
idéias que mais me chamaram a atengao.

Percebo que sua proposta de criacao de um Estado
[[stético € muito pertinente e atual, mesmo se constituindo
como um ideal dificil de se tornar real e generalizado (fren-
le a multiplicidade cultural e aos limites sécio—estruturais
de nossa sociedade), sendo necessario a existéncia de mui-
la gente sonhadora e criativa para uma aproximagao a esse
ideal em alguns espacos de sociabilidade.

Schiller, ao propor uma estética comportamental atra-
Vés da educacao dos sentidos, realca o trabalho educativo
como fundamental nesse processo, pois 0 mesmo podera
promover uma transformagao substancial nos valores e nas
sensacoes dos educandos. -

Com esta perspectiva, instigar o desenvolvimento do
5enso estético das pessoas me parece algo de primeira ordem
de necessidades. Alias, a' educacdo de modo geral, é uma
politica que deve ser tida como prioritaria e executada em
carater emergencial, sendo mesmo necessario decretar “esta-
do de calamidade publica” frente & problematica situacao
educacional brasileira onde, por exemplo, professores tém
uma formacao precaria, as escolas e universidades, em geral,
demandam uma estrutura fisica e humana mais adequados —
em quantidade e qualidade — dentre tantos outros problemas
s6cio-econdmico-culturais vivenciados pela populacao.

Nesse contexto, como promover uma elevagao cul-
tural do nosso povo sem esforcos voltados a implementagao
de um projeto educativo consistente e consequiente? De que
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modo a criatividade, a sensibilidade, a razao, a corporeidade
e a espiritualidade serao aprimorados conjuntamente, se-
nao através da educacédo formal que tenha como eixo uma
educagao estética?

Schiller é, pois, uma referéncia essencial nos proje-
tos politico—pedagogicos da atualidade, principalmente pelo
seu desejo de instituir a arte como ponte para o desenvolvi-
mento da educagao estética da humanidade.

Carta |

Como me aproximei de Schiller? Essa é uma longa
historia, mas vou abrevid—la.

Fui apresentada as “Cartas Sobre a Educagao Estética
da Humanidade” através de um amigo — Dalton Walbruni —
filésofo que, em conversas a toa, expunha-me algumas im-
portantes idéias tratadas por esse e outros filésofos. Isso ocor-
reu a pouco mais de dois anos, periodo em que eu concluia
o mestrado. O estranho é que, no mestrado em educagao —
UFC - nem se tocava no nome de Schiller, como uma refe-
réncia no pensamento filoséfico-educacional.

Nesse periodo, Dalton escrevia uma peca teatral so-
bre as idéias de Schiller: “O Suicidio de Schiller na Inds-
tria da Morte”, em que ele fez um confronto entre o ideal
estético desse filosofo e a apropriagao desse ideal pela in-
dustria do consumo na atualidade, que atualizou e distorceu
toda a proposta de Schiller para gerar lucro maximo e pa-
dronizagado comportamental. A “Industria da Morte”, que é
a “Industria do Consumo” transformou os artistas—pedagogos
em apresentadores de TV — Xuxa, por exemplo — além de
apropriar-se da idéia de “Estado Estético” como “Estado
Midiatico”. E ou ndzo um grande motivo para o Schiller de-
sejar cometer um justo e consciente suicidio?

Todo esse drama merece ser lido (ou “degustado”, nos
termos de Dalton Walbruni), por apresentar, artisticamente,
as idéias de Schiller para uma educacao estética da humanida-
de, bem como por apontar — no mesmo texto — algumas pers-
pectivas de outros fildsofos de diferentes épocas.

Foi a partir de ludicos didlogos com esse amigo —
em mesas de bares e ndo entre paredes académicas — que
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me apaixonei pelas cartas de Schiller e me motivei para lé-
las mais detidamente.

Carta 11

Para uma breve biografia, aponto alguns fatos da vida
¢ da obra de Johann Christoph Friedrich Von Schiller (1759~
1805) que considero mais relevantes para a apreciacao do(a)
leitor(a) desta carta.

Filosofo alemao, nascido na cidade Marbach
(Wuerttemberg), Schiller é filho de um cirurgiao militar — Johan
Kaspar — e de Elizabeth Kodweis (filha de um taberneiro).

Pelo fato de o pai mudar-se constantemente com a
familia para lugares diversos pela sua condigao de militar,
Schiller teve a chance de trocar seus estudos das leis, a que
fora obrigado pelo dugue de Wurttemberg Karl Eugen, para
medicina em Stuttgart (1775).

Tornou—se também, em sua juventude, importante
dramaturgo, sendo sua primeira peca teatral escrita entre
1777 e 1778 enquanto estudante. Esta peca — Die Rauber,
Os Assaltantes — é um

[...] drama entre dois irmaos em que um é
deserdado devido a intrigas feitas pelo outro, e
se torna um assaltante até se convencer de que o
crime nunca haveria de reparar sua perda. (CO-
BRA, 2003, p.01).

Nesta obra ele expressa sua revolta contra a tirania
do regime militar de sua época, bem como as influéncias
(ue recebeu do pensamento de Rousseau e dos poetas do
movimento Sturm und Drang. O proprio Schiller financia a
publicacdo de sua peca, que se torna um grande sucesso.

Em 1780, forma—se em medicina e logo é designado
para servir no regimento em Sttutgart. Ao ausentar-se de
Sttutgart para ver a primeira representagao de sua pega em
Mannheim (em 1781), é preso por quinze dias por ordem
do duque, ficando proibido de escrever para o teatro.

Outra obra importante de Schiller, também escrita
em sua juventude foi Kabale und Liebe (Amor e Intriga),
escritaem 1784. Em 1785 escreveu Dom Carlos, Infant von
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Spanien, que descreve o conflito entre o rei Felipe Il, da
Espanha, e seu filho Dom Carlos, que ama sua madrasta,
segunda mulher de seu pai. Nesta obra, Schiller expressa
idéias de liberdade intelectual e politica, sob uma otica
rousseauniana.

Toda a sua vida foi marcada por dificuldades finan-
ceiras, o que ndo o impediu de continuar escrevendo, pois
alguns amigos como Christian Kérner, o ajudavam a man-
ter-se. Assim, vivendo as expensas deste amigo, escreveu
em 1786 Der Verbrecher aus Infamie.

Ja famoso, foi a Weimar, em 1787, onde publicou
no jornal Der Teutsche Merkur (Mercirio Alemao) o poe-
ma “Die Kistler” (O Artista), sobre o papel das artes como
grande forca civilizadora. Foi também em Weimar que tor-
nou-se amigo de Goethe, tornando-se colaboradores nos tra-
balhos de publicacao.

Schiller casa-se em 1790, com Charlotte Lengefeld,
mulher culta e de boa familia, com quem teve dois filhos
e duas filhas. O mesmo morre em Weimar, em 1805, aos
46 anos. :

Schiller conviveu em meio a todo um espirito
iluminista, onde se enfatizava a supremacia da razao, a
construcao de um estado leigo e a valorizagao do saber cien-
tifico como fundamentos para a realizagao do progresso da
humanidade. Com esses ideais, preconizados pela Revolu-
cao Francesa, a burguesia encontra um suporte para sua as-
censao politica. O que entao diria Schiller sobre todo um
cenario histérico que rumava para um estado de dominacao
ideolbgica racionalista guiada por principios individualis-
tas, consumistas e castradores das virtudes e da criatividade
dos sujeitos? [sso € assunto para a proxima carta.

Carta Il

Uma carta para tratar das “Cartas sobre a Educacao
Estética da Humanidade”. Esta, porém, terd um papel de
fazer apenas uma introdugao geral de algumas idéias expos-
tas por Schiller.

As cartas escritas por ele eram enviadas ao principe
dinamarqués Frederico Cristiano de Augustemburg, que em
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1791 Ihe oferecera uma pensao de mil “Taler” durante trés
nos, o que lhe possibilitou a intensificacao de estudos
sobre a obra de Kant.

: O inicio da escrita destas cartas data de 1793, que
o foram publicadas. Porém, em 1794, o castelo de
ristiansburg em Copenhague foi destruido por um incén-
i0 e, jJuntamente com ele, as “Cartas” de Schiller enviadas
a0 principe:

Muito mais tarde foram encontradas algumas
cépias fragmentarias, feitas por amigos estudio-
sos do principe. O proprio Schiller, porém, tor-
nou a redigir as cartas nos fins de 1794 e inicio de
1795 e, nesta forma mais académica e rigida, a
obra chegou a nés. (ROSENFELD, In SCHILLER,
1991, /p 23)

A tradicao iluminista de Schiller faz-se refletir em
Juas “Cartas Sobre a Educacao...”. Sonhador, muito sonha-
, ele apresenta um “Estado Estético” de modo tao con-
cente e eticamente tao proximo da perfeicao (belo) que
[co até desejando (apolineamente) vivencia-lo.

. Contudo, Schiller nao nega as contradicoes e as ad-
ersidades nesse Estado; ele traz um modelo diferenciado
0 instituido sendo esse modelo mais reflexivo, com um
ar mais ampliado sobre as possibilidades inovadoras da
a social:

[...] serd ainda muito imperfeita uma constituicao
de Estado que s6 saiba alcancar a unidade pela
negacao da multiplicidade. O Estado ndo deve
respeitar apenas o carater objetivo e genérico
dos individuos, mas também o subjetivo e espe-
cifico; nao deve, pela instauracao do reino da
moralidade, despovoar o reino da aparéncia.
(SCHILLER, 1991, p. 45).

Nessa nova composicao estatal, a pluralidade cultu-
tal passa a ser valorizada e respeitada, levando-se em consi-
acao tanto os aspectos objetivos quanto subjetivos nos
rocessos de sociabilidade.
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No pensamento de Schiller é dada énfase a sensibili-
dade e a intui¢do, sendo estas interligadas a razao, voltadas
para a percepgao e para a criacao da beleza. Para ele, a
sensibilidade é fundamental, pois pela sensibilidade, atin-
gir-se-a um progresso social ético. Além disso, a liberdade
é criada pela sensibilidade, ou seja, tornando-se os sujeitos
mais perceptivos e criativos, a sociedade podera ser
construida em alicerces eticamente fortalecidos.

Nessa sociedade utépica, Schiller busca um ideal de
homem propondo uma estética comportamental sendo esta
uma formagao moral geradora de virtudes capazes de elevare
enobrecer o espirito do homem: “O homem bem formado
faz da natureza sua amiga e respeita sua liberdade, na medi-
da em que apenas poe rédeas a seu arbitrio” (Idem., p.46).

Para a realizagao da tarefa de possibilitar uma edu-
cagao moral, delineando uma estética comportamental, ele
apresenta a figura do artista-pedagogo e politico. Este, que
necessariamente precisa ser criativo e virtuoso, com uma
visao de totalidade capaz de perceber a transversalidade entre
razao e emo¢ao (ou sentimento e saber), com o intuito de
promover uma educacao efetivamente integral:

A educagao do sentimento, portanto, é a neces-
sidade mais urgente de nosso tempo, nao so-
mente por ser um meio de tornar ativamente
favoravel a vida o conhecimento aperfeicoado,
mas por despertar ela mesma o aperfeicoamento
do saber. (Idem., p.62).

A percepgao das transversalidades entre as varias di-
mensoes humanas possibilita uma maior clareza da necessi-
dade que a humanidade tem de rever e construir seu(s)
projeto(s) educativo(s), com o intuito de aperfeicoa-lo(s) rumo
acriacao do tao sonhado — por Schiller — Estado estético.

Schiller faz uma critica ao predominio da razao na
sociedade moderna, denunciando todos os problemas soci-
ais gerados:

Foi a prépria cultura que abriu na humanidade

recente esta ferida. Tao logo a experiéncia acres-
cida e o pensamento mais preciso tornaram ne-
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cessaria a separagao rigorosa das ciéncias, en-
quanto, por outro lado, surgia o mecanismo
intrincado dos Estados, pedindo a delimitacao dos
estamentos e dos negocios, rompeu-se a unidade
interior da natureza humana e uma luta ruinosa
separou as suas for¢as harmoniosas. (Idem., p.52).

Em sua critica ao predominio da razao, Schiller aponta
lguns problemas em relacao as idéias de Kant (as quais se

ionalidade humana. Segundo Kant, a mesma deveria
lominar os desejos e 0s sentimentos.
Por outro lado, mesmo incorporando algumas pro-

rmando que a natureza humana (os instintos, os senti-
)8) por si s6 podem ser ofensivos ao proprio homem. Nes-
@ sentido, ele defende o entrelagamento equilibrado entre
40 e sentidos.

Com respeito a Rousseau, Schiller considera que
a natureza (nossas inclinagdes) nao ¢ mestra
confidvel, pois suas licoes muitas vezes chegam
perto de aniquilar o homem. Com respeito a Kant,
acha que seguir exclusivamente a razao, simples-
mente levaria a uma forma de opressao politica.
De um lado o retorno a selvageria, de outro o
cansago e o desestimulo. (COBRA, 2003, p. 2).

A énfase a razao — fortemente tutelada pelo capita-
lsmo — muito presente em nossa sociedade, vem tornando
dividuos bem mais cansados e conseqiientemente me-
criadores e mais voltados ao consumo e a reproducao
» uma idéia ou de um produto ja instituidos. Isso se veri-
Ica frente a propria complexificagao da vida contempora-
com seus ritmos acelerados e sua carga excessiva de
rmagoes muitas vezes desconexas. Essa realidade se re-
@ até mesmo na pretensa leveza da poesia:

H& muito tempo ndo escrevo um poema
Muito menos desenvolvo uma danga
E que as vezes,

a dura rotina mexe,
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Com o meu ’hébito’
De ser crianga.
Mas em tempos o desejo bate
Desejo de querer voar
E ai a emogao avanga
E faz meu coragao cantar.!

Com toda a cultura racional instituida, Schiller aponta
um fato muito relevante em relacao as barreiras na criagao
do Estado estético (ou, “terceiro estado”, como ele mesmo
denomina):? a forma de atuagao do Estado Moderno.

Toda melhoria politica deve partir do enobreci-
mento do carater — mas como podera enobrecer-
se o cardter sob a influéncia de uma constituicao
estatal barbara? Para esse fim seria preciso encon-
trar um instrumento que o Estado nao da e abrir
fontes que se conservem limpas e puras apesar de
toda a podridao politica. Cheguei ao ponto a que
aspiravam todas as minhas consideragdes até aqui
feitas. Este instrumento estd nas belas-artes, estas
fontes abrem-se em seus modelos imortais (p. 63).

Como saida possivel, do Estado barbaro rumo ao
Estado estético, Schiller propde a apropriacao das belas-
artes — numa perspectiva tanto de criacao como de aprecia-
Gao — com o intuito de promover uma educagao estética
capaz de elevar os espiritos, formando sujeitos permanen-
temente criativos, autbnomos, propositivos e flexiveis:

a arte ensina que é possivel transformar continu-
amente a existéncia, que é preciso mudar refe-
réncias a cada momento, ser flexivel. Isso quer
dizer que criar e conhecer sao indissociaveis e a
flexibilidade é condi¢ao fundamental para apren-
der. (BRASIL, 1997, p.21).

! Poema que fiz no momento de composicdo de minha dissertacao de
mestrado (2002). Foram instantes de trabalho intenso, porém, de mui-
tos prazeres.

2 O Terceiro Estado, segundo Schiller, é o estdgio de equilibrio entre
razao e sensibilidade. Nessa nova realidade, razao e emogao vivenciam
uma experiéncia de hibridacao.
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Na tentativa de fazer uma atualizacao dos sonhos de
ller, cairei em alguns devaneios no decorrer desta carta,
pondo algumas crencas pessoais — ingénuas, talvez. Mas
neio é assim mesmo.

Assim como os instrumentos corporais, também
a imaginacao do homem tem seu livre movimen-
to e seu jogo material; exercita sua espontanei-
dade e liberdade sem qualquer relacao com a
forma. (SCHILLER, 1991, p. 144).

Ao refletir sobre as possibilidades de instauragao de
E tado estético schilleriano na nossa sociedade, eu me
tiono: mais um devaneio estéril ou uma ladica possi-
Jade de transformacao social?

~ Como importante caminho idealizado por Schiller,
-se algo imprescindivel: a vitalidade do artista-pedagogo.
le-educacao adquire entdo, um lugar especial no proces-
e formacao do Estado estético. Alids, a arte-educacao é,
chiller, o caminho ou o projeto que fundamenta a edu-
gao estética dos individuos. Se ha educadores que dese-
N a emersao de alunos sensiveis e criativos, precisarao
tornar-se arte-educadores, adquirindo um olhar e uma
sensfveis, bem como uma aura inovadora, singular,
) de produzirem arte, devendo também estimular essa
lucao nos educandos, porém,

A producéo artistica nao deve ser apenas uma
manipulacao mecéanica de materiais e apreen-
sao de técnicas, mas estar estreitamente vincula-
da a uma consciéncia cultural e historica, onde
a expressao se manifesta com propriedade. A
histéria da arte e da cultura deve ser algo vivo e
agil, onde o importante nao é um estudo crono-
l6gico, mas uma perspectiva inter-relacionada
com as producoes artisticas, com os conceitos
estéticos das diferentes épocas e com o préprio
meio social em que determinada expressao artis-
tica se da. (OSINSKI, 2001, p.110).
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Nesse sentido, a proposta de educagao estética nao
se limita a produzir mais obras de arte, mas também visa
agucar a percepcao das pessoas como sujeitos historicos e
culturais que estao presentes num dado contexto, transfor-
mando-o e sendo por ele transformado.

Para tal empreendimento educativo a escola, como
um dos espacos mais legitimados para promover a educa-
cao formal (orientada e nao-espontanea) precisa desenvol-
ver uma proposta pedagogica de carater mais lddica e
estimuladora do ato autbnomo e criativo e nao do ato me-
ramente reprodutivo.

Os professores precisarao adquirir uma formagao in-
tegral, ou seja, incorporar um perfil que ao mesmo tempo
aguce todos os sentidos, numa relacao transversal entre ra-
z3o e sensibilidade.

O trabalho de desconstrucao permanente e rigorosa
dos valores e modelos comportamentais impostos pela midia
serd um imperativo arduo sendo este, tanto tarefa da escola
como das familias e de diversas instituicoes sociais que
anseiam por uma realidade que garanta o brilho do papel
da estética como forca propulsora da civilizagao.

Juntamente a tudo isso, o estagio de ilusao e deva-
neio deve ser avancado, para que se possa idealizar o Esta-
do estético, bem como ser artista o suficiente para criar
formas e concretizacdo dessa realidade. E o caminho dessa
concretizacao ¢é a educacao formal consistente, direcionada
para a elevacao dos espiritos e das virtudes humanas. Mas
essa educagao precisa se constituir num esforco de busca
da autonomia do pensar e do agir por parte dos sujeitos do
processo de ensino-aprendizagem.?

Vale reforcar a lembranca de que a capacidade de
devanear é uma condigao inerente ao ser humano. O deva-
neio representa uma brincadeira, uma diversao do pensa-
mento, o que pode também se tornar razao, afinal, a historia
da ciéncia e da filosofia nos mostra que grandes idéias e/ou

3 A idéia de ensino-aprendizagem aqui exposta reflete a perspectiva
freireana de educagao, em que tanto o educador quanto o educando
ensinam e aprendem, mediatizados pelo constante didlogo e pelo dese-
jo de construgao do conhecimento.
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andes manifestacdes do pensamento racional sao origina-
los de “viagens” dos cientistas, devaneios necessarios ao
IFOCesso criativo.

Na verdade, nunca foi possivel existir ciéncia sem
imaginagao, nem arte sem conhecimento. Tanto
uma como a outra sao acoes criadoras na cons-
trucao do devir humano. O proprio conceito de
verdade cientifica cria mobilidade, torna-se ver-
dade proviséria, o que muito aproxima estrutu-
ralmente os produtos da ciéncia e da arte.
(BRASIL, 1997, p.34).

- Por que entao o Estado estético nao poderia existir
n dia? E uma possibilidade, mas precisa comegar agora a
r elaborado por muita gente e essa gente precisa se esfor-
Ir para se aperfeicoar moral e artisticamente e, a0 mesmo
Mpo, contribuir para a formagao de outros aprendizes.

Os caminhos sao errantes na construcao do Estado

Ficamos mais receptivos as sugestoes da mente
inconsciente nos momentos de devaneio, quan-
do nao estamos pensando em nada particular.
Por isso, o ‘sonho acordado’ é tao (til na busca
da criatividade. (GOLEMAN, 1992, p.16).

Por causa disso, as instituicdes educativas, dentro
0 percurso de seu projeto politico-pedagogico, precisarao
laborar acoes de exercicio da liberdade entre os educandos.
\Oes autogestionadas pelo grupo e o estimulo a constante
Xpressao artistica, sao exemplos significativos.

No Estado estético, é tudo livre cidadania, mes-
mo o instrumento servil tem seus direitos iguala-
dos aos do mais nobre, e o entendimento que
pela violéncia submete a sua finalidade a massa
moldavel é obrigado, agora, a pedir-lhe o assen-
timento. No reino da aparéncia estética, portan-
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to, realiza-se o ideal da igualdade, que o sonha-
dor tanto amaria ver realizado também em es-
séncia. (SCHILLER, 1991, p.150).

Nessa perspectiva, a sociedade teria um cenario ra-

dicalmente diferente do que hoje vivenciamos, com sujei-
tos ativos, conscientes de si e autbnomos, interagindo em
liberdade nos limites, é claro, do exercicio da liberdade

do outro.

Existird, entretanto, tal Estado da bela aparéncia,
e onde encontra-lo? Como anseio, ele existe em
todas as almas nobres; quanto aos fatos, iremos
encontré-lo, assim como a pura igreja e a pura
replblica, somente em alguns poucos circulos
eleitos, onde o comportamento nao seja gover-
nado pela parva imitagao de costumes alheios
em lugar de sé-lo por sua prépria bela natureza,
onde o homem atravesse as mais intrincadas si-
tuagées com simplicidade audaz e calma ino-
céncia, nao necessitando ofender a liberdade
alheia para afirmar a sua, nem desprezar a digni-
dade para mostrar graga. (p.151)

Schiller mostra, assim, que o projeto de composi¢ao

do Estado estético nao se exerce de modo homogéneo, muito
menos generalizado. Ao contrério, ele possui uma natureza
plural e pode se manifestar em diversos espacos institucionais.

Ao findar estes escritos, percebo: é noite de lua cheia!

Entre mim e ela, a janela. E uma fugaz sensagao de estar
sob constante vigilancia:

A lua me segue atenta.
Um olho que nao pisca.
O olho de Deus? Um “panopticon”?
Olho de prata?
Ou uma afta na boca do céu???
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REFLEXOES SOBRE EDUCACAO POLITICO-ESTETICA:
0 PERSONAGEM COMO PROBLEMA

ANGELA BESSA LINHARES

Poder-se-ia dizer que se abre a tenda do Grupo For-
mosura de Teatro. Um grupo que, como vamos contar, du-
rante um periodo significativo experimenta o ensino do teatro
de bonecos, feito mediante uma experiéncia de projetos de
trabalho em arte, com um conjunto de trinta jovens.

Em meio a uma historia de décadas, onde desde esse
tempo atuo como dramaturga do grupo, pensando o que se-
ria a arte popular e sempre atuando com ela, escolho dividir
algumas reflexoes sobre a construcao da cena teatral assim
partilhada. O Grupo Formosura caracterizou-se por um tipo
de teatro que, ainda que guardasse a espontaneidade e hu-
mor, comuns a tradicdo de brincantes populares, tentou sem-
pre buscar o que dizer e a forma de dizé-lo, a partir de uma
continuada reflexao sobre a educacao politico-estética, por
Gltimo com uma marcada perspectiva espiritualista.

Pensando a cena teatral e a produgao dela nesses
parametros, Graca Freitas e suas filhas atrizes Marina e Vi-
toria, Anténio Rodrigues, estudiosos das prisoes e ator, eu
e Caciana — minha filha, psic6loga — pensamos esta expe-
riéncia educativa em trabalho, com as artes do teatro de
bonecos, em particular, para os filhos € filhas de mulheres
detentas no Presidio Feminino Auri Moura.

Pensamos que essa experiéncia, de cerca de seis meses
(repetida por trés vezes com novos jovens), deveria ser feita
em um processo de construcdo do espétaculo; assim, nao
separariamos o aprendizado em teatro de uma prética que
deveria ter seu produto final. Para tanto, perguntamos: que
espacos culturais vivenciam esses jovens e que referéncias
fundamentais marcam suas vidas?

Em raps que compusemos, como apresentacoes, o
esforco que fizeram para lembrarem-se do que “queriam
ser”, chocou-nos, por instantes. Esse era o momento em
que acontecia um “branco”, como se diz em teatro — e
que se manifesta como uma espécie de estado de absentia
(auséncia). Falavam de futuro apés a longa hesitacao, como
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(jliem canta uma cangao estrangeira, em uma lingua que
1140 se domina, repetindo-se aleatoriamente as palavras, sem
40 saber o que significa, sé se decorando sons. Nesta hora
pulrangulava-se o dominio do “dito sobre si”, pelos outros
Internalizados e o do desejo mais secreto que acalentavam
tle transpor determinantes sociais tdo vincadas?

Notamos pelos variados indices ~ os signos dos gestos,
uxpressoes fisiondmicas, detalhes das situagoes de participa-
(0 grupal, além da propria fala do rap — que contavam de si
{Omo se vivessem instantdneos. Com o contexto todo da
tonvivéncia diaria nos meses seguintes, vimos que esta im-
pressao continuava. Como partir de certa dissolvéncia do
sentido de historia que se observava? Que experiéncias haviam
psfacelado esse sentido de historia, que sedimenta um
[napeamento afetivo do mundo? Esvaia-se, também, o senti-
mento de pertencer a algum lugar enquanto grupo, classe
social ou cultura? Como lidar com asingularidade de terem em
tomum o fato de serem filhos e filhas de mulheres apenadas?

Podia-se supor que os jovens registravam uma das
taracteristicas do que se diz Jameson do periodo pos-mo-
terno: a falta de profundidade na vivéncia do tempo, en-
fluanto futuro e memoria-experiéncia, fariam com que a
Vivéncia do tempo macico se esvaisse para a experiéncia
Bspacial? A nogao de espacialidade substituiria a de
lemporalidade? O lugar social de consumidores que se lhes
tlava estaria a hipertrofiar esse papel (ambiguo, pois justa-
mente estavam lesados de possuir bens e ter acesso a servi-
(05 e projetos de futuro bésicos), no qual colavam sobre si
conteddos alienantes dos meios de comunicagao de massa?

Qualificando a Experiéncia: os Projetos de Trabalho em Arte

Ao pensar as linguagens da arte, no movimento de
tonstrucao dos sentidos, situamo-las no seio de uma cultu-
fa e da critica dela: esse fenémeno hibrido, que vive em
meio a conflitos. As perdas, o sofrimento social e pessoal
vvidentes, levavam os jovens a um processo de reterri-
lorializacdo no plano simbélico, que tentamos examinar:
linhamos, pois, uma perspectiva educacional, a ser vivida
mediante processos de aprendizagem em arte. A arte em
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educagao ndo deveria fazer perder de vista situacoes de es-
tudo, que poderim ser qualificadas também como projetos
de trabalho. O trabalho tido como principio educativo nos
leva a tratéd-lo de um modo especial — e, por isso, também
nele se discute as outras experiéncias e modos do trabalho
acontecer. Mesmo que possam confundir-se socialmente,
os projetos de trabalho em situagoes de educagao contém
sua especificidade. Assim é que diriamos haver espe-
cificidades por serem “projetos de trabalho em contextos
educacionais”; vejamos:

¢ aacgado educativa em arte, que utiliza como via
de ensino projetos de trabalho, deve fazer com-
portar produtos finais ou pontos de chegada que
atuem de modo critico, intervindo nas realidades
e praticas sociais que constituem o mundo dos
sujeitos que se educam;

® aacado que envolve projetos de trabalho com arte,
por ter o caréter educacional, possui especificidades:
nao funciona ao modo de uma empresa capitalista,
cujo objetivo é predominantemente o lucro —em-
bora envolva renda, como se disse e (ou) a discus-
sdo da ressondncia do seu produto no corpo social;

e porser acao em educacao, deve envolver os con-
tetdos teérico-metodologicos a serem ensinados
no fazer que é trabalho. Isso significa que nao se
deve ter apenas agoes ‘de ponta’, que reduzem o
fazer a um nivel prético que na verdade fica sen-
do limite, se nao se tenta trabalhar os contetidos
que embasam os fazeres e toda a produgao de
sentidos que se da nesse percurso desejante.
Tampouco se devera abster-se da concretude de
se chegar a ‘formar obras’, que de alguma forma
funcionem como produto final — associando-se a
acao a saberes que as orientam.

Neste pensamento, iamos estudando com os jovens
técnicas circenses, capoeira, representagao na cena drama-
tica (trabalho do ator), construcdo de bonecos, técnica vo-
cal e canto, leitura e producao textual — e, aos poucos,
fomos adensando nosso olhar para a construcao do espeta-
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~culo. Ah, havia um modulo que perpassava todo o aprendi-
- zado: Leitura da Experiéncia em curso.

" E dentro deste recorte que pensamos o personagem
- omo problema : como fazer a escuta de nés proprios em
didlogo com esse ‘outro ser’que nos interpela, que nos
descentra e nos fala de mundos? Os jogos draméticos e
atrais que fizemos funcionavam como uma grande
Imadora, que trazia as falas e imagens dos jovens, em seu
spanto inaugural de virem misturadas aos filtros da ficgao.
ficcdo assegura as distancias, permite o estranhamento
_}“ndamental para que se possa olhar o que se é como um
bolismo do teatro dissimula de nés proprios.

: Uma jovem aprendiz do teatro, em um jogo teatral
'Lito por noés, disse dessa arenga do eu com o personagem:

O Outro sou eu mesma. Nao entendo isso do
personagem nao ser eu. Nao sou eu que tou
fazendo e sentindo aquilo tudo ali, em cena?
Entdo sou eu. De outro jeito. O personagem é
que ta fazendo isso? Nao. O personagem sou
eu. [...] Eu queria falar da gente e ndo desse nego-
cio de personagem. O que eu queria era enten-
der melhor a minha vida. O personagem que se
lixe. Que entre na nossa histéria.

A fala da moga, suscitava questoes. O “lugar do per-
sonagem” é um dos pontos para onde vao convergir e de
nde vao divergir olhares diversos sobre a cena teatral. A
fala da jovem, ora parecia insurgir-se contra esse Outro que
e roubava a vez de dizer, ora parecia advogar para si a
profundidade e a autoria do vivido, que se punha assim por
eio do trabalho com o personagem. Também poder-se-ia
upor gue o desejo que os movia a estarem ali nao era exa-
lamente a escolha do teatro como vida, mas uma estratégia
(ue poderia lhes facilitar o entendimento do que viviam. E,
5, possibilitar o vislumbre de uma ‘saida’ para suas esco-
s de trabalho. No concreto, estas perguntas se postavam
para nés com sua simultaneidade. A questao posta “o per-
“§onagem sou eu”, nos levava a outra: o que acontece de

sspecial com esse ‘eu’ no momento da criagdo do persona-
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gem? As estratégias de trabalho com o personagem na cena
teatral haviam, historicamente, funcionado como divisor
de aguas entre varias tendéncias de pensamento artistico.
De Barba, tomamos a reflexao sobre a necessidade de uma
desautomagao do corpo, ativacao a novos estados mentais
e a consequente criagcao de equivalentes(do texto) no corpo
em cena, mediante:

e o trabalho com o momento chamado por ele pré-
expressivo, onde ocorre o siléncio das formas con-
vencionais de sentimento, fala e expressao, em
busca de uma ‘escuta’ nova, nao obstruida por
automacoes do gesto e movimento corporal
(desautomatizar desde o nivel fisico);

® anecessaria cessagao do predominio do mundo
verbal para a ‘chamada’ a outros estratos percep-
tivos e expressivos, por meio da busca a movi-
mentos extra-cotidianos, capazes de carrear as
novas energias e vibragoes conseguidas através da
‘escuta’ realizada mediante o trabalho corporal.
Aqui se fazia contato com os novos sentidos.

Chama atengao Barba - e esta serd a pedra de toque
de suas reflexdes — que nosso corpo esté eivado de estereo-
tipias do cotidiano e precisamos, portanto, liberar uma ener-
gia aprisionada nestes automatismos, que sera a base da
expressividade cénica. E a base também da pesquisa a mo-
vimentos extra-cotidianos, que possam ampliar a energiae
o poder do corpo em cena.

Também se assinala nas reflexaes de Barba a percep-
¢ao da diferenga fundamental entre a palavra escrita e a
falada. A natureza linear, ‘como o desenrolar de uma mea-
da’, da escrita, segundo o teatrologo seria bem diversa da
gestual, da experiéncia das agdes, como ele diz, com a si-
multaneidade de planos perceptivos que suscita. A por ele
chamada ‘contemporaneidade da agao’, evocada com a pre-
senca humana em sua rica gestualidade, convoca varios
niveis de organizagao da experiéncia a se fazerem presentes.

Ora, no trabalho com os jovens viamos que os exer-
cicios de “representar o vivido”, apresentavam acento
marcadamente naturalistico, que nos prendia a uma con-
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tepcao de teatro excessivamente realista. Na sua justa me-
dida, quando se trabalha a partir das nog¢oes que as pessoas
bm de teatro, porém, sao validos: sao base para elabora-
yes de sentido e estéticas. Trazem o mundo da vida para
or ‘lido’, co-habitando o proprio corpo cénico, mas agora
‘omo distanciamento produzido pelo jogo, recepcionado
sla consciéncia que relé a acao, verificando-se um o
sstranhamento produzido que vai permitir também que o
rabalho do sentido ai se instale.
Este espaco de fala critica, portanto, feito por meio de
gOs que ‘contam’ recortes de suas historias de vida, se vi-
[ls para o grupo, inclusive como momento em que o coleti-
) de jovens relé o vivido enquanto grupo, derrapa para alguns
caminhos que obstaculizavam a chegada de outras compre-
ansoes. A idéia de que teatralizar seria fazer uma cépia o
fiel possivel do real fica dificil de ser retirada. Por exem-
a idéia de que uma coisa sé vai acontecer em cena se
or ‘fala’, é um subproduto desta hipertrofia do naturalis-
Mo em teatro. A insisténcia e acento grande no verbal trazem
dificuldades de se pensar o corpo inteiro do ator como
nificante fundamental na cena. Um dos vicios costumei-
05 era o jovem, ao ir ‘fazendo’ a cena e, em dado momento
m que nao encontrava a gestualidade de seu dizer, o que
seria um obstaculo importante de ser pesquisado e transpos-
parava de repente de atuar e ‘explicava’, verbalmente, o
(ue ele queria dizer. Em nome destas possiveis derrapagens,
contudo, ndo se pode jogar toda essa cronica cénica do vivi-
do fora. Ai haviam sentidos que eles queriam buscar,
tateamentos expressivos que eles desejavam laborar.

Outro problema, decorrente deste uso que os jogos
azem dos recortes da vida, era a dificuldade para se traba-
Ihar, depois, a ficcdo. Poder-se-ia pincar elementos

icil do que fora mostrado impulsivamente, sem o trabalho
maior de ator. Como dissemos, esses “retratos da vida“,
como diziam, tinha seu valor, mas deveria ser alimentado
€om uma nova dire¢o:
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® aque leva a pesquisa da gestualidade do ator
na direcao de movimentos extracotidianos;

® aque propoe uma fuga do naturalismo exacer-
bado, ao mesmo tempo em que insiste em um
trabalho em torno da ‘linguagem’ da cena
(problematizando a representacao), que
‘descola’do real;

® aque suspende o realismo e passa a ficciona-
lo, guardando seus elementos primordiais da
matéira de vida que ele trouxe..

O modo de realizar este caminho envolveria, pois,
um trabalho da corporalidade que, em alguma medida, te-
ria seu lugar no desenvolvimento da pesquisa em torno do
codigo (da cena teatral). Dessa forma, pensamos que se fa-
ria necessario, por caminhos diversos e com niveis de in-
tensidade variadas, o trabalho de codificar as agdes corporais
(fazé-las espontaneamente, pensé-las e recontéa-las de for-
mas novas), ‘descolando’ do realismo no sentido estrito.
Burnier (1994, p. 91) desenvolveu um trabalho intitulado
mimesis corpérea, mostra-nos um modo de sair do real para
ficcioné-lo; por exemplo, propde que se observe um perso-
nagem exaustivamente, imitando suas agaes fisicas. Para
isso, cada ator deve pensar sua forma de anotéa-las e, de-
pois, repeti-las uma a uma em seu préprio corpo. Abando-
nando algumas dessas agoes fisicas, tentaria, entao, pensar
uma seqgiiéncia delas, o que se pode dizer que ja induz
pensar em um contexto de significacdo que nao derrape
para as solucoes faceis da fala.

Outras formas podemos utilizar para alcangar o mes-
mo objetivo, por exemplo: as que misturam recortes
dramatdrgicos com caminhos dessa natureza, voltados para
acoes fisicas que se destacam do contexto onde estavam e
compoem outros. Esta duplicidade perseguida — recorte
dramatdrgico e agao fisica — foi trabalhada por n6s a partir
de historias conhecidas pelos jovens, cujos trechos, meté-
foras, estrutura dramatica eram associados com suas vidas.
A historia conhecida, popular, ao ser escolhida revelava
certa intencao de ‘se fazer uma experiéncia de se pensar por
meio dela’. Como se fosse, a histéria, uma porta de olhar e
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“Uma saida para se viver situagoes, cenicamente, e elabora-
~ |as melhor. Esse passeio pelas sabedorias — e sobrevivéncias
= das culturas, insitas na histéria popular, levavam-nos a
- um mundo coletivo, onde havia uma matriz de sentir fun-

Cena Popular: Mundos Vividos e Mundos Imaginados
na Matriz de Sentir da Cultura

Sabe-se que ndo havia uma separacao tao nitida en-
re mundo pessoal e mundo visto na cultura: estes dois postos
“de observacao dialogavam intimanente. No entanto, vale
ressaltar que o deslocamento do eixo — histéria pessoal e
historia popular da cena coletiva — obrigava a um exercicio
e descentramento inegavel. O que se vivia cenicamente,
m vista deste tratamento, era posto numa ‘histéria’ de to-
dos, onde se |hes fornecia referéncias fundantes de um tem-
po e lugar imaginado, que se comparava com o vivido e
frazido pela memoria. Também esse embate nos era caro.
No fundo de tudo isso, a pérola: os sentidos trabalhados a
partir do recorte ou histéria trabalhada, com mundos vivi-
dos e imaginados dessa forma, haviam sido ‘descobertos’
por meio da cena teatral. Estes, ndo mais se apresentavam
A0S jovens como conteddos postos sobre si, ao modo de
uma duplicata de um mundo administrado e ideologizado
‘com o qual sequer se dialogava. Comegava a se dar o traba-
o do sentido, como chamo, onde os atos criadores, por

“dialogando com outras, poderiam ser repletos de ensaios
le significacoes novas dadas ao vivido.
! O fato das historias terem seus dilemas, oposicoes
ntre forgas e personagens, fornecia-lhes a nogao da estrutura
“do drama: acao e conflito. Foi entdo que, nestes momentos
de criacao de jogos, em meio a fala sobre suas vidas, medra-
ram as histérias populares, que faziam parte de seus mundos.
" Ora, também o drama popular seria um bom refu-
10, alimento projetivo que permitiria as vicissitudes do
desejo lancar sua asa. A partir de entdo, ao encené-los, aca-
bavamos por descobrir os maravilhamentos do contar. Se
havia o gosto de narrar, junto a ele se teria o estimulo, a
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profunda vontade de ‘entrar’ nessa historia, deixando-a ha-
bitar no nosso corpo. Sé entao, o desejo de ser o Outro,
vestido com a méscara do personagem, se casava com o de
habitar uma narrativa. Se o personagem puxava para um
ensimesmamento, um ‘compor o personagem de dentro para
fora’, a cena popular levava a todo instante os jovens a se
descentrarem e ficarem a ‘ver’ o todo, a fala do ‘povo’ tam-
bém, passando ai a comporem de ‘fora para dentro’ de modo
mais consciente. O didlogo entre estes dois movimentos
parecia-nos que dava o ntcleo do trabalho com a cena po-
pular: nem pura subjetividade nem uma objetividade que
pulverizava as singularidades de cada um e do grupo.

Dentro do objetivo simultdneo de conferir carater
histérico ao vivido e ao narrado, prosseguimos por veredas
gue nos colocavam quao fundamentais seriam as analises
das determinantes sociais e humanas atuando sobre o ho-
mem, de modo a trabalharmos a importancia de ser sujeito
ante elas, de muda-las. Diriamos, nés, que modificar rea-
lidades seria, essencialmente, transformar relagoes entre
os homens. Singularizar os fatos sociais, historiciza-los,
ao invés de coloca-los numa moldura fixa, que os ‘natura-
liza’ e nos poe como objetos, essa a tarefa. Outra: a de
trabalhar o aspecto (de)formador das relagdes entre os ho-
mens, dentro de determinado conjunto social, o que im-
plicaria tomar o vivido como algo modificavel. Des-dobrar
(tirar das dobras do vivido) os acontecimentos, de modo
que se possa ler, neles, a agao modificada e modificavel
do homem, pareceu-nos ser um dos alvos desse aspecto
de critica a nossa socialidade..

Como estas questoes se postavam no dmbito pratico
desta experiéncia? O vivido nao era discutido nestes ter-
mos, é evidente. Se tinhamos consciéncia da necessidade
de construir saberes sobre a experiéncia, enquanto grupo de
educadores, a verdade é que larga parte do tempo era toma-
da com discussdes que envolviam a tomada de decisoes de
carater da vida pratica: onde buscar espetaculos para refe-
réncia, como fazer com a feitura e 0 momento da comida
(nestas seis horas diarias, os jovens almocavam e jantavam
conosco), como tornar educativo os cuidados com a limpe-
za e manutencao do ambiente, como produzir bonecos (a
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_drtesania deles) e comercié-los, como tratar problemas de
disciplina (de comeco acontecia sempre de alguns virem
trogados e havia um quase ininterrupto brigar entre si), como
“distribuir a carga horaria dos artistas ensinantes (eram ne-
- Cessarios fregiientes reajustes e trocas de hordrio) e da capo-
‘@ira (que ajudava a preparaao permanente do trabalho de
alor), como compatibilizar os temas trabalhados por pesso-
s diversas, fazendo-os convergir para a feitura de um espe-
tdculo dnico.

E importante assinalar que os jovens recebiam bolsa
(pagamento em dinheiro), neste projeto, o que se revestia
‘e importancia vital; com a bolsa pensavam ‘o que gastar,
0 que guardar’ e, sobretudo, ‘o que sonhar’ sobre o mundo
lto e a aprendizagem de ser trabalhador - j& que esse
nheiro que recebiam era dado, sem excecoes, na sua qua-
otalidade, para as suas maes presas —; com estas repre-
ntacoes pareciam investir no equacionamento dos seus
undos em novas bases.

Assim, famos construindo narrativas dramaticas, a
artir de jogos cénicos. A idéia de personagem comecava a
Aparecer na pratica — explicitando este didlogo implicito,
nente, ‘dobrado’, entre o eu e o outro, que se ia aos
oucos construindo como ficgao e como produgao de sen-
do para o entendimento da vida.

Neste desdobrar do didlogo do personagem na agao
rativa era evidente, sem que se desse nome, a vigilancia
m a formagao de uma certa consciéncia de historia. Aten-
va-se para as agoes cénicas, em comentarios apos os jo-
05, de modo a que se pudesse ver nos acontecimentos
ciais o lugar dos sujeitos — um sujeito coletivo que pode-
a agir de outro modo e, portanto, modificar as circunstan-
[@s. Se o primeiro nivel de abordagem, o da relacao
ator-personagem, pareceu-nos exeqliivel, o segundo nivel —
fue estamos chamando a suspensao critica no nivel dos
ontecimentos, para se ver 0 quao sao passiveis de serem
odificados — exigira um trabalho que nao se sabia tocar,
€ inicio. Brecht nos guiava a idéia de “estranhar” o que
yarecia 6bvio, mas...

. O problema que nos aparecia, todavia, era um tanto
Anterior a isso, se assim se pudesse dizer: o vivido pelo
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grupo dos jovens era entendido por eles com as palavras e
imagens “dos outros”. E outros que eram, em grande medi-
da, o que se veiculava sobre eles nos meios de comunica-
¢ao de massa, reflexo da visao das classes dominantes, sobre
eles e que os atingia de modo agudo.Assim é que deveria-
mos ajuda-los a reelaborar a visao que os homogeneizava
como bandidos, violentos, ‘gangueiros’, marginais — e cons-
trucoes ideologicas deste tipo. O que havia de mais perver-
SO No senso comum — que, se tem seus nucleos de bom
senso, os tém de des-razao, ja que também sao banhados
de ideologia —, abastardado também por estas visoes, era o
que ‘escutavam’ sobre si estes jovens. Tem-se ai os moldes
de uma inversdo mitica, na acepgao de Barthes: quando um
episédio perde suas implicagdes contextuais e historicas e
¢ dado como natural, como se nao fosse construido social-
mente. Como se ndo fosse um artefato cultural. Esta ‘natu-
ralizacao’ dos fatos sociais da ordem do vivido era trabalhada
por nos: famos “estranhé-la”, para torna-la passivel de ser
modificada

Havia uma recusa ostensiva, no entanto, a quaisquer
discussoes desta natureza, feitas de modo predominantemente
verbal. Os momentos do trabalho com a producao textual,
se obrigavam os jovens a se defrontarem com leitura e a es-
crita — o que |lhes parecia dificil —, exigiam quase sempre
serem calcados em vivéncias draméticas, a partir das quais se
realizavam as produgoes textuais. Mesmo assim, as reflexoes
feitas pareciam se situar como abstracdes imperdoaveis. Tra-
balhar outros niveis de organizacdo do vivido produziria um
saber importante, em sua singularidade. Estes outros niveis
de organizacao do saber seriam ‘chamados’ a partir, entéo,
do que conceituamos como presencialidade (o trabalho com
o mundo oral de gestual do grupo) e que agora se revestia de
pardmetros novos, pois se tratava de lidar com “situagoes de
representacao organizada”.

Eugénio Barba nos alargava a visao da problematica a
ser enfrentada, ao chamar a atencao para um saber que se
erige em outras bases e que nao se reduz a experiéncia racio-
nal, atingindo, mesmo, niveis expressivos, que detonariam a
energia da presenca cénica do ator. Barba, todavia, nos asse-
gurava que se deveria utilizar técnicas que trouxessem a
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Jostualidade e a energia extracotidiana do ator, passiveis de
werem contactadas a partir de certo modo de tocar o bios do
ulor, que nao os chamados pela experiéncia com a escrita,
tomo vimos de constatar (BARBA, 1994, p. 149-191).

Para isso, talvez, dever-se-ia mesmo propor jogos
lBatrais que funcionassem como enigmas, para que se pu-
tesse sair das trilhas do percorrido cotidianamente, em ter-
mos de energia, gestualidade e pensamento. A macica teia
social de ‘falas’ construidas sobre estes jovens, deveria ser
pitudada por eles (e por todos nés) a partir da acdo cénica
fjue se mostrava no corpo inteiro vivo do ator. Estas falas
funcionavam como membros amputados, alienantes. Um
[10VO contato deveria ser oportunizado por meio da cena
dramatica, de modo que, vicariamente, vivessem atos da
~ncialidade em que estavam imersos e, dela, buscassem seus
- sentimentos e suas palavras: sua autoralidade. Isso poderia
S01 Uma maneira de ultrapassar o que se punha como nao
#xaminado, mas aceito a-criticamente sobre o vivido e, na
Hlla re-presentacao, farfamos a chamada de outros niveis de
tlganizacao do saber, que se expressaria na cena teatral.

A acao social que se desocultava por meio de gestus
sociais, dizia-nos da inscricao do que era individual no
Aimbito do coletivo. Mais: era a ‘marca’ mesma do ‘apren-
dido’ ou reproduzido, em termos de socialidade. Expunha
0 lecido das determinantes sociais como inscrigoes feitas
1105 corpos. Da ‘fala’ dos gestos e da corporalidade como
UM todo, discutiriamos nossos padrdes de socialidade. Nao
W0 deve crer, também, que estas tarefas abjuram a dimensao
tlo sentir. Como diz Brecht (1957, p. 87): “A nés, os senti-
mentos impelem-nos a uma mais extrema tenséo da razao e
il tazao purifica-nos os sentimentos.” Mais: o ator ndo in-
lirpreta um texto, mas o representa, nao busca um persona-
Jem ja existente, ele constréi um equivalente, por meio de
Bllas agoes fisicas. Esta diferenca, ensinava o Grupo LUME,
mediante Burnier, é fundamental. Para nés, a nocao de re-
jifesentacao como re-apresentacao deveria evocar o contex-
10 ‘duplo’ em que a nogao de personagem se erige: apresenta
lima outra vez a personagem literdria e esta outra vez traz a
Itléia de um (texto) equivalente (teatral) ao texto literario. A
10gao de que o sentido esta na relacdo entre o personagem
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criado (ficcional) por alguém real (ator) e o espectador que
interpreta as acdes dramaéticas, devolve-nos a nossa matriz
de pensamento. Temos, nela, um situar-se em territorio
bakhtiniano, onde o sentido se da na relacao — nao é algo
que se deva capturar apenas no pélo do sujeito (espectador,
leitor), nem no pélo do objeto (obra, texto).

A cultura dos jovens trazia suas referéncias
iluminadoras. Os indigenas diriam que as doengas apontam
elas mesmas sua historia de cura. A capoeira, briga e danga,
mostrava-nos essa dualidade de embate e flexibilidade, forga
e fluidez, expansao de movimentos e exatidao, precisao no
‘ataque’, equilibrio magnénimo e agilidade, presteza, aten-
cao interativa. Ela trazia, a todo instante, a idéia de uma
briga bonita, defesa e resisténcia como danga equilibradas e
coordenadas amplamente por todos os sentidos, sentimento
e corpo. Vinha codificada, a capoeira, por um saber de sécu-
los de sofrimento e libertacdo, regozijo com a vida e destemor.
Trazia uma ética de grupo baseada nas situagdes em que
nasceu e se desenvolveu como saber negro, vindo da Africa
mas radicado nas nossas circunstancias de histéria. Também
o fato dos movimentos serem ‘codificados’ ao modo de ‘ata-
ques’, no sentido da precisao e exatidao do movimento, sem-
pre em consonancia com o do parceiro, dava a idéia por
exceléncia do fazer teatral. Jogo e brincadeira, que acontecia
de um modo especial, como representacao organizada, por-
tanto, com uma funcao na cena. Também composta de faze-
res corporais: exatos, precisos, que necessitavam atencao,
presteza, agilidade, forca-peso, fluéncia, flexibilidade e ex-
pansao, em coordenacao no movimento.

O diélogo ininterrupto com o Outro é evidente na
capoeira. Ainda ai, a idéia de atencao ao movimento do
Outro e resposta a isso. Por fim, a no¢ao de que nao se tem
na capoeira um realismo no sentido estrito — nao se esta a
‘brigar ‘e ‘atacar de verdade’, como disse um menino. O
carater brincante é marcado e, sobretudo, todos os que ‘jo-
gam’ a capoeira reconhecem seus c6digos e regras, no mo-
vimento e na postura de grupo. A ‘energia de luta’ dos
meninos e meninas passava a se desenvolver no trabalho
com o codigo, que no NOSsO caso eram as exigéncias do
‘como mostrar algo em teatro’ e o que se pode ai aprender
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“omo criagao de sentidos. Voltando ao que expunha Burnier
sobre este carreamento de energias, que acontecia no fazer
leatral, temos o depoimento de Simioni, ator do Lume, onde
@ vé o reconhecimento desta ‘limpeza de energias’, por
105 tipificado nos termos principais da capoeira, que é ‘uma
riga que é uma danga’, no dizer de um menino e que
lcanca ser, no teatro, uma busca pelo sentido. Que, até,
vde ser lida como espiritualizacao.
" Diriamos, nessa busca interior também se da a
mpulsao para o ‘novo sentido’, 0 novo padrao de respostas
reajusta nossa insisténcia de significacao, nosso anseio
‘aprender, as exigéncias da nossa evolugao como espirito
mortal que somos, em caminhos reencarnatérios.
Assim é que, em uma primeira instancia, que Burnier
hamaria de preparacao e treinamento do ator — mas que se
eria acrescentar que seria um modo de (re)conhecer as
bilidades da linguagem teatral com relacdo ao que in-
ssava a esse grupo especifico dizer com ela —, traba-
J0u-se com jogos teatrais, que lidavam com o mundo de
ida mais diretamente.
- Osjogos dessa primeira etapa, predominantemente
rabalhavam com o: falar e ouvir, fazer e receber o gesto,
' 0 que o corpo diz, brincar de espelhos ou de usar a
l[encao com a observagao e reprodugdo do movimento,
ngar sob comandas varias e criar movimentos extracoti-
lanos, onde se usa o corpo de novas formas, compor e
er pequenas cenas onde se usava também os bonecos
ue iam sendo confeccionados por eles. Os aspectos mais
rincantes envolveram: viver o ‘palhago’ (exercicios e cria-
‘ ;o), brincar em grupo, ‘contar histérias com gestos, sem
lar’, usando o boneco também. Na ‘leitura da experién-
f ', 0 que ia sendo tornada fala era discutido como lingua-
bm e vivéncia do grupo, producao de sentido.

O momento onde se deu a centralidade do
ersonagem como problema — como vimos de nomear esta
tapa —, podemos caracterizar como de busca de situacoes

) vida, ricas em gestualidade, repositorio dos simbolos da
tura, para trazermos nesta também meméria da pele, o
Icervo de elementos-gestos a serem utilizados em peque-
as composicoes de episodios. E certo que ha intuitiva-

65



ANGELA BESSA LINHARES

mente a nogao, nas pessoas, do que sejam linhas de atua-
cao do personagem.

Na experiéncia dos ritos e folguedos do povo nor-
destino, por exemplo, se observa um complexo de saberes
que fazem os brincantes ‘ensinarem’ aos outros e perpetua-
rem sua arte. Por arte eles parecem sugerir um conjunto de
codigos, regras, saberes, ‘passados’ desta forma corporal,
presencial, comum aos brincantes e artistas populares em
situacoes de representacao organizada.

Nesses ‘momentos de escuta’ da cultura popular pro-
plnhamos exercicios de improvisacoes teatrais, essencial-
mente, a partir de contos. Aos poucos, poder-se-ia dizer,
foi acontecendo essa transmutacao de energias, onde o
automatismo silenciava um pouco e o novo sentido ia emer-
gindo, realizando esta ‘chegada’ ao “aqui e agora” de modo
mais inteiro, sem os bloqueios corporais do que estava ‘cris-
talizado’ — era entao que o trabalho ficcional abriria alas.

A Falha do Olhar

O paradoxo da cena é o de ser tao mais dissimulador
e mascarador que evidente. Nela se pode flagrar a falha do
olhar. O conceito de texto, ao ser tomado como conjunto
de mensagens, inscritas em linguagens diversas, que po-
dem ou nao ter fala, como ja assegura a semiologia, amplia
consideravelmente os entrelacamentos entre corpo, alma,
simbolo e psique. Ultrapassando os limites entre sacro e
profano, rito e jogo, narracao poética e imagem, alma e
divertimento, conhecimento e cura, a cena teatral, situa-
¢do que poe em contexto a presenca viva dos humanos em
processos de tateamentos expressivos ou em situagoes es-
petaculares, traz discussoes fundamentais para a reflexao
educacional contemporanea.

Quando, em um jogo dramatico em que as meninas
escolhiam cenas que mostrassem ‘o que |hes disseram e o
que aprenderam sobre o que é ser mulher’ e, para os meni-
nos, ‘o que lhes ensinaram e o que aprenderam sobre o que
é ser homem’, a parte, um comentario explicativo escapa
de uma delas:
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— Quando ela falava comigo daquele jeito, toda
ruim réia, que nem as mulher... (completava com
gesto, como se fosse de um lugar conhecido, vivi-
do) eu respondia na horinha. Meu corpo lembra-
va o que eu tinha de fazer sem eu nem pensar.

~ Sabe-se que, no contemporaneo, o texto artistico fus-
4 e questiona, problematiza constantemente a possibi-

r que o corpo dramatico, atento, busca ouvir, captar
;s intensamente? Ou estariamos a nos deparar com 0s
pmatismos aos quais o corpo se habituara? Uma e outra
lsa. Tanto o campo de jogo dramatico é um lugar para
Qescuta mais intensa do que é registrado pelo inconsciente

emoria que se inscreve nos corpos também — nas me-
irias da “pele’ — como automatismos, como 0s movi-
0s cotidianos podem conter uma expressividade ja
ulada, que vai ser desafiada, na expressividade da arte,
0 que seriam as ultrapassagens do movimento incerto,
, que se vai tentar.

Se 0o movimento do visto, vivido, sabido das suas
dprias historias, que estes jovens queriam fazer falarera a
a primeira da criacao que saia de uma torneira hd muito
da — a da expressividade e criagdo —, precisdvamos
arar o corpo para dizer”, “tornar o corpo expressivo”,
mo dizia Boal, e “buscar os movimentos extra-cotidia-

", a partir do trabalho com um corpo que ousa experi-
ntar-se diferentemente no espago cénico.
Havia resisténcias: os jovens queriam “mostrar esse
0 e suas falas do jeito que suas memérias da pele guar-
vam as lembrancas”. Por qué? O que estava a significar
a recusa a um trabalho corporal mais profundo e a insis-
\Cia em usar seus proprios codigos de mostrar-se e mostrar
e viam? Estava tensionada ai uma visao de arte como
gao do real e uma outra que metaforiza o que se tem
o realidade, mostra-a como fraturada, esgarcada e sem-
fugidia. Os assaltos, as brigas em bares ou ‘bueiros’ por
e andavam, a violéncia fisica em uma repetigao superla-
1, deixavam-nos com a dificil tarefa de buscar situagoes
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de estranhamento, onde se pudesse explorar dramaticamente
novas formas de apresenta-las e outras possibilidades de sen-
tidos, a partir do exibido; para que, estranhando-as nos atos
dramaéticos, se pudesse melhor elaboré-las.

Continuemos falando sobre esta diluicao da idéia de
personagem no carater rapsodico e vertiginoso dos aconte-
cimentos, bem como nesta heterogeneidade temporal que
é, também, dificuldade de um sentido de historicidade.
Vejamos como a nocao de espaco se deixa contaminar por
estas formas de fragmentagao e cruzamentos de percepcoes
de tempo.

Faziamos jogos de associacdes, imaginacao e dialo-
gos entre as historias e raps com as experiéncias vividas
pelo grupo. Também o fato de trabalharmos com bonecos,
dentro da tenda, e com atores, fora dela, reinventando ou-
tras formas de dialogo ator e boneco, em cena, estimulava
0s varios planos das narrativas. Intercambiava-se vida e fa-
bula sobre ela de um modo claro.

Via-se com nitidez, nas suas narrativas e jogos de te-
atro, uma multiparticao do real em uma sucessao de eventos,
que pareciam, de inicio, desprovidos de uma nocao de tem-
po que incorporasse a de histéria. Se saturados de imagens —
que se arvoram a querer substituir o préprio real —, os jovens
desconfiavam, também do poder obscurecedor das palavra
(“queixo”). Como utilizar esta caracteristica do nosso tempo
como fermento de uma critica e uma estética?

Pode-se ver como uma avalanche de imagens traz,
na contemporaneidade, uma simultaneidade alienante, que
desloca o sentido e em seu lugar se vé a imediatez do mun-
do dado pela imagem-simulacro, trazida pela cultura de
massas que, se possui nicleos de resiténcia, traz a aliena-
¢ao também e a burla a possibilidade de critica social.
Contudo, passo a passo com isso, caminhamos com a recu-
sa a esses mascaramentos. O texto ficou uma carta a mae
gue cumpria pena. Olhe:

— Mae, o boneco também é um espelho da gen-
te? Do ator, a gente diz aqui. A gente tem que
emprestar, ao boneco, a nossa alma, entende? A
alma do teatro de bonecos tem umas maos lin-
das, mae. Tudo o que ela pega tem de virar histo-
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ria, poesia ou... Pura presenca. Até palavra tem
de se tornar presencga. Lembro das tuas maos,
cansadas de acreditar em outras maos que pu-
dessem socorrer-te. Eu te queria dizer que nun-
ca cansei de acreditar nas tuas. Ah! Eu ia te
lembrar que as tuas maos tém uma alma linda!
Tu esqueces disso? Olhe.

Pode-se ver como uma avalanche de imagens, na
temporaneidade, tornam hibrida a cultura: se hd aima-
m-simulacro, trazida pela cultura de massas, dentro dela
nbém vige a burla, a possibilidade de critica social. Os
/ens, se saturados de imagens — que se arvoram a querer
stituir o proprio real —, desconfiam, todavia, claramente
oder mascarador, obscurecedor das palavras. Como
ar esta caracteristica do nosso tempo como fermento
na critica que se esboga e elemento, pois, fundante do
50 trabalho cénico?

. ~ Observamos, entdo, que a recriagao e encenagao de
torias populares e de vida de cada um, refeitas, como as
becas compostas de Arcymbold, de que falava Barthes,
aciam sugerir um trabalho com a sucessividade e a trans-
acao —segundo Todorov, dois aspectos centrais que ca-
lerizam a narrativa de tom episodico. O elo da narrativa,
no também o encadeamento temporal vao ser feitos com
50 de entidades descontinuas, as agoes.Assinala Todorov
@ esta temporalidade das narrativas modernas recortam o

Ntos opondo-se ao tempo enquanto entidade abstrata.
No romance ou conto moderno, a idéia de um tem-

alovara, Osman Lins (1995) coloca como acontecendo
nultaneamente no plano da enunciacao — este contar — as

am existido em momentos diversos.

Se a arte na educagao se caracterizaria por um acento
§ relacoes da arte com a vida, o pensamento criador seria
Ui essencialmente visto como autocriagao dos sujeitos e
anos criagao de obras. Por isso, em educagao, vamos in-
tindo na artisticidade de todos os sujeitos e no que estamos
lomear de tateamentos expressivos e que sao experimen-
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tagoes com o traballho do sentido, feitas mediante os pro-
cessos artisticos.

Nas experiéncias que fizemos se tem visto o trabalho
do sentido se dar de um modo especial. E também vimos que
ha uma ‘escuta’ maior a estratos do pensamento que nao se
restringem ao verbal, l6gico, chamando um sujeito
multidimensional. Nele, trazemos a dimensao da trans-
cendéncia, com todo seu conjunto de elementos que deslo-
cam nosso paradigma cartesiano e apontam os emergentes.
Reiteramos: menos que obras, a vivéncia da criagao, na arte,
remete-nos as possibilidades de autocriagao dos sujeitos. J& as
questoes da alteridade e da teatralidade cotidianas, trazidas
pela discussao sobre personagem — categoria central no teatro
—, pode-se dizer que carreiam para nés a necessidade de discu-
tirmos representacao, em arte, sem aparté-la da idéia de histo-
ria e prética social. Repare também que ao inserir o personagem
em um contexto situacional, aos poucos se mostram os varios
ambitos da histéria e seus lugares, em relacdo com o sujeito e
seu presente, o que nos leva a prosseguir na dire¢ao de um
mapeamento cognitivo e afetivo que inclua na idéia de sujeito
sua vinculagao com a totalidade.

— Mae, tenho a impressao que saiu mesmo uma
peca, do saco de mentiras, vocé nao acha? O
pessoal daqui fala em experiéncia educativa, em
arte, utilizando o trabalho como principio
educativo. Eu vejo que tem tudo isso, mae. Mas,
de verdade, mesmo, eu acho que eu fiz mesmo
foi uma carta de amor. Amor, mae, essa palavra
que a gente nunca diz.” Nunca diz?
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'FORMAGAO E A PRATICA DOS PROFESSORES DE ARTES
UAIS DA REDE PUBLICA DE FORTALEZA: UMA REFLEXAO
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 Francisco JosE CHAVES DA SILVA (BARRINHA)

[...] E através da arte que o ser humano simboli-

za mais de perto o seu encontro primeiro, sensi-

vel, com o mundo. A arte ndo estabelece verdades

gerais, conceituais, nem pretende situagées hu-

manas particulares nas quais esta ou aquela for-

ma de estar no mundo surgem simbolizadas e
intensificas perante nos.

(Joao-Francisco Duarte Jr.)

Este artigo é parte integrante da nossa busca

stigativa enquanto artista plastico desde 1979, e Arte-

Icador desde 1985, e se constitui de duas metas a serem

seguidas, que sdo: 1°) qual a real importancia da'Arte-

lucacao em nossas vidas; e 2°) como se constituiem a

rmagao e as praticas do professor de Artes Visuais da es-

)la pablica de Fortaleza?;? e tem em seu primeiro passo,

mo busca inicial refletir aimportancia da educacao esté-

e s6cio cultural) como aspecto fundamental para am-

ar a percepgao dos educandos, tendo a Epistemologia da

éxis (o conhecimento na agao, a reflexdo na agao e a re-

(@0 sobre a acao), propria do professor reflexivo, como

propulsora na busca investigativa da construcdo da

tidade do professor de Artes Visuais, em contraposicao

'or opgao nossa, toda vez que precisarmos fazer referéncia a Arte
gada a escola, grifaremos o termo com “A” maidsculo.
bem provavel que as reflexdes aqui colocadas em relacao a escola
licade Fortaleza, também possam ser extendidas as escolas particu-
s da referida cidade, bem como a outras escolas de tantas capitais
Brasil. Como nossas afirmacoes ainda sao partes integrantes de
jecturas, nos limitaremos a escola publica local.
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ples reproducao dos padroes estéticos impostos pela cultu-
ra de massa.

Partindo da suposicao de que a auséncia do profes-
sor reflexivo na construgdo da educacéo estética (e socio
cultural) dos educandos da escola formal causa caréncias e
inabilidades, em relacao as Artes, nao proporcionando aos
mesmos a leitura nem a escritura dos signos e dos significa-
dos do mundo contemporaneo de forma critica, esse artigo
em seu segundo passo, objetiva refletir como se estrutura
(se forma) e como se mantém (enquanto educacdo continua-
da) os saberes do professor de Artes Visuais; pois ha indici-
os de que eles se constituem, grosso modo, de forma
empirica, autodidata e aligeirados; e que os mesmos estao
ministrando suas aulas de Artes Visuais, ainda com altos
indicios de racionalismo tecnicista, levando assim os
educandos a uma concepgao estética de mundo acritica,
padronizada, mecanizada e massificada. Outra questao, é
o modo o qual a Arte-Educacéo estd sendo desenvolvida
dentro de algumas ONG'’S.

Declaramos também que a mola impulsionadora desta
reflexdo, se compoe através da nossa comunhio com as
falas de vérios autoras e autores, sobre a concepcao equivo-
cada, que ainda prevalece entre muitas professoras e profes-
sores, de que a Arte é uma expressao pessoal e como tal,
fruto dos sentimentos. E que a criagdo artistica é o resulta-
do do afeto e da emocao codificados e traduzidos em Arte.
Ou ainda por vezes, essas mesmas pessoas afirmam ser a
funcao da Arte na escola, apenas passar qualquer contetido
escolar do tipo: desenvolver a capacidade motora, melhorar
a disciplina e atencao. Isso quando nao tem a funcao de
servir ao simples proposito de ilustrar ‘festinhas e datas
comemorativas’. Para essas pessoas, o que justifica tais ati-
tudes é o fato delas afirmarem enfaticamente que a Arte é
um “Dom” que se desenvolve naturalmente; pois é uma
‘coisa inata’, que ja nasce com alguns educandos, precisan-
do apenas de cuidados. Como uma arvore que se encontra
incubada dentro da semente, esperando o momento certo
para ser germinada, necessitando doravante ser plantada,
adubada, regada; em fim, cuidada! A este respeito,
retornaremos mais adiante. No entanto, nao nos restam da-
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das que a Arte pode nascer da auto-expressao, conforme
irmam tais professores e professoras. O que eles e elas

e a Arte é sobretudo uma forma de conhecimento que
lavorece o desenvolvimento intelectual, como qualquer outra
ea de conhecimento (Portugués, Histéria, Quimica, etc..);

luagoes adequadas a construcdo de conhecimentos alia-
a producgao artistica, a informacao e a decodificacao de
nteddos relativos a educacao estética. Fusari e Ferraz
92) afirmam que a eficacia de um processo transforma-
‘no ensino de Arte depende de um professor cuja pratica
a6rica do saber e do fazer artistico (a Praxis) deve estar
ectada a uma concepgao de Arte e propostas pedagogi-
consistentes, que o faca ser digno do titulo a ele atribu-
. Esse professor precisa saber Arte ao mesmo tempo que
cessita saber ser professor, no sentido mais profundo do

ecificas, pertinentes a drea de sua atuacao) e desenvol-
uma préatica pedagégica que aproxime o educando do
onhecimento cultural e artistico de sua préopria cultura e
| 15 demais. Porém, de acordo com Jodo-Francisco Duarte
.(2004), nao é o que de fato estd se passando:

De certa maneira, a atividade pretensamente es-
tética desenvolvida hoje nas escolas vem se re-
sumindo a uma discussao sobre obras e artistas,
distantes quase sempre da vida da maioria, sen-
do que o estimulo para a (pouca) expressao pro-
pria decorre exclusivamente desse contato com
trabalhos ja consagrados pela historia. Para esse
tipo de acao educacioanal o nome “ensino de
arte”, eleito como a denominagao up to date
para a velha arte-educacao, soa mesmo ade-
quado, na medida em que um mestre ensina ao
aprendiz como ele deve ver e interpretar traba-
lhos e tendéncias artisticas, sem qualquer preo-

79



FRANCISCO JOSE CHAVES DA SILVA (BARRINHA)

cupagao de como vem se dando sua percep-
cao e sensibilidade cotidiana. (DUARTE JR.,
2004, p. 27).

Pensamos que a relevancia desse artigo passa a ser
evidente, quando a distin¢ao entre percepcao visual (que é
um processo mental auto-elaborado, pessoal e intransferivel)
e a representacao visual ( que consiste no desenvolvimento
de modos e métodos de representar o que se “vé”, através
das possibilidades concretas de um meio fisico — a
materialidade de suportes pertinentes a Arte ), torna-se cla-
ra, tanto para o educador, quanto para os educandos.

Assim sendo, seguindo a méxima que diz: “criar vem
antes de comparar”, poderemos indicar que a percepcao
visual contém em si melhor os nossos sentidos, uma vez
que nos ajuda internalizar e compreender melhor o sentido
das coisas, em contra posicao a representagao visual, a qual
apenas materializa o que identificamos, sem a construcao
mental anterior. Logo, 0s nossos sentidos que tém dois pa-
péis, onde o primeiro é de nos desafiar a criarmos hipote-
ses; e o segundo, que é de nos ajudar a comparar nossas
hipoteses, nos auxiliando no nosso processo de refutagao,
ou selecao, torna-se dentro dessa linha de acao pedagogica
vigente nas escolas convencionais, algo que nos parece es-
tar diretamente ligado a formacéo (forma+ acao) e nao a
educacao no seu sentido amplo, que é o de proporcionar
aos educandos, condi¢des subsidiais para que eles possam
fazer as pessoais inter-relagoes entre as leituras e escrituras
do mundo contemporéaneo,de acordo a professora Rita de
Céssia M. B. Borges, apud Professor Reflexivo no Brasil
(Génese e critica de um conceito), organizacao de Selma
Garrido Pimenta e Evandro Ghedin:

E preciso transpor as barreiras existentes no pro-
cesso da leitura e da escritura. E necessario ter
uma metodologia para o verdadeiro aproveita-
mento da leitura e da escritura, ou seja, nao
haver mais ruptura entre a leitura e a produgao
textual. Essa associagao leitura e escritura pro-
vocara animo, maior eficacia e dominio dessa
questdo. A leitura e a escritura inter-ligadas le-
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vardo o aluno a predisposicao ou vontade de
conhecer melhor o ato de ler e escrever. E urgen-
te a formagao dos professores pelas universida-
des, no que tange a busca dessa interacao
leitura-escritura para que a pratica pedagogica
tenha a real eficacia na aprendizagem do aluno.
(BORGES 2002 . p 203)

_ Isto nos leva a crer que é urgente a necessidade da
ormacao de novos professores de Artes Visuais, saidos das
stancias das Universidades Publicas, e em condicoes ade-
uadas do pleno exercicio da epistemologia da praxis, na
lizagao de seus oficios. Frisamos enfaticamente, das Uni-
rsidades Publicas, com bases nas pesquisas, nas extensoes,
obretudo, no ensino; as trés instancias que compdem a
‘0luna vertebral das referidas instituicdes. Em tempo, gosta-
famos de mencionar, até para ndo parecermos injustos, ou
informados, que é de nosso conhecimento a existénciade
ofessores de Artes Visuais da rede publica de ensino de
rtaleza, que tém algum tipo de formacao em Artes; e tam-
m, da existéncia de cursos de Artes em algumas Faculda-
s particulares. No entanto, em relacéo aos professores, esses
mpoem a excegao, e Nao a regra; e que por falta de estru-
‘a nao conseguem desenvolver um trabalho que tenha um
rater de fato adequado. Em relacao aos cursos existentes
Faculdades particulares, estes estao estruturados de mo-
s tais, que mais se assemelham aos ateliés de formacao de
istas, praticamente nao existindo procedimentos didaticos
€ possam construir a formacao académica de professores
de Artes; isto porque, no geral, estas Faculdades buscam ape-
trabalhar com o ensino, e somente no ambito da acao
srcadolégica. O que Nazareno Taddei (1981) denomina de
ucagao com a imagem, e nao, educacao para a imagem,
conforme veremos mais na frente.

i Essa é uma condicdo sem a qual, corremos o risco
ficarmos “cegos” diante da realidade, conforme diz Tere-
nha Losada:

[...] sem a criacdo de padroes percéptivos que

orientem a percepcao, ficariamos eternamente
| percebendo o mundo com aquela impressao
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bruta e compacta captada pelo bebé ao abrir os
olhos pela primeira vez. (LOSADA, 1996, p.39).

Em um mundo impregnado por imagens, a educagao
estética é algo a ser considerado dentro e fora da sala-de-
aula; sobretudo, para evitar o risco de proporcionarmos aos
nossos educandos, apenas o contato com o reflexo da reali-
dade, assemelhando-os assim ao mito da caverna de Platao.
Isso ja é uma exigéncia cultural da sociedade contempora-
nea, conforme atesta Nazareno Taddei:

[...] se a educagdo PARA a imagem se apresenta
como necessidade de fim para restituir ao ho-
mem contempordneo a sua liberdade mental
comprometida pela massificacao e pela conse-
guente instrumentalizacao (colonizagao dos cé-
rebros) induzida pelos “mass media”, a educagao
COM a imagem se apresenta como necessidade
de meio para todo ulterior e necessario passo
educativo, depois daquele da educacao para a
imagem. (TADDEI, 1981. p.10e 11).

Porém, de acordo com Taddei (1981), ao ser feita
qualquer referéncia a educacao com a imagem, nao deve-
mos deixar de mencionar a educagao para a imagem, pois
sabemos que os nossos educandos, conscientes ou incons-
cientemente, desde o nascimento, ja estao “matriculados”
nas grandes “escolas contemporaneas,” que sao 0s “mass
media”; eles nasceram na época onde a imagem tem poder.
Onde a (de)formagao mental esta diretamente ligada as “mass
media”. Onde eles parecem vir ao mundo, j& em condicoes
psicologicamente adequadas a fazerem uma conexao com a
linguagem da imagem tecnizada. Entretanto, em seu sentido
social a questdo demonstra frageis contornos conceituais e
se torna preocupante, pois o fato da escola caminhar lenta-
mente em direcao ao universo das significacoes pertinentes
as imagens, propagadas pela comunicacao de massa, nao
proporciona (em sua grande maioria) condicdes adequadas
para que eles possam fazer as devidas leituras do mundo.
Drucker (1991), apud Machado (2002), ao fazer referéncia
a questao supra-referida, afirma em uma acida observacao
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gue faz a respeito da presenca da televisao no universo de
significacoes, que é forte e indiciéria de tal reiteragao:

Ha mais horas de pedagogia comprimidas em
um comercial de trinta segundos do que a maio-
ria dos professores consegue colocar em um més
de lecionar. (DRUCKER,1991,p. 213).

Prosseguindo nossa reflexdo, de acordo com a con-
cepcao vigotskiana,” a educagao é um processo de apropri-
acao de signos culturais. Estes seriam “instrumentos
psicolégicos” que ajudariam os individuos a organizar seu
comportamento e suas acdes, através do processo de
internalizacao”. Sendo assim, “o professor é uma atividade
de aprendizagem e, para isso, sdo requeridas capacidades e
habilidades especificas” (LIBANEO, 2002,apud Professor
Reflexivo. p. 75), que sdo os suportes do desenvolvimento
do pensamento tedrico que somados a epistemologia da
prética, certamente levarao a superacao do racionalismo
técnico que atualmente mecaniza e engessa boa parte do
processo de ensino-aprendizagem; pois o trabalho do pro-
fessor ndo é s6 ensinar, mas sim, levar o educando a apren-
der, conforme diz Richard Bach em seu livro ilusoes:

Aprender é descobrir, aquilo que vocé ja sabe.
Fazer é demonstrar que vocé o sabe. Ensinar é
lembrar aos outros que eles sabem tanto quanto
vocé. Vocés sdo todos aprendizes, fazedores,
professores. (BACH,1977, p. 50).

Eis aqui a razao da pressuposta necessidade da edu-
cacao estética (e sécio cultural) via escola publica; e ¢ com
referéncias nestas suposicoes que este artigo tem apoio e se
desenvolve, tendo como suporte a experiéncia Kantiana, ao
afirma que “entre teoria e préatica se requer um termo medi-
ador” que funcione como elo, possibilitando assim, o “tran-
sito de uma a outra”.

A escola, no seu sentido amplo (e “todo lugar” que se
preste ao proposito de construir conhecimentos sistematiza-
dos, é uma espécie de escola), tem a obrigacao e o dever de
ajudar aos educandos nas elaboracoes de suas percepcoes e
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construcoes politica-estéticas, possibilitando-os assim, a exis-
téncia deste elo de transposicao, que os possibilitem apreen-
der o mundo de modo proprio, particular e critico.

Com base no que foi exposto, surge uma hipotese
ilustrativa para a reflexdo aqui proposta, desta forma, investi-
gando a realidade circunscrita (porque do modo como elase
nos apresenta, tem um somatorio de insatisfacdes e necessi-
dades), tanto no plano da individualidade, quanto no plano
da coletividade, que deflagra e evidencia as dimensoes |
sonegadas, corpos e mentes mutiladas pela a escola, os quais
530 0s Nossos objetos de reflexao; pois o professor que vai a
salade aula, mas nao tem uma relagao de proximidade com ¥
seus alunos, no que diz respeito as formas pelas quais eles "
estao percebendo o mundo e construindo os seus proprios -
saberes; as diretoras das escolas que s6 conseguem exercer
seus papéis de administradora; e nao de educadoras, estes e -
estas estao alimentando o procedimento de formagdo |
(forma+ acao), mas nao estao contribuindo para o processo
de construcao social, nem histérico do nosso quadro educa-
cional, e nem estao contribuindo com a consolidagao cultu-
ral, em cada caso aqui anteriormente referido, no sentido de
dar conta das caracteristicas, nem das maneiras de conceber |
e organizar cada uma dessas acoes em particular. ,

Assim sendo, em Arte-Educacao, através da leitura
das obras de Artes Visuais estaremos preparando os
educandos para a decodificacao da gramatica visual daima- |
gem fixa; e através da leitura do cinema, do video, do dvd
e da televisdo, prepararemos para aprender a gramética da -
imagem em movimento. O pensamento construtivo das
Artes Visuais capta e processa a informagao através da ima--
gem. A auséncia de contato com padroes reflexivos e
avaliativos em Arte, através da sua contextualizacao histori--
ca, impede que aqueles que apenas realizam suas catarses
emocionais através do fazer Arte sejam capazes de ser um
consumidores criticos da Arte nao s6 de agora, mas da Arte
do passado e do futuro também; pois educar é possibilitar
aos educandos que eles percebam a si préprios, aos outros |
e as coisas que os rodeiam e a0 mesmo tempo, se facam ser-
percebidos no espaco e no tempo; percebidos na visao exis-
tencial de Merleau Ponty:
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Perceber é tornar algo presente a si com a ajuda
do corpo, tendo a coisa sempre seu lugar num
horizonte de mundo e consistindo a decifragao
em colocar cada detalhe nos horizontes percep-
tivos que lhe convenha. A certeza da idéia nao
fundamenta a da percepcao, mas repousa nela
enquanto é a experiéncia da percepgao que nos
ensina a passagem de um momento a outro e
busca a unidade do tempo. Neste sentido toda
consciéncia é consciéncia perceptiva, mesmo a
consciéncia de nés mesmos. (MERLEAU-PONTY,
1984, p. 42,/92,93.).

Afinal, criatividade nao é heranca. Criatividade é
invencao. Pois a Arte é necessariamente uma constante
desterritorializacao de vida; j& que ela faz o inusitado exis-
tir, saindo de dentro do (n)ovo. Sendo assim, o professor de
Artes Visuais, enquanto ator social, atua (no sentido de ser
ator por inteiro) nas raias da Arte-educagao, agindo no cam-
po do instituinte que gera outro instituinte. E ser habitante
do tempo e do espaco, apostando nas diferencas que estao
além das similaridades. Objetivando, juntamente com seus
educandos, inventar e tornar a reinventar sempre o ser hu-
mano e 0 mundo nas suas buscas e encontros, nos olhares
culturais que escarafuncham, abrem brechas e adentram
outras possibilidades. E estar vivo para o hoje, e acordado
para o agora.

Sabemos que nao iremos esgotar aqui este assunto,
por vérios fatores, entretanto, a busca reflexiva aqui propos-
ta, objetiva também, enquanto acdo continuada, discutir a
possivel mudanca das agoes dos professores de Artes Visu-
ais, pautada no racionalismo técnico, para a epistemologia
da préxis; que é um movimento operacionalizado simulta-
neamente pela acdo e reflexdo; isto é, uma agao que nao
separa no seu interior, a teoria da préatica, gerando assim
um processo continuo de compreensao-agao-compreensao.

Acreditamos que um curriculo que interligasse o fa-
zer artistico, a histéria da Arte e a andlise da obra de Arte
estaria se organizando de maneira que os educandos, suas
necessidades, seus interesses e seus desenvolvimentos esta-
riam sendo respeitados e, ao mesmo tempo, estaria sendo
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respeitada a matéria a ser aprendida, seus valores, sua estru-
tura e suas contribuicoes especificas para a cultura. Teria-
mos assim, equilibrio entre as duas teorias curriculares
dominantes; a que centra no educando os contetdos e a
que considera as disciplinas autbnomas como uma integri-
dade intelectual a ser preservada. Pois sabemos que a ativi-
dade estética ndo é um meio; ela é um fim contido em si
mesmo, como afirma Herbert Read no seu livro A Educacao
pela Arte:

A educacao é o apoio do desenvolvimento, mas
a parte a maturacao fisica, o desenvolvimento
apenas se manifesta na expressao-signos e sim-
bolos audiveis e visiveis. A educagao pode por
isso ser definida como o cultivo de modos de
expressao-consiste em ensinar criangas e os adul-
tos a produzirem sons, imagens, movimentos,
ferramentas e utensilios. Um homem que conse-
gue fazer bem estas coisas é um homem bem-
educado. Se pode produzirbons sons, € um bom
orador, um bom musico, um bom poeta; se pode
produzir boas imagens, é um bom pintor ou es-
cultor; se pode produzir bons movimentos, é um
bom dancarino ou trabalhador; se pode produ-
zir boas ferramentas ou utensilios, € um bom
artifice. Todas as faculdades, de pensamento,
l6gica, memoria, sensibilidade e intelecto, estao
envolvidos nestes processos, e nenhum aspecto
da educacao esta aqui excluido. E todos eles sao
processos que envolvem a Arte, por que a Arte
nao passa da boa producao de sons, imagens,
etc. O objetivo da educagao é por isso a criagao
de artistas -de pessoas eficientes nos varios mo-
dos de expressao. ( HEAD,1982, p. 24-25).

O conhecimento que aqui procuramos articular, tem
referéncias no campo das Artes Visuais através do inter-
relacionamento do fazer artistico, da histéria da Arte e da
apreciagdo da obra de Arte. Porém, nenhuma dessas areas
sozinhas corresponde ao sentido do conhecer em Arte. Pois
de acordo com os Pardmetros Curriculares Nacionais (PCNs),
o conhecer em Arte se da na medida que ocorre a experi-
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mentacao, a informagao e a decodificagdo. Para atingir o
conhecer em Arte, é imprescindivel o vivenciar dessas trés
fases. Somente experimentar, é se deixar embalar na sensa-
cao da expressividade plastica; ou seja: deixar que as sensa-
coes oriundas do plasma se manifestem de modos aleatérios.
Somente obter a informagao acerca do assunto, € apenas
tornar-se proximo da Arte intelectualmente; sem conheci-
mentos sensoriais empiricos. Somente saber decodificar, é
tornar-se apto a fazer apenas a leitura da escrita pictogréfica
existente na obra de Arte. Logo, reafirmamos: é imperativo
que se saiba conhecer em Arte, pelas trés vias propostas por
Ana Mae Barbosa (1999), que sio: experimentacao contida
no fazer artistico. A informagao presente na histéria da Arte.
E a decodificacao existente na leitura da obra de Arte.

No entanto, o modo apresentado como possivelmente
capaz de gerar uma intersecao entre a experimentacao, a
decodificacdo e o fazer artistico, é a Arte-Educacgao, através
da inter-relacao entre os trés momentos citados; no sentido
de agir como mediadora entre os educandos e as obras de
Arte, conforme afirma Ana Mae Barbosa, em A Imagem no
Ensino da Arte (1999), mesmo em se tratando de uma cita-
¢ao razoavelmente longa, movidos por sua abrangéncia e
fecundidade, fizemos questao de colocé-la na integra:

Nem a arte-educagao como investigacao dos mo-
dos pelos quais se aprende arte, nem a arte-educa-
¢ao como facilitadora entre a arte e o publico pode
prescindir da inter-relacido entre historia da arte,
leitura da obra de arte e fazer artistico. S6 um fazer
consciente e informado torna possivel & aprendi-
zagem em arte. Sabemos que a arte na escola nao
tem como objetivo formar artistas, como a mate-
maética nao tem como objetivo formar matemati-
cos, embora artistas, matematicos e escritores
devam ser igualmente bem-vindos numa socieda-
de desenvolvida. O que a arte na escola principal-
mente pretende é formar o conhecedor, fruidor,
decodificador da obra de arte. Uma sociedade s6 é
artisticamente desenvolvida quando ao lado de
uma producao artistica de alta qualidade ha tam-
bém uma alta capacidade de entendimento desta
producéo pelo putblico. (BARBOSA,1999, p.32).
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Esta constru¢ao tem em si, uma via de mao dupla,
que possibilita a ida da producao cultural em direcao a
compreensao do publico, que vem de encontro a ela, possi-
bilitando assim o nosso desenvolvimento cultural coletivo,
conforme completa Ana Mae Barbosa:

Desenvolvimento cultural que é a alta aspiracao
de uma sociedade s6 existe com desenvolvimen-
to artistico neste duplo sentido. E paradoxal que
ao mesmo tempo em que a sociedade moderna
coloca na hierarquia cultural a arte como uma
das mais altas realizacées do ser humano, cons-
truindo “verdadeiros paldcios que chamamos
museus para expor os frutos da producao artisti-
ca e construindo salas de concerto para atingir
as mais altas experiéncias estéticas a que pode-
mos chegar através da musica”, despreza a arte
na escola. Reconhecemos que a arte representa
a apoteose cultural de uma sociedade, mas re-
servamos um espaco bem pequeno para ela na
escola. (Ibidem., p. ).

Além da escola reservar um espaco bem pequeno
para a Arte, ainda ¢é inadequado, no sentido de ser algo
voltado apenas ao fazer artistico, onde a Arte na maioria
das vezes, tem estado presente na escola como acao com-
plementar as outras atividades, ou algo de importancia
menor que as outras disciplinas. E como reforco a esse
posicionamento assumido, a escola usa o processo seleti-
vo, atribuindo ao que chama de “Dom”. A escola costuma
dar tratamentos diferenciados a aqueles que demonstram
algumas habilidades artisticas, colocando-os nas condicoes
de privilegiados (como se eles fossem os contemplados por
Deus), servindo como referéncias a serem seguidas; enquanto
aos “outros normais” (normais aqui devem ser entendidos
como aqueles que sao “encaixados” dentro das normas so-
ciais, do que podemos denominar comum ), resta o sacrifi-
cio de tentarem desenvolver habilidades. Mas o que pode
nesse contexto ser denominado de “Dom” se a esses
educandos faltam: informacéo e decodificagao? Sem o inter-
relacionamento complementar existente entre os c6digos
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contidos no fazer artistico (experimentacao), na histéria da
Arte (contextualizacdo), e na apreciacido da obra de Arte
{decodificacdo), ndo ha como usufruir da experiéncia esté-
tica em si.

Atualmente, o usufruto da experiéncia estética esta
reservado a dois pequenos grupos, selecionados quase sem-
pre por duas posturas sociais distintas, distantes e antagoni-
cas, que sao: a elite, que é detentora da forca econémica
gue a tudo que tem preco, pode comprar; e aos educandos
que fazem, circunstancialmente, parte do terceiro setor, ou
mais precisamente, das organizacdes ndo governamentais
(ONG'’S). No caso da educagao estética vivenciada em
ONG'S isto ocorre circunstancialmente, visto as acoes pe-
riddicas e internitentes as quais acontecem com a grande
maioria dos educandos que tenham a sorte de por alguns
periodos desfrutar dos beneméritos que uma ou outra ONG
possa lhes proporcionar.

No entanto, nos surge uma outra questio: porque
supostamente, a escola formal, da rede publica de Fortale-
za, em sua grande maioria, ndo proporciona o que algumas
(ONG'S) estao proporcionando? Ou seja: porque que a edu-
cacao estética esta funcionando de forma pertinente (ainda
gue por um periodo relativamente curto) dentro de algumas
ONG’S e nao esta funcionando como deveria dentro da
maioria das escolas formais, da rede piblica de Fortaleza?
A esse respeito, comenta também Ana Mae Barbosa em seu
livro A imagem no Ensino da Arte (1999):

A escola seria a instituicao publica que poderia
tornar o acesso a Arte possivel para a vasta mai-
oria dos estudantes em nossa nacao. Isto nao s6
é desejavel mas essencialmente civilizatério,
porque o prazer da Arte é a principal fonte de
continuidade historica, orgulho e senso de uni-
dade para uma cidade, nacdo ou império. Sem
conhecimento de Arte e histéria ndo é possivel a
consciéncia de identidade nacional. A escola
seria o lugar em que se poderia exercer o princi-
pio democrético de acesso a informacao e for-
macao estética de todas as classes sociais,
propiciando-se na multiculturalidade brasileira
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uma aproximacao de codigos culturais de dife-
rentes grupos (Ibidem).

A escola como aparelho ideolégico do Estado
(ALTHUSSER, 1970), sabe da sua importancia no processo
de estreitamento e/ou alargamento do fosso social que se-
para as camadas sociais. Mais uma vez Ana Mae Barbosa
nos guia em nossa reflexao:

O canal de realizacao estética é inerente a natu-
reza humana e nao conhece diferengas sociais.
Pesquisadores ja mostraram que o ser humano
busca a solugcdo de problemas através de dois
comportamentos basicos: o pragmético e o esté-
tico, isto é, buscam solucdes que sejam mais pra-
ticas, mais faceis, mais exequiveis, porém, ao
mesmo tempo, mais agradaveis, que lhe déem

~ maior prazer. O intercruzamento de padrées es-
téticos e os discernimentos de valores deviam
ser o principio dialético a presidir os contetidos
dos curriculos na escola, através da magia do
fazer, da leitura deste fazer e dos fazeres de artis-
tas populares e eruditos, e da contextualizagao
destes artistas no seu tempo e no seu espaco.
(BARBOSA, 1999, p. 33-34) ..

Acreditamos que a atuagao educacional da escola
hoje, em relagao a educacéo estética, é algo que deixa muito
adesejar. O fato de a escola dar prioridade o fazer artistico
e deixar relegado ao segundo ou terceiro plano a histéria da
Arte e a leitura da obra de Arte; assemelha-se a postura de
quem quer educar alguém, apenas ensinando a juntar letras
em um aglomerado de palavras, onde delas, esse mesmo
alguém devera retirar todas as suas significacoes. Educar
através da imagem ou dos simbolos/signos produzidos pela
Arte, vai muito além do apenas fazer; é essencial saber rea-
lizar a contextualizacao e a leitura dos codigos que envol-
vem e sdo envolvidos pela Arte; no entanto, como proceder
desse modo, ndo tendo professores bem preparados?
Outrosim, sabemos o quanto é envolvente trabalhar a Arte
utilizando a histéria de vida e as imagens de obras de artis-
tas famosos, no entanto, sabemos também, que isto € insu-
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ficiente; caso queiramos uma educagao através da Arte de
forma mais ampla, consciente, prética e historica. Portan-
to, logo afirmamos: no campo da educacéao estética, na es-
cola darede plblica de Fortaleza hoje, acreditar s6 no que
olha é correr o risco de apenas ser (a)traido.
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Pebro ROGERIO
Luiz BOTELHO ALBUQUERQUE

Tracando um Roteiro

Viajar, deslocar-se, movimentar-se, conhecer novas
linguagens, comportamentos, novas regras de convivén-
cia, outras formas de distribuicoes de poderes, expor-se as
vicissitudes, por vezes inddmita, mormente quando em
espagos desconhecidos de dindmicas sociais diversas; en-
fim, sair de si e encontrar o outro, perceber a diversidade
e vivenciar a experiéncia da alteridade, traduz um certo
sentido educacional.

Esse texto é um convite a viagem formativa de um
grupo de intelectuais e artistas cearenses que na década de
setenta ficou conhecido como Pessoal do Ceara. Utilizar-
se-a dados e anélises parciais da pesquisa em desenvolvi-
mento — “Pessoal do Cearéa: trajetérias formativas da
sensibilidade”! — a respeito da formacao da sensibilidade
do citado grupo.

Observando as trajetérias individuais dos sujeitos da
pesquisa foi possivel visualizar as for¢as condicionantes da
origem social que ao longo do trajeto vao encontrando pos-
sibilidades de transformacdes. Através do cruzamento dos
dados, que tiveram como fonte principal as entrevistas rea-
lizadas com os artistas, ficam explicitas as estratégias fami-
liares, os investimentos na educacao até a conclusao do
ensino médio e ingresso na universidade. Conforme as op-
¢oes entre estudar em um semindrio, seguir carreira militar

" ou continuar os estudos na capital — Fortaleza — suas expe-
riéncias com arte se encaminhavam de forma diferente.

As vivéncias familiares confirmam a teoria de
Bourdieu que atribui ao ambiente doméstico a constituicdo
do que ele chama de habitus primério.

! A pesquisa foi iniciada em 2005.1 no Programa de P6s-Graduacao da
Faculdade de Educacgao da Universidade Federal do Ceara sob orienta-
cdo do professor Luiz Botelho Albuquerque — PhD.
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Nas palavras de Patrice Bonnewitz:

Entre todas as acées pedagogicas que sofremos,
as mais decisivas sao as mais precoces, as que
sofremos durante a infancia, e que tiveram como
resultado inculcar-nos um ‘habitus primario’. Este
é constituido das disposicoes mais antigamente
adquiridas e, logo, mais duradouras. O grupo
familiar desempenha um papel preponderante
nessa socializacdo primaria. (BONNEWITZ,
2003, p. 78-79).

E por meio do investimento familiar que os jovens
estudantes se encaminham para a universidade. O percur-
so escolar exerce forte influéncia, em especial para os que
vém de cidades do interior para dar continuidade aos seus
estudos na metrépole. O contato com o ambiente escolar,
que tem como caracteristica uma longa duracao e a manu-
tencao do contato direto entre os individuos, constitui o
habitus secundério.

Embora se trate de habitus primério e habitus secun-
dério, ndo significa que se considerem essas estruturas como
estruturas separadas, ocorrendo uma ap6s a outra. O feno-
meno da formacdao humana é multirreferencial: familia,
escola, convivéncia nas ruas, nos espacos ptblicos em ge-
ral, sdo unidades que se entrelacam na existéncia social.
Norbert Elias ja chamou a atengao para essas relagoes:

[...] todo individuo constitui-se de tal maneira,
por natureza, que precisa de outras pessoas que
existiam antes dele para poder crescer. Uma das
condicdes fundamentais da existéncia humana
é a presencga simultdnea de diversas pessoas
inter-relacionadas. (ELIAS, 1994, p. 26-27).

As declaragoes nas entrevistas apontam, também, que
o desenvolvimento tecnolégico é um companheiro de via-
gem de importante presenca. Para os que estavam nas cida-
des do interior, as radiadoras — também conhecidas como
servico de alto-falantes — eram verdadeiras professoras de
musica; em seguida, com os avancos da area de comunica-
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cdo, o radio passa a ser um aparelho doméstico de alto
apreco. Para muitos do interior do Ceara esse equipamento
s6 chegou na segunda metade da década de quarenta. Em
seguida vém as vitrolas no inicio da década de cinqiienta
que passam a ser o novo objeto de fetiche familiar; até que,
os artistas em questao — antes amadores — passam a regis-
trar suas criacdes em vinil, depois em compact disc — o ja
quase obsoleto CD, e agora desenvolvendo novas relacoes
no espago cibernético.

Todas essas referéncias sao identificadas e devida-
mente analisadas com o propésito de responder & pergunta
feita a respeito da formacao da sensibilidade. Delimitando
o objeto até o momento em que 0s sujeitos passam da con-
dicao de amadores para profissionais, com contrato assina-
do com gravadora e lancando nacionalmente suas cangoes,
a pesquisa responde ao questionamento norteador: como
esses artistas se tornaram artistas?

Porém um aspecto se mostra como centralmente re-
levante nas trajetérias analisadas: as seguidas decisoes de
arrumar as malas e enfrentar um novo espaco geogréfico e
social, a fim de estabelecer novas relacoes a partir de possi-
bilidades outras que somente se apresentariam em lugares
diversos daqueles de suas origens. Essa peculiaridade dos
seguidos deslocamentos de uma cidade para outra,
identificada nos percursos analisados, desvela um aspecto
pedagogico importante que merece maior atencao. A mo-
bilidade em direcao a centros urbanos, detentores de pode-
res mercadologicos, implica a apropriacao dos novos espacos
que apresentam configuracoes cada vez mais complexas
exigindo a conquista de novos capitais sociais e culturais e
a apreensao de um novo habitus.

As observacoes e andlises do mestrado fornecem um
lastro que fundamenta a tese de que 0s processos formativos
desenvolvidos no deslocamento espacial estdo associados a
um processo de deslocamento social e cultural. As fontes
revelam aspectos referentes a importancia do deslocamento
dos artistas vindos de cidades do interior do Ceard rumo a
capital, da capital aos centros difusores da cultura — Rio de
Janeiro, Sao Paulo e Brasilia e, no caso de alguns artistas,
centros internacionais de producao e difusao culturais.
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A questao do deslocamento apresenta grande rele-
vancia no &mbito dos estudos curriculares, mormente quando
se olha para o conceito de “curriculo” partindo da etimologia
da palavra; como ensina Tomaz Tadeu da Silva:

No fundo das teorias de curriculo estd, pois, uma
questao de ‘identidade’ ou de ‘subjetividade’. Se
quisermos recorrer a etimologia da palavra ‘cur-
riculo’, que vem do latim curriculum, ‘pista de
corrida’, podemos dizer que no curso dessa ‘cor-
rida’ que é o curriculo acabamos por nos tornar
o que somos. (SILVA, 2003, p.15).

Analisando a trajetéria do grupo de intelectuais e
artistas, percebe-se trés importantes momentos assinalados
acima — o movimento do interior para a capital, da capital
para as grandes cidades Rio, Sdo Paulo, Brasilia e dessas
para paises como Espanha, Franca, Estados Unidos e Jap3o.

Os Viajantes

A pesquisa desenvolvida no mestrado tomou como
critério de selecao dos sujeitos o disco “Meu corpo minha
embalagem todo gasto na viagem”. Esse disco foi escolhido
porque ele traz duas referéncias centrais sobre o grupo em
estudo, apontadas a seguir.

Esse foi o primeiro disco gravado apés a decisao dos
agentes de migrarem para as grandes metropoles brasileiras.
A busca de suas realizacoes na qualidade de artistas, de
acordo com os depoimentos dos proprios, tem esse mo-
mento como dos mais importantes em suas trajetorias.
Apesar de insistentemente se colocar em questao as decla-
ragoes, para nao toma-las “ingenuamente” ipsis literis, ou
seja, sem examinar as possiveis intencoes e estratégias vela-
das nos depoimentos, essa € uma fala comum entre todos,
mesmo para 0s que optaram por nao partir, essa decisao é
considerada marcante.

O LP (long play) acima mencionado tornou-se, en-
tdo, um marco na aventura de desbravamento de um novo
universo de possibilidades artisticas para esses criadores
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sedentos de serem ouvidos, reconhecidos e aplaudidos. A
sociéloga Mary Pimentel, primeira pesquisadora sobre o
tema, assim o classifica:

Reunindo cangoes como Beira-Mar e Terral, de
Ednardo, Cavalo Ferro, de Fagner e Ricardo Be-
zerra, o disco Pessoal do Ceard — Meu Corpo
Minha Embalagem Todo Gasto na Viagem, pro-
duzido por Walter Silva para a gravadora Conti-
nental, em 1972, constituiu-se como marco na
incursao dos novos compositores cearenses no
mercado fonografico. (AIRES, 2002, p. 202).

A segunda referéncia que norteou essa escolha foi o
fato de o disco “Meu corpo minha embalagem todo gasto
na viagem” ter como sub-titulo o nome Pessoal do Ceard.
Estava criada a marca. Quando os meios de comunicagoes
e os jornalistas queriam (e ainda querem) se referir a essa
geracao de artistas, utilizavam (e ainda utilizam) o sub-
titulo do disco-marco; o que vem confirmar essa obra como
marcante nas trajetorias desse grupo, visto que, mesmo sem
reunir todos a uma sé vez, nem apresentar um projeto esté-
tico uniforme, ainda assim, o disco nomeou o conjunto de
cearenses recém-chegados ao mercado fonogréfico. Esse é,
inclusive, um aspecto fundamental a ser estudado nas rela-
¢oes que se estabeleceriam entre os jovens cantores e com-
positores e a inddstria cultural.

Contudo, o fato é que até hoje jornalistas, pesquisa-
dores, amantes da musica cearense, comunidades virtuais
e sites associam o nome Pessoal do Ceard a esse grupo de
pessoas inseridas no campo intelectual e artistico que pro-
duziram musicas, cangoes, poemas etc partindo de lugares
e referéncias estéticas comuns a todos eles e implementaram
concomitantemente um projeto de insercao nacional de
suas obras.

Os artistas que participam do disco sao: Augusto
Pontes, Dedé, Ednardo, Fagner, Ricardo Bezerra, Rodger
de Rogério, Tania Araujo e Téti.

Foram incluidos, também, os nomes de Claudio Pe-
reira e Francis Vale, por terem sido, ambos, identificados
nas entrevistas como agenciadores culturais. E importante
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salientar que os depoimentos mencionam os nomes de Pe-
reira e Vale, que nao produziam arte diretamente, ainda
gue inseridos na geracao de intelectuais, fato que os coloca
na condicao de observadores constituindo-se em informan-
tes dos sujeitos.?

Mais dois nomes foram incluidos pelas mesmas re-
correntes mengodes nas falas dos entrevistados, e também
pela extensdo da producao discogréfica e de parcerias com
0s sujeitos acima: Belchior e Fausto Nilo. Logo, a pesquisa
chegou a entrevistar doze sujeitos.

A Viagem na Vida dos Masicos

A viagem implicando uma rota de aprendizagem nao
& novidade, especialmente para os profissionais da area mu-
sical. Wolfgang Amadeus Mozart? (1756-1791) realizou sua
primeira viagem aos seis anos de idade e a Gltima aos 34
anos de idade — um ano antes da sua morte. O governo de
Salzburgo mapeou as viagens do musico oferecendo aos in-
teressados a possibilidade de conhecer os lugares por onde o
artista passou em uma iniciativa que se inseriu nas progra-
magoes realizadas por ocasiao do 250° aniversario de Mozart.

[...] Segundo Gerhard Spitz, secretario-geral do
projeto “Os caminhos de Mozart”, o compositor
passou 3.720 dias de sua vida viajando, ou seja,
um total de dez anos, dos 35 que viveu.[...] Sua
primeira viagem o levou a Munique, em 1762,
onde se apresentou para o principe da Baviera
Maximilian Il Joseph. Na época Mozart tinha
apenas seis anos. A Ultima cidade visitada por
Mozart foi Praga, em 1790, um ano antes de sua
morte [...]. (www.folha.uol.com.br).

2 Alguns anos depois, Francis Vale inicia uma trajetéria como produtor,
roteirista e diretor de cinema; em seguida torna-se também letrista, chegan-
do a dividir um disco autoral com Alano Freitas intitulado “Liberado”.

® “Mozart foi mestre em quase todos os géneros; sua producdo febril
resultou menos em inovacoes formais do que na criacdo de sucessivas
obras-primas que consolidaram o estilo classico de composicao (...)"
(Dicionério de Musica Zahar).
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Decorre desse aspecto inerente a atividade do musi-
co sua importancia formativa. No percurso social das apren-
dizagens no campo artistico, o mdsico se lanca em viagens
e segue, como as aguas de um rio que, conforme os even-
tos, os obstaculos, necessita reorientar sua rota.

Norbert Elias assim se refere a esse fator:

Desde os primeiros anos de vida, os desejos vao
evoluindo, através do convivio com outras pes-
soas, e vao sendo definidos, gradualmente, ao
longo dos anos, na forma determinada pelo cur-
so da vida; algumas vezes, porém, isto ocorre de
repente, associado a uma experiéncia socialmen-
te grave. (ELIAS, 1995, p. 13).

Alias, foi a nao adequagao de seu percurso as condi-
coes postas que levou Mozart a um radical desprestigio so-
cial. Determinado a adquirir autonomia frente a aristocracia
de corte, o musico travou uma batalha que o levou a mais
completa decepcao. Sua musica traduziu o gosto aristocra-
tico, mas seu comportamento rude, franco, sem eufemis-
mos, sem rodeios, nao o qualificou para manté-lo nos
circulos cortesdos que exigiam polidez. A consciéncia de
sua grandeza musical fez com que as viagens a outras cortes
fossem muito mais de imposi¢ao das “suas verdades” do
que de apreensao do modus operandi da vida cortesa.

As vivéncias fora do habitat natural trazem a experi-
éncia da alteridade, de forma que, ao se lancar para fora, a
pessoa retorne com a compreensao ampliada do outro em
relacdo a si e vice-versa. Estudando o conceito de bildung
(formacao cultural), Rosana Soarez esclarece a reflexao:

No Goethe de Wilhelm Meister e nos romanti-
cos de lena, Bildung se caracteriza como uma
viagem, Reise, cuja esséncia € langar o ‘mesmo’
num movimento que o torna ‘outro’. A ‘grande
viagem’ de Bildung é a experiéncia da alteridade.
Para tornar-se o que é o viajante experimenta
aquilo que ele nao é, pelo menos, aparentemente.
Pois esta subentendido que, no final desse pro-
cesso, ele reencontra a si mesmo. (www.scielo.br)
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A experiéncia de Mozart é paradigmadtica, revela o bonus
e 0 6nus da aventura de seguir viagem de forma autbnoma.

A necessidade do deslocamento espacial vem sendo
reconhecida na tradicao académica, como, por exemplo,
na pesquisa sobre “cantoria nordestina” desenvolvida pela
professora Elba Braga Ramalho:*

Quando a procura é escassa, principalmente no
tempo do inverno, o mercado nordestino do sul
esta aberto. Os Cantadores de 12 linha fazem tem-
poradas de cerca de dois meses em Sao Paulo [...]
Outros tém tomado o rumo do Norte [...] José
Matias de Matos (50) relata que seu Gltimo roteiro
de viagens teve inicio em Santarém, estendendo-
se por Macapa, Boa Vista, Porto Velho, Manaus e
Rio Branco [...]. (RAMALHO, 2000, p. 141)

Ainda com Ramalho em seu trabalho — que se consti-
tuiu objeto de dissertacdo, mesmo nao sendo uma conclusao
exaustiva — identificam-se mudancas estéticas advindas da
continua transformacao historica do habitus dos artistas:

[...] Temos, pois, um processo de dissolucao da
Cantoria como Sistema, aquele Sistema que fun-
ciona predominantemente no setor rural e que,
na passagem para o setor urbano, se mostra ina-
dequado para funcionar. [...] Ela se urbaniza, e
cria mecanismos de sobrevivéncia [...] A cantoria
se adapta a modernidade [...] RAMALHO, 2000,
p. 158-163).

A musica popular brasileira é rica em narrativas da
sua propria formacao. Por exemplo Luiz Gonzaga cantou a
sugestiva A vida de viajante:

Minha vida é andar por esse pafs pra ver se um
dia descanso feliz, guardando as recordacoes

“ Professora Doutora responsével pelos grupos de pesquisa Laboratorio
de Estudos da Oralidade na Universidade Federal do Ceara - UFC e
Oralidade, Cultura e Sociedade na Universidade Estadual do Ceara —
UECE. Professora do “Mestrado em Politicas Publicas” da UECE.

PERGAMUM
UFC/BCCE 7
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das terras por onde passei, andando pelos ser-
toes e dos amigos que |la deixei. Chuva e sol,
poeira e carvao, longe de casa sigo o roteiro,
mais uma estacao e alegria no coracao [...] (Luiz
Gonzaga e Hervé Cordovil)

Ramalho enriquece a compreensao dos estudos no
dmbito da cultura musical e corrobora a idéia do viajante
que recolhe e difunde conhecimento através da arte:

Luiz Gonzaga é um cantador que fez o caminho
contrério do tradicional — os cantadores em geral
levavam as noticias para o sertao. Ele foi um pro-
duto desta cultura dos cantadores, e de certa for-
ma, o meu trabalho de pesquisa segue uma linha
de desenvolvimento que comega com estes
cantadores e desemboca no Luiz Gonzaga, apre-
sentando-o como um icone da cultura brasileira,
um artista que desempenhou um papel funda-
mental de divulgar e de mostrar a cultura nordes-
tina, o regionalismo na musica brasileira. (Jornal
Diério do Nordeste, 17 de setembro de 2000).

E na antolégica Bailes da vida:

[...] Cantar era buscar o caminho que vai dar no
sol, tenho comigo as lembrancas do que eu era,
para cantar nada era longe, tudo tao bom, até a
estrada de terra na boléia de caminhao, era sim.
Com a roupa encharcada e a alma repleta de
chao, todo artista tem de ir aonde o povo est3, se
foi assim, assim serd, cantando me disfarco e nao
me canso de viver nem de cantar. (Milton Nasci-
mento e Fernando Brant).

Mas como essas questoes se desenvolvem com o grupo
Pessoal do Ceara? Quais suas implicacbes no processo
formativo da sensibilidade desses intelectuais e artistas?

0 Aspecto Curricular nos Deslocamentos do Pessoal do Ceard

O nome oficial do disco-marco ja vincula a relacao
do grupo que vem sendo estudado com o aspecto do deslo-
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camento e seus efeitos: “Meu corpo minha embalagem todo
gasto na viagem”. E, certamente, ndo por acaso, a primeira
musicado “lado A”, a musica de abertura do disco, traz na
letra a idéia da busca de migrar de uma periferia para um
centro cultural, trata-se de Ingazeiras:

Nascido pela Ingazeiras, criado no 6co do mun-
do, meus sonhos descendo ladeiras, varando
cancelas, abrindo porteiras; sem ter o espanto
da morte, nem do ronco do trovao; o Sul, a sorte,
a estrada me seduz [...] (Ednardo)

Analisando os depoimentos dos entrevistados verifi-
ca-se que suas trajetorias, partindo da origem familiar até o
momento em que iniciam suas producoes artisticas e os
sérios investimentos na carreira profissional, com as grava-
coes dos primeiros discos — que a pesquisa no mestrado
tomou como ponto de chegada — responde a pergunta feita
no primeiro trabalho.” Nao obstante, a seqiiéncia de im-
pactos sociais que os mesmos sofreram, produzidos por uma
série de deslocamentos de ambientes, carece de ser consi-
derada do ponto de vista educacional e mais especifica-
mente sob a perspectiva dos estudos curriculares. Essa
mobilidade social tem um efeito pedagbgico que requer
uma anélise de um novo angulo, considerando ainda uma
visdo mais larga no sentido cronolégico.

E necessario compreender como esse grupo de jo-
vens implementou essa aventura artistica com a intencao
de levar a propria voz ao centro irradiador da cultura brasi-
leira e de |a ser visto, ouvido, admirado. Nesse sentido, o
Pessoal do Ceard foi visionario, conforme ja anunciava a
letra de Augusto Pontes:

Amanha se der o carneiro, vou-me embora da-
qui pro Rio de Janeiro. As coisas vém de ld e eu
mesmo vou buscar, e vou voltar em video tapes
e revistas super coloridas, pra a menina meio

® Projeto de mestrado qualificado no Programa de Pés-Graduacao em
Educacao Brasileira intitulado “Pessoal do Ceara: trajetérias formativas
da sensibilidade”.
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distraida repetir a minha voz: que Deus salve
todos nés. (Ednardo e Augusto Pontes)

As relacdes se tornam progressivamente mais com-
plexas & medida que acontecem as viagens de Fortaleza para
o Rio de Janeiro, Sao Paulo e Brasilia, assim como exem-
plificado a seguir na fala de Ednardo:

Era uma época tao violenta, meu irmao, que virae
mexe a gente tinha vontade de voltar, a verdade &
que essas dificuldades de grana pra a gente se
alimentar, a gente morando na casa de um e de
outro, de favor, sabe, essa coisa todinha, nao ti-
nha grana mesmo. Por exemplo,[...] € uma coisa
qgue eu acho que atualmente pouquissimas pes-
soas teriam coragem de fazer de novo, de sair
assim. Quando eu cheguei no eixo Rio e Sao Pau-
lo, eu ndo conhecia absolutamente ninguém na
drea, isso falando no bom portugués é uma doidi-
ce, ¢ uma loucura, bicho; o sujeito se mandar de
um lugar pro outro sem conhecer [...] largar uma
universidade ja no quarto pro quinto ano pra se
formar, largar o emprego na Petrobrés, eu ganha-
va muito bem |3, sabe, e dizer assim ‘v pra fazer
musica no eixo Rio-Sao Paulo’; imagina, pouquis-
simas pessoas, mesmo hoje em dia teriam cora-
gem de fazer isso dai. (Ednardo, junho/2006).

A viagem como processo formador é verificada como
sendo de grande relevancia na compreensao do fenémeno
sobre o qual ora essa pesquisa se debruca — a formacao da
sensibilidade estética. Esse aspecto ja vem em parte sendo
revelado pelo fato de varios entrevistados nao terem nasci-
do em Fortaleza ou terem nascido logo depois de a familia
ter se deslocado de outras cidades para essa capital.

1) Augusto Pontes — Nasceu na Antiga Vila Maciel,

perto da Serrinha, no caminho de Maranguape,
cidade préxima a Fortaleza; o pai nasceu em
Fortaleza e a mae nasceu em Acarad.

Belchior — Nasceu em Coread, cidade proxima
a Sobral no norte Ceard; os pais nasceram na
mesma cidade;
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3)

4)

3}

9)

Claudio Pereira — Nasceu em Fortaleza, mas a
familia morava em Maranguape, a mée veio a
Fortaleza somente para o parto;

Dedé — Nasceu em Fortaleza e os pais nasce-
ram em Russas no sertdao do Ceard;

Ednardo — Nasceu em Fortaleza, o pai nasceu
em Sao Benedito (na serra de Ibiapaba) e a mae
em Sobral, ambas cidades do norte do Ceard;

Fausto Nilo — Nasceu em Quixeramobim, ser-
tao central do Ceard; os pais nasceram na mes-
ma cidade;

Fagner — Nasceu em Fortaleza, mas passou a
infancia em Oros, onde o pai, que nasceu no
Libano, se instalou; a mae nasceu em Orés,
sertao centro-sul do Cear3;

Francis Vale — Nasceu em Belém do Parg; veio
para Fortaleza com 4 anos; seguiu para Crateus
— interior do Ceara — e retornou para a capital;
Ricardo Bezerra — Nasceu em Fortaleza, o pai
nasceu em Maranguape e a mae nasceu em
Aracati;

10)Rodger de Rogério — Nasceu em Fortaleza; a

mae nasceu em Fortaleza e o pai em Roséario de
Sobral no norte do Cears;

11)Tania Cabral de Araljo — Nasceu em Fortaleza

e 0s pais nasceram em Guaiuba cidade proxi-
ma a Fortaleza;

12)Téti — Nasceu em Quixad4, sertao central do

Ceara — cidade de origem dos seus pais. ®

O impacto com a cidade de Fortaleza demonstra um

s=némeno formativo peculiar no que se refere a todas as
maneiras de organizacao, comunicagao, interacao que in-
“uenciam as estruturas cognitivas, isso é muito claro em
2iversos momentos das entrevistas, por exemplo, nesta fala
ce Belchior:

= O aspecto da origem familiar, desde a regido de nascimento dos pais,
=5 se mostrou relevante durante as andlises dos dados, portanto sera
mecessario o retorno aos entrevistados para uniformizar o quadro.
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[...] quando eu entrei pro Liceu foi um choque
historico, absurdo, porque eu estava vindo de
um colégio absolutamente disciplinar, como era
um colégio de padres, e o Liceu era um ambien-
te extremamente juvenil, do ponto de vista das
propostas politicas e tava todo mundo fazendo
greve, quebrando énibus, incendiando 6nibus
e eu nao tinha muita compreensao, ainda, devi-
do a escola de onde eu vinha, eu nao tinha com-
preensao de como é que tava se dando aquelas
coisas [...] (Belchior, junho/2006)

Nesse primeiro momento, o efeito do deslocamento
geografico e de uma insercao em um ambiente social dife-
rente aconteceu dentro de um contexto que — entre outros
fatores analisados — ja tem um papel marcante nos tracos
formativos desses sujeitos. E, portanto relevante para a com-
preensdo da formagao da sensibilidade dos artistas em questao.

Certamente a construcao ou percep¢ao de uma pos-
sivel heuristica nas trajetérias do Pessoal do Ceard sera mais
bem percebida nas conclusdes da pesquisa, mantendo o
pesquisador e os leitores seduzidos pelos mistérios das for-
mas da existéncia humana.
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Sinopse

O presente artigo se situa na fronteira de dois cam-
pos importantes da pesquisa educacional: formacao de pro-
fessor (saber docente), e cultura (midia e educacgao).
Pretendemos discutir como a profissao docente é apresen-
tada pelo cinema, no que concerne & capacidade que a midia
cinematogréafica possui de viabilizar a construcao e produ-
cao de modelos a respeito do que é “ser” professor.

Através da arte temos acesso a dimensoes culturais da
sociedade nem sempre perceptiveis aos olhos da razao. Com a
sensibilidade se pode ver, sentir e entender outras coisas. Ten-
tamos unir nossos olhares ao discurso conceitual sobre a cul-
tura docente e suas multifaces. A arte possibilita a simbolizacao
de sentimentos, crencas, expectativas e utopias. Portanto, é
um discurso privilegiado para o que aqui pretendemos.

A arte habita as coisas, percebe-as de dentro delas
mesmas, ao contrario da ciéncia, que se nega a
habita-las, preferindo manipula-las. (PIMENTEL,
1993, p. 51).

A arte opera como uma espécie de processador da-
quilo que acontece no tecido social. E reproducao, mas tam-
bém producao de sentido cultural.

O cinema tem o poder de ressuscitar e recriar. Ele
nos possibilita ficarmos frente a frente com historias de
pessoas, familias, costumes e tradicoes de lugares e épocas
diferentes, e também com trajetérias profissionais, bem
como suas préaticas. O nosso interesse neste artigo é nos
utilizarmos dessa possibilidade e analisar a cultura docente
a partir de filmes que falem de memorias, préticas pedago-
gicas, experiéncias, desafios enfrentados e da funcao social
esperada do professor.
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Inicialmente, realizamos uma ampla discussao so-
bre quais filmes a respeito da docéncia marcaram nossas
frajetorias de vida (académica ou ndo). O objetivo foi per-
ceber o que havia de singular no trabalho daquele persona-
gem/docente que nos permitiria categorizar sua acao numa
perspectiva de andlise pedagbgica. A partir desse exercicio
chegamos a certos consensos em torno daquilo que parecia
ser a caracteristica principal que norteava a acao do docente.

E oportuno enfatizar que nosso objetivo nao foi rotu-
lar o professor; pelo contrério, foi evidenciar ou destacar
aquilo que, em linguagem popular, “salta aos olhos” em
meio a tantos atributos profissionais que percebemos nos
docentes dos quatro filmes que assistimos.

Em seguida, apreciamos os filmes, o que nos permi-
tiu discutir nossas idéias e hipoteses a respeito da caracteri-
zacao pedagogica do trabalho do professor em foco. Nesse
momento, buscadvamos estabelecer os ditos consensos, ou
seja, a possibilidade de dizer que no filme apreciado o pro-
fessor se conduzia de uma determinada forma, e que esse
modo de “agir” nos permitiria afirmar que ele se enquadra-
va num perfil ou modelo de acao.

As obras cinematogréaficas analisadas, bem como as
dimensodes do trabalho docente identificadas nelas foram
as seguintes: 1. O sorriso de Monalisa — Professor Provoca-
dor; 2. Sociedade dos Poetas Mortos — Professor Performatico;
3. Ao mestre com carinho — Professor Afetuoso; 4. A lingua
das Mariposas — Professor Politico.

Sobre a Sétima Arte!

Ao eleger o discurso cinematografico para discutir as
categorias da cultura docente, optamos por uma producao

' Na Antigtiidade, os gregos e romanos classificavam como arte a pintu-
ra, a escultura, a oratoria, o teatro, a poesia, a musica e a danga. Mas foi
no século XVIII que as manifestacoes criativas foram estudadas e classi-
ficadas em dois grupos: as belas artes e as belas letras. As belas artes

ram seis: arquitetura, escultura, pintura, gravura, musica e coreogra-
fia. Das belas letras faziam parte & gramatica, a elogiéncia, a poesiae a
literatura. Quando o cinema surgiu, em 1895, inventado pelos irmaos
Lumiére, foi classificado como arte e ganhou o rotulo de “sétima arte”.

105



ANA CARMITA BEZERRA SOUZA = VINICIOS ROCHA DE SOUZA =
ISABEL MAGDA SAID PIERRE

cultural que foi posicionada entre a arte e a industria.2 O
gerador do cinema ¢ a fotografia. A invencao desta, em
meados do século XIX, foi condicdo pra a criacdo daquele.
E o cinema, que inicialmente nada mais é que a imagem
fotografada e posteriormente projetada em movimento, em
pouco tempo conquistou para si um lugar préprio entre as
modalidades artisticas. Mas essa afirmacao do cinema como
arte ndo aconteceu sem discordancias, visto que os seus
modos de producao, equivalentes a industria, redefiniram
o conceito de arte, e possibilitaram a sua democratizacao,
surgindo a discussdo sobre o fim da aura® da obra de arte
através do seu acesso as massas:

A reprodutibilidade técnica do filme tem seu funda-
mento imediato na técnica de sua producéo. Esta
nao apenas permite, da forma mais imediata, a
difusao em massa da obra cinematogréfica, como
a torna obrigatéria. A difusao se torna obrigatoria,
porque a producdo de um filme é tao cara que o
consumidor, que poderia, por exemplo, pagar um
quadro e pd-lo na sua casa com exclusividade
para a apreciacao da sua familia, ndo pode mais
pagar um filme. O cinema é uma criagao coletiva.
(BENJAMIN, 1994, p.174). [grifo nosso].

Com o cinema especificamente e com a producao
cultural em massa em geral o telespectador no utilizaa obra

2 Embora nao seja este o cerne da discussao neste trabalho, é vélido
ressaltar que consideramos os contetidos do cinema e dos outros meios
de comunicagao de massa como parte de um extenso “curriculo cultu-
ral”, capaz de atuar nas identidades e subjetividades do espectador. O
cinema, o radio, a televisao, as revistas, o jornais, jogos eletrénicos, etc.
sao bens culturais com intencionalidades definida, mas ndo especificada,
como na educagao formal.

3 Benjamin, em seu ensaio A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica, fala da aura que envolve as obras de arte,
enquanto objetos individualizados e Gnicos. Com o progresso das téc-
nicas de reproducao, sobretudo do cinema, a aura, dissolvendo-se nas
vdrias reprodugoes do original, destituiria a obra de arte de seu status
de raridade “O que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da
obra de arte é sua aura. [...] Na medida em que ela multiplica a sua
reproducgdo, substitui a existéncia Gnica da obra por uma existéncia
real” (BENJAMIN, 1994, p.168).
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de arte em si, mas o objeto reproduzido. O filme é o proprio
produto artistico reproduzido tecnicamente com mais efica-
cia, ele é a obra de arte na sua reprodutibilidade e traz em si
o poder de atualizar os classicos da literatura universal, mas
nao consegue tal coisa sem destruir/substituir a tradi¢ao.
Questionar a sua autenticidade e cobrar a sua aura
nao faz nenhum sentido para essa modalidade artistica. Ele
vai trazer a transformacao da funcao social da arte. E uma
criagao nos moldes da sociedade capitalista, elaborada co-
letivamente e fruida pelo maior nimero de pessoas.

Analisando o Roteiro

O sorriso de Monalisa* - Professor Provocador

O filme conta a histéria de Katharine Watson (Julia
Roberts), uma recém-graduada professora de Historia da Arte
gue consegue uma vaga para ensinar no tradicional colégio
Wellesley em 1953, na Nova Inglaterra. Incomodada com
o conservadorismo da sociedade e do proprio colégio em
que trabalha, Katharine decide lutar contra essas normas e
acaba inspirando suas alunas a enfrentarem outros desafios
na vida além daqueles meramente relacionados as ativida-
des consideradas adequadas para as mulheres dentro do
casamento.® A professora era solteira (sinal de fracasso para
aépoca) e considerada liberal. Tinha como prioridade sua
profissionalizacao, colocando em segundo plano o casa-
mento, a constituicao de uma familia e de um lar.

A partir de seu trabalho, trazia para suas alunas o
seu ideal de mudanca, apresentando-lhes novas possibili-
dades de sonhos e realizacao. Assim, buscava fazer com
que elas descobrissem que as solucoes da vida ndo se base-
avam apenas nas relagdes de amor entre homens e mulhe-
res. Como professora de arte, Watson desafia a administracéo
e inspira as estudantes a olhar além das imagens e conside-

%O SORRISO de Monalisa. Titulo original: Mona Lisa Smile. Género:
Drama. Tempo de Duragdo: 125 minutos. Ano de Lancamento (EUA):
2003. Direcao: Mike Newell. Estidio: Columbia Pictures.

> A época é marcada por uma cultura machista cujo papel das mulheres
era rigidamente voltado para o casamento.
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rar as possibilidades do que elas poderiam ser, e, assim, as
encoraja a lutarem por um futuro diferente.

A prética pedagdgica da professora de arte visava a for-
magao de alunas capazes de observar para além da “aparéncia”.
Sua intencao nao era a transmissao sistematica dos conheci-
mentos sobre arte produzidos e acumulados historicamente
pela humanidade, e sim assegurar a apropriacao ativa destes
conhecimentos. Assim, buscava provocé-las para que desper-
tassem para as outras possibilidades que a vida pode oferecer.

O que significa ser um professor provocador? E pos-
sivel um professor ser neutro em sua pratica, sem deixar
gue suas crengas, seus ideais, suas conviccoes interfiram na
sua pratica profissional?

Historicamente, a profissao docente se consolidou em
duas tradicoes: o professor religioso, que tem suas raizes nas
congregacoes educativas da Igreja Catolica, e o professor lei-
go (século XX), que se consolidou a partir da estatizacao da
educacao e dos ideais iluministas e cientificos. Se o primeiro
modelo sempre primou pela inculcacao de crencas, total-
mente parciais, fé, espiritualidade e pretensao de verdades
absolutas e divinas, o segundo se pretende neutro, imparcial
e objetivo, com uma idéia de “neutralidade” advinda do
racionalismo cientifico positivista.

O professor provocador nao pode se pautar por ne-
nhuma dessas duas tradicoes, pois nao hd nada em si absolu-
tamente verdadeiro, e ninguém consegue essa pretensa
neutralidade. Ele é antes de tudo um ser critico, em constan-
te busca de modificacoes dos sistemas sociais através das
suas praticas pedagogicas. Ademais, ninguém provoca sem
ter plenas conviccoes de suas provocacoes (FREIRE, 1997).

Quando imputam ao professor a responsabilidade de
apresentar aos seus alunos valores e atitudes, estes nao serao
diferentes dagueles em que ele acredita. A neutralidade da
prética pedagogica é algo invidvel. As opinides dos professores
sobre diversas questoes estao presentes na escola, senao no
contetido curricular formal, através da prética docente, no curricu-
lo oculto (MACLAREN, 1992; SILVA, 2002; SANTOME, 1995).

Provocar € uma acéo que tem nas entrelinhas valores
e atitudes, o que concorda com a crenca de que os professo-
res sdo profissionais essenciais nos processos de mudanca da
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sociedade (GIROUX, 1997), e esses processos sao possiveis
quando ele apresenta um jeito de pensar, agir, valorar dife-
rente do estabelecido. Segundo Perissé (2005, p. 1):

Na docéncia, como na arte em geral, nao bastam
as boas intengoes para realizar um bom traba-
lho. E preciso [...] que o professor, diante dos
alunos, evite respostas simplistas, padronizadas,
“honestas”, e suscite a verdadeira reflexao. O
professor-provocagao atua na sala de aula como
se estivesse no palco. E ultrapassa os métodos
educativos convencionais para atingir o mais tra-
dicional (e teatral) dos objetivos pedagégicos:
ensinar-nos a ver o mundo com novos olhos. O
professor provocacao nao obriga ninguém a lu-
tar ou discutir, mas nos desafia a entrar na gran-
de briga contra o comodismo emocional, a
preguica mental, a inércia existencial.

Como educador, uma vez que reflete na e sobre sua
acao, pode redimensionar a pratica de forma a possibilitar
mudancas na escola e na transformacao da sociedade. Em
suma, o professor provocador, no sentido aqui discutido, é
um profissional que pode colaborar com a construcao de
sujeitos criticos e reflexivos.

Sociedade dos Poetas Mortos® — Professor
performético

O filme retrata a vida de adolescentes que estudam
na Academia Welton, nos EUA, em 1959. E uma escola
preparatoria para o nivel superior, somente para rapazes,
que tem como seus principios basicos a honra, tradicao,
disciplina e exceléncia. O ambiente é rigido e extremamente
racional; suas praticas pedagogicas sao baseadas numa con-
cepcao tradicional de educacao. Isso pode ser observado
através das imagens referentes a disposicdo das carteiras
enfileiradas uma atras da outra e na relacao professor-alu-
no, que é distante e marcadamente hierarquizada.

5 SOCIEDADE DOS Poetas Mortos. Titulo original. Dead Poets Society.
Género: Drama. Tempo de Durac¢do: 129 minutos. Ano de Langcamen-
to (EUA): 1989. Direcao: Peter Weir. Estudio: Touchstone Pictures.
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Em um ambiente no qual ndo havia espaco para o
movimento do corpo e para o desenvolvimento intencional da
sensibilidade, o professor Keating (Robin Williams), ao mi-
nistrar aulas de literatura, busca através da arte estabelecer novas
formas de relacao com os alunos e com os contetidos formais.

Nesse filme, é possivel identificar algumas categorias
do “ser professor”, quais sejam, afetividade, autonomia,
identidade, relacao com os seus pares, etc. Entretanto, o
gue iremos destacar em nossa andlise é a atuacao em sala
de aula junto aos alunos, especificamente, o caréter
performético do trabalho docente.

No primeiro encontro, o professor Keating entra nasala
de aula assoviando (o fato de assoviar deixa os alunos curio-
s0s) e convida a todos para visitarem um espaco onde estao
expostas fotos de ex-alunos da escola, que na sua maioria ja
haviam morrido. O professor diz para os alunos: “carpe diem!
Tornem suas vidas maravilhosas, pois terao o mesmo fim dos
demais...”. A frase em latim significa “aproveite o dia” e tem
a intencao de despertar nos alunos a necessidade de estudar
sem negligenciar os aspectos afetivos e poéticos da vida.

O professor Keating apresenta uma capacidade de
ministrar aulas teatralmente. E o professor artista, que nem
sempre é o de arte. Suas performances sao iniimeras, como
subir na mesa do professor e mandar que todos os alunos
também subam; rasgar as paginas da introducao do livro de
literatura porque tem uma descricao quase matematica do
que seja poesia; pedir que os alunos o chamem de “Capi-
tao, oh! Meu capitao” ao invés de “professor Keating”. En-
fim, tem uma acao gestual propria. Essa atuagao, no que se
refere a movimentos e gestos corporais, € identificada como
performatica. O seu modo préprio de lecionar, apesar de
aparentemente se igualar aos alunos, nao prejudica a or-
dem e direcao que ele deseja dar a aula. Mesmo quando
tudo parece desordenado no espaco da sala, o professor
performético tem o total controle da situacao.

Tenho usado o termo artistico profissional para
referir-me aos tipos de competéncia que os pro-
fissionais demonstram em certas situagoes da
prética que sao uUnicas, incertas e conflituosas.
Observe, no entanto, que o talento artistico é
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uma variante poderosa e esotérica do tipo mais
familiar de competéncia que todos nés exibimos
no dia-a-dia em um sem ndmero de atos de reco-
nhecimento, julgamento e performance habili-
dosa. (SCHON, 2000, p.29).

Ao tentar compreender o conceito de professor per-
formatico, o relacionamos ao docente “pratico autbnomo”
apontado nos estudos de Zeichner (1983) e Pérez-Gomez
(1990). Eles véem o professor como o artista que reflete,
que toma decisoes e que tem a capacidade de criar durante
sua prépria acdo. Nesse sentido, ndo podemos considerar a
atividade profissional (prética) do professor como uma ati-
vidade exclusiva e prioritariamente técnica. E mais correto
percebé-la como uma atividade reflexiva e artistica, na qual
cabem algumas explicacoes concretas de caréter técnico.

E quase impossivel nao estabelecer uma relacao en-
tre o professor Keating, do filme Sociedade dos Poetas Mor-
tos, e a professora Watson, do filme O sorriso de Monalisa.
A acido desta e seus discursos provocadores apresenta uma
proposta educativa que ultrapassa os muros da escola, re-
percutindo na vida das alunas, inquietando-as, desafiando-
as diante dos valores socio-culturais vigentes.

Ja o professor Keating, trabalhando num ambiente
conservador e racionalista, mostra para os alunos a possibili-
dade de uma vida também influenciada pela sensibilidade.
A cena em que o professor chama os alunos para junto de si
e em tom de segredo lhes diz: “medicina, direito, adminis-
tracao, engenharia sao ocupagoes nobres, necessarias a vida,
mas poesia, beleza, amor, romance, isso é o que nos man-
tém vivos” equipara o papel da arte ao da ciéncia.

Ao Mestre com Carinho’ — Professor afetuoso

O filme conta a histéria de um engenheiro negro (Sid-
nei Pointer), desempregado que aceita lecionar para um gru-
po de alunos rebeldes e desordeiros de um bairro operario
londrino. O contato inicial professor-aluno é extremamente

7 AO MESTRE com carinho. Titulo Original: To Sir With Love. Género:
Drama. Tempo de duracao: 105 minutos. Inglaterra: 1966. Direcao:
James Clavell. Estadio: Columbia Pictures.
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conflituoso. Contudo, a indisciplina da turma vai aos pou-
cos sendo vencida pela tenacidade do mestre, que assume o
desafio de transformé-los em adultos responsaveis.

A fala da cena em que ele se desestabiliza emocio-
nalmente devido ao fato da turma queimar algo na sua sala
e fechar todas as entradas de ar para o cheiro de fumaca
ficar intenso, tendo como Unico propésito aparente irritar o
professor, marca o auge de um conflito relacional que iré
sinalizar um forte teor romantico nas relacées que o profes-
sor estabelece com seus educandos:

Estou cheio dessa linguagem chula, mau com-
portamento e crueldade. Quem encoraja tam-
bém é culpada. Tanto faz, todos sao culpados!
Os rapazes para fora. As garotas ficam onde es-
tdo. Se quiser brincar com essas coisas sujas fa-
g¢am-no em casa, nao na minha classe.

Nesse momento, o professor sai irritado da sala afir-
mando: “nunca imaginei que alguns jovens me irritariam
assim tao rapido e facilmente. Esses jovens sao uns diabos!
Tentei de tudo, mas nada funciona. JOVENS... é isso!” A
partir de entao regras serdo estabelecidas e iniciar-se-a um
tratamento pessoal mais respeitoso e minimamente cordi-
al. Isto é percebido na cena em que o professor entra ne
sala, joga os livros no lixeiro e diz:

[...] Eu me dei conta de que serdo adultos em
algumas semanas, com suas responsabilidades.
Agora serao tratados por mim e tratar-se-ao des-
sa forma. Como adultos. Adultos responsaveis.
Seremos razoaveis uns com 0s outros conversa-
remos. Quvirao sem interrupcao. Quando eu
acabar poderao dizer o que quiserem, sem inter
rupcdo. Seguiremos certas formalidades nessa
sala de aula. Vocés me chamarao de mestre ou
Sr... Chamarao as jovens por senhoritas e 0s jo-
vens pelo sobrenome.,

Depois dessa cena, a historia serd marcada por uma
conquista continua, com avancos e recuos. A partir de
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entdo, sera construida uma relacao afetiva percebida atra-
vés de um envolvimento cotidiano com os problemas pes-
soais dos alunos, demonstracao de cuidado e de
valorizacao. Agoes como pedir autorizagao ao diretor para
levé-los ao museu; pedir que a colega professora ensine as
alunas a se maquiarem; sensibilizar-se com a morte da
mée de um dos alunos, entre outros fatos, demonstra
afetividade e envolvimento.

As palavras de Paulo Freire (1997, p. 151) nos aju-
dam a encontrar a explicacdo para as acoes desse professor.
A afetividade “significa esta abertura ao querer bem & ma-
neira que tenho de autenticamente selar o meu compromis-
so com os educandos, numa pratica especifica do ser
humano”. Ele ird ressaltar também a capacidade que a ati-
vidade docente tem de despertar a afetividade, a alegria,
coisa que ele denominou de forca misteriosa, muitas vezes
chamada de vocacao, que segura os professores na profis-
sao mesmo diante de condicoes tao aviltantes. Nao apenas
permanecendo, mas também cumprindo com amor o seu
dever, pois a profissao professor ndo pode ser entendida
nos limites da sala de aula.

E preciso [...] que, permanecendo e amorosamen-
te cumprindo o seu dever, nao deixe de lutar
politicamente, por seus direitos e pelo respeito a
dignidade de sua tarefa. (Idem., 1997, p. 161).

A discussao do tépico professor afetuoso nos demons-
trou que a emocao, tal qual a razao, perpassa todas as agoes
do sujeito e é também dimensao fundante e inerente do ser
humano. O ensino é uma atividade essencialmente huma-
na, que Nao se repete na natureza exterior, aquela do domi-
nio da cultura. Quando ensinamos, nos relacionamos
necessariamente com um outro que possui desejos, interes-
ses e subjetividade singular. E esse parece ser o grande desa-
fio do professorado: conciliar o desenvolvimento de alcance
do conhecimento (racionalidade) com a empatia (gosto/sen-
sivel), associado ao respeito matuo na construgao do pro-
cesso de ensino-aprendizagem.
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A Lingua das Mariposas® — O professor politico

Honoraveis autoridades, queridas criancas e dis-
tintos cidadaos. Na primavera, os patos selva-
gens retornam a sua casa para procriar. Nada os
detém. Se cortarmos suas asas, eles nadarao, se
cortarmos seus pés, eles se arrastarao com o bico,
como um remo contra a corrente. Esta jornada é
sua “raison d’étre”. No outono de minha vida,
devo ser cético e de certo modo, eu sou. O lobo
nunca se deitarda com o cordeiro. Mas tenho
certeza de uma coisa: se permitirmos que so-
mente uma geracao, somente uma geragao cres-
ca livre na Espanha, entdo ninguém nunca
podera tomar sua liberdade. Ninguém podera
roubar esse tesouro dele. Muito obrigada. E
voem, livres! (Don Gregorio)

O professor é um ser social. Um individuo, como
todos os outros, imerso na cultural (SACRISTAN, 2002), ni-
cho do qual irrevogavelmente faz parte. Sua atuacéo na soci-
edade é sempre historica e pedagogicamente contextualizada.
Por isso mesmo, suas atitudes face as demandas educacio-
nais que o mundo |he apresenta sdo sempre regidas por uma
intencionalidade (TARDIF, 2002). E, a prop6sito dessa
intencionalidade ou ato intencional educativo, é possivel
afirmar que ele traz em si, como pano de fundo da acao
docente, a compreensao de trés categorias fundamentais que
se articulam na composicao dos principios educativos, a sa-
ber: homem, mundo (sociedade) e conhecimento. Isso ja de
partida implica uma discussao politica.

E possivel afirmar que a postura com a qual o pro-
fessor reage e encaminha as situacoes complexas que per-
passam a gestao pedagégica de uma sala de aula nao é
motivada apenas pelas tarefas impostas por projetos peda-
gogicos, curriculos e programas escolares, que tendem a
dar um ar de normatividade excessiva ao trabalho docen-

8 A LINGUA das mariposas. Titulo original: La Lengua de las Maripo-
sas. Género: Drama. Tempo de duracdo: 95 minutos. Ano de langa-
mento (Espanha): 1999. Direcédo: José Luis Cuerda. Estudio: Sogetel,
Las Producciones del Escorpién, Grupo Voz.
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te. Ao contrario do que parece ser, a institucionalizacao
consegue determinar, apenas em parte, coisas tais como,
curriculos, horéarios, composicao das classes, etc., mas nao
consegue controlar ou definir completamente como serd o
trabalho do professor.

Mas por que isso acontece? O que permite fazer com
que o professor dé significacao a sua pratica pedagogica
num sentido as vezes contrario aos tradicionais interesses
do curriculo e da Instituicdo? Tal fenémeno sé é possivel
porque o professor corporifica nos meandros da prética pro-
fissional sua propria existéncia. O professor paga impostos,
participa de associacoes de classe ou nao, se identifica et-
nicamente com uma raga ou nao, pode ter um credo religi-
050, pode possuir familia e por isso, ser influenciado pelos
tragos culturais proprios da tradigao familiar, ter gostos pes-
soais, pode participar de um sindicato ou nao. O docente
como sujeito “cultural” participa do emaranhado de rela-
coes de intersociabilidades que denota, antes mesmo do
cotidiano da sala de aula, ou dentro dele, um posicionar-se
diante do mundo, logo, uma postura politica.

O filme A lingua das Mariposas trata da relacao que
um menino estabelece com o seu professor Don Gregorio
(Fernando Fernan-Gomes), que acredita na liberdade como
peca motriz que podera levar o homem a encontrar a felici-
dade. Nesse sentido, sua postura pedagégico-politico ndao o
permite corroborar ou aderir a certos modelos tradicionais
de acado docente (mesmo que aceitos pelo Estado), como
no caso dos castigos corporais. Ele permite que sua concep-
cao politica anarquista® se sobressaia aos modelos pedagd-

? O movimento anarquista e o nacionalismo na Catalunha no inicio do
século XX levam o rei Alfonso XII a encorajar um golpe militar do general
Primo de Rivera, em 1923, que dissolve as Cortes (Parlamento) e estabe-
lece a ditadura. Em 1931, o rei é deposto e a Republica é proclamada. A
Frente Popular (FP), alianga entre republicanos, comunistas e anarquis-
tas, ganha a eleigao de 1936. Militares liderados pelo general Francisco
Franco se levantam no Marrocos Espanhol, em 17 de junho de 1936,
contra a FP e obtém o apoio de 50 guarnicoes de toda a Espanha. A
populagdo invade os quartéis e toma armas para defender a FP contra os
insurgentes militares, apoiados pela oligarquia rural e pela Igreja Catoli-
ca. Iniciam-se violentos combates entre milicias populares (em grande
parte lideradas pelos anarquistas) e o Exército. A guerra civil dura até
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gicos vigentes, que ainda permitiam o uso da violéncia con-
tra os estudantes, numa sociedade regida por instituicoes
tradicionais como a Igreja e o Latifindio.

Don Gregorio é um anarquista republicano que ex-
perimenta reformular o espaco escolar a partir de uma pro-
posta educativa alternativa: “a liberdade estimula o espirito
dos homens fortes”. No seu ato de lecionar, essa premissa
se deixa transparecer. Suas aulas sao motivadas por um
empenho em estimular a curiosidade epistemologica de seus
alunos e lhes propor experiéncias diferenciadas daquelas
para as quais ja estavam habituados. Interessante, pois, é
perceber que seu principal educando (Moncho) nao se pre-
ocupa com essas questoes. Para ele, compreender que
probacis é nome cientifico da lingua da mariposa ou como
0s besouros se comportam na natureza, ou ainda a desco-
berta da sensibilidade e da atracao sexual que aproxima as
pessoas, pode ser considerado licao de mais valia.

Mas é justamente nessa controvérsia que reside o
potencial politico do seu trabalho, na opcao que faz por
guiar-se pela natureza de seu espirito libertario: Ao propor
a poesia de Antonio Machado'® na sala de aula, no conflito
de propor a Moncho a leitura de Pedro Kropotkine''; ou
mesmo ao acatar uma decisao dos alunos quando do mo-
mento em que estes estao brigando e pedem para que Don
Gregorio ndo os separe, ele reflete criticamente entre agir
de acordo com o regimento posto pelo Estado e a escolae

1939 e ganha dimensao internacional. Os republicanos tém o apoio da
URSS, que envia armas e organiza as Brigadas Internacionais, com volun-
tarios de vérios paises. Os franquistas recebem a ajuda de Hitler e
Mussolini, que mandam tropas e apoio aéreo. Cerca de 1 milhao de
pessoas morrem no conflito. A vitoria dos militares leva a ditadura de
Franco, que governa até sua morte, em 1975. Franquismo: Franco man-
tém a Espanha fora da Il Guerra Mundial. Em 1947, o ditador restaura a
Monarquia, que entra em vigor ap6s sua morte. No periodo franquista,
a Espanha se isola do restante da Europa, mas a ajuda econémica e militar
dos EUA proporciona relativo progresso econdmico a partir dos anos 60.
10 Antonio Machado, 1875-1939 (poeta, dramaturgo, ensaista) — favo-
ravel a republica publicou “Poesias de la Guerra”. Sofreu perseguicoes
do exército nacionalista espanhol. Viveu durante anos no exilio.

" Pedro Kropotkine, 1842/1921 (personagem histérico da Russia). — anar-
quista revoluciondrio, escreveu “A Conquista do Pao”, obra literaria que
serviu de inspiragao a milhares de revolucionarios em todo o mundo.
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sua concepcao pessoal de educacao, fazendo opcao por esta.
Contudo, o ato politico de lecionar impetrado pelo profes-
sor nao denota um autoritarismo as avessas (falsa democra-
cia); muito pelo contrério, Don Gregério nao tenta convencer
seus alunos de que eles devem se orientar pela sua ideolo-
gia ou concepcdo de mundo. Ele apenas nao se nega ao
direito de exercitar uma préatica na qual estd convencido de
que a dimensao pedagogica do trabalho que realiza deve
ser objeto de reflexao politica, ruptura com a ordem vigen-
te e transformacéo da realidade social.

E o Vento Levou: Consideracoes Finais

Apesar de se constitufrem como producdes ficticias,
os filmes revelam a importancia das artes cinematogréficas
como um caminho para a compreensao das diferentes di-
mensoes que permeiam as préticas pedagogicas.

No filme O Sorriso de Monalisa (Professor Provoca-
dor), refletimos sobre um ser critico, em constante busca de
modificacdes dos sistemas sociais através das suas praticas
pedagdbgicas. Ha de se admitir que cada época e lugar necessi-
tam de provocacoes diferentes. Que provocagoes os professo-
res precisam levantar nos seus educandos nos dias atuais? E
patente a necessidade de muitas provocacdes que discordem
da l6gica econémica, ética, politica e dos padroes culturais.

Em Sociedade dos Poetas Mortos (Professor
Performatico), o professor é visto como um artista que reflete,
que toma decisoes e que tem a capacidade de criar durante
sua propria acdo. Nessa perspectiva, a arte como uma agao
comunicativa da criatura humana contribui para que o pro-
fessor em suas praticas cotidianas aproveite esse tipo de comu-
nicacao para potencializar o processo ensino-aprendizagem.

No filme Ao Mestre com Carinho (O Professor Afe-
tuoso), percebemos que, quando ensinamos, nos relaciona-
mos necessariamente com um outro ser sensivel. A emogao,
tal qual a razao, perpassa todas as agoes do sujeito e é
também dimensao fundante do ser humano.

A lingua das Mariposas (professor politico),
apresenta o trabalho dos professores como objeto de refle-
xao politica que visa romper com a ordem vigente e transfor-
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mar a realidade social. Assim, para além da racionalidade
técnica presente em muitas praticas sociais as quais limitam
o desenvolvimento de sujeitos criticos e refletivos, esse
filme traz elementos para uma educacao problematizadora
que a partir do didlogo busque a humanizacao e emanci-
pacao dos individuos.

De modo geral, percebemos que a afetividade é uma
categoria comum aos quatro professores dos filmes supracitados.
E considerada como algo inerente s praticas docente, embora
tenha diversas formas de expressao ao longo da histéria da
educagao formal e das relagoes professor-aluno.

A reflexdo politica e a provocacao, duas dimensoes
similares da prética docente, também estiveram presentes
nos quatro professores dos filmes analisados. Ser politico é
intrinseco as acdes humanas, antes mesmo de ser professor,
visto que até a suposta neutralidade é uma opcao politica.

Finalmente, consideramos que o professor artista esta
mais vinculado a posicionamentos diante dos alunos e dos
contetdos do que a uma formagao no campo das artes. Ele
¢é necessariamente um politico, pois escolhe 0 modo de
atuar junto aos discentes. Nesse sentido, podemos conside-
rar que os quatro professores também apresentam tal carac-
teristica, embora, uns mais que outros.
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A DANCA DO BEBADO:
EMBRIAGUEZ E TEATRALIDADE NA ARTE DA CAPOEIRAGEM

Jost GERARDO VASCONCELOS

Eu acreditaria somente em um deus que
soubesse dancar.
(Nietzsche)

Introducdo

Arte da esquiva. Possibilidade de ataque desfeito e
refeito pela circularidade de novo movimento que encontra
o tempo correto para ser encaixado no ventre do adversario.
Todavia, o capoeira ausente da piedade crista, em fracoes
de segundos, muda o desfecho do movimento. Ataca, de-
monstra sua habilidade e resolve ndo acertar. Sabe que pode
bater e nao faz porque ndo quer. A simulacao e teatralizacao
da luta é parte de uma danca. Um jogo gingado entoado
pelo canto e pelo coro animado. Um jogo que danga na
malicia da roda. E o entusiasmo e o éxtase do deus do tea-
tro que no contexto da capoeiragem é capaz de dancar. £
Dioniso quem comanda a roda e o cenario de uma embria-
guez vigilante e atenta aos minimos movimentos e inten-
¢oes do outro.

“E com o pé que se bate, ndo é com a mao”. £ a
possibilidade de descansar na bananeira em plena luta que
se desenrola na trama constituidora da capoeiragem. O
molejo do gingado baila com a sonoridade dos berimbaus. -
Astuta na possibilidade de cair e integrar-se aos pontos des-
cobertos de um outro dancarino que joga na esquiva e no
ataque. £ danca naroda. A danca que lanca armada, esqui-
va na cocorinha e invade a guarda do outro com o martelo
de dentro devolvido pelo rabo de arraia que na esquiva
retorna mais veloz com a rasteira abencoada. Dobrada com
mobilidade de um Au aplica a vingativa — “Quem nunca
caiu nao é capoeira”.

O cenéario marcado pela alegria de uma embriagante
paixao. Imiscuida na preparaciao de articulacoes poéticas
gue entoam o canto da tradicao afro-descendente.
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Revisitando outros cenérios e outras rodas com os feitos
dos herois da vadiacao. E provavel que essa mneménica
poética explique a arte de criar movimentos bailados no
cendrio da brincadeira e deslocados pela eficiéncia da po-
téncia que se lanca contra o outro. E que a capoeira além,
de ser “tudo que a boca come”, conforme diria mestre
Vicente Ferreira Pastinha apud Sodré (1999, p. 16), é, ao
mesmo tempo, maldade. £ o que nos diria mestre Bimba.
De conformidade com os estudos de Sodré:

Apesar da aparente incongruéncia destas defini-
goes elas nao conflituam. Complementam-se e
refletem diferentes postulados do negro brasilei-
ro diante dos varios problemas de sua existén-
cia. Para mestre Pastinha, querido pela sua
personalidade cativante, dignidade e grande sa-
ber, capoeira era tudo o que a vida lhe oferecia,
aceitando filosoficamente o bom e o ruim, inclu-
sive sua condicao humilde, cegueira e velhice
como dadivas e castigos divinos merecidos. Para
mestre Bimba, respeitado pelo seu carisma,
criatividade e estatura na preservacao de uma
das mais expressivas manifestacoes da cultura
afro-brasileira, capoeira era um estado de vigilia
constante, uma arte que lhe permitia enxergar os
perigos e injusticas da vida, ao mesmo tempo
em que lhe oferecia uma estratégia de como li-
dar com eles. (1999, p.16).

A complexidade da capoeira é marcada pela
desconstrucdo de limites da corporeidade traduzidos na
constante vigilancia do mundo. £ um sentimento que ultra-
passa a racionalidade e a militarizacao de “esporte de com-
bate”. E beleza embriagada e cantada. Signo mével que
desloca sentidos inesperados e no oficializados pela lin-
guagem. £ a possibilidade de buscar saidas em lugares inu-
sitados. Transformar a esquiva em ataque e a dor em sorriso.
Desmanchar a inocéncia transfigurada em pontos de dester-
ro. E acima de tudo a vida que permanece gingada sem os
ocasos da temporalidade.

Um turbilhdo de acontecimentos canta com a capo-
eira. Todavia, a ambigliidade disfarcada na méscara ritual
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encobre ou, em outros casos, revela as possiveis disputas
na formacao discursiva da capoeira. Dois possiveis elemen-
tos conceituais trespassam a ginga da capoeira na formacao
da Capoeira de Angola e da Capoeira Regional. £ o discur-
so da eficiéncia e da vadiacao. Na realidade essa polémica
revela uma suposta segmentaridade assinalada por Deleuze.

Somos segmentarizados por todos os lados e em
todas as direcoes. O homem é um animal
segmentario. A segmentaridade pertence a todos
os estados que nos compdem. Habitar, circular,
trabalhar, brincar: o vivido é segmentarizado
espacial e socialmente. (DELEUZE, 1996, p.83).

E, de alguma forma, a tensao parece encontrar outro
lugar em Castoriadis, nas Encruzilhadas do labirinto V, entre
adimensao poiética e l6gica que participam da vida huma-
na. Essa dupla dimensao recompoe armadilhas postas na
vida cotidiana. A possibilidade de escapar as adversidades
da vida é a grande marca do homem. Viver é correr riscos e
reinventar constantemente o inusitado, cadtico poten-
cializado da arte da criagao. Para Castoriadis,

A dimensdo poiética do ser humano, criadora,
portanto, irredutivel, inexplicavel, parece deixar
de lado toda dimensao légica. Ora, nao é nem
um pouco assim. Uma das primeiras consta-
tacoes que fazemos quando comegamos a refle-
tir é que ha uma dimensao — que corretamente é
chamada “l6gica”’[...]. Eis por que digo que estas
duas dimensoes, conidica e poiética, sao sem-
pre densas, como se diz em topologia: tao perto
quanto possivel de um elemento de uma, en-
contraremos um elemento de outra. Mesmo na
loucura, é evidente.

Entretanto, as segmentaridades deleuzianas podem
ser trespassadas por fluxos e linhas de fuga. De um lado a
racionalidade ndo consegue abarcar o mundo e de outro as
classificacoes sao insuficientes e, nesse caso, sempre vaza
algo ou alguma coisa. Conforme Deleuze (1996, p. 94),
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“Um fluxo molecular escapava, mindsculo no comeco, de-
pois aumentando sem deixar de ser inassimilavel”.

A disputa discursiva imiscuida nas rodas e cantigas
de capoeira ndo impedem o seu bailado, apesar da visibili-
dade de sua constituicao. Um canto de capoeira de Mestre
Tony Vargas, do Rio de Janeiro, apud Falcao (1996, p. 34-
35), revela a tensdo que se constitui na binaria ordem da
capoeiragem.

[...IN@o se vé mais negativa

onde é que anda a rasteira

Nunca mais vi meia-lua
Inventaram a tal ponteira.

Nao se vé um cabra leve
Brincando na bananeira

Isso me deixa confuso

Seré que isso ai é capoeiral...]
[...]Todo mundo de cara amarrada
Oh meu deus todo mundo querendo brigar
S6 na boca de espera

Mas sem saber como esperar

A capoeira era do povo

Foi parar em outro lugar

Isso pode ser mais acirrado quando a capoeira passa
a ser reconhecida pela Confederacao Brasileira de Pugilis-
mo — CBP, em 1973. Segundo Falcao,

O regulamento trata a capoeira de forma essen-
cialmente desportivizada com regras e procedi-
mentos tipicos dos esportes do ramo pugilistico.
Designa a roda de “drea de combate e deixa
transparecer a idéia de que a capoeira nao passa
de um combate corporal. (1996, p. 39).

E nesse sentido que a poética da capoeira deve mar-
car a possibilidade de recomposicao do discurso da “vadia-
cao” a partir de necessidades postas pelo cotidiano ou pela
formacao de novos acontecimentos. £ a brincadeira que
constitui a capoeira para além do discurso da eficiéncia. £
nesse terreno que a embriaguez sobrevive. Esse é o elemen-
to constituidor da capoeiragem. Para além da disputa acir-
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rada (Angola x Regional) encontra-se na embriaguez a linha
de fuga que trespassa a segmentaridade binaria posta pelo
discurso da eficiéncia.

A capoeira possibilita a criacao. £, na realidade, a
prépria criagao de movimentos entrelacados ao canto, dan-
¢a e teatro. De acordo com Rego,

Dos toque e golpes primeiros, de uso de todos os
capoeiras, uma boa parte foi esquecida, perma-
necendo uma pequenissima e uma outra desapa-
receu [...]. Como exemplo disso posso citar o toque
do berimbau chamado aviso, ainda do conheci-
mento do capoeira Canjiquinha. Segundo corre
na transmissao oral dos antigos capoeiristas, era
comum ficar um tocador de berimbau, num
oiteiro, onde se divisava uma drea enorme, com a
finalidade de vigiar a presenca do senhor de en-
genho, capataz ou capitao do mato, no encalco
deles. Uma vez notada a aproximagao desses ini-
migos, era dado um aviso, no berimbau, através
de um toque especial. (1968, p. 35).

O mesmo ocorria com o toque da cavalaria. Esse
toque era utilizado, segundo Rego (1968, 35), para denun-
ciar a presenca do esquadrdo da cavalaria que atuava contra
o candomblé e a capoeira baiana.

No caso da embriaguez, temos relatos de forte liga-
cao que vai além da embriaguez estética ou teatralizada no
éxtase dionisiaco. Nao havendo academias ou lugares fe-
chados que abrigassem a prética do jogo de capoeira, tem-
se conhecimento dessa pratica em lugares que se
aproximassem de quitandas ou vendas de cachaca.

Ai, aos domingos, feriados e dias santos, ou apés
o trabalho se reuniam os capoeiras mais famo-
sos, a tagarelarem, beberem e jogarem capoeira.
Contou-me Mestre Bimba, que a cachaga era a
animagao e os capoeiras, em pleno jogo, pedi-
am-na aos donos das vendas, através de toque
especial do berimbau, que eles ja conheciam.
(REGO, 1968, p. 36).
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E que o simbolo participa da vida. Passa a fazer parte
de necessidades espirituais do homem, correspondendo a
possibilidade de reinventar ou (re)visitar a humanidade an-
teriormente constituida. De acordo com Eliade,

O simbolo, o mito, a imagem pertencem a subs-
tdncia da vida espiritual, que podemos camufla-
la, mutila-la, degrada-la, mas que jamais
poderemos extirpa-la [...]. Cada ser histérico traz
em si uma grande parte da humanidade anterior
a Historia. (ELIADE, 1996, p. 7-9).

E nesses termos que se poderia pensar a constituicao
do discurso poético do mito. A embriaguez dionisiaca res-
vala no apolineo como participes da tragédia grega. Ele-
mentos tao diferenciados convivem pela harmonia de Apolo
ou pelo Extase Entusiastico do deus do vinho.

Apolo e Dioniso Participam no Cendrio Trdgico e Vivificam
a Imagem da Teatralidde na Arte da Capoeiragem

Apolo! é a representacao do equilibrio e da harmo-
nia. £ saudado na mitologia por inimeros atributos. Deus
da luz, Apolo é o brilho e a forca do Sol. Nasce no dia sete
do més délfico. Sua lira possuia sete cordas. Sua doutrina
contém sete maximas. E o deus da sétima porta, de acordo
com as ilages de Esquilo.

Alto, bonito e majestoso, o deus da musica e da
poesia se fazia notar antes do mais por suas me-
chas negras, com reflexos azulados, “como as
pétalas do pensamento”. Muitos foram assim seus

! De acordo com Branddo (1999, p. 85), o Apolo pés-homérico vai
progressivamente reunindo elementos diversos, de origem nérdica, asi-
dtica, egéia e sobretudo helénica e, neste Gltimo aspecto, conseguiu
suplantar por completo Hélio, o Sol propriamente dito. Fundindo numa
s6 pessoa e em seu mitologema, influéncias e fungoes tao diversificadas,
o deus de Delfos tornou-se uma figura mitica deveras complicada. Sao
tantos os seus atributos, que se tem a impressdo de que Apolo é um
amalgama de varias divindades, sintetizando num s6 Deus um vasto
complexo de oposicoes.
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amores com ninfas e, por vezes, com simples
mortais (BRANDAQO, 1999, p. 87).

Amou a ninfa naiade Dafne?, filha do deus-rio Peneu.
Com a ninfa Cirene, teve o semideus Aristeu

Também as musas ndao escaparam aos seus en-
cantos. Com Talia foi pai dos Coribantes, demo-
nios dos cortejos de Dionisio; com Urania gerou
0 mdusico Lino e com Caliope teve o musico, poe-
ta e cantor insuperavel Orfeu. Seus amores com a
ninfa Cor6nis, de que nascera Asclépio [...]. Com
Marpessa, filha de Eveno e noiva do grande heréi
Idas, o deus igualmente nao foi feliz. Apolo a de-
sejava, mas o noivo a raptou num carro alado,
presente de Posidon, levando-a para Messena,
sua patria. L4, o deus e o mais forte e corajoso
homem se defrontaram. Zeus interveio, separou
os dois contendores e concedeu a filha de Eveno
o privilégio de escolher aquele que desejasse.
Maspessa, temendo que Apolo, eternamente jo-
vem, a abandonasse na velhice, preferiu o mortal
Idas. Com a filha de Priamo, Cassandra, o fracas-
so ainda foi mais acentuado [...]. Em Célofon, o
deus amou a advinha Manto e fé-la mae do gran-
de advinho Mopso [...]. Com Evadne teve famo,
ancestral da célebre familia sacerdotal dos
lamidas. (BRANDAO, 1999, p. 87-88).

Para Nietzsche (1998, p. 28), o grande plasmador
apolineo representa o mundo do sonho em cuja produgao
cada ser humano é um artista consumado. Nesse caso, a
experiéncia onirica resplandece em enlaces divinatérios que
se consubstanciam no reino da luz e da fantasia

2 Apolo, gracejando Eros em relagdo as suas flechas, motiva o filho de
Afrodite a comprovar o venenoso poder de suas flechas amorosas.
Contudo, Eros ndo s6 possuia o dom de causar amor ferindo com as
pontiagudas flechas, mas, também, a repulsa. Isso ocorre com Dafne
que, flechada com a flecha da repulsa, vé Apolo desesperado perseguir-
Ihe, picado com a flechado amor. A ninfa se desespera e ndo corresponde
aos desejos de Apolo. Quando estava perto de ser alcancada pelo deus,
pede ao pai que a ajude. O pedido foi atendido pelo deus-rio que a
metamorfoseia em um loureiro, arvore predileta de Apolo.
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Apolo, na qualidade de deus dos poderes confi-
gurados , € ao mesmo tempo o deus divinatério.
Ele, segundo a raiz do nome o “resplandente”, a
divindade da luz, reina também sob a bela apa-
réncia do mundo interior da fantasia.

Dioniso? é trazido a nés pela representacdo da embri-
aguez. £ a personificacao do vinho. Inventor do teatro. Por
isso estd associado a Melpomene, a musa da tragédia. Tam-
bém por isso é o deus da transformacao (metamorphosis).

Dioniso se constitui na embriaguez através da
reelaboracao da divindade sem deus. E o deus perseguido.
Todavia,

[...] a perseguicao a Dioniso, sob a perspectiva
mitica, faz parte de um rito iniciatério e catértico:
a purificacao pela 4dgua. Este é um dos temas
bem atestados em quase todas as culturas primi-
tivas. O episédio da perseguicao aparece em
determinados momentos das festas e cerimonias
a que o filho de Sémele presidia. (BRANDAO,
999 p- T15)

Sob a magia de Dioniso ou sob a influéncia da
beberagem narcética, tal como Nietzsche afirma na Ori-
gem da tragédia no espirito da musica,

3 Segundo Brandado (1999, p. 117), viu-se que o deus do éxtase e do
entusiasmo, até mais ou menos a década de 50, era considerado como
umadivindade que chegara tardiamente & Hélade. Pois bem, a partir de
1952, as coisas se modificaram: é que a decifracdo de uma parte dos
hieréglifos cretomicénicos por Michael Ventris, segundo se mostrou no
v. |, p. 53, ou mais precisamente, a decifracao da Linear b, consoante
a classificacao de Arthur Evans, demonstrou que o deus jd estava pre-
sente na Hélade pelo menos desde o século XIV ou XllI a ¢, conforme
atesta a tabela X de Pilos. Ha de se perguntar por que um deus tao
importante, ja documentado no século X1V, s6 se manifesta, e de forma
aparentemente grotesca, no século IX, e s6 a partir dos fins do século
VIl a C. tem sua entrada solene na mitologia e na literatura? E quase
certo que o adiado aparecimento de Dioniso e suatardia explosdo no
mito e na literatura se deveram sobretudo a causas politicas [...]. Dioniso
é um deus humilde, um deus da vegetacdo, um deus dos camponios.
Com seu éxtase e entusiasmo, o filho de Sémele era uma séria ameacga a
polis aristocrética .
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[...] todos os povos e homens primitivos falam
em seus hinos, ou com a poderosa aproximagao
da primavera a impregnar toda natureza de ale-
gria, despertam aqueles transportes dionisiacos,
por cuja intensificagao o subjetivo se esvanece
em completo auto-esquecimento. (NIETZSCHE,
1998, p. 30)

A harmonia e a necessidade da medida eram exigidas
nas configuracoes apolineas. O dionsfaco trouxe a desmesura
e a desconfiguracao. E necessario ultrapassar a aparéncia
em busca de novos signos ou mediacoes estéticas. E que a
possibilidade da criacdo nao se inscreve no campo normativo.

O individuo, com todos os seus limites e medi-
das, afundava aqui no auto-esquecimento do
estado dionisiaco e esquecia os preceitos
apolineos. O desmedido revelava-se como a ver-
dade, a contradicao, o deleite nascido das do-
res, falava por si desde o coragao da natureza. E
foi assim que, em toda parte onde o dionisiaco
penetrou, o apolineo foi suspenso e aniquilado.
(NIETZSCHE, 1998, p. 41).

E nesse campo que a pedagogia dionisiaca se inter-
pde ao normativo e transforma deus no artista que, do pal-
codavida, reescreve e reinventa o mundo. No Assim falou
Zaratustra, Nietzsche assinala:

Eu acreditaria somente em um deus que soubes-
se dancar. E, quando vi o meu Diabo, achei-o
sério e metédico, profundo, solene: era o espiri-
to de gravidade [...]. Nao é com ira que se mata,
mas com riso. Eia, pois vamos matar o espirito
de gravidade! (1986, p. 58).

A Danga do Bébado na Roda de Capoeira: um Modo
Espetacular de Embriaguez

Capoeira é arte do fingimento. Disfarce teatralizado

do jogo que danca uma luta de guerra. Dispositivo que tra-
fega pelos caminhos de relaboragdo. Trapaga montada no
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cenario da roda que gira o mundo entoado pelas cantigas
de saudade, pelo choro do berimbau e/ou pela poténcia
compassada do pandeiro e do atabaque. Capoeira é um es-
petaculo? e, em alguns casos, constitui personagens. De
acordo com Pradier:

Por “espetacular” deve-se entender uma forma
de ser, de se comportar, de se movimentar, de
agir no espaco, de se emocionar, de falar, de
cantar e de se enfeitar. Uma forma distinta das
agoes banais do cotidiano. (1999, p. 24)

Capoeira compreende as artes do espetaculo como a
danca e o teatro. E um jogo que joga uma luta de guerra.
Avanga no cenério da roda — a ginga, malicia e falsidade
participam deste espetaculo. Poder acertar e nao fazer. Marcar
o ponto de desequilibrio no compasso bailando na volta
que o mundo da. Faz e desfaz o0 encanto de um personagem
que ginga nesse bailado e esquiva de dentro para fora na
guarda do outro. Algo escapa ao cenério montado.

4 Nao utilizaremos o conceito de espetaculo que ficou muito conheci-
do nos anos 60, com Guy Debord. Para referido autor, espetaculo é ao
mesmo tempo o resultado e o projeto do modo de produgéo existente.
Nao é o suplemento do mundo real, uma decoracéao que lhe é acrescen-
tada. E 0 amago do irrealismo da sociedade real. (DEBORD, 1997, p.
14) . Esta abordagem extremamente limitada do espetaculo filia este
conceito a uma base material e, conseqiientemente, a um determinado
modo de producao. E um mero reflexo da base material da sociedade.
Inversamente, entendemos que as possiveis manifestacoes espetacula-
res resultantes da criacdo e do génio humano inventadas para celebrar
conforme Pradier (1998, p. 24), os deuses da natureza, chorar os mor-
tos , glorificar os vivos, dar prazer, provocar angustias ou admiracao,
convencer, seduzir, festejar o amor, aplacar instancias invisiveis, sole-
nizar os reencontros, rir, zombar, recitar, curar e que tem todas uma
caracteristica comum: a de associar estreitamente o corpo e o espirito
num acontecimento social espetacular?ou como diria Khaznadar (1998,
p. 58) — para demarcar o campo da tecnocenologia -, a etnocenologia
estuda, documenta e analisa as formas de expressoes espetaculares dos
povos. Por espetaculo, deve-se entender, as formas de expressao de
uma cultura que escapam aos c6digos e normas do teatro tradicional. A
etnocenologia é, enfim, o conceito e adisciplina que permite dar, outra
vez, aos povos, 0s meios para praticar os seus proprios sistemas de
referéncias, para se libertar das ideologias dominantes e resistir a uni-
formizagao cultural (KHAZNADAR, 1998, p. 59).

PERGAMUM
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O jogador corre como se vivesse um duelo de vida e
morte. Como se o seu desafeto fosse extremamente superior —
puro disfarce. O corpo é tomado de empréstimo. Pela man-
dinga bailada na roda surge um bébado desequilibrado. Ele
danca de um lado para outro. O dancarino ator percorre a
roda. Langa o seu personagem no jogo que continua bailan-
do no compasso da musicalidade. E que a danca e o teatro
participam de uma acdo espetacular, ou como esclarece Barba:

A tendéncia de fazer distingao entre danca e tea-
tro, caracteristica da nossa cultura, revela uma
ferida profunda, um vazio sem tradicao, que con-
tinuamente expde o ator a uma negagao do cor-
po e o dangarino para a virtuosidade. Para o
artista oriental esta distincao parece absurda.
(1995, p. 12)

E como se a producao de personagens na capoeira
fosse diluida pelo bailado do dancarino. Na realidade a
capoeira encontra 0s seus personagens referenciados em suas
préticas, costumes e producao cultural. Multiplicidade de
acdes e acontecimentos interpretados sao revividos em no-
mes, gestos, sentidos e acontecimentos: Bébado, malan-
dro, velho, fraco, instrumentos de defesa (arma) ou
simplesmente a producao de um acontecimento. Dentre
tantos e complexos sentidos e acontecimentos vividos e
possiveis de interpretar em rodas de Capoeira Angola®, po-

5 Utilizo esse conceito a partir das referéncias tedricas ja existentes e
aceitas no estudo da capoeira. Nao estabeleco uma relagao imediata
entre a capoeira Angola e a capoeira que existia antes da Capoeira Regi-
onal. A Capoeira Angola é uma criagao baiana que vai tomando formana
disputa com a Luta Regional Baiana de Mestre Bimba (1899/1900 —
1974) e se desloca para outros centros e paises. Sobre isso vale ressaltar
a carta de Edison Carneiro para Artur Ramos escrita em 27 de janeiro de
1936 — Mar Grande (Bahia). Neste documento, Carneiro (1987, p. 89),
Nos canticos de capoeira, identifiquei coisas muito interessantes: a)
totemismo (a cobra); b)heréis dahomeizados (Antdonio Pequenino,
Desidério de Sauipe); lembrancas da Africa (Aruandé - Loanda):
sincretismo (“joelhos no pé da cruz...”); presenga do mar (dona Maria),
etc. A capoeira, aqui se chama também capoeira de angola. Penso encon-
trar uma remota origem da capoeira na cafuinha da Luanda que vocé cita
no “Folk-lore”) (OLIVEIRA, W.F& LIMA, V. da C. , 1987, p. 89).
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demos citar alguns que foram partilhados em nossa pesqui-
sa de campo. Participei do IV Encontro de Capoeira Ango-
la. O evento que reuniu os principais mestres de capoeira
do Recéncavo Baiano — O 4° ano de memoria viva do Mes-
tre Ferreirinha. Este evento que se realizou nos dias 6 e 7 de
Julho de 2002 encerrava-se com palestras e uma grande roda
de capoeira. Iniciada com uma roda s6 de alunos e, em
seguida, o cendrio da roda é convertido no grande espetacu-
lo do dia — a roda dos alunos formados e mestres. Nesta
roda aluno nao entra. Foi ai que vi alguns dos principais
mestres da regido jogar: mestre Adé, Mestre Macaco, Mes-
tre Dimas, Mestre Felipe, Mestre Carcard, Contra-mestre
Lampido, Contra-mestre lvan de Ferreirinha. Foi um grande
presente, confesso. :

Quando vi pela primeira vez achei entranho. Mestre
Carcara jogava com o Contra-mestre lvan. O jogo era inicia-
do quando mestre Carcara puxava o seu oponente para o
centro da roda e se lancava ao solo com as maos estendidas
para que as pernas passassem por cima de seu corpo, con-
cluindo assim o AU que, naquele contexto, era sinal de
que o jogo se iniciara. Mestre Carcaré ginga de um lado
para o outro e, o menor sinal de descuido é penalizado
com um martelo. Foi entdo que entre martelos e esquivas,
Ivan de Ferreirinha inicia o jogo do Bébado. As pernas ba-
langavam sem — aparentemente — atender a qualquer possi-
bilidade de comando. Como se nao conseguisse manter o
corpo em situacao de repouso. Como se estivesse perpetu-
ando uma topada que acabara de receber. Por outro lado, o
movimento dos bragos passeia pelo rosto, térax como se
tentasse agarrar o vento ou um ponto qualquer de equili-
brio imaginério. O que mais me chamou atencéo foi o ros-
to e a expressao que transbordava de seu semblante. Era
uma mistura de alegria, felicidade, éxtase, embriaguez e,
acima de tudo, falsidade e malicia. Tudo aquilo refletia a
mimética forma de capturar e expressar a construgdo de um
papel ou de um conceito de fragilidade que seria transmudado
pela arte da malandragem. Ora, a embriaguez era, naquele
contexto, a possibilidade de mostrar-se enfraquecido para
acertar o outro pela incerteza e falsidade e, realmente, o
menor descuido, Mestre Carcaréa poderia ser atacado. Entre
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martelos, rasteiras e ponteiras, encontro outro acontecimento
encenado na roda.

O Contra-Mestre lvan entre uma esquiva e um ata-
que para o jogo e, como em filme mudo, utiliza alguns
gestos procurando nos bolsos da sua calca a sua propria
carteira. O sentimento de admiracdo e espanto invade o
capoeirista que pede ajuda aos participes da roda para en-
contrar a sua carteira. E quando todos se empenham em
cacar tal objeto perdido, o Contra-mestre lvan marca uma
chapa de costas contra o mestre Carcard e o jogo continua.

Na mesma roda Mestre Felipe e Mestre Carcard joga-
vam com uma cadéncia invejavel. Cada ponto marcado era
coberto com um bloqueio ou uma esquiva perfeita. No tempo
do jogo. Na mandinga que marca um ponto de desequilibrio
e desfecha um martelo ou rabo-de-arraia. Quando ninguém
esperava, Mestre Carcard, para o jogo. Como se pedisse
piedade - tudo falsidade — convoca um iniciante para jogar
em seu lugar. Normalmente nenhum membro da roda acei-
ta o convite. Até que um iniciante desavisado aceita tomar
as dores do mestre. E recebido com uma chapa. Deixa rapi-
damente o0 jogo e 0s capoeiristas que estavam jogando con-
tinuam o espetéculo.

Podemos citar ainda a utilizacao de instrumentos que
fizeram parte da indumentaria dos capoeiristas e, com o tem-
po, foram abolidos. E o caso da navalha. O jogo com nava-
lha no pé era comum na escola de Besouro Mangangd, do
Recéncavo Baiano. Cobrinha Verde — aluno de Besouro —
transmitiu esse ensinamento aos seus alunos. Entretanto, des-
taco a utilizacao da navalha na roda de capoeira imersa ao
cenario da roda e do joga da capoeira. A navalha aparece
como uma brincadeira. E um elemento que anima a roda em
determinado tipo de jogo.

Mestre Curi6 — por exemplo —em um jogo de capo-
eira, sai da roda vai até uma mesa que se encontra na entra-
da do salao onde funciona sua academia, no pelourinho,
empunha um objeto — grampeador — como se fosse uma
navalha. Investe contra o seu oponente dando continuidade
ao jogo.

Lembrar a navalha ¢, na realidade, rememorar um tem-
po em que este instrumento participava da roda quando se
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jogava com a navalha no pé. Apesar de tudo isso, a capoeira
nao precisa ser teatro — configurar-se enquanto tal — para
existir. Como espetaculo ou acao espetacular ela torna-se o
seu proprio modo de conceituagao ou de expressio. E quan-
do Khaznadar (1999, p. 56) ao referir-se ao conceito de
etnocenologia e o debate que cerca esse conceito, inquirir:

E se estudassemos e documentéassemos estas for-
mas espetaculares ndo mais como referéncia a
uma forma estabelecida e desenvolvida como a
do teatro ocidental, mas simplesmente a partir
dos conceitos das culturas e das civilizagoes que
produziram tais formas?

Nesse caso, aquilo que Jean Duvignaund (1999, p.
31) chamou de polifonia da expressao social, ou uma parti-
tura onde os seres hodiernos atuam sem hierarquia em di-
versos niveis e celebram seus amores, aplacam seus sonhos
no porvir que se encantam com as festas e clamores. Tor-
nam mdagicos os simbolos, cantam, dangam, inventam a
poesia, o mito e a representagao.

Essas acoes espetaculares que o homem inventa das
mais diversas formas para celebrar a vida encontram-se
imersas em uma cultura e uma civilizagao e, neste caso,
nao seria plausivel submete-las aos canones do teatro ou da
danca convencional. E o que Khaznadar (1999, p. 56) afir-
ma quando lembra o tratado de Zeami para o estudo de um
N6 e o Nataya Shastra — Um N6 nao é teatro é um NG, o
Kathakali, a mesma coisa, e assim por diante. Tomando de
empréstimo esse conceito de espetaculo, poderia dizer o
mesmo em relacao a capoeira. A capoeira ndo € teatro é
capoeira, mas inegavelmente é danca que se pode deslocar
para um cendrio de guerra.

O conceito de espetaculo amplia consideravelmente
a possibilidade de investigar as artes do espetaculo sem ter
de seguir necessariamente os canones do teatro tradicional.
Isso ndo quer dizer que nao se possa localizar elementos de
teatralidade na capoeira, particularmente, na Capoeira An-
gola. Em relacdo a Capoeira Regional — que também é uma
forma de espetaculo —, torna-se mais dificil encontrar ele-
mentos de teatralidade pela rapidez do jogo e dos movi-
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mentos. O tempo e o espaco do jogo sao diferentes. Prioriza-
se muito mais a danga/luta. Isso faz com que alguns grupos
de Capoeira Regional limitarem essa arte ao aspecto espor-
tivo de uma arte marcial.

Entretanto, as diferencas existentes entre a capoeira
angola e a regional resguardam os elementos particulares
que diferem estas modalidades de capoeira e, neste caso, a
capoeira é entendida simplesmente como espetaculo. Resta
saber como essa expressao “espetacular” produz suas for-
mas e matrizes estéticas? Como constituem seus modos de
espetaculos? Como transitaram pela histéria? Que mudan-
cas estéticas foram acrescidas a suas praticas corporais?

Cantar com seus simbolos, nomes e acontecimentos
é parte de um segredo que pulsa a tensao de um tempo
marcado pela diversidade de caminhos. Os nomes, simbo-
los e rituais revivem na memoria e nos feitos herctleos de
seus participes. Entretanto, alguns individuos marcam o seu
momento histérico com tanta poténcia que a forca de suas
acoes, dificilmente, poderia ser esquecida; pois, se o es-
quecimento nos protege das dores, ndo impedird que os
homens sintam saudade ou rememorem os seus mitos, sim-
bolos e imagens. De acordo com Eliade,

[...] o simbolo, o mito, a imagem pertencem a
substdncia da vida espiritual, que podemos ca-
mufla-los, mutila-los, degrada-los, mas que jamais
poderemos extirpa-los. (1991, p. 07).

Em alguns casos, esses individuos transmudam-se em
divindades, mitos ou herdis. Sao olimpianos que viveram
um ritual de passagem e, ao mesmo tempo, estendem a
propria morte ao constante reinicio, recolocando em novo
lugar o dilema da transitoriedade humana. J& que trafegam
no intersticio da vida e da morte, ganham uma condugao
divina no esplendor das luzes celestiais movidas pelas fen-
das da histéria.

Na realidade eles ndo morreram. Sao cantados, rela-
tados, narrados, descritos pela literatura ou arquivados em
documentos que, no presente, devem simplesmente ser en-
contrados. Alguns homens deixam pistas de sua passagem

134



A DANCA DO BEBADO:
EMBRIAGUEZ E TEATRALIDADE NA ARTE DA CAPOEIRAGEM

pela histéria. Deixam marcas, indicios ou pegadas, para
gue o historiador tenha um minimo de entretenimento.

Temos ainda a possibilidade de reencontrar pistas ou
vidas a partir da literatura, reinventando a cena cotidiana
com a forca da oralidade. Valeria a pena estudar — de confor-
midade com Eliade,

[...] a sobrevivéncia dos grandes mitos durante o
século XIX. Veriamos como, humildes, enfraque-
cidos, condenados a mudar incessantemente de
emblema, eles resistiram a essa hibernacao, gra-
cas sobretudo a literatura. (1991, p. 07).

A possibilidade de preservar os mitos e simbolos —
quase esquecidos pelo tempo ou pela histéria oficial — im-
plica, dentre outras coisas, o poder que a literatura tem de
trapacear com a lingua; a trapaga salutar proposta por Barthes
também denominada literatura.

S6 nos resta, por assim dizer, trapacear com a lin-
gua, trapacear com a lingua. Essa trapaga salutar,
essa esquiva, esse logro magnifico que permite ouvir
a lingua fora do poder, no esplendor de uma revo-
lucao permanente da linguagem, eu o chamo, quan-
to a mim: literatura. (1978, p. 16).
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POESIA E PINTURA DE OTACILIO DE AZEVEDO NA
PERSPECTIVA DA ARTE ANFIBIA

HERBERT ROLIM
Introducdo

Este artigo focaliza a poesia e a pintura do cearense
Otacilio de Azevedo (1896-1978), sob a perspectiva da arte
anfibia, objetivando construir um conhecimento interdisci-
plinar. Sempre atento as formas na natureza, Otacilio refle-
te, com sua poética, as questoes relacionadas as articulagoes,
ordenacoes e fusdes por que perpassam o mundo natural e
a arte, favorecendo para isso o efeito das imagens mentais,
gracas a um determinado vigor que concede as palavras um
grau de materialidade, acentuando-lhes as projegoes visu-
ais. Essas imagens reveladoras de sentido, entao, ocupam
uma zona de mediacao entre o que é literatura e pintura.

Fendmeno da Natureza “Anfibia”

Existem, na natureza, certos seres vivos que sio desig-
nados pela ciéncia como anfibios,! gracas a habilidade que
possuem de compartilhar parte de suas vidas entre aterrae a
dgua. Entendemos que, por outra ordem, esse fendmeno tam-
bém pode ser percebido no campo da criagio estética, onde
alguns autores, dotados dessa capacidade plural, trafegam
com relativa desenvoltura por dreas distintas. Entre estes ha
aqueles que seguem pela literatura e artes visuais (terra/agua)
ao mesmo tempo, o que justificaria para este artigo o em-
préstimo a ciéncia da expressao “natureza anfibia”.

As relacoes entre pintura e literatura, longe de serem
um fato novo e estranho a histéria ao longo da tradicao

' “Anfibio (G. amphibios, que tem vida dupla): Classe de vertebrados
intermediarios em muitas caracteristicas entre peixes e répteis; vivem
parte do tempo na agua e parte em terra”. CURTIS, Helena. “Glossé-
rio”. In: — . Biologia. Traducdo de Heni Sauaia. Sao Paulo: Guanabara,
1977. p. 926.
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pléastica e literaria, ttm merecido as mais diferentes consi-
deracoes acerca das aproximacoes e analogias entre as duas
artes. Os estudos sdo unanimes em afirmar que a génese
dessa correspondéncia estd, primeiro, na célebre frase, atri-
buida a Siménides de Ceos (556 a.C — 448 a.C) por Plutarco:
“A pintura é poesia muda e a poesia é uma pintura falan-
te”, e, segundo, na Arte Poética de Horacio (65 a.C — 8
a.Q): Ut Pictura Poesis, o que nos obriga a partir destes
referenciais para qualquer investigacao de tal natureza.
Dentro do universo da arte, o fendmeno de dupla natu-
reza, plastica e literaria, faz notar-se ja nas primeiras civiliza-
¢oes. Para o professor da Universidade de Roma, estudioso
de Estética Comparada, Mario Praz, “desde esses tempos re-
motos aos nossos dias tem havido mutua compreensao e
correspondéncia entre a pintura e a poesia. [déias foram expres-
sas por meio de pinturas nao so nos hierdglifos egipcios como
através de uma longa e assaz copiosa tradi¢do simbélica[...]".2
No decorrer da histéria literédria, a idéia de um ser
(corpo/obra) habitar duas naturezas é, por si mesma, fonte
de mistério e fascinio. Como explicar, por exemplo, a “ul-
trapassagem” do sublime na obra do poeta e pintor roman-
tico William Blake (1757-1827) para quem, quando isso
acontece, segundo o critico e ensaista italiano Giulio C.
Argan,? “as sensacoes se desvanecem e entra-se em contato
direto nao mais com o criado, mas com as forcas sobrena-
turais, divinas da criacao”? Quais os provaveis motivos que
levariam um escritor da genialidade de Victor Hugo (1802-
1885) a querer se expressar também pelo gesto gréfico do
desenho,* levando-se em conta 0 mesmo impeto com o
qual se entregou a producao literaria? Que razoes teria o

2 PRAZ, Mario. “Ut Pictura Poesis”. In: . Literatura e artes visu-
ais. Traducao de José Paulo Paes. Sao Paulo : Cultrix, 1982. p. 2.

3 ARGAN, G. C. Arte moderna. Traducao Denise Botmann e Frederico
Carotti. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992. p. 20.

4Em janeiro de 2001, parte dos cerca de 4 mil desenhos de Victor Hugo
foram expostos no museu que leva seu nome em Paris, segundo a matéria:
O PINCEL de Victor Hugo. Revista Bravo, Sao Paulo, n. 39, p. 38, Dez.
2000. Veja-se também como referéncia: PRAZ. O tempo revela a verdade.
In: . Literatura e artes visuais. Op. cit. p. 52. MAGALHAES, Roberto
Carvalho de. A pintura na literatura. Literatura e sociedade: Revista de
Teoria Literdria e Literatura Comparada, Sao Paulo, n. 2, p. 69. 1997.
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eminente escritor Ernest Hemingway, em Papa Hemingway,
ao afirmar que “aprendera tudo o que sabia a respeito de
descricdo de paisagens devido ao estudo de Cézanne, Monet
e Gauguin no Museé de Luxembourg”?° E o que dizer de
tantos outros casos, inumeraveis, de aproximacao entre o
texto e a imagem, tal como acontecera entre Balzac e
Daumier, Beckett e Goya, Jorge Luis Borges e Xul Solar,
Manuel Bandeira e Magritte, Jodo Cabral de Melo Neto e
Joan Mir6, Carlos Drumond de Andrade e Munch etc.?

Pensamos que para tais indagagoes nao cabem res-
postas imediatas, prontas, considerando que questoes nesse
campo ainda estao se processando, sobretudo se avancar-
mos em direcao a segunda metade do século XX, cujas fron-
teiras entre literatura e artes visuais sao muitas vezes
tangenciais, como no romance Mdbile do francés Michel
Butor. Este autor, em entrevista a Marcos F. Sampaio e a
Len Berg, faz a seguinte observacao:

Com Mobile, a coisa explodiu, porque nesse li-
vro pode-se dizer que tudo esta no interior de
uma imensa frase. Eu tive, entao, de encontrar
outros meios de organizar o texto e, ai, claro, o
exemplo da pintura e da musica, pois um livro
como Mdcbile cada pégina é um quadro feito com
palavras, um quadro abstrato. Temos todos os
tipos de regras que vao comandar a maneira
como as linhas, os paragrafos, vao atuar uns em
relacdo aos outros.®

Outras vezes, em determinadas obras contemporé-
neas, os limites fronteiricos se estreitam mais ainda e che-
gam a se conectar, ou melhor, atingem um determinado
ponto, onde as diferentes linguagens se imbricam — é o
caso da “poesia-visual” e dos “poemas-objeto” do poeta
catalao Joan Brossa (1919-1998). Para o poeta e ensaista
Haroldo de Campos, em depoimento a Jodo Bandeira para

>JOCA, Hemingway e a arte. Revista Arte, Sao Paulo, n.3, p. 45, Nov. 2000.
6 BUTOR, Michel. Entrevista a Marcos F. Sampaio e a Len Berg. Na
fronteira das linguagens. Revista Guia das Artes, Sao Paulo, Casa Edito-
rial Paulista, ano 7, n. 30, nov./ dez. 1992. p. 30.
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a revista Cult, a poesia de Brossa trata de “uma arte
verbovisual”, mais precisamente, apresenta-se

[...] numa dimensao que fica entre o plastico e o
verbal, com caracteristicas muito peculiares e
tem talvez alguma influéncia do surrealismo, do
objet trouvé, que &, dentro do surrealismo, uma
coisa interessante.”

O esteta e historiador Marshall Berman, esbocando
um dos perfis do modernismo na década de 1960, chega a
mencionar uma geracao (John Cage, Lawrence Alloway,
Marshall Mclluhan, Leslie Fiedler, Susan Sonntag, Richard
Poirier e Robert Venturi) que conseguiu expandir, com suas
criacoes hibridas, as delimitagdes proprias de cada linguagem,
fechadas em si mesmas, para além do rigor formalista, o que
“encorajou escritores, pintores, dancarinos, compositores e
cineastas a romper os limites de suas especializacoes e traba-
Ihar juntos em producdes e performances interdisciplinares,
que poderiam criar formas de arte mais ricas e polivalentes” .

No caso da Historia da Literatura e das Artes Plasticas
Cearenses, ha o exemplo de Otacilio de Azevedo (1896-1978).
Sua pintura se destacou no cenério artistico do Ceard com a
mesma relevancia que sua produgao literaria entrou para a
Academia Cearense de Letras. Nesse sentido, é provavel que
um exame mais detalhado de sua producao, artistica e litera-
ria, possa, de alguma forma, como ponto de partida, contribuir
para uma compreensao do desenvolvimento desse fenémeno
de natureza anfibia, que chega aos nossos dias, muitas vezes,
de forma inquietante, com seus hibridismos e fragmentagoes.

Este enfoque sobre a obra de Otacilio de Azevedo,
portanto, deve-se a sua dimensao histérica no campo da
Literatura Cearense, registrada nos estudos do poeta e ensaista
Sanzio de Azevedo, ao apontar as seguintes referéncias:

[...] considerado por Anténio Sales ‘um real talen-
to de poeta’, ainda quando se iniciava nas letras,

7 CAMPOS, Haroldo de. Entrevista a Jodo Bandeira. Revista Cult., Sao
Paulo, Lemos Editorial, ano Il, n. 19, fev. 1999. p. 48.

8 MARSHALL, Berman. Tudo que ¢ sélido desmancha no ar: a aventura
da modernidade. Sdo Paulo: Cia. das Letras, [s. d]. p. 31.
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seria mais tarde incluido por Mério Linhares ‘en-
tre os nossos melhores cultores do verso’, e pos-
teriormente louvado por Dolor Barreira como um
poeta, ‘'um dos maiores de sua geracao.’

Em outra vertente, a das Artes Plasticas, a confirma-
cdo da insercao de Otacilio na vida artistica e cultural lo-
cal, desde a segunda década do século passado, se faz nas
palavras do artista e historiador Nilo Firmeza:

[...] Vao surgindo Raimundo Siebra — Pacheco
Queiros — Valter Severiano — Jacinto Matos ~
Otacilio de Azevedo — Carlos Cavalcante — Gerson
Faria — Vicente Leite — José Rangel — Clovis Costa —
TX - Clidenor Capibaribe - Afonso Bruno — Delfino
Silva - Vicente Avila, e outros. Deste grupo, nas
décadas de vinte e trinta, o destaque ficava para
Gerson Faria e Otacilio de Azevedo.™®

Talvez seja o escritor Jodo Jacques quem dé uma idéia
mais precisa da especificidade anfibia da obra de Otacilio
de Azevedo, desse estado hermafrodito de congregar duas
naturezas, consideradas distintas. No seu livro Otacilio de
Azevedo meio século de pintura e poesia o autor enfatiza:

Quando o artista une a pena ao pincel, mane-
jando-o0s com pericia e sentimento, sente-se nele
uma capacidade estética bem mais ampliada. [...]
Se eu nao soubesse que desenhava bem, se eu
nunca o tivesse visto diante de um cavalete, se
eu desconhecesse de (sic.) todos os seus qua-
dros e a sua sensibilidade plastica, estou convic-
to de que lhe adivinharia as virtudes pictéricas
através de suas rimas. Elas me conduziram, como
guizos, a essa conclusao.'”

9 Depoimentos, cujas fontes se encontram em: AZEVEDO, Sanzio de.
Aspectos da literatura cearense. Fortaleza: Edicoes UFC/Academia
Cearense de Letras, 1982. cap. 16, p. 348.

10 FIRMEZA, Nilo (Estrigas). Artes pldsticas no Ceard. Fortaleza: EUFC/
NUDOC, 1992. p. 30.

" JACQUES, Jodo et al. Otacilio de Azevedo meio século de pintura e
poesia. Fortaleza: Multigraf Editora, 1992. p. 28.
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O proprio Otacilio de Azevedo no poema “O Sapo”
reflete acerca dessa natureza “anfibia”, atribuindo-lhe “um
prisma misterioso” que o prende a existéncia, aproximan-
do-o da figura do sabio, na verdade o poeta, que goteja em
versos, tal como o sapo “roreja” o sonho, o sofrimento, o
sentimento e a fantasia da vida:

Seja manha de sol ou noite escura seja,

ou nao fulja de luz 0 minimo farrapo,

como o sabio que pensa ou filosofa, arqueja

de obscuro charco a borda, entre lianas, o sapo.

Na dgua que o céu desenha e seu corpo roreja,
dando-lhe a atra feicao de umido e ascoso trapo,
se acaso lhe aparece imprevista peleja,

ei-lo, ap6s um mergulho, a superficie escapo...

E sonha, e sofre, e sente, e cisma silencioso,
e na atitude alvar que nos parece iniqua,
preso a vida através de um prisma misterioso,

fulge no espelho morto a fronte hedionda e chata
ao convulso esplendor da rutilédncia obliqua
que ha no reflexo azul de seus olhos de prata.'?

Sobrepoem-se, conforme se vé, nos versos de Otacilio
de Azevedo, uma plasticidade que colore o poema, preen-
chendo os espacos como agueles “na dgua que o céu dese-
nha”, entremeados de tensdes luminosas, o claro da manha
ou 0 escuro da noite, a auséncia profunda de luz ou a agita-
cao das cores frias, azul e prata — e estd, assim, configurada
a paisagem literaria pelo olhar do pintor/poeta.

Poética da forma “anfibia”

O interesse de se buscar um entendimento da natu-
reza anfibia, artistica e literaria, através da obra de Otacilio
de Azevedo, passa obrigatoriamente por um exercicio de
investigacao em torno das raizes que a motivaram, com o

12 AZEVEDO, Otacilio de. Trigo sem joio: selecdo de poemas. 2. ed.
Fortaleza: UFC / Casa José de Alencar, 1997. p. 95.
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que se faz necessario um regresso a origem da obra de arte,
tal como a entendemos, com um olhar mais atento para as
guestoes relacionadas a forma, levando-se em conta o pa-
pel desta nas articulagoes processuais do ato de criacao.
Até porque esses meandros que envolvem o ato criador fazem
parte também das inquietacoes do poeta e pintor em foco.
E intrigante observar que a idéia de forma é bem mais
abrangente e complexa do que normalmente costumamos
pensar, sobretudo se levarmos em conta a sua dimensao na
natureza de um modo geral. Para o esteta Herbert Read, o
conceito de forma na arte “é a aparéncia dada a um artefato
pelaintencdo e pela acdo humana”, no entanto, enfatiza:

A forma é dada também aos objetos naturais,
seja pelo processo de crescimento, ou pela cris-
talizacdo ou por quaisquer outras modificagoes
fisicas, havendo toda uma ciéncia da forma na
natureza a que chamamos morfologia, segundo
a palavra grega para forma.™?

Assim como encontramos na natureza “niveis de

~ complexidade”’ (processos, combinacdes, estruturacoes,
sinteses...) que fazem parte de uma conformacao césmica,
também nos deparamos com propriedades, igualmente com-
plexas, naformacao da obra de arte.

E ndo precisamos ir muito longe, ja na propria consti-
tuicao da forma evidenciam-se indicios de pontos em co-
mum, referentes aos dois campos, da natureza e da arte, a

_propésito dos quais Fayga Ostrower faz o seguinte comentario:

3 READ, Herbert. As origens da forma na arte. Traducdo de Waltensir
Dutra. Rio de de Janeiro: Zahar Editores, 1967. cap. Ill, p. 69.

4 “O conhecimento pertinente deve enfrentar a complexidade. Complexus
significa o que foi tecido junto; de fato, ha complexidade quando ele-
mentos diferentes sao inseparaveis constitutivos do todo (como o econo-
mico, o politico, o sociolégico, o psicologico, o afetivo, o mitoldgico), e
ha um tecido interdependente, interativo e inter-retroativo entre o objeto
de conhecimento e seu contexto, as partes e o todo, o todo e as partes, as
partes entre si. Por isso, a complexidade € a unido entre a unidade e a
multiplicidade”. MORIN, Edgar. Os sete saberes necessdrios a educagao
do futuro. Tradugao de Catarina Eleonora F. da Silva e Jeanne Sawaya.
Cap. 2. Sao Paulo: Cortez; Brasilia: UNESCO, 2002. p. 38.
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Nos continuos processos de transformagao que
ocorrem na Natureza, em interagoes de curso e lon-
go alcance — entre campos, particulas, dtomos,
moléculas — os componentes se influenciam reci-
procamente. De fato, seria impossivel considera-los
isoladamente uns dos outros, seria alterar sua reali-
dade existencial. No fundo, tudo esta interagindo —
e interligado — com tudo o tempo todo, embora
cada uma de tais interagdes represente um aconte-
cimento singular e irreversivel.'>

Curiosamente, na singularidade do poema “Dentro
da Noite” de Otacilio de Azevedo, deparamo-nos, na tercei-
ra estrofe, com uma imagem representativa dessa conjuncao
em que “céu” e “poema”, natureza e arte, se ligam entre si:

De ponta a ponta todo o céu cingindo
como um poema de luz no firmamento
a Via —Lactea desdobra-se sorrindo [...]'®

Mas é o poema “Deus” que, de modo mais contun-
dente, traz uma consciéncia desse estado de ordenacao (ou
caos), colocando a criacao artistica e a natureza dentro de
uma conformacao césmica como atestam 0s versos a seguir:

Tudo se acabard, precisamente, um dia
na face do Universo. A platina, o trincal,
o carbidnculo, a gema, a opala que irradia,
algas, iodo, carbono, a anémona, o coral.

O inabaléavel roble hd cem anos nascido

a abrasadora luz do sol radioso e quente,

o rochedo ancestral entre escarpas erguido,
— tudo se acabara impreterivelmente!

Os astros rolardo como corcéis de fogo,

pelo azul da amplidao nos pélagos profundos...
A terra partird no derradeiro afogo

em busca de outros céus, outros caos, outros mundos ...

15 OSTROWER. A sensibilidade do intelecto. cap. 8. Rio de Janeiro:
Campus, 1983. p.276.
16 AZEVEDO, Otacilio de. Trigo sem joio. Op. cit. p. 189.
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Ao nada volvera o orbe em poeira submerso,

a vaidade, a soberba, a falsidade, o egoismo...
Tudo que o pincel diz, tudo que exprime o verso,
terd por sepultura a profundez do abismo!

A estitua de Perseu a decepar Medusa,

de Leonardo da Vinci a célebre Gioconda,

Tudo que acusa o artista e a natureza acusa,
Desde o sébio que pensa ao vagalhdo que estronda!l’”

N3ao se pode negar o tom pessimista do poema acima,
cuja voz de desencanto j& se prenuncia na expressao Alma
Ansiosa que déa titulo ao livro em que foi publicado. Estado
de espirito esse, alids, dos mais freqiientes na obra de Otacilio
de Azevedo, remanescente que era do Simbolismo.'® Mas,
interessa-nos antes a artesania, em versos alexandrinos e plas-
ticos, com que o poeta criador trabalha a formagao dos ver-
sos e a projecao das imagens, isto no afa de colocar arte e
natureza como obras sujeitas, pelas suas peculiaridades e
constituicoes formais, as leis (ou desmandos) do Universo,
sob o “foco de luz inapagavel - DEUS!”."?

Note-se que para reforcar a idéia de forma na arte e
na natureza, o carater anfibio da arte de Otacilio de Azeve-
do sobressai e delibera as palavras uma materialidade que
acrescenta ao literario uma acentuacéo visual, emprestando
aos termos certo vigor pictérico fora do comum, como ve-
mos no trecho: Tudo que o pincel diz, tudo que exprime o
verso, / terd por sepultura a profundez do abismo! Nesses
versos nosso olhar navega da linha gréfico-sonora do texto
para a perspectiva e o volume que essa aponta, expondo a
imagem da criacdo (pincel, verso) num primeiro plano, pré-
ximo do leitor, e dispondo a natureza (abismo) num ponto
mais distante, profundo, o que nos faz pensar nas reflexdes

7 1d. Ibid., p.43.

8 “Mesmo trabalhando o verso, numa constante luta pela perfeicao
formal, o que o fazia refundir vérias vezes um poema, Otacilio nunca
abandonaria totalmente esse tom crepuscular, nimbado por invernos e
outonos, o que iria conferir ao seu parnasianismo deliberado uns tons
leves de penumbrismo e simbolismol...]”. AZEVEDO, Sénzio de. As-
pectos da literatura cearense. Op. cit. p. 294.

9 AZEVEDO, Otacilio de. Trigo sem joio. Op. cit. p. 56.
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de Lessing,?? para quem as narrativas se cristalizam no tem-
po e as imagens no espaco, ao se referir as leituras e tradu-
¢coes que as imagens nos permitem. Eis, portanto, do que se
move a matéria poética de Otacilio, quer seja de tempo ou
espaco, e do que estes sugerem de possibilidades literarias
e plasticas ao mesmo tempo.

Certamente contribui para essa leitura de imagens
anfibias a plasticidade do poema, o apelo dos elementos
visuais empregados pelo escritor, e, usualmente, tidos como
recursos da pintura de paisagens, tais como a presenca da cor
e da luminosidade com seus claros e escuros, sombras e opa-
cidades que se deixam entrever nos seguintes versos: “a
abrasadora luz do sol radioso e quente,... / Os astros rolarao
como corcéis de fogo, / pelo azul da amplidao nos pélagos
profundos.../ Ao nada volvera o orbe em poeira submerso...”

Veja-se, no caso, que o pincel de Otacilio de Aze-
vedo movimenta-se na superficie do verso, criando cam-
pos de luz e tensao que transitam entre as cores quentes (0
alaranjado da “abrasadora luz do sol radioso”, o vermelho
dos “corcéis de fogo”) e as cores frias (o “azul da amplidao”
ultramarino, a transparéncia opaca do “orbe em poeira
submerso”).

Na 52. estrofe do poema “Deus”, ja citado, vale ressal-
tar que o poeta e pintor Otacilio, outra vez aproveitando-se
da natureza anfibia, revigora a proximidade da forma artistica
(aconsisténcia da esculturade Perseu e a pintura de Gioconda
com suas formagoes rochosas ao fundo) com a forma da na-
tureza (a ciéncia do sdbio e a exuberéncia do vagalhao), resu-
mindo seus anseios nas palavras: “tudo que acusa o artistae
a natureza acusa...”, em outras palavras, a forma.

Encontramos, entdo, uma consondncia entre a poéti-
ca?' de Otacilio e o que Fayga entende por forma, ou seja,

20 Gotthold E. Lessing é autor da importante obra Laokoon, ou sobre os
Limites da Pintura e da Poesia, publicado na Alemanha, em 1776. A
respeito de suas teorias indicamos o estudo de GONCALVES, Aguinaldo
José. Laokoon revisitado. Sao Paulo: Edusp, 1994.

21 O sentido de poética, empregado neste texto, diz respeito ao ato da
criagdo, ou seja, como pensava Paul Valery, ao fazer, o poiein. Nao se
prende, portanto, ao pensamento que vigorou por muito tempo, sobre-
tudo a partir do Renascimento, desconsiderando-se suas origens, de
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forma como “principio ordenador, gerando significados,
incorporando-os na arte, na vida, no cosmos”.??2 Tome-se
como paradigma dessa correlacao, por exemplo, a presenca
deliberada dos minerais na obra do escritor em estudo, tal
como se mostra na primeira estrofe do poema em questao
(carbtnculo, gema, opala), cujos corpos sélidos detém uma
feitura em harmonia com o Universo, e que se presta como
medida para a poética da criaco.

Sao inimeros os exemplos na obra de Otacilio de
Azevedo, como os que acabamos de assinalar, em que o
autor revela a fonte de suas experiéncias e da corpo aos seus
impulsos imaginativos, criando poemas anfibios. Nesses
poemas se estabelece uma consisténcia de forcas, de ordem
psicologica, entre a “experiéncia” e a “imaginacao” do cri-
ador. Se esse principio vale para as obras de criacao do
homem, poderiamos finalizar este ensaio perguntando se
as forcas inteligentes que governam o universo, em que tudo
esta inserido e em interagdo césmica constante (inclusive
0s cristais e a arte, como observamos), também nao passa-
riam por similar processo de criacdo.

observar o termo como sinénimo de receituério, cujas regras de como
fazer versos eram prontamente estabelecidas, sob pena de nao garantir
uma legitimagao ao poema, caso descumpridas. Estas convengoes certa-
mente ajudaram na formacdo de muitos artistas “fabricado”, assim
como contribufram para o julgamento de alguns criticos de “ocasiao”.
22 OSTROWER. A sensibilidade do intelecto. cap. 8. Op. cit., p.276.
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JADERSON AGUIAR TEIXEIRA
Introdugdo

Comegamos a pensar neste trabalho quando, através
do gosto pela musica e de certa experiéncia musical, nos
vimos circunstancialmente incentivados a ensinar uma dis-
ciplina chamada Treinamento Auditivo.! Ora, o pensamen-
to seguinte que fosse ao mesmo tempo pragmatico nao
poderia ser outro: como ensinar isto. Estava claro que uma
metodologia nos seria imprescindivel, e a dificuldade resi-
dia justamente em que nao haviamos encontrado referencial
norteador com que nos contentdssemos entre os professores
dessa disciplina que encontramos no decorrer de nossa car-
reira discente. Isto somado a dificuldade que encontramos
em acessar dissertacdes sobre o assunto nos entusiasmou
pelo que poderiamos tornar-nos Uteis. A propoésito de de-
monstrarmos que nao fomos displicentes em nosso proces-
so de coleta, que diz respeito ao reconhecimento dos
trabalhos escritos sobre o assunto, com certo esforco conse-
guimos encontrar dois trabalhos mais proximos do nosso
tema. Um deles realizado pelo professor Gerardo Janior?
que formulou um software de treinamento auditivo aqui, e
outro pelo violonista Eduardo Campolina® que faz um ba-
lango e relaciona percepg¢ao musical e criatividade no am-
biente do fazer pedagégico.

Todavia, nosso objeto é menos pretensioso por um
lado, por outro, anterior e ainda em outro sentido, posterior
ao deles. E anterior porque s6 buscamos fundamentar um
caminho para o desenvolvimento da acuidade auditiva vol-
tada para a musica, oferecendo modelos esqueméticos na
ordem devida de aplicacao. E menos pretensioso porque nao
chega a relacionar diretamente a percep¢ao musical a possi-

' Disciplina ofertada no Curso Técnico em Musica do CEFET-CE.
2 Professor Mestre do Curso de Educacao Musical da UFC.
3 Professor Mestre de Composicao da Escola de Musica da UFMG.
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bilidade subjetiva de criacdo, embora esclareca esta possibi-
lidade. Tampouco visa a facilitar o ensino mediante tecno-
logias. Mas é posterior em certo sentido, pelo que buscamos
transpor o persistente estranhamento auditivo-cultural que
ainda experimentamos ao nos depararmos com a musica do
século XX. Queremos expor e abordar as alegacoes que nos
levam a pretender a superacao desse estranhamento.

Primeiras Veredas da Percep¢do Musical

Buscando um principio sobre o qual soerguer nossa
fundamentacao para um método de treinamento auditivo-
musical, procuramos interesses semelhantes entre os anti-
gos e encontramos em Descartes o método de conduzir por
ordem os pensamentos, iniciando pelos objetos mais sim-
ples e faceis de conhecer, para elevar-nos, pouco a pouco,
como galgando degraus, até o conhecimento dos mais com-
postos, e presumindo até mesmo uma ordem entre os que
nao se precedem naturalmente uns aos outros (DESCAR-
TES, 1989). Considerando que nosso primeiro problema é
o de saber por onde devemos comegar nosso treinamento
auditivo e o que precisa ser deixado para depois, parece-
nos proveitosa sua maxima. Sobretudo porque Descartes nos
permite avaliar o cardter artificial do método quando pre-
coniza a possibilidade de uma ordem antinatural de exame
do objeto, quando necessario. Confirmaremos essa necessi-
dade mais abaixo no decorrer do artigo, no entanto adianta-
remos um esboco em uma palavra: mesmo sendo o som
harménico in natura, seré preciso comecar a estuda-lo em
suadimensao horizontal e secundaria.*

O canal através do qual é viabilizada a possibilidade
de receber informagoes de cunho musical é a audi¢ao. Con-
tudo, na medida em que considerarmos a musica enquanto
linguagem, tal canal ndo basta para a apreensao do conted-

4 Tomamos por dimensao horizontal e secundaria aquela circunscrita
no conceito de melodia. Horizontal porque se da sucessivamente, um
som de cada vez, no tempo. Secundaria porque deriva da dimensao
harménica cuja simultaneidade inerente sugere uma verticalidade. Vol-
taremos a essa discussdao mais abaixo.
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do inerente ao texto musical. Nao poderemos entender es-
sas informagoes do ponto de vista cientifico, se ndo conhe-
cermos, as formas através das quais ela pode se manifestar.
Trés manifestacoes elementares precisam ser vivenciadas: a
harménica, a melodica e a ritmica.

O aprendizado dessas trés manifestacoes depende da
experiéncia obtida pelo habito de escutar, ajudado pelo
contato com a prética instrumental individual e em con-
junto, pelo conhecimento da histéria e dos recursos
estilisticos que cada época ou compositor estabeleceu.

O treinamento auditivo seré estabelecido num lugar
em que a manifestacao desses trés principios podera ser expe-
rimentada de forma oposta a que um musico pratico faz ao
executar seu instrumento. Na pratica o instrumentista retira
0s sons da partitura, por assim dizer — se ndo os tém de
memoria. Aqui ele fard o contrério, vai codificar o que escu-
tou. Portanto, o material musical escutado devera ser registrado
pelo treinando e a escrita que adotaremos sera a tradicional.

Porém sabemos largamente que esse exercicio nao é
sequer concebivel, do ponto de vista didatico-interdisciplinar,
sem uma experiéncia musical paralela em que o estudante
esteja envolvido e de que falamos mais acima. Consideran-
do que a relagao direta entre as diversas formas de praticar
musica e nosso treinamento perceptivo foge ao dominio que
decidimos abranger, precisamos ao menos pressupor que
nossos discentes terao condicdes de arrecadar um minimo de
conhecimento que viabilize nosso enfoque.

N3o se pode desenvolver criticidade alguma sobre o
que nao se escuta direito de forma que é necesséario apren-
der a escutar melhor e com mais precisdo. Ao passo que
nos esforcarmos para codificar os sons através de simbolos,
ou seja, através da escrita tradicional, teremos como me-
Ihor avaliar objetivamente, no decorrer do processo, o quan-
to se tem progredido. De forma a reconhecer nossas
disposigoes. Se sentimos mais facilidade em compreender
um ritmo, se parece mais duro escutarmos uma progressao
harmdnica do que uma melodia e se a progressiva dificul-
dade que sentimos, a depender dos elementos a serem rece-
bidos, corresponde de fato ao exercicio de apreensdo de um
material musical mais complexo para nos.
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O teérico e compositor Arnold Schoenberg, consi-
derou em seu tratado de harmonia ser mais dificil escutar
uma harmonia do que uma melodia. Segundo ele uma me-
lodia ndo passa de uma anélise harmonica, uma forma ho-
rizontal e sucessiva de expressao da harmonia que a sustenta
(SCHOENBERG, 1949). Do que poderiamos aproveitar que,
partindo do mais simples deveriamos, antes de irmos a har-
monia, exercitarmos passagens melédicas. E quanto ao lu-
gar do ritmo na ordem de principios a serem estudados o
que temos a dizer por nossa conta é que embora este seja o
fundamento da possibilidade de articulagao melédica, veri-
ficado isoladamente corresponde a um recurso mais facil
de perceber. Por isso devemos comegar nosso treinamento
auditivo a partir de exercicios ritmicos.

Nao ha duvida de que essa Gltima verificacao precisa
ser confirmada j& que uma parte consideravel da expres-
sividade de um Stravinsky, por exemplo, reside em uma
ritmica complexa. Entao precisamos discorrer acerca dessa
suposta ‘simplicidade’ em perceber o ritmo. Talvez consi-
gamos nos retratar com o auxilio de Wisnik. Em seu livro O
Som e o Sentido ele considera que o ritmo pode ser enten-
dido como o som em uma freqiiéncia tao baixa que ainda
nado recebeu habilitacdo acustica para reverter-se em altura
(WISNIK, 1999). De onde depreendemos que o ritmo é um
elemento intrinseco ao som in natura e que ao mesmo tem-
po € anterior ao som em sua plenitude de possibilidades
porgue nao compreende a rigor sequer uma altura definida.

Talvez fosse o suficiente para considerar que dentre
as trés manifestacdes que pautamos, o ritmo € o mais rudi-
mentar j& que antecede a possibilidade de altura fixa e con-
seqlientemente, da existéncia melddica e harmonica. Porém,
ha mais o que se discutir.

O som é a substancia suficiente de onde se depreende
os elementos basicos que sdo usados na mdsica como re-
curso lingliistico a partir dos quais, no decorrer da histéria,
inventamos maneiras de manusear esse mesmo som. Esse
ciclo pode ser representado pelo esquema sintese-andlise-
neosintese. Do reconhecimento e habilidade artistica em
articular os elementos constituintes do proprio som, é que
depende a musica. Em sua obra Os Caminhos para a Musi-
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ca Nova, Webern diz que cada vez que um novo harménico
mais distante do som fundamental foi utilizado, a musica
deu mais um passo (WEBERN, 1984).

E verdade que uma altura possui uma quantidade de
batimentos que podemos entender, sob certa influéncia de
Wisnik, como a parte ritmica do som que aprendemos a
usar. Mas esse ritmo reduzido a batimentos por segundo é
rudimentar apenas antes de ser manuseado, porgue se reduz
a uma pulsagdo. Nao existe melodia sem um ritmo condu-
tor e essa condugao precisa ser cuidadosamente pensada.
Portanto, em uma frase musical, o ritmo é tdo pensado
quanto as alturas que vao compor uma melodia.

Nosso intuito em examinar o lugar do ritmo entre
nossos elementos de estudo visa tao somente confirmar por
onde devemos comecar nosso treinamento e parece que
encontramos um termo. Comegaremos nosso treinamento
auditivo por exercicios ritmicos. Nao porque seja um recur-
so menos sofisticado, mas por ser mais simples do que a
melodia quando afastamos desta as alturas. Da mesma for-
ma poderemos fazer em relacao as alturas que podem ser
estudadas isoladamente para que em um terceiro momento
possamos juntar o ritmo e as alturas para que sejam perce-
bidas enquanto passagem melédica.

Outra fase da construcao desta metodologia trata da
necessidade de trabalhar com os outros dois pardmetros do
som, a saber: timbre e intensidade. Pode parecer prescindi-
vel deliberar sobre isso, mas a importancia que dermos a
intensidade e, sobretudo ao timbre, implicard em tornar a
experiéncia de perceber elementos musicais no minimo mais
contemporanea.

Schoenberg, mentor da segunda escola vienense,
falava no comeco do século passado a respeito da idéia de
se manipular o timbre de modo que pudesse gerar estrutu-
ras semelhantes a um pensamento:

Acho que o som faz-se perceptivel através do tim-
bre, do qual a altura é uma dimensao. O timbre ¢,
portanto, o grande territério e a altura, um distrito.
A altura nao é senao o timbre medido em uma
direcao. Se é possivel, com timbres diferenciados
pela altura, fazer com que se originem formas que
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chamamos melodias, sucessdes cujo conjunto
suscita um efeito semelhante a um pensamento,
entao ha de ser possivel, a partir dos timbres [...]
produzir semelhantes sucessoes [...] Melodia de
timbres! (...) Que espirito sublimemente desenvol-
vido o que possa encontrar prazer em coisas tao
sutis!” (SCHOENBERG, 1949, p. 578).

Satie, de quem Debussy foi admirador e amigo, tam-
bém sugeria com ironia bem humorada que, no timbre, a
musica abriria possibilidades que o Tonalismo, por exem-
plo, j& ndo possuia em sua época, quando comenta: “Lim-
par o som. Isto é imundo, sabiam?” (WISNIK, 1999). O
que Satie satiriza aqui é um tipo de ideal estético de refina-
mento sonoro construido na cultura ocidental, que restrin-
ge o som de seu uso integral.

Schaeffer, criador das primeiras obras de musica con-
creta, demonstra grande interesse em criar uma nova
textualidade com interesse especial no timbre, preocupan-
do-se em tentar separar o musical do nao-musical e em
hierarquizar elementos. Diferencia corpo sonoro (produtor
de som n3o necessariamente musical), objeto sonoro (som
produzido a partir do corpo sonoro) e objeto musical (ma-
terial captado cujo contetdo foi avaliado e escolhido a par-
tir do objeto sonoro). Apreciando o som de uma chapa de
ferro com parcial agudo comentou: “Esse objeto sonoro
contém pelo menos dois objetos musicais”. E lanca sobre
este argumento uma ressalva:

Estd na hora de lembrar que as manipulacoes
fisicas nao garantem os efeitos musicais”. Para
ele os critérios de escolha dos objetos musicais
aparecem a partir da apreciacao do objeto sono-
ro registrado no corpo sonoro, que ¢é a fita mag-
nética. “Assim, nos exercitamos a nao mais
recorrer as causas para revelar os efeitos, e a
descobrir nesses efeitos da sonoridade os critéri-
os de objeto. (SCHAEFFER, 1966).

Portanto, a questao da incorporacao do timbre entre
nossos tépicos de estudo é digna de nota e em estudos futu-
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ros, examinaremos tal problemética no exame objetivo das
experiéncias musicais do século XX. Buscaremos ai uma
forma de observé-lo que seja didaticamente produtiva, ja
que apenas para as trés primeiras fases gerais do nosso trei-
namento — ritmica, melodica e harménica — temos uma
idéia de como proceder e delimitar nossas fronteiras. O
problema para encontrar uma forma de estudo do timbre
que seja efetivamente edificante nos incomodara enquanto
ndo soubermos lidar com o carater experimental e
especulativo que permeia o universo do timbre.

Em relagdo ao pardmetro intensidade, também este
recebe no século XX uma resignificagao. Assim como o tim-
bre, ele por vezes é redimensionado de quantidade sonora
para qualidade, ou seja, os compositores comecam a atribuir
a intensidade a autonomia de gerenciar mesmo uma frase
musical completa. Ora, pode-se aqui perfeitamente partir da
premissa de criar um segmento de cerca de dez segundos,
cuja intencdo seja um continuo crescendo com forma de
execucao devidamente especificada por extenso pelo com-
positor. Beethoven nesse sentido antecipa-se um século quan-
do em 1821 compde para piano uma fuga: allegro ma no
tropo em |& bemol (sonata no. 31, op 110), cujo final da
seccdo central inclui um acorde repetitivo de sol maior em
que a expressao nao pode residir sendo na obstinacdo e na
flexao dindmica que o compositor pede. E inbcuo imaginar a
dificuldade de seus contemporaneos em compreendé-lo. En-
tretanto o famoso argumento de Beethoven: “gostarao mais
tarde” parece também aqui apropriado.

De modo algum pretendemos fazer entender que o
grau de expressao que se espera desses Ultimos parametros
em andlise (timbre e intensidade) foi aumentado, mas mos-
trar que seu valor é que sofreu modificacdo. E neste sentido
que Wisnik fala em redimensionamento sonoro e que nos
preocupamos em lidar com esse assunto.

Entretanto, como nosso intuito inicial é o de prepa-
rar nossos alunos a partir de exercicios dos mais rudimenta-
res até os tonais de oito compassos incluindo melodia e
harmonia simultaneas, seriamos precipitados demais se fés-
semos mais longe antes de proceder uma etapa fundamen-
tal. Com o término dela, forneceremos suporte necessario
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para que nossos alunos avancem no reconhecimento de novas
significacdes sonoras por relacdo com o antigo sistema to-
nal. Sabemos que a possibilidade de relacionar o velho com
o novo é um fundamento seguro para o conhecimento do
novo ou pelo menos util. Falaremos sobre isso mais adiante.

Essas Gltimas consideragoes nos levam a uma palavra
de digressao sobre o desconforto que surge do fato de que a
arte como objeto a ser ensinado e a arte como meio de expres-
530, a0 mesmo tempo que caminham na mesma direcao, uma
atrés da outra, buscam rumos diferentes. Aquela parte do que
é conhecido e precisa ser sabido e esta parte da possibilidade
de conhecer de um jeito que ainda é demasiado novo para ser
objeto de instrucao. E por isso que é dificil pensar em ensinar
a criar arte. Como ensinar o que esta sendo inventado? Os
proprios génios precisariam de qualidades as quais ainda nao
as encontramos entre eles para ensinar a criar. Falo, sem es-
quecer da criatividade possivel a qualquer inteligéncia media-
na, daquela criacio que so6 o futuro compreende e consagra.
Daquela apreciada pelo critico mais arguto: o tempo. Por isso,
ficamos inclinados a conduzir nossos discentes pela senda se-
gura do que eles precisam aprender, com o cuidado de esti-
mular em cada qual a parcela de criatividade que, com muito
escripulo, avaliamos poder exigir! A responsabilidade nao é
pequena, corremos grande risco aqui...

Por Gltimo, gostariamos de citar o posicionamento
de personalidades dessemelhantes tanto quanto a &rea quan-
to a época em que atuaram e que contudo corroboram
conosco naquilo que tange a necessidade de perceber cons-
cientemente para que se possa, através de um jogo de rela-
¢oes viabilizado, chegar a obtencao de conhecimento.

Spinoza, filésofo racionalista, trata de estabelecer en-
tre quatro modos de percepcao o modo mais adequado de
apreciacao objetiva da Natureza, antes de versar sobre o ca-
minho pelo qual conheceremos as coisas (SPINOZA, 1972).
Charles Peirce, criador da ciéncia dos signos e do
Pragmatismo, valoriza a percepgao enquanto condicional na
fundagao do pensamento. (SANTAELLA, 1993). Koellreutter,
musicologo e compositor, refere-se & percepcao como um
processo de comparagao essencial para a compreensao dos
fenébmenos do mundo (ZAGONEL & CHIAMURELA, 1985).
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A Administracdio do Repertério de Signos Musicais

Neste topico, gostariamos de nos apropriar de deter-
minados estudos da Semidtica que julgamos imprescindi-
veis para a obtencao de um processo de controle de repasse
de informacdes em nosso treinamento auditivo. Pensamos
que tal controle facilitara a nossa compreensao da melhor
forma de tornar perceptiveis os fatos musicais cuja apreen-
sdo e codificacdo exercitaremos.

A ciéncia dos signos, a Semidtica, é relativamente
nova; data do final do século XIX. Foi fundada pelo ameri-
cano Charles Peirce e também recebeu importante contri-
buicdo do suico Ferdinand de Saussure. A Semi6tica se ocupa
do estudo do processo de significacido na natureza e na cul-
tura. Em um filme — exemplo caracteristico de objeto de
analise semiédtica — busca-se o significado da ordenacao
dos elementos constituintes de sentido, o significado final
que emerge do encadeamento das cenas e do enredo: o sig-
nificado do significado. Contudo nao queremos aqui em-
preender digressao alguma, somente nos por a par de
determinados resultados desta ciéncia que nos ajudarao na
estruturacdo do nosso método.

Um desses resultados provém dos estudos de Peirce
e derivam das Categorias Universais do Signo: Primeiridade,
Secundidade e Terceiridade. Na Primeiridade é onde ocor-
re, por acaso, a apresentacao do fenémeno a consciéncia. A
Secundidade corresponde a etapa em que a consciéncia foca
o fendmeno e procura entendé-lo. E a Terceiridade lida com
0 processo de interpretacao geral do fenémeno.

Os fendmenos com que nos ocupamos, no que tan-
ge ao nosso trabalho, sao determinados fatos musicais. Por-
tanto, a caracteristica da Primeiridade nao se enquadra em
‘uma metodologia porque o fenémeno a ser apreendido em
um método é previsto. A Terceiridade foge ao nosso ambi-
to de estudo, pois se enquadra em um objeto cuja
reflexividade adequa-se melhor a Andlise Musical
Fenomenolégica; ja que ai nao sao as conexoes internas do
discurso que mais interessam, mas o produto geral dessas
conexoes. Pelo que concluimos que nossa tarefa residira

156



FUNDAMENTOS PARA A ELABORACAO DE UMA METODOLOGIA DE
TREINAMENTO AUDITIVO-MUSICAL

em facilitar a Secundidade, o repasse dos fatos musicais.
Nesse nivel poderemos tomar consciéncia dos elementos
bésicos (ritmos, acordes, escalas...), que ajudam a engen-
drar um organismo musical; um meio de expressao, afinal.

Porém, é do Estruturalismo, derivado do Curso de
Lingtiistica geral de Saussure, que advém nossa mais valiosa
ajuda. O Estruturalismo defende que, em qualquer lingua-
gem, cada elemento constituinte sé pode ser definido pelas
relacoes de equivaléncia ou de oposicao que mantém com
os demais elementos. Essa consideracao nos ratificou a
importancia do estabelecimento de critério na administra-
¢ao de signos musicais, visando facilitar a percep¢ao cons-
ciente, a Secundidade.

Nosso critério serd o seguinte: adotaremos um modo
de acumular o reconhecimento de signos musicais a partir
de um processo de oposicao simples, ou seja, dotado de

.apenas dois elementos. E antes de acrescer ao dominio des-

" ses elementos reconhecidos um terceiro, compararemos pelo
menos um deles com o terceiro para s6 entao reuni-los ao
mesmo dominio.

Por exemplo, se os fatos a serem exercitados forem
os acordes. Comegaremos pela administracao dois signos,
como estabelecido. Fagamos uma comparacao das triades
maior e menor, confrontando-os sempre. Superada esta di-
ficuldade de percepgao, compararemos um novo signo com
pelo menos um dos ja exercitados. Por exemplo, a triade
aumentada com a triade menor. Procurando imperativamente
conciliar informacao a redundéancia, comparando algo co-
nhecido com algo novo para ensinar o novo.

Procedendo assim, facilitaremos ndo somente o pro-
cesso de apreensao de significados quanto o da codificacao.
A codificacdo corresponde a segunda fase da percepcéo e
corresponde ao registro dos signos através dos simbolos
musicais, ou seja, a utilizacao do pentagrama para a escrita
do que foi escutado. Também ressaltamos que esse é o
melhor modo que encontramos para facilitar o aumento
gradual da memaéria musical. Nao ha como conceber um
aumento de memoria sem um dominio crescente e geral-
mente lento de acimulo de reconhecimento de signos. E
preocupando-nos com a aquisicao gradativa de maior re-
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pertério® de signos musicais que exercitaremos a memoria
para que realize a sua tarefa.

Esquemdtica dos Grupos de Treinamento

A partir dos fundamentos que levamos em conside-
racao estabelecemos quatro grupos de exercicios e aqui os
apresentamos. Sao fatos elementares porquanto fundamen-
tais na sintatica musical; ndo podemos construir motivos,
frases musicais, sem a presenca de pelo menos um deles.
Trataremos de fatos ritmicos, intervalares e melédicos, to-
nais e também modais, acordes e progressoes, sem fugir a
realidade musical ocidental de tradicao.

Grupolr =il Ritmicos e Intervalares;
Grupo ll ........... As Escalas e os Acordes;
Grupetlli=. = - As Inversoes e as Progressoes;
GrupelVaiis. ... Melodias Harmonizadas.

Escutamos uma voz obsequiosa de objecdo a nos
dizer: “Mas de onde vieram, de repente, esses grupos? Ao
qué respondemos que apareceram das consideracdes a par-
tir das quais concluimos quais os instrumentos mais ele-
mentares dos fatos musicais, o som, o ritmo, as alturas. A
objecao persiste: “Acontece que os critérios da ordem aqui
exposta ndo foram discutidos, somente impostos” Julgamos
parcialmente injusta essa objecao: Dissemos que nos preo-
cupariamos com o aumento gradativo da complexidade e
que esse seria 0 nosso método. Nao obstante, reconhece-
mos que nao explicitamos os critérios especificos para a
obtencio da ordem dos grupos de estudo que adotamos, e
que até aqui se mostram ocultos. Entdo, este é o lugar para
esclarecermos isso.

O primeiro grupo de exercicios é fundamental e sobre
isso ja discorremos o suficiente. O treinamento das escalas e
acordes é decorrente do treinamento das alturas e sabemos

> Tomamos o conceito de repertério no sentido em que a Semidtica o
aplica: enquanto uma gama de reconhecimento de unidades inteligiveis
e interligdveis que uma vez reunidas de determinado modo, sdo capazes
de produzir uma informacao derivada, porquanto dependente do modo
como as unidades menores foram combinadas (SANTAELLA, 1993).
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que sao formas posteriores e historicamente falando, artifici-
almente desenvolvidas visando a expressao artistica a partir
do som manipulado analitica (as escalas) e sinteticamente
(os acordes). As inversdes e progressoes estao em terceiro
lugar porgue é preciso admitir os acordes como o fato bésico
a partir do qual podemos exercitar suas proprias inversoes e
podemos comecar a treinar as progressoes desses acordes. O
quarto grupo representa nosso objetivo mais imediato a par-
tir dessas percepcoes prévias. Precisaremos ter adquirido uma
boa experiéncia a partir dos outros exercicios para conseguir-
mos algum aproveitamento aqui. Tal objetivo explica por-
gue ndo quisemos encontrar um lugar para o exercicio da
polirritimia; o polirritmo nao é, em geral, a principal dificul-
dade numa percepc¢éo simultdnea de melodia e harmonia.

Conclusao

Nosso intuito no mais das linhas nao foi o de criar
um método, tampouco falar da forma ou problemaética da
sua aplicagdo. Nossa empreita residiu no campo do
arcabouco teérico sem o qual estariamos a mercé da pura
experiéncia para desenvolver uma metodologia e estaria-
mos expostos & parcela de inconsisténcia teérica advinda
da nao-reflexao ontologica.

Em fim, esperamos ter mantido em geral a ressalva
que relaciona, comporta e ambienta nossos fundamentos e
a arte aos seus devidos lugares:

E o que queremos ter por leis sdo, talvez, apenas
leis que governam nossa percepgcdo, mas nao
leis que a obra de arte tenha que cumprir. O fato
de acreditarmos vé-las na obra de arte é seme-
Ihante ao que ocorre com o espelho: acredita-
mos vermos nele, apesar de nao estarmos dentro.
A obra de arte consegue refletir o que se enxerga
nela. Nisto podem ser conhecidas as condicdes
que a nossa capacidade de entendimento esta-
belece, ou seja: um reflexo de nossa prépria na-
tureza. Mas esse reflexo nao mostra o plano de
orientagcao da obra de arte, e sim o nosso méto-
do de orientagao. (SCHOENBERG, 1949, p. 73).
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A LEI JEREISSATI:
SIGNIFICADOS E IMPLICACOES ATUAIS

MARcUS FLAVIO ALEXANDRE DA SiLVA
Introducdo

Este artigo é fruto de uma pesquisa realizada com vis-
tas a elaboracao de nossa dissertacao no Mestrado Académi-
co de Politicas Publicas e Sociedade na Universidade Estadual
do Ceara durante os meses de janeiro e fevereiro de 2005,
sobre como a cultura foi financiada pelo governo do Estado
do Ceara a partir da criacao em 1995 da Lei Cearense de
Incentivo a Cultura — a Lei Jereissati, investigando o acesso a
politica de incentivos fiscais e, por conseguinte, a distribui-
¢ao dos incentivos aos produtores culturais.

Antes de iniciarmos a pesquisa documental e
empirica, realizamos um levantando bibliogréfico sobre o
assunto, onde constatamos que a Lei Jereissati tinha sido
um dos principais instrumentos fomentadores do mercado
cultural cearense, sendo que, nos dias de hoje, apresenta-se
assaz limitado em seu raio de acao, sobretudo no que tange
ao volume de projetos que conseguem captar recursos.

Diante dessas questoes, uma hipétese orientou nossa
investigacdo: a lei de incentivo a cultura cearense é, essencial-
mente, uma estratégia utilizada pelo Estado, para retirar-se da
responsabilidade de investir na cultura, para que as empresas
lucrem em forma de isencdo fiscal e de retorno de imagem.

Seguindo o modelo das leis de incentivo a cultura
no Brasil, 0 governo cearense, através da Lei Jereissati, en-
controu uma forma de garantir um maior investimento na
drea cultural através do financiamento empresarial. Com
essa lei, o Estado estimula a iniciativa privada, através de
incentivos fiscais, ou seja, oferece as empresas a oportuni-
dade de abater até 2% de seu Imposto sobre Operacdes
Relativas a Circulagido de Mercadorias e sobre a Prestacao
de Servigos de Transporte Interestadual e Intermunicipal e
de Comunicacao (ICMS) para financiar projetos culturais.

Para Cunha (2003, 15), contudo, o limite de até 2%
do ICMS recolhido mensalmente de qualquer contribuinte
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“reduz a alguns poucos a possibilidade de fazer uso da re-
nancia fiscal para apoiar a cultura”.

Desde 1995, o Estado deixa de arrecadar através do
ICMS uma determinada quantia para realizar o incentivo a
projetos culturais por meio da Lei Jereissati. Vejamos a ta-
bela abaixo:

Tabela 1 - Lei Jereissati — Quadro anual de CEFICs’ de todos os
projetos

Ano de Liberagao |Quantidade de Projetos| Valor Total de CEFIC
11995 191 4.518.145,21
1996 246 2.952.629,96
1997 262 4.780.315,49
1998 212 4.978.703,04
1999 1:51 3.457.366,05
2000 1899 3.770.152,48
2001 218 4.670.314,50
2002 236 4.615.448,80
2003 149 3.565.737,80
2004 160 4.401.867,99
Total 2024 41.710.681,32

Fonte: CEARA. Secretaria da Cultura e Desporto. Coordenacao
da Comissao de Anadlise de Projetos. Fortaleza, 2004.

Quendo a Lei Jereissati foi pensada na gestao de Paulo
Linhares, Secretario de Cultura do segundo governo de Tas-
so Ribeiro Jereissati (1995 — 1998), assumia a funcao de
mobilizar a classe empresarial cearense para que se sensibi-
lizasse em investir em cultura. Somado a esse carater pedagé-
gico, a Lei daria oportunidade para se profissionalizar a
producao cultural no Cearé que, antes de 1995, estava “ti-
mida”, como lembra Barbalho:

A profissionalizagao da cultura no Ceard conti-
nua acanhada, e s6 agora, com vinte anos de
atraso, as ultimas administragcoes da Secretaria
procuram reverter o quadro, formando interes-
sados em atuar nas diversas esferas da producao
cultural. (1998, p. 214)

! Certificado Fiscal de Incentivo a Cultura.
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Na tabela abaixo, contabilizamos as 10 empresas que
mais investiram em cultura no Ceara de 1996 a 2004.

Tabela 2 — Lei Jereissati — Ranking das melhores empresas base-
ado nos CEFICs

Empresa Valor em CEFIC
COMPANHIA ENERGETICA

DO CEARA - COELCE 15.517.358,40
TELEMAR NORTE LESTE S/A 9.910.981,74
PETROLEO BRASILEIRO S/A — PETROBRAS ~ 2.230.931,10
TELECEARA CELULAR S/A 1.693.748,98
AVON COSMETICOS LTDA 840.000,00
CERVEJARIA ASTRA S/A 472.141,60
NORSA REFRIGERANTES LTDA 407.306,02
LOJAS PARAISO LTDA 275.357,89
J. MACEDO ALIMENTOS S/A 267.952,00
C & A MODAS LTDA 212.250,00

Fonte: CEARA. Secretaria da Cultura e Desporto. Coordenacéo
da Comissao de Analise de Projetos. Fortaleza, 2004.

Nos primeiros anos da Lei Jereissati, percebeu-se uma
grande mobilizacao da classe empresarial para o investi-
mento em cultura via marketing cultural, porém de 2002
para cd, esse interesse reduziu-se bastante visto que, so-
mente 11 empresas liberaram CEFICs em 2004, comparati-
vamente a 158 empresa no ano de 1996.2

A denominacao de mecenato estadual nao esta pre-
sente no texto da legislacdo cearense, mas sua utilizacao
restringe-se ao entendimento da sistematica de apoio a pro-
jetos culturais, feita por contribuintes do ICMS, em troca
de abatimento do referido imposto.

De acordo com Cunha (Op. cit., p. 43), o principio
do mecenato cearense consiste:

2 Ver relatério do Ranking das melhores empresas baseado nos CEFICS
da Secult.
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o Estado renuncia a parte do imposto que tem
o direito de cobrar, para que a pessoa benefi-
ciada com esta renlncia apéie um projeto
cultural, assumindo, porém, a obrigacao de
somar a este recurso mais uma fatia do seu
patriménio. Em contrapartida, o apoiador do
projeto cultural recebe em retorno (conforme
o caso) publicidade, bens ou diretos sobre o
projeto.

Leitdo (2003, p. 120), atual Secretaria de Cultura do
Governo Licio Alcantara, denuncia esse modelo desvelan-
do os limites do nosso mecenato, argumentando, critica-
mente, nesses termos:

E absolutamente compreensivel que, dentro dos
interesses absolutamente imediatistas de mer-
cado, o empresario nao va investir recursos
numa atividade experimental ou de pesquisa
de linguagem artistica, interessando-se, quan-
do muito, pela arte — produto ja testada, de lar-
ga insercao na midia e nem sempre de mérito
artistico. Portanto, as leis de incentivo cultural
também concorrem para um certo modo
mercantilista de fazer arte, sua vulgarizagao e
todas as caricaturas, maleficios e distorcoes que
dai advém.

Barbalho (2004, 125) indicia igualmente esse pro-
cesso, ao afirmar que:

[...] Projetos em areas tradicionalmente com pou-
ca e nenhuma repercussdo junto aos meios de
comunicacao e ao grande publico, como as ar-
tes cénicas e musica erudita, ou os projetos de
experimentacgao de linguagem, de qualquer que
seja area, encontram muitas dificuldades para
captar recursos pelas leis de incentivo federais,
estaduais e municipais.

O resultado é que os criadores passam cada vez
mais a ter que adequar suas criagdes a logica
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mercantil e midiatica. Antes de tudo, ensinam os
manuais de marketing cultural, faz-se necessario
conhecer o pablico consumidor, as empresas
voltadas para esse publico, o interesse da midia
pelo projeto, fazer pesquisas quantitativas e gua-
litativas|...]

Nos gréficos abaixo, podemos observar que o volu-
me de projetos requeridos, aprovados e que conseguiram
captacao de recursos tem diminuido desde de 1998, ano de
apogeu da Lei Jereissati. Outra grave distorcao encontrada &
gue nem todos os projetos requeridos sao aprovados e, muito
menos, conseguem captagao de recursos.

Vejamos o gréfico 1 referente & quantidade de proje-
tos requeridos, aprovados e captados de 1995 até 2004.
(dados consolidados em 17-01-2005)
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Gréfico 1°— Lei Jereissati — Projetos requeridos, aprovados e
captados (Quantidade)

Fonte: CEARA. Secretaria da Cultura e Desporto. Coordenacao
da Comissao de Anélise de Projetos. Fortaleza, 2004.

O gréfico seguinte apresenta a mesma distorcao, re-
ferente aos projetos requeridos, aprovados e captados base-
ado na quantidade em valores monetérios de 1995 a 2004.
(dados consolidados em 17-01-2005)
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Gréfico 2 - Lei Jereissati — Projetos requeridos, aprovados
e captados (Quantidade R$)

Fonte: CEARA. Secretaria da Cultura e Desporto. Coordenagao
da Comissao de Andlise de Projetos. Fortaleza, 2004.

Tomando por base a realidade do marketing cultural
incentivado desenhada acima por Barbalho, podemos cons-
tatar que as empresas organizam suas estratégias de vendas
associadas a promocao cultural, ou ainda restringem a apro-
vacao de projetos condicionando-os aos maiores retornos
de marca que possam alcancar.

Usando uma terminologia marxista, ha uma verda-
deira luta de classes, ou um desigual embate entre os em-
presarios que financiam a cultura e os artistas e produtores
culturais criadores de seus projetos. De um lado, os empre-
sarios detentores dos recursos, avidos por clientes e retor-
nos financeiros para que prosperem seus negocios, tém o
poder determinar quem serdo os beneficiados com suas ver-
bas. Do outro, os artistas possuidores de suas obras, suas
producoes e suas criacoes, necessitam se comunicar com o
mundo e se expressar para ele. Como resguardar nesse con-
texto, a autonomia? O quanto o artista devera ceder de seus
propésitos para adequar-se aos propositos do empreende-
dor privado e do mercado?

Além da concorréncia entre os grandes projetos cultu-
rais vinculados as estratégias de marketing de grandes empre-
sas e 0s pequenos projetos culturais originados de produtores
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independentes ou fracamente associados, Cunha (Op. Cit.,
44) revela todo o calvario que o produtor cultural cearense
deve enfrentar para conseguir seu patrocinio artistico:

Na pratica, o mecenato cearense tem, sintetica-
mente o seguinte perfil: 1) o produtor cultural
apresenta um projeto a SECULT; 2) a SECULT,
dentro de 3 (trés) dias, encaminha o projeto a
CAP; 3) no prazo de 120 (cento e vinte) dias,
aprovado o projeto, a CAP autoriza o proponen-
te a captar recursos junto aos contribuintes do
ICMS, por uma das modalidades previstas; 4)
encontrando incentivador (es), o proponente do
projeto pede a este(s) uma declaragao de aceita-
cao de incentivo, na qual fixara (20) o montante
de recursos com que apoiara (ao) o projeto; 5) a
declaracao de aceitagao de incentivo é remetida
a SEFAZ, a fim de que seja averiguada a regulari-
dade fiscal do(s) incentivador (es) e também do
proponente; 6) constatada a regularidade fiscal
do(s) incentivador (es) e do proponente, a SEFAZ
expede os respectivos Certificados Fiscais de In-
centivo a Cultura (CEFIC); 7) os CEFICs, apds
passarem pela SECULT e pelo proponente, che-
gam as maos do(s) incentivador (es) para que
com eles realize(m) os abatimentos devidos no
ICMS; 8) ao receberem os CEFICs, o(s)
incentivador (es) repassam a verba respectiva ao
proponente do projeto, contra a entrega de reci-
bo com firma reconhecida; 9) o proponente de-
posita o incentivo em conta bancaria especifica,
para poder movimenta-lo, na realizacdo do pro-
jeto; 10) findo o projeto (ou mesmo durante este),
o proponente presta as contas devidas a comis-
sao competente.

A burocracia inviabiliza também a democratizagao
do acesso aos recursos, pois € enganoso afirmar que, através
da Lei Jereissati, qualquer produtor cultural pode fazer um
projeto, submetendo-o ao poder publico e, posteriormen-
te, junto aos empresarios, conseguir patrocinio.

Barbalho (Op. cit., p. 124) corrobora com essa idéig,
ao afirmar que:
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A exigéncia de profissionalizacao crescente por
parte dos artistas, que agora devem contar, de
preferéncia, com uma equipe de profissionais
de apoio (produtor, captador de recursos, pes-
quisador, profissional de marketing ...) reforca
outra desigualdade: a dos criadores que nao
possueém um nivel minimo de assessoria. Os
motivos podem ser varios: atuarem em peque-
nas cidades onde nao existem estes profissio-
nais, nao possuirem capital para contratar
assessores, nao deterem capital cultural que os
habilitem a compreender as novas regras do
campo etc. Mas o resultado é o mesmo: tendo
que concorrer pelas mesmas fontes de financia-
mento, os micro-empresarios da arte perdem a
competicao para 0s macros.

Ainda sobre a democratizacao do acesso aos recur-
sos via Lei Jereissati, no quadro abaixo, podemos visualizar,
detalhadamente, a inoperdncia desse mecanismo de incen-
tivo a cultura em 2004. Podemos constatar que, além de
nao cobrir todas as areas de atuagao artistica que precisam
de recursos, a Lei Jereissati esta reduzindo o nimero de
beneficiados por area, como indicamos abaixo.

Tabela 3 - Lei Jereissati — Quadro de resumos de projetos cap-
tados por drea e ano de aprovagao

[ 2004 |
Area Qtde| Valor
ARTES CENICAS 4 {321.135,00
EDITORACAO DE PUBLICACOES

PERIODICAS DE CUNHO CULTURAL| 1 {741.900,00
FOTOGRAFIA, CINEMA E VIDEO 2 [233.050,00
MUSICA 5 1646.560,00
PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO| 1 | 10.904,00

PESQUISA CULTURALE ARTISTICA | 1 | 15.000,00
Soma da Area: 14 1.968.549,00

Fonte: CEARA. Secretaria da Cultura e Desporto. Coorde-
nacao da Comissao de Andlise de Projetos. Fortaleza, 2004.
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Neste quadro, podemos observar que o volume de
projetos captados em 2004 é insignificante face a demanda
por recursos dos produtores culturais e artistas cearenses,
pois € inconcebivel que, na drea de fotografia, cinema e
video, por exemplo, somente dois projetos conseguiram
recursos. Essa limitacdo de verbas provoca no cinema
cearense uma reducao na producéo de filmes na categoria
longa — metragem. Para que eles possam ser realizados, é
preciso, muitas vezes, nao s captar recursos em diferentes
leis de incentivo, como também, fazer parcerias com orga-
nismos e governos internacionais. Karam (2005, p. 1) relata
essa dificuldade que um cineasta cearense enfrenta, atual-
mente, na producao de um filme longa metragem.

As filmagens tiveram inicio dia 18 de janeiro e,
além de Aquiraz, percorreram locais como Praia
Mansa, Praia de Iracema, Jacarecanga e o Centro
de Fortaleza ... [...] O longa, que conta com o
apoio das leis Rouanet, do Audiovisual e
Jereissati, esta orcado em R$ 1,7 milhdo. Os pa-
trocinadores sido: Correios, Eletrobrés, Fabrica
Fortaleza, Agripec, BNDES, Banco do Nordeste e
Coelce. Além disso, conta com o aporte de Cuba
em servicos, equipamentos e atores cubanos que
ficam por conta do ICAIC (Instituto Cubano de
Arte e Industria Cinematografica).

Devido a intima relacao que a Lei Jereissati possui -
com o mercado, os produtores culturais cearenses sao obri-
gados a utilizar e dominar trés linguagens na elaboracao de
um projeto cultural: a primeira para o puablico consumidor
do produto cultural — uma linguagem estética; a segunda,
para o 6rgao publico ao qual esta se dirigindo (SECULT) —
uma linguagem juridica; e a terceira, para os potenciais pa-
trocinadores — uma linguagem empresarial. Dentro desse
contexto, ironicamente, pressupde-se que o marketing incen-
tivado provocou uma mudanca cultural nas empresas tornan-
do-as “sensiveis” para financiar a cultura, enquanto os artistas
passaram a “entender” a cultura organizacional das empre-
sas, ou seja, a forma como elas conduzem seus negocios.

Outro aspecto a ser analisado na Lei Jereissati refere-
se ao Fundo Estadual de Cultura (FEC). As quantias deposi-
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tadas no FEC representam o que as empresas disponibilizam
para a cultura sem retorno de marketing.

Barbalho (Op. cit., p. 114) explica melhor esse me-
canismo de incentivo cultural, esclarecendo:

A Lei Jereissati permite aos contribuintes do ICMS
que apoiarem financeiramente os projetos apro-
vados pela SECULT a dedugao de até 2% do
imposto pago mensalmente. O apoio pode ser
direto ao proponente ou em favor do Fundo Es-
tadual de Cultura (FEC), instituido pela mesma
lei. Por meio do FEC, a SECULT se habilitava cap-
tar recursos junto ao mpresariado, podendo, as-
sim, aumentar sua dotagao or(;amen’(z’xria.3

Segundo o Art. 42 da Lei Jereissati, os recursos que
compdem o FEC vém de “subvencdes, auxilios e contribui-
¢oes oriundas de organismos plblicos e privados; transfe-
réncias decorrentes de convénios e acordos; doagoes de
pessoas fisicas e juridicas, plblicas e privadas, nacionais,
estrangeiras e internacionais; outras receitas”.*

Na matéria publicada na revista “Prémio Delmiro
Gouveia — As maiores & melhores do Ceara” (2004,p. 42),
a Companbhia Energética do Ceara (Coelce) aparece como
exemplo cléssico de financiamento a cultura, de valores

transferidos ao FEC:

Ao longo dos anos, a Coelce consolida-se como
uma das empresas que mais apostam na cultura
e no desenvolvimento do Ceara. Os investimen-
tos na area social, no puablico interno e na socie-
dade, somaram R$ 64 milhoes em 2003,
conforme o balanco social enviado ao Prémio.
De janeiro a outubro de 2004, a empresa ja apli-
cou mais de R$ 4 milhGes apenas em projetos
socioculturais por meio de recursos préprios e
do Fundo Estadual da Cultura (FEC).

3 De acordo com Cunha (2002) em termos dotacdo orcamentaria a
SECULT consegue abocanhar a parcela de 1% dos gastos do orcamento
estadual. Comparativamente com os 0,04% do Ministério da Cultura
tem para gastar do orcamento nacional, a SECULT tem sorte considera-
velmente melhor.

4 Ver Art. 4°. da Lei n® 12.464/95.
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[...] Sociedade andénima de capital aberto,
privatizada em abril de 1998, a companhia é
controlada pelo Consércio Distriluz Energia Elé-
trica S/A, formado pelas empresas Endesa Espana
S/A, Chilectra S/A e Companhia de Eletricidade
do Rio de Janeiro (Cerje).

Apesar da “generosidade” das empresas em investir
na cultura aplicando seus valores diretamente no FEC, o
grafico abaixo revela, detalhadamente, que os recursos,
disponibilizados desde 1996 estao diminuindo significati-
vamente a partir de 2003.

Tabela 4 - Lei Jereissati — Fundo Estadual de Cultura — FEC
1996/2003

Ano Quantidade de Recursos Disponibilizados
Projetos Aprovados
1996 29 775.295,99
1997 52 1.230.722,00
1998 35 854.495,28
1999 47 1.387.948,56
2000 37 1.534.870,10
2001 35 2.379.802,70
2002 38 4.532.957,59
2003 15 560.000,00
TOTAL 1 288 13.256.092,22

Fonte: Disponivel em: < http//:www.secult.ce.gov.br. Acesso em:
25 nov. 2004.

Para Cunha (Op. cit., p. 31), todas as fontes que com-
pdem o FEC sao instaveis “pela razao de que se encontram
sempre condicionadas a um determinado fator — sendo este,
quase sempre, a vontade de uma ou de vérias pessoas”.

Os recursos recolhidos pelo FEC destinam-se ao “fun-
cionamento de projetos culturais apresentados pelos 6rgaos
municipais e estaduais de cultura ou por entidades cultu-
rais de caréter privado, sem fins lucrativos”.> O FEC finan-
cia até 80% do custo total do projeto cultural, representando
0s 20% restantes, a contrapartida do proponente.

5> Ver Art. 3° da Lei n212.464/95.
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O Governo Estadual controla, totalmente, a gestdo do
FEC, pois ele é composto por uma Comissao Gestora que é
“presidida pelo Secretério da Cultura e Desporto e composta
por dois servidores da SECULT e um servidor da SEFAZ".®

Resultados da pesquisa de campo

Antes da apresentacao dos demais resultados de nossa
pesquisa, € importante assinalar que aplicamos 14 questiona-
rios junto aos produtores culturais cearenses, onde tabulamos
as questoes objetivas e problematizamos as respostas subjetivas.

Optamos pela diversidade de segmentos para que o
confronto das respostas identificasse os mais variados
posicionamentos dos sujeitos frente as questdes colocadas e,
principalmente, para que este estudo pudesse contribuir como
reflexao para as pessoas que lidam com tais ferramentas.

Para melhor visualizacZo e interpretacao dos resulta-
dos, apresentaremos os dados obtidos através de quadros.

Na tabela abaixo, relacionamos todos os sujeitos en-
volvidos na pesquisa, procurando identificd-los por letras a
fim de garantir ao entrevistado seu anonimato. Concomi-
tantemente, contabilizamos destes informantes, suas res-
postas sobre a quantidade de projetos submetidos e que
conseguiram captar recursos na Lei Jereissati.

Tabela 5 — Sujeitos da pesquisa x quantidade de projetos sub-
metidos e captados

Sujeitos Projetos | submetidos captados
A 01 01
B 02 02
€ 01 01
D 04 01
E 01 01
E 03 02
G 01 01
H 02 02
| 03 03
J 01 01
K 04 02
I + de 10 03
M 04 04
N + de 10 todos

Fonte: resultados da pesquisa de campo — questionério (item 4 e 5)

6 Ver Art. 9° do Decreto Lei n°® 23.882/95
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Os sujeitos L e N foram aqueles que mais freqiiente-
mente submeteram projetos. Na ocasido da entrevista, cons-
tatamos que, no primeiro caso, o respondente se identificou
com um “empresario” cultural, pois era de seu costume ela-
borar projetos e apresenté-los ao Estado a fim de concretizar
suas producoes teatrais. Além disso, o tempo de sua atuacao
artistica teve inicio em 1989, sendo este fator, determinante
para que o mesmo tivesse maior volume de projetos subme-
tidos. Vale destacar, contudo, que apenas trés dos referidos
projetos, conseguiram captar recursos.

O respondente N é conhecido no meio artistico como
um produtor cultural. A facilidade, somada a regularidade
de realizacao de projetos culturais, parece ter sido
determinante na captagao de todos seus projetos. Alguns
de seus eventos ja fazem parte do calendério cultural da
cidade, por isso, recebe por parte da Secult répido aval para
seus projetos.

Constatamos, a partir de nossos dados, que os de-
mais nao possuem a mesma oportunidade que dois
respondentes acima referidos, configurando assim um
privilegiamento de determinados segmentos culturais ou
produtores, em detrimento de outros.

A tabela seguinte trata do tempo de realizacao do
projeto, ou seja, do periodo transcorrido desde o inicio da
concepcao do projeto até a finalizagao da divulgagao do
produto cultural. £ importante lembrar que tomamos como
referéncia o ultimo projeto submetido a Lei Jereissati.

Tabela 6 — Tempo na realizacao de projeto

Realizagao N° cit. Freq.
menos de um més 0 0%
de um més a seis meses 2 14,29%
de seis meses a um ano 3 21,43%
mais de um ano 9 64,28%
Total 14 100%

Fonte: resultados da pesquisa de campo — questiondrio (item 6)

Esse quadro revela que a maioria dos proponentes
entrevistados leva mais de um ano para realizar seus proje-
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tos culturais. Um problema revelado por muitos dos entre-
vistados referiu-se ao fato de valores disponibilizados pelos
CEFICs chegarem com atraso, ocasionando uma defasagem
em relacao a “inflacdo” dos custos dos projetos.

A préxima tabela contabiliza o tempo que o propo-
nente espera pela aprovacao de seu projeto, desde a data
inicial de apresentacao a CAP.

Tabela 7 — Tempo de espera pela aprovacao do projeto

Aprovagao Ne cit. Freq.

menos de um més 0 0%
de um més a seis meses 6 42,86%
de seis meses a um ano 7 50,00%
mais de um ano 1 7,14%
Total 14 100,00%

Fonte: resultados da pesquisa de campo — questionario (item 7)

Em relacao a espera pela aprovacao dos projetos,
percebemos que esse periodo raramente excede de um ano,
tratando-se de um tempo razoavel para que o proponente
saiba se seu projeto teve aprovacao ou nao.

A tabela 8 revela que o tempo necesséario para conse-
guir captacao de recursos, geralmente, representa mais de
um ano. Dependendo da habilidade na captacao, esse tem-
po é reduzido. Em muitos projetos culturais, esse critério &,
muitas vezes, decisivo na qualidade do produto cultural.

Tabela 8 — Tempo de espera pela captacido de recursos

Tempo de espera pela captagao de recursos| N° cit Freq.
menos de um més 3 21,43%
de um més a seis meses 3 21,43%
de seis meses a um ano 7 14,28%
mais de um ano 6 42,86%
Total 14 [100,00%

Fonte: resultados da pesquisa de campo — questionario (item 8)

J& o tempo que o proponente precisa para conse-
guir seus patrocinadores torna-se relativo a uma série de
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fatores que independem da Lei Jereissati, conforme indica
a tabela 9.

Tabela 9 — Responsabilidade pela captacao de recursos

Responsavel pela captagao de recursos Ne cit. Freq.
VOCé mesmo 8 57,45°%
uma agéncia de captacao de recursos 0 0%
um profissional de captacao de recursos 3 21,43%
outra resposta 1 7,14%
vocé mesmo e um profissional de

captacao de recursos 1 7,14%
vOCé mesmo e outra resposta 1 7,14%
Total 14 100%

Fonte: resultados da pesquisa de campo — questionario (item 9)

Os pequenos projetos, geralmente, nao precisam de
apoio profissional na drea de captacao, porém é de conheci-
mento dos produtores culturais cearenses que estes profissio-
nais sdo os que mais lucram na realizacao de eventos e/ou
obras que necessitam de seus servicos. £ importante lembrar
que o respondente C escreveu “varias pessoas” no item “ou-
tra resposta”; e o respondente N, além do item “vocé mes-
mo’, escreveu “pessoas da equipe” em “outra resposta”. Ja
no caso do respondente G, este indicou os itens “vocé mes-
mo” e “um profissional de captagao de recursos”.

Outra questao polémica diz respeito a suficiéncia do
recurso captado via Lei Jereissati. A tabela abaixo revelaque a
maioria dos entrevistados considera esse recurso insuficiente.

Tabela 10 — Suficiéncia do recurso captado

Suficiéncia do recurso captado N° cit. Freq.

sim 6 42,86%
nao 8 57,14%
Total 14 100%

Fonte: resultados da pesquisa de campo — questionario (item 10)

A tabela 10, por sua vez, mostra que a maioria dos
entrevistados ndo estd informada sobre os critérios de avali-
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acao da CAP. Isso nao faz diferenca, pois muitos projetos
sao escolhidos por razdes que os proponentes desconhecem.

Tabela 11 — Conhecimento de critérios de avaliacdo da CAP

Conhecimento de critérios de avaliacdo | N° cit. Freq.
da CAP

Sim 6 42,86%
nao 8 57,14%
Total 14 100%

Fonte: resultados da pesquisa de campo — questionario (item 11)
Natabela 11, contudo, percebemos um perfeito equi-
librio nas respostas em relagio a concordancia ou nao com

os critérios de avaliagao da CAP.

Tabela 12 — Concordédncia com os critérios de avaliacao da CAP

Concordancia com os critérios de N@ cit. Freq.
avaliacao da CAP

Sim 6 42,86%
nao 6 42,86%
sim e nao 1 7,14%
nao respondeu 1 7,14%
Total 14 100%

Fonte: resultados da pesquisa de campo — questionério (item 12)

E interessante observar que, quanto a esse item, 0s
entrevistados usaram, generosamente, o espaco do questio-
nério reservado as observacoes.

Alguns, por exemplo, questionaram a extrema valo-
rizagdo do critério da “regionalizacido” nas avaliagoes dos
projetos feitas pela CAP. Na opinido de um entrevistado,
“a regionalizacao extrema trava os roteiros e afunila as idéi-
as de novos produtores e realizadores”. Outro declarou sim-
plesmente nao concordar com a limitagao dos temas aos
valores regionais.

Duas observagoes identificaram que os critérios se
tornaram mais técnicos. J& outros dois proponentes escreve-
ram que nao conheciam os critérios de avaliagdo da CAP.
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E interessante, ainda, registrar duas opinides que ex-
pressam confianca no processo de avaliacio dos projetos: “a
analise é feita por profissionais competentes e que conhe-
cem a elaboracao de projetos facilitando assim a anélise dentro
dos critérios exigidos”, na opiniao de um entrevistado. Con-
forme expressou outro: “nao existe politicagem e nao preci-
sei de padrinhos para aprovar os meus projetos”.

Por outro lado, algumas observagoes mostraram des-
confianca no processo de avaliacdo da CAP. Para um dos
depoentes, por exemplo, “o segmento folclérico nao rece-
be uma atengdo melhor na hora de aprovar valores”, en-
guanto outro avalia que os critérios deveriam ser mais claros
e 0s projetos analisados de acordo com eles.

Por fim, seguindo a avaliacdo de um dos entrevista-
dos: “Falta mais organizagao nos critérios de aprovacao”.

De todo modo, vale observar que apesar das defici-
éncias apontadas neste trabalho, sobre a Lei Jereissati, os
produtores culturais entrevistados consideraram que a me-
Ihor forma de financiamento de projetos culturais seriam,
de fato, as leis de incentivo. Senao, vejamos a tabela 13,
abaixo:

Tabela 13 — Melhor forma de financiamento de projetos culturais

Melhor forma de financiamento N° cit. Freq.
incentivado (através das leis de incentivo) 5 35,72%
direto (financiado diretamente

pelas empresas) 0 0%
estatal (financiado diretamente pelo

dinheiro publico) 1 7,14%

autofinanciado (recursos decorrentes de

bilheteria e outros) 0 0%
outra resposta 4 28,57%
incentivado e estatal 3 21,43%
incentivado e direto 1 7,14%
Total 14 100%

Fonte: resultados da pesquisa de campo — questionario (item 13)

Algumas observacoes registradas no item “outra res-
posta” sdo divergentes, pois apontam alternativas distintas
para o financiamento dos projetos culturais.
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Na opiniao de um proponente, o financiamento “de-
pende do formato e objetivo do projeto”, para outro, “uma
combinagéo entre o incentivo e o investimento deverd ser a
tendéncia de captacao de recursos no futuro, aumentando a
contra-partida das empresas e o compromisso dos produto-
res com a qualidade dos produtos culturais”, ja um terceiro
entrevistado defende que o financiamento deveria ser feito
“por edital como esta sendo feito agora”.

E oportuno registrarmos, ainda, a idéia de um infor-
mante que acredita “que as formas de financiamento acima
citadas sao todas bem vindas, haja vista a grande dificulda-
de de sustentabilidade dos projetos culturais”.

Contraditoriamente, porém, na tabela 14, podemos
perceber claramente que, para a grande maioria dos entre-
vistados, a Lei Jereissati nao atende a demanda por recursos
que os produtores culturais cearenses necessitam para reali-
zar seus projetos.

Tabela 14 — Atendimento da demanda dos produtores cultu-
rais cearenses

Atendimento da demanda dos produtores|N° cit. Freq.
culturais cearenses

Sim 2 14,29%
nao 12 85,71%
Total 14 100%

Fonte: resultados da pesquisa de campo — questionério (item 14)

Todas as opinides registradas abaixo confirmam a
deficiéncia no atendimento da demanda aos produtores
culturais cearenses via mecanismo de incentivo cultural da
Lei Jereissati.

Para um proponente, existe um desequilibrio entre o
“montante do valor dos projetos e um limite que, de longe,
é insuficiente para a demanda”. Complementando a idéia
acima, um entrevistado declarou que esse limite de “recur-
50s (2% do ICMS) nunca foi repassado na sua totalidade”,
mesmo considerando, como apontou outro entrevistado, que
esses “recursos sao limitados por decreto, de acordo com
os interesses da administracao”.
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A mesma distorcao foi assinalada, ainda, por um ou-
tro respondente que opinou: “os mecanismos da Lei funcio-
nam, porém a limitacao dos recursos impede a execucao da
maioria dos projetos nao havendo um equilibrio entre os
projetos aprovados e o montante liberado mensalmente pelo
governo”. A safda deveria estar numa melhor operaciona-
lizagdo, “principalmente na liberacdo dos recursos”, confor-
me diferenciado entendimento de um dos entrevistados.

Por ultimo, sintetizamos as respostas do item 15 do
questiondrio referente a seguinte pergunta: “quais as maio-
res dificuldades que o artista enfrenta para realizar seus pro-
jetos via Lei Jereissati?”

Uma dificuldade apontada refere-se “a falta de crité-
rios para liberacao de CEFICs”, pois, mensalmente, seriam
liberados seguindo critério algum, “a ndo ser os interesses
de Secult”, conforme um produtor cultural que exemplifica
sua denuncia, explicando que seu “projeto foi aprovado em
1997”, e que “em 1998 ja tinhamos captado grande parte
do orcamento”, porém “somente esse més (janeiro 2005)
foi liberada a Gltima parcela”.

Essa mesma dificuldade também foi lembrada por
um entrevistado, pois “a demora para disponibilizar os re-
cursos captados atrapalham todo o organismo de produ-
cao0”, ja que “os precos dos processos de producao e
pos-producao sobem periodicamente’. Para ele, “0s recur-
sos disponibilizados ndo acompanham” e, além disso, para
outro, “o percentual é baixo”.

Um entrevistado corrobora com a idéia acima avalian-
do que essa distor¢ao é causada pela “falta de continuidade no
repasse da verba inviabilizando as agoes desenvolvidas e progra-
madas para serem executadas no tempo determinado pelo pro-
jeto”, ou seja, “nado se observa uma ordem cronolégica”, como
afirma também de um dos nossos de sujeitos de pesquisa.

Ainda sobre o mesmo problema, segundo outra opi-
nido, a questao é melhor esclarecida, pois “uma vez firma-
do o interesse da empresa em investir no projeto”, isso “nao
assegura que o aporte sera feito, devido ao limite mensal
dos recursos, interferindo no cronograma de execucao,
desmotivando os produtores e pondo em desgaste a relagao
produtor/empresa patrocinadora”.
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Por fim, sobre essa mesma dificuldade de patroci-
nio, um proponente responsabiliza a “burocracia” existente
nas empresas, o que inviabilizaria a liberacio de recursos.

Um outro aspecto interessante levantado por trés pro-
dutores culturais entrevistados foi a necessidade de uma
“politica voltada para os empresarios sobre as vantagens de
investir em cultura”, pois “falta a Secult divulgar mais a Lei
Jereissati”, ou seja, “a Secult deveria trabalhar melhor a Lei,
com as empresas”.

Por ultimo, dois informantes defendem que faltam
“maiores esclarecimentos aos proponentes”, como também,
um “conhecimento referente a logistica da lei e seus meca-
nismos da legislacao especifica”.

Conclusaes

Conforme explicitamos no inicio, este artigo foi pau-
tado numa pesquisa por nos realizada na perspectiva de
confirmar ou refutar o seguinte pressuposto: a Lei Jereissati
é essencialmente uma forma adotada pelo Estado cearense
para desresponsabilizar-se de investir na cultura, pois as
maiores beneficiadas sdo as empresas que lucram em forma
de isencao fiscal e de retorno de imagem.

O acesso a producao cultural por meio da Lei Esta-
dual de Incentivo & Cultura é extremamente burocratizado
e restrito a uma elite de artistas que dominam conhecimen-
tos de marketing cultural. Esses artistas sdo considerados
dentro dessa pratica mercadolégica, “empreendedores cul-
turais”. Muitos artistas se negam a tal papel, porque, sim-
plesmente, desconhecem as estratégias de marketing ou sao
contra tais mecanismos de captacdo de recursos.

A distribuicao desses recursos via Lei Jereissati, como
constatamos em nossa pesquisa documental e de campo,
revelou graves distorcdes. A maior delas é que os recursos
destinados ndo atendem a demanda dos produtores cultu-
rais cearenses, evidenciando, assim, a ndo democratizacao
do acesso a esses incentivos aos artistas cearenses, pois,
muitas vezes, privilegia-se a cultura de eventos em que a
marca de grandes empresas tem sua visibilidade garantida
pelo marketing incentivado. Sendo assim, a Lei Jereissati

180



A LEI JEREISSATI: SIGNIFICADOS E IMPLICACOES ATUAIS

acaba beneficiando quem, a rigor, mais se aproximaria dos
estreitos parametros mercadolégicos.

Além disso, as empresas utilizam-se das benesses fis-
cais para estratégias de valorizagado das marcas. Neste caso, 2
principal motivacao das empresas para a promocao de acoes
culturais tem sido a oportunidade de beneficiarem-se com a2
rentncia fiscal do Governo do Estado do Cearé para viabilizarem
um posicionamento de marcas de forma diferenciada. Um
exemplo cléssico é o caso da Companhia Energética do Cea-
ra (Coelce), citada em nosso artigo como a maior empresa
aplicadora de recursos na drea cultural em nosso Estado, que
se destaca em antncios publicitarios registrados nas faturas
de pagamento que recebemos mensalmente como uma em-
presa que realiza “acdes sempre voltadas para a valorizacao e
promocao do ser humano, abrangendo projetos relativos 2
musica, teatro, danga, cinema, literatura, artesanato, artes
plasticas, festas tradicionais, esportes e lazer, entre outros”.”

E notorio que a Lei Jereissati consegue realizar uma
“vigorosa” parceria entre o Estado, as empresas e 0s produ-
tores culturais. Concretamente, essa relacao entre as esferas
privada e plblica provoca o privilegiamento de um em de-
trimento do outro, pois a responsabilidade de decidir sobre
quem, como, quando e quanto investir em cultura fica com
as empresas. O papel do Estado se limita ao dmbito da
autorizacao dos recursos, haja vista que a Secult sempre
teve as menores cotas ou nenhuma verba para atuar como
orgao financiador da Cultura. J& aos produtores culturais,
fica a condicao humilhante de “pedintes” peregrinando de
uma empresa a outra a cata de recursos. Somado a isso,
existe o desgaste provocado pelo processo de liberacao dos
CEFICs para o repasse do recurso.

Logo, nossa pesquisa sobre o atual modelo de finan-
ciamento baseado na rendncia fiscal que o Estado faz em
favor das empresas quanto ao investimento na cultura,
credencia-nos a afirmar que sequer a chamada cidadania
cultural se realizou e que essa politica de incentivo, nos
moldes da atual Lei Jereissati, aponta para a necessidade de

7 Ver o verso da conta de energia elétrica da Coelce referente a fatura do
més de janeiro de 2005.
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um profundo redirecionamento desse instrumento legal, pois
se apresenta, do ponto de vista do acesso e da distribuicao
dos recursos, como um privilégio para poucos produtores
culturais, além de destacar uma auséncia marcante de poli-
ticas culturais publicas na esfera estatal.
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Boa noticia para uma crianca: em tudo, em tudo
vocé terd a seu favor o corpo. O corpo estd sem-
pre ao lado da gente. F o tinico que até o fim nao
nos abandona.

(Clarice Lispector)

A dancga e a vida ndo consistem em descobrir e
afirmar a Verdade, mas em questionar e jogar
com os sistemas que a predefinem.

(Ciane Fernandes)

Clarice Lispector escreveu, certa vez, que uma das
melhores licbes que uma crianca pode aprender é que o
corpo serd o Unico que nunca lhe abandonarg, ou seja, esta-
ré presente até a hora da morte. Serd por isto que os estudos
sobre o corpo vém fascinando a humanidade?

Alguns buscaram entender como um organismo, ini-
cialmente dotado de comportamentos reflexos e mecanis-
mos de funcionamento auto-reguladores torna-se pessoa no
mergulho existencial, como fez Henri Wallon. Outros dis-
cutiram que esta imersao na cultura é, basicamente, um
processo de disciplinamento. Na perspectiva de Brunhs
(2000, p. 90), trata-se de compreender que “a cultura ins-
creve-se sobre nossos corpos, tornando-se necessario exa-
minar os modos particulares de como isso ocorre em
diferentes sociedades”, ou seja, o corpo reflete/sofre um
processo continuo de diferenciacoes e identificacoes que o
tornam objeto/signo de determinacoes ideoldgicas.

O corpo em seu sentido bioldgico mais estrito inse-
re-se em um determinado contexto socio-histérico-cultural
que terminara por lhe dar um significado que, obviamente,
transcendera o organico.

O processo de educacao, por exemplo, promove esta
significacdo em um duplo processo de reproducao (contro-
le social) e produgéo cultural em espacos socio-educativos
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formais e informais. k inegavel que existe uma forte pressao
para o corpo atender a expectativas normativas:

[...] para nos tornarmos seres humanos aceitos, pes-
soas confiaveis com plenos direitos de cidadao
devemos desenvolver certas competéncias e con-
troles, passar por fases de desenvolvimento do
corpo nas quais nossas capacidades corporais se-
rao formadas e moldadas. (BRUNHS, 2000, p. 91).

O que isto tem a ver com danca? Saliente-se que ou-
tro espaco de significacio do corpo é a arte; a danga, particu-
larmente, como uma das formas mais antigas de expressao
artistica humana tem atravessado a historia da humanidade
lidando constantemente com o corpo em movimento.

Feitas estas consideracoes, o objetivo deste artigo é
analisar como a danca contemporénea pode colaborar nas
discussoes sobre corpo na perspectiva de conceber as capaci-
dades corporais para além de preenchimento de expectativas
normativas, socialmente engendradas. Inicialmente, apresen-
tamos uma breve retrospectiva desde o nascimento da danca
como linguagem artistica até a eclosao do movimento deno-
minado danca pos-moderna, tecendo em seguida algumas
reflexdes sobre a questio do corpo na danca contemporanea.

A danca é considerada uma das mais antigas formas
de expressio artistica desenvolvidas pelo homem, nao
obstante adquiriu status como linguagem artistica somente
quando ocorreu a transicao para a Modernidade. Antes des-
te perfodo, apesar das diferencas existentes entre as diversas
formas de manifestacdo que assumiu na civilizacao ociden-
tal, a danca esteve intrinsecamente ligada aos rituais religi-
0sos, as festas populares (ditas profanas) e as atividades
cotidianas (especialmente o trabalho).

A partir do século XV (periodo conhecido como o
Quattrocento), comecam a surgir na ltélia, as primeiras ten-
tativas de codificacao da danca, como conseqiiéncia de um
processo iniciado no século XlI: a separacao entre as dan-
cas populares e aquelas apresentadas nas cortes para entre-
tenimento dos nobres (BOUCIER 2001).

Esta separacao entre as dancas populares e a danca
“metrificada” levou ao surgimento dos balés de corte e dos
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primeiros mestres de danca, com a consequente codificagao
nao sé dos passos apresentados, mas também da criacéo
dos repertérios e das regras que ditavam as relagcées sociais
entre as pessoas envolvidas (mestres, bailarinos e pablico).
Assim, o renascimento vé surgir a profissao de maitre-de-
ballet, cuja responsabilidade era as apresentacoes de danca
e aeducacao corporal da nobreza.

Esta breve descri¢do dos fatos que antecedem a inven-
cao do balé cléassico, no século XVIII, nos fornece os ele-
mentos minimos para entendermos sobre qual visao de
homem se assenta o modelo de corpo adotado pela danca
classica. Reiteremos que ja na pré-renascenca comecou o
processo de separacdo entre as dancas populares e as dancas
apresentadas para entretenimento da nobreza (os balés de
corte), culminando com um processo de valorizacao da téc-
nica e do virtuosismo do bailarino nunca antes observado.

Na Modernidade, a valorizacao do treino e da técnica
ganha especial relevancia. Neste periodo, o corpo despido
de uma anélise religiosa que requintou a dualidade corpo-
espirito, se tornara foco prioritario de interesse. Para Silva
(1999, p. 9) trata-se do fim da transcendéncia, ou seja,

[...] o desligamento do humano da totalidade, do
nascimento de um individuo que nao cré em
uma ordem sobre-humana, a quem nao resta
outra alternativa sendo crer na materialidade ma-
nifesta no corpo.

Serd o triunfo de uma légica instrumental que nos
lega uma forma utilitério-racionalista de raciocinio e acdo,
isto é, a economia, a educacao, as relacoes sociais e, obvia-
mente, 0 corpo passam a ser considerados dentro desta logica.

Silva mostra, ainda, a medicina como a area que
mais colabora com a imagem corporal forjada na
modernidade reforcando a nocéo de individuo como corpo
mecanico e fragmentado:

O corpo passa a ser dotado de uma forga pré-
pria, € uma nova energética que vai abrir cami-
nho para a representacao corporal, nao mais
como matéria inerte, como estruturada a partir
do exemplo da maquina a vapor. A perda com a
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vinculacao a alma é compensada pela dinami-
cidade proveniente da forca mecénica que é atri-
buida ao proprio corpo. (1999, p. 14).

Assim, a visdo de homem do ideal iluminista é o
sujeito da razado, que tem sob controle os instintos e as
paixoes, que se acredita capaz de, baseado na ciéncia, al-
cancar o absoluto conhecimento da verdade e da ordem
que regem o universo. ldentificando-se completamente com
uma racionalidade que busca alienar de si mesmo aquilo
que, supostamente, ameacaria este ideal iluminista. Com
efeito, ndo ¢ a toa que o balé cléssico vai desenvolver-se
tecnicamente no sentido de criar estratégias que permitam
negar o peso do corpo e eleva-lo ao céu. Como em Descar-
tes, é preciso negar este corpo que ilude com artificios,
para se atingir o conhecimento verdadeiro.

Obviamente nao é todo corpo que se adequara a este
proposito. Coerente com a visao idealizada do homem
moderno, este corpo deve ser perfeito, isto é, atender a
determinadas medidas e parametros anatomicos, funcionais
e estéticos. Deve ser ainda capaz de submeter-se aos rigores
do treinamento para se alcancar o perfeito dominio da téc-
nica, pois o corpo, matéria inferior que nos constitui, tudo
pode suportar para alcancar um ideal de perfeicdo.

Esta dnsia pelo treino rigoroso, pelo enquadramento
do moviniento dentro de uma légica, cria uma pedagogia
da postura, iniciada no Século XVIII. Seu objetivo é contro-
lar o movimento corporal (no baile, na esgrima) na busca
de conquistar a postura ereta, reconhecida como sinénimo
de urbanidade. A educacéo visa, assim, a conquista da pos-
tura justificando-se todos os tipos de sacrificios e castigos
corporais direcionadas as criangas (LEVIN, 2002).

Por sua vez, Fernandes afirma:

Por meio do treinamento repetitivo, as discipli-
nas sociais, dentre elas o balé, constroem uma
nogao linear e retilinea do tempo, em que o im-
perfeito corpo presente é constantemente forca-
do em direcao a um futuro ideal. Para Michel
Foulcaut, o tempo “evolutivo” ou “cumulativo”,
“que se orienta para um ponto terminal estavel”,
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caracteriza o método disciplinario das escolas,
exércitos, prisoes e fabricas. (2000, p. 124).

E exatamente contra a tirania da técnica sobre o cor-
po que a danca moderna se insurgi. No inicio do Século
XX, em um contexto marcado pelos indicios de que a l6gi-
ca instrumental — filha do lluminismo — amordacava outras
possibilidades de expressao do humano, grupos de coreo-
grafos e bailarinos nos EUA e na Europa langam-se a expe-
rimentar novas formas de representacao que fugiam aos
parametros da dancga que se praticava tradicionalmente.

A danca moderna se desenvolve a partir de duas ver-
tentes: a escola americana e a escola alema. De um lado a
escola americana, inaugurada por Duncan, caracteriza-se pela
diversidade de abordagens de seus seguidores, nao raro assu-
mindo posturas contraditorias entre si na forma de encarar a
técnica. Por outro lado, a escola alem3, estabelecida inicial-
mente por Laban, desenvolve-se a partir do expressionismo
mantendo-o0 como eixo da linguagem corporal.’

No que se refere a escola americana, Bourcier (2001)
aponta que em Isadora Duncan, a danga é uma expressao da
propria vida e, portanto, deve voltar-se para a busca da expres-
sao das emogoes a partir dos ritmos e movimentos naturais do
corpo, particularmente da respiracao, dai o seu desinteresse
pela técnica da forma como a danga cléssica a concebe.

Dentre os paradoxos da Escola Americana Merce
Cunningham, que trabalhou com Marta Graham?, merece
especial destaque. Sua proposta, idealizada nos anos de 1950,
caracteriza-se, basicamente, por fugir de uma danca tematica

! Na escola americana, destacam-se, além de Isadora Duncan os seguintes
nomes: Loie Fuller, Ruth Saint-Denis, Ted Shawn, Charles Weidman, Doris
Humphrey, Martha Graham e Merce Cunningham, entre outros. Na esco-
laalema. Além do precursor Jaques-Daicroze e de Rudolf Laban, podemos
citar Mary Wigman e Kurt Joss (de quem Pina Bausch foi aluna).

2 Marta Graham, que havia estudado na escola de Ruth Saint-Denis e
Ted Shawn (a Denishawnschool), constréi um percurso investigativo
muito original e desenvolve um trabalho corporal baseado na contra-
Cao e expansao, que pode ser considerada a primeira técnica estruturada
de danca moderna. O ponto de partida da sua pesquisa é o desejo de
dancar o confronto do homem com os problemas permanentes da
humanidade, inspirando-se nos mitos e nos conflitos sociais da época.
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na perspectiva de uma narrativa linear, ou seja, o movimento
em si é suficiente para uma composicao coreogréfica. Insere
os ruidos e siléncios e, notadamente, os acasos buscando
construir uma dramaturgia do movimento. Assim, utiliza o
acompanhamento musical ndo como suporte para 0 movi-
mento, mas tdo somente para criar o que pode ser denomina-
do de clima (BOURCIER, 2001; GIL, 2001; SANTOS, 2004).
Segundo Santos:

A danga para Cunningham se constitui numa
linguagem poética particular, ndo tendo neces-
sidade de se vincular a nenhuma outra atividade
artistica. Ha sim, de se integrar com outras artes,
mas cada uma mantendo a sua autonomia.
(2004, p. 54/55).

Saliente-se que Cunningham, na ansia de criar uma
dramaturgia do movimento cria uma técnica que exige con-
trole, forca e inteligéncia o que desagua no que Gil (2001)
denomina de estilo elegante e elitista.

No inicio da década de 1960, jovens bailarinos —
posteriormente denominados de pés-modernos — que havi-
am estudado com Cunningham e desenvolvido experiénci-
as com o musico Robert Dunn, no campo da composicao
coreogréfica, insatisfeitos com o lugar que a técnica recon-
quistara na danca moderna, uniram-se a um grupo de artis-
tas que passou a apresentar os seus trabalhos em uma grande
saladaJudson Church.? Suas experiéncias trouxeram para a
danca algo inusitado para a época: agoes cotidianas como
correr, saltar, sentar-se naturalmente. Suas apresentacoes
fugiam do convencional, ainda, por ocorrerem fora do es-
paco dos teatros em locais como telhados, galerias de artes,
pragas publicas etc (BANES, 1999).

Conforme Gil (2001, p. 185) Cunningham revolucio-
na a danca na medida em que libertou o movimento para
todos os planos e sentidos, rompendo com as formas clas-

3 Judson Church era um local (uma igreja protestante), em Nova York,
onde o grupo de artistas que trabalhava com diferentes linguagens
(danga, musica, artes plasticas, teatro, video) reunia-se para pesquisar
novas possibilidades com a linguagem do movimento (para maiores
informagoes ver BANES, 1999).
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sicas de expressao corporal; porém os jovens da Judson Dance
foram além, pois “queriam libertar os corpos quebrando
todas as normas que governavam a danca (incluindo as nor-
mas de Cunningham)”.

Esta vertente questiona o corpo idealizado por artifi-
cios como técnicas, figurinos, cenarios e pretende que se
mostre pelo movimento um corpo real Assim, a proposta
daJudson Dance é considerada uma transicao entre o mo-
derno e o contemporaneo em um movimento denominado
de danca pés-moderna.

A Escola Alem3, por sua vez, tem como um de seus
expoentes Rudolf Laban que desloca o interesse pela forma
do movimento na danga, peculiar a danga tradicional. Sua
abordagem valoriza o aspecto qualitativo do movimento,
isto é, o que importa é a qualidade expressiva dos movi-
mentos que indicam estados emocionais. Organiza uma
anélise baseada em quatro fatores: espaco, tempo, peso e
fluxo, presentes no movimento humano:

Esses quatro fatores sao inerentes a cada pessoa
e é o que diferencia uma da outra. Ha criangas
com movimentos lentos (fator tempo), leves (fa-
tor peso), diretos (fator espaco) e controlados
(fator fluéncia) e outras totalmente opostas a es-
tas em termos de movimento, os quais podem
ser rapidos, firmes, flexiveis, libertados. (RENGEL
e MOMMENSOHN, 1992 p. 103).

Seu trabalho vai apontar a correspondéncia entre cor-
po-mente e a ndo existéncia de um corpo ideal para a danga,
ou seja, Laban — que se auto-denominava artista/pesquisador —
mostra a possibilidade de pensarmos o corpo de forma
transgressora em plena primeira metade do Século XX. O
corpo nao cartesiano marcado por uma linguagem propria
que expressa a forma do individuo existir no mundo.

Esta ruptura com a nocao de dicotomia entre corpo-
mente é aprofundada no contexto da danga contemporanea,
na qual ndo existe uma Gnica técnica capaz de dar conta da
capacidade expressiva do movimento. Portanto, elementos
das técnicas das dangas classica e moderna, das terapias cor-
porais, das artes marciais, das dangas étnicas, das dangas
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tradicionais populares, da pesquisa pessoal de movimentos,
das acoes cotidianas, do teatro e da musica se interligam
para dar visibilidade ao movimento. O corpo se livra de
modelos pré-determinados personificando sua pluralidade.

O trabalho da corebgrafa alema Pina Bausch, em plena
atividade e principal herdeira dos expressionistas alemas, é
emblematico das possibilidades que a danga contempora-
nea descerra no que diz respeito a uma leitura do corpo que
é, concomitantemente, materialidade e simbolo do estar
humano na cultura.

Desenvolve, a partir dos anos 1970, um método de
criagdo que faz emergir a nogao de um corpo desconstruido,
nao subjulgado a técnica. Por exemplo, no trabalho 7980 —
uma peca de Pina Bausch o processo de criacdo inicia-se
com os bailarinos conversando sobre experiéncias de soli-
dao, busca e medo do escuro. “Em uma das cenas da peca
os dancarinos contam estas histérias, um a um, com gestos
associados a descricoes verbais” (FERNANDES, 2000, p. 129;
CYPRIANO, 2005).

Fernandes (2000 p. 135) aponta, ainda, outro aspec-
to relevante em Bausch, o fato de que os bailarinos:

[...] expGem e transformam os vocabulérios de
movimentos aprendidos pela repeticao na dan-
¢a e no cotidiano revertendo o poder social so-
bre o corpo. A dicotomia entre uma sociedade
linglistica controladora e um corpo pré-
linguistico controlado é desestruturada

A repeticao existe acompanhada de certa forma de
disciplinar o movimento, porém isto ndo estéd a servico da
construcao de um corpo disciplinado que mostra um espe-
taculo, mas de um corpo que esta contando sua prépria
historia. Corpo concebido em sua dimensao fisica e, espe-
cialmente, como prenhe de significados.

A partir desta breve retrospectiva sobre a evolugao
do corpo na danca pergunta-se: quais as relacoes entre cor-
po e danca contemporanea? Ou ainda: existe um corpo ide-
al para a danga contemporanea? Longe de pretender encontrar
respostas faceis e convincentes, pretendemos, justamente,
provocar a reflexao sobre a questao do corpo na danca dita
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contemporanea, situando-a no contexto geral das represen-
tagoes sobre o corpo na contemporaneidade.

Convergem hoje sobre o corpo vérios interesses soci-
ais e econémicos produzindo-se sobre o mesmo toda uma
série de préaticas e discursos socio-culturais, transformando-
o cada vez mais em uma abstracdo. “Um corpo, enfim, que
nao coincide com o0 nosso corpo real, porque é antes um
corpo idealizado e perfeito” (FHEATERSTONE apud
MARZONO-PARISOLI, 2004, p. 24). Tal perspectiva colo-
ca-nos em confronto com aquilo que talvez seja a caracte-
ristica mais marcante do corpo na sociedade contemporanea,
ou seja, a contradicao entre modelo ideal e corpo real:

O ideal contemporaneo é o ideal de um corpo
completamente enxuto, compacto, firme, jovem
e musculoso: um corpo protegido dos sinais do
tempo e no qual os processos internos sao con-
trolados pelos regimes alimentares, pelo exercicio
fisico e pela cirurgia estética. (MARZONO-
PARISOLI, 2004, p. 31).

A autora pondera ainda, que o corpo ideal de que
nos fala a midia é o reflexo imediato do medo de tudo
aquilo que pode escapar ao controle. Podemos deduzir,
portanto, que o modelo de corpo vigente atualmente
potencializa e torna mais eficiente o controle social ao in-
seri-lo no préprio corpo que se pretende controlar. Uma
metéfora que ilustra esta assertiva sao os chips introduzidos
nos corpos de personagens de filmes de ficcao e que deter-
minam seu comportamento.

Voltando a questao do corpo na danga contempora-
nea pergunta-se ainda: que tipo de corpo esta presente nas
producdes contemporaneas em danga? Pessoas que véem com
frequéncia trabalhos deste tipo certamente responderao: di-
versos. De fato, a pluralidade, a diversidade de corpos é um
dos aspectos que caracterizam a danca cénica na atualidade.
Prevalece nos coredgrafos contemporaneos o desejo pela di-
versidade corporal, vista como um elemento enriquecedor
do processo de criacdo. Valoriza-se cada vez mais a indivi-
dualidade e singularidade de um intérprete, a pesquisa de
uma linguagem no préprio corpo (MIRANDA, 2003).

191



RAIMUNDO SEVERO JUNIOR =
RITA DE CASSIA BARBOSA PAIVA MAGALHAES

A danca contemporanea vai estimular a busca de uma
linguagem propria para cada corpo e propor/trabalhar com
um processo de desconstrucao e reconstrucao permanente
dos corpos. Evidencia-se um carater investigativo que leva a
novos registros corporais, sem negar as contradicoes ineren-
tes ao processo:

Propaga-se uma danga contempordnea que as-
sume a fragmentacao, a desconstrucao e a si-
multaneidade como possibilidades de existéncia
no mundo. Os principios norteadores da
modernidade, como a ordem, a estrutura, o cen-
tro e a linearidade sao substituidos por outros,
como a multiplicidade, a descentralidade e a nao
linearidade. (NUNES, 2002 p. 16)

Outro aspecto a ser destacado é a nao existéncia de
uma técnica tnica de danga contemporanea, fenémeno que
j& se observa também na dan¢a moderna, ao contrério do
balé cléssico. Isto implica no surgimento de um corpo que
se convencionou chamar de “corpo hibrido”, isto é, um
corpo construido a partir de varias experiéncias.

Conforme Nunes:

E raro observar hoje um corpo que dance
construido por uma técnica especifica. Em sua
formacao, os artistas tém acolhido elementos dis-
tintos e, as vezes, dispares de praticas corporais
que vao do balé as artes marciais, da yoga a dan-
¢a contempordnea. (2002, p. 17).

Nesta diversidade cabem ainda todos os corpos que
nao se enquadram atualmente no modelo de corpo mas-
culino ou feminino idealizado e propagado pela midia,
incluindo os corpos de pessoas com idade superior aquela
considerada, por muito tempo, como a idade propria para
adanga.

Podemos afirmar, outrossim, que a danca contem-
pordnea inverte a l6gica do controle sobre os corpos, uma
vez que a expressao nao é mais definida pelos limites da
técnica ou de outros determinantes externos. Nao se trata
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de eleger métodos e técnicas como sendo os melhores. Nao
se trata, inclusive, de negar técnicas anteriormente identi-
ficadas com o controle social (como o balé classico). Trata-
se, sobretudo de criar possibilidades de expressao para este
corpo-pessoa, independente de limites externos. Neste sen-
tido, o processo de criagdo nao se restringe ao que pode
esta ou aquela técnica. Ao contrario, o criador intérprete
em danga contempordnea busca um percurso de pesquisa
corporal que permita encontrar os co6digos com 0s quais
deseja se expressar.

O corpo nao esta a servico datécnica, e sim a técni-
caa servigo deste corpo que é expressao e linguagem. Tal-
vez o exemplo mais emblematico deste processo de superacao
das dicotomias que envolvem o corpo na contemporaneidade
seja o trabalho de Pina Bausch, citado anteriormente. Com
formacao inicial em balé classico, herdeira da tradicao
expressionista da danga moderna alema e estudante nos EUA
no inicio da década de 1960, época da revolugao pés-mo-
derna dos jovens corebdgrafos do Judson Dance, “Bausch
nos faz confiar em nossos corpos, entendendo e escutando
suas ambiguas e mutaveis formas de conhecimento.”
(FERNANDES, 2000, p. 142).

Consideramos, assim, que a danca contemporanea,
talvez, de uma forma dantes nao realizada, rompe com a
dicotomia corpo-mente assumindo que 0 corpo é expressao
da cultura e que o corpo em movimento expressa sujeitos e
identidades em mutacao.
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A cultura no Brasil é fruto de uma tragédia. A
colonizagao foi feita dentro de um espectro
genocida, matou-se muita gente. O conquista-
dor europeu era aquele homem predador que
parece que ainda existe por ai bastante, nao é?
Pois bem, mas, queiramos ou nao, dessa tragé-
dia nasceu uma cultura rica. As vezes é dificil a
gente querer aceitar, mas o fato é esse.
(Anténio Nobrega)

A medida que avancamos na leitura dos elementos
constitutivos da nagao brasileira trazidos por autores como
Gilberto Freire, Silvio Romero, Anténio Candido, Capistrano
de Abreu, Mério de Andrade, Plinio Salgado, Aloisio Aze-
vedo e Jodo Ubaldo Ribeiro, ressaltamos os curriculos cul-
turais que os primeiros discursos sobre mesticagem tém nos
modelado ao longo de nossa trajetéria educacional. Nesse
contexto, destacamos alguns angulos estéticos pelos quais
as linguagens artisticas tomaram parte no elenco dos Brasis
de Macunaimas, Cabecas Chatas, Raimundos, Amiletos,
Dafés, Tiradentes, Aleijadinhos, Goncalves Dias. Esses dis-
cursos, ao longo da histéria ttm moldado nossa formacao
estética que ora dissimula os preconceitos engessados na
cultura popular, fixados no que é concebido como folclore,
fendmeno que o Anténio Nobrega denomina de “desservi¢o”
acultura popular, ora provocam hibridas elaboragoes cria-
tivas nesses “vasos comunicantes” entre as culturas popular
e erudita. Antdnio Nébrega, Eduardo Diatahy B. de Menezes,
Ariano Suassuna, Duarte JGnior, Nestor Garcia Canclini,
Heloisa Buarque de Hollanda e outros autores que abor-
dam sobre estética e critica da cultura, sao personagens que
entram em didlogo com os discursos historicamente legiti-

! Artigo produzido com base no trabalho final da disciplina “Cultura
Brasileira”.
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mados. Reunindo antropologos, artistas, educadores, lite-
ratos e historiadores em didlogo sobre este cenario hibrido
de producgao e usufruto de bens simbélicos, buscamos apre-
ender discursos estético-culturais que nos remetam a com-
preensdes mais amplas, para além de polarizacoes,
violéncias simbadlicas e passividades entre uma e outra cul-
tura, que respondam a multiplos e simultdneos eventos
culturais fomentadores de outras estéticas distintas daque-
las ja estabelecidas.

Nossa compreensao inicial de formagao estética,
embora comungue com a tese de Reis (2005), de que a
escola deva “assumir a educagao estética como central e
fundamental no processo de mediacao cultural”, cujos prin-
cipios curriculares residem no projeto de formacgao ética
como “poder formador do gosto” em Schiller BARBOSA,
2005), acolhemos outras compreensoes de formacao esté-
tica presentes na sociedade por meio de curriculos cultu-
rais produzidos por multiplas agéncias formadoras,
rompendo com classificagoes ou reducionismos. Neste
sentido, Boudieu (1996) traz relavante contribuicao,
desmistificando o efeito encantador da estética, contem-
plando sua produgao nas relagoes sociais; na constituicao
dos capitais simbélicos.

Nestor Canclini e Heloisa Buarque de Hollanda, em
anélise sobre as culturas urbanas e a construgao de outras
estéticas culturais, nos remete tanto a releitura de nossas
matrizes culturais, questionando o caréter positivo de nos-
sa mesticagem cultural em decorréncia de seu carater arbi-
trario em dissimular os preconceitos que ainda insistem em
habitar nos cenérios de producéo e distribuicao de bens
simbolicos, como também propor outros panoramas de
possibilidades de educacao estética considerando a hibridez
cultural em que vivemos, sem, contudo, cair no relativismo
de que tudo contribui para a formagao estética. Entedemos
que essa releitura deva ser um aspecto caro a formacao do
arte-educador, no sentido de colocé-lo em condicoes de
compreender a dimensao estética do curriculo escolar, pau-
tado na concepgao de sensibilidade como dimensao inferi-
or, com “um valor menor em relagao a outras esferas do
pensamento humano”(TROJAN, 2004).
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0 Pardmetro Estético na Constituicdo do Conceito de
Nagdo Brasileira

Em estudo acerca de povo e nacao, Eliana Dutra (2005)
expOe 0 mapeamento das raizes culturais feitas por Plinio Sal-
gado na primeira metade do século XX, para singularizar a
nossa brasilidade numa explicita intencado homogeneizante do
conceito de nagao, derivando dai o projeto pedagdgico de uma
“revolugao espiritual” em vista de estabelecer um parametro
estético para moldar o “espirito irrequieto do brasileiro”. A
mesma autora denomina essa vertente de “novo romantismo”,
remetendo-se a forte expressao que os romances indigenistas
de José de Alencar e Gongalves Dias proporcionaram para o
conhecimento das “raizes” do povo no intuito de constituir
um “ser nacional”, inico modo de se contrapor aos mandos
culturais europeus. A forma literdria do romance correspondia
as possibilidades de expressao de uma estética nacional.

Silvio Romero, referéncia para Gilberto Freire, se
apega aos aspectos fisicos para explicar a sociedade com
base em determinagoes geograficas e observacoes racistas,
ressalta a raga historica em detrimento da produgao cultural
mestica, aspecto caro ao Modernismo. Reconhece entre-
tanto que aos mesticos

[...] devemos na esfera literaria, mais do que aos
outros elementos da nossa populagao, as cores
vivas e ardentes de nosso lirismo, de nossa pin-
tura, de nossa masica, de nossa arte em geral.
(ROMERO, 1960, p. 305).

Capistrano de Abreu, também investido da mesma
base epistemologica se contrapoe a essa metodologia de pen-
sar a cultura brasileira “do alto das caravelas”, invertendo o
paradigma de seus contemporaneos. “A leitura do realismo
historico alemao, foi provocando uma profunda mutagao em
suas concepgoes e ele foi se convencendo que o positivismo
erauma “camisa de forca” (MENEZES, 2001, p. 90-91). Des-
se modo, busca uma perspectiva mterdlsaphnar no dialogo
da Histéria com as Ciéncias Sociais. E nessa perspectiva que
o Sertao é inserido como categoria relevante no itinerante
interesse de compreender a nagao brasileira. A essa “inversao
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de paradigmas” reagem com veeméncia seus contemporane-
os, dentre eles Rodolfo Tedfilo, Antdnio Sales e o ja citado
Silvio Romero, considerando sua obra sobre a cultura indige-
na “sem utilidade ou relevancia”.

Percebemos que as culturas subjugadas do negro e
do indio aparecem em nossos pioneiros curriculos de for-
magcao estética como culturas marginais, cujo tempo dedi-
cado a conhecé-la e sistematiza-la, representava um
desservico ao projeto de nacao, cujas bases estéticas deveri-
am ser construidas pela raca civilizada e promulgada como
sendo a cultura por exceléncia. O movimento modernista
inaugura outra perspectiva.

Espacos de Construcdo das Estéticas Mesticas no
Modernismo e Diferentes Compreensées do seu Mito
Antropofdgico

Em Macunaima de Mério de Andrade (1980), a na-
cionalidade se mostra num mosaico heterogéneo de discur-
sos sem pretensoes de unidade, com a explicita acao de
“vomitar” todos os modelos europeizados ou mesmo aque-
les falseados como os romancistas indigenistas. Nao
hierarquiza as ragas, cuja mutagao se mostra dindmica em
lugares indefinidos exprimindo a devoracao dos valores
europeus ja permeados pelo inconsciente coletivo:

Macunaima, (Mério de Andrade) compendiou
alegremente lendas dos indios, ditados popula-
res, obscenidades [...] mostrando como a cada
valor aceito na tradicio académica e oficial
correspondia na tradi¢gao popular, um valor
recalcado que precisava adquirir um estado de
literatura. (CANDIDO, 1965, p. 144).

Semelhante ao proposito de Plinio Salgado, em
Macunaima ha uma intencao de produzir um conceito uni-
tario de nacao. A diferenga radical em relagcao a perspectiva
positivista para esta da modernidade ¢ a inversao do
paradigma que se manifesta no mosaico justaposto de len-
das, cores e linguas, na indefinicao espaco-temporal e na
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explicita admissao das “ambigiiidades de carater” pondo
em relevo a cultura considerada primitiva.

O fruto da mesticagem, na verdade, constitui um ou-
tro tipo racial, cuja narrativa de Macunaima revela as ambi-
guas estripulias em busca da identidade nacional. O melhor
caminho para aché-la seriam as lendas, os folclores, as com-
posicoes populares e regionais, evitando, no entanto, contra-
por e situar hierarquicamente cada uma delas. Neste cendrio
indefinido, cabegas chatas e curupiras se revezam e dialo-
gam na construcao de uma estética nacional.

Heloisa Buarque de Hollanda faz leituras recentes
do icone antropofagico de nossa modernidade articulada
2o mito da mesticagem. Na compreensao dessa autora, nossa
heranca cultural colou em n6s a idéia da mesticagem como
uma marca cultural positiva e em nome desse valor cultural
promoveu-se o exterminio de racas. A metafora antropofagica
é ambigua por conceber a agdo de devorarinerente aquela
de eliminar. “Oswald de Andrade dizia, “vocé devora o
que interessa do outro e elimina o que nao quer”. Nesse
aspecto, a autora advoga em favor da mesticagem quando
esta promove os dialogos hibridos entre as culturas, man-
tendo suas diferencas. Lembra que o Getulismo promoveu
a politica da mesticagem em vista do “branqueamento”.

Em relacdo as sinuosidades curriculares de formacao
estética, a respeito da obra de Macunaima e de todo o
movimento antropoféagico, o curriculo escolar pouco apro-
veitou dos saberes gravados no mosaico lingtistico do “bra-
sileiro falado e do portugués escrito” (ANDRADE, 1980, p.
69). A énfase cristalizou-se nos artefatos folcléricos seme-
Ihantes a pecas de museu, que servem para exposicoes nas
semanas folcléricas, mas nao para serem violadas ou
reinventadas. Atualmente temos diferentes experiéncias e
estudos que trazem outras perspectivas de compreensao das
possibilidades educativas de museus, sobretudo na arte-edu-
cacao (OTT e THISTLEWOOD apud BARBOSA, 1999). A
Historia e a Literatura, presentes nas praticas curriculares
tratam a Semana da Arte Moderna como um acontecimento
com espaco e tempo definidos, “esquecendo” a contribui-
¢do que esse movimento pode trazer a formacao estética,
expondo essas diferentes nuangas da cultura mestica.
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Joao Ubaldo Ribeiro em sua obra “Viva o Povo Bra-
sileiro” assume um discurso de resisténcia mais contempo-
raneo a nos, dando atengao aos eventos de formagao estética
entre 0s grupos mesticos, ressaltando o descontentamento
dos portugueses com os padroes estéticos que os mulatos
imprimem na sua producao artistica. O personagem, repre-
sentante da cultura legitimada, se espanta ao ver producoes
artisticas que ousam inaugurar outros parametros estéticos:

Vimos santos mulatos! Representagdoes ofensi-
vas de doutores da igreja, assemelhados em apa-
réncia a uma gente que se expressa por batuques
e grunhidos, incapaz de assimilar um instrumen-
to tao nobre e perfeito como a lingua portugue-
sa, a qual fazem decair assombrosamente a cada
dia que passa, a ponto de doerem os ouvidos e
sofrer a mente. (RIBEIRO, 1980, p. 123).

Em Joao Ubaldo Ribeiro, a cultura e os costumes do
Nordeste sao o lugar metaférico de povos e estéticas que se
entrecruzam na construcao da nacao. Ao contrario de
Macunaima, sua antropofagia concreta e simbdlica é, na
compreensao de Eduardo Diatahy Menezes, a primeira obra
nacional a incorporar radicalmente a presenca efetiva do
negro no nosso itinerario histérico-cultural em contraponto
ao pensamento e acao de nossas elites acerca do “povi-
nho”. E nesse aspecto que a cultura mestica se sobrepoe
como resultado de uma série de elementos estéticos e reli-
giosos trazidos da Africa. A obra de Joao Ubaldo Ribeiro é
marcada pelas diferentes possibilidades de vida para a apa-
rente cultura mestica vencida, mas que busca caminhos de
mobilidade social.

Partindo de forte influéncia marxista fundamentada
no contexto politico latino americano da época, Joao
Ubaldo consegue ir além de determinacoes de qualquer
espécie, tecendo multiplos vieses mesticos de elaboracao
cultural. Ao contrério das obras ja comentadas, Joao Ubaldo
abre espaco para uma reflexao mais apurada do processo de
compreensao da arte brasileira. O advento da Missao Fran-
cesa serve de tela para pincelar as incongruentes concep-
¢oes estéticas, pondo em questao as diferentes denominacoes
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dadas as atividades artisticas que dependem de quem e onde
é produzida — artesanato, folclore, cultura popular. A cria-
cao artistica proprocionada por esse evento, revela mais uma
vez o espanto do defensor da arte européia, o que nao acei-
ta o pensamento criador como dimensao inerente aos mes-
ticos, compondo seus proprios parametros estéticos:

Que vimos na capela dos escravos, onde genero-
samente permitiu o senhor Barao que trabalhas-
sem libertos e mesticos em artes que nao tém
aptidao para abragar, pois que sao proprias da
civilizagao superior. Vimos visoes e milagres pin-
tados contra todas as boas regras da composicao
artistica. [...] 14 estd o toque grosseiro da mao in-
culta e sem educacao. Ora, a autoria individual é
para a grande arte, nao para esse simulacro gro-
tesco que hoje se espalha por toda a Nagao. Vem
pra ca uma tal Missao Francesa a divulgar impro-
priamente as belas-artes, como se aqui tivéssemos
um povo igual ao francés e nao uma stcia de
frascalhos, pirangueiros, um povo feiissimo,
malcheiroso, mal-educado, preguicoso. Permiti-
remos que a educagao se faca da mesma forma
para todas as classes, assim perpetuando e agra-
vando a degradagao ja tao tristemente exibida em
toda parte? Pérolas aos porcos? Pergunto-vos:
pérolas aos porcos? A verdadeira educagéo leva
em conta a necessaria distincao entre as diversas
classes de homens. (RIBEIRO, 1980, p. 123-125).

Em Ubaldo Ribeiro, a cultura negra fomenta outros
parametros estéticos que aos poucos vao minando poderes
capilares, rizomando-se por entre linhas ja estabelecidas,
fazendo emergir outras brasilidades:

A orquestra dos negros também era outra agora.
Nao eram mais tamborins, eram ilus, arrumados
com seus bilros de madeira como uma grande
armada; nao eram mais os ganzas, eram 0s
amelés, ornados de conta e de fita; a cabaca se
chamava agiié, o chocalho adjd, e o som da bu-
zina agora era o da flauta afofié; e o tambor rum
e o grande tambor batacotd, de fama guerreira, e
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mais todos os instrumentos lembraram, de suas
terras ou de seus mais velhos, para construi-los
aqui, pois que eram de muitas nagoes antes se-
paradas, agora tendo de juntar os corpos, as lin-
guas e as crengas. (RIBEIRO, 1980, p. 150).

Experiéncias Estéticas nas Histérias de Vida dos
Professores como Elementos Significativos para suas
Prdticas Pedagdgicas

No estudo que fizemos a respeito das experiéncias
estéticas dos professores que ensinam arte nas escolas pabli-
cas (COSTA, 2004), abordamos sobre esse desconhecimento
de nossas matrizes estéticas pela maior parte dos professores.
Ao contrério, aqueles professores que em suas narrativas tra-
ziam suas experiéncias estéticas em suas historias de vida
associadas a formacao, encontravam relevantes significados
para suas praticas pedagogicas. Neste sentido, Swanwick,
(2003) abordando sobre a experiéncia estética musical, fala
de um “espaco intermediario” no qual o sujeito se apresenta
integrado em sua inteligéncia logica e sensivel, apreendendo
o mundo em si mesmo, suspendendo os codigos valorativos
do cotidiano. Swanwick compartilha com Duarte Janior
(1998) a idéia de que a experiéncia estética acontece quando
o fendmeno conhecido “se relaciona fortemente com as es-
truturas de nossa experiéncia”, ou seja, a relacdo nao se da
na perspectiva “Eu-lsso”, mas na vinculacao do “Eu-Tu”, re-
sultando em experiéncias de tal modo significativas “que nos
afastam de uma situacao de mecanicidade, de respostas pron-
tas, de certezas absolutas” para a qual nos induz a razao
positivista arraigada no sistema educacional (PESSI, 2001).
Nessa direcao Neide Pelaez Campos diz que o inimigo da
experiéncia estética ndo é o conhecimento intelectual ou o
prético e sim a acomodagao, “a submissao a convencoes,
enfim, a falta de criar e de viver”. (CAMPQOS, 2002, p. 107)".

Para apreender as experiéncias estéticas dos profes-
sores nas entrelinhas de sua trajetéria de formagao e de
profissao, corroboramos a proposicao de Louis Porcher
(1982:18) no sentido de que o acesso a arte depende da
nocao de estética empregada pela escola. Esta, geralmente,
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é definida pelo “bom gosto”, legitimando as discrimina-
¢oes entre Arte e arte popular ou folclore e em outras ins-
tancias, dentre elas o conhecimento teérico e técnico. E por
esse parametro do gosto estético produzido pelos grupos,
gue ao longo da historia, arbitrariamente determinaram
padroes estéticos para classificar o que deva ser arte ou arte-
sanato, belas artes ou folclore, que a maioria dos professo-
res entende a funcao da Arte na escola, quando buscam
estratégias por vezes castradoras de saberes e sabores signi-
ficativos para eles mesmos e para os alunos, o que Canclini
denomina de “géneros impuros”.

Como percebemos, a hipertrofia da razao nos legou
essa dificuldade de apreender o fendmeno artistico “a partir
de uma concepcao mais abrangente da razao, que nao tives-
se no pensamento logico sua Gnica forma de inteligéncia”;
mas considerasse a sensibilidade, a intuicao como aspectos
imbricados aquele (LINHARES, 2001, p. 77). A dicotomia,
a classificacao sao elementos hostis a cultura mestica que
considera cada cultura em equivaléncia de valores.

Atualmente vem se cogitando multiplas estéticas
manifestadas na hibridez cultural que compéem o mosaico
artistico brasileiro. Mais do que novas nomenclaturas para
expressar a tradicional politica da democracia racial, para
Pileggi Sa (2006), o que se pretende, de fato, é “ampliar as
possibilidades de criacao além do que espera o bom gosto
oficial e do que ja esta formatado como padrao”.

Heloisa Buarque de Hollanda, em recente seminéario
sobre cultura, marginalidade, negritude, mdsica e outros
temas correlatos, admite que a idéia de mesticagem é am-
bigua. Essa idéia pode favorecer a ascensao de uma cultura
em detrimento de outra, mas também de fomentar a corre-
lacdo hibrida entre diferentes manifestagoes culturais — como
a musica erudita e o rap, por exemplo — em didlogos criati-
vos. Ressalta, outrossim, que nao se deve perder de vista o
preconceito que subjaz as “aparéncias de amabilidade”,
disfarces e relagdes pouco democréticas da sociedade brasi-
leira, mas de por em evidéncia a superficialidade dessa di-
visdo entre cultura alta e cultura popular ou de massas.
Segundo a autora, é preciso considerar esses “vasos
comunicantes” entre a cultura popular e a erudita.
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Nestor Canclini (1990), ao pensar sobre esse estado
de hibridez cultural, nos conduz a uma saida de polariza-
cOes estanques, trazendo elementos caracteristicos das cul-
turas urbanas, dentre elas as tecnologias digitais e suas redes
de interesses varios que ultrapassam esses didlogos entre
culturas representativas de grupos sociais desprovidos ou
nao de bens culturais.

As Culturas Urbanas e os Géneros Impuros, Fenomenos
Presentes nos Cendrios Estéticos Contempordneos

A planta hibrida é um enxerto, vocé bota junto e
cresce junto mas, cada uma é uma (Heloisa
Buarque de Hollanda).

Em sua abordagem a respeito dos fendmenos que
contribuem para a hibridez da cultura latino-americana em
seu processo de producgao e circulagio simbolica, Canclini
expoe-nos uma constelacao de fatores tais como a expansio
urbana que coloca a disposicao uma oferta simbolica hete-
rogénea, em constante interagao com as redes, ancorados
pelo caréter tecnologico da arte urbana. Entretanto as
tecnologias eletrénicas se sobrepdem as demais, em razao
de corresponderem aos projetos da esfera pablica, onde as
decisoes e demandas sao calculadas tecnoburocraticamente,
segundo critérios de rentabilidade e eficiéncia. Conforme
expomos a pouco, o autor amplia nossa compreensao de
cultura para além de determinacdes polarizadoras entre cul-
tura popular e erudita, quando se remete a um universo
cultural abrangente, orientando suas proposicoes para as
infindaveis relacoes produzidas e impulsionadas pelas cul-
turas hibridas, vistas sob dngulos que conjugam sociologia,
antropologia, historia da arte e comunicacao.

E nesse intuito de desabilitar as classificacoes cultu-
rais as quais estamos habituados, que o referido autor pro-
poe como via de analise para as manifestacoes hibridas a
discussao sobre os modos de nomeé-las e sobre os estilos
com que sao representadas. Com esse objetivo aborda trés
processos considerados fundamentais para o estudo do fe-
némeno do hibridismo: a quebra das “colecoes” que antes
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organizavam os sistemas culturais, a desterritorializacdo dos
processos simbélicos e a expansao dos “géneros impuros”
considerados como manifestagoes das desordens urbanas e
desencanto de perspectivas almejadas.

Canclini ainda salienta que os meios de massa se
converteram nos grandes mediadores das interacoes coleti-
vas, em fungao da subordinagéo da chamada cultura urbana
as tecnologias eletronicas. Outro fator de desorganizagao
das colegdes sao os dispositivos tecnolégicos de reprodu-
¢ao dos bens simbolicos, tais como xerox, videocassete,
videoclipe e videojogo e, sobretudo, da Rede Mundial de
Computadores que possibilitam apropriagoes multiplas,
muitas vezes mais criativas e mais democréticas.

Heloisa Buarque de Hollanda aborda os diferentes
aspectos desses outros cenarios que se mostram nos “vasos
comunicantes” entre essas culturas, acentuando situacoes que
alteram a compreensao de cultura e conseqtiente formagao
estética da juventude atual. O final do século 20 inaugurou
os valores culturais mais hibridos gue mesticos, no sentido
de cultivar a permanéncia das diferencas: “se tiver a fim, que
se articule comigo, mas nao venha me comer”.

Em tempos de Romérios, Silvios e Abreus, culturae
arte eram entendidas como objetos de deleite, privilégios
de pessoas bem dotadas de talento. Para a autora, a cultura
ganhou novos sentidos: um instrumento politico de ascen-
sao social, de articulagao; usada com uma desenvoltura
inédita, uma moeda que gera emprego, dinheiro, articula-
¢oes, auto-estima. Essa sua compreensao é interessante por-
que o cenario cultural urbano nao se restringe a atividades
de sobrevivéncia ou de cunho assistencial. Quando o
AfroReggae divide um palco com a orquestra sinfénica nao
significa apenas um evento de inclusao social. Sao duas
culturas em interlocugcdo. Obviamente que nesses novos
fenémenos, os preconceitos de cunho racista, elitista e se-
paratista continuam presentes, por vezes sob as aparéncias
de amabilidade. Se os novos ventos possibilitam criativas
interlocugoes culturais, a dura realidade do preconceito se
mostra em diferentes disfarces. Considerar as simultaneida-
des desses contextos onde se inscreve nossa formagao esté-
tica ndo desabilita a abertura atual para o cruzamento criativo.
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Ariano Suassuna e Anténio Nobrega abordam outros
elementos por vezes contrapostos & compreensao de que
esses dialogos possibilitados pelos artefatos tecnologicos
nem sempre contribuem para afirmagoes das diferengas. A
midia forca a homogeneizagao, retomando o processo de
fabricar “colecoes”, conforme analisa Canclini. Em uma
entrevista a Revista Caros Amigos realizada em 2004, An-
tonio Nobrega acentua ainda a superficialidade desses dié-
logos poucos democraticos, em razao de que os contextos
pedagogicos ndo possibilitam o conhecimento dinamico da
diversidade cultural. O rap, na sua opiniao, representa esse
monopolio cultural que “acachapa” a nossa diversidade
cultural & qual os jovens ndo tém acesso, reduzindo suas
possibilidades de criacao artistica:

[...] uma embolada tem uma tessitura de rima e
de guadratura ritmica que eu acho superior ao
rap. Por exemplo, uma décima de sete silabas é
uma décima com rimas determinadas e que o
poeta popular utiliza quando improvisa, e ele
toca com pandeiro aquele ritmo, e nao perde de
vista uma coisa muito importante, uma melodia,
coisa que o rap nao tem. Ele tem uma dicgao
monddica continua. E os jovens que estio se
confrontando diariamente com a prosodia do
rap comegam a ter dificuldade para desenvolver
um outro senso meldédico que nao seja esse.
Entao comegam a prestar um desservico. Mas é
isso que os meios de comunicagao mostram
como referéncia, isso vem como um trator pela
industria cultural (Caros Amigos, Janeiro, 2004).

Os discursos desses personagens convergem no que
diz respeito ao incentivo a realizacao de projetos locais,
onde adiversidade de experiéncias estéticas é vivenciada.
Na compreensao de Heloisa Buarque de Hollanda, a manu-
tencao das diferencas culturais nao significa o resguardo
das raizes, mas de caminhos auténomos de elaboracées
estéticas proprias, contudo circulando entre outras. Quan-
do essa autora diz que beleza é poder, compreendemos que
possibilitar a construgao de discursos estéticos autbnomos
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e dialogicos é distribuir poderes ou, simplesmente, deixar
que tomem formas por si proprios, rizométicos, enxertados:

Estes meninos do hip hop comegam assim, nao
sdo americanizados coisa nenhuma. Eles tém é
os brothers americanos que reforcam a coisa de-
les também, que dao prestigio. Um grupo que vai
se apresentar em New York volta com mais forca
pro seu lugar. E uma questao muito mais de refor-
¢o do que de cépia. (O Povo, 31/07/2006).

Entre perdas e ganhos, ou politicas de semicultura,
Canclini aponta para a caréncia de paradigmas consistentes
nesse cenario atual de hibridizacao cultural. Esse complexo
cenério estd marcado pela presenca tumultuosa de malti-
plas estéticas, onde a histéria da arte e do folclore cruzam
entre si e com as tecnologias culturais. Enfim, ndo ha o que
negar das perdas num mercado cultural e tecnolégico onde
tudo pode se diluir num piscar de olhos. Também nao é
inverdade dizer da riqueza dos didlogos culturais que pro-
vocam outros parametros estéticos, indomaveis, se analisa-
dos nos moldes analiticos modernistas; os “géneros impuros”
de que fala Canclini. Esses projetos de formacao estética
podem nos sugerir propostas adornianas de desviar-se a
contrapelo da semiculturacao, cultivando razoes sensiveis
para ndo aprofundar o fosso da pobreza de experiéncia da
qual nos fala Walter Benjamim. Nossos herois, os
metadiscursos, “morreram de overdose”? As narrativas
rizomaticas estao no poder?! Vamos a elas...
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legi a;ao‘ sobre

30 de sentndo‘para 0
BessaLinhares- UFC)

esiocamento e seus efeltos ”Meu corpo minha
mbalagem todo gasto naviagem’E, certamente, nao
por acaso, a primeira musica do “lado A”a musica de
~abertura do disco, traz na letra a idéia da busca de
_migrarde uma periferia paraum centro cultural,trata-
~ se de Ingazeiras. (Pedro Rogério / Luiz Botelho
_ Albugquerque - UFQ)

- Na pratica o instrumentista retira os sons da partitura,
por assim dizer - se ndo os tém de memoéria. Aqui ele
fara o contrario, vai codificar o que escutou. Portanto,

- 0 material musical escutado devera ser registrado

 pelo treinando e a escrita que adotaremos sera a
tradicional. (Jdderson AguiarTeixeira- CEFET-CE)

Percebemos que as culturas subjugadas do negro e
do indio aparecem em nossos pioneiros curriculos de
formacao estética como culturas marginais, cujo
tempo dedicado a conhecé-la e sistematiza-la,
representava um desservico ao projeto de nagao,
cujas bases estéticas deveriam ser construidas pela
raca civilizada e promulgada como sendo a cultura
por exceléncia. O movimento modernista inaugura
outra perspectiva. (Maria Zenilda Costa - UECE)




Pensando com arte seria um lugar comum se o
deslocamento racional do pensamento ndo se
inundasse de si. Pensando com arte poderia ser
apenas mais um modo de dizer a arte e a educacao,
mas nao nos cabe aqui qualquer possibilidade de
instituir um lugar comum ao outro. Pensando com
arte nao nos traria mais que um traco, uma curva ou
um bailado desequilibrado de um bébado. Uma reta
perpendicular entortada e desarrumada pelo caos
que habita cada um de nés. Uma curva desfeita e,
acima de tudo, mutilada pelo desejo de ser além de
reta ou curva um simples contorno que possa
envolver a almado serhumano.

Seria mais que um afago nos cabelos reticentes de
nosso juizo? Uma dor contida pelo outro mundo
criado por nos para habitar nossa desmesura? O que
seria propriamente pensando com arte? Um desvelo
pelo mundo? Um coibir de intencoes nunca dantes
percorrida pelo intelecto? Um passeio pelo porvir
imundo de um sinuoso direito de inventar todos o0s
mundos possiveis de nossa sensibilidade?

BN 857282221-6

Ll

85721822213




	5c544928e1fd792794dbfcabe3ceb225ce8a0c87b15d4bb96d71449cd9ce8db0.pdf
	5c544928e1fd792794dbfcabe3ceb225ce8a0c87b15d4bb96d71449cd9ce8db0.pdf
	5c544928e1fd792794dbfcabe3ceb225ce8a0c87b15d4bb96d71449cd9ce8db0.pdf

