3. A Importancia da Imagem no
Ensino da Arte: Diferentes
Metodologias

ARTE NA EDUCACAO NAO E MERO
EXERCIiCIO ESCOIAR

Sempre me encomendam textos ou palestras com o Uluo "A
Importéncia da Arte na Escola". Para os que trabal ham com arte
€ tdo Obvia a importancia da arte na vida e, portanto, em qual-
quer forma de institucionalizagdo da vida, como a escola, que fico
tentada a dizer apenas: Se a arte ndo fosse importante ndo existi-
ria desde o tempo das cavernas, resistindo a todas as tentativas de
menosprezo.

Entretanto, para escapar a acusacao de simplismo que esta
resposta poderia provocar, vamos pensar na necessidade da arte
em duas etapas fundamentais do ser humano em sociedade: o
momento de sua alfabetizac8o e a adolescéncia.

Estes dois momentos evocam no senso comum instantanea-
mente necessdades de natureza diferente: a alfabetizagdo como
necessidade de conquista de uma técnica e a adolescéncia como
necessidade de conquista de equilibrio emocional.

Por ém, se pensarmos gue uma tem como objetivo apenas o
dominio cognitivo ou intelectual (a alfabetizagdo) e a outra (a
adolescéncia) € uma crise de dominio afetivo estaremos come-
tendo o velho erro de dicotomizar razéo e emogéo.

N&o se alfabetiza fazendo apenas as criangas juntarem as le-
Lras.
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fica_Hé uma alfabetizagé@o cultural sem a qual aletra pouco signi-

A leitura social, cultural e estética do meio ambiente va dar
sentido a0 mundo da leitura verbal.

Por outro lado, a arte facilita o desenvolvimento psicomotor
sem abafar o processo criador. Em 1988, Maria Lucia Toralles
Pereira defendeu uma tese na Universidade de Sdo Paulo (ECA)
pesqui sando numa creche de criangas pobres demonstrou que o
grupo que trabalhou com arte desenvolveu melhor sua motricida-
de que o grupo submetido aos exercicios psicomotores usuais, e
provou isto usando testes empregados pelos especialistas cm psi-
comotricidade, isto & usando as armas do inimigo.

As artes pléasticas também desenvolvem a discriminagéo vi-
sual, que é essencia ao processo de alfabetizacdo. Para uma
crianga de seis anos as palavras lata e bola sGo muito semelhantes
porque tém a mesma configuragdo gestaltica L, , isto €, uma
letra alta, uma baixa, seguida de outra alta e mais uma baixa. S6
Urna visualidade ativada pode, nesta idade, diferenciar as duas pa-
lavras pelo seu aspecto visua e esta capacidade de diferenciagéo
\\;iissdalél € basica para a apreensdo do codigo verbal que também é

Aprende-se a palavra visualizando. Outra importante fungéo
da arte é a complementacé@o da comunicacéo entre professor-alu-
no. Os professores, por mais iletrados que sgjam, tém um univer-
so vocabular muito maior que a crianca e, se sao letrados, tém
uma linguagem muito diferente da linguagem "noés va", "nds se- .
mo" das criancas pobres. Como é possivel a comunicacao verbal ?

E como se o professor falasse grego para um a uno imbecili-
zado pela incompreens&o.
A representagdo plastica visual muito guda a comunicacéo

verbal, que é restrita a urnas setenta pal avras para uma crianga de
seisanos.

Para a demonstragéo da necessidade da art e na adolescéncia
prefiro recorrer a textos com os quai s me identifico.

Em primeiro lugar, Octavio Paz para definir a natureza da
crise existencial da adolescéncia, seguindo-se Regina Machado
que nos fez imaginar a imaginagdo que organiza @ consciéncia in-
I'[i%lrgrlggante do adolescente. Octavio Paz diz no Labirinto da So-

A todos, em algum momento, se nos revel ou nossa existéncia como ago
particular, instranferivel e precioso. Quase sempre esta revel agdo se situa na ado-
lescéncia. O descobrimento de nés mesmos se manifesta como um saber _ nds
s6s, entre o mundo, ¢ nés se abre uma impalpavel, transparente muraha: a de

Nnos A b . L
0ossa consciencla. E certo que basta nascermos para nos sentirmos sos; mas as
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criangas e os adultos podem transcender sua solidao e esquecer-se de s mesmos
através do jogo ou trabalho. Por outro lado, o adolescente, vacilante entre a
infancia e a juventude, fica suspenso um instante ante a infinita riqueza do mun-
do. O adolescente se assombra de ser. E ao pasmo sucede a reflexdo: inclinado
sobre o rio de sua Consciéncia pergunta se este rosto, que aflora lentamente do
fundo deformado pela 4gua, € 0 seu. A singularidade de ser — mera sensag&o na
crianca - se transforma em problema e pergunta, em consciéncia interro gante.".

Regina M achado comenta este texto de Octavio Paz:

Que possibilidade o nosso sistema edu caciona oferece ao adol escente de

exercer uma consciéncia interrogante? Acho desnecessari o responder a esta
guestdo, todos sabemos o quanto uma crianga, desde mais ou menos sete anos, ja
esta "formada’ pelos padrdes da l6gica do certo e do errado, o quanto suas pPos-
sibilidades de perguntar sobre o que pode ser estdo enquadradas em regras pre-
estabelecidas. Dai para a frente ela busca sempre acertar, guiando-se pelo que
"parece estar de acordo" com o mundo adulto, pelas exigéncias exteriores do
"vencer na vida'. O momento da adolescéncia me parece crucial como oportuni-
dade para que a escola preencha de significag&o esta revelagdo da existéncia co-
mo algo particular, intransferivel de que fala Octavio Paz. E preciso que o ado-
lescente tenha a possibilidade de se apoderar do ser Unico que ele &, das suas ap-
tidoes, sonhos, angustias e indagagdes; penso que isto ele pode conseguir se pu-
der EXPRESSAR ou construir, de forma significativa, a reflexao sobre seu "as-
sombrar-se de ser” . E preciso ter espaco e condicdes que me permitam, se eu te-
nho quinze anos, confrontar-me com quem eu sou enquanto individualidade, no
momento em que eu a descubro como minha. Além da voz, que me diz o tempo
todo como eu devo ser, como devo vestir-me, comportar-me, o que devo dizer, o
que devo escolher, é preciso que me seja permitido escutar uma outra voz que
pergunta dentro de mim o que eu PODERIA ou GOSTARIA de ser. E preciso
enfim que eu possa IMAGINAR Quero dizer, imaginar ndo no sentido pejorati-
Vo que esta palavra tem cada vez mais na nossa sociedade, ou sgja, o de produzir
ilusOes, fantasias, "gostaria de ser uma princesa" etc. Mas falo da fungdo primor-
dial da imaginagdo, que € a de possibilitar ao individuo perguntar-se sobre o que
pode ser, livre das amarras do certo e do errado, para que aquil o que érea sga
significativo para quem pergunta. O rea deixa de ser rigido, preestabelecido para
sempre e passa a ser algo que eu possa olhar de varios angulos para encontrar a
melhor forma de compreendé-lo.

O que o processo de sociaizacdo faz com a imaginagdo? A crianga pequena
entra na escola e encontra o olhar complacente do adulto: "que lindo o seu dese-
nho, olhe s6 que imaginag &o que 'criatividade', como € interessante seu jeito di-
ferente de perguntar . Isto, na melhor das hip6teses, quando encontra um adulto
"sensivel" ao "mundo infantil". Ent&o ai a Imaginagdo esta bem, afinal, dizem, a
crianga ainda "ndo sabe pensar direito"”, a fantasia estrutura o ser da crianga, é
sua forma de relacionamento com o mundo. Ela precisa brincar - quando dei-
xam, é claro — também desenhar, owvir estérias; ainda ndo estd na hora de ES-
TUDAR No 10grau, tudo muda: a seri edade dos nimeros, palavras, regides do
mundo, do corpo humano invade os espacos ocupad os até entdo pela Imagi-

nacgo.

I. Octavio Pal., El Labirinto de la Soledad, México, Fondo de Cultura
liconémica, 1977.
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Tais informagdes poderiam e podem conviver com a Imaginacéo, de muit as
formas. Mas, em geral, 0 que acontece é que a raz&o e a imaginagdo sio coloca-
das em compartimentos separados e estanques, até mesmo pel as tent ati vas mo-
dernas de junté&las: o desenho da caravela junta-se a matéria sobre o desenvol-
vimento do Brasil, ou coloca-se em dramatizacdo o texto da aula de portugués.
Mas trata-se de uma relacdo mecanica e ndo organica como poderia ser. Isto se
da por um desconhecimento da complementaridade que existe entre arazéo e a
imaginacéo em todo processo genuino de aprendizagem.

Pior do que isso, tal desconhecimento gera uma desinformag&o muit o grave
navisdo que se tem da Imaginacéo, rel egada aos artistas, aos loucos e as criancas.
Muitos autores chegam a discutir o perigo de incentivar a atividade imaginativa
no sentido de que ela poderi a impedir a atua¢do do individuo no mundo: a fanta-
sia "tira" a pessoa da real idade, deixa-a "sem recursos' para enfrentar os pro-
blemas concretos que a vida apresenta. Ndo ha duvida ge existem macanismos
neur6ticos, doentes, que isolam determinados individuos em uma fantasia exa-
cerbada, na qual eles se refugi am por se sentirem incapazes de lidar com a reali-
dade.

Mas a aienagdo nédo se produz apenas pel a fantasi a. E a fantasia néo se re-
duz a alienagéo. Est a apenas € um mau uso de uma faculdade humana que existe
justamente para promover a afirmagd do homem enquanto ser criador, para
mostrar diferentes angulos possiveis, de uma reaidade que a Bgi ca apresenta de
umaso forma.

Antigamente, nos povos tradicionais, 0 momento da adolescéncia era mar-
cado por ritos de iniciagdo, que tinham a funcao precisa de introduzir o individuo
na SIGNIFICACAO de ser adulto. A visio de mundo daquela sociedade estava
expressa em simbolos compartilhados por todos e tal conhecimento era transmi-
tido a0 adolescente através de rituais que o faziam passam por duras provas,
mar cavam-no, escreviam, as vezes nNo seu Corpo, na sua mente, 0 modo como
aquele grupo humano entendia seu estar no mundo.

Na nossa sociedade, o adolescente recebe REGRAS e ndao SIGNIFI-
CACOES. Ele deve acei t& las para poder se transformar num cidad&o bem-suce-
dido. Edmund Burke Feldman fundamenta sua teoria e método da arte-educacao
na necessidade que hoje temos de rituaizar nossas crises de confronto com avi-
da, durante varias etapas do nosso cresci mento. Segundo Feldman, sO existe crise
de adolescéncia em nosso mundo, porque tal crise ndo € RITUALIZADA por
nenhum rito de passagem. A arte entdo cumpriria um importante papel nesse

sentido, possi bilitando ao individuo, através de sua expressdo, confrontar-se com
suas Crises.

Acredito que a arte tem, de fato, uma func¢éo especifica nesta fase da vida
do individuo, em que ele deixou de ser crianga, em que se vé como consciéncia
interrogante e ainda néo é adulto. Comecei falando da Imaginacéo porque ela é
indissociavel da atividade artistica, uma ndo existe sem a outra. A principio con-
siderei a imagi nacdo como potencialidade humana fundamental para qualquer
idade ou ativi dade; nédo existe pensamento genuino sem imaginagdo. Todos os re-
latos dos grandes cientistas, como por exemplo Poi ncaré ou Einstei n, falando de
seu trabalho, mostram o quanto a imagi nagéo e a intuicéo estdo na base de qual-
quer investigacéo cientifica. Para chegar a uma verdade nova, que contrib ua para
0 avanco da ciéncia, o investigador precisa arriscar, perguntar, transgredir o que
j& esta dado como certo, como logicament e possivel .

Sc passamos pelo plano dos cientistas, pequena parcelada humanidade, pa-
ra todos os outros seres humanos, o fendbmeno é o mesmo. Um adulto equi libra-
do, que seja capaz de resolver satisfatoriamente os problemas que a vida lhc
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apresenta, necessita ndo ape nas do pensamento I6gico, mas também da intuicdo
e da imaginagao?

Regina M achado nos da, no texto acima, as razdes poéticas e
cognitivas da arte na educacdo do adolescente, e quero lembrar
também que ndo menos importantes sdo as razdes catérticas e
emocionais que incluem a saide mental e o desenvolvimento do
processo criador. i

Como estas [ uetifi cativas da arte na educacdo tém sido exaus-
tivamente defendidas pel os arte-educadores, prefiro me referir as
razdes pragméticas da arte na escola para os adolescentes e pré-
adolescentes. ) o

A adolescéncia € o momento de se testar pré-profissional-
mente, € quando o jovem comeca a se interrogar que carreira se-
guir ou, maisimediatisticamente, que vestibular fazer.

Mais de 25% das profi ssies neste pai's estdo ligadas direta ou
indiretamente as artes, e, seu melhor desempenho depende do
conhecimento de arte que o individuo tem. O contato com a arte
€ essencial para varias profissdes ligadas a propaganda, as edito-
ras, na publicacdo de livros e revistas, aindulstria dos discos e fitas
cassetes. Ndo conheco nenhum bom designer de publicidade que
desconhega a produgdo contemporénea das artes plasticas, como
nao conhego nenhum bom programador visual de editora que néo
conheca a produc¢éo grafica da Bauhaus, nem bons profissonais
que trabalham em gravadoras que nao conhecam mdusica para
melhor julgar a qualidade do som que estdo gravando.

E natelevisdo? Todos os trabahadores de TV, desde os pro-
dutores até o comera man, seriam melhores se conhecessem arte,
porque estariam melhor preparados para julgar a qualidade e a
propriedade das imagens. Ja ha uma pesquisa nos Estados U ni-
dos mostrando que os comera men que tiveram cursos de apre-
ciacdo artistica sdo mais eficientes, escolhem melhor os enqua
dramentos, dominam melhor a imagem que jogam em nossas ca-

" Pensemos também na industria téxtil, que desde a textura a
padronagem, se enriqueceria com profissionais que conhecessem
arte. O desenho de nossas cadeiras, em geral tdo ruim, seria bem
melhorado se aqueles que o fazem conhecessem arte.

Quando falo de conhecer arte falo de um conhecimento que
nas artes visuais se organiza inter-relacionando o fazer artistico, a

2. Regina Machado, "Alie ED ASAC: uma Reflexao sopre @ Funcéo da
Arte no Magistério”, 1)88, texto manuscrito.



32 A IMAGEM NO ENSINO DA ARTE

apreciacdo da arte e a histéria da arte. Nenhuma das trés éreas
sozinha corresponde a epistemologia da arte.

O conhecimento em artes se da na interse¢do da experimen-
tagdo, da decodificagdo e da informacao.

Arte-educacao € uma certa epistemologia da arte como pres-
suposto e como meio sdo 0s modos de inter-relacionamento entre
a arte e o publico, ou melhor, a intermediacdo entre o objeto de
arte e o apreciador.

Nem a arte-educag8o como investigagdo dos modos pelos
quais se aprende arte, nem a arte-educag@o como facilitadora en-
tre a arte e publico podem prescindir da inter-relacéo entre histo-
ria da arte, leitura da obra de arte e fazer artistico.

S6 um fazer consciente e informado torna possivel a aprendi-
zagem em arte.

Sabemos que a arte na escola ndo tem como objctivo formar
artistas, como a matematica ndo tem como objetivo formar ma-
teméticos, embora artistas, matematicos e escritores devam ser
igual mente benvindos numasociedad e desenvolvida.

O que a arte na escola principalmente pretende é formar o
conhecedor, fruidor, decodificador da obra de arte. Uma socie-
dade sO é artisticamente desenvolvida quando ao lado de uma
producdo artistica de ata qualidade ha também uma alta capaci-
dade de entendimento desta produgéo pel o publico.

Desenvolvimento cultural que é a alta aspiracdo de uma so-
ci dedade sO existe com desenvolvimento artistico neste duplo sen-
tido.

E paradoxal que a mesmo tempo em que a sociedade mo-
derna coloca na hierarquia cultural a arte como uma das mais al-
tas realizages do ser humano, construindo "verdadeiros pal&cios
gue chamamos museus para expor os frutos da producao artistica
e construindo salas de concerto para atingir as mais altas expe-
riéncias estéticas a que podemos chegar através da masica™, des-
preza a arte na escola.

Reconhecemos que a arte representa a apoteose cultural de
uma sociedade, mas reservamos um espaco bem pequeno para
ela na escola.

Por qué?

Lembra Elliot Eisner que os resultados da negligéncia da ar-

3. Elliot W. Eisner, "Why Art in Education and Why Art Education", in

]Beyon Creating: Ihe Placefor An in America's Schools, USA , 1. Paul Gctty Trust,
985, p. 5.
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te na escola séo claros. "S6 uma pequena porcentagem de nossa
populagdo visita NOSSO0S museus ou assiste a concertos™ .

S6 uma pequena minoria € capaz de apreciar e usufruir da
experiéncia estética apresentada nestes espagos, mas através de
impostos, um namero muito maior de pessoas paga pelas reali-
72 ¢les artisticas. Contudo, aos codigos da arte erudita tem acesso
apenas uma pequena elite.

A escola seria a instituicdo publica que pode tornar o acesso
a arte possivel para a vasta maioria dos estudantes em nossa
nacdo. Isto ndo s6 é desejavel mas essencialmente civilizat ério,
porque o prazer da arte € a principal fonte de continuidade histé-
rica, orgulho e senso de unidade para uma cidade, nagdo ou
império, disse Stuart Hampshire alguma vez em algum de seus
escritos.

Sem conhecimento de arte e histéria ndo é possivel a cons-
ciéncia de identidade nacional. A escola seria 0 lugar em que se
poderia exercer o principio democratico de acesso a informacao e
formacdo estética de todas as classes sociais, propiciando-se na
multiculturalidade brasileira uma aproximacao de cédigos cultu-
rai s de diferentes grupos.

O que temos, entretanto, é o apartheid cultural. Para o povo,
o candomblé, o carnaval, o bumba-meu-boi e a sonegacéo de co-
digos eruditos de arte que presidem o gosto da classe dominante
que, por ser dominante, tem possibilidade de ser mais abrangente
e também domina os cédigos da cultura popular. Basta ver o ni-
mero de teses que se escrevem na universidade sobre cultura e
arte popular, e ainda a elite econdmica e cultura desfilando nas
escolas de samba no carnaval.

As massas tém direito a sua prépria cultura e também a cul-
tura da elite, da mesma maneira que a €lite ja se apropriou da
cultura da massa, embora quase sempre "hospedada no Hilton
Hotel".

O eana de realizagdo estética é inerente & natureza humana
e ndo conhece diferengas sociais. Pesquisadoresja mostraram que
0 ser humano busca a solucéo de problemas através de dois com-
por tamentos bésicos: 0 pragmatico e o estético, isto & buscam so-
lucBes que sejam mais praticas, mais faceis, mais exeqliveis,
porém, a0 mesmo tempo, mais agradaveis, que lhe déem maior
prazer.

Por isso, ao viajarmos pelo interior do Brasil, nos deparamos
As vezes com casas muito pobres, de taipa e cobertas de palha de

4. hlrrn, tbulrrn,
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coqueiro, mas ao redor alguém plantou um jardim organizando as
cores das flores de maneira alhe dar um prazer que vai trazer um
pouco de qualidade de vida a miséria.

Dentro de uma destas casas podemos até encontrar um jarro
de flores de plastico, que foi posto ali também para dar prazer ou
qualidade de vida. A flor de plastico pode ndo ser prazer estético
para mim e para meu padrdo de valor cultural, mas o é para 0s
donos daguela casa que também podem ter uma reproducéo da
Santa Ceia de Leonardo da Vinci na parede.

O intercruzamento de padrdes estéticos e o discernimento de
valores devia ser o principio dialético a presidir os contelidos dos
curriculos na escola, através da magia do fazer, da leitura deste
fazer e dos fazeres de artistas populares e eruditos, e da contex-
tualizagdo destes artistas no seu tempo e no seu espago.

A METODOLOGIA TRIANGULAR: HISTORIA DA ARTE,
LEITURA DA OBRA DE ARTE E FAZER ARTISTICO

No Brasil tem dominado no ensino das artes plasticas o tra-
balho de atelier, isto &, o fazer arte.

Este fazer € insubstituivel para a aprendizagem da arte e para
0 desenvolvimento do pensamento/ linguagem presentacional,
uma forma diferente do pensamento/ linguagem discursivo, que
caracteriza as éreas nas quais domina o discurso verbal, e
também diferente do pensamento cientifico presidido pela |6gica.

O pensamento presentacional das artes plasticas capta e pro-
cessa a informacéo através da imagem.

A produgdo de arte faz a crianga pensar inteligentemente
acerca da criagdo de imagens visuais, mas somente a producéo
ndo é suficiente para a leitura e o julgamento de qualidade das
imagens produzidas por artistas ou do mundo cotidiano que nos
cerca

Este mundo cotidiano estd cada vez mais sendo dominado
pela imagem. Ha uma pesqguisa na Franga mostrando que 82% da
nossa aprendizagem informal se faz através da imagem a 55%
desta aprendizagem é feita inconscientemente.

Temos que alfabetizar para a leitura da imagem. Através da
leitura das obras de artes plasticas estaremos preparando a crian-
¢a para a decodificagdo da gramatica visual, da imagem fixa e,
através da leitura do cinema e da televisdo, a prepararemos para
aprender agramatica da imagem em movimento.

Esta dccodificagio precisa ser associada a0 julgamento da
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qualidade do que esta sendo visto aqui e agora e em relagéo ao
passado. '

Preparando-se para o entendimento das artes visuais se pre-
para a crianca para o entendimento da imagem quer sgja arte ou
nao.

Um curriculo que interligasse o fazer artistico, a histéria da
arte e a andlise da obra de arte estaria se organizando de maneira
gue a crianga, suas necessidades, seus interesses e seu desenvol-
vimento estariam sendo respeitados e, @ mesmo tempo, estaria
sendo respeitada a matéria a ser aprendida, seus valores, sua es-
trutura e sua contribuicgao especifica para a cultura.

Teremos assim equilibrio entre as duas teorias curriculares
dominantes: a que centra na crianga os contetidos e a que consi-
dera as disciplinas autbnomas com uma integridade intelectua a
ser preservada.

Este equilibrio curricular comegou a ser defendido na Ingla-
terra pelo "Basic Design M ovement" ainda nos anos cinguenta.

Em um congresso, no Bretton Hall em 1956, sobre a Ex-
pressdo do Adolescente na Arte e no Artesanato, duas correntes
comegaram a se degladiar. De um lado, 0 grupo que passou a ser
chamado de roménti co, liderado por Barclay Russel e os discipu-
los de Marion Richardson, defendiam a intuicdo como origem de
toda expressdo e rejeitavam a idéia de processos l6gicos e cons-
cientes tomando parte do processo de criacdo em arte.

Este grupo falava cm termos misticos do trabalho de seus
alunos, dizendo como Veronica Zabel que a beleza destes traba-
Ihos " permanece misteriosa e dém de qualquer explicagao™ ,

De outro lado, o grupo liderado por Harry Thubron, do qual
participavam Tom Hudson, Maurice de Suasmarez, Victor Pas-
more e posteriormente Richard Hamilton, comegou neste con-
gresso a defender o desenvclvimento do profissionali smo na esco-
la e aidéia de que os adolescentes necessitam informagdes e ba-
ses racionais sobre as quais se da o desenvolvimento. Maurice de
Suasmarez chegou a dizer que a atitude denegridora dainteligén-
cia estava tendo consequéncias danosas para a arte-educacio
acrescentando:

Free expression had played avital role in fostering creativity in lhe primary
school , bul ali agred Iha! at Ihe adolescent and adult stages, a more objective and
rational approach was necessary"

5. Richard Y cornans, "Basic Design and lhe Pedagogy of Richard Hamil-
lon", lournal of Art and Design Education, volume 7, n® 2, p. 155 Londres, 1988.

C. Idem, p. 15(,.
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Richard Hamilton desenvolveu esta abordagem, acusada de
racionalismo, associando ao fazer artistico, os ensinamentos dos.,
principios do design, as informagGes cientificas sobre o ver e o
pensar e a ajuda da tecnologia.

Seus alunos estudavam a gramatica visual, sua sintaxe e seu
vocabulario, dominando elementos formais como ponto, linha,
forma, espaco positivo e negativo, divisdo de area, cor, percepgao
e ilusdo, signo e simulagéo, tranformacao e projecao, e nao sd na
imagem produzida por artistas, mas também na imagem da pro-
paganda, como na embalagem de suco de laranja, eram assunto
de suas aulas.

Nos anos sessenta, Richard Hamilton, com a gjuda de artistas
professores como Richard Smith, Joe Tilson e Eduardo Paolozzi",
em Newcastle University, lancava as bases tedrico-préticas do que
hoje os americanos denominam DBAE, isto & Disciplincd-Ba-
sed-Art Education, a bandeira educacional do competente traba-
lho desenvolvido pelo Getty Center of Education in the Arts. Pre-
cursor do DBAE foi também o trabaho desenvolvido nas "Es-
cuelas ai Aire Libre", no México, depois da revolucdo de 1910.
Aquelas escolas seguiam a orientacéo de Best Maugard que pre-
tendia, através do ensino da arte, levar a urna leitura dos padroes
estéticos da arte mexicana que aliada a hist&ria destes padrdes e
ao fazer artistico recuperariam a consciéncia cultural e politica do
povo. Buscava-se, com o desenvolvimento do fazer artistico, alei-
tura da arte nacional e sua historia, a solidificagdo da consciéncia
da cidadania do povo. Enfim, as Escuelas ai Aire Libre geraram o
movimento muralista mexicano e podemos consideréa-las portanto

0 movimento de arte-educacdo mais bem-sucedido da América
Latina.

O que é admiravel no trabalho do Getty Center for Educa-
tiona in the Arts n&o é a novidade da proposta, mas a tenacidade
com que este centro estd preparando os professores de arte em
todos os Estados Unidos, e até no Canada, para um ensino que
inclua producéo de arte, histéria da arte, critica e estética.

Para Elliot Eisner que junto com Brent Wilson e Ralph Smi-
th forma o team dos arte-educadores, mais conhecidos da Getty
Trust, esta metodologia do ensino da arte corresponde "as quatro
mais importantes coisas que as pessoas fazem cdm a arte. Elas a
produzem, elas a véem, elas procuram entender seu lugar na cul-

7. Idem, p. 170.
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tura através do tempo, elas fazem julgamento acerca de sua qua-
lidade"8

Para ele o trabalho prético de estudio ajuda a aprender como
criar imagens que tenham poder expressivo, coeréncia, indght e
ingenuidade. A critica de arte desenvolve a habilidade de ver e
ndo apenas olhar as qualidades que constituem o mundo visual,
um mundo que inclui e excede as obras de arte.

A histéria da arte ajuda as criancas a entender algo do lugar
e tempo nos quais as obras de arte sdo situadas. Nenhuma forma
de arte existe no vécuo: parte do significado de qualquer obra de-
pende do entendimento de seu contexto. "A estética esclarece as
bases tedricas parajulgar a qualidade do que é visto™ .

Nos Estados Unidos estas areas que comp8em o conheci-
mento da arte estdo sendo aprendidas de forma integrada ou se-
paradamente.

Acredito que a separacdo das areas va levar rapidamente a
um retorno ao academicismo e teremos escolas onde se ensinara
somente histéria da arte e talvez algo que se aproxima mais ao
gue criticamente chamamos de " histéria do s/ide" .

A grande conquista do DBAE é a simultaneidade de diversas
formas de pensar num mesmo ato de conhecimento.

A metodologia de ensino da arte usada no Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo integra a histéria
da arte, o fazer artistico, e a leitura da obra de arte. Esta leitura
envolve andlise critica da materialidade da obra e principios esté-
ticos ou semioldgicos, ou gestalticos ou iconograficos.

A metodologia de analise € de escol ha do professor, o impor-
tante € que obras de arte sejam analisadas para que se aprenda a
ler a imagem e avali& la; esta leitura € enriquecida pela infor-
macao histérica e ambas partem ou desembocam no fazer ar tisti-
co.

As operacdes acima referidas se integram na busca de signifi-
cacOes e o limite entre a histéria da arte e a leitura da obra é mui-
to ténue.

Nao adotarnos um critério de histéria da arte objetivo e cicn-
tifizante que seja apenas prescritivo, eliminando a subjetividade.
Sabemos que em historia da arte é importante conhecer as carac-
rcr isticas das classificacOes de estilo, a relacao de uma forma de

8. 1-lliot W. Eisncr, "Structurc and Magic in Disciplincd Based Art Educa-
uon”, Journul 0jAn and Design Education, volume 7, n* 2, p. 189, Londres, 1988.

9. idrrn, ibident,
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expressdo com as caracteristicas sociais e com a psicologia social
da época, mas analisar as caracteristicas formais do objeto no seu
habitat de origem ndo pode ser o escopo maximo da histéria da
arte. Cada geragdo tem direito de olhar e interpretar a histéria de
uma maneira propria, dando um significado a histéria que néo
tem significacdi em s mesma. A esta idéia de Popper podemos
juntar Benedetto Croce que dizia "toda Histéria verdadeira é
Histéria Contemporanea" e Ortega y Gasset com sua frase
dramética " o passado sou eu".

A reconstrucéo do passado € apenas um dado e ndo tem um
fim em s mesma, especialmente no que se refere a histéria da ar-
te.

Na histéria da arte o objeto do passado esta aqui hoje. Po-
demos ter experi éncia direta com a fonte de informacéo, o objeto.

Portanto, é de fundamental importancia entender o objeto. A
cognigdo em arte emerge do envolvimento existencial e total do
aluno. N&o se pode impor um corpo de informagdes emotivamen-
te neutral.

Em palestra que assisti de Arnaud Reid, pouco tempo antes
de sua morte, ele dizia que o caminho do conhecimento da arte se
inicia na intuicdo estética imediata do objeto, uma espécie de
iluminagdo de interesse até a extrema acuidade, conseguiéncia do
ver, ler, fazer again and again.

Por isso, a histéria da arte ndo pode estar separada daquilo
gue chaméavamos antes do DBAE, "apreciacdo da obra". O termo
"apreciacdo artistica" caiu de moda mas esta pratica foi tdo do-
minante nos anos sessenta que os historiadores da arte comeca-
ram aver sua & ea ameacada. Quentin Bell chegou a ser explicito
dizendo:

A historia da arte é frequentemente confundida com a apreciacdo da arte
gue consiste numa espécie de exortacdo estética: deve-se dizer ao estudante o

que € bom e o0 que € mau e a histéria transforma-se numa espécie de apologia do
boml ",

O que Bell estava criticando em 1976 eraja um desvio mani-
queista da apreciacao artistica que ndo poderia substituir mesmo
a histéria da arte, uma vez que para dominar a historia temos, as
vezes, que entender, ver e analisar muita obra de qualidade duvi-
dosa, como € o caso dos retratos do século XVI 11, essenciais para
se conhecer a pintura inglesa daquela época.

10 Oucmin Bell, Criticot Inquire, Srring, 1976 pp. 40(,-407.
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William Hare!', dois anos antes do texto de Quentin Bell, es-
creveu um artigo iluminador do sentido da apreciagéo artistica.

Comecava o artigo procurando distinguir os sentidos, em lin-
guagem cotidiana, da palavra " apreciagdo” .

Lembrava ele que o mais comum, embutido na frase: "Eu
apreciei 0 que vocé fez por mim", é o de gratidéo, seguindo-se o
de admiragao, encontrado na frase: "Ele deu uma olhada aprecia-
tiva para a garota'. Outro sentido com que usamos a palavra
apreciacdo é o de entendimento. Em: "Eu apreciei seus argumen-
tos', alguém analisou e entendeu os argumentos de outro.

N&o sdo diferentes significados mas diferentes implicagdes ou
significagoes.

Ass difer encas estdo relacionadas com a espécie de estimacao
feita. Eu posso admirar seu argumento sem ser grato a vocé por
ele. Eu posso ndo admirar o argumento e ser grato a vocé por ele.
Eu posso ndo admirar o argumento porque o estimei como frivial.

E mais dificil separar admiragdo de entendimento. Admi-
racdo pressupbe entendimento, entretanto podemos admirar
Einstein sem entender sua teoria da relatividade porque enten-
demos sua significacéo para o mundo, para as conquistas moder-
nas. Admirac8o pressupfe entendimento, gratiddo pressupde es-
tima, portanto admiracéo e entendimento.

De acordo com diferentes impli cacbes, nos impomos diferen-
tes espécies de avaliacdo, mas a estima do valor capta o significa-
do essencia do que se pretendia com a apreciacdo estética dos
anos sessenta. De acordo com este sentido, para entender a histo-
ria da arte do século XVIII na Inglaterra era importante fazer
uma estimativa do valor cultural dos retratistas daquela época,
era importante "apreciar” os retratos que abundaram naquele
pcriodo histérico, embora ndo gost assemos deles, embora ndo se-
jam esteticamente bons.

A apreciagdo artistica ndo pretendia substituir a histéria da
arte, como disse Bell, mas complementa-la. Entretanto, a critica
de Bcll se justifica porque, na pratica da sala de aula, apreciagdo
artistica passou a ter o sentido de enjoyment, de gozo apenas.

Aquela idéia de apreciacdo, como a possibilidade de ler, ana-
lisar e até reconhecer a obra como um bom exemplo de um estilo
ou técnica embora ndo goste dela, passou a se chamar, critical
gudies, antes de ser dividida em estética e critica, como o fizeram
os tedricos da Getty Foundati on através do DBAE.

11. William Il arc, "A pprcciation as a God of Acsthctic Education”, 7The
Inurnal of Aestheric ducation, inois, volume 8, n® 2, Ahril 1)74, pr. (7.
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Dois congressos, ambos na Inglaterra, foram importantes pa-
ra determinar a importancia dos estudos criticos da arte (criticai
studies), ao lado do fazer artistico e da histéria da arte nas estru-
turas de ensino da arte.

Trata-se do congresso sobre "Art History, Criticism and The
Teacher", na Universidade de Manchester, em outubro de 1972, e
de outro sobre "Filosofia e 0 Ensino das Artes", organizado pela
secdo de Filosofia da Associagdo de Professores em Escolas e
Departamentos de Educacdo no Madely College of Education,
em julho de 1973.

Em ambos os congressos se reforcou a idéia de que "o estu-
do da arte contemporanea, da arte do passado, do trabalho de so-
cidlogos, fil 6sofos, psicologos etc. e as atividades dos estudantes
de arte hoje ndo podem ser areas de estudos mutuamente exclu-

sivas:".

Um problema real se colocou para os participantes destas
conferéncias: o fato de que teoria e histéria da arte tinham se
tornado, por seu papel descritivo e especulativo e sua preocu-
pacdo em fazer julgamentos estéticos objetivos, numa funcdo a
posteriori. Apresentavam aos jovens artistas um conjunto de re-
gras e 0 jogo artistico mudava, mas as regras continuavam imuta-
veis.

Por outro lado, o fazer artistico contemporaneo, que ndo tem
"produto final", veio provocar uma crise da teoria e da histéri a.
Fazer julgamentos objetivos de qué?

Esta abordagem da contemporaneidade acerca do fazer artis-
tico obrigou a histéria a refazer alguns dos critérios com os quais
julgava obras anteriores.

O niilismo da era p6s-Duchamp exigia outra forma de inter-
relacionamento teoria-préatica-histéria apontando para a simulta-
neidade do julgamento e n&o para a sequéncia classificatoria que
era possivel apenas depois do objeto artistico terminado.

"Um entendimento critico de como conceitos visuais e for-
mais apareceram na arte, como eles tém sido percebidos, redefi-
nidos, redesenhados, distorcidos, descartados, reapropriados, re-
formulados, justificados e criticados em seu processo formati-
vo?!', necessita da contribui¢do simultanea da historia e de teorias
da arte que iluminem a leitura da obra de arte assm como de

12. Adler Mortimer, "What Sort of Art History?', The New Era, volume 55,
n0 2, Cambridge, March 1974.

13. David Thistlewood, "Criticai Studies, lhe Museum of Contcrnporary
Art and Social Relevance”, manuscrito.
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uma pratica problematizadora. A pratica sozinha tem se mostra-
do impotente para formar o apreciador e fruidor da arte.

Nos Estados Unidos, o ensino livre expressivo da arte existe
nas escolas publicas, portanto para todas as classes sociais, desde
0S anos trinta, nem por iSS0 0s americanos sdo apreciador es mais
argutos da arte. Pelo contrério, a livre expressdo, sem desenvol-
vimento da capacidade critica para avaliar a produgdo, tem for-
mado nos Estados Unidos um consumidor avido e acritico de
imagens.

A auséncia de contato com padroes avaliativos da arte,
através da sua histéria, impede que aquele que apenas realiza sua
catarse emocional através da arte seja capaz de ser um consumi-
dor critico da arte ndo s6 de agora mas da arte do futuro
também.

O conhecimento do relativismo dos padrdes avaiativos
através do tempo flexibiliza o individuo para criar padrdes apro-
priados para avaliar o novo, o0 que ele ainda ndo conhece. Os de-
fensores da arte na escola para a liberacdo das emocgtes devem
lembrar que as emocgbes podem se revelar em mlltiplas ex-
pressdes catérticas e reativas, mas pouco aprendemos de nossas
emocdes se ndo somos levados a refleiir acerca de nossas pro-
prias respostas.

O subjetivo, a vida interior, a vida emociona deve navegar
mas ndo ao acaso.

Se a arte ndo é tratada como forma de conhecimento mas
como "um grito da alma" ndo estamos fazendo nem educacéo
cognitiva nem educacgdo emocional.

Lembro Wordsworth que disse: "As artes tém que ver com as
emocdes mas ndo tdo profundamente para levar aslagrimas".

Por outro lado, é bom lembrar que o desenvolvimento da ca-
pacidade criadora, tdo caro aos defensores do que se convencio-
nou chamar de livre expressdo no ensino da arte, isto €&, aos cul-
tuadorcs do deixar fazer, também se da no ato do entendimento,
da compreensdo, da decodificacdo das multiplas significacbes de
uma obra de arte.

Flexibilidade, fluéncia, elaboracdo, todos estes processos
mentai s envolvidos na criatividade sdo mobilizados no ato de de-
codificacao da obra de arte.

Alias as proprias teorias da criati vidade, ainda nos anos ses-
senta, defendiam a necessidade do desenvolvimento da capacida-
de criadora, propondo que o objcto criado fosse analisado em
funcao de crit&ios hern definidos, Samuel Mcssick ¢ Philip Jack-
xun, por exemplo. propunham que diante do ohjcto inquirissimos
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se ele representava uma resposta estética: surpresa, satisfacéo, es-
timulagéo e saboreo.

Qual o grau de surpresa que a obra provoca? Por qué? Esta
pergunta verificaria o grau de originalidade, de inusualidade do
objeto frente as normas conhecidas.

O choque de reconhecimento elimina a possibilidade da ob-
viedade do objeto e afirma o seu poder de aterar a maneira con-
vencional do observador ver e pensar as coisas.

Ja a pergunta pela espécie de satisfacéo que a obra da, apon-
ta para a verificacéo de onde e de como ela responde ao contexto,

sendo apropriada a sensibilidade do tempo e espaco em que esta
sendo examinada.

Surpresa e satisfagdo sdo critérios aparentemente opostos
que se imbricam dialcticamente.

Enquanto a surpresa demonstra a inusualidade do objeto e
exige que o observador assimile o objcto para fazé-lo parte de seu
mundo cognoscivel, a satisfacdo do objeto demonstra a ade-
quacdo ao mundo conhecido do observador, obrigando-o a tomar
consciéncia deste mundo. O critério de estimulagdo transforma-
dorainstiga a pergunta: esta obra muda alguma coisa na forma de
representar o que ela pretende representar? Esta obra muda ago
em mim? Esta obra muda algum conceito de arte? Esta obra
opera alguma mudanca na arte hoje? Qual a mudanca que ela
significa para a arte de outros tem pos ou para a arte em diversos
outros tempos?

Por ultimo, temos o critério mais inusual: a idéia de que a
obra de arte deve ser saboreada, que requer para isto uma con-
centracdo de significados que advém de sua complexidade. A
obra para ter qualidade estética deve ter o poder de surnarizar
multiplos significados. Dai se conclui que uma obra de significado
unico, evidentemente percebido a primeira olhada ndo tem a qua-
lidade estética de saboreo para o espectador.

Ele a deglute de imediato. Um exemplo desta evidéncia de
significado € a méao espalmada de Oscar Niemayer no Memorial
da América Latina da qual escorre sangue formando uma poca
em vermelho na base do punho. A obviedade de significado a
constitui num statement e ndo numa obra de arte, enquanto
a Guemica de Picasso, embora tenha um enunciado evidente, a
destruicéo da cidade de Guernica durante a guerra civil espanho-
la, possui um intrincado de rel agBes formais que propdem multi-

plos e particulares significados, individualizavei s de acordo com o
observador.

O saboreo advém do poder de sumarizar da obra, da sua
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condensacd@o que implica a possibilidade do observador exercitar
sua capacidade de criar multiplas interpretacoes.

Nos anos sessenta, os arte-educadores que trabalhavam com
desenvolvimento da criatividade j& exercitavam a capacidade das
criancas e adultos analisarem seu préprio trabalho e o trabalho
de artistas baseados nestes critérios, dando muita énfase a explo-
racdo dos muitos significados provéveis que a condensacéo de
uma obra tornasse possiveis.

No campo da teoria da arte-educacdo a idéia da educacéo
estética ao lado da educagéo artistica, isto é o conhecimento e o
valor da obra de arte aolado do fazer artistico, foi muito divulga-
da nos escritos da Ralph Smith, Vincent Lanier, Kenneth Maran-
tz e Eiliot Eisner. Mas foi sO nos anos setenta que a alfabetizacéo
visua e estética chegou aos livros de orientagcdo didética para os
professores. Muitos refletiam a influéncia da orientagdo que era
dada em museus como a MaMA e o Cleveland Museurn, Os mu-
seus de arte moderna foram pioneiros da arte-educacéo pés-mo-
derna que enfatiza a leitura da obra de arte e até permite que a
crianca faca releituras gréaficas expressivas de obras de arte.

METODO COMPARATIVO DE ANALISE DE OBRAS DE
ARTE

O primeiro livro amplamente divulgado que estabelecia para
0 ensino a relagé@o entre arte como conhecimento, e arte como
performace foi de Edmund Feldman, Becoming Human Through
Art: Aesthetic Experience in Ihe School", publicado em 1970.

Trata-se de uma digestdo mais didatica de outro livro do
mesmo autor,Al 1l asImage and ldea, ndo tdo difundido.

Para Feldman aprender a linguagem da arte implica desen-
volver técnica, critica e criagéo e, portanto, as dimensoes sociais,
cullurais, criativas, psicoldgicas, antropoldgicas e histéricas do
homem.

O desenvolvimento critico para a arte € o nacleo fundam ental
da sua teoria. Para ele a capacidade critica sc desenvolve através
do ato de ver, associado a principios est éticos, éticos e historicos,
ao longo de quatro processos, distinguiveis mas interl igados: prcs-
lar atencdo ao que vé, descricdo; observar o comportamento do

14. Edmund llurke I-eldrnan, Becoming Human Through Are, New Jersey,
I'rent uc Hall, 1970



a4 A IMAGEM NO ENSINO DA ARTE

que se vé, andlise; dar significado a obra de arte, interpretacao;
decidir acerca do valor de um objeto de arte: julgamento.
Demonstra o quanto se pode entender o mundo, entendendo
uma obra de arte do ponto de vista da relag&o entre os elementos
visuais como linha, forma, claro-escuro, cor, unidade, repeticéo,
equilibrio, proporcéo, e do ponto de vista das caracteristicas de
construgcdo com predominancias diversas como agudeza, orde-
nacdo, emocdo, fantasia, e também tendo em vista comportamen-

tos apreciativos como empatia, distanciamento ou fusdo com a
obra de arte.

Meu entusiasmo por este livio de Feldman é tdo grande que
s6 me contentaria com 0 ato de traducgdo integral de Becoming
Human Through Art, o que satisfaria meu desejo de fusdo absolu-
ta com a obra.

Entretanto editores ainda temem traducéo de livros de arte-
educacio, porque os direitos autorais e a reprodugdo das imagens
sd0 caras e 0s arte-educadores |éem pouco. E a desculpal

Para efeitos didaticos, ouso classificar o método de leitura da
obra de arte de Feldman como comparativo. Ele nunca propde a
leitura de uma Unica obra de arte, mas sempre coloca duas ou
mais obras para que o estudante tire conclusdes da leitura com-
parada de problemas visuai s propostos de maneira similar ou di-
ferentemente nas varias obras.

Por exemplo, para a leitura do espaco arquitetonico e deco-
rativo, nos faz comparar uma sala projetada por Lucas Samaras
com os interiores da Hanna House de Frank Lloyd Wright e da
Villa Shodan de Le Corbusier, acrescentando ainda um interior
de uma casa americana dos fins do século X1X caracteristicamen-
te vitoriana.

Para mostrar a diferenca entre pintura e desenho, isto €, a di-
ferenca entre construgdo por linhas (desenho) e construgdo por
massa (pintura), nos faz comparar o Monsieur Boi/eu at the Café
de Henri Toulouse-Lautrec e Broadway de Mark Tobey com Ni-
ghtawks de Edward Hopper e Woman | de William de Kooning.
A mera visualidade comparativa impde a evidéncia da diferenca
dos comportamentos construtivos através de linhas e de massas.

Para o estudo da linha, especificamente, Feldman propde a
andlise das diferencas e semelhangas entre as linhas onduladas de
uma cadeira de balango Thonet e da escultura de Calder The
Hostess em contraposicéo a angulosidade do quadro de Family
Walk de Paul Klee e das linhas agudas do quadro de Jacob
Lawrence, Pool Parlar (Figs. 1,2, 3 e 4).
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H& sempre uma proposi¢ao de trabalho prético que se segue
a leitura dos elementos da obra de arte.

O trabalho proposto para ser feito depois da analise da linha
repousa sobre o quadro de Jacob Lawrence que transcrevemos”.

Olhe para os tacos de bhilhar na pintura de Lawrence. Trace-0s ou copie-0s
sozi nhos numa folha de papel. Agora tente decidir o que eles poderiam significar
por eles mesmos. Vocé poderia fazer um poema sobre aquelas linhas sem as pes-
soas na figura?

Vire seu papel para que as linhas se tornem hori zontais. Por que seu signi-
ficado mudou? A lei da gravidad e poderia ter alguma coisa aver com isto?

Para uma idéia mais clara do método de Fcldman vamos
transcrever uma de suas aulas, sobre a leitura de imagens de pes-
soas. Vejamos a aula na qua ele propde a leitura de obras que
representam figuras humanas em duplas (Figs. 5, 6 e 7).

As obras colocadas a frente dos alunos para andise sdo
aMadona e Crianga de Jacob Epstein, O Banho de Mary Cassat e
Um Velho e seu Neto por Ghirlandaio.

A conducéo da leitura das obras se faz da seguinte manei-

ra**,

ALGUNS PROBLEMAS: Cada um destes trabalhos mostra uma crianca
com uma pessoa mais velha. Vocé pode adivinhar qual a atitude da pessoa mais
velha em relagdo a crianca? A crianga parece saber o que a pessoa mais velha
esta pensando? Quantos anos vocé acha que estas criancas tém? Como vocé po-
de dizer? O que o artista esta nos tentando dizer através de sua utilizagdo de
contraste entre a velhice e a juventude?

ALGUMAS POSSIBILIDADES: Vocé acha que a mée na escultura de
Epstein esta orgulhosa de seu filho? Por qué? A mulher esta gostanto de dar ba-
nho no seu bebé na pintura de Cassat? Como vocé pode dizer? Na pintura de
Ghirlandaio, a crianga acha que seu avo é feio? O que faz vocé acreditar que ndo
ou que sm?Além de retratar individuos, cada artista aqui esta retratando um re-
lacionamento. Tente descobrir como um relacionamento pode ser expressado
sem a utilizacdo de palavras. Por exemplo, se duas pessoas caminham para den-
tro de uma sala sem dizer coisa alguma, nés podemos dizer se eles sdo irméo e
irm&, namorado e namorada, patréo e empregado, estranhos ou amigos? O que
nos ajuda a reconh ecer as relagbes entre eles? Como os atores utilizam seus cor-
pos para demonstrar relacionamento? Ouca Pedro e o Lobo de Prokofiev. Como
0 composi tor utilizou o som para descrever o menino, o homem e o avé? Como
os artistas utilizam formas para representar a infan cia, juventude ou velhice?

O QUE VOCN PODE FAZER?: Reulna um catdogo de formas indefinidas
de tamanhos equiv alentes em seis folhas de papel e faca uma formadiferente em
cada uma. Dé um numero para cada folha. Entdo peca aos membros de sua clas-
se para assinalar se cada forma é jovem ou velha Junte as respostas e veja se
existe alguma concordancia. Como vocé explica isso?

» Traducdo de Sofia Fan.
oo I'raducio de S*flalan,
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Faca uma exposi¢do para sua classe de propagandas de revistas mostrando
pares de pessoas - uma mais velha e uma jovem. Omita ou cubra o produto e o
material escrito. Rotule cada exemplo descrevendo a relagdo que vocé observa,

Vocé pode pensar em exemplos de literatura nos quais o her6i € feio? Co-
pie as passagens nas quais a feilira é descrita. O avd na pintura de Ghirlandaio se
encaixaria em uma destas descricdes? O que faz Uma pessoa Ser feia? Além g
S0, como as pessoas decidem o que € feio e bonito? Bscreva UM ensaio sobre €St€
assunto e ilustre-o com fotos de revistas.

Em conexdo com a pintura de Cassd, escreva um didlogo imaginério entre
amée e acrianga e leia para a classe. Entao retina propagandas de produtos para
bebés. Agora, reescreva seu didogo, substituindo a mensagem da propaganda

pelas falas da mée. Leia para a classe depois deles terem ouvido seu didlogo ori-
ginal.

V4, numa viagem de fim de semana, fazendo esbogos baseados Na obser-
vagéo de pais e filhos fazendo coisas juntos. Limite-se a pares - mze € filho ou
filha, pai e filho ou filha. Se vocé preferir, use uma maquina fotografica Em se-
guida, amplie seus exemplos mais interessantes e 0s compare 3 quUatro gprag de
arte mostradas aqui. Peca ao seu professor para VOO2 contar a ¢jagse ONde vocé
coletou seu material, como VOCE trabalhou com ele e o que vocé acha que ele sig-
nifica. \jogtre seus primeiros esbogos ou fotos assim COMO pg resultados finais.
N&o hesite em incluir algumas citagdes ou alguma coisa que yocg Mesmo tenha
gecri to para explicar o materi al visua ou contar como vocé Se sente em relagdo a

e

Acredito que estas aulas ilustram muito bem a preocupacédo
de Feldman com a leituraformal aliada a leitura de significado.
No ano seguinte a publicagdo deste livro de Feldman outra

abordagem de leitura de obra de arte para as criangas chega as
escolas norte-americanas.

METODO DE MULTIPROPOSITO

Trata-se da série Teaching Through Art de Robert Saunders.
Constitui-se de trés livros para o professor acompanhados de uma
série de excelentes reprodugdes de obras de arte em pintura e de-
senho.

O autor considera os slides um recurso menos poderoso que
a boa reproducgdo em papel. A homogeneizacdo das dimensdes de
todas as obras operadas pelos dides que devem ser vistos de luz
apagada diminui ndo a intensidade da relacéo professor/al uno séo
seus argumentos para preferir as reproducdes, o0 mais préximo
possivel ao tamanho e a textura das obras originais.

Saunders foi aluno de Viktor Lowenfeld, que orientou seu
doutoramento.

S0 dele proéprio as palavras que definem seu método, deno-
minado Abordagem Multiproposito:
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Este programa é desenhado para orientar no uso de reproducdes como ins-
trumento de ensino que vise a educagdo estética da crianca, a percepgdo visua, a
acuidade espacial, a simbologia visua e verbal, as mudancas histéricas e a auto-
identificacgolé,

Justifica seu método dizendo:

No6s estamos mudando da cultura verbalmente orientada para uma cultura
visualmente orientadats.

Televisdo, macluhanismo, acuidade visual, o reconhecimento da aprendiza-
gem sensbrio perceptual e os estudos sobre os processos mentais da criatividade
estéo tendo seus efeitos na adaptacdo dos nossos programas escolares as mudan-
¢as do século XX e as necessidades futuras das criangas de hoje que viverdo além
de 20017

Explica a abordagem do Multipropdsito dizendo:

Entender uma obra de arte vem com repetidos encontrosa medida que a
pessoa amadurece e é capaz de observa-lo de diferentes pontos de vista. Esta ma-
turidade perceptiva usualmente comeca através de alguma forma de contato com
reprodugdes mas recebe qualidade e verificagdo através do cantata com origi-
nais'

Torna claro que as reproducdes podem ser usadas para dife-
rentes propoésitos em diferentes séries. Isto é, o Vermelho Pesado
de Kandinsky pode ser usado a partir da quarta e da quinta séries
e dai em diante, em outras séries, ndo havendo nenhum problema
em fazer uma crianca analisar a mesma imagem dois anos em se-
guida. Se ela amadureceu, a leitura sera diferente de um ano para
o outro.

Recomenda que para o método ser usado com adultos é inte-
ressante que sgja completado com leitura de outras imagens e ob-
jetos do meio ambiente construido. Acredito que ele deve ser
sempre completado com a leitura arquitetbnica, e do design
mesmo com criangas (como o faz Eileen Adams).

Em seu livro Série A, Saunders apresenta vinte rep rodugdes
cua leitura € mais apropriada para as classes de jardim de infan-
cia a sexta série, mas repito, cada uma pode ser apresentada no-
vamente & mesmas crian¢as ao longo de seu desenvolvimento.

Entre as imagens estéo pinturas das cavernas de Lascaux, da
tumba de Nakht no Egito - , 1425 a.c., mosaico de Ravenna do

15. Robert Saunders, Teaching Though An, Série A, Ncw York, American
Books Company, 1971, p. 1.

16. Idem, Série N, p. 1.

17. Idem, S/ric A, p. I.

18, Idem, Scrie 1, 1" 3



52 A IMAGEM NO ENSINO DA ARTE

século VI, alguns artistas americanos do século XIX e XX como
Edward Hivks (The Cornell Fann), Robert Gwatrney (Soft Cra-
bling), Joseph Hisch (Circus), John Frederick Peto (The Old
Cremonai, Samuel Gerry (New England Homestead), que conhe-
cemos pouco, aém dos mais divulgados como Winslow Homer
(The Country School) e Gilbert Stuart (77ze Skater). Entretanto,
as leituras mais interessantes que oferece sdo as de obras eu-
ropéias internacionalmente conhecidas como a Mona Lisa de
Leonardo da Vinci, Passaro na Gaiola de Dufy, O Banho de
Mary Cassat, Jovem com a Vassoura de Rembrant, Jogos Infantis
de Bruegel, A Carta de Bonnard, O Cachorro Latindo paraa Lua
de Miré e o Tableau | de M ondrian.

Seria importante que informasse em que museus ou colecdes
estdo os originais, umavez que ele proprio reconhece que a leitu-
ra de reproducfes é apenas um passo para o contato insubstit ui-
vel com os originais.

De todos os livros e manuais que tém sido publicados, é o
mais organizado pedagogicamente, refletindo enorme influéncia
da Taxonomia dos Objetivos Educacionais de Benjamin Bloom.
Divide os exercicios a serem feitos com cada reproducéo em qua-
tro categorias:

1. Exercicio de ver (descrever claramente, identificar acurada-
mente e interpretar detalhes visuais).

2. Exercicio de aprendizagem (com preender as pinturas ou dese-
nhos, expressar julgamento de valor, exercitar habilidades de
fantasias e imaginag&o, desenvolver conceitos espaciais, desen-
volver o sentido da ordem visual).

3. Extensdes da aula (relacionar arte com seu meio ambiente, es-
crever criativamente, fazer comparagdes histéricas, usar sim-
bolos visuais e verbais, investigar os fendbmenos de luz e cor,
fazer improvisagbes draméticas, explorar relacbes humanas,
tornar-se consciente de problemas ecoldgicos).

4. Produzir artisticamente (desenvolver a auto imagem através do
desenho, encorajar a atividade criadora grupal, experimentar
com 0 espago positivo e negativo, experimentar com represen-
tagbes em trés dimensdes, investigar formas, texturas, cores e
linhas, exercitar as habilidades para recorte, colagem, modela
gem, desenho, pintura ctc., desenvolver a habilidade para lidar
com régua, compasso e até lentes de aument o).

Tudo isto podera ser explorado segundo o autor relacionan-
do-se com unidades de estudo de historia da arte mas também

com estudos de lingua, literatura, matemética, geo metria, ecolo-
gia, historia etc.
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Os livros Série B e Série C apresentam cada um, também, vin-
te reprodu ¢des de obras que devem ser lidas seguindo ori entacdo
semelhante a descrita no livro SérieA.

A Série C destina-se a estudantes a partir da quarta série e 0
livro Série B apresenta reproducdes para serem usadas desde o
jardim da infancia até a terceira série. Para cada reproducdo ha
nos livros do professor sugestBes para trabalhos e exercicios den-
tro das quatro categorias de aprendizagem ja enunciadas.

Uma radical diferenca de discurso dccodificador se estabele-
ce quando analisam os um quadro isoladamente. A difer enca mais
evidente € que a andlise isolada se prende mai s aos detal hes re-
presentados que a significagdo metaférica ou metonimica da re-
presentacéao.

Isto fica claro quando examinamos a leitura de O Banho de
Mary Cassat (fig. 6) feita por Saunders e a leitura desta mesma
obra cm comparagdo com outras obras de outros tempos feita
por Feldman.

Na andlise da obra isolada a informacéo historica fica ver-
balmente sobreposta a imagem enquanto na andlise comparativa
o olho capta as diferencas historicas, isto &, a propria analise vi-
sual organiza ainformagao historica.

No livro Série B, péaginas 27 e 29, Robert Saunders analisa O
Banho de Mary Cassat com 0s seguintes propésitos: levar os alu-
nos a:

1. ldentificar detalhes na pintura.
2. Discutir a atividade doméstica representada na arte.

Propde a extensdo da aula para levar os alunos a
1. Examinar detal hes decorativos em suas casas.

2. Fazer um desenho "Minha mée me ajudando a pentear os ca-
belos".

O autor propicia ao professor uma descricdo detalhada da
pintura, uma interpretacéo e informages historicas acerca da ar-
tista que poderao ser usadas pelo professor para gudar as crian-
cas a responderem questdes como estas que ele propde.

1. Exercicios de ver:
Andlise global: O que vocé vé na pintura?
Rastreamcnto analitico: Que espécie de desenhos vocé vé no tapete, na cdmo-
da ¢ na parede? Sdo os mesmos ou diferentes? Como as listas do vestido da
méae mudam de posicéo de acordo com a dirccéo do seu corpo?
O que acontecera quando ela se Icnvantar?
Acuidade visual: Qual a ordem de cores nas listas do vestido da mae?

2. Exercicio de aprendizagem:
Como difere este hanho do que tomamos usualmente?
Voct pensa que esta pintura tem algum sentido por trd de apenas um banho?
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Que outras atividades domésticas poderiam dar uma boa pintura ou constituir
uma boa pintura?

Entre as propostas de extensdo da aula para incentivar o ver
e o fazer arte estdo: para aterceira série -, pedir aos alunos uma
lista de objetos decorados que tenham em sua casa e no dia se-
guinte trazer a lista com mais alguns que tenham esquecido de
mencionar.

Fazer observar o padréo da roupa de cada um e pedir para
descrever os desenhos e padrfes das cortinas, paredes e méveis
de sua casa é outra proposta.

Para o jardim de infancia o estimulo seria pedir as criancas
gue desenhem "Minha mée me ajudando a pentear os cabelos".

Nas sugestdes de procedimento o autor, que foi aluno de
Viktor Léwenfeld, segue a linha didatica do mestre recomendan-
do ativar 0 conhecimento passivo da crianga em relacéo a expe-
riéncia de "pentear os cabelos" através de perguntas: (Quem ja
teve problemas para pentear os cabel0s? Por qué? etc.) .

Considero que a determinacéo do tema leva a predominancia
do conteldo, acredito que as problematizacBes tematicas mais
abertas, como faga um desenho mostrando em que atividade a
gjuda de sua mée é mais necesséria, seriaindicado porque permi-
tiria @ aluno dar forma a uma experi éncia escolhida por €ele pro-
prio dentro de seu campo de referéncia inter-relacionando forma
e contelido de maneira mais dialdgica.

Por outro lado, as perguntas de Saunders desde a fase de ras-
treamento visua ja conduzem o observador a ver uma relagdo
méae e filha na representacéo da crian%a e da mulher adulta.

E interessante, entretanto, para leitor ter urna idéia mais
clara do Método Multipropdsito, transcrever integralmente uma
aula baseada na observagdo dos Trés MUsicos de Picasso da S é&ie
A, péginas 65 a 67*:

TrésMusicos (fig. 8) - AbramsArtprint 86484
Por Pablo Picasso - Espanha 1881**

PROpOSn"o PARA SELECAO

Esta pintura proporcionara ao aluno a oportunidade para:
1. Anali sar colagem e aspectos pictoricos de uma pintura.

» Tradugdo de Sofia Fan.

*« Texto publicado antes da morte de Picasso. ocorridany Fling, cm 1973
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2. Analisar abstrages relacionadas com a figura humana.
Estenda a licdo para:
1. Analisar seres humanos e vestuérios por convencdes abstratas.
2. (quinta e sexta séries) Fazer uma colagem cubista representando uma figura
humana.

DESCRICAO

Esta é uma das duas pinturas que Picasso realizou simultaneamente no
ver&o de 1921.

Ambas chamam-se Trés MUsicos e medem aproximadamente 1,80 m. Esta
pintura contém figuras que freqientemente aparecem na obra de Picasso: o arle-
quim com roupas e motivos de losango (& esquerda, com violino), o pierré em
traje branco (ao centro com clarineta), e 0 monge com manto marrom e preto (&
direita, com sanfona). Os musicos estdo sentados numa mesa marrom onde esta
um livro de musica com urna escal a musical simbolizada. O arlequim descansa
seu brago esquerdo na mesa e segura o arco de seu violino. Formas simples es-
tendem as elaboracdes geométricas das figuras centrais através do espaco em vol-
la delas. As cores s@o azuis suaves, marrons e prelos com contrastes de branco
azul palido e os losangos vermelhos e amarelos da roupa do arlequim. Os con-
tornos de algumas formas e texturas indicam que esta € uma colagem e técnica
mista feita com combinacGes de papel cortado e formas e detalhes pi ntados. Esta
pintura também chamada, Os Trés MUsicos Mascarados, esta exposta na A.E.
Gallatin Colletion no Museu de Arte, Filadélfia, Pensilvania.

INTERPRETACAO

A elaboragdo complexa dos TrésMUsicos, o uso de formas angulares e circu-
lares, a toma uma pintura cubista. Entretanto, nesta época, Picasso ja estava dei-
xando a escola do Cubismo. Como Gris (Unidade 78) e Braque, ele nunca traba-
lhou com abstrac& pura ou formas geométricas néo objetivas. Eles insistiam em
manter alguns vestigios de representacéo da figura. O quadro TrésMUsicos esta
tdo proximo das formas geométricas puras, ndo objctivas, quanto foi possivel pa
ra Picasso.

SOBRE O ARTISfA

Picasso, nascido em 1881, foi o artista mais produtivo e mais constante re-
volucionario do século XX. Ele progrediu do tratamento cléssico e representa-
cional dos temas para as abstragdes do cubismo, e do cubismo para as técnicas de
colagem mais tarde util izadas no Dadd, Picasso também usa fortes elementos da
fantasia e imaginacdo em suas ceramicas e esculturas.

EXERCICIO DE APRENDIZAGEM

Exercicios introd ut 6rios de apreciacéo: os alunos irdo descrever e idcntifi-
rar os detalhes vixuu» em Trés Misicos para proposito interpretativo com relagéo



Fig. 9. PICASSO, Pablo Ruir. Trés Misicos, 1921, Col. Muscum ol Modern Art
New York.

Fig. 8. PICASSO, Pablo Ruiz, Malaga, Espanha, 1881 - Mougins, Franca, 1973,
| Hm(' Musicians (rés Misicos), 1921, Col. I’ htladelphia Museum ol Art.
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ao titulo. O professor compde a imagem e grupos de alunos proximos o sufi cien-
te para que cada um possa ver os detalhes claramente.

QUESTOES SUGERIDAS

"O que vocé vé nesta pintura?"

Exercicio 1: Os alunos véo anali sar as formas, cores, texturas e padrdes, e catego-
rizé-los como colados ou pintados.

QUESTOES SUGERIDAS

"Olhe cuidadosamente. Que cores ou formas tém texturas ou padrdes que
parecem com pedagos de papel ? Quais formas parecem coladas? Q uais formas
ou cores parecem pintadas? Este cantata com Picasso, o que diz a vocé para a
criacéo de uma colagem?"

Extﬁrcicio 2: Os alunos véo anal isar a pintura relacionando abstract es com a figu-
ra humana

QUESTOES SUGERIDI\S

"Que artificio usou para dar a cada face um desenho similar? Todas as fa
ces parecem ter mascaras? Como ele ao mesmo tempo fez cada face diferente?
Como ele fez os bracos de cada figura diferentes da outra? O que ostrajes acres-
centam a pintura? Como Picasso manteve as pernas dos homens e as pernas da

mesa separados sem mistura-los ou parecer monétono? Por que vocé acha que
Picasso adicionou as for mas em torno dos trés homens?"

EXTENSOES DA LICAO

Extensdo 1: Os alunos olhardo um para o Outro e para o professor, afim de ob-

servar aguelas caracteristicas da figura humana e vest uéri o que sugere m formas e
desenh 0s geo métricos.

QUESTOLS SUGERIDAS

"Olhar um para o outro. Quais sdo os primeiros tipos de angulos e for mas
gue vocé nota? Mova seus bracos e pernas em diferentes posi¢des para prod uzir
outros angulos e formas. Quais roupas tém padrdes, cores, ou outros detalhes

que poderiam fazer uma boa pintura abstraia ou colagem? Quais angulos séo
mais importantes? M enos importantes?"

Extensdo 2: (quinta e sexta séries) Os alunos anal isardo um modelo que posa pa-
ra eles para encontrar angulos e formas abstraias e geom étricas que utilizardo
numa colagem.

Processo: Colagem é o processo de utilizagdo de obj ctos, papel, ou texturas junto
£0m ¢ desenho ¢ pintura para estabelecer uma relacdo visual que resulte em re-
presentagdo simbodlica, ou desenho puro.

Materiais Uma folha de papel-mad eria (30 cm x 45 cm) devera ser providenciada
para cada aluno. Pap éis sortidos (retalhos colori dos, pape! de presente decorado,
papel de seda, papel de parede, tecidos, papéis texturados etc.).

Adesivos; Pasta, cola, cola de amido, cola branca, cola de caseina, ou uma cola
acrilicatrans_par ente média. M ateriais secos de desenho, assjm COMO carv éo, pas-
lei , crayon, & dc¢ cera oleoso, gil. etc. E,tes m.ucriais $30 necessarios. )
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Procedimento: Primeiro passo — Esboce o desenho basico na tolha de papel an-
tes de fazer a eolagem.

Segundo passo - Distribua os materiais de colagem para complementacéo da
pintura.

Motivacdo: O exercicio de desenho da figura poderia ser usado como motivagao.
Tanto o professor como um aluno poderia posar para a classe. Uma fantasia im-
provisada com chapéu, méscara ete., adicionara possibilidade ao desenho.
Primeiro Passo — O modelo devera sentar-se sobre uma mesa, banquinho ou ob-
jeto semelhante para que a pose ofereca angul os. Elementos adi cionais tais como
instrumentos musicais, livros etc., acrescentariam detalhes ao desenho.

Segundo passo - Os alunos deverdo discutir as formas e angul os que sdo nota-
dos na pose. O fundo, mesa, cadeiras deverdo ser considerados parte da pintura.
(Observe na obra Trés MUsicos o desenho de parede e a disposi¢cdo do mobilia-
rio.)

Terceiro passo - Os alunos deverdo esbogar a figura bésica e as formas nas
guais eles irdo acrescentar seus materiais de colagem. O modelo é temporario
para que as idéi as possam ser despertadas. Os a unos ndo devem restringir sua
liberdade de desenho.

Demonstracdo — Quando os desenhos estiverem prontos, distribua os materiais e
demonstre os métodos de colagem. Junte os al unos a vol ta para que possam ob-
servar detalhes e técnicas.

Primeiro passo - Experimente cores, tecidos, texturas e desenhos para cada area
do esboco pelo método de tentativa e erro.

Segundo passo - Corte formas dos materiais selecionadas e mova-os em volta
para um melhor efeito; permita sob reposicoes.

Terceiro passo - aplique pasta ou cola no verso dos materiais. Caso for utilizado
papel de seda, aplique o adesivo na superficie onde sera colado.

Quarto passo - Cubra a colagem com uma folha de papel limpa para esfregar
facilitando a fixagéo.

Quinto passo — Quando seco, desenhe ou eshoce os detalhes finais, angulos, tex-
turas etc.

AVALIACAO

Os al unas deverdo dispor os projetas para discussdo cm grupo ou manté-los
nas suas mesas para analise individual.
Pergunte: " O que vocé aprendeu sobre a figura humana durante este projeto? O
que vocé descobriu sobre as possibilidades do desenho na figura? O que vocé
descobriu sobre os diferentes tipos de pastas e colas e diferencas no papel e teci-
dos? Em qual parte do projeto vocé encontrou mais dificuldade? Mais satis-
facdo?"
Considere: As pecas estdo bem colocadas? As formas evidenciam a aplicagéo
bcm-sucedida dos alunos da andl ise geométrica? Existe vari edade e balanco na
selecdo de materiais, colagem e formas? O desenho e a pintura contribuem ou
prejudicam o efeito total ? As partes béasicas do corpo estdo ainda reconh eciveis?

REFERENCIAS E LErrURAS SUGERIDAS

Wertcnbaker, and the Editors of Lifc, The World o] Picasso. Time. Inc., New
Y ork, 1967, pp. 100-101.
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As orientacdes praticas referentes ao fazer artistico tém pou-
co interesse. Podemos encontra-las em qualquer livro de técnicas,
sempre convencionais, para arte-educadores mediocres.

O que representou grande avanco nestes livros didaticos de
Saunders foi a énfase na leitura da obra de arte e na sua asso-
ciagdo com o fazer artistico.

Em geral o conjunto de perguntas se dirige a percepgdo de
elementos pré-identificados, mas podem inspirar ao professor
umainvestigacdo mais interpretativa e mais analitica.

Estas sugestdes as vejo apenas como estimulo para que ou-
tras perguntas possam ser construidas pelo professor a fim de
alimentar comentarios individuais dos estudantes.

Acredito que, em vez de livros e/ou videos s6 de propostas
de leitura de obras de arte, precisamos de materia visual que
mostre também como reagem a esta proposta diferentes grupos e
como a interpretacdo individual diversificada da proposta pode
ser estendida pela acdo do professor.

Enfim, além de propostas de leitura devemos mostrar opera-
cionalizagOes desta proposta e estimular o professor e os alunos a
enriquecer a leitura da obra diversificando a problematizacéo e
criando os seus préprios exercicios de extensdo.

Um professor que orientasse seus alunos para a leitura dos
Trés MUsicos exatamente como sugere o texto de Saunders estaria
usando uma receita Unica, empobrecendo a riqueza de leituras
possiveis e cometendo 0 mesmo engano que ele cometeu ao &fir-
mar que ha partes do quadro que sdo colagens. Certamente ndo

viu o original da obra e partiu para a andlise apenas através da
observacdo de suas reprodugOes. Picasso foi bem-sucedido na
provocacdo da ilusdo de colagens através da pintura, confundindo

o professor. Posteriormente o autor corrigiu este erro, em con-
versa pessoal.

Se 0 método de andlise fosse mais aberto, as criancas chega-
riam & interrogagdo: sera tudo pintura ou ha partes coladas?, e a
evidéncia de que sb vendo o original ou escrevendo a0 museu on-
de esta a obra poderiam obter informagdo que a visualizagdo de
reproducdes € incapaz de dar, mas o professor direcionou a andli-
se dos alunos a partir de sua analise visual.

Acho imprescindivel que em se tratando da leitura de Trés
Musicos de Picasso, embora concentrados no quadro que esta na
Filadélfia, deviamos mostrar também reproducéo da outra verséo
que dele fez o proprio Picasso e que estd no Museu de Arte Mo-
derna de Nova York (Fig. 9), levando as criangas a identificarem,
cm ambos, as difer encas de textura visual, de tratamento da irna-
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gem etc., e as consequiéncias destas diferencas para a mudancga
de nuances do significado.

Seria também o momento de comparar a atitude de Picasso
buscando diferentes solugBes para 0 mesmo tema, isto &, dife-
rentes estruturas sintaticas para uma mesma imagem, como por
exemplo, a atitude de Monet ao representar sucessivamente a
mesma imagem da Catedral de Rouen. Enquanto um buscava a
influéncia da luz no sistema de significagdo, o outro buscava a
influéncia da sintaxe, do rearranjo de el ementos na significagéo
da imagem.

Para estimular os exercicios de ver, procurariamos fazer com
que os alunos rastreassem um dos elementos da pintura, como
por exemplo a cor azul; levando-os a notar em que espaco foi uti-
lizado, verificando assim qua a fungdo do azul na pintura, que
pode ser identificada com a fungdo de separar as figuras do fun-
do. O azul é colocado em pontos estratégicos para diferenciar a
figura do fundo ou para acentuar as figuras.

Ainda para aprofundar a percepcdo das relagdes figura e
fundo, os levaria a tragar com o dedo o contorno da figura de ca
da musico e verificar em que pontos parecem mais claramente
separadas umas das outras, observando que no térax as figuras
parecem mais unidas, talvez para reforcar a indicagdo de que
estdo tocando a mesma musica, 0 que é enunciado pela presenga
de apenas uma partitura no meio do quadro.

Proporia questbes que explorassem possiveis significados,
como por exemplo: Por que o conjunto de trés muisicos é compos-
to por um arlequim, um pierr 6 e um monge?

Chamaria a atencéo paraa mesa, sua forma de representacao
que contraria o cédigo da perspectiva euclidiana, apontando a re-
presentacédo do mundo visual, o real mundo de nosso meio am-
biente como o principio construtivo do cubismo, contrério a teo-
ria da representacdo do campo visual que dominou o impressio-
rusmo,

A teoria da representacdo do mundo visua supde que ndo
percebemos os objetos, apenas estando nosso corpo em imobili-
dade, mas considerando também o meio ambiente que o cerca. A
perspectiva euclidiana que preside os manuais de desenho sup6e
que o individuo que vé o objeto esteja imovel (teoria da represen-

tac8o do campo visual). Q

Falando concretamente: nas tem dito que o tam po rctangular de uma mcsa
vista de lado (nio de rima), projeta uma imagem trapezdide na retina de olho
parado.
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Isto é verdade mas raramente relevante. O que é relevante € que a seqlén-
cia de projecOes de formas variadas que surgem a medida que mudamos nossa
posicdo, matematicamente, corresponde a forma retangular invariante do tampo
da mesa e isto € 0 que percebemos ao nos movemos pel a sala19 onde estd a me-
sa

Como cubista, no momento que pintou esta mesa, Picasso
representou concomitantemente varias visdes possiveis da mesa
enquanto nos movemos ao redor dela '

Proporia aos alunos experimentarem representar um objeto
da mesma maneira que Picasso representou a mesa, colocando na
representacdo varios momentos da percepg¢éo do objeto a medida
que andamos em volta dele. Em vez de representacdo da per-
cepcao do objeto teriamos o que Gibson chamou de " pr rio-
cepcao”.

Proporia também aos al unos que tomassem um de seus tra-
balhos anteriores considerado acabado e que procurassem repre-
sentar 0s mesmos elementos, arranjando-os de maneira diferente,
como fez Picasso nas duas versdes dos Trés MUsicos. Isto daria
possibilidade de falarmos de como o arranjo sintatico dos e e-
mentos no espago modifica a significa¢do, dando diferentes énfa-
ses e entonagdes a imagem como um todo.

Outros professores de arte teriam outras idéias para desper-
tar a leitura analitica dos Trés MUsicos de Picasso e um trabalho
pratico a partir desta leitura. Qualquer materia de orientacio pa
ra professores na area de leitura da obra de arte, quer sgjam li-
vros, videos ou filmes, deve estimular uma leitura criadora, parti-
cular a cada observador, embora descortinando element os objeti-
vos, que devem ser notados por todos os observadores indepen-
dentemente da significacéo pessoal auferida a eles, como € o caso
da representacéo do tampo da mesa.

Material didatico que agjude a leitura da obra de arte deve
propor problemas e ndo somente dar as sol ugdes.

Os livros de Feldman e de Saunders mostram uma nitida
preocupacéo com a interdisciplinaridade que se apresentava co-
mo principio organizador da educag¢do americana nas décadas de
sessenta e setenta.

Os trabalhos desses dois autores sobre a leitura de obra de
arte, para alunos do jardim de infancia a escola secundaria, sao
anteriores a0 boom do Disciplined Based Art Education provo-
cado pelo Getty Center nos Estados U nidos que, como ja cxpli-

19. Erncst Gombrich, "Distinguished Dissident”, James J. Gibson, The New
York Review of liooks, janeiro 19, volume XXXV, nimeros 21e 22, p. 13
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quel, reclama para o ensino da arte a coexisténcia dos aspectos
experienciais e cogni tivos da historia da arte, da estética, da criti-
ca de arte e do fazer artistico.

A preocupacédo com a interdisciplinaridade é deixada de lado
pela prioridade de se demonstrar que a arte € uma especificacéo
disciplinar do curriculo e n&o apenas uma atividade integradora
de outras atividades, disciplinas e conh ecimentos.

DISCIPLINED BASED ART EDUCATION COM ENFASE NA
PRODUCAO

Uma das mui tas, porém das melhores, obras didaticas escri-
tas em funcdo dos principios do DBAE é a de Monique Briérc,
do Canad& Trata-se da série Art Image (1988)2 que se compde,
como o trabalho de Saunders, de uma colecdo de excelentes
reproducbes acompanhadas de livros para professor. O projeto
de Monique Bridre é composto de um conjunto de trinta re-
produgdes e um livro do professor, para cada série (primeira a
sexta).

D os seis manuais do professor ganhei da autora apenas o que
é destinado a quinta série, onde alterna leituras de obras isoladas
e leituras comparativas de duas a quatro obras.

As propostas comparativas sdo tematicas, como a andlise da
representacéo do jogo por quatro artistas de diferentes culturas e
diferentes tempos: Caravaggio, Cezanne, Pippin e Utamaro; ou
formais, como a comparagdo entre a abstracdo geométrica de
Jean Desvasne, o abstrato expressionismo de Paul Jcnkins' e o
figurativo ndo realista do The Red Studio de M atissc,

O comparativismo domina o livro de Monique Bri ére porque
mesmo quando se propde a analisar uma Unica obra, como no ca-
so da pintura The Fortune Te/ler de Georges La Tour, faz re-
feréncias e leva as criangas a verem novamente obras analisadas
anteriormente como The Cardshorps de Caravaggio, desta Ve7,
para analisar a luz e a categoria de pinturas que contam uma
estéria ou tém o anedético como figura do discurso visual, ndo
apenas para analisar uma representacdo de jogo. Podemos dizer
melhor: ha aulas centradas em uma Unica obra mas sempre lida
em compar agdo com outras.

20. Monique Briére, Art Image 5, New York, Art Image Publications Inc.,
1988, pp. 101-104.

21. Paul Jcnkins tem obra no Museu de Arte Contem porénea da Univcrsi-
dadc de Sao Paulo,
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A série At Image é primorosamente editada, traz a locali-
zagd0 dos museus e colegdes publicas onde se podem ver os ori-
ginais das obras usadas em reproducdes. Ha uma parte tedrica
coerente e bem explicitada que ocupa um terco do livro e que
precede as sugestdes dos modos de operacionalizar a leitura de
obras de arte reproduzidas de maneira a explorar o fazer artisti-
co,produzir conhecimentos de histéria da arte e de estética, e
provocar o amadurecimento critico. O primeiro capitulo defende
a arte como disciplina na escola e .ndo apenas como atividade,
demonstrando que como todas as outras disciplinas ou matérias
de instrugdo, a arte tem um especifico dominio, uma especifica
linguagem e um especifico contexto historico.

O dominio especifico compreende o ver e o fazer arte. Ao
contrério da maioria dos livros que orientam em relag@o a0 uso
da metodologia do DBAE, o de Monique Briére da importancia
primordial ao fazer artistico, afirmando que a primeira coisa que
um professor precisa conhecer € a fase de desenvolvimento gréfi-
co das criangas da classe com a qual vai trabalhar. Neste volume
gue estou tentando resenhar, o qual se destina a quinta série, ela
faz um estudo dos periodos: esquematico e pds-esquematico, nos
quais em geral se insere 0 processo de construcédo de imagem das
criangas desta série.

Por outro lado, inicia a aula, quase sempre, através da ativi-
dade artistica da crianca para depois introduzir propostas que le-
vam a leitura critica, ao julgamento estético e a compreenséo
histérica das imagens produzidas por artistas. A producéo da
crianga antecede as indagagdes sobre a produgéo de artistas, nu-
ma demonstracéo da prioridade de importancia ao fazer artistico.

Na leitura das imagens criadas por artistas, estética, critica e
histéria sdo aspectos integrados de uma aula e ndo partes separa-
das como vemos comumente acontecer na utilizagdo da metodo-
logia do Getty Center.

O importante ndo é ensinar estética, histéria e criticada arte,
mas, desenvolver a capacidade de formular hipéteses, jul gar, jus-
tificar e contextualizar julgamentos acerca de imagens e de arte.
Para isso usa-se conhecimentos de histéria, de estética e de critica
de arte.

Para se entender melhor o livio de Briére transcreverei o
capitulo onze da parte dedicada as atividades préticas e que é
presidido pela leitura de duas obras; uma de James Ensor, Masks
Conjronting Death (Fig. 10) e a outraja nossa conhecida, os Trés
MUsiccs de Picasso, analisada por Robert Saunders cm seu livro,
dczessete anos atrés. Contudo, enquanto Saunders usou os Trés
Musices do Museu de Arte de Filadéllia (Fig. 8), Monique Briérc

Fig. 10. £NSOR, James, Ostentlc, Bélgica, 1860 - 1949. Masks Confronting
Death, 1888, Cal. Thehuseum ar Modern Art New York,
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usa os Trés Musicos do Museu de Arte Moderna de Nova Y ork
(Fig.9).

Monique Briére nem se quer menciona a existéncia de outro
guadro de Picasso com 0 mesmo titul o, com as mesmas imagens,
pintado ao mesmo tempo nas mesmas dimensdes. Saunders pelo
menos da esta informag&o.

Atividade Onze, Fantasia (Figs. 9 e 10
Picasso, Pablo
Ensor, James

A'nVIDADE DEARTE; FAZER

Esta atividade sera feita em trés dias. A primeira parte consiste num traba-
Iho feito a partir da observacao.

Antes de apresentar a pri meira parte da atividade o professor pede aos au-
nos para trazerem chapéus antigos, bonés, éculos escuros etc.

As criangas sdo solicitadas a experimentar alguns destes chapéus e podem
adicionar um aspecto original com a utilizagao de 6culos grandes ou bri ncos ex-
travagantes. Os trés mais disfargados seréo escolhidos para posar para 0s outros.
Cada um posa por quinze minutos. Os alunos sdo solicitados para desenhar os
modelos escolhidos dos ombros para cima.

A segunda parte consistird no desenho de uma mascara. Usando um dos
trés trabalhos feitos a partir da observagéo, os alunos inventardo méscaras insoli-
tas. Eles terdo uma pequena selecdo de cores. Cada um deles escolhera apen as
cores primarias (vermelho, amarelo e azul); somente cores secundarias (verde,
laranja e roxo); ou somente valores acrométi cos (preto, cinza e branco).

Nao Ihes sera permitido usar nenhuma outra cor aém daquelas trés que fo-
rem escolhidas e com as quais desenhar 80 suas mascaras.

MATERIAIS ETECNICASSUGERIDAS

Primeira parte: desenho - carvéo sobre papel manilha (12" x 18"), canetas hi-
drograficas preta sobre o papel cart ao (12" x 18").

Segunda parte: desenho - pastel oleoso sobre constru¢do colorida ou papel
Kraft.

AlIVIDADE DE ARTE; VER

A IMAGEM DA CRIAN CA

As méscaras estdo dispostas nas paredes e 0s alunos sao solictados a discu-
tir a originalidade de seu projeto, ou seu estilo e a fungéo das cores escolhidas

para realcar a personagem de suas mascaras etc. O professor encorgja a critica
positiva.
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A IMAGEM DEARTE

O professor posiciona as duas reprodugdes de arte na frente da classe e pe-
de aos alunos para se reunirem em tomo delas a fim de discuti-las e analisa-las.

CENARIO DE UMA SALA DEAULA

Q: Aqui estdo duas novas reproducbes de obras de arte. Por que vocés
acham que estas duas obras foram escolhidas para estarem juntas? Por que elas
sao ambas feias, JJmmy? Esta ndo € uma consideracao particularmente construti-
va Vocé pode ndo gostar destas figuras, mas todas as gravuras que eu estou mos-
trando a vocés sdo obras de arte. E obras de arte ndo sdo necessari amente "boni-
tas' ou, pior, "graciosas’.

Agora, vocé esté certo se vocé acha que estas duas imagens ndo represen-
tam beleza ou graciosidade, nem os desenhos que voceés fizeram representam be-
leza ou graciosidade. Os seus foram pessoais, originais, audaciosos, divertidos,
assustadores, estranhos, excéntricos etc. Sim, George, ha uma pessoa usando
uma méscara nesta figura e na outra tod o mundo esté4 usando uma mascara. Sim,
Kim, esta imagens mostram pessoas fantasiadas.

Q: Vamos comegar por esta, de Pablo Picasso. Eu sei que todos sabem
quem € ou pelo menos ja ouviram faar dele! Agora vocés v&o aprender a olhar
para um de seus trabalhos. O que vocés véem, exatamente? Diana? Ha trés pes
soas disfar cadas. Sim, eles parecem estar tocando musica. Eles estédo de p€? Um
esta de frente para o outro? O que mais vocés véem? H& um animal agui, vocés
podem localiza-10?

Sim, Henry, ha um enorme cdo marrom no fundo. Que tipos de fantasias
estas pessoas estdo usando? Um é um monge, verdade! O do meio é um arle-
quim. A pessoa a esquerda, parece um palhaco de preto e branco, ou P TO.
Pierrd e Arlequim pertencem a comédia italiana do século XVII. No carnaval em
Veneza, que € um carnaval famoso, tdo famoso quanto o do Rio de Janeiro e
muito mais antigo, muitas pessoas vestem-se como Piel TOe Arlequim. Nés nos
fantasiamos para o carnaval agui? Sim? A penas no dia das bruxas (l1alloween).

Q: Vamos discutir o estilo desta pintura de Picasso. Sim, ela contém linhas
bastantes definidas; ela parece uma colagem. E geomérica. Agora, vocés lem-
bram que ja falei sobre um estilo de arte chamado cubismo?Vocés lembram? Pi-
casso teve um forte periodo cubista. Esta é a razéo porque esta pintura € tao
geométrica.

Q: E as cores? Sim, Gloria, elas sdo chapadas e ndo sombreadas. Existem
vérias cores escuras e claras, verdade! Sim os contrastes sao fortes, Allon. Exis-
tem texturas representadas? Sim, o habito do monge. Qual a cor predominante
agui ? Sim, Daphne, é o marrom. Quantos marrons podemos identificar nesta
imagem? VVamos conferir!

Q: E sobre a composi¢@o? Ela tem ritmo? As trés pessoas disfargadas estao
justapostas, ou seja, colocadas uma ao lado da outra em fila. Os elementos prin-
cipais sdo verticais, ainda que, os elementos musicais criem um desvio por serem
horizntais. As trés figuras fantasiadas preenchem o espaco. Este é um verdadei-
ro espaco, vocés sabem; esta pintura € muito grande!

O: E a respeito desta outra, por James Ensor? O que vocé vé, Andrey? O
homem no meio esta vestindo uma caveira? Sim, Ingrid, estas mascaras tém ex-
pressdes ch()-antesjaoominaveisjpavorosas. Vocé ndo gostaria de encontré-los
na rua, Chanlotte? Nao acredita que as pessoas vestidas tao horri velmente pos-
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sam ser boas? N6s discutiremos como nos sentimos sobre esta imagem depois da
andlise, esta bem?

Q: Descreva as cores, Roderich. Existem muitos contrastes? Texturas?

Q: E sobre a composicgo? Sim, Rachel, existem figuras justapostas na fila
da frente, e ha pessoas logo atrés. Existe bastante profundidade nesta figura?
Vocé acha que ndo, Denis? Todas estas pessoas parecem amontoadas juntas?
Sim, lesse, as pessoas preenchem 0 espaco nesta imagem assim como na de Pi-
casso. Verdade, Katleen, existe uma grande diferenca: na figura de Picasso, as
trés pessoas s80 mostradas dos pésa cabega. Aqui, nés vemos apenas a partir do
dorso.

Q: Agora, quais 0s seus sentimentos sobre as duas figuras? Sim, Lucy, o
trabalho de Picasso é mais decorativo o de Ensor é maisrealista. Ha alguma coisa
triste no trabalho de Picasso, vocé acha Angela? George ndo acha que parece
triste, ele acha que é animado. Gary, vocé sente que o trabalho de Ensor € assus-
tador? Estas mascaras ndo parecem agradaveis, afinal vocés consideram o traba-
Ilho de Picasso mais sereno que o de Ensor? Qual pintura vocés preferem, a de
Picasso ou Ensor? Stewart? Graeme? Claire? Por qué?

APRESENTACAO DO PROFESSOR, DOS ARTISTAS E OBRAS

A pintura de Picasso intitulada os Trés MUsicos foi uma das suas Ultimas
pinturas cubistas como eu mencionei antes. Em certo sentido esta pintura é uma
espécie de resumo, assim como afirmagdo final, do interesse de Picasso na arte
cubista, na qual se iniciou através de seu interesse pela arte africana.

O predominio da cor marrom é identificado pelo uso de vérias tonalidades
desta cor, tanto no primeiro plano como no fundo. A preferéncia de Pjcasso pe-
los valores contrastantes é revelado através desta imagem, na qual os valores e
cores diferentes estdo justapostos com grande frequiéncia. Esta pintura, como a
maioria dos trabalhos de Picasso, € muito ousada e forte. A partir de os Trés MU-
sicos, seu estilo de pintura tornou-se mais colorido e imaginativo. Aqui, era mais
decorativo do que imaginativo. As sombras e cores pretendiam estar em comple-
taharmonia.

Muitas pessoas consideram Picasso um dos pintores mais importantes do
século XX. Ele pintou as coisas como elas nunca tinham sido representadas an-
tes, ele rejeitou o passado e inventou um novo estilo. Suas exploragdes artisticas
e experimentos influenciaram nd somente seus contemporaneos, porém,
também, muitos artistas mais tarde. Por toda a sua longa vida — €le viveu até a
idade de noventa e um anos - o desenvolvimento artistico de Picasso atravessou
mudangas e transformacOes constantes. Picasso nasceu em Malaga, Espanha. Ele
passou a maior parte de sua vida na Franga. Num certo momento, sua fama riva-
lizou-se somente com a Torre Eiffel, verdade! Apés a guerra, muitos soldados
americanos em Paris queriam apenas ver Picasso e a Torre Eiffel!

Informac@o histérica apreciativa semelhante foi dada sobre
Ensor também.

OBJETIVOS

Os estudantes irdo:
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. Ser introduzidos a dois grandes artistas do século XX (histéria da arte).

2. Aprender ou serem lembrados sobre movimentos artisticos como cubismo,
expressionismo e pos-impressionismo (histéria da arte).

3. Discutir os elementos representacionais da arte (andlise, critica, vocabulario
artistico visual, desenvolvimento afetivo).

4. Experimentar o uso de harmonia com trés cores (imaginagdo criativa, expe-
riéncias estéticas, habilidade).

5. Discutir elementos de desenho como composicéo vertical e horizontal, distri-
buicdo e justaposicdo, cores primarias, cores secundarias, harmonia, critica,
vocabulério artistico e visual, proficiéncia verbal).

6. Compreender a diferenca entre a arte decorativa e realista (critica e per-

cepcéo).
7. Determinar como eles se sentem a respeito das obras de arte (desenvolvimen-
to afetivo, apreciagdo estética, julgamento).

Considerando o discurso didatico, Monique Briére escreve a
posteriore e Saunders a priori. Supde-se que Briére trabalha pri-
meiro com criangas suas hipéteses e depois é como se descreves-
se 0 que ja aconteceu em alguma aula. J& Robert Saunders pare-
ce sugerir o questionamento a partir de suas proprias hipéteses
gue se converterdo cm aula sem deixar antever ao leitor se a ex-
periéncia foi realizada anteriormente com criangas. Outro livro
recente baseado no DBAE, Arttalk de Rosalind Ragans (1988)22,
da a mesma impressdo que o de M onique Briere de se tratar de
uma série de experiéncias j& exploradas em sala de aula e que de-
ram certo. Por isto, estes dois livros d&o mais seguranca ao leitor
gue os de Feldman e Saunders.

Pode ser até uma estratégia de marketing aperfeicoada nos
Ultimos dezessete anos que separam a publicagdo dos quatro li-
vros, dois a dois.

DISCIPLINED BASED ART ED UCATION COM ENFASE NA
CRITICA

O livro de Rosalind Ragans é prefaciado por Feldman que foi
seu professor e que evidentemente exerce uma forte influéncia
sobre a autora. E o melhor livro americano atual que orienta
mais flexivelmente em direcdo a leitura da obra de arte.

O formato editorial de Antalk é bem diferenciado dos livros
aos quais me referi anteriormente. O de Feldman € um livro para
estudantes universitarios de arte-educagdo. Ensina como ensinar.
Ja os de Saunders e Briére constituem um conjunto de repro-
ducdes excelentes e caras, que no Brasil s poderiam ser compra-

22. Rosalind Ragans, Arttalk; Mission Ilill, Califérnia, Glencoc |'ublishing
Company, 1988.
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das por escolas e néo pelos professores individualmente, acompa-
nhado por livros de ori entagdo didética para o professor, enquan-
to o de Ragans, compreende dois volumes, um do aluno e outro
do professor, como os convencionais livros didaticos que temos
no Brasil.

Entretanto seu contetido ndo é nada convencional e o aspecto
visual do livro do aluno, uma verdadeira obra de arte grafica com
todas as reproducdes em cores.

A diagramacdo do livro estabelece duas narrativas, que em-
bora integradas, podem ser lidas separadamente: a narrativa ver -
bal e a narrativa visua . Esta Ultima cria um didlogo estético que
inter-relaciona a obra de arte consagrada e bons trabahos de
alunos, entremeados de algumas imagens de arte popular e arte
comercia de ata qualidade estética. U ma das possfveis interpre-
tacOes desta narrativa visual € a afirmacdo da arte como artefato
de dta qualidade estética, ndo importa se feito na escola, para a
TV, para o uso cotidiano ou para a contemplacéo em museus.

Quanto a narrativa verbal, Feldman afirma no prefacio que
"reflete um seguro conhecimento do que os estudantes podem
entender, do que administradores podem aprender (se eles tenta-
rem) e do que os professores precisam?' .

O livro é organizado de maneira que os estudantes entendam
0 que estao aprendendo e por qué.

Em primeiro lugar, defende a idéia da arte como uma forma
de comunicagdo que transpde as barreiras de diferentes paises e
que pode falar de modo a ultrapassar o simples ato de descrever
alguma coisa ou contar uma estéria, "arte expressa idéias e sen-
timentos que as palavras usuais ndo podem explicar"?.

Eu diria que o nucleo central do livro é a leitura ou entendi-
mento das artes visuais e da imagem. Para isto a autora segue a
metodologia do Disciplined Based Art Education do Getty Cen-
ter mais ao pé da letra que M onique Briée sem entretanto deixar
de imprimir sua marca pessoal a esta metodologia que € precisa-
mente fazer da critica o elemento principal e mais importante no
estudo da arte. Enfatiza, portanto, ao longo de todo o livro, a cri-
tica, tornando-a preponderante em relacéo a historia, ao fazer ar-
te e a estética, que se tornam instrumentos impor tantes mas sub-
sidiari os para o entendimento critico. Trata-se de um livro que
ndo simplifica o entendimento da arte mas demonstra a comple-

23. Edmund Burker Feldman, "Forcword", in Rosalind Ragans, op. cit.,
p 6.
24. Rosalind Ragans, op. cito- Livro do Professor, p. 6.
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xidade deste entendimento de forma simples. Ao explicar o
proposito do livro demonstra seu desprezo pelas criticas mera-
mente conteudisticas, afumando ao hipotético leitor a quem se
dirige, sempre diretamente, que ao terminarmos de usar o livro, 0
quadro de Raphael, SAo Jorgee o Dragéo, cuja reproducéo apre-
senta na primeira pagina, nos dira muito mais que a 6bvia estoria
de um her6i salvando umajovem que precisa de ajuda. Para pre-
parar para este entendimento aprofundado da obra de arte, expli-
cando primeiro o que significa critica de arte, reserva mais ou
menos quatro quintos do livro para instrumentalizar esta critica
através do dominio da gramatica visual e da analise da imagem.

Estuda os elementos do desenho, cm primeiro lugar. Um de-
les, alinha, analisa em relagéo a espécie de linhas, variagoes, de-
senho de contorno, desenho gestual, desenho caligréafico, linha e
valor, levando os alunos a verem criticamente os trabalhos de ou-
tros alunos e de grandes mestres como Durer, Roualt, John Ma-
rin, Juan Gris, Tintorcuo, Calder, Edward Hopper, em especial,
Cabinet Maker de Jacob Lawrence. Propde trabalhos préticos
com |4, arame, relevos etc., para explorar as multiplas possibili -
dades de expressdes da linha.

Enquanto nos livros de Monique Briére e de Feldman pre-
domina a leitura do significado, no de Ragans predomina a leitu-
ra do significante.

O significado e o valor sdo discutidos como apice do enten-
dimento das relagBes entre os elementos da arte e os principios
de desenho, isto &, entre linha, forma, espago, cor, textura de um
lado, e ritmo, movimento, equilibrio, proporgao, vari edade, énfa-
se e unidade de outro, assim separados para andlise mas integra-
dos na critica acerca do valor da obra.

No guia do professor Ragans, explica de maneira sucinta e
prosaica os componentes do DBAE da seguinte maneira:

Producéo de arte é alegria. Quase todo mundo gosta de man ipular material artis-
tico.

Critica da arte € um procedimento semelhante a montar um quebra-cabegas.
Higtoria da arte é complexo. Ela se relaciona com todos os aspectos da histéria
dos seres humanos.

Estética é um estranho novo mistério. Como professores, sempre temos lidad o
com ela mas nao sabiamos seu nome?,

Para desenvolver a capacidade critica segue 0s mesmos pas-
sos que Feldman. Primeiro a descricdo e andlise da obra, quando

25. hirrn, p 1,
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o0s estudantes sfo levados a coletar dados objetivamente, depois
vem a interpretacdo durante a qual os estudantes sdo estimulados
a especular acerca de significados da obra, baseados nos dados
objetivos coletados.

Na quarta fase do processo critico - julgamento - 0s estu-
dantes chegam a conclusdes pessoais, porém demonstraveis ou
defensaveis através de evidencias formais da obra.

Na éarea da estética hd uma constante preocupacgdo, de de-
monstrar que ndo se trata de estudo da beleza, mas a autora ndo
apresenta uma conceituagdo aprofundada, ficando apenas na
afirmacdo de que a arte hoje pode ser algo perturbador e feio.
Procura demarcar os territérios da critica e da estética afirmando
que:

Quando uma discussdo sobre uma especifica obra de arte se amplia para
uma discussdo sobre a arte em geral é porque mudamos da critica para a estética.
Quando seus alunos estdo comparando as qualidades expressivas da musica com
apintura estdo lidando com o dominio da estética2s.

Ha um esforco de, em cada aula, pér em discussdo proble-
mas de critica e estética através da leitura da obra de arte, de dar
informacBes historicas e de propor traba hos praticos de criacéo
artistica, mas o objetivo de desenvolver a capacidade critica para
entender e fruir arte € a dominante do livro.

Ha um capitulo especial sobre os empregos e carreiras pro-
fissionais que existem no campo da arte como: desenho gréfico,
desenho editorial, ilustracéo, computagédo grafica, desenho gréafico
para televisdo, o desenho industri a, desenho de moda, arquitetu-
ra, plang amento urbano, paisagismo arquitetonico, desenho de
interiores, desenho de exposicoes, desenho de vitrines, fotografia,
desenho de animacdo e story bords, direcdo de arte para as artes
cénicas, televisdo e cinema, plangiamento de locagdo, efeitos es-
peciais e cenografia, e, por Ultimo, arte-educacdo ou ensino da ar-
te, Paradoxal mente, para um livro que valoriza a critica acima das
outras areas do DBAE fata a demonstracdo do quanto é impor-
tante ler imagem e desenvolver a capacidade de julgamento esté-
tico, através da compreensao da arte, para ser um consumidor ou
fruidor de toda esta gama de producgdo e produtos que resultam
da atuacdo dos profissionais destas difer entes areas das artes vi-
suais.

Entretant o insiste na aplicagdo dos principios da critica de ar-

26. Idem, Livro doAluno, p. 15.
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te ndo sO aos trabalhos dos grandes mestres mas ao trabal ho feito
pelos proprios alunos.

Dos autores que nos oferecem modelos de andlise de obra de
arte € 0 que exige mais objetividade de leitura na fase da des-
cricdo, porém é o mais permissivo e flexivel, na fase de interpre-
tacdo. Por exemplo, enquanto Saunders e Feldman partem da
andlise preconcebida por eles de que no quadro O Banho, de
Mary Cassat, temos mée e filha, ela adverte que se a crianca nes-
ta fase descreve as figurasja estabelecendo esta relagdo maternal,
devemos responder que nao ha nada objetivo que prove que se
trata de mée e filha

Deixem a interpretacdo para depois. Se vocés vém algumas figuras e se
vocés ndo sabem se s80 homem e mulher simplesmente designe-os como pes-
soas?’

Contudo, na fase de interpretacfes, afuma que devemos acel -
tar interpretagbes, mesmo as mai s metaféricas como de "solidao
de alguém separado da familia'28 para O Banho de Mary Cassat,
dada por um de seus alunos.

Conta também que em uma de suas aulas um estudante in-
terpretou a Guemica de Picasso como um protesto contra a des-
truicdo nuclear e justificava a interpretacéo através da lampada
no meio de um olho centrado no alto da composicao.

Cada pessoa em cada época tem direito a sua interpretagao,
desde que justificavel formalmente; portanto, € necessério ler cla-
ramente os elementos formais e de composi¢éo primeiro, parece
dizer a autora.

A melhor proposta de aula do livro é a sobre ritmo e movi-
mento que obviamente ndo pode ser desenvolvida em um dia,
mas, Pel0 menos em quatro encontros.

Comega analisando ritmo na natureza e no mundo manufatu-
rado do objeto de uso cotidiano (um banco de jardim, um quilt,
uma porta de elevador de Louis Sullivan ctc.), chegando aos tra-
balhos de artistas que constituem o nlcleo de histéria da arte des-
ta aula. Sdo eles Calder, Andy Warhol, os futuristas como Baila e
Boccioni, sem esquecer o Nu Descendo a Escada de Marcel Du-
champ, posto em destaque. Regularidade, repeticéo, deslocamen-
to e acaso sdo classificagbes do discurso ritmico, trabalhadas na
préatica de atelier assim como modulo, padrdo, cinética etc.,
através de carimbos, desenhos e esculturas.

27. ldrm, Livro do Professor, p. 57.

28 Idem Jnro do Professor.
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Finaliza a licdo corno o faz com todas as outras do livro, pro-
pondo urna obra para ser lida criticamente seguindo-se 0s passos
determinados pelo método que tornou de empréstimo a Feldman.

A obra escolhida para ser analisada como &pice da aula sobre
ritmo e movimento é A Noite Estrelada de Vincent Van Gogh>,
(Fig. 11).

Vamos transcrever esta aula*.

APRECIACAO ARIis|ICA

Aperfeicoando sua habilidade critico-reflexiva
Descrigéo: O que vocé vé?

Observe os créditos de A Noite Estrelada por Vincent Van Gogh (0s ¢rgqj-
tos acima da ilustracdo de Vincent Van Gogh s&o: 4 Noite Estrelada. Oleo sobre
tela 73,7 x 92,1 cm. Colegdo do Muscu de Arte Modema de Nova Y ork . Adquiri-
da através da doagdo de Lillie P. Bliss). Qua mistura foi usada para criar esta
pintura? Qua o tamanho desta pintura? Observe a maneira como a tinta foi
aplicada atela O que vocévé?

Agora descreva tudo o que vocé vé na pintura. Para guda-lo a organizar
seus pensamentos, comece listando as coisas que vocé reconhece no primeiro
plano. Entéo liste as coisas que vocé vé no plano do meio, ao fundo e no céu.
Andlise: como a obra é organi zada?

Antes de vocé estudar a maneira que Van Gogh utiliza o ritmo, observe os
diferentes elementos artisticos que ele usa.
Agora olhe a maneira como o artista arranjou as sombras, formas e espaco.

Existe algum espago negativo totalmente vazio? Qual o efeito expressivo das
sombras maiores?

) AS cores neste trabalho sio importantes. Onde vocé encontra as cores mai s
brilhantes?

A seguir estude as texturas. Van Gogh esta tentando imitar 45 texturas reais
dos objetos? A textura das pinceladas é mostrad a?

lad Agora vocé estd pronto para observar os ritmos visuas em 4 npjre EStre-
ada.

Quais os elementos e obj etos sdo usados com o motivo neste trabalho?
Descreva-os.

Que tipos de ritmos Van Gogh utilizou?

VVocé pode encontrar exempl os de ritmos regulares?

Vocé vé algum ritmo alternativo?

Van Gogh utilizou ritmos ao acaso ?

Existem al guns exemplos de ritmo progressivo?

Em quantos lugares ele tem usado ritmo ondulatério?
Desc reva-os.

Qual o movimento ritmico dominante?

Que &ea apresenta mais movimento?
Interpretacdo: O que esta acontecendo?

O que o artista esta tentando dizer?

O lema desta pintura nfo € o mais importante. A maneira como Van Gogh
incluiu os elementos de arte e organizou-os utilizando o principio do ritmo nos

29, Idem, Livrodo Allll/o, pp. 238-240.
* Traducéo de Sofia Fan.
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diz bastante a respeito de seus sentimentos. Que parte da pintura estd mais viva,
com ritmos dancantes? Qual é a parte mais calma? O que ela diz a vocé?

Coloque-se na posi¢do do artista - imagine os pensamentos que estavam
correndo através de sua mente enquanto ele pintava. Escreva palavras ou frases
gue ele devia estar pensando.

Escreva um parégrafo explicando sua interpretacao.

Em seguida crie um novo titulo que expresse seu sentimento sobre A Noite
Estrelada.
Julgamento: O que vocé pensa acerca da pintura?

Vocé gosta do assunto desta pintura?

Vocé gosta da maneira pela qual o artista organizou os elementos de arte?
Como o artista usou o principio do ritmo? Esta pintura toca seus sentimentos?
Use uma ou mais teorias da arte para defender suas reag des a este trabalho3°.

ALGUMA COISA EXTRA

Vocé j& ouviu uma cancéo popular com o mesmo nome desta pintura?
Obtenha uma cépia dela e ouca a letra. V océ acha que o compositor se sen-
tiria da mesma maneira que vocé a respeito deste trabalho?

SOBRE O ARTISTA: Vincent Van Gogh

Vincent Van Gogh nasceu numa pequena vila holandesa em 1853. Ele tinha
apenas trinta e sete anos quando morreu em 1890. Mas sua vida trégica e curta
foi um marco no mundo da arte.

Vocé deve estar j& familiarizado com a estéria da vida de Van Gogh. Ela ti-
nha sido retratada em livro, cangdo popular e numa peca de teatro. Vocé deve
saber que ele ficou louco, cortou fora parte de sua orelha e cometeu suicidio no
auge de sua criatividade. Ainda assim ele deixou para o mundo mil e seiscentas
extraordinarias pinturas e desenhos.

Van Gogh ndo era interessado em arte quando ele era jovem. De fato, ele
passou vinte e sele anos tentanto encontrar a s mesmo. Ele tentou vérias carrei-
ras diferentes, incluindo professor, pastor e missiondrio, mas abandonou todas
elas. Durante estes anos, entretanto, escreveu para seu irmé@o e melhor amigo,
Theo, ilustrando suas cartas com varios esbogos. Theo admirava as ilustracdes e
se oferece u para sustentar Vincent em sua tentativa de fazer uma carreira artisti-
ca.

Nos dez anos seguinte, Van Gogh pintou e continuou a escrever para Theo.

Em mais de mil cartas ele explicou todas as pinturas em que estava traba-
Ihando. Estas cartas tém ajudado o mundo a compreender melhor o processo do
pensamento criativo de um génio.

As primeiras pinturas de Van Gogh eram marrons e pardas.

Entdo, em 1886, ele mudou-se para Paris para estar perto de Theo, e foi
durante este pcriodo que ele foi influenciado pelas cores dos impressionistas e
pelos diferentes estilos de gravuras japonesas. Nao estava satisfeito em simples-

}O 1\ autora no rapirulo em que explica 0 que € critica de arte apresentou
tr & (conas: imit.uionivm», lormalisrno, cmorionalixmo.
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mente pintar uma cena. Ele tinha que expressar seus sentimentos mais profun-
dos. A pinturaera quase uma expressao religiosa para ele.

Ele estava fascinado pelos céus cintilantes das noites do Sul. A primeira
noite estrelada que ele pintou foi pintada ao natural. Isto foi muito antes da ele-
tricidade e dos postes de luz. A solucé@o de Van Gogh para o problema de enxer-
gar suas tintas no escuro foi fixar velas ao red or da aba do seu chapéu. Ele fixou,
também, velas em tomo da tela.

Ele deve ter tido uma estranhavisdo com sua cabeca inflamada num circulo
de fogo.

A Noite Estrdada deste capitulo, foi pintada de meméria, mais tarde en-
guanto ele estava hum asilo para doentes mentais.

Ninguém realmente sabe porque Van Gogh ficou doente.

O que é importante é o trabalho e as idéias que ele deixou para os artistas
gue o seguiram.

A linguagem do livro de Ragans é menos coloquial que a do
livro de Briére, o que o faz utilizavel cm todas as séries do 12 grau
(primeira & oitava séries). As propostas serdo aprofundadas em
fungdo da maior possibilidade reflexiva e construtiva da classe. A
mesma amplitude de utilizacgo tem o livro de Feldman, enquanto
os de Briére e Saundcrs tém prop ostas especificamente dirigidas
a cada série ou grupo de séries.

Por acaso a0 mesmo tempo que eu estava escrevendo este
texto, minha filha, aluna de artes plasticas da Fundagéo Armando
Alvares Penteado estava em plena atividade de fim de semestre,
escrevendo freneticamente os trabal hos para nota.

Uma noite, passando por seu quarto, vejo-a com 0 projetor
de dides ligado observando atentamente A Noite Estrelada de
Van Gogh, a mesma versdo que eu estava estudando no meu
quarto. (Fig. 11)

Quando perguntei o que estava buscando, me contou que sua
professora de estética pedira, como trabalho fina, a leitura de
uma obra da arte. Sua primeira idéia fora fazer uma leitura com-
parativa entre um texto liter&rio e uma obra visua, mas, que de-
pois, havia pensado em fazer sistematicamente o que ela acredi-
tava que todos nos, que trabalhamos com artes plésticas, fazemos
sempre de maneira assistematica: comparar pinturas, desenhos,
esculturas até para descobrir que influéncia tém, quem imita
guem etc.

Desde crianga minha filha Ana Amdlia é fascinada por gravu-
ra japonesa, possuindo uma boa colcgéo de livros sobre o assunto.
Foi guiada por suas preferéncias visuais que comegou a apro-
ximar comparativamente o slide do quadro de Van Gogh que es-
tava examinando com a Grande Gilda do japon és Hokusai (Fig.

12).

Fig. 11. VAN GOGH, Vincenr - Zurulert (Brabant), Holanda, 1853 - Auvers-
sur-0isc, Franga, 1890. The Sarry Niglu (A Noite Estrelada}, 1889. Ca. Thc
Muscum of Modcrn Ar! New Y ork.

Fig. 12. HOKUSAI, Katsushika Yedo, T6quio, 1760-1849. The Greal Waveq|
Kanaguwa, s.d. Col. Virdéria& Albert Muscurn London.
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Sem conhecer os métodos de Feldman, de Ragans, ou do
DBAE, dos quais ja ouviu falar mas ndo se interessou em estudar,
percebi que intuitivamente ela estava planejando o trabalho, se-
guindo trés das disciplinas da arte, consideradas pelos projetos do
Getty Center: historia, critica e estética.

N&o interferi na sua linha de pensamento, mas pedi que me
mostrasse o trabalho terminado, e qual ndo foi minha surpresa ao
ver que para a consecussdo da tarefa, embora tenha interligado,
critica e estética, seguiu, também intuitivamente, 0s passos pro-
postos por Feldman e Ragans para o exercicio da critica, isto €,
primeiro descrigido e andlise, seguindo-se interpretacdo e julga
mento.

Sua primeira preocupagdo foi histérica, isto é, reler as cartas
de Van Gogh ao seu irmd Theo para verificar se havia referén-
ciaa Hokusai e como ndo encontrou, recolheu e citou no tépico
que intitulou «Um pouco de histéria" as referéncias do pintor a
gravura japonesa entremeadas por informagdes biogréficas. Além
disso procurou comprovacdes iconograficas da influéncia da gra-
vurajaponesa sobre a pintura de Van Gogh.

Vejamos parte do texto dedicado a historia:

Que Van Gogh tenha sido influenciado pela gravura japonesa ou por
Ukiyo-e nem se discute mais. Ele comega a colecionar gravuras em Nuernern,
mas sua primeira referéncia a elas, nas cartas, foi em 1885 quando estava em An-
tuérpia: " Coloquei algumas gravuras japonesas na parede, o que me d4 enorme
prazer. Vocé sabe, aquelas figuras de pequenas mulheres nos jardins...”

Com certeza Van Gogh se sentia atraido pelo exotismo de Ukiyo-e e é S00
esta influéncia que Van Gogh tem a confianga de introduzir maiores areas de
uma sb cor e clarear suas cores e, é ele proprio que nos conta em setembro de
1888: "...Eu admiro as gravuras populares japonesas, com suas grandes 4reas
chapadas e coloridas pela mesma razéo que admiro Veronese e Rubens. Estou
certo de que isso ndo é arte primitiva...”

Em 1887 ele pintava Tanguy com fundo de gravuras de Hokusao, Hiroshige,
eoutras [incluiu aqui um xerox do quadro citado].

Também copiou vérias gravuras e até fez em 1887 uma exposicdo de Ni-
shiki-e no café Le Tambourim, e essas copias, além de impressionarem a todos
(criticos e artistas), parecem ter-lhe ensinado como usar a cor com seu potencial
decorativo, ou sga, que o céu, por exemplo, poderia ser vermelho sem que se {i-
zesse uma afronta ou uma viol éncia a natureza.

Quando Van Gogh vai a Arles escreve maravilhado: “... E as paisagens ne-
vadas com os cumes brancos contra um céu tdo luminoso quanto a neve eram
exatamente como paisagens de inverno que os japoneses fazem" .

Apesar das gravuras terem g udado Van Gogh a simplificar seus desenhos e
a pintar areas de cor, a primeira vista, no entanto, suas marcas, como pontos al-
cancados pelas pinceladas ndo eram téo inexistentes no Japé&o, pois Hokusai usa-
va esta técnica para criar texturas e diferenciar areas em gravuras preto e branco.

Um desenho de barcos feito em junho de 1888, claramente mostra as inu-
meras possibilidades desta técnica e lembra muito Il okusal (incluiu aqui xerox de
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Barcos Chegando ao porto de Van Gogh, e gravura de duas paginas da série Cem
VIS/as do Monte Fugi de Katsushika |lokusail.

LEITURA COMPARA DA

1. As obras

As obras escol hidas foram: A Noite Estrelada de Van Gogh (Saint Remy,
junho de 1889) e Grande Onda de Hokusai (mais ou menos 1830). (Figuras 14 e
15).

Logo a primeira vista as duas obras parecem semelhantes, mas primeiro é
necessario olhar cada uma individualmente.

2. Descricédo
A Noite Estrdada - Van Gogh

Em primeiro plano, & esquerda, vemos um enorme cipreste que quase toca
o ato do quadro, em segu ndo plano, temos uma cidade com suas casas as escuras
e alguma luz ao redor da Igre a, em seguida, temos as montanhas e entédo o céu
em movimento ondulatorio, cheio de estrelas que criam como que uma aura
amarela, ao redor e a direita, uma meia-lua bastante iluminada.

Grande Onda - |lokusai

Em primeiro plano temos uma onda média que encobre em parte um bar-
co, logo em seguida, a esquerda, temos uma onda que quase toca a parte de cima
do quadro. Ao fundo, temos um barco ao sabor das ondas.

3. Comparagéo

A Grande Onda é dada como tendo sido a inspiracdo para Debussy criar
sua peca . Mer (1905) e foi a gravura que mais impressionou o Ocidente. O
elemento humano quase desaparece, hd uma influéncia da perspectiva ocidental.
Elafaz parte de série Trinta e Seis Vistas do Monte Fuji e € o préprio movimen-
to da onda que leva nossa vista ao monte, tema do quadro, assim como é 0 pro-
prio movimento do céu de A Noite Esrrdada de Van Gogh que nos leva a ver a
cidade.

Se compararmos a estrutura das duas obras, ambas parecem estar divididas
por uma linha transversal mais elevada a direita:

(-

Tanto em uma quanto na outra o que acontece na metade de cima, parece
ser mais importante do que 0 que acontece embaixo. )
No Van (jogh, & esquerda, existe o cipreste que cresce e no Hokusai g g

propria onda
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Existe uma diagonal que cria uma tensao entre o cipreste escuro e a grand e
claridade da lua e, se fizermos a mesma diagonal no Hokusai, existe um contraste
entre a riqueza de detalhes a esquerda e uma nuvem quase inexistente a direita.
Mas com certeza 0 que mais chama atencéo € que também ha uma onda no céu
de Van Gogh [até aqui descricdo e andlise)' .

Podemos comparar também, a forca de expressao dessa onda e desse Céu
em contraste com o barco e a cidade representados, que na verdade se tomam
subtemas, sendo mais importante a representacéo desta forga, desta tenséo de
um céu com ventos fortes e uma onda que esta para quebrar [interpretacao.

Tanto um quadro como o outro sao fortes e criam um clima de que algo
esté para acontecer [julgamento].

Van Gogh Hokusai

CONCLUSAO

Tavez Van Gogh nunca tenha visto esta gravura, ou quem sabe viu. N&o
podemos ter certeza disso, mas sabemos, como disse Gombrich na sua intro-
dugdo a Histériada Arte, que todo artista aprende com outros artistas. De qual-
quer maneira a pergunta "Sera que ele viu a Grande Onda? é intrigante, ndo?

Aqui acredito que se Ana Amélia dominasse a metodologia
do Getty Center, que intuitivamente usou, estenderia seu ques-
tionamento explicitando mai s esta questédo de ordem estética so-
bre ainfluéncia direta ou indireta de artistas uns sobre os outros.

As vezes pode ndo haver uma influéncia direta de uma obra
sobre a outra, mas um artista captando o universo plastico de ou-
tro artista pode trabalhar coincidentemente.

De repente minha filha estava se tornando para mim um es-
tudo de caso. O fracionamento das disciplinas na universidade
nos impede de poder ver um auno desde suas obsessdes histori-
cas & sua producdo. O Ucilmente podemos acom panhar o proce-
dimento de organizagdo do conhecimento de arte em nossos al u-
nos.

A observacdo do trabalho tedrico de minha filha, uma aluna
universitaria adulta, comprova o que dizem os epistemologos de
arte, isto € que o conhecimento de arte se organiza na inter-re-

* Asclassificagdes entre colchetes s30 minhas.
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lag8o da historia, da leitura da obra de arte e do fazer artistico, a
partir dos nove anos até a idade adulta.

Pus-me, entdo, a investigar o atelier de Ana Amalia para ver
0 que ela andava pintando e desenhando, e qual ndo foi minha
surpresa ao ver que ela vem perseguindo ha mais de um ano, in-
terpretacdes, representacdes e deconstrucdes, enfim, variagdes
sobre cadeiras.

A série comegou pela observacdo de uma cadeira de Van
Gogh, passou pela observacéo da cadeira da sala de jantar e che-
gou ainvencdo de cadeiras de sua deconstrucdo quase ao nivel da
dissolucdo da representagéo.

Portanto, uma forma, uma imagem viajando através da hist6-
ria, recebe o tratamento plastico contemporaneo submetido a de-
construcdo que teoricamente é a escola critica da pds-moderni-
dade. Esta coexisténcia de principios histéricos e contempor aneos
da critica e estética influenciando no fazer dao validade ao
DBAE.

A metodologia do DBAE nao é usada hoje apenas na escola
priméria e secundaria. As universidades americanas estdo organi-
zando seus curriculos baseados na inter-relacdo da historia da ar-
te, da critica, da estética e da producéo.

Cal por terra o slogan dos arte-educadores dos anos sessenta:
"O que importa é o processo e ndo o produto”. Este slogan co-
meca a ser substituido pela consciéncia da importancia da relagéo
"processo-produto”, na histéria do individuo e na histéria cultu-
ral.

Procurei neste livro analisar a apreciagdo e leitura da obra de
arte através da reproducéo fixa. Entretanto, o uso de videos apre-
sentando e analisando obras de arte é cada vez mais frequente na
metodologia do DB AE nos Estados Unidos e Canada. Trata-se
de videos feitos especialmente para o ensino da arte e ndo da-uti-
lizagao de videos sobre artistas em sala de aula

Todos os que examinei ddo preponderancia a histéria da arte
cm relacéo aos componentes do DBAE.

Os melhores sdo os da série Wilton Art Apreciation que tém
varios programas tematicos como representacéo de cavalos, jogos
e auto-retratos em obras de arte e outros acerca de movimentos
artisticos como o impressionismo, 0 expressionismo etc.

Usam a imagem movel para organizar uma série de imagens
fixas das obras de arte que se sucedem. A narracdo é apenas ver-
bal.

Os videos sobre artistas em geral exploram melhor as quali-
dades da imagem m&vel e ja comecam a ser produzidos para uso
didati co cspecffico.
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E importante ressaltar a importancia do projeto Arte na Es-
cola, financiado pela Fundag&o lochpe. Uma atenta pesquisa de
videos sobre arte produzidos no Brasil possibilitou a organizagéo
de uma valiosa videoteca, disponivel para empréstimos aos pro-
fessores de arte, de inicio apenas em Porto Alegre, mas a se loca
lizar também em outras cidades do Brasil. Acredito ser necessa:
rio um outro livro, no qual os participantes deste projeto descre-
vam e analisem a pesquisa sobre a utilizacdo destes videos sobre
arte com criangas em sala de aula, que envolveu professores da
rede particular e da rede publica através de um trabalho conve-
niado entre a Prefeitura Municipal de Porto Alegre (Secretaria
de Educac&o), a Universidade Federal de Porto Alegre (Pré-Rei-
toria de Extensdo) e Fundacéo lochpe. A pesquisa realizada por
Denyse Alcalde Vieira e Analice Dutra Pillar sob a coordenagdo
de Evelyn Berg, mostrou a maior desenvoltura das criangas que
viram, comentaram e discutiram os videos em sala de aula, uma
desenvoltura ndo s da expressdo plastica mas também na com-
preensdo da arte ao nivel da expressdo apreciativa verbal.

O nivel de entendimento das obras de arte foi mais aprofun-
dado e demonstrado através de conceitos visuais por aqueles alu-
nos que passaram pela experiéncia de ver e analisar videos sobre
arte e/ou sobre artistas.

Também os professores de arte que participaram da pesquisa
mostraram um crescimento muito grande na sua capacidade de
ver e interpretar obras de arte. Antes operavam com clichés acer-
cade arte, passando depois da experiéncia no projeto Arte na Es-
cola (lochpe) a fazer andlises mais pessoais, descortinando entre-
tanto os elementos objetivados visualmente na obra.

4. Arte-Educacao no Museu de
Arte Contemporanea da USP:
um Estudo de Caso

No Brasil o trabalho do arte-educador nos museus tem sido
improvisado, desde os anos cinquenta, quando Ecyla Castanheira
Brand&o e Sigrid Porto de Barros comegaram a organizar os pri-
meiros servicos educativos em museus, no Rio de Janeiro.

Apesar de, atualmente, existirem no pais setenta e oito cursos
de educacéo artistica, em nenhum deles h& qual quer abordagem a
respeito da preparacdo do arte-educador para trabalhar em mu-
seus.

Em 1986, com mais cinco colegas, das mais diferentes &reas
de artes, preparei um pré-projeto para deflagrar as discussdes so-
bre a possivel criacdo do Instituto de Arte na Universidade de
Séo Paulo.

Propunha e delineava um Departamento de Arte-Educacéo
com trés areas de formacgdo inter-relacionadas, porém distintas:
Ensino de Arte em Escolas Formais, Arte-Educacdo em Museus
e Arte-Educacéo paraAcdo Cultural.

Este departamento e sua conseqliente preocupagdo com a
formac&o do professor de arte para museu nem sequer figurou no
projeto definitivo do Instituto de Artes que sucumbi u nos canais
burocraticos da Universidade de S&o Paulo. A oposicéo cerrada
do professor de teatro-educacdo e a oposi¢do mais amena, porém
configurada com clareza, do professor de educacéo musical, que
preferiram permanecer como apéndices de outros departamen-
tos, aliados ao disfarcado boicote de membros da comisséo de
implantag 8o, destruiu a utopia de se criar o primeiro curso de



