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INTRODUCAOD

“Digo: o real nao esta na saida nem
na chegada, ele se dispoe pra gente
¢ no meio da travessia’

(J. Guimaraes Rosa - Grande Sertao
Veredas:

Todo ser humano tem uma pergunta que orienta a forma
como zZe relaciona com © mundo, durante o trajeto de sua
histdriz de vida. E por i€sso que =€ diT que um e€scritcr, por
mais livros que tenha escrito, escreve na verdade apenacs um

unico livro. O “tema” existencial de cada um manifesta-se,

wplicita ou implicitamente, nas mais variadas atitudes,
atividades, crencas, costumes ¢ lembrangas, de modo
consciente ou inconsciente, € permanece como um LEIT MOTIF

qQuUE Aanima 0OuU, as VEZES, desanima O Percurso de uma vida.

Atec onde a memoria alcanca, minha pergunta sempre girou
em torno do significado da arte de aprender €, aoc mesmo
tempo, da aprendizagem que a arte propicia. Ou, dito de
outra forma, a arte sempre PD! minha =welhor fonte de
conhecimento: atraves dela pude experimentar o sabor do
conhecer, do conhecer-me € aos outros, por debaixo das
vestes que repetem formulas, guardias do conhecido,
decsculpas sofisticadas e sedutoras contra o desejo de

perguntar.

Aprendi a observar desde cedo que, se em geral as

coisas que 05 adultos me davam a conhecer pareciam muitas



VYEZES Esem sentido & me faziam desconfiar, gqualquer contato
mom & arte, ao contrarto, me trazia uma certeza

inexplicavel.

Hetomando o 'ongo do tempo minhas experiéncias de
aprendizagemn, Fercebo que a arte sempre cesteve presente como
ronte de conhecimento, ordenando sianificacoes, indicando
NOVOS caminnos € direcoes. A pPrimeira ves que enfrentei
minha coentingencia de pessoa numana. a olidi3o € a unicidade
do estar no mundo, foi quando, na pré-adolescéncia, E€SCrevi
um texto literario gue expressava minha perplexidade diante
da realidade do mundo aculto.

A Primeira vezr que enfrentei o mundo adulto e, neste
enfrentamento, exper imentei minha individd%lidade, foi em
cima ae um palco. com 135 anos de idade. O zignificado destas
experiéncias enraizou-se de tal forma a direcionar dai para
frente uam projeto de vida ancorado na certeza de gque a Arte,
como disse John Dewey {1958, p.271), & a extensdao do poder
dos ritos ¢ cerimonizas, qUE UNE 05 SEres humanos aos
incidentes € cenas da vida, atraves de uma celebragao
conJjuntaj; assim, torna-os conscientes de ¢ua ligagao uns com

os outros, em origem &€ destino.

Aprender a aprender, atraves da arte. tem sido ha muito
trempo, 0O obJetivo do meuw trabalho preoficessionzl, da minhsa
busca de connecimento, da minha vida como mulher € como ser

humanos.



D termo arte Educacfic, com ou sem hifen, & bastante
controvertido &€ tem gerado inimeras polémicas. Processa-se

interminavelmente 3 anedota dos cegos € do elefante. Para o
€90 que toca a orelha do elefante, arte nio ze ensina. Para
outro  que toca @ pPerna do elefante deve-ce dizer
arteducacac: outro que toca o rabo do elefante perguntat por
que nao ¢ diz, enti3o, matematica educaciaoc ou geografia
educacldo? 2 ceqo que tateia o corpo do elefante afirma que a
arte forma @ pecsso’d completa (ao que Arnheim pergunta: sera
YUE 0SS pProfessores sabem gual a diferenca entre formar uma
Ppessoa completa € uma pessoa e€sbelta?), outro diz que a arte
propicia a educacdao visuai, outro mostra que ela € a
redencao da humanidade, ocutro chama o elefante de educacio
da sensibilidade, outro o nomeia “desenvolvimento da

criatividade”.

De qualgquer forma, para mim, Ccomo um CEQO0 a MAIS — Davr
que nao? - tal denominaclo envolve uma relaclo cuja natureza
eHpPressa 0 gue sempre {foi @ minha pergunta essencial €, ao
mesmo tempo, contem em semente a possibilidade de uma
resposta. De um lado, o fenomeno artistico, de outro, a
educacio como processo de formagao de individuos, me levam a
indagar sobre a natureza da Arte enquanto forma de
aprendizagem. O que € como & possivel aprender através da

Arte?

0 precsente trabalho investiga esta questao situando-a

no ambito da formacio de professores de arte. Durante anos

\
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de contato com arte educadores, dando curses em varios
estados brasileiros, pude perceber o quanto sua formagao €
deficiente. A fraamentacao conceitual, a desvinculacao entre
teoria € pratica, a auséncia de objetivos claros, a confusa
ligagao da arte com a vida da maioria desses professores,
tem me levado ha muito tempo a procurar uma FORMA de
compreender, fundamentar e propor um trabaiho zZom Arte
lrducadores. 4que 1l1hes propicie, antes de mais nada, a

conguista da SIGNIFICACAO do sua pratica pedagoégica.

Proponho-me a explicitar ao longo desta tese, gque tal
significacao € conquistada pelo professor de Arte, quando
sua formacao integra teoria e pratica dentro de uma
atividade criadora, na qual reflexao ¢ imaginaciao se

constituem nos dois lados de uma mesema moeda. irealizando a

completuce de uma experieéncia de aprendizagem.

) obygetivo do presente trabalho contfigura-se, portanto,
na exPosicao de um método de formacao de Arte Educadores,
estruturado a partir de wuma relacgao entre o Conto de

Tradicdo Oral e a Arte Educacio.

Inicialmente, 0s contos surgiram como instrumento
metodoldgico no meu trabalho com professores de Arte,

visando uma reflexio sobre conceitos de Arte Educaglo que

nao fosse apenas teorica e diecursiva, mas que
possibilitasse uma MPEriéncia de pensar. nutrida €
impulsionada pelas imagens poeticas € sinteticas dos mais

diversos autores. Contos de Machado de Assis, Guimardes



rosa, veman Lins, Michael Ende, J. R. R. Tolkien, Borges,
=ntre outros, Toram escolhidos por falar. cada um a SEeu

modo., da aventura humana de dar forma ao desconhecido. Entdo

COmeEcCe ! A resqulear os contos orais tradicionais €, aos
poucas, ful formiulando a hipotese que frutificou nesta tese.
Y OCONTARTO Ccom & Iimagem visual sempre foi um elemento

basico do mew trabalho com professorese de arte: ver,
PEFCEDEr, Zomunicar-—-<e com uma obra de arte, ¢ fundamental
PRra Aue & exMpPeriencia artistica, enquantoc conceito €
metodo, se enraizce no professor € se constitua como
significagaon. £ esta significacio que funda seu trabalho, do
contrario ele ndao sera capaz de unificar em um proposito
claro os varios elementos teoricos € praticos, os varios
PASE0S QUE COMPOEmM zuUAa ExPEriéncia de aprendizagem. As obras
e wrte visuais al desempenham um importante papel
fupcional, mas pela sua proepria natureza s’ao unidades
ESPACIAIS € DISCRETAS de significacdo. NZo ha tempo
decorrido na obra considerada em si mesma € por i5so €scolhi
a arte narrativa como obra de arte articuladora de um
pmrocesso de formaclo de professores. Do ponto de wvista
metodoldgico, os contos tradicionais, alem de possuirem as
mesmas caracteristicas de qualquer verdadeira obra de arte,
pois sao FORMAS ordenadas, estruturas csimbolicas da relagao
do =er humano com © mundo, pPermitem também ao professor Qque
cle se conte a sua propria estoria e, ao conta-la, dentro de

iUIm Processo criador. possa recria-la sucessivamente: a

questio central € que 0 professor sempre conta sua estdria

(4]



da mesma wmaneira e, .Justamente por iss0, & Imaginacao
criadora pode cumprir um papel central na sua formacao: €
ela que flexibiliza € confere vida & rotina condicionada, &
ESTASE do modo como concebe a si mesmo € ao seu trabalho. A
Imaginacao enquanto investigacaoc do que PODE ser e nao do
que DEVE ser, esta presente em qualquer obra de arte, pois,
€ ela que funde sianificados conhecidos com novas situacles,

TRANSFORMANDO-0OS amboe na totalidade da forma artistica.

Dewey me ensinou a compreender que a imaginagao cumpre
esta mesma funcdo, nao so0 na obra de arte, mas também em
qualguer experiéncia humana significativa, seJa ela
cientifica, artistica ou cotidiana. Entio a experiéncia de
aprendizagem igualmente precisa do M“Ercicio da imaginaglo
para que deixe de ser repeticiaoc mecanica de <conceitos e
téchicas € se forme, ao longo do tempo, como totalidade
plena de significaglo. 0 zontec 42 tradi¢lo oral cfercce ao
professor de arte o contato com uma obra de arte de tempos
imemoriails em que & imaginagao criadora articula wvalores
essenciais dos seres humanos €, ao mesmo tempo. acorda nesse
professor suas ProOPrias Iimagens internast® o0 processo de
estudar um conto, recriando-o nas mais diferentes formas
artisticas, da ao professor a oportunidade de ordenar estas
imagens internas, configurando em uma FORMA suas
significacoes essenciais € assim ele se conta sua propria
estoria de aprender € torna-se capaz de ensinar. APENAS
atraves do conhecimento de COMO aprendeu - contando sua

propria estoria - sua pratica pedagdgica sera fecunda:



porque a unica coisa 4que € possivel ensinar a alguém €

aprender = aprender, como disse Heidegger.

Assim, a forma do conto tradicional estrutura o metodo
quEe me  proponho enunciar € a imaginagac criadora € ©
clemento que Faz' a ligagao entre as varias etapas do
processo da expPeriéncia de aprender. Nele, o professor
constroi Z11A PropPria casa do saber, fazendo tijolos
constituidos da terra e areia de conceitos, reflexoes,
PErcepcao da obra de arte e producio de formas =artisticas,
amalgamados pela agua de seus processos afetivos, tijolos
estes, Jjuntados entre si pelo cimento da imaginagan.

Arnheim disses

“Se me pedissem para descrever a universidade de meus
sonhos, e€u @ organizaria em redor de um tronco central
composto de trés disciplinas: filosofia, atelié de arte e
poesia. A +ilosofia teria de voltar ao ensino da ontologia,
epistemologia, ética € logica, para remediar as vergonhosas
deficiéncias de raciocinio, gue sao tao comuns atualmente,
nos meios universitarios especializados. & educacao
artistica teria o objetivo de refinar os instrumentos
atraves dos quais se efetuaria este raciocinio, € a POESia
faria a linguagem, nosso principral meio de comunicar o
pensamento, ajustar-se ao pensamento por

imagens” . (1i98%,p.133)

Meu sonho reconhece as mesmas necessidades apontadas

por Arnheim, macs eu as ordenaria de uma outra forma. Antes



de mais nada, busco propiciar ao professor de arte uma
experiéncia de formacdo que o torne, em primeiro lugar,
consciente de sua importancia, ou melhor, do valor de sua
fun¢lo. Para que ele possa ocupar claramente o seu lugar,
que nao € mais “criativo”, nem mais “eficiente”, nem mais
“redentor” do que o lugar ocupado pelos outros professores
de matematica ou ageografia. E apenas 0o SEU lugar. A
crnquista desta consciéncia nao se da por palavras de ordem
ou bandeiras de luta. Acredito que nio adianta chover em
terra que niao foi arada. Arar a terra é, para o professor de
arte, saborear 0o conhecimento que a arte propicia,
aprendendo €le mesmo, através da arte. Esta aprendizagem, no
meu entender, enraiza-se essencialmente no exercicio de sua

imaginacao criadora.

Por isso o centro articulador da “Universidade dos meus
sonhos” scriz ¢ mftodo de trabalhc com os contos da tradigio
oral, que me proponho a explicitar nesta tese, equivalente
ao lugar que Arnheim da & poesia na sua formulacdo. Este
seria um curso inicial, basico para outras disciplinas que
teriam como centro o estudo da Histdria da arte e da Arte

Fducacio, a apreciagao € critica da arte, as abordagens

dentro da Arte Educagido, a estetica € a antropologia.

FPFenso na Antropologia no sentido que Lévi-Strauss

(1958,p.91) da a esta ciéncias

“Uma antropologia entendida no sentido mais amplo, quer

dizer, um conhecimento do homem que associa diversos metodos



€ diversas disciplinas, e qgque nos revelara um dia as
secretas forgcas que movem este hospede, presente sem ter

side convidado a nossos debates: o espirito humano”.

O meétodo que tenho desenvolvido através dos contos,
Principalmente no curso de Especializacio em Arte Educacio
criado por fna Mae Barbosa na Escola de Comunicacoes ¢ Artes
da USP, aponta para uma possivel Pedagogia do Imaginario.
Tenho lido muitos autores que, ao estudarem a imaginagao
humana, concluem <ceu pensamento explicitande a necessidade
de que seja criada-uma pedagogia do imaginario. em resposta

A tendéncia racionalista da educagcio contemporianea.

Jacqueline Held (1989, p.46) diz:

“Pensamos quUe a imaginacao de uma crian¢ca deve ser

alimentada, que existe — com a condigi30 de que nao se
estabelegcam receitas - uma pedagogia do imaginario, que tal
pedagogia esta a caminho PR Seria Preciso apenas

desenvolvée-l1a”.

Mary Warnock dedica o dltimo capitulo de sua tese sabre
a imaginagao a pedagogia. O papel da imaginaglo NO Processo
educativo € entendido por ela como o mesmo apontado por
Wordsworth no final do sétimo livro do “The Prelude”, “where
he argues that education among the “forms perennial of the
ancient hills” gives to one so educated a means, by
referring back to and reFiecting upon these Formsz to retain

“among least things an under—-sense of greatest” and “to see



the partse as parte, but with a feeling of the whole”.(1976,

P.203)

G. Durand, na conclusilo do seu estudo <cobre o

imaginario, afirmas

“11 nous apparait donc qu ‘une pedagogie de
1’imagination €’ impose =& coté de la culture physique et de

celle du raisonnement . (...)

Jadis les grands systemes réligieux jouaient le role de
conservatoire des regimes symboliques et des courants
mythiques. Aujourd "hui pour une €lite cultivee, les beaux
arts, et pour les masses, 1la presse, les feuilletons

illustrés et 1le cinéma, vehiculent 17inalienable repertoire

de toute la fantastique. Aussi faut—-il souhaiter qu’une
pedagogie vienne eclairer, sinon assister cette
irrépressible soiv d’images et de réves. Notre devoir le
plus impériecux est de travailler a3 une pédagogie de 1la

paresse, du defoulement et des loisirs”. (192589, p.498)

J.C. Pedarce, ao estudar o desenvolvimento da crianga,
sem usar a designagcao pedagogia do imaginario, fala porém,

do seu principio essencial, de uma outra forma:

“0 interesse principal € o preconceito inconsciente de
Piaget estavam no desenvolvimento do pensamento cientifico
acional, o tipo de pensamento que forma a maior parte do
material universitario. Sua brilhante andalise observacional

do desenvolvimento de tal pensamento € de imenso valor, mas

io



falta-lhe algo profundamente significativo. Ha pouceo tempo,
a pesquisa  da m{visﬁo cerebral fex surgir & teoria do
Funciﬁnamento dual do cérebro, de =mcordo com os hemisférios
direitno € csquerdo. alguns  pesquisadores atirmaram gque O
tipo de pensamento de FPiaget (e, portanto, seus resultados)
origina-<e no hemisferio esquerdo. o tipo de pensamento
comum, linear, racional, digital, t&do tipico desse zeculo.
Portanto. um contra—-ataque esta agora @[ caminho para
promover @ educacaoc da outra metade do cérebro. Noss0S
males. diz o 1lider dessa corrente, sao devidos 2a uma
educacao excessiva do hemisfério esqrLerdo. Por isso, as
escolas deveriam incorporar um curriculo para o hemisfério

direito. Eu me curvo a tal idéeia”. (1987, p.15)

lretes autores e muitos outros fornecem o substrato
teorico para a elaboracdoc de um metodo pedagogico, que e€les
MESMOS nNao criaram. Nao era sua tarefa. Proponho-me, neste
trabalho, ndac a realizar propriamente. esta tarefa. Ele
apenas se constitui como um Passo nesta direcao, um passo
concreto, direcionado para um curso introdutorio na formacao

de professores de arte.

0 que exponho & seauir € fruto de wuma pesquisa que
venho realizando no trabalho diario de confrontar—-me com a
realidade dos arte educadores brasileiros, am cursos de

o

formaciao Jjunto aos profecscores estaduais € municipals de (]
Paulo € outros estados. O nucleo desta pesquisa tem sido o

curso de Especializagfo em Arte Educagio da ECA-USP. Nos

11



ltimoe anos  enno, juntc  com 0S5 Professores que  fazem o
Turso,. @laborando ¢ aperteicoando a estrutura  de trabalho
Tom 0 Tonteo que. % cada ano. configura @ experiéncia de um
determinacde srupo. fazendo zurair novas idéias. aprofundando

sutras, discurinoe ¢ trancsformando propostas.

meocrever @zts trabalho foi um decafio € um CcoOmPromisso.
Por um {ado, ¢SCrever © uma experiéncia de contar s estoria
desta wrte zongunta aue fizemos, os professorss € €U, &0
longo dectes  anecz. U desafio € transformar em palavras
inteliagivers aguilo gue fundamenta a experi€ncia criadora
que saboreamos ¢ cofremos juntos. O compromisso € o de
aferecer o outros tantos profecssores de arte, a
poszibilidade de conhecer este trabalho, os principios gque o
orientam. como um material que seja uUtil para sua pratica

criadora.

vodesenno  da estrutura da tese o1 montado com base em
um conto tradicional metalinguistico, 4que possibilita uma
analogia fertil entre o contador de estorias € o Arte
Educador: chama-se 9 Filho de um Contador de Estorias (in

SHAH, Idries, 1984, p. 244-/71)

aomedida aue 2 narrativa do conto segue €U PEercurso,
cada capitulo relizata um momento da estoria da reflexdo que
dirzciona csta Tee€. Deste modo. & primeira parte do conto

acompanha ¢ primeiro capitulo e assim por diante.



Inicialmente, c conto apresenta um contador de estorias
desvalorizado rela corte de um certo rei € condenado & ser
expulso do reino por cser considerado inutil. O primeiro
capitulo desta tese expoe =2 desvalorizacdc do professor de
arte a partir do pressuposto de gque uma das pPrincipais
causas decsta situacao @& seil desconhecimento ge uma
fundamentacao solida para seu trabalho. O capitulo discute o
conceito de FUNDAMENTO em Arte Educacio caracteriz@ando—o nao
como fruto da aquisigao  puramente racioniyl ¢ teorica mas
como resuitante de um processo de inteqragdo criadora entre

teoria e pratica da frte Educagao.

No planoc da fundamentacao teorica, € formulada a idéia
de que a totalidade da experi€ncia reflexiva abarca o
pensamento discurcsivo € o texto poetico. Sac apresentados
dois arte educadores, E.Eisner ¢ E.B.Feldman, que pela
importancia de SAS abordagens apresentam conceitos
fundantes para a reflexdo teorica do arte educador. A0 mesmo
tempo, € introduzido e comentado um conto de Guimaraes Rosa,
como exemplo de texto poetico qe complementa esta reflexdo,
para que o fundamento teorico seja resultado do exercicio

conjunto da razao & da Iimaginacao.

D segundo capitulo € acompanhado pela segunda parte do
conto, aue mostra o contador de ecetdrias respondendo &
acusacao da corte atraves do relato de uma estiéria antiga.
Assim, esse carpitulo fala das origens e caracteristicas do

conto de tradigao oral, tal como se apresentam nas

i3



diferentes abordagens de folcloristas, «tnografos,
¢studiosos da literatura, historiadores das religioes €
psicoloqos. A deficiente fundamentacao do Arte Educador,
torna neceszsarin um meétodo adequado para sua formacao. Este
capitulo aprcsenta = hipotese de que o conto de tradi¢io
oral pode zer o alicerce de m possivel caminho
netodoloaico, ordenando e inter-relacionando a reflexd3o € a
acao criadora dos professores de arte e, ad mesmo tempo,
concstituindo~se como veiculo entre a imaginagcan da crianga €

Q imaginacao do professor.

A terce ra parte do conto introduz a figura de um jovem
contador de ecstdrias, 4que surge no relato do primeiro
contador. 0 terceiro capitulo apresenta uma reflexao sobre
uma pocesivel analogia entre este personagem € 0o professor de
arte, n3o mais bascada nas circunstancias exteriores, como
no primeiro capitulo, mas, agora, do ponto de vista das
caracteristicas internas que ambos tém em comum. Qual € a
fungio do Arte Educador € quais sao os aspectos fundamentais
tde sua formacgao sao guesties discutidas neste capitulo.
Apresento & visao de W. Benjamin sobre o harrador, com O
objetivo de wfletir sobre as caracteristicas do personagem
do conto bem como =sobre os elementos pertinentes para =@
elucidacio da func’ao do professor de Arte. Para explicitar o
conceito de experiéncia significativa como {undante do
conhecimento desta fun¢gao, fui buscar em John Dewey a origem

remota € fecunda do meu pensamento. Todos nos, arte

educadores, devemos a este autor as ideias mais claramente

i4



THpPOStas ¢ malsz saborosamente ordenadas sobre o carater
ZETELICO INTrISEco @ eMperiéncia wverdadeiramente humana. E
imPOSsSivel nae  encontrar @m0 marca explicita ou implicita de
Jeewew em cudo o que foi cscrito sobre Arte Educacao ate
n0dE. 0 ato de reler sews escritocs foi, Em €1 meEsmo, para
Mmim,.,  uma 2peri1éncia  estetica unica & memoravel. Seu
pensament e tuxiliou-me de forma preponderante @ formular o
conceito de  PRESENCA zmpresentado neste capitulo, como @&
caracterizticn cssencial do professor de arte, através da

aqual se atuzliza sua fungao.

=

Na quarta parte do conto surge o personagem de uma
velha gque traz uma pista para colucionar a busca do Jovem
contador. A pista para a elaboragao do método 4que me
proponho a formular me foi dada pelo conceito de Imaginacao,
ob.ieto de cstudo do quarto capituio desta tese. Era
inevitavel embrenhar-me atravéc dos labirintoz d2 filosofia,
tarefa ardua aue exigaiu de mim uma respiracao profunda e
miito cuirdade por estar pigsando em <eara alheia. Confesso
fque este  toi1. 2ar@ mim, 0o maior desatio, nao =0 pela
dificuldade do assunto, mas tambem pela sensacac de que
nunca poderia  encontrar a  cailda deste labirinto. Como diz
Guimaraecs Rosza, a filosofia mata a poesia a NAO SEFr quUe Seja
metafisica. Com ele concorda, em parte, John Dewey ao dizer
que. em  gJeral, um sistema filosofico zobrepde ideias preé
concebidas zobre a EeMPEFIENCIA, €m VeT de ENCOrajar OU MESMO
permitir que a experiéncia estékica conte sua propria

estoria.



Fui buscar socorro em Mary Warnock que, inglesamente,
faz um estudo minucioso e aplicado do conceito de Imaginaclo
tal como ¢ delinfado pelas principais correntes durante a
historia ao pensamento filocsofico. Foi uma das mais
estafantes “narrativas”’ aque tive que acompanhar ate ho.e, so0
perdendo &m  morocsidade para os textos de cociologia que 1i
nos meue tempos de faculdade. Era como se eu tivesse que ler
uma estoria  cem personagens, ou andar por um caminho sem

chao. Facil ndo foi.

Um outro auto: trouxe um pouco de agqua fresca para
aliviar o =0l queimante sobre minha cabeca. Gjlbert Durand
escreveun as Estruturas antropoidgicas do Imaginario, € 0O
vento humanizador da antropologia refrescou minha mente, até

certo ponto, POIS, Sua francesa cxuberancia de citagcoes €

intrincadas formulacdoes em paragrafos IMENCOS, quase me
levou a insensatexz do penso logo desisto, Jja que estamos

falando de {francesecs.

Entim, sobrevivi a esta imensa teia de abstragoes e
espero ter concseguido manter vivo meu proposito inicial de
resgatar a fun¢lao da imaginagio nido como iluslo ou reverie
desarticulada, mas como potencialidade fundante da relacio
tlo ser humano com O mundo em qualquer tipo de processo de

conhecimento.

A quinta parte do conto revela a congquista, pelo .jovem

contador, do objetivo de sua busca. No 4quinto capitulo,

ié



apresento o resuultado da minha pesquisas trata-se da
descricao do metodo de formagcloc de professores gue articula

a Arte Educacio € o conto de tradiclo oral.

Atraves de um processo de leituras maltilinguisticas,
baseado no conceito de transposicio analdgica, nu de

isomorfismo, como € definido pela GESTALT, o metodo rropoe o

ESTUDD de um  conto da tradicao oral: passo A Passo
articulam—-ze na trama da eperiéncia do profescsor de arte,
conceitog rtundamentais da Arte Educacao ¢ atividades
criadoras nas variadas formas artisticas: visuaics,

dramat icas., conoras, corporais. Configura-ce na explicitacao
deste metodo a concretizagao do raciocinio encaminhado

durante os capitulos anteriores.

Na sexta parte do conto, o primeiro contador de
estorias conclui o seu relato. Mas € curioso que o conto nao
termina conclusivamente. N&o se sabe, afinal, o0 que
aconteceu com este personagem, qual a reacido da corte a sua

estoria.

Do ponto de vista do narrador, ieto nao tem a menor
importancia. Sua funcldo era dizer a wverdade ¢ ele disse.
Cabe a cada elemento da corte ouvir o seu relato e fazer
dele o aque quiser, desde expulsar o contador, ate critica-
lo, ou dar-ihe credito e até mesmo contar a cstdria para

seue fFilhos, quem sabe.



nos

Enfrentei ag

indagacoes, perplexidades, descobertas,
descaminhos que Povoam

lembrando czempre do que

Co meu ponto de wvista,

Pprotessores com quem tenho convivido

dificuldades

ESCrevi

de

“Se nlo foese a borboleta a

v
1

lagarta teria razao”
Os

Chapeus Transeuntes)

& cada lagarta, & sua pergunta.

perguntando.

este trabalho pensando
pPor tanto tempo.
ordenar pencsamentos,

atetos, caminhos €

a memoria do que temos felto juntos,

Guimaraes Rosa disse uma wvext

Quanto a mim, continuo

i8



0 FILHO DE UM CONTADOR DE ESTORIAS - rarte 1

Era uma vez. um contador de estorias. que pertencia a
uma linhagem ne bardos. cuja tradicao consistia em preservar
e relatar cs contos dJos tempos antigos na corte de um certo
rei. Acontece aue este contador centia-se orgulhoso de sua
antiga linhaaem. do seu repertorio e do nivel de sabedoria
Je suas estortacs. poics estas eram usadas como indicadoras dJdo
presente. registros do passado e faziam alusd0es as coisas do

mundo dos sentidos. vem como as Jo munido alem Jas
aparencias.

Mas havia na corte. tambem. como e natural e util,
outros especialistas je todos cs tirpos. Havia chefes
militares. cortesaos. conselheiros e embaixadores. Havia
engenheiros hab litados na arte de construir e de demolir.
homens de religidao e de outros tiros de aprendizagem. em
resumo: havia pessoas de todos os tipos e condicoes, e cada
uma delas se achava melhor que todas as outras.

Um dia-. depois de muita discussiao entre estas pessoas

valorosas. sobre quem seria mais importante., a unica
conclusio & que puderan chegar apontava o contador de
estorias como 0O menos importante. o menos util, o] menos

habilitado para qualguer arte conhecida.

A assembleia decidiu. portanto. para iniciar o processo
de reduzir D NUmero de pessoas a sua volta. eliminar o
cont.dor ._e estorias. Ao mesmo tempo., cada pessoa pensava
CoONnsigo mesma: "Quando nos livrarmos DELE., vou poder provar
que todos o0s outros. um de cada ve» tambem s&ao superfluos;
entdo ficarei apenas eu, como O unico conselheiro do rei".

Foi nesta situacao que uma delegacao selecionada de
cortesiaos dirigiu~-se ao contador de estorias. dizendo:

-"Fomos encarregqados. por todos os senhores que servem
sua majestade neste reino. de informa-lo que decidisos que.
dentre todos 0s associados da corte. voce @ 0O mais
superfluo. NiZo vai para a guerra a fim de assegurar a gloria
a0 reino ou Para aumentar os dominios de nosso vitorioso
monarca. Nado Jjulga casos para preservar a tranguilidade do
Estado. Nao trabalha para a serenidade da alma, como 0§

chefes religiosos. Nao e bonito como os elegantes cortesios.
Enfim. voce nao serve para nadal!" (...)
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Capitulo 1T

O CONCEITO DE FUNDAMENTO EM ARTE EDUCACA0: A REFLEXA0 COMO
EXPERIENCIA CRIADORA

"Ao olhar os obyetos dJa Natureza
enauanto estou pencanido. como por
exemplo vendec o obscuro tremeluzir
da lua distante atraves da vidraca
umida de orvalho. parece que estou
orocurando. como s2 fosse PEDINDO,
uma linauagem simbolica para algo
dentro de mim que 1a e para sempre
2x15te. mars do aue observando
alguma coisa NoOVa.

Mesmo AQuanndd acontece de ser uma
COISa novVa. alnda assim eu sempre
tenho um sentimento vago. como se
este novo ftenomeno fosse o
imdistinto acordar de uma SSquUEcC i da
ou escondida verdade na minha
Natureza I1nterior".

- Coleridge
Notebooks. 14 de abril de 18205

1.1 - A primeira metafora

Ecste caritulo ) crnpoe £ discutir 0 zonceito de

m

FUNDAMENTOD. dentro 3z area de Arte Educacao. a partir do
auadro de referencias que emoldura o presente trabalho. isto
2. a partir da relacao entre a Arte Educaciao e o Conto de

Tradicao Oral entendida cComo relacao fundante de uma

possivel "Pedagogia do lmaginario”.

0 conto Qe acompanha FASSO & Pass0o 0 raciOoCcinio desse
trabalho. comeca com £ apresentacao de um contador de
estorias. mostrado como alaouem aue conhece 2 "fundamento"

da funcio que exerce em um certo reino:



"Ele sentia oraulho de sua linhagem. seu repertorio e
d0 nivel de sabedoria de suwas histdorias. FrOo1se estas eram
Usadas como indicadoras dJo presente. reaistros Jo passado e
taziam alusdoes as CHIsas Jo mundo dJos cent:docs. bem como as

d0 mMundo alem flas aparencias".

0 conto e adesenvoive enraizado necsta fundamentacio que
12  sentido = forma a0s acontecimentos subsequentes.
definindo o Fimo A narrativa como um todo. Mos POUCOS.
durante os capltulos segquintes, vamos desenrolar DxS30 a
Passo o rnovelo deste conto. por ora. basta-nos tocalizar &
analogia contador de estorias/professnr de arte desse ponto
je vistg Farticular. zaquele que se revela a partir de uma
pergunta arrada pelas PrimeIras frases do conto: 0s
orofessores de arte brasileiros. em geral. conhecem. como o
contador de estorias. 0s principios que fundamentam seu

trabalho” A respocsta e: NED.

Na minha propria Pratica diaria de trabalho. dando
cursce de Arte Educacio. nao 50 em Sao Paulo. mas em varios
outros ecstados brasilerros. tenho observado esta si1tUacaon

»

constantemente repetida. 0Us professores. ao serem indagados

sobre o0s fundamentos dJo seu trabalho. em geral. =e percebenm

em um emaranhado ) dJisforme conjunto e formulacoes.
concstituidas de fragmentos de experiencias. cchncetrtos
colhidos aaqui e al) nos rarns autores a gque tem xcesso. que

spam muitas vezres como frases feitas. repeticoes destituidas

de significagio real. como instrumentos que nao possuem



2t1CacIa pa Slla praty o AP A pelo desconhec imento da

Natureza Jeccec insgtrumentocs.

AS verTes, "-Fu z2i1nto AU o v o (I T - ma Frrase aue

"-fu mencen ane...” tambem code SUPQIP CAPA HDPESSAr um

Eu achao. X TINLO . & u “Tenso . intercambiam—se em
. i / .
tormulacoes zoitasz. onde nMadx e © tLudo FPROdE Sser.

Diante deee i ZILUAGCEDN, peraunto-me sahre &

pocsIibiilidade d2 nranstorma-ia. para gque o professor de arte
POSS & fundamentar 22U trabalho Je Mmoado siganificativo,
ﬂ»

imtegrando a teorila nNa sua pratica dJiraria. estabelecendo uma

troca continua. criladora @ alimentadora entre amba

i

1.2 = 0 fundamento como articulacao criadora

Com ] opletivao de refletir sobre esta pergunta.
croponno-ae, A2ste carrtulo. menocs fornecer fundamentos para
x Arte EduUcacdao = #Mals Lragcar umM rICIOCIiAnIO sobre o concelto

e fundamento. acredito que n&o ce tratsa e

i

xpor
agnericamente CONCEILOS relativos & Arte. enquanto forma de
aprendizagem. aOescontextual izados. como se eles existissem
Innerendentes ade Ll m temrpo B um fdaar nistoricamente
determinadons. “PnNsn  Na =i1tuacao concreta aos professores de

arte brasileiros e no quadro referencial que esta situacao

revela e @ com base nesses dados due & necessario perauntar:



Fara nos. Arte Educadores. nesse momento e nesse lugar

nietdorico. eolitico @ social. o que e um fundamento?

Existe uma Brstortla POPU]lar que fornece Uma. analogia
Wutil para explicitar meu rxCIOCiIiNnIO:
Era uma veT um rampones aue todos os dias andava dois

KEthe Para JUSCAar aaua M ouUma tonte. Um d1 & resolveu i

visitar uns carentes aque moravam na cildade. onde ele nunca

havia estadao “ntee ., AD chetar la. fi1cou encantado ao ver o

erimo rodar im obueto preso A parede e dele sa1r acua em

abundancia. Com verannha de confessiar sua gnorancie dJiante
Jaauela maravilha. andou horas a fio pela cidade em busca de
uma loJa que vendesse aquele obyeto. Encontrou. finalmente.

um local e soube do vendedor que aquilo se chamava torneira.

-

Comprou-—a. -.oltou Pars & Casa g0 crimo e sem dizer naida

colocou a tTorneira na mala & regressou para sua terra. La

chegando. chamou & muwulher e 0S filhos e ppdiu~1hes aue o

adudassem 4 aueprar uma parede e cimentar nela a torneira.
Ent&o mandou aue a mulher chamasse todos 05 vizinhos. pois
diante de todo o POVOado. QquUeri!a anunciar a boa nova: ele

havia tracido s Y ci1dade uma COIS& que i & recsolver 0os

Froblemas e todoss: Nnunca mals teritam que buscar agua tao
longe. poics & tornelra. quando aberta. fazia & aqua jorrar.
Keunidas a3 Pecss0as. 0 campones apresentou-lhes o miraculosq

objeto e abriu a torneira.

A estoria acaba &ai.



Lostumo conta-1a e pedir aos professores aue

bl

tontinuem. do0 ronto onde ela cara. A partir das zolucies que

apresentam. refletimoe sobre a relagao do conto com

n

realidade naos arte educadores. fiparecem ac Mmals diversas
solucoes: ¢ campones ¢ considerado louco pela comunidade. ou
volta & Cldade para Ferguntar 0 PPrimo. ou ENtao. para
devolver « torneira poraue estava com defeito e troca-la por
oUtra. ou chama um techico da cirdade PAP& recolver 0
problema. ou runtc Com a comunidade faz uma serie de
perauntas ate descobrir como, atravées. por exemelo. de
bambus. levar a1 agua da fonte até a torteira. e muitas

outras possibilidades.

A pPrimeira constatacao Iimportante e aue o0s arte
educadores. como D cCampones. costumam "“"comprar torneiras".
buscando nas receitas prontas. nas tecnicas. & S0iUCED para
seus problemas da pratica pedagogica. A torneira. ponto -~
terminal 2 aparente de um erocesco. @& tomada como o
"“conhecimento". em outras palavras. "o fundamento" de seu

trabalho. BQue proccesco e esse’

Retomemos a amaloara: existe uma fonte de AqUA . um
encanamento. uma Cal¥a x| aqua . uma torneira. Existe &
possibilidade de um conhecimento-fonte que se faz

metodoloagia-encanamento. que permite que a4 aaua=-aula WK

a

bebida-utilizada pelos alunos. O fundamento & a estrutura
jdeste processo. tal como se realiza na PESSOA do professor.

Dito de outra forma. o fundamento @ a articulacido criadora



ra
(& ]

Iue o  profecssnr tem & sua dise0sicao. das varias instancias

Jesta estrutura: tal articulacao = construida Iinternamente

T

JUrante um grNcesso e aprendizaagem sianificativa.

articulacao. c FFrOCEesSSO de
—onnhec imento =e rexliza pela atuacxo consunta da Percepcao.

dx 1NALUICAC.

[t

4 ¢tRTLiIvIdade e a0 Intelecto.

RO mesmo Lemen. =stA csxperieEncIa de conhecimento se

tarna ZIAR It T RL VA IManadao E ol | ordenacio interna e

-

representa 0 AP A 0 suleito COmo verdade z=ubjetiva 2 0
elemento aue dx FORMA 2 tal contfiaquracio € & Imaginacao.
Gualauer 14 m destes Processos que formam um ato de

_ } . ) 4 / .
conhecimento nao rode 2xistir sem o ouWtro., um nip e mais
importante aue o outro: o conhecimento cientifico e eroduto

da atividaadae Tt iva. maglnatva

-
L

inteiectual ., assim

CGwd & obra de APtE. 4551IM como "pode ser' a2 experiencia

Do

(ﬂh_ Na historia d0 epensamento ociadental. A tendlnci a 2
zeparar RAZAD/EMOCAD. RAZED/INTUICEACD. RATAO/IMAGINACAD.
manifesta—-sze. z0r exemelo. =m UM CONCEeI1to Fositivieta aue
permanece vIivn ate nole Am muiltas concepcoes sobre eduUcaGCan.

D efei1to da CcoONCerGan positivieta na escola e no s2neso

comum. manitfesta—-ce Como uma falacia 0 conhecimento

racionai = ¢1do como croduUciao intelectual e oS aspectos
volitivos. . AtUITL:VOS & I1magainativos a0 negligenciados e
dificilmente sio considerados como parte intearante de uma

experiencia coanitiva.



R. Arnheim. a0 debrucar-ce <obre esta questao. ancorado

ha es1cColoara dJa Gectzlt. aiz:

"Sei . de tonte sequra. que n & educadores que

negligenciam cu 2te mesmo decprezam & iNtuicio. E=ztioc certos

dje aue A uUmIca “orma ae adquirir um conhec imento di1ano e

util e celn intelecto. B Que A uUnica arena mental. onde o

intelecto rode e exercitar e aplicar. B A da linguagem
verbal e matPmatica. Alem disso. est&ao convictos aue as
PrincipPals dJicsciplinas O ) Educacao z=e baseiam.

exclusivamente. em operacors de pencamento 1ntelectual. &0
Passo que A InNtuIc&ao esta reservada as artes visuals e

teatrais. a3 roesia Ou & musica. A intuicio e considerada um

dom misterioso conferido. de vez em quando. &0 individuo
pelos deuses ou rela hereditaricaade sendo. rortanto.
dificilmente ensinavel. Pela mesma razio. niao ze espera aque
o trabalho intuirtivo exija um <cerio esforco mental. Em

ronsequencia. no planejamento dos curriculos escolares. 0s
proaramacs "<ol i1doe" z&o distimauidos dos de "reco leve". aue

diZ0 um espaco 1ndevido as artes". (1289.p.13)

No decorrer do texto. Arnheim busca evidenciar que em
todos o0s campos de conhecimento. as operacoes de
aprendizaaem produtiva sS40 sustentadas rela aJuda mutua
entre a Intuicao e o 1ntelecto. entendidos por ele como "0s
dois processos cognitivos". A cCognicao estende-se como um

continuum gque vai da percepcao direta até os registros mais



sofisticados da exuperiencia. COomMo & eroducio intelectual ou

-

Arnhera tam cor obhjetivo caracterizar a I1ntuyuicao cCcomo

um tenomeno ns51cologico preciso. uUma capacidade coanitiva,

det iniada TOMmO ) &

in

eecto de Campo Ay aestaltista da

percepgcao:

"A I1ntuicio o 0 ‘ntelecto ce relacionam com & Percercan
B 0 Pensamento de uma forma ua tanto complexa. A intuicdo €
mais bem detfinida TOmo Wma proeriedade Farticular da
percepcac. 1sto e. sua capacidade de apreender diretamente o
efeito de uma 1Nnteracao que ocorre num campo ou situacdo
gestaltista. A intuicazo @ tambem limitada X Dpercepgac
porque. na CcoOQniGcao. =0 & percepcao atua por processos de
campo. Uesde aue. sOrem. & PErCEeptan hnao esta. em parte
alauma. separada do0 pencamento. = intuicao partilha de todo

ato coanittivo.

eJa este mails caracteristicamente perceptivo
ou mals cemelhante ao razciocinio. E o Intelecto tambem atua

em todos os niveis da coanicao." (ibid.p.14)

-

Assim. & intuicio rercebe a estrutura alobal das

configuracoes e complementa a analise intelectual que se

s 1 o b —————r—

eresta & abstracao de carater das entidades e eventos. &

————— L — — AT ——ra e

partir de contextos especificos e os define "como tais'

Enauanto formulacio teorica. a conceituacio de Arnheim
@ objetiva e impessoal. Trata de explicitar o fenomeno da
perceprcac humana para reabilitd-la do paprel subalterno « ela

(’(M,{an @ peg.
aww,n. &



CLPIbUIan AuraRte muito tempo Pelo Fensamento ncidental:

ons 1 derava=-ce e A DEPCODCAD TAr A n] humilde trabalho

‘nTtreaduterio A5 xtivicdades mals mobres o eensamento.

0e acoraoo om0 propcacsto decte tratalho. urtilizo &
rormulacao = Arnne | m como um TUndamento Para 5] meu
~faCcloCcIiha @ Taranto A zeauir: o aye torna sosﬁiig}_gge
i5te mecanismg 1% Connec imento  humano. fruto e :ptgic;n e
;n}eiectqj YUFRL ﬁpg}riagmente pnr” érnhelm~_seJa egerciﬁp
eelos EUJuutn;_ soncretos. culturais e historicos aue sao 0S

arte educannres =3 o

e

s1lerros? Como uJtilizar este construto
teorico em uma tarmuiacao wutil Parx a formagcao destes
protessoresy Coamo sxplicitar Uum conceito de fundamento em
Arte Educacizo. ancorxdo ' no erincipio de que a aprendizagem
ce dJa ©elo exercicio coniunto da  atividade inturtiva e

intelectual”

-

Necsa cerspectiva. Um fundamento nko €. em Erimeiro
lugar., uma t20ria,., duern dizer. o conhecimento necessario
para orientar X pPratica eeJagNQAicia COS arte educanores nNao
5e cConstitul APENAS Je um conjunto de conceirtos ou
sPriNCIPIOS metodoloQicos aue @2les devem "aprender"” Fara

coder "aplicar" no seu trabalho. cOmo em aeral eles

acraditam.

0s crotecapnres me carauntam: =-"GUAIS sdo os fundamentos
aa Arte Eoucacant. esseperando que EU reRsponda Ccom uma serie
de formulacoes nOo Qquadro nhegro. Acredito que minha funcao

nao e esta. mas sim a de fornecer-lhes instrumentos para que



cada um deles pPoOssa compor a sua PPropPria rede de
fundamentos. gue articule 0o processo desde & fonte ate a
agua Jjorrando atraves da torneira. Uma teoria APENAS & um
conhecimento abetrato. impessoal. Uma formulaciao logica.
racional. necessita constituir-se em uma verdade subjetiva.

para que possa ser significativa.

A subaetividade @ composta pela interligacao entre uma
inhstancia de identidade psicologica e uma instancia de

identidade historica e cultural.,

Em termos de i1dentidade cultural. os arte educadores
brasileiros aeralmente. sofrem uma tendéncia
esquizofrenizante: de um lado. existe uma arte erudita,
importada. CuJjos valores se transmitiram atraves dos
séeculos. decde o Brasil colonia. como no jogo do telefone
sem fio: o que chega ate eles € um palido reflexo distorcido
dos valores esteticos "da metropcle”. mas que. de qualauer
forma. sdo valorizados como A ARTE. De outro. a cultura
brasileira. suas manifestacoes esteticas genuinas. a arte
que finalmente faz parte da vida cotidiana dos professores.
veiculada pela" comunicacao de massa oOou remanescente de
nucleos auténticos de manifestacoes de arte popular
brasileira. Sio poucos os arte educadores brasileiros que
tem consciencia do papel que estas manifestacoes desempenham
na sua vida e que integram sua vivencia cotidiana da arte na

sua pratica pedagogica. Entio. a arte erudita e vista como



"A arte" e permanece desvinculada da sSuUa experiencia

estetica cotidiana aue niao e considerada como "arte'.
Gostaria de confrontar duas falas. aue ouv i

recentemente. no terceiro Simposio internacional cobre 0

ensino da arte., oraanizado em agosto de &89.

w

por Ana Mae

Barbosa.

A primeiras: uma conferencista negra americana. artista
plastica @ praofessora de historia da arte. dis;e que. quando
era estudante. aprendeu historia da arte em um 1livro de
cerca de 5S00 paginas. onde nao havia nenhum capitulo
dedicado & arte africana e & arte neara norte americana. E

acrescentou: "eu nio me senti representada como ser humano

individual e cultural naquele livro".

A seaqunda: uma arte educadora neara brasileira.
participando de um JdJebate. respnndeu-me, quando faluoi d &

a

escola de samba: "Ah. mas ISTO nio e arte".

Em termos de identidade cultural. e dificil para os
arte educadores brasileiros. realizarem uma articulacao
significativa entre & arte aque faz parte do seu cotidiano.
como por exemplo. a escola de samba., e & arte gue imaginam
cer aquilo aue "devem'" ensinar acs alunos dentro da zala de
aula. Parece aue. en geral. a tendencia esquizofrenizante
entre o aue o0os professores experimentam na sua vida como
formas artisticas. quando experimentam. e o0os conceitos de

arte erudita, auando os tém. manifesta-ce concretamente na
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falta de transito entre estas duas realidades; sao dJduas
Jgavetas que.por estarem desvinculadas., tornam a1 pratica
pedagogica uma atividade descarnada de subjetividade. 0 que
e considerado Arte @ uma palida colcha de retalhos de
modelos importados da cultura europeia. ouvidos ide segunda
mdo. valores esteticos embolorados e misturados com modismos
e Jargdoes oriundos de principios desfijgurados da Arte

Educacio. da Psicoloaia. da cultura de massas.

Um exemplo desta situacio. encontra-se no programa de
primeiro grau ade educacao artistica, editado pela csecretaria
municipal de educaci&o de S&o Paulo. em dezembro de 28. La
podemos encontrar um BREVE HISTORICO DAS CONCEPCOES DE ARTE:

"Como preambulo a este documento de implementacao.
parece apropriado abordar a trajetoria historica da
arte-educacio. que se confunde com & propria historia
da Arte.

A Arte €& um fenomeno cultural, criada h
anos pelos seres humanos para sat.sfaze
suas necessidades.

Nio ha civilizagdo. por mais primitiva. em que 0O
canto. a pPintura.. a dramatizacido. a danca e o0s
instrumentos musicais nao estejam intimamente ligados
a todos os atos da vida social. :

milhoes de
a

P
r lgumas de

Entretanto. como as necessidades humanas mudam
atraves dos seculos. tambem mudam os enfoques da
Arte.

Na sociedade tribal., os individuos faziam arte como
um ritual Magico. Para conseguir alimento ou

procriar. Imitavam ritmos e sons Jda natureza. para
té-la como aliada. 0O Shamd. denominaci&o do feiticeiro
e magico, pintou o bizonte nas paredes das cavernas
para registrar a necessidade de caci-lo. Na época,
sua funcio era equivalente & do professor de artes. A
historia da tribo foi mantida viva. de geracao &
aeracao. atraves da narrativa e do ensaio ritual dos
sons. da pintura das cavernas, da modelagem dJo idolo.
A comunidade agricola abrange o periodo que se
estendeu dos antigos egipcios ate os sistemas feudais
da Idade Média. 0Os egipcios usaram a arte para fins
espirituais ¢ religiosos. A arte serviu tambéem ao
comércio. & industria e como veiculo de propagacio de
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ideras. HNa comunidade aaricola. 0 artista era o
artecan. dm t1stema JR eNsSIN0 e aprendizaco PasSEOU &
nesenvolver-ze adentro das familiacs. onde o0s filhos
aprenalam Com 03 F&IS.

NO ~enascimento., o artesao adauiriu "etatus" de
arti=z=ti. voltando-se para &2 PIntura ¢ a escultura e o

PNSIND SASSOW x ser ministrado aos alunos. em arupo.
Mias academiaz @ xtelids,

1y

I Atuava com <2us aluros Aprend)zes num
trabalho coniuntn aue era +tinalizado pelo mestre.
vl Ao tnustrial teve 1nicio no seculo AVI e
Tem ate nossos diacs. Inclui—-€e na sua oriaem s
revolugdecs industral = cirentifica. EY fdade d0
m

tlumini=smo. x 2P A das Jjescnbertas =S A Reforma
FProtecervantes.

Ccm B x=Ccensac da classe media-. havia tempo
dirsconivel para 4 arte B & cultura” l1ovens aeprendiam

mUSICa. c1ALUIrAa & escultura.

No seculo XVII. ns cperarios foram estimulados &
aprender desento Sravadce em metal PAE A zuerir as
necessidades da 1ndustria.

Comecouw na cociedade industrial. a arte como contewudo
da educacao com o enfoque mais voltado para 2
profissional izacan.

No Brasi |, vem de lonaa data 4 PrROCUPACA&D com &
arte-educacac.

A

A escola nova centrada em Dewewd. Claparede 2 Decroluy
velro entatizar 1 Iimportincia da arte-educacio Para o
desenveoivimento o iMagiNagao . inteliraenci & e
intuicano da «crianca. 0 principio norteador "aprender
tazendeo" estimulou NDSS0S orticstas e arte-educadores
x oraanizarem classes de arte para criangas. Jlovens e
adultos. onde buscava-se & arte como livre expressao.
Contudn. na escola publica. a ideia de livre
BMPrReSSAD EM arte s0 e tornou possivel na decada dJde
30, com & wucanca Jde reaime de AaOVerno..

Germinada £l cemente no CampoO educacional. foi
novamente abatada pela agao repressora do Estado-
Novo.

ApPoS & adeda de Varqas. renasceud a PreocuUracan com &
livre expressao. tendo o artista Augusto Rodrigues
crirado & Escolinha de Arte do Brasil (Rio de Janeiro.
1948,

Foi o0 pstimulo necessario para a criacap de novas

escolas de Arte.
Em 1958 . 0 aovernn federal criou as classes
e“parimentals Nas escolas primarias e secundarias. As

geecolinhas e Arte. onde as CPrIanNGC&acs. Jovens e
adultos =-pressavam-—-se livremente. passaram a atuar
como cocheultoras de arte-educacao Dara u] sistema
escolar publico.

Este estado de coisas permaneceu aate 1971. quando &
Lei Federal ©.692 tornou & arte conteudo nbrisatorio



nas escnNlas de porimeiro Grau e de
seaundo LGrau.

lguns cursos de

nr

Em 1973, to! Criado © Curso universitario para a
formacio de arte-educador (licenciaturas curta e
plena em Educacao Artistica)l.

Atualmente. entre DULFras Prencupacoes. a arte-
educacan rCclitna-se cara a rexpPropriaCao dac
MANI+Testacoes POPUl ares atraves do resqgate dos

2lementns culturais das reaqides onde 0os alunos estio
Insaridos.

ADS zrte-2aucadores lembra Fobert Saunders: "A Arte
TeEm =10 115

aida CcCada ver mals = m Procecssos de
humanizcacao. Far

a noe ensinar sobre nos mesmos.
revelando mossa critatividade e 1maginacio”.

Nesse Fi1nal de seculo. ara de alta tecnologia. de
CoONtUusao entre oS valores eticos. morais e
escirttuals. A2 €ocledades tribais vivende an lado de
sociedades 1ndUsSLriais. talvez seja & arte o melhor
instrumento para o homem buscar suas finalidades.

“O0s Arte-educadores SA0 UMA minoria aue podem fazer
Um mundo duWe tunciona para todos".

€ nesse sentido aue 0 professor de Educagcao
Artistica. estando comprometido com a2 edUCECAD NUmMa
abordaagem amela. deve aAssumir uma postura de

preocuracio com & Arte na Educacio. oU SEeJja. ser o
que chamamos Arte-Educador."(1988.p.2)

Fico imaginando 0S5 protessores de arte da rede publica
municipal lendo este documento. & e 3 0 professor de
Educacdo Articstica Jdeve assumir uma postura de pPreoCcurPacan
com a Arte na Educacao. ou seja. ser o que chamamos Arte-
Educador". Sera aue ele ensataria diante do espelho varias
posturas de pPreocupacao e entraria na classe assim
preocupado acreditando. cor 1550 poder ser considerado um
"arte-educador"? Poraue. dizem as mas linguas. parece que
Ser um "arte-educador"” e muito mais "digno" e "engajado" do

que ser um simples "professor de educacio artistica”.

Este texto me lembra um produto de uma atividade de
bricolage. com o unico grave detalhe que. a diferenca deste

ultimo. ndo funciona. Na bricolage. objetos interessantes e



unicos S&o0 construidos a partir de pedacos de cutros

obsetos. Mas. em Geral. o homem gque assim recria propositos
auer. por exemplo. tazer uma cadelira com pedacos de pernas
Je mesas. preans oJe outros moveis e assim por diante e tem a
Intengao de aue tal cadeira exotica sirva para sentar. Ao
contrario. Sste texto. embora pretenda tornecer a0s
professores algumas informacoes historicas e cCconceituals
sobre a ~Arte e a Arte Educacdo. me carece que fFartiu da
rderta de  criar uma cadetra e acabou construindo um objeto
aue tem assento. encocsto. Fernias. um o0sso de galinha. tres

caixas de fostforos. um chapeu de palha. tudo 1s’0 disposto

de tal maneira aque 0o objeto ze torna irreconhecivel.

0 aue sera que 0O protessor de arte entende auando le
aue na "epoca da sociedade tribal" (sociedade tribal tem uma

epocat) & funcao do Shami era equivalente & do profossor de

-

arte’

fue compreensao rFode ter este professor a partir de um
texto desarticulado romo este. com informactes parcials e
bastante Jiscutiveis. pensamentos incompletos e

superficiais. frases que conseguem nhao dizer nada”?

E importante notar tambem,. que a mesma professora aue
em casa le. envolvida. um romance Qqualquer. €& capaz de
esquecer esta e¥perienclia pessoal ao estudar com 0 alunos
um texto literario "do programa curricular". sem ftranspor
para a classe sua experiéncia significativa. limitando-se a

CUmPrir uma tarefa escolar. Assim cCcomo . por exempPlo.



experimentar o trabalho. a disciplina. & criacao. a forma
viva e organica da ezcola de samba "nio tem nada a wver" com

a atividade artistica na 2ula de artes

A tala da profecsoras americana revela. a0 contrario.
uma CONSCIencia cultural critica 2 VIVA JUe desmascara Bl
falacia ado rensamento etnocentrico ocidental sobre "n aue e

arte'". Esta TONSCIieNC1a pOsSsSIbiIlita uma pratica estruturada

a partir Qe uUma experiencitax de vida. aue dJa sentido e forca

Viva a uUma estrutura de pensamento.

Ass im aue umx verdade objetiva. racicnal. nececssita ser
pensada. isto e. traduzida-. em termos da subjetividade -

psicoloegica-. cultural e historica.

A Primeira Colsa 4gque observo e que . em geral . os
protessores tem uma arande dificuldade em refletir scbre um
texto teoerico de Arte Educacio. Acompanhar i sequencila de
raciocinio de um autor e vivida como tarefa ardua e passiva:
colocam-se na posicano de quem RECEBE informacfes e as
repete. como verdades objetivas. que devem ser "aprerdidas”.
E muito comum., depois de unm pProcesso &m que 0s coloco hna
posicao de perguntar. articular conceitos com sua oropria
exfneriénc:a. flexibilizar seu pensamento de varias formas.
eles me dizerem: "Muito bem. acgora aue voce ja fex com que

nos ficassemos "dJesesperados". "enlougquecidos". afinal qual

e a SUA posicido diante desta quest'&o?"



0 erimeiro crobliema arave. dJi1z recspeito. portanto. a

zupRrIEncIa Jf “ENSAR.

Pop 220 3 Y- CURPSTLAD mnetodoloaicx aue se
~orecentas com FRLATAD 209 Fundamentos da Arte Educacao.
coloca & necess i dade de TPORICIAr 205 professores de arte.
uma experi2nci: 1@ censar conceitos a partir do exercicio

o

IR JUNTO S raClocinioc leagico e da 1ALUICEO.

Arnhem =T - m =Hemelo cratico Dara rtustirar a

tndispensaveil Tcolaboracao entre intuicao e I1ntelecto:

"Suponhamos aue um arupo de coleqiais esteja estudando
4 aeoarafia e a historia da Sicilia. 0O professor e 0 livro
didatico fornecem um numero de fatos concretos. A Sicilia.
ﬁma 11ha ao Mediterraneo. rertence a Fepublica da Italia. de

culo continente 2sta separada pela estreito de Messina. Um

mapa mostra onde A ilha pode ser encontrada. 0s alunos

n
rn

Instruem sobre as dimensoes. populacao. agricultura e
vulcoes; recebem uma relacao das forcas peoliticas aue &
pcuparam cucecsivamente! aregos. romaras. sarracenos.
normandos. alemaes. franceses. Eztes fatos. interescantes ou

nao. provaveimente Mac permanecem na memoria dos alunos.

u

alvo se getiverem ascociados & um  tema condutor aue 0s
unitiaue = nraanize. produzindo o sentimento vivo de uma
presenca dinamica. A melhor maneira de acresentar tal tema @
atraves de  uma imagem; M NOSSO exemplo. da contradigao
enitgmatica entre duas 1magens. Uma delas provem de um mapa

da Italia. mostrando a viaorosa bota do extenso promontorio.
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x cuJla ponta = 1lha da Sicilia esta ligeiramente li1gada como
um apendice. UM MEro ACrescimo.

A ilha parece niao pPoOssUIr
vinculos. Sendo & parte dJa Italia mals distante da Europa
Central. & qual a Ttalia ecsta ligada cultural. politica e
economicamentse. & 11lha mostrada nes<se marPa da X intuiciao dos
xlunos ma Imagem inecsquecivel. ligada
negligenc:! s

prontamente a
@ Isolamento =

a 9que a

Sicilia tem saﬁo submetida
Fela "wverdaderrat [talia & seu governo.

Ha . porem. outra imadem. Esta e concantra no
Mediterraneo. a2 reaiac de origem dJa cultura ocidental. &
movimentana bacia torma‘a pelo Oriente e o Ucidente. o Isla
e a Cristandade. o Norte Euroreu e o Sul da africa. Este
segundo mapra tambem mostra =

a Sicilia.
um

mas desta
apendice

vyer Nn&ao como
insianificante. Pelo contrario. agora esta
localizada perto do centro do contexto cultural. Quando
passam JdJo Primeiro Farix 0 seaundo mapa 0s estudantes sentem
0O aue. Na psi1cologia da solucéao Je problemas. se chama
reectruturacao de uwma situacan wvisuwal. A 1lha passa de sua
posicao inferior nos limites do rontinente europPeu pPara O
Froerio centro de todo o mundo ocidental.. aeoaraficamente
auali1ficada para ser # serde de seu 3overno. £ sob o impacto
jesta revelacio intuitiva. profeccsor e alunos rodem entiao se
lembrar de que. Jdurante uns POUCDS anos muito importantes.
oor volta de 1200, Palermo Foi realmente a capital do
Ocidente. o trono do imperador Frederico II. este genio
cosmopolita que falava todas as linauas e reunia-a em sua
mente. o espirito do Norte e do Sul.

o Cristianismo eo Isli.



Nenhum aluno razoavelmente csensive) dJeixara de rcerceber o
tragqico contraste da nhi1storia da Sicilia. entre o qUE & I 1ha
parecia predestinada X ser aquilo em aue se tornou auando O
centro do mumndo ocidental z& deslpocouw Qo0 Mediterraneo para O

Norte aa Europa. Esta APpreensao rntuitiva da gestrutura

geoaqraftfica fara a historia adquirir vida. com uma

proxximidade aque dificilmente poderia ;er lgualada por uma
simples licrtaagem combinatoria de fatos e relacdes isolados.
(...) €em aualaguer campo e estuwdo 2@ para qualauer fim, ha
imagens disponivels aue oferecem uma apreensaon Iintuiltiva da
s1tuacao coanitiva. sejlam Jdiaagramas ou metaforas. fotos.
cartuns ou rituais; e e faci1l mostrar. em todos c= exemplos
praticos. ser 2s5sa apreensan intuitiva da situaciao total néo
apenas uma 1lustracao agradavel . mas uma base fundamental

para a totazlinade do processo cognitivo". (ibid.p.22-23)

“

Ecte eoxemplo cerve. em parte. nara
perspectiva mgtodoléqica oritunda Jdo <conceito de fundamento
que enunciel antericrmente. Pencar o0s fundamentos da Arie
Educacao é. para os protessores de arte. uma tareta que se
realiza niao apenas como rroduto da 1ntuicao e do intelecto.
Mmas para que s constitua numa experiancia sianificativa.
jeve ser ordenada pela imaginacao. tornando-ce. portanto. um

ato criador de conhecimento.

Feter Mc Kellar. ano descrever as relacies entre &
PErcepgaon = n pensamento. comenta a zeauinte citac&ao de

Pascal?:
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"Que ninauem dlaa aque EU N&AO falei nada Jje novo: a

ordenacao Jo material e nova®.

Mc Kellar 1T que o percepGcaon rrovidencia o material
basico a sartir a0 aual SA0 torjados oS produtos do
Frensamento. fambem ns produtos J 2 Iimaginacao - se.ja
acordada. hlpnaqfalca ou Dnlr!cah - derivam  da experiéncia

perceptiva. U mesmo =@ arlica as i1nvencies e outros produtos
de epensamento <socialmente uteis. como aobras de  arte e
trabalhos cientificos. Tais produtos s&o o resultado de
impressées perceptivas creviacs. oraanizcadas em ORDENACOES &
a forma destas ordenacbdes & pr:veniente tanto de um conteudo
perceptivo oriainal. auanto de relactoes abstraidas de outros
ronteudos perceptivos. Mc Kellar diz que. neste sentido. o
pensamento de Paxscal e correto porgue um ato de pensamento
pode ser ori1ginal. poae dizer "algo novo". mesmo se apPenas
trouxer uma FORMA csue zeyga nova para o xscsunto em questac. E

completa:

"The theorwu ic defended #also bu Koestler who arques
that the "eureka process" Jdoes not consist In inventing

csomething out of nothinag, but in bringina together of the

hitherto unconnected". (1967. p.73)

No aue diz respeito a0 deeenvolvimento do meu
rFAaCIOCIiNIiO. pPenso que hnao importa falar do ato de

conhecimento dos Frotessores de arte como alao "novo" mas

sim. "significativo" para eles. E tambem salientar que a

faculdade de "bringing together of the hitherto unconnected"”
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CoOnectadas 2m  uma S intece. se.)a
nova' para g orotesszor hno sentioo aue “"faca sentido". que
FEPPrEESENTLE CAPA -Ua Subletividade. a verdade oehjetiva dos

TPNCRILOS da «rte Educacao.

SES Ima. .= nmapas da Cicriia 30 exeme lo ae rrnheim.

SPORPICIamMm Lima Sintese ntultiva atraves de uma contrarosigao

de I madens T EPCeplLIivAaS. rasS aue. ha verdzde. ze relacionam e

5@ COombDIKnaMm com o outracs imagens que fazem carte da historia

peicoloarica = cultural das Criancas que He oDservam: tal

combinacao « fruto da atividade 1maginativa.

Se oS crofessores ZA0 carentes e 1 m Frocesso
reflexivo. mals si1hnda  sao carentes e IMAQens. da
voceib1l idade de e reprecentar criadoramente tanto o seu
oenzamento . Ivanto 3Ua Percepcian e atetividade e sSua

circunstancia cultural e historica.

Portanto. a auestio Nao @sta nem nx naturezx do texto
teorico. nem na natureza 20 “"desufio perceptiveo’ de que fala
QthEIN. a0 apresentar os dois mapacs da Sicilia. Um texto
Lte0r1Cco POde CrORICIAr um exercic)io tantc 2o’ intelecto,

[

quanto aa intuicao 8 o0 mesmo prode ser feito a partir da
;bservacén J@ uma imagem vizuval ou poetica. Mas. o MeTODO Jde
aprecentar =2stec d01s tundamentos. pPreciza considerar. antes
Je mals nada. a roscibilidavde aue a ImMa9inaciao humana tem de

‘configurar e significar tanto um como outroc. Nao acredito

que a significacao e a vividez Jda experiencia esteja NA



Iimagem d0 mapa. em Si mesma, ho ato intuirtivo. =2m S| mesmo.

de percebe-la como uma <Ssintese. mas

im NA FESS0& que
conhece; na SUa possibilidade imaginativa. na sua
5 . b _
superiéncila criadora. ATIVA diante do oJeto de conhecimento.

ceja ele uma teoria ou uma sintese visual ou poetica.

Um fundamento nao se reduz a formulacoes teoricas e

racionais: ele ze constroi. passo a Pacso. pela troca
continua entre conceitos e experiéncia criadora. tanto no
plano da reflexdo. auanto no plano da acao. Ou seja. o plano
da reflexio envolve nio apenas assimilacd&o racional de
pPrincipios teoricos. mas tambem e principalmente.
experiéncia criadora a nivel conceitual. Paralelamente. a
atividade do professor constitue-se nao somente do FAZER -
seyJa dentro de um processo pessoal de fazer arte. seja no
"fazer a  aula™ - .nas Lambés Jo pensamento inerente & sua

aCao0. um pensar dentro do fazer.

Neste capitulo. tratamos Jo aspecto concei tual dos

fundamentos em Arte Educac&ao. 0 que significa articular
pensamento racional e experiéncia criadora no contato com a

bibliografia disponivel que apresenta diferentes abordagens

dentro da Arte Educacio?

a

0s autores Aaue mais tem se detido nesta questio

focalizam=-na do ponto de vista da relacio entre a teoria da

Arte Educac&o =2 as obras de arte visuxis. Penso em Elliot

Eisner e E. B. Feldman. arte educadores contemporineos. que

realizaram um extenso trabalho de reflexio e Pesquisa,
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resultante. nos dois autores. em PpPropostas metodologicas
especificas aue se constituem em uma contribuicio
fundamental para definir os contornos da Arte Educacdo.
Tanto um como outro. procuram fundar seu raciocinio na
importancia ada leitura da obra de arte visual. presente nas
ilustracdes de seus livros. remetendo-os constantemente a
elas para Jdialogar com os leitores. Mas quando +Ffalo de
articulacao entre razio e intuicio. no ©plano da reflexio
teorica. penco em uma ovtra possibilidade. axlem da relacido

teoria/imagem visual. Dentro do proprio discurso teorico.,

busco 1 . complementacio entre texto conceiltual e texto

poetico.

Acredito ser 1mportante possibilitar aos profecssores de
arte uma reflexdo nutrida por estes dois tipos de textos
para que _esta se constitua em experiencia significativa dos
conceitos fundamentais acerca da natureza da Arte. enquanto
fenomeno cultural e da natureza da Arte. enquanto processo

Je aprendizagem.

Assim. um texto teorico fornece a0s professores idéeias
formuladas por outras pessoas em forma de discurso logico e,
portanto. apelam para sua compreensao intelectuxsl da Arte. O
texto poético permite que as varias formulaclOes teoricas se
unifiquem na pessoa do professor. pPois. em contato com ele,
o professor experimenta sua propria totalidade. troca
significacoes internas com as cignificacoes da obra de arte.

apropria-se de um conhecimento que torna-se SEU atraves da
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experiencia sintética de pensar. sentir. perceber. Imaginar
e Iintuir que & arte possibilita. A leitura do texto teorico
lhe possibilita um exercicio analiticec. revigorado pela
leitura do texto poetico. que se configura Ccomo experiencia
essencialmente intuitiva 2 imaginativa. A forma dJdesta
experiencia sera descrita no capitulo S. € esta preparacio.
feita do contato com o} texto poetico que a0 articular
sinteticamente conceitos em imagens. pode desencadear uma
leittura criadora do texto teoricos; a metafora desvela, ao
nesmo tempo. o sentido objetivo do conceito & que cse refere
e uma pluralidade He significados que comunica a
subjetividade do artista com a subjetividade do leitor. no
plano imaginario. E esta experiéncia das proprias imagens
internas do professor em contato com as imagens Jo texto.

que nutre a leitura criadora do texto teorico.

Para tornar mais clara esta idéia, vamos examinar Jois
textos teoricos em Arte Educaciao e um texto vpoeéetico. Os
primeiros analisam conceitos. o segundo oferece um&a VIiSao
sintetica destes mesmos conceitos. A partir deste exame
pretendo formular & idéia de que. no plano da reflexio. um
fundamento torna-se significativo para o professor de arte.
quando ele vpuder exercitar conjuntamente a percepgio. a
intuicdo. a atfetividade e a imaginacao na leitura

complementar do texto teorico e do texto poético.

Inicialmente examinaremos os fundamentos da Arte

Educac&o tal como sio formuladas nas abordagens tedricas de



E. Eisner e E. B, Feldman. Em seguida. vamos examinar estes

mesmos fundamentos no conto PIRLIMPSIBUICE de Joio Guimaraes

Rosa.

1.3 - Eliot Eisner e a alfabetizacio visual

Acreditn que o0 arande merito de E. Eisner e 0 de ter

trazido a Arte dade volta para O Campo da Arte Educacdo.

ressaltando o conceito de Arte como forma de conhecimento.

como modo especifico de significar a experieéncia humana

A partir de uma reflexiao sobre a funcaoc da Arte na

Educacio e das funcoes da Arte dentro da cultura. Eisner

examina o processo de aprendizagem artistica. sua natureza e

possibilidades; com base num colido quadro de referencias

conceituals sedimentaidas ao longo de um raciocinio

neticuloso e rico. elabora um curriculum que abarca tanto os

campos em que & aprendizagem artistica Ja crianca pode

ocorrer. como tambem resgata a funcao d0 professor dentro

jeste processo.

As perguntas que orientam o0 raciocinio de Eisner sao
n

basicamente as seguintes: Qual & contribuicio especifica que

'
a Arte pode fornecer enquanto forma de aprendizagem?< Que

tipo de conhecimento e & Arte?’/ Qual a funcido da Arte na

sociedade humana?ﬂ Como as contribuicoes da Arte podem ser

significativas e vivas dentro da escola?®™ Como

—

™,

alguem aprende

. . o -
a criar, experimentar e entender a Arte? Qual & funcgcio do

professor dentro deste processo?
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Vejamos como Eisner responde & estas perguntas.

] Em primeiro lugar. Eisner eMamina as abordagens
existentes dentro da Arte Educacao. reunindo-as em dois

grandes grupos.

0 que existe de comum entre todas as abordagens do
primeiro grupo e seu quadro de referencias fundamentalmente
contextual. ou <ceya. todas elas entendem aue "um programa
educativo - tanto seus metodos. como seus objetivos - pode
ser propriamente determinado apenas auando e entendido o©
contexto dentro Jo qual o programa deveria funcionar. Neste
contexto. tanto as caracteristicas dos estudantes. auanto as
necessidades da sociedade. devem ser consideradas" (1972,
pP.2). Este tipo de justificativa para o ensino da Arte, que
Eisner denomina de CONTEXTUALISTA. abarca os varios
programas que <ce utilizam da Arte como INSTRUMENTD para

atingir OUTROS FINS. )

Tais programacs focalizam, por exemplo. a auto-expressio
e. neste caso. a# Arte & vista na sua funcido terapeutica.
contribuindo para a saude mental por aliviar tensies. Outros
baseiam-cse na contribuicao que a Arte pode ter para o
desenvolvimento do pensamento criador. Ou ainda, véem a Arte
como auxiliar na compreensio de outras ireas e. entio, as
atividades artisticacs sdo atreladas & elas. especialmente &

area de Estudos Sociais. apenas como refor¢co na formagao de

conceitos. Aléem disso, a Arte também pode ser vista na sua
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contribuicao para um lazer mais satisfatorio. para 0

desenvolvimento da coordenacao motora e assim por diante.

0 outro grupo de azbordagens recebeu de Eisner o nome de
Justificativa ESSENCIALISTA para o ensino da Arte. ou cseja.
trata-se de uma visao que parte do principio que "a Arte e
um aspecto unico da cultura e da experiéncia humana e que &
mais valiosa contribuicdo que a Arte pode dar % experiéncila
humana e & que esta relacionada com &s suas caracteristicas
particulares. 0 que a Arte tem para contribuir na educacao
do ser humano &. Justamente. o que 0S outros campos nio

podem fazer". (ibid.p.5S)

Para Eisner. a Justificativa contextualista baseia-ce
em objetivos que podem ser trabalhados por outras
disciplinas do curriculum escolar., enquanto os
essencialistas. entre 0s quals ele se encontra. afirmam gque

E L . = ¢ A =
as artes visuais mobilizam um aspecto da consciencia humana
que nenhuma outra &Area abarca. isto é. 4 contemplacao

estetica da forma visual:

"Na Arte Educacio estamos interessados em educar &

VIisi0o humana. para que 0 mundo encontrado pelo homem possa

ser visto como arte. Nenhum outro <cCampoO-. alem da Arte |

|
4

Educacido. pode reivindicar isto". (ibid. p.257)

Ascsim, 05 essencialistas acreditam que & 1mportancia da
Arte na Educacio justifica-se pela sua NATUREZA UONICA.

enquanto forma de experi€ncia que vivifica a vida (Dewey),
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engquanto modo nao discursivo de conhecimento (S. Langer).
enquanto contribuicio ecpecifica Para & <cCcompreensao e

experiencia dJ0 mundo.

N ; ; i ;
|) Eis como Eisner responde & sua primeira Fergunta - Qual

4 contribuwicaon especi1fica que a Arte pode trazer enquanto

area de conhescimento?

Tal resposta tem consequencias importantecs para o]
estabelecimenteo da Arte Educacéao enquanto disciplina
solidamente fundamentada. Em primeiro lugar. porque focaliza
x espectificiaade Jda area. procurando dJefinir seus contornos
a partir das caracteristicas inerentes a0 fenomeno
xrtictico. Muitos desses contornos se perderam Jurante =
historia da Arte Educacio. muitos se disvirtuaram. muitos se

tornaram confusos e 1ndefinidos.

Existe. afinal. alouma coisa que pode se chamar de Arte
Educac&ao. apesar dJos preconceitos e ate dos argumentos bem
fundamentados que tentam mostrar a falta de objyetivos claros
jesta area. A Arte n3io e apenas para 0s artistas. nio e
liberacao de emocdes. nac € o superfluo dos ricos.

0 que @ o fenomeno xrtistico para Eisner”?

Uma das funcgoes da Arte e. zegundo o &autor. a
possibilidade de articulacio das ideias de uma cultura numa
netafora visual. gque pode englobar desde vistoes sublimes ate
aquelas caracteristicas do ser humano, como. seus medos.

sonhos e lembrancas. Neste sentido., a arte propiciaria. de
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maneira UNICA. a rorporificacao de valores humanos

fundamentais.

Qutra funcio da Arte seria a de ativar a sensibilidade

por mei1o das qualidades da forma visual. Uma terceira fungao

ceritia a capacidade da Arte de vivificar o particular. 0 olho

do artista percebe o que 0 homem COmum N0 VvEé e captura um

nomento tornando-o magico. Alem dJisso. & obra de arte pode

axpressar Lma tomada de posicao do artista com relacao as

condicoes em que wvive Um determinado ser humano de Uma

dJeterminada epoca. J& que & obra emana da sociedade e do

nundo em que o artista vive. A obra pode enaltecer ou

condenar. levando o espectador a participar ativamente de
uma critica social. possibilitando aqueles que percebam
menos a ver o que esta oculto. Uma outra funcao da Arte

cserta a de levar-nos a0 mundo do sonho e da fantasia,

revivendo velhas imagens. fazendo com que participemos de

mnomentos magicos da mente. revelando idéias e sentimentos

escondidos.

Fico imaginando 0 autor diante da tarefa de definir &

arte. tentando organizar e dar forma Para sua exMperiencia

com relacgao a0 fenomeno artistico. aue envolve todas as suas

leituras. sua pratica como professor. como fruidor, Seus

nomentos de triacio estetica. <90 para citar &lgumas

possibilidades de fontes de conhecimento a sua dJisposigcao ao

longo de sua vida. Observo como ele escreve as fungoes da

Arte e percebo que o0 modo como encaminha seu pensamento

48
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revela uma sequéncia de fragmentos. A arte pode siagnificar
Varias cCoisas. mas sera que o fenomeno artistico n&o e

passivel de ser apreendido e expresso como uma totalidade?

D texto de Eisner se norteia por uma certa obyetividade
necessarta Para um discurso que busca definir um conceito.
Em certos momentos e impossivel que ele se mantenha na

estrita logica dJa assertiva cientifica.

"The artist’s eye finds delight and significance in tte
suggestive zubtlety of the reminiscences and places of our
existence. The work of art displays these insights. makes
them vivid. and reawakens our awareness what we have learned
not to see. Thus. art is archenemy of the humdrum. of the
mundane. It serves to help_us rediscover meaning in the
world of vicsion. it provides for the development of the life
of s=risibility. it serves as an image of what life might

be." (ibid. p.16)
o

Ele se utiliza. dJurante sua exposicao. de obras de arte
que incorpora ao texto para elucidar os conce'tos que esta
buscando apresentar. Posso perceber. ao\longo das analises
que faz destacs obras. e mesmo no resto do texto. frases que
revelam uma ativa participacao do E. Eisner apreciador dJda
arte e € o apreciador quem di& o "clima". o “tom" expressivo.
is vezes aquase poético. do discurso. A medida que vou lendo
as "varias fungcbdes da arte". percebo que 0o texto caminha
para uma sintese, para um envolvimento cada ve: maior do

- X - .
autor com o fenomeno que esta descrevendo - "it serves as an
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image of what 1ife miaht be" - mas 0 texto termina. outra

vez. logico e objetivo:

i e o : ’
"Em recsumo, as fungcoes da arte sao muitas. Se e tarefa
Ja educacio realizar estas funcioes. entiao o lugar da arte em

tal tarefa. dificilmente poderia ser negado." (ibid. p.16)

Entao. como 0o professor pode formular. a partir destes
varios fragmentos. qual & SUA concepcio da arte como

fenameno humano?

Com este material apenas. o professor nao chega & saber
o que a Arte pode SIGNIFICAR como fundamento de seu
trabalho. Pode-se argumentar que & sintese & tarefa do
leitor que. por sua vez. devera organizar o material teorico
que tem em mios - feito do pensamento de varios autores - e
alquimiza-lo com suas propriat exper-iéncias em relacio a
arte. Sem duvida. isto e correto. mas se nio houver. por
parte do professor-leitor. uma consciencia da necessidade
dessa integracio, entio ele permanecera uma colcha de

retalhos conceituais.

% Porponho-me. a&gora. a seguir o raciocinio de E. Eisner.

no que diz respeito x terceira pergunta que ele formula,

como orientacao do seu pensamento. gqual seja:

Tendo ja definido que e & natureza especifica da Arte
que deve guiar um programa de Arte Educacio 2 que, para

isso. @ preciso conhecer as funcoes da Arte dentro da

sociedade humana. Eisner se pergunta como estas funcoes
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podem tornar-ze sianificativas e vivas dentro da escola. E

om0 alauem xorende & criar. a gxperimentar e entender a

Arte.

tisner <acz Ama criticas no meu entender . bastante
pertinente a livre expressio. tal como tem si1do dJifundida e
utilizaoa amplamente pelos Arte Educadores. a partir do

trabalho pioneirn de V. Lowenfeld.

Sequndo tisner., durante a dJecada d2 40 nos EUA. os
autores que estabeleceram os caminhos teoricos para a Arte
Educacio. tais como Natalie Robinson Cole. Victor D‘Amico,

V. Lowenfeld e o filosofo inglés H. Readl. tinham em comum a

visiao de que cbjetivo fundamental desta area seria o de
facilitar 0 desenvolvimento criativo da crianca e, neste
centido. & arte seria um veiculo para o crescimento mental e
criador. Tal visao entende & aprendizagem artistica como

consequeéencia automatica do processo da maturacao da crianga:’

"Now tipically in the 1literature in the field of art
education the <characteristics found in children’s drawings
and paintings have been viewed as stages that are somehow
considered a natural aspect of the internal evolution of the
child’s genetic makeup. The drawings that children make at
various ages have been viewed as natural constructions that

are preadictable over the child’s.maturation period. Related

! Natalie Cole - Art in the classroom

V. D’Amico - Creative Teaching in Art

V. Lowenfeld - Creative.and mental Gnowth
H. Read - Education Through Art
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to this conception of character of children’s art has been
the belief that because children go through "natural" stages
in their Jevelopment in drawing and painting the teacher
should not "interfere" on attempt to teach the child. The
proper role of the teacher has been seen as that of a type
of artistic si1dwife. His responsability has been one of
providing materials and stimulation. and of allowing the
child to proceed at his own rate in  his own way."

(ibid.p.100)

Contrario a esta formulacio. Eisner parte da premissa

ﬂ

de que o c2:senvolvimento artistico é resultado de formas
complexas je aprendizagem e que . portanto. nao ocorre
naturalmente & medida em aque a crianca cresce. € tarefa do

|

professor facilitar esta aprendizagem por meio da instrucdo.|

Pode-se apreciar a ‘aportincia desta formulacio de Eisner.,
qQuando revemos 0 campo da Arte Educacéao numa Visao

panoramica a partir de seus primeiros fundadores.

Voltando atr&s no tempo. sabemos que antes da revolucio
pedagdgica 40 nosso seculo. a educacio atraves da arte nio
tinha sido sequer formulada em seus principios mais gerais,
e 0o ensino da arte voltava-se para a apreciacao do produto
estetico. para a formacao de artistas, ou para o desenho

tecnico. Com contribuicao de grandes pensadores da

a

educacao., como John Dewey entre outros. a crianca passou a

an

ser considerada nic maics como um adulto em miniatura e, sim,

como o CENTRO DO PROCESSO DE APRENDIZAGEM. A Educagio oo

r
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Jje ser vista como UMa Preparacao para o futuro e passou a

ser encarada como um processo de vida.

0 lema do "aprender fazendo"” difundiu-se pelas escolas
do0 mundo ocidental e orientou & formulacao dos conceitos
JdJaquilo que PAS50U A se constituir como a educacio atraves
da arte. Na verdade. nunca houve uma idéia ou @Erincipio
central que fundamentasse esta disciplina e, ate hoje. uma
grande variedade de teorias e discusstes. sobre o sentido da
atividade artistica na escola. sucedem-se através dos anos.
privilegiando. em cada momento. uma visao ora psicolodgicas,
or antropologicas. ora estetica. ora estritamente

pedagoaica. Ou Uma combinacio entre elas.

De uma maneira geral. uma ideia que se enraizou nos
curriculos escolares foi a da LIVRE EXPRESSAOD. Este conceito
to1r formulado principalmente a partir de V. Lowenfeld. o
principal responsavel pelas idéias mais significativas que
fundaram os primeiros programas que visavam o PROCESSO
artistico dos &alunos e n&ao o PRODUTO que realizavam. A0
mesmo tempo. uma outra ideia ganhou um lugar de destaque nos
planejamentos escolares, principalmente os de Educacio
Artictica, e passou & ser utilizada de forma t3o genérica, a
ponto de criar uma curiosa situacio em que todos concordam
com ela. mas ninguem sabe. exatamente. o que ela. de fato.
quer dizer, porque parece que tudo pode caber dentro deste

conceito. E o famoso conceito de CRIAHUIDADE e a idéia de

23



que 0 objetivo da arte. na escola. e desenvolver a

potencialidade criativa da crianca.

0 que se desencadeou como resulta@o da aplicacao
indiscriminada destas duas idéias princiPpais. a da LIVRE
EXPRESSA0 e & da CRIATIVIDADE. foi mais uma perda dos
contornos dos reails objetivos de uma verdadeira e2duCacio
atraves da arte. Jo que um progresso no sentido de
transforma-la numa disciplina coerente e so0lida dentro da

escola.

No caso da livre expressao. de nicio um Pprincipio
revolucionario contra o enfoque voltado para a valorizacao
uniicamente do produto do trabalho artistico da crianca. O
que houve foi um total abandono do produto. Como
consequéencia. perdeu-ce. de um lado, & especificidade das
formas artisticas e. de outro. a funcdo do professor ficou

esvaziada.

Junto com essas ideias mal empregadas. desenvolveram-se

varias "modas'"., <como por exemplo. a moda da sucatas da
valorizacao d a experiencia pela experiencias da
sensibilizacido; & enfase na importancia da "liberacio
emocional"”. Tudo isso acabou por vulgarizar = ideira de

expressaoc atraves da arte. equiparando-a. nNno senso comum. a
uma atividade quase de lazer. de consumo. de superficie. que

visa a "enfeitar" o cotidiano da escola.



Diante aeste quadro que apresenta & Arte Educacao como
Um Campo mal estruturado conceitualmente. E. Eisner tem &
funcao Importante Je resgatar as caractericticas da

aprendizagem atraves da arte e o papel Jo professor dentro

deste pProcesco.

EMm Primelra iuagar. concebe a atividade articstica como

modo de ‘rnteiliaencla nn zentido de Dewey., Cu Seja. COMO uma
agao voltana PEAPMA & zplugao de problemas. N & atividade
artistica. =& critanca =e defronta com a questao de encontrar

neilos para transformar 1deias. sentimentos e imagens em um

obJeto material. Conceber a inteligencia deste modo. implica
em deixar de lado a visdo de que trata-se de uma capacidade
inata e progaramada geneticamente para czempre: & inteligéncia
passa & ser considerada como um modo de xGa0 humana passivel
dje desenvolver-se pela experiéncia. A habilidade artistica
torna-se. 455 1m. uma consequencia s Y inteligencia
qualitativas; tal atributo se justifica pela sua relaciao conm

A visual izacao = controle Je qual idades e pelo seu

direcionamento para & Criacao e dominio das qual 1 dades

visuais (cor. linha. forma).

"8 habilidade de wver. de conceber imaginativamente e de

conetruir. sio habilidades profundamente afetadas pelo tipo

Je experiencias que as Criancacs tem. E. Precisamente. na

Provisio de condicoes ambientais - atraves do curriculum e

do ensino - que c© professor tem uma tOOrtante contribuicao

a fazer para x educaciao da crianca na arte." (ibid. p.100)

wn
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Se a habilidade artistica n&o e inata. o que. entao.
pode ser ensinado e 0O gue pode ser aprendido no campo da

Arte?

Segundo Eisner, a inteligencta qualitativa pode ser
decenvolvida. no que diz respeito a tres grupos de

habilidades envolvidas. S m tres Campos de aprendizagem

artistica:

Em primeiro lugar. as habilidades e 3 sensibilidade
necessarias Para produzir arte. Pars criar formas

artisticas. que remetem a0 aspecto PRODUTIVO desta

aprendizagen.

Em segundo lugar., as habilidadees @ sensibilidade para
responder sensivelmente a forma feita pelo homem e pela
natureza. que dizem respeito ao desenvolvimento da percepgao

estetica. ou seja. o aspecto CRITICO d=sta aprendizagem.

E. finalmente, as habilidades Para apreciar - atraves
Jda compreensao - “as funcoes que & arte desempenha na
experiencia humans. que estdo envolvidas no aspecto CULTURAL

desta aprendizagem.

Podemos ver quio distante se encontra o pensamento de
Eisner dos defensores da livre expressio. Para estes
ultimos, seria csuficiente que o0 professor apresentasse ao0s
alunbs a oportunidade de entrar em contato sensivel com as

-

coisas. oferecendo-lhes materiais aos olhos. a0 olfato. a0

tato., & audigcdo e, a partir dai, as criangas seriam deixadas



livres para fazer o que quisessem. Basicamente. a livre
2xpressxo limita-se a0 aspecto eprodutivo da atividade
artistica. enaquanto & fundamentacao de Eisner aprofunda-se
no sentido de conceber tal atividade como forma que envolve
ndo apenas processos afetivos. mas tambem. habilidades

nentais e perceptivas. alenm de considerar & importancia de

4

trazer a Arte pPara a escola como fenomeno estetico e

cultural humano.

Com base nesta fundamentacio., E. Eisner elabora um
curriculum aue busca desenvolver. Passn a PASSO. as
habilidades envolvidas nos tres Campos de aprendizagemnm

artistica por ele definidos.

Ate aqui, apresentei alguns dos conceitos expostos por
E. Eisner. com o0 objetivo de mostrar o encaminhamentn Jde umnm
raciocinio que fundamenta um metodo de trabalho em Arte
Educacido. cuja caracteristica fundamental. no meu entender.
e fornecer um quadro de referencias e uma orientacao

coerente e rica em informacoes para o professor de Arte.

Encontram-se no seu trabalho. informagcdoes uteis sobre a
historia da Arte Educac&o nos EUA. uma visdo critica desta
area dentro do contexto <socio-educacional americano. uma
leitura critica de diferentes abordagens sobre 0
desenvolvimento do desenho infantil. Uma VISX0 Panoramica
das principais teorias que fundamentam & Arte Educacdo. uma

concepcao detalhada sobre os diferentes campos em que ocorre

a aprendizagem artistica, & elaboracao de um curriculum que



abrange estes campos. uma reflexdao sobre a avaliagao da
atividade artistica da crianca. consideracoes sobre as
possibilidades de pesquisa nesta area. Trata-se. portanto.
de um trabalho bastante extenso e cuidadoso. produto de uma
experiencia e reflexé&o claramente ordenadas. que fazem de
Educating Artistic Vision. uma obra fundamental dentro da

Historia da Arte Educacio.

o

Por outro lado. <coloco wuma questao com relagao
abordagem de E. Eisner. no que diz respeito a0 lugar do
trabalho com & imaginacao dentro do seu enfoaque. Todo o
pensamento desse autor orienta-se pela necessi.ade de
desenvolver HABILIDADES. seja de <criar, de perceber ou de
apreciar. compreensivamente. a forma visual; nas suas
palavras: "(...) educar a visiao humana para que o mundo que
0 homem encontra possa ser visto como arte."

Por exemplo. Eisner relaciona quatro fatores i producao
da forma visual:

"Skill in the management of materials.

Skill in perceving Qqualitative _relationships among
those forms produced in the work itself. among forms seen in
the environment and among forms seen as mental images.

Skills in inventing forms that satisfy the producer
within the limits of the material with which he 18 working.

Skill in creating spatial order. aesthetic order, and

expressive power." (ibid. p.968)



Fara Eisner. A habilidade Je produzir significacao
visual. atraves da invencao g da organizacao da forma, e
) /. )
cemelhante 20 desenvolvimento de Lm codigo visual. Os
<
esqQuemas Sao as letras e palavras deste codigo e sua
- o )
COmMPOSIiGCa0 Tconetitue-=ze na si1ntaxe ou gramatica. Parece.
entio aue x sianificagéao esta estritamente ligada &
xQquiIsIican = 10 exercilcilo Je um codigo. que possibilita o

Jominio da linouagem visual.

Peraunto-me se o desenvolvimento de habilidades zbarca.
P - . ’ P

enauanto processo. a 1deila Je experiencia significativa.

; . : ” - Pd

Acredito que o objetivo do trabalho em 4rte Educagcao e
) A _ ) L ) . 7

Propicilar uma experiencia significativa atraves da arte; a

cthave rarsa =sta experiéncia estﬁ na articulacio entre o]

conhecimento dx lingquagem da Arte. de um lado. & o contato

Com Iimagens Internas genuiInxs. de outro. PLIS as Imagens

internas Ss&o a fonte expressivg de todo o processo criador

significativo. Penso no processo Je socializagao

(' TH

ctaracteristico da nossa sociedade e identifico. acompanhando

o} raciocintio de Eisner. 0 quanto a crultura oc dental

favorece o empobrecimento da PErcepcao . 0 quanto &

experiencia estetica val se enquadrando em preconceitos e
condicionamentos culturais proprios a4 nossa sociedade. Mas.
no meu entender, a COMPreensao que & Crianga (e tambem o
professor) possa vir & ter da Arte. enauanto fenomeno
cutural. s60 tera realmente sentido quando. 20 mesmo tempo.
ela puder se apropriar da Fuqcio imaginativa. enquanto fonte

de conhecimento € comunicaciao. A caréncia basica da crianca
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e dJo adulto de hoje. advem do descaso e do descuido com seus
Processos I1maginativos. isto e. cCom SUa maneira propria de

cs1anificar sua relacio com 0 mundo.

A0 lado ada tarefa de "educar & visao humana". & Arte

e # . 5 .
Educacao tem tambem o papel de alimentar o exercicio da

curiosidade. a aventura de imaginar o que PODE e nao o que
DEVE ser.
Parece-me aque o metodo de E. cisner pode instru.r &«
,, . -
crianca. no sentido de Iimstrumenta=-1a a utilizar-se Ja

linguagem visual. Para comunicar 0 quer A partir de que
necessidade? Com que sentido? Estas perguntas 3530 Ppouco
consideradas pelo autor na sua proposta metodologica
concreta. Entendo que Eisner procurou fugir da excessiva
"liberdade catartica" da auto-expressiao. concentrando-se na
cemplexidade da forma visual e nas habilidades necessg?ias
parz compreend®-la e produzi-la. Mas acredito que a invengao
da forma requer um trabalho no plano do imaginario. que a
abordagem de Eisner parece negligen;jar. A necessidade e o
sentido de comunicar-se atraves da forma artistica,
relacionam-se Nio Com uma habilidade. mas como uma fungao
interna 30 ser humano, & funcio imaginativa. Esta ideia sera

desenvoalvida no capitulo 4 desse trabaxlho. dedicado

o
(s}

conceito de imaginario.
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1.4 - E. B. Feldman e & teoria humanistica da Arte Educacao

tiaminemos. entao. a abordagem de E. B. Feldman. arte
educador americano que. no inicio da decada de 70. publicou
BECOMING HUMAN THROUGH ART. propondo-se a instituir “"radical

transformations in what we have been calling art education.”

(Feldman., 1970, prefacio)

0 que =cte autor tem em comum com E. Eisner e &
compreenszo da Arte Educacio como uma area de aprendizagen
que nio envolve apenacs 0 aspecto PRODUTIVO. 0 fazer

artistico das criancas:

"The objective of making aesthetic education & central
concern rather than a trivial embellishment of school has
been the aim of &ll art educators. whether or not they agree
with the approach taken here. But in practice. we have been
able to tnfluence only & minority of gifted artistic
performers. A great deal of the literature In art education
endeavors to bring the mass of pupils up to the artistic
level of that gifted minority. To be sure. this effort is
carried out under the banner of enlarging the creative power
of ALL children. Alas. it often succeeds I1n convincing many
of them that thew are inadequate as FERFORMERS. Rut their
tremendous <creative potentials as intelligent viewers,
perceptive critics and sensitive interpreters of the arts

are left largely untapped."” (ibid. prefacio)



Mas. enquanto Eisner focaliza a experiéncila estetica en
Si mesma. a contribuicdo unica que a natureza da arte
realiza. como veiculo de aprendizagem. Feldman formula uma
teoria humanistica da arte educacio. que visa & aprendizagem
sobre o ser humano e o mundo atraves do estudo das artes
visuais e da criaciao de objetos de arte. Feldman procura

realizar uma sintese conceitual que fundamenta sua teoria

humanistica. utilizando-ce de Varias disciplinas que
envolvem o estudo da arte - filosofi . da arte. historia da
arte. critica. arte educacao, psicologia - englobando-as em

uma abordagem antropologica da arte educacido. Seu foco e o
estudo do homem atraves da arte. enquanto o de Eisner e

especificamente a natureza da arte. enquanto linguagem.

e

Antes de enunciar & teoria humanistica de E. B.
Feldman. gostaria de sublinhar uua caracteristica importante
da concepc&o do conhecimento estéetico que esse autor tem.
tal como se expressa ha FORMA do seu livro. Consciente do
carater unico da aprendizagem através da arte. que n&o @
apenas CONCEITUAL mas. tambem. INTUITIVA. estetica. Feldman
procura construir o seu livro & partir de uma relacio

criadora entre texto e imagem:

"An importént innovation of this text. I hope. is an
endeavor to use visuwal learning. Art educators csubscribe to
this goal in principle. but few books attempt to employ

images and book design as instructional media in and of

themselves. You will notice that all kinds of reproduced



rmages are used here - not necessarily to illustrate words
in the text. cut to stimulate insights and Idea-image
zombinations by themselves. This seems to me specially
important because aeneral classroom teachers often have
little oppPpoOrtuniIty tn their undergraduate ereparation to
eHpPerience art in the varieties of its 1mpact. I want the
nook to act 2n them the way art acts. This volume. then. is
not Just an 1rage-contaliner, or a word catalog. but & type

of art 2bJect That Lries to make its cwn direct appeal to

the sensec”. tibid. prefiacio)

Feldman sabe que uma conceituaciao clara da natureza da
arte e sua funcdo na =sociedade humana. nao e suficiente para
alguem aprender & CRIAR &arte. A maneira como seu livro
propoe esta conceltuacan. visa estimular o crofessor &
entrar em vontoto com uma quantidade e uma variedade de
obyjetos de arte. bem como refletir sobre um tevtn verbsal,
que comunica i1nsights e conclusdes formuladas como uma forma
e experiencia concentrada e sintetizada em palavras.
Lembro-me que meu primelro contato com esse livro foi
bastante enriquecedor. trazendo-me & possibilidade dJe criar
varios principios metodologicos para meu proprio trabalho em
Arte Educacao. a0 mesmo tempo que utilizei muitas imagens
contidas nescsa obra como fonte de inspiragao para propor

pnercicios para 0% alunos.

£, de fato. um livro estimulante e acredito que isto se

Jeve ao fato do autor compreender que um fundamento nio e
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arenas teoria. mas exuperiIencia criadora que une texto

teorico. I1magem e praticx da arte.

Em resumo. = FORMA do livro de Feldman corporifica o
tipo de aprendizagem atraves da arte que o0 autor formula ao
longo dJos capitulos., propondo descobertas de relacoes
visuals-verbals. aue podem ser encontradas por cada leitaor,
que nao estio DADAS no formato do livro. mas s&0 suscitadas
pela sua ordenacao. A forma e o conteudo do livro. Neste
sentido. a contribuicao de Feldman e wunica e extremamente

importante: este autor FALA de arte FAZENDO do seu livro uma

obra de arte.

0 encaminhamento do raciocinio de Feldman., para chegar
a exposicao de sua teoria humanistica da Arte Educacio e a
PropPosicao de um curriculum fundamentadc nesse quadro
conceitual. parte de um exame de varias definicdes sobre a
natureza da arte! "my intention is to offer several concrete
and specific ideas of art rather than & single definition
that. however wvalid., tends to promote @ talse sense of
security. That is. wou can know & definition of art without

knowing what &rt is". (ibid. p.3)

Recorrendo basicamente as contribuigoes da
antropologia. da arqueologia e da historia da arte, Feldman
visa trazer ao arte educador., conceitos gque tratam a arte em
csuas manifestacoes fora do espaco/tempo da sociedade

contemporanea. para que o professor possa '"overcome notions



=

of art based on cultural. geoaraphic. historical and

emotional provincialiem".(ibid. p.3)

Algquns jesses conceitos serio utilizados Ppara

estruturar

n
C
'Y

teoria humanistica. basicamente no que diz
respeito a contribuicao da antropologia: Feldman diz que. a0
estudar a arte primitiva, esta ciéncia mostra-a presente no
centro da vida. crirando solugoes visuais e plasticas para

necessidades. medos 2 aspiracoes humanas. Iindissociada Je

uma utilizacido pratica ne vida do homem primitivo: "Yet
anthropology clearly Jemonstrates that in those cultures
where art is integral or continuous with living. it IS

created because of genuine personal and social uraencies.
The occasions are not manufactured., they are presented by

the recurring crises and opportunities of daily life.

Anthropology also reminds us the practical usefulness
of art - it’s role In mxg9ic. In primitive medicine. in
personal adornment. Iin the creation of vital symbols. and in

the communication of concepts". (ibid. p.4)

Baseado na antropologia. Feldman diz que uma das
principaics funcdoes da Arte Educacio e recuperar a unidade
entre arte e vida (como acontece nas sociedades primitivas).
ancorado no operincipio fundamental de que esta disciplina
Jdeve se constituir no estudo do ser humano atraves Jda arte.
D0 objeto da educacio humanistica. segundo Feldman., & 0o
estudo do fentmeno humano, desvinculado de objetivos

profissionais ou vocacionais.
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0 centro Jde qualgquer programa educacional deve ser,

portanto. & <crianca e =zua necessidade de se tornar uma

pessoa humana.

A aprendizagem através da arte pode zer humanizadora se
PropicCiar i Criangca. nao um ensino de tecnicas mas. ze lhe
der uma razio para criar arte e lhe mostrar o0s obyetivos que

esta cumpre na vida do ser humano.

Neste sentido. &« funci&o do professor e menos MOTIVAR &
atividade criadora da crianca do que ajuda-la & descobrir
uma BOA RAZAD para criar. Para Feldman. & idéia de motivacio
tem se caracterizado como uma estrategia arb}tréria que. no
limite. chega & crianga como & imposSicio de um proposito.

Cuja razao lhe @ desconhecida:

“"(.oa) children realize that & certain time of day or
week thewy are expected to make for their teachers something

called ART". (ibid. pP.174)

Em termos praticos. a motivacao tem sido encarada pelos
arte educadores. como o emprego Jde certas estrategias para
qQue a crianca tenha satisfac&o no processo de criar e,
consequentemente. possa beneficiar-ce dos recsultados da
auto-expressio: saude mental. poder criador. etc... AO
contrario. quando & arte e essencialmente ligada & vida,
como acontece nas sociedades primitivas, as pessoas sabem as

necessidades pessoais ouU sociais que a arte realiza. Em ve:z
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Je motivacoes zalculadas e arbitrarias. o professor precisa

unificar arte = vida, Jesenvolvendo bhoas razoes para criar

Aarte no di1aing9o0 com 0c xlunos.

P

o

ra Feldaman. Uuma "boa razio" para criar arte tem dois

tragos fundamentais:

1 - autenticidade pesspoal
- orQaanizacao teleologica

ra

O primeiro diz respeito 3 necessidade genuina QqUE UmMma

pescsoa tem Je 2Xpre

()]

sar-se pPara alguem e 0 segundo. diz
respelto & coneciencia das expectativas convencionais que

uma csociedade tem s0bre as funcoes da arte.

Feldman d1z que o primeiro aspecto nao se ensing. mas o
sequnido sim. Penso como ele. que & crianga. de fato. sabe
quando tem recessidade de comunicar-<e. de Jdizer algo para
alguem. ou seJja. que ela pode ser “autentica". A quecstiao gque
ne parece certinente aqui. com relacao a gsse primeiro
aspecto. diz respeito as condicdes necessarias que PERMITAM
a comunicagcao genuina da crianca atraves Jda arte. Sabemos

que bem cedo © condicionamento e a regra do certo e do

errado Interpoem~-se entre a necessidade auténticax aque

o

criranca tem de comunicar-ce e a maneira como ela configura

esta nececssidade &m uma forma ar

0.

fica, plasticz. etc... Nao
ce trata de "motivar'" A crianca. concordo com Feldman. Mas.

o' para criar, ainda

arg

mesmo quando =zla encontra "uma boa ra:z

assim ela neceszita de "boas condigies'. que sao basicamente

tarefa do professor lhe oferecer. E o foco volta-se para a



formacdo dJo professor e o COMO ele se instrumenta para criar

esSsas condigoes. Uma boa razao nao possibilita.
automaticamente. a autenticidade da crianca.

Mas. disso. trataremos em capitulos posteriores.

0 segundo aspecto a que Feldman se refere precisa.

segundo ele. ser ensinado &s criangas:

“The teleology of art. however. must be learned. The
fact that human communities have a practical interest in the
creation of art - even by children - is not self-evident to
children. They have to learn that their creative efforts ire
not merely the products of transient impulses. Their art can
be fashioned &according to the requirements of the functions
it is intended to parform. There is a dialetic in the
creation of arti as soonm as we ¢csay & child’s creative
expression 1s art (and .t is), we are sading that is shaped
by all the forces of reality that nature and society have
set in motion. These natural and social forces constitute

teleological design - the purposes of art". (ibid, p.175)

Para Feldman. & teoria humanistica da Arte Educacgao
funda-se essencialmente no carater ritualistico de toda
criatividade humana. que @ sua fungdo como confrontacio
simbolica com & realidade. Nas sociedades primitivas. 0s
ritos de passagem cumprem a funcao de confrontaciao com a
realidade, nos quais 0s individuos fazem ou testemunham algo
ligado a um acontecimento humano crucial. como o nascimento,

a puberdade, o casamento. a doenca e a morte. Os ritos de



passagem da&o conta das tensdes que o individuo passa nesses
nomentos e tambem da necessidade gque o grupo social tem de
assegurar a transigc&ao dos individuos por esses momentos. Os
objetos de arte criados entio, sao inseparaveis de seu
proposito ritualistico. Eles surgem mesmo do processo
dialetico entre o0 individuo em tensio com as convencoes
grupais € o0 dissipar dessa tensao concretizado em um ritual
colaborativo entre o individuo e o grupo. que envolve fazer

e testemunhar.

Para Feldman. esses objetos de arte exemplificam. do
ponto de vista da teoria humanistica da Arte Educacao.

autenticidade pessoal e proposito teleoclogico &0 mesmo

tempo.

Com base nestas afirmacoes. Feldman analisa & sociedade
contemporanea. apontando como. em nosso mundo. as crises e
confrontacies com a vida nio si&o exploradas enquanto
oportunidades para expressio estetica: as ansiedades humanas
nio sao ritualizadas. 0 papel do arte educador € o de ajudar
as criancas a enfrentar a vida. mostrando-lhes como & sua

substancia pode ser manejada criadoramente.

0 curriculum hasico fundamentado na teoria humanistica

da Arte Educacio. € assim proposto por Feldman:
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CATEGORIAS TEOoRICAS EXEMPLO CURRICULAR DOS OBJETIVOS
DA ARTE EDUCACAD

Estudo cognitive  ====== entendendo o mundo
Estudo'lingutstico —————— aprendendo & linguagem da Arte
Estudo dos meios . ------ estudando variedades de linguagem
Estudo critico ===--- dominando tecnicas da arte da
critica
0 estudo cognhitivo abranage fatos. informacoes.

conhecimentos sobre o homem atraves da arte e da propria
criatividade dos alunos. Visa o aprendizado sobre a natureza
da personalidade humana. grupos sociais e ambientes feitos
pelo homem. Ao mesmo tempo. Indiretamente. este estudo pode
apontar os tres tipos de conhecimento que estio contidos na

arte: .

"1{) Knowledge of the different kinds of feelings and
ideas people have and express to each other; 2) Knuowledge of
the formal organizations and relationships that make objects
pleasing. appealing. or desirable; 3) And knowledge of the

uses of art in the physical environment”. (ibid. p.182)

Atraves dJo estudo do homem e suas obras. que sao o0
principal objetivo do estudo cognitivo. os alunos entram em
contato com a estrutura da arte, aqui entendida por Feldman.
como & tipologia de significadoss outras vistes dessa

estrutura serio dadas nas seguintes categorias de estudo:
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ESTUDO LINGUISTICO

Este 2stuido focaliza a arte cComo linguagem. como

vejculo age z1gnificxcao:

a

garamatica. a sintaxe 2 a4 SsSua
ytilizacido. Linha., cor. forma. textura. claro/escuro.
espaco. volume. movimento. do ponto de vista de uma teoria
humanistica. =do estudados nido de uma forma analitica ou

tecniIca. mas T“omo Pstes elementos podem ser encontrados na

2xperiencix a0

1]

er humano. Alem disso. estudam-<e estilos
artisticos. 10 pFonto Je vista de Suas caracteristicas

-

formais e afetivas:

"What does & particular style look like? What
.arrangement of “the formal elements leads to the inference
that a particular work belongs to. can be classified under.

a particular ztyle? Secondly. how does the presence of

certain stuylistic features in a work influence our
perception of it? What accounts for the capacity of certain
stules to arouse our feelings in certain ways?" Cibid.
Pp.183)

Se as criancas conhecem. pela sua experiencia. estilos
de andar. faxlar. brincar. etCoeoea- 2 questio que se coloca
para o professor e como trazer ecese conhecimento parsa a

linguagem da &rt

iD

Qutro aspecto do estudo linguistico & &a esteticas.
entendida por Feldman como & PErcepcio e a compreensao da

obra de arte; a expressan criadora e estudada do ponto de



vista do obJeto de arte. encarado como nrganizacao formal e

do ponto de vista do ato perceptivo de reconstruir estas

formas na consciencia de quem olha este objeto.

Finalmente. taz parte decte estudo & inclusiao de

atividades rraticas que estimulem o conhecimento das

caracteristicas formais e sintaticas da arte.

ESTUDO DOS MEIOS

E 0 estudo da i1nteracido entre um meio e um significado.,

0 conhecimento de aue o modo como um material e

0 que €& expresso atraves desse material. 0

usado afeta

interesse basico

desse estudo e 0 reconhecimento de como O¢S

seres humanos

saon. eles mesmos. formados por suas formas de comunicacao e

eXpPressao.

"The humanist., then. is interested in media study for
the perceptual foundation it provides - a foundation that is
essential for making inferences about man‘s behavior in his

own communications environment". (ibid., p.187)

ESTUDO CR:TICO

Partindo da curiosidade natural da crianca sobre o0 que
um objeto significa. se @ bom. para que pode servir. etc.. o

estudo critico trata da descrigio. analise. interpretacio e

i

avaliacao da obra de arte. E. portanto. um pProcesso de

ordenaciao da atracio critica natural da crianca.



A abordagem de Feldman. fortemente influenciada por J.
Dewey. baseia-se na concepcio da Arte. nido como uma matéria

do curriculum, mas como forma de aprendizagem.

“"leewl)that naturally and organically unites knowing and
doing; creating effects and judging their meaning; taking
chances and calculating the consequences; erecting
hypotheses and looking for confirmation; interfering with

Ideas and zuagesting alternatives"”. (i1bid. p.79)

Qutra verz. diante de Feldman. assim como diante de E.

Eisner., coloco & "colher torta” do 1maginarioc.

Guando Feldman se propoe a falar de metodologia.
focaliza & atuacio do professor na sua relacio com o0os alunos
e seu Jdiscurso se constitue em uma serie de formulacoes

normativas. que s® siatelizam aa seguinte afirmacao:

"A teacher. in short. can be a very effective audio-
visual aid - easily hooked up. alwads ready for use. rarely
in need of repair, and highly adaptable to changes in the

classroom climate”. (ibim. p.193)

Fode ser uma "engenhosa" metafora mas. como as regras
aue ela prescsupoe. caracteriza-ce por cer uma afirmaciao que
determina imperativamente 0 QUE o professor DEVE ser e
fazer: @ praticamente. uma formula que ¢ professor deve

sequir para que seu experimento "de certo".
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E COmO SE escrevesse para um professor aue (& cabe do

v - - : o .-t

aue ele esta talando. Ora. se ele ja sabe. poOr aue entao
tocar neste assunto?” E se ele nao sabe. zera que. lendo este

capitulo de Feldman. ele vai compreender alguma coisa?

Feldman comeca 5Ua exXpPoOsicao Com a seguinte peraunta:
como gerar aprendi-ado em uma clascse?

E responde:

"If you want to know how to INVENT or to DESIGN art
education practices. and i f dYou want to envolve 4Jour pupils

In Jyour program planning, it would be better to read this

chapter". (itbid. pP.190)

Par

ne

inventar e projetar praticas educativas em Arte
Educaciao. segundo Feldman. o professor precisa ter uma boa
relacdao com o0 aluno para que ele aprenda e esta e resultado
Jdo que o professor faz e do modo como ele respnnde a0 que o
aluno faz. Ele precisa planejar e. parte deste planejamento
tem que ser feito Junto com o0s alunos:; e uma tecnica
dialogica aue abarca tanto as necessidades dos alunos.,
quanto os objetivos do professor. Ele precisa conversar com

0s alunos 2 Nnao falar para eles. por isso precisa percebe-

loe. antes 38 mails nadas Parsa tanto. precisa encontrar um
problema real csobre o qual conversar com eles. 0 proposito
do planejamento conjunto e identificar problemas reaxis e

isto se faz com diialogo.



Cepoiz d0 problema identificado. o eprofecssor precisa
zupandir & =laborar os cignificados deste problema atraves

Je uma PEcSquUIza cri1adora. realizada pelos alunos. Lepois vem

EHBeCUC&D Jne trabaltos. a partir deesy pesquil sars em
zeguuida. & aprezentacao de cada aluno. do seu trabalho para

o resto da classe 2. finalmente. o processo termina com &

2 prote

1

csor zerx recspeitado por cer ele mesmo. "and
this Lind of pei1ng. as contrasted with role playing.
requires self-tnowledge as well as commitment to the wvalue

of what 4ou are teachina"., (ibid. p.195)

Tudo 1ss0 ave Feldman Jdiz. que O professor precisa

fazer ¢ ser. eu veJo como CONSEQUENCIA de uma aprendizagem
anterior. Fenso que ecstac formulacdées hnio ©0 ensinam a
“inven{ar praticas pedagogicas"; a capacidade de inventa-las
depende de um conhecimento que nio se explicita em regras do
tipo "sejyja voce mesmo'". Na verdade. ele esta fzxlando "da
torneira". Aaui Feldman e bem americano. seguindo o costume
que ecste povo tem de transformar conhecimento em técnica. A
tecnica se adguire ao longo de wum procecsso de conhecimento.
naoc & o conhecimento. E 0 instrumento que possibilita a
aprendizagem dos aluncocs z partir de um saber construido pelo
professor. Deste processo. Feldman nao fala e aqui SU&a

teorta humanistics entra em descompasso com sSUa VIsS&O A

respelito do que © professor de arte precisa saber para



"aerar aprendizaqem' . NZo SA0 atitudes que geram

aprendizagem. nem nabilidades como diria Eisner.

E 0 Proposito & 2 intencd&o que guiam a agic pedagogica
e ambos <s&o resultados da conquista da significacio que o
Arte Educador atribui a seu trablho. E. entio. regras nio
3&0 mals necessari s, POI3 0 professor podera criar
verdadeiramente o3 =lementos € o0s Passos do processao de
aprendizagem dos seus alunos. Feldman diz aue. neste
capitulo. 2sta talando de metodo mas. na verdade. ele
descreve alguns procedimentos e oc aprecsenta normativamente,

sem tocar nos fundamentos do metodo. isto e. nas suas

determinacoes significativas.

Feldman fala ao0s professores como se fossem alunos do
Primeiro grau. ou melhor. como um profecszor autoritario
falaria 2 seus alunos. Ele ndo fala a imaginacao desses
professores; no entanto. € & imaginagcao que lhes possibilita
"inventar praticas pedagogicas". pois. este e o poder

prorriamente humano que ordena a invencio de qual quer coisa

que seJa.

1.9 - A funcio do fundamento poetico na reflexdao do Arte
Educador

I

funcao imadginativa pode ser trabalhada noplano da
reflexao. quanao 0 fundamento teorico - como por exemplo. O
de E. Eisner e o de E. B. Feldman - é complementado com o

"fundamento poetico". Assim. um texto poetico que fale da
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arte atraves de um pensamento por imagens. pode fornecer a0S
professores de arte. um fundamento que Nao e constitui

apenas como rnformaciao. mas que pode se tornar presente

enquanto si1anificacio.

Para explicitar este pensamento. apresento um conto de
J. Guimaries Rosa2. que ja ha algum tempo venho utilizando
no programa de formacio de professores de arte. para pensar

Junto ccm eles. conceittos basicos de Arte Educacio.

Pirlimpsiquice ¢ uma estoria que fala da experi@ncia
estetica como celebracio e renovacao da vida. Em um conto
netalinguistico por excelencia. Guimaries Rosa. 0 mago da
palavra. nometa o "milmaravilhoso": o processo criador de um
grupo de meninos resulta em um momento no qual & vida vira

Arte e transmuta de volta a propria vida.

"Aquilo em nossm teatrinho foi de Oh". Com esta frase,
0 narrador abre a estoria e nela se sintetiza a esséncia da
narrativa. Parece que 0 narrador. ao relatar ecte conto,
inspira-se nas palavras do proprio Guimarides. que diz en

outro texto:

"Contar e muito dificultoso. MN&o pelos anos que j&a se
pascsaram. Mas pela astucia que tem certas coisas passadas de
fazer balance. de se remexerem dos lugares. A lembranca da
vida da gente se guardax em trechos diversos:? uns com OS

outros acho que nem n&o misturam. Contar seguido.

PPirlimpsiquice in Primeiras Estérias. Rio de Janeiro.
Ed. Nova Fronteira, 1985, p 38-46



alinhavado. 50 mesmo sendo coisas de rasxz Iimportincia. ASsin

2 que eu acho. assim e que eu conto. 0 sennor foi bondoso de

me ouvir,

Tem horas antigas que ficaram muito mais perto da gente
Jo que outas de recente data. 0 zenhor mesmo sabe: e se
sabe. me entende. Toda saudade e uma especie de velhice”.(in

Toledo. Marcelo de Almeida. org.. 1982. 5.P.)

A

AS “"horas antigas"” Je que fala O narrador de
Pirlimpsiquice. s1tuam-se na epoca em gque ele era aluno
interno em um colegio de padres. Junto com maics onze alunos.
foi escolhido ("eramos onze. 3igo doze') para representar
Uma Peca. Foi escolhido n&o para ser ator. mas para Ser o
ponto. Ja que era muito timido; mas seu bom comportamento e
sus aPlicacao nos estudos. deram-lhe um lugar entre os

eleitos.

Entre os meninos que iriam representar & peca. estava
também o Zé Bone aque. '"com efeito. regulava de papalvo. Sem
fazer conta de companhia OU conversas. varava 0s recreios
reproduzindo fitas de cinema: corria e pulava. & celerada.
ca e la. fingia galopes. tiros disparava. assaltava a mala-
ppeta. intimando e pondo m&os xo alto. = heijava zfinal -
figurando & um tempo de mocinho. moca. bandidos e xerife.
Dele. bem. ce rla. 0 basb;que.” Com medo de que ns outros
alunos, principalmente, 0 arupo dJos arruvacelros. "mal
comportados. incorrigiveis”. descobrissem o segredo so deles

- o enredo da pega - o0s doze meninos comecaram a inventar



i

uma ecstorita -~=lsa aue =zerviria Para despista-los. Com o
correr 10 tempo. esta estoria fO0i crescendo. "com sinaulares

- em - extraordinarios zpisodios. que Um ou outro vinha e

propunha: o "fuziladoe". o "trem do duelo". & mascara: "fuca

Jje cachorro" T srincipalmente "o estouro da bomba'". E assim

Ja. entre 106E . z "nossa estoria’, aue . as ve-es,
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cnegavamos - outra. a "astoria de verdade'. do

drama'”. Tas. =0 meesmo Tvemeo. paralelamente. comegou & surgir

Uma autra
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Gambo=x., menino Jdo arupo Jdos

baqunceiros. J€E a espalhava como ce esta fosse &

verdade ira.

0s ensalos cequiam conduzidos pelo Dr. Perdigiao. lente

Je coroarafia e historia patria. entremeados por suas

exortacoes: -"Representar e aprender A vIVEer. alem dos

levianos sentimentos. na verdadeira dianidade". -"Sus e eial

Abrnauelemo-nos"”. -"Lembrem=-se: cCcircuncpeccaso e majestade".
No di1a 30 ensalo geral. o padre Diretor assistiu ao

auinteo ato 2 cepu comentario deixou todos comnsternados: "Sem

realces. disse: que nhos estavamos <certos. mas acertados

JdJemais. zem ataque de vida wvalida. sem & pPropria

nhaturalidade pronta...

0 dia zequinte era o domingo tao esperado da
“prezentxcaioc 44 rcecx. Em meio aos preparativos finaxis. as
imeacas dos “agunceiros dizendo que iam atrapalhar o quanto
pudessem. & chegada d0s convidados e das roupas novinhas

feitas Para 0s pErsonagens., surgiu um contratempo



Co

inesperado: o ator Pprincipal foi chamado #s pressas poraue
Teu Pal estava dJoente e ele teve que viajar. Juem poderia
zubstitui-io? Nio timha yeito. o unico gque sabia todas as
talas ade todos os Fersonagens., de cor. Era 0 ponto. E o

timido meénino virou o perscnagaem principal da peca.

A cortina e abriu. 0O nervosismo de todos em cima do
palco. o Pr. Perdigian na caixa do ponto. E entio. 50 mesmo

nas palavras de Guimariaes:

"Eu estava ali. parado. em pe. dje fragque., a beira-

mundo Jo publico- dJefronte Ca o il - e tinha-me
lembrado ada terrivel coisa. meu-deus. entio ninguem
naoc tinha pensado nNisso. antes? Parque. aquele

arranjo de todos nos no palcoc. vindos #0 Proscenio.
eu adiante. era conforme o escrito noc proaramas o]
Ataualprpa. Primeiro. devia recitar uns Vers<os. que
falavam na Virgem Padroeira e na Patria. Mas. esses
versos. eu hnao sabia! S0 o Ataualpa. sabia-os, e
Ataualrpa estava longe. agora. viajando com o tio. de
trem, o pai dele & morte... Eu nio. Eu: teso e bambo.
no embordo. mal em suor Trio e quente. nio tendo da-
me-da. gago de eee, no sem-jeito. so espanio'. g

Al . atraves dp0 panico. ele tentou salvar & situacao en
que "0 minuto parou’. gritando "Uiva a Virgem., Viva a
Patria". Mas entio a5 coisas continuaram nao dando certo. A
cortina tinha que fechar outra vez para todos sairem do
palco e ficarem z0 o0s personagens do primeiro ato. mas ela
nio se fechou. Nemhum dos meninos sabia mais o que fazer; da
platéia surgiu uma vaia enorme. barulhenta. o Dr. Ferdigao
Caiu de dentro da caixxa do0 ponto. & assistémncia comecou &
aritar o nome do 1é Bone. enté&o:
"Foi a conta. _ ‘
7é Boneé pulou para diante. Zé& Bone pulou de lado. Mas

nio era de faroeste. nem em estouvamento de
estrepolias. Zé Bonée comecou & representar!



A Vala parou. total.

Zle Bone representava. de rijo e bem. certo. a fio,
atilado. para toda a admiracao. Ele desempenhava um
importante papel. o qual & gente nio sabia qual. Mas.
nao se podia romper em riso. Em verdade. Ele recitava
Com muita existencia. De repente. se viu: em parte, o
que =le representava. era & Ecstoria do0 Gamboa!
Ressoaram as muitas palmas.

D pasmatorio. Num instante. quente. tomei vergonha:
acho que o0s outros tambem. Isso ni&o podia. assim!
Contracenamos. Comegcavamos., todos de uma vez. a
reprecentar A NOSSA inventada ESToRIA. Ze Bane
tambem. A Ccoisa que aconteceu no meio da hora. Foi no
impeto da gloria - foi sem combinacdo bw u 30 DR,
Perdigao se coprava alto. em bafo. cuas replicas e
dei:as. destemperadas. Delas. so X pouca parte gc

aprovestava. 0 mais eram ligeirias - = solertes
verdades. Palavras de outro ar. Eu mesmo nao sabia o
que | & dizer. dJizendo. e dito - tudo t3io bem - senm

salr do tom. Sei. de. mais tarde. me Jdizerem: que
tudo tinha € tomava o forte. belo sentido. esse drama
d0 aqora. jesconhecido. esturd.o. de todos 0 mals
bonito. gque nunca houve. ninguem escreveu., nio se
podendo reprecentar outra vez. e nNunca malis. Eu via
os dJo publico assungados. gostando. so no si1léncio
completo. Eu via - que a gente era outros - cada umde
nes. transformado. O Dr. Perdigao devia de estar
soterrado, desmaiado em sua correta caixa do ponto.
(o s 0 ) AR a gente: protagonistas.outros atorecs. as
figurtantes figuras. mas personagens personificantes.
Assim perpassando. com & de nunca naturalidade.
entrante propria, a valente vida. estrepuxada.

(ee.) Cada um d@ nos se esquecera de seu mesmo. e
estavamos transvivendo. sobrecrentes. disto: que era
o verdadeiro viver? E era bom demais. bonito - 0
milmaravilhoso = a gente voava. nUmM amor . nas
palavras: no que se ouvia Jos outros e no NOssOo
proprio falar. E como terminar?

Entio aquerendo. e niao querendo. e niao podendo. senti:
que - <50 de um Jeito. S0 uma maneira de interromper.,

S0 & maneira de sair - do fio. do rio. da roda. do
representar sem fim. Cheguei para a frente. falando

sempre. para a beira da beirada. Ainda olhei. antes.
Tremeluzi. Dei & cambalhota. De rroposito. me
despenquei. E cal.

E. me parece. o mundo se acCabou.

AD menos. e daquela noite. Depois no outro dia. eu
si0. € olorioso. no recreio. =ntio o Gamboa velo.
falou assim: -"Eh. eh. hem? Viu como era que & minha
estoria tambem era a de verdade?" Pulou-ze. ferramos
fera briga".(p.43-6)

&1



Fico me perguntando se procedi corretamente a0

apresentar o conto de Guimaries da maneira como o fiz acima.

Era preciso oferecer uma sintese da estoria

Para poder

explicar meu raciocinio. BQuando reli o primeiro esboco. no

qual eu relatava 0os principals acontecimentos da narrativa,
achei-o pobre e descarnado. ali ndo estava a PALAVRA de
Guimariaes Rosa. Refiz varias wvezes o texto e percebi que
sempre que chegava na hora do oh! em que & peca comeca. nao
havia outro jeitto: tinha que citar o proprio autor. nao

havia COmMO dizer 0 milmaravilhoso com outras palavras.

Assim. optei por um relato »stranho. mixto. um recontar um

tanto acanhado Jdiante da grandeza do texto original; enfim.

mesmo sabendo que saliu pior a2 emenda d0 que o soneto. ainda

a
resta ao leitor & possibilidade de buscar & leitura de
Pirlimpsiauice para saborear M estoria vepdadeirramente
verdadeira'.

Para o proposito aqui del ineado. gostaria de refletir

sobre alguns aspectos do conto de Guimariaes Rosa. que podem
cervir de ponto de partida parasa 0 estudo de conceitos
fundamentais da Arte Educacin: encontra-se neste texto. uma

visao fecunda sobre & natureza do processo criador. a]

sianificado da Arte na vida da ﬁrlanca, = funcio da
imaQinaca&o criadoras aléem disso. pode-se discutir a relacao
da Arte com & instituicdo ecscolar. o caber adhlto 2 0 saber
da crianca e todas as perguntas que os professores de arte

possam se fazer & partir do contato com este conto.



Uma leirturx vertical - znaldgica - da estoria, revela a
posstbilidade de ze ectabelecer Um mesmo Principic que se
manitesta em CAPIO0S Planos de realidade. Tanto no plano

estetico. como no plano sociologico e no plano psicoloégico,

Parece que encontramos.

0 condicionamento NEGA e fivxa 2 vida.
4 Arte SFIRMA e FKENOVA % vwida.3

No plano zoci10l¢qico. o lado do condicionamento e o da
instituicaon =zscolar: x tradicional escola dJde padres. as
rearas I1mpostas f{quem e timido nio serve Para ser ator. os
bagunceiros tambem ~ao0 excluidos. as rezas aue antecedem 03

ensaios. etc.:. as exortacoes morais do Dr. Perdigao. a
competicao instituida. o0s criterios de valor baseados em
sistemas de pensamento embolorados e inertes. Tudo i1sso FAZ
PARTE 4da =.oeriencia d0s alunes. mas niec SIGNIFICA a

totalidade dessa experiencia.
24 e 835)

.

A sianificacido real que move & experiencia dJdas criancas

encontra-se do nutro lado. atravessando = norma s 530 0s

IGostaria de transcrever duas frases de Guimaries Rosa. numa
entreyista a2 Gunter Lorenc:

"YoCce. meu caro LOrenz. em sua critica a0 meu 1ivro. (...)
dizia que em Grande Sertio. eu havia liberado a vida. o
homem. £ evxtamente 1c€€0 aue eu aueriy consequir. Suerix
libertar o homem decsse peso. devo-lver-lhe a vida. em sua
forma original. Leagitima literatura deve ser Vida. N&o ha
nada mais terrivel que uma literatura de paprpel. pois
acredito que x literatura o pode nascer da vida-. aue ela
Ltem Qque ser a voz daquilo gque 2u chamo "compromissoc do
coracao. A~ literatura tem de ser vida!"”

E tambem:

"Escrever © um processo quimico, 0 escritor deve ser um
alquimista. (...) A alquimia do escrever precisa de sanhgue
do coracao". (in: Coutinho, E.F., (org.). 1983, p.84-5)

23



alunos vivendo sua propria realidade. os grupos aue "brigam"

em um Processo vivo. construindo suas proprias ectorias. 0S

escolhidos da peca contrxa o arupo d0s gamboas. terriveis

arruaceiros. Umsza briaa que e luta de crescimento. faz parte

da vida Jdos meninos. & MOVIMENTO.

No plano estetico. o mesmo raciocinio pode ser
encontrado. De um lado. A pega oficial - "Os rilhos do

Joutor Famoso" - Jue espelha

nl
m

caractericsticas da
instituicao: cada aluno escolhido para cada personagem. de
acordo com 05 criterios do Dr. Perdigio. papeis decorados.
tudo certo .0 lugar certo. ate o padre Diretor pecebeu o
quanto ce tratava de uma representacao sem vida,
esquematizada. "correta'":; o mundo adulto impostoc a0 mundo

da crianga. outra vez. & falta de SIGNIFICACAOD.

Do outro lado. & peca finalmente representada. realiza
a configuracao da euxperiéncia dos meninos: feita
fragmentos da estoria inventada por eles. do drama oficial e
da estoria dos gamboas. alquimizados. realizando & FORMA
daquele grupro. em um momento unico de conexdo com a fala do
indizivel. com & visio do invisivel. A significacio daquele
momento. "aquilo e&m nosso teatrinho foi de oh!". ficou para
sempre na memoria do narrador, "horas antigés que ficaram
muito mais perto da gente do que outras de recente data".

Nio seria ecssa a contribuicdo fundamental que & experiencia

artistica tem & dar na vida das pessoas?



No plano »psicologico podemos encontrar. de um lado. 0
narrador., Je outro o0 Ze Bone. 0 condicionamento e &
Imaginacido criadora. =z ideia fixa & a flexibilidade. O
personagem dJo narradjor menino. 0 pOnto que VIrou percsonagem
PrINCiPal. o timido que ferrou fera briga com o Gamboa. no
dia seguinte a0 Ja representac&ao. Guardo Na memoria uma
Imagem J0 narrador feita por um aluno da graduaciac em Artes

Plasticas aa ECA-USP: um menino descal¢co. com um foco de luz

sobre ele. rodeado por Jm grupo de adultos. todos com

sapatos. olhando para 0s pes Jo menino. acuvado-.
envergonhado. ali sozinho no centro. Imagem sintetica e
poderosamente significativa da crianca "modelar". presa na

avaliacao exterior do certo e do errado. bem comportado e.
a0 mesmo tempo. cheio de vontade e medo de arriscar. de
inventar., dJde Imaginar, ide Jiver por onde sua curiosidade

poderia conduzi-lo.

Em contrapartida. o Zé Boné., passando continuamente de
Uum personagem para outro. considerado paspalho pelos outros.
livre das amarrac de qualguer imposicao exterior. o fio
constante. perene e inesgotavel da imaginacao. a
flexibilidade viva. a mola propulsora que Jesencadeou 0O
momento de criacio do grupo de meninos em cima d0 palco.

0 que aconteceu com o narrador depois da peca? 0o menino
timido .2 bem comportado. P&artiu para cima Jo temido Gamboa.
na defesx da SUA estoria. A eMperiencia transgressora da

Arte acordou nele sua propria vidaj; por algo que significa.
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A Criranca 2ncontra coraaem e sentido para Ser sua propria

2eS50&a.

. C mago alaquimista da substancia da

palavra. o0 Irafnde nomeador da eMperiencila. mostrx em uma

:intese poetiCca. aquilo que. no meu entender. @ 0o fundamento

scsencilal a=x arte Educac

an

o a possibilidade de oferecer a
Ir1anca - £ tambem 0 profescsor - % opOrtunidade ae nomear
ZUua eXPEriencila pelo dominioc  exercicio da magla alquimica
do 1maginario. Toda Arte nasce da necessidade de dar FORMA &

e“periencia humana. tod0 pProcesso criador genuino & fruto de

uma necessidade 1mperiosa de significacio.

Serita possivel argumentazr que estou usando ] texto

poetico no centido contextualista de que fala E. Eiesner? QOu

un

eJa. =staria trxbalhando 0 <conto de Guimaries Rosa para

extrair concertos”?

Acredito que nao zE trata Je uma abordagen
rontextualista. Em primeiro lugar. porque 0 texto poetico.
espec ficamente = Pirlimpsiquice. nao esta sendo utilizado
para se refletir sobre'conceitos de matematica ou historias
mas <im, porque € arte falando de arte. poraque pocssibilita

reflevido dentrc = straves da forma e

m

tética. x recpeito da

sua NATUREZA.

Em cegundo lugar. poraque tal reflexdo implica em uma
experiencia com a obra de arte como um todo. A experiencia

com o texto poético e fruto da comunicacio que ele



estabelece com a subjetividade do leitor. Imagens poeticas
gvocCam pensamentos. emocoes. percepcoes. intuicoes:
provocam. instigam. Intrigam. maravilham, desconcertam. A

obra de arte producz um EFEITO que e diferente do efeito do

discurso l1o0qi1co da teoria da Arte.

Bachelard fala da duplicidade fenomenologica das
ressonancixs e da repercussio Aque uma obra ide arte poética
tem sobre nos: "As ressonancias se dispersam nos diferentes
planos da nossa vida no mundo. a repercussao nos chama a um
aprofundamento da nossa proprta existencia. Na resconancia.
OuUvVImMOS O POEma. Na repercussao nos o falamps. POiIS e NOSSO.
A repercussiao opera uma revirada do ser (...) A exuberincia
e a profundidade de um poema siao sempre fenomenos da dupla:
ressonancia-repercussao. Parece que. por sua exuberancia., o
puema desperta profundezas em nos. Para nos darmos conta da

acao psicolooica de um ro~trz. teremos pols de seguir Jduas

linhas de analise fenomenologica: uma que leva as
exuberiancias do espirito. outra que Val as profundezas da
alma Qe Trata-se. com efeito. de determinar. pela
repercussao de uma S0 imagem poéetica. um verdadeiro

despertar da criacao poetica na alma dJo leitor (...) Assim a
imagem que E leitura d0 rpoema nos oferece faz-ce
verdadeiramente nosca. Enraiza-se em nos mesmos. Recebemo-
la. Mmas nascemos para a impressio de que poderiamos cria-la.
de que deveriamos cria-la. A imagem se transforma num ser

novo de nossa linguagem, exprime-nos fazendo-nos o0 que ela

o



exprime. ou seja. ela e #0 mesmo tempo um devir de expressao

e um devir de nosso ser" (1978. p. 187-8).

Alem adisso. A experieéncia com a forma poetica do conto
pode aglutinar reflex&o e processo criador: o professor pode
ir construindo seu modo de perceber a obra Je arte - sua
natureza e funcao -. enquanto csaboreia g +desvela
significacdes aue estiac no texto. que estio em sua pPropria
PESsS0a-. atraves de uma atividade criadora que realiza
Jjurante o processo. Esta pocssibilidade tomou a forma de um

metodo de trabalho que veremos no capitulo S.

A peraunta que se csegue e como a reflexio criadora se

articula com & pratica. como o conceito significa?

— pum i

—_— —— - - ——

Minha hipotese e que o processo de articulacdo dos
conceitos se da atraves da pratica rriadora e proponho o
conto de tradiciao orai como uma estrutura de possibilidades
que articula & teoria com a pratica do professor de Arte.
Nesse sentido. 0 imaginario e o nucleo. a sintese. a
essencia configuradora na PESSCA do professor. da
complementacio entre reflexdo e ac&do criadora. VYVamos por
partes. O que & o0 conto de tradicédo oral e por que pode

cumprir tal funcio? £ 0o que veremos nho proximo capitulo.

(o



O FILHO DE UM CONTADOR DE ESTORIAS - parte 2

£ awwd

- “Veneraveis e respeitaveis pavoes da sabedoria e
pilares da feé!” - gritou o contador de estdorias - “Longe de
mim discordar de qualquer coisa que tenham resolvido: mas
como me cabe dizer a verdade nos negocios da corte, por
lealdade a sua majestade, tenho a dizer o seguinte:

“Existe uma estoria antiga e profundamente sdbia que
prova cabalmente que, longe de ser desnecessario, o0 contador
de estorias € absolutamente essencial para o bem estar e o
poder do imperio. Se me for permitido narra-la, eu ficarei
muito feliz em fazé-l1lo0”.

A delegacao ndo estava exatamente com vontade de ouvi-
lo. Mas, neste momento, o rei chamou a todos para saber o
que se passava. Quando soube da proposta do contador de
estorias ordenou-lhe que relatasse seu conto, sem omitir
nenhum detalhe.

E ele comegou:s

- “Pavd@o da terra! Fonte de sabedoria! Grande majestade
e sombra de Allah sobre a terra! Saiba que uma vez=, nos mais
remotos tempos, houve um rei, assim como sua majestade,
Justo € poderoso, estimado em muitas terras, amado por seu
povo € temido pCr Seus iNnimigos.

Este rei tinha tres 1lindas filhas, agradaveis como a
lua. Um dia as tres sairam para um passeio perto do palacio
e desapareceram. Buscas extensas foram realizadas, mas nao
se encontrou nenhuma pista do seu paradeiro. Depois de
muitos dias o rei ordenou que o0s arautos anunciassem:

- “Em nome do rei! Que ninguém diga que nao ouviu! Quem
puder encontrar as tres princesas € devolvé-las s3s e salvas
a0 nosso benigno € sabio monarca, sera recompensado com a
permissao de casar—-se com qual delas desejar!”

Mas, durante semanas € meses as buscas foram vas. Era
como se a terra as tivesse engolido. Ent3o, quando as
esperangas estavam no fim, o0 rei chamou seus cortesaos,
incluindo os senhores do dominio espiritual, militar e
temporal, os Juizes de todos os Juizes, os cavaleiros e
homens de qualidade, e se dirigiu a e€less:

- “Reverenciaveis doutores da lei e da fé! Leldes e
tigres de todas as invenciveis armadas! Implacaveis
defensores da ordem, inexoraveis punidores dos descrentes,
reis das artes do comércio € da industria! Ougcam e saibam da
minha ordem. Devem escolher dois ou tres representantes
entre vocés, que partirdo em busca das princesas e que niao
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dever3o retornar sem e€las. Se conseguirem, herdar3o o reino.

Se falharem, n3oc ousem poOr 0s PpPE€S €m nossos dominios, sob
pena de serem mortos’.

A corte dividiu-se em grupos para eleger 0s
representantes € estes nomearam € votaram seus deputados,
até que dois homens foram escolhidos: o emir Al-Jaish, o
bebedor de sangue, comandante das armadas invenciveis, € o
homem mais sabio daquele 1lugar, o0 primeiro ministro,
conhecido como 0 vizir Al-Wusura.

O rei falou-lhes pela uUltima vez € depois eles tocaram
a cabeca, o0 coragi e os olhos murmurando: “Ouvir &€
obedecer!” Em seguida, montaram seus cavalos e galoparam
para fora do port3ao do palacio, enquanto as trombetas soavam
anunciando sua partida.

Eles viajaram e viajaram, encontraram muitas
dificuldades €, em uma palavra, fizeram tudo que seu valor €
sagacidade combinados puderam determinar—-lhes. Mas, antes de
achar qualquer pista das princesas, foram capturdos por
bandidos € vendidos como escravos para O dono de uma
estalagem, que o0s fez trabalhar como bestas de carga,
cuidando dos homens € dos cavalos dos viajantes que por ali
passavam. (...)

?1



Capitulo II

O CONTO DE TRADICAO ORAL: A VISZ0 DOS DISSECADORES DE 0SS0S
E A VISA0 DOS TOMADORES DE SOPA

““Quando os outros voltaram a si, O
narrador tinha descido as escadas”
(Machado de Assis — O Espelho)

“Le's muthes, les contes, les légendes du
monde sont au fond de nous comme les
trésors d 'une caverne prodigieuse. I1
serait deraisonnable de prendre a la
légére ces divertissements apparement
$ans poids. Certains sages d Orient
pensent que 1’histoire juste dite au

bon moment a la personne qu’il faut, est
capable d’illuminer qui 1’entend, c 'est
a dire de lui apprendre (lui faire
goidter) ce qu 'aucune explication, aussi
intelligente soit elle, ne saurait dire
I1 est de fait que dans les contes et
les légendes est un savoir inexplicable
et pourtant nourrissant, un savoir que
JE NEe peux comparer qu’'a la saveur du
fruit en bouche. Les contes et les
legendes sont exactement comme dec

fruits, tout aussi innocents, tout aussi

necessaires’”.

(Henry Gougaud - L 'arbre aux tresors)
2.1 - A segunda metafora

Neste trecho do conto que acompanha este trabalho, o
contador de estdrias ouve o veredito dos cortesaos € pede-
lhes para contar uma estoria. Como iesposta ao julgamento
que o desvaloriza, faz o gque SABE fazer. Atraves do
exercicio de sua fungao, atualiza o valor de seu tabalho.
Este ¢ seu metodo. Assim como ele se Vvé diante de uma

questao - como revelar a verdade subjacente a luta pelo



Poder entre 0s cortesios - a estoria que e€le conta também se
inicia com uma questao: tres princesas desapareceram € nNeEm

MESMO 0s homens mais valorosos do reino conseguiram

encontra-las.

Diante da desvalorizacao da Arte Educagao, minha
questdao focaliza a formacdo dos professores de arte € aponta
o conto de tradicdo oral como possivel rede estrutural

articuladora de um méetodo de trabalho.

Antes de mais nada, € Preciso examinar o que € conto
tradicional, tal como € definido ror diferentes abordagens:
em seguida, diante das caracteristicas desse material,
poderet enunclar as possibilidades que e€le apresenta para

nortear a aprendizagem dos professores de arte.

Estudando as diferentes abordagens soubre o conto, quero
distinguir os autores que posso chamar de racionalistas, que
olham cientificamente para o conto, procurando analisa-lo
com as ferramentas da ciéncia moderna, dos autores
impulsionados, digamos, pPor uma Viveéncia .riadora, eles
mesmos, e€ximios contadores de estorias. que falam do conto
como alguem que 0s conhece porqgque experimenta o seu sabor,
visio muito bem expressa por um contador de estorias

francés, H. Gougaud, na epigrafe que introduxz este capitulo.

Seguindo 0o mesmo raciocinio que orienta todo este
trabalho, busco falar do conto de tradigao oral de uma forma

significativa, que se nutilize tanto das peEsSquisas
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crentificas que procuram & natureza € as Origens, como
tambem do pensamentp intuitivo, po€tico, visionario do
artista contador ftalando sobre o que faz. Penso que desta
maneira o conto pode surgir de forma viva, miltipla, mais de
acordo com a maneira como ele acontece, no momento magico em
gque um contador de estorias se redune com & audiéncia €
tranéporta_a. juiada pela sua arte, ao mundo do ERA UMA VEZ,
que para muitos nao passa de “faz de conta”’ para criancas,
nas que  para muitos outros € “t3o real quanto a realidade

pode c=er .
2.2 — Origens € caractericticas do conto de tradigcao oral

De uma forma ou de outra, a maioria dos pensadores
cientificos acaba por descarnar o conto, deixando intocada
sua rique-a essencial, a contribuicdo especifica que esta
forma do imaginario pode dar a humanidade, seja e€la

“primitiva” ou contemporanea, a crianca ou ao adulto. Coloco

nesta categoria as diversas teorias sobre as origens dos
contos: as da escola finlandesa, a teoria indo-européia de
Max Muller, a teoria indianista de Theodor Bentey retomada
por Emmanuel Cosquin, a teoria etnografica de Andrew Lang, a
teoria ritualista de Paul Saint Yves, que se transformou

depoirs na teorita marxista de Vladimir Propp.

Tambem incluo entre estas CONCEPGOES @& analise
morfoldogica de Propp, 0os estudos semanticos de Greimas € a

abordagem freudiana de Bruno Betthelheim.
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Do outro 1lado do espelho, gostaria de comentar a
contribuicao dos irmios Grimm € o estudo sobre a Fantasia de

J« Re R. Tolkien.

(jomo exemplo de pensador que abarca tanto o dominio da
ciéncia como o da intuicio, trazendo uma visio significativa
do conto, tenho em mente Mircea Eliade(no seu pequeno €ENsaio
sobre os contos de fadas), Claudio Mutti e, em certa medida,

M. Jolles.

Tentando i1nvestigar as origens e as caracteristicas do
conto, 0s pensadores racionalistas caracterizam—-se por
elaborar teorias que se contrapoem wumas as outras ou
desenvolvem-se a partir de outras, para, no fim, chegarmos a
conclusao que nenhuma delas EXPLICA de maneira convincente a
questdo das origens, nem a natureza dos contos. Nenhuma
delas abarca o acontecimento na sua totalidade
significativa. 0 conto permanece maior, mais verdadeiro,
numa regifio que estd aléem de cada uma das hipotéticas

interpretacoes.

Vejamos as contribuigoes racionalistas gque, apesar de
tudo, nos oferecem dados relevantes s50bre algumas

caractericsticas do conto tradicional.

Segundo A. Jolles, 0 conceito de conto estabeleceu-se
na Europa a partir da publicagi3o da coletdnea Kinder-und
Haus-marchen (contos para criangas e familias) dos irmaos

Grimm, em i812. Desde o0 século XVII j&a se conheciam os



Feenmarchen (contos de fadas), os Zauber-und Geistermarchen
(contos de magia € fantasmagonia), Marchen und Erzdhlungen
furfk inder und Nichtk inder (contos € narrativas para
pPeEqUEnos € grandes), Sagen, Marchen und Anekdoten

(Historias, contos € anedotas).

A forma literaria conto tem diferentes nomes em
diferentes linguas - marchen, em alemio, conte de fées, em
francés, fairy tale, em inglés - mas o conceito de conto

comum a todas elas foi estabelecido e utilizado em todas as
coletaneas posteriores do se€c. IX, com base na compilacio
dos irmass Grimm, a quem foi atribuida a expressio essencial
que define a forma Conto. A colet@nea de Grimm liga-se a uma
outra obra publicada alguns anos antes por Arnin &€ Brentano.
DAS KNAKEN WUNDERHORN (A trompa maravilhosa) que recolheu o
lirismo € a music® do povo. Embora divergentes quanto as
formilagcoes € estilo de narrativa, as duas compilagoes sao

produto do romantismo que na €poca buscava descobrir a

beleza e a forga viva da realidade popular nacional.

Do século IX para c¢a, houve uma grande quantidade de
estudos sobre o conto Qque se situam no a&ambito da ci€ncia
literdaria, ou foram elaborados pelos folcloristas que se
valeram do progresso realizado pela etnologia, pela historia
das religioes ¢ pela psicologia, utilizando-se de varios
metodos de abordagem: tematico, estrutural, arquetipico,

funcional.
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Citemos, em primeiro lugar, a teoria indo-europé€ia de
MAX MULLER, que afirma que o0s contos populares seriam
der ivados de mitos cosmoldgicos arianos, nascidos na pPre-
historia da india. Segundo Muller, a raga original ariana
teria se difundido, partindo da Asia Central para as regioes
da Peérsia, da india € da Europa. Muller recorreu aos Veda -
que publicou em seis volumes entre 1849 € 1873 -, o mais

antigo monumento indo-europeu, para explicar os contos.

Um outro autor, Theodor Bentey, em 1859, atribui n3o
aos Veda, mas aos PANCATANTRA, a origem dos contos. Os
Pancatantra sao um conjunto de contos, novelas e apologos
indianos escritos por Visnugarman entre o seculo IV e V da
nossa era. No seéculo VI, estas narrativas foram traduzidas
para o persa, no seculo XII do persa para o arabe, depois
para o bcbraico, para o latim e, finalmente, para as
diferentes linguas europé€ias. Estas historias teriam sido
difundidas Jjunto com a literatura budista da China e do
Tibet, atraves da qual chegou aos mongois. No estudo que
Bentey redigiu como introdugao aos Pancatantra esta
formulada a convicgao de que a maioria das estorias
populares do mundo inteiro tém a sua origem na India.
Retomando a tese de Bentey, o folclorista E. Cosquin afirmou
que todos o©0s contos maravilhosos vém da Iindia, onde eram
parabolas que serviam ao ensinamento dos monges budistas e
depois migraram no PEriodo histdrico levadas pelos

muguulmanos.
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Fﬁndrew Lang, na Inglaterra, formulou a teoria
etnografica que contraria a teoria mitica de Max Muller,
dizendo que o0s contos s%o a forma anterior dos mitos. Seu
nascimento se deu ao mesmo tempo e€em varias culturas
distantes geograficamente umas das onutras, mas que tém em
comum a fase do totemismo € do animismo. Os motivos dos
contos seriam vestigios de crengas e praticas arcaicas
reais: canibalismo, xamnismo, magia, etc. Seguindo uma Vvisao
etnografica ~emelhante & de A. Lang, Arnold Van Gennep V€
nos ritos totémicos primitivoes a origem dos contos de
animais.HDifere de Lang gquanto a cronologia dos diferentes
tipos de relatos orais: o mito € a lenda seriam anteriores
aos contos de animais e as fabulas e, finalmente, ao conto

maravilhoso. (Simonsen,Michelle, 1987, p.37)

A escola finlandesa teve o0 mérito de registrar e
classificar todas as variantes de um conto. 0Os estudiosos

desta escola pretendiam encontrar as vias de sua difusao

para chegar a forma primordial - URFORM - de um conto.

Sabe-se, no entanto, que a URFORM, t&o seriamente
pesquisada por toda uma geracao de investigadores, nNuUnNca
passou de uma formulacRo hipotetica: “Malhereusement, cétait
une illusion: dans la plupart des cas, la Urform n’étatit

r

qu 'une des multiples “pré—-formes” transmises jusqu 'a nous”.

(Eliade, Mircea, 1975, p.234)

Na Franca, o folclorista Paul Saint Yves, que dominou

os estudos folcloricos em seu pais durante mais ou menos 590
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anos., formulou a hipotese ritualista sobre a origem dos
contos, publicada em 1923 na sua obra LES CONTES DE PERRAULT
ET LES RECITS PARQLLELES.{Segundo este autor, que rectomou a
tese etnografica, os contné preservariam motivos rituais que
csobrevivem hoge nas instituicoes religiosas dos povos
”Pr{mitivos’.EPor #emplo, a Cinderela, Chapeuzinho Vermelho
e Pele de ﬂsﬁo teriam uma relacdo com as cerimonias que
preparam o ano novo, enquanto o Pequeno Polegar, o Gato de
Botts, Barba Azul conteriam e lembranca de antigos ritos de
iniciacdo. Para Jan de VUries, que examinou as varias teorias
sobre a origem dos contos, a obra de Saint Yves pode ser
lida com interesse e proveito, apesar das lacunas de
informacao e de certas confusoes metodologicas. Sua
principal falha, segundo este autor, € apresentar os contos

como o “texto” que acompanha o rito.

A tese de Saint Yves foi retomada € desenvolvida por V.
Propp, um folclorista soviético que considerou os contos
populares como a lembranga de ritos totémicos de iniciacao.
No sen livro ISTORICESKIE KORNI VOLSEBNOJ SKAZKI (As raizes

historicas dos contos de +fadas), publicado em 1946, Progf

procura estabelecer em que €pocas ou instituicoes histdricas
devem sr encontrados os elementos constitutivos das estorias
russas ‘de magia”’. Com relagl3o a hipdtese de Saint Yves, a
novidade da obra de Propp consiste na retomada da teoria
marxista especialmente do conceito que relaciona infra

estrutura-superestrutura € da concep¢ao da sucessao de fases
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do desenvolvimento histdrico do comunismo primitivo ao
socialismo.

Diz Propp:

“0 estudo da estrutura dos contos maravilhosos
demonstra seu estreito parentesco reciproco. (...) nenhum
tema de conto maravilhoso pode ser estudado por si mesmo:
nenhum motivo pode ser estudado prescindindo suas relagbes
com o conjunto. Com isso nosso trabalho muda radicalmente de

caminho.

“Até wgora (...) se colhia um motivo ou tema qualquer,
se recolhiam as possiveis variantes escritas e ent3o se
estabeleciam as conclusoes a partir da contraposiciao e
comparacao dos materiais (...) Do mesmo modo foram estudados
temas concretos. <(...) Os estudos desse tipo sao bastante
NUMErosos, fizeram progredir nota.cimente nosso conhecimento
da difusao e da vida dos motivos concretos, mas nao
resolveram os problemas de sua origem. Por IS0 NnOS
recusamos completamente no momento a estudar o conto do
ponto de vista do tema. Para nds o conto maravilhoso
contitue um todo, todos seus temas acham-se reciprocamente
ligados ¢ condicionados. (...) O motivo s0 pode ser estudado

dentro do sistema do tema, os temas s0 podem ser estudados

em sua reciproca conexao”. (Propp, V., 1979, p.18-9)

Assim, Propp relaciona os motivos dos contos “a uma das
tres etapas que constituem a estrutura basica dos ritos

iniciaticos de passagem : 1i- separaciao brutal do novico de

" = i
fsacoLx metmmﬁnﬂUMSESie;““pr
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SEU meio ambiente e sua transferéncia para um recinto
sagrado; 2- morte simbolica: encerramento em um tumulo,
viagem para 0 aléem, luta contra o monstro ou torturas
fisicas; 3~ renascimento simbdélico, muitas vezes brutal. A
Primeira etapa corresponderiam os motivos do rapto ou
abandono do heroi, o da partida do heroi para terras
distantes, da crianca prometida a um ser sobrenatural, da
floresta misteriosa € o da “casa na floresta”. A segunda
etapa corresponderiam os motivos da luta contra o dragiao, do
despedacamento do heroi ou da heroina, seguido de sua
ressurreicao, da morte temporaria. A terceira etapa
corresponderiam os motivos da volta do heroi a esse mundo €
da perseguicao magica, de sua chegada incdgnito, da amnésia

fingida, etc.” (Simonsen, M., op.cit., p.39)

fr

Propp fala da origem do conto maravilhoso: “examinamos
o conto maravilhoso nas sucessivas partes que 0o CcompoeEm.
Estas partes sao iguais para os distintos temas, surgem
sucessivamente umas das outras e constituem um todo.

Estudamos as fontes de cada motivo, mas ainda Nnao comparamos

estas fontes em suas FElaGcoes reciprocas.

“Em outras palavras conhecemos a fonte de cada motivo,
mas ainda nao conhecemos a fonte do conto maravilhoso como
conjunto.(...) Dissemos que a unidade de composi¢cao do conto
nao deve buscar—-se em certas particularidades da psique
humana, nem em uma particularidade de criagao artistica, mas

na realidade historica do passado. (...) O <ciclo de
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iNICIAagcao (.a.) € 0 ciclo das representacoes da morte sao a
base mais @ntiga do conto maravilhoso. {aas) O momento de
separacio do rito é também o comeco da histéria do conto,
enquanto seu =incretismo com o rito constitue <csua pre-
historias agqui wvemos a correspondéncia direta entre base e
superestrutura. A nova fun¢io social do tema, sua utilizacdo
puramente artistica, estao relacionadas com ()
desaparecimento do regime que criou o tema. O comeco externo
de tal PrOCESZ0, o de renascimento do mito no conto,
manifesta-se na separacao do tema de sua narragao ritual.
Esta separa¢ao pode ocorrer de modo natural, como
necessidade historica, ou pode ser acelerada artificialmente
pelo aparecimento dos europeus, pela cristianizacio dos
indios € pela imigracao forgada de tribos inteiras a terras

piores”. (Propp, V., OP.Cit., P.530-31)

Nao se pode negar o mérito do estudo de Proepp, pPelo
MENOS NO sentido de vislumbrar o carater iniciatico
ordenado, significativo das estorias maravilhosas. Propp
percebeu gue existe uma estrutura comum & grande variedade
de contos, mot ivos que se repetem € que, portanto,
significam alguma coisa além do simples entretenimento que
as estorias proporcionam. Mas o vislumbrar de Propp € o©

ouvir cantar o galo sem saber onde.

Em primeiro lugar, porque seu “tenso trabalho de

classificacao de motivos, descarna a substincia do conto.
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Em s¢egundo 1lugar, porque Propp, aprisionado pelas
malhas da ideologia, quis a todo pre¢o relacionar o carater
iniciatico dos contos a um determinado estado de cultura, O
que resultou num esquema arbitrario, que muitas VEZES
centraria a propria realidade historica. Mircea Eliade

formulou uma c¢ritica bastante pertinente & obra de Propp:

“l.a structure initiatique des contes est évidente, et

@lle nous iretiendra plus loin. Mais tout le probleéeme est de

savoir si le conte decrit un systeme de rites ressortissant
a un stade precis de culture - ou S i son scenario
initiatique est “imaginaire”, dans le ens qu’il n'est pas

’

lie & un contexte historico-culturel, mais exprime plutot un
comportement anhistorique, archetypal de 1a psyche” .

(Eliade, M., opP.cit., p.236)

As_.in, segundo Eliade, Propp nao percebeu que O CENRArio
das estorias maravilhosas expressa nao uma etapa historica

mas um comportamento arquetipico da psique humana:s

“Pour s’en tenir a n exemple, Propp parle
d’initiations totemiques; ce type d’initiation etait
rigoureusement fermeé aux femmes; or, le personnage principal
des contes slaves est Jjustement une femmes: la Vieille

Sorciere, la Baba Jaja. Autrement dit, nous ne retrouverons
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Jamais dans les contes le souvenir exact d'un certain stade’

de cultures: les styles culturels, les cycles historiques Yy
sont téléscopes. Il n'y subsiste que lesg structures d’un

comportement exemplaire, entendez:®: susceptible d’étre vecu



dans une nmultitude de cycles culturels et de moments

historiques™. (ibid, p.236)

Antes de nos dedicarmos a formulacao de Eliade,
examinaremos um outro autor, Jan de VUries, apresentado por

-l iade em seu pequeno ensaio sobre os contos de fadas.

O folclorista holandés Jan de Vries estudou as relagoes
entre o conto popular, a saga heroica € o mito. Depois de
examinar vari1as abordagens de folcloristas enrigoecidas
pelas descobertas da etnologia, da historia das religioes €

da psicologia profunda, De Vries expoe€ SUua ProPria VisSao.

BSegundo este autor, embora 0os mesmos arquetipos
encontrem—ic tanto nos mitos como nas sagas € nos contos, O
heroi da saga conhece um final tragico enquanto o desenlace
do conto € sempre feliz. A saga transco-re num nando mitico,
governado pelos deuses ¢ pelo destino, enguanto no conto o
personagem ¢ emancipado dos deuses € € ajudado por
protetores e companheiros. Para De Vries, a origem dos
contos € aristocratica € neste sentido aproxima-se da saga
mas, a partir de uma origem comum, suas diregcoes respectivas
divergem: o conto surgiria de uma situacao espiritual como,
por exemplo, a do mundo homérico, de dessacralizacdo do
mito, na gqual o homem comeca a separar-se dos deuses
tradicionais. Tanto nesta €poca, como em outras civilizagcoes
que passaram por momentos analogos, o conto surgiria quando

a aristocracia descobriu a existéncia como problema €
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tragedia, sendo desenvolvido a partir de entfo pelo povo,

dissociado do universo mitico € divino.

Comentando os estudos de De Vries, M. Eliade destaca
algumas contribuigbes desse autor que lhe PRrecem
indiscutiveis: a solidariedade estrutural entre o mito, saga
@ conto, @a oPOSIGCA0 entre o final trdgico da saga € o final
feliz do conto e a progressiva dessacralizagao do mundo
mitico que impera nos contos. Mas, para Eliade, a questio da

origem dos contos € bastante complexas

“LLa principale difficulte réside dans 1’équivoque des
termes mémes d “origine” et de “naissance”. Pour 1le
folkloriste, la “naissance” d’un conte se confond avec
1’apparition d'une piece littéraire orale.

“C’e¢est un fait historique a €tudier comme tel”. (ibid,
P.237)

Assim, o “texto” oral € submetido & compaifaGcao Ccom
outros, ao estudo da sua difusao € influéncias reciprocas,
seguindo um procedimento semelhante ao do historiador
literario. Por outro lado, o “hrascimento” de um conto
enquant6 texto literario autonomo € uma questao secundaria
para 0 etnologo € para o historiador das religioes. O que
lhes interessa € o comportamento do homem com relagao ao
sagrado, tal como surge nos contos orais. Neste caso, 0 que
£l iade observa nos contos € antes uma camuflagem dos
personagens € motivos miticos do que uma dessacralizacido.

Pois, embora os deuses ndo intervenham nos contos com seus

i0



nomes originais, continuam a exercer a funcdo travestidos

nas figuras dos protetores, dos adversarios € dos

companheiros dos herois.

’’ 3 i . "
On retrouve aujourd’hui le comportement religieux et

les structures du  sacre - figures divines, gestes
exemplaires, etc = aux niveaux profonds de la psyche, dans
1" inconscient”, sur les plans de 17onirique et de

17imaginaire’. (ibid, p.242)

Tanto Jan de Vries como M. Eliade opoem—-se a Propp, no
sentido de negar o carater historicamente determinado da
iniciagdao refletida nos contos de fadas. Para ambos, o conto

retoma € preserva a iniciacgao exemplar, supra histdoricaa.

1 iade coloca wuma questiao que, segundo ele, nao diz
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mais respeito nem ao etnologn, nem ao folclorista, mas que

interessa cobretudo ao historiador das religioes e ao

tfilosofo. Apesar do conto maravilhoso ter se tornado, no
Ocidente, uma literatura de divertimento para criangcas €
pessoas do povo, sua estrutura €, entretanto, a de uma
aventura infinitamente 9grave € responsavel, pois reduz-se,

EM SumMa, & UM CENario iniciatico:

“On retrouve toujours les epreuves initiatiques (luttes
contre le monstre, obstacles en apparence insurmontables,
énigmes @ resoudre, travaux impossibles & complir, etc.), la
descente aux Infers ou 1 ascension au Ciel, ou encore la

mort et la résurrection (ce qui revient d’ailleurs au méme),



le mariage avec la Princesse. (...) son contenu proprement
cit porte sur une realite terriblement SErieuse?
1'initiation, c’est &a dire, 1le passage, par le truchement
d’une mort et d’une resurrection symboliques, de la
nescience et de 1 immaturité a 1’age spirituel de 1 adulte”.

(ibid, p.243)

Para Eliade o que se chama de iniciagi0 n3o € um
fenomeno restrito A0S pPoOvos ditos “primitivos”, mas
coexistente com a condigao humana, pois toda existéncia €
constituida por uma série ininterrupta de “provas”, “mortes”
¢ “reesurreicoes”. Mesmo que para o homem moderno o conto
nao passe de divertimento ou evasiao, na psique profunda, a
nivel do imaginario, os conteudos inicidticos continuam a
atuar ate hoje, transmitindo sua mensagem € operando Suas
mutacoes, seJam quais forem o0s termos utilizados pela

linguagem moderna para traduzir as experiéncias - de inicio

religiosas - relacionadas a tais conteudos.

Na sua concepcan, Eliade afasta-se do pensamento
racionalista, el-borado pelas diferentes abordagens expostas
ate agora. Nao ¢ de se estranhar que sua tese ndao tenha sido
sequer comentada (embora seu ENS’IO SEJAR citado na
bibliogratia) por Michele Simonsen, na obra que dedica ao

conto popular.

Na primeira parte do livro, a autora aprsenta e
descreve as questoes relativas ao conto popular,

caracterizado por ela como “um relato Em PpProsa de
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acontecimentos ficticios € dados como tais, feito com a
finalidade de divertimento”, sendo definido “pela conjuncao
de vVvarios fatores heterogéneos: oralidade, ficticidade
confessa, estrutura arquetipica e particularmente
obrigatoria, fun¢do social no seio de uma determinada

comunidade, principalmente rural”. (Simonsen,M., OpP.Cit.p.2)

Eliade chama de “consciéncia banalizada”, a esta
concepcao tipica do homem moderno, segundo a qual o conto
seri1a apenas divertimento. Concordo com ele, especialmente
no que diz respeito ao trabalho de M. Simonsen, que SE
constitue numa visdao panoramica € superficial, as wvezZes
bastante discutivel: € possivel dizer, por xemplo, que 3
fungl3o social do conto restringe-se a uma determinada
comunidade, principalmente rural? Ou simplesmente afirmar o
cardter “ficticio confesso” do conto sem discutir o conceito
de ficticidade? Pois quando se aFirma‘ que o conto ¢€
ficticio, perde-se a oportunidade de entendé-lo na sua

veracidade.

Siwonsen debruca-se sobre o conto como uma tipica
racionalista. Descreve as varias abordagens sobre suas
origens e diante da impossibilidade de chegar a uma
conclusao satisfatoria, espanta-se com o 6bvio, coloca um
ponto de exclamagldo na citacao de Joseph Bédier - que
considera “violentamente” cetica: “Joseph Bédier (...) e€m
seu livro Les Fabliausx, {eaa) {diz) Aque de um modo geral ¢

impossivel provar seja 1a o que for sobre a origem dos

ie8



109

contos, e que afinal de contas a questio nio tem interesse!”
(ibid, p.49)

E ela concluis

“Em nossos dias, a opinido mais difundida, =ao que
parece, € a de que, segundo Claude Bremond & Jean YVerrier,
as “railzes historicas dos contos sﬁo de fato uma abundéncia
de radiculas, e que 0 universo do conto se espalha em uma

multiddo de tradicoes heterogéneas”. (ibid, p.49)

Apesar do espanto da autora diante da afirmacao de
Joseph Bedier, o que se pode apreender do estudo das origens
dos conrtos ¢ que, como e€la mesma diz, “cada uma dessas
teorias (...) teve seu momento de gloria, suscitou polémicas
violentas ¢ encontrou adeptos apailxonados. Todas elas
carcterizam—se por um totalitarismo extremo, que pretende
explicar inteiramente @a origem de todos o0s cortos por um

fenomeno unico”. (ibid, p.3%)

O que a autora nao diz esta envolto na noite. NRo se
trata exatamente de uma questdo sem interesse, mas de uma
busca infecunda, que nao traz a luz a natureza essencial do
fenomeno estudado. E pPreciso investigar a noite com outros
recursos além da mente racional. M. Eliade busca a noite,
embora sEJa m intelectual francés, que conhece
profundamente (o} fenomeno humano, a antropologia,
especialmente a fung¢ao do sagrado na natureza humana,
distanciando-se do pensamento académico, na sua Visao nada

etnocéntrica do ser humano.



Vejamos, em contrapartida, m outro tipo de
intelectual, um professor inglés, um  eximio contador de
estorias, J. R. R. Tolkien, falando sobre as origens dos
contos de fadas. Segundo este autor, os estudos que
investigam a origem das estorias s3do cientificos, realizados
por folclorictas e antropologos, pessoas “using the stories
not as they were meant to be used, but as a guarry from
which to dig evidence, or 1nformation, about matters in
which they are interested. i pertrectly legitimate procedure
in itself -~ but i1gnorance or forgetfulness of the nature of
a story tas a thing told im 1ts  entirety) has led such
inquirers i1nto strange Judgemente. (...) Theu are inclined
to say that any two stories that are built round the same
folk-=lore motive, or are made up of a generally similar
combination of such -motives, are “the came stories”.

(Tolkien, J.R.Ra, 1960, ¢.49)

Mesmo que tais estudos possam expreséar alguma wverdade,
nao sao de fato verdadeiros no que diz respeito ac sentido
do conto de fadas, diz Tolkien, pois “it is preciselly the
colouring, the atmosphere, the unclassitiable individual
details of a story, and above all the general purport that
informs with 1life the undissected bones of the plot, that

really count”.Cibid, p.46)

Mesmo considerando a relevancia decse desejo de

dissecar o enredo como forte fascinio pela descoberta da
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historia intrincada e ramificada dos galhos da Arvore das
estorias, Tolkien pouco se detém na questio das OFigens.
Para ele, a fragqueza inerente ao metodo analitico ou
“cientifico” reside, apesar da SuUa contribuigao na
descoberta das coisas que ocorrem nas estorias, no fato de
nao trazer pouco ou nenhuma luz para a compreensiﬁ do EFEITO
destas coisas em gualquer estoria dada.

Falando da historia das estorias maravilhosas, Tolkien

diz que o caldeirao da estoria sempre esteve cozinhando € a
ele sempre se acrescentaram novos ingredientess

“But when we have done all that research - collection
and comparison of the tales of many lands - can do;j; when we
have explained many of the elements commonly found embedded
in fairy—-stories (such as step-mothers, enchanted bears and
bulls, cannibal witches, taboos on names, and the like) as
relics os ancient customs once practised in daily life, or
of beliefs oncé held as beliefs and not as “fancies” - there
remains still a point too often forgotten: That is the
effect produced now by these old thinés in the stories as
they are. (...) Such storigs have now a mythical or total
(unanalysable) éf?ect, an effect quite independent of the
findings of Comparative Folklore, and one wich it cannot
spoid or explain; they open a door on Other Time, and if we
pass through, though only for a moment, we stand outside our

own time, outside time itself, maybe”. (ibid, p.36)

Para Tolkien, o fato desses celementos terem se

preservado nas estdorias, deve-se a esse efeito que continua
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SE €Xercendo até hoje € trata-se de um efeito literario, de
significaccado literdria, percebido pelos narradores orais.
Mesmo que se diga, por exemplo, que o elemento PROIBICAO,
encontrado em uma estoria, deriva-se de um certo TABU,
praticado em uma antiga cultura historicamente determinada,
tal elemento provavelmente permanece na estoria c em Suas
variantes mais atuais por causa do grande significado

mitico da proibigao:

“The locked door stands as an eternal

Temptation”.(ibid, p.S7)

Neste sentido, a investigacd3o menos importante com
relacdo a Ifigénia, filha de Agamenon, seria a de perguntar
ou responder a questao: A tenda de seu sacrificio em Aulis
provem de um tempo onde o sacrificio humano era pratica
comum? Mesmo que uma estoria tenha sido inventada para
explicar um ritual, e€la permanece antes de mais nada como
uma estoria; sua forma como tal e sua sobrevivéncia até€ hoje
deve-se @aos seus valores engquanto estoria, porque siao
valores permanentes, que ultrapassam seu significado local

ou temporal.

“So with regard to fairy stories, I feel that it is
more interesting, and also in its way more difficult, to
consider what they are, what they have become for us, and
what values the 1long alchemic processes of time have

produced in them”. (ibid, p.46)



Quando se pensa a auestido das origens das estdrias,
parte-ce de alaumas constatacoes elementares: sabe-cse que as
estorias sao muito antigas, que temas semelhantes encontram-—
“Ee em registros de tempos remotos e que todas as culturas,

LNniveErsalmente, pOSSUEM 3UAS EStoriasa.

Para rTolkien, o problema das origens diz respeito &
heranca de uma fonte comum, a difusao em varias €Epocas
partir de um ou mais centros e & invengao ou evolugilo
independente. Dentre cstes tres aspectos gque contribuiram,
cada um @ seu moﬂo. Fara produzir o intrincado NINHO DA
ESTORIA, o mais importante e fundamental (e por 1SS0 mais

misterioso) € o da INVENCAOQ:

“Diffusion (borrowing in space) whether of an artefact
or a story, only refers the problem of origin elsewhere. At
the centre of the supposed diffusion there is a place where
once  an inventor lived. Similarly with inheritance
(borrowing in time); in this way we arrive at last at an
ancestral inventor while if we believe that sometimes there
occurred the independent striking out of similar ideas and
themes or devices, we simply multiply the ancestral inventor
but do not in that way the more clearly understand his

gift”. (ibid, p.48)

Penso exatamente como Tolkien e acredito que diante do
fenomeno CONTO MARAVILHOS0, CONTO POPULAR ORAL, ou seja 1a

COmMO guiserem chama=lo, as abordagens racionalistas
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comportam—<ce, em sintese, de modo semelhante ao personagem

desta pequena estorinha que me ocorreu:

Era uma vez um estudioso de mitos contemporancos Que
assistiu a um filme do Super Homem € passou noites em claro
tentando elucidar a seguinte questio: ©o gue sera que
acontece com @s roupas do Clark Kent, deixadas na cabine
telefonica, logo apus e€le ter se transformado em Super
Homem? E se alguém passar por la e pega-las? Quando ele
acaba seu trabalho como Super Homem, volta a cabine para
buscé—las? Nao seria melhor ele ter um lugar segquro, com
varias roupas a disposi¢c’ao, para mudar de personalidade? As
roupas nao ficariam amassadas, Jjogadas no chio da cabine?

Escreveu varias obras sobre o assunto.

Enquanto iS50, um pensador como Tolkien di=z que,
indep~ndente de tal ou tal explicaclo sobre suas origens, o
conto produz no ser humano um efeito e, portanto, HEFrCe uma

fun¢ao que deve ser estudada mais profundamente.

Seria a funclo atribuida ao conto pela psicanalise? Ou

pela analise morfologica ou estrutural?

Voltamos assim, as abordagens racionalistas que ainda

nao mencionamos no decorrer deste capitulo.

Com - relagado a abordagem psicanalitica, encontramos os
mais diversos tipos de comentarios sobre sua contribuicdo

para o estudo do conto tradicional.
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Uma pensadora do tipo racional, como Michele Simonsen,
EXpP0€ suscintamente 0s Principais aspectos da abordagem
freudiana & de alguns de seus discipulos, colocando uma ou
outra observacido que at€ pode ser considerada petinente, mas
que N8O chega & nenhuma formulacio essencial. O raciocinio
da autora permanece no terreno da critica parcial, de um

cego para outro diante do elefante.

Partindo de wuma citaciao de Freud, sequndo quem 0S
contos seriam uma forma atenuada dos mitos, “remanescentes
deformados de fantasias de desejo de nacoes inteiras, os
sonhos seculares da Jjovem hamanidade”, Simonsen expoe a
abordagem psicanalitica teorica: tanto o folclore, como a
arte € o0s sonhos serviriam de base para o estudo do
psiquismo humano e os motivos recorrentes dos contos seriam
ligados as fantasias comuns @& ctoda husanideide. A abordagem
textanalitica, centrada no estudo dos contos enquanto tais,
procura, por um lado, elucidar seu sentido por meio de
conceitos psicanaliticos, por outro, trazer a baila o
encaminhamento minucioso do trabalho do texto, analogo ao
trabalho do sonho. Seus principais representantes seriam
Ofto Rank ¢ Karl Abraham estudando os mitos e Geza Roheim e

Bruno Rettelheim que se dedicaram aos contos.

Seguindo a visio freudiana do processo de socializagiao,
0o conto teria para Bettelheim uma Ffun¢aoc noOo Processo
PsSiquico da c¢crianca: estariam EeMpressas no conto as etapas

Progressivas para a claboracio de uma sintese entre o id e o
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SIPErego em um ego harmonioso. Bettelheim “descreve a
infancia como um longo esforgo, trequentemente doloroso,
durante o qual € preciso dominar progressivamente as
decepcO0es narcisicaz da pPrimeira infancia, as fiXacoes Orais
que se seguem ao traumatismo do desmame, os lacos de
dependeéncia infantil e as imagos parentails ligadas a eles,
os conflitos edipianos € as angustias que eles wcarretam. O

conto, enquanto processo de socializagao a nivel de ficgao,

24

g il - afirmando o

mostraria uma visao ctimista da exist
triunfo de Eros, 0 principio da vida, que representaria a
possibilidade de um e€g9o harmonioso neste mundo, para todo

ser humano:

“0 heroit do conto, anonimo na maioria das VEZES,
poderia ser qualquer um. (...) E um SEr JOVEM € as provas a
que € submet .do devem perritir-lhe que se torne adulto
(casar—se € herdar um reino., portanto, governar ao inveés de
ser governado). Para isso deve libertar-se das figuras do
Pai € da mae, feiticeiras, ogros, dragoes, 05 precursores do
superego. E esta encenacao de um conflito com o0s pais a
nivel infantil encontra um desfecho feliz. O heroi volta a

integrar nosso mundo”. (Simonsen, M., op.cit., p.48)

As fantasias presentes nos relatos orais seriam aquelas
comuns a todo ser humano. Nos contos folcloricos, de
natureza comunitaria, as fantasias mais recorentes parecem
HEFr AS MAIS arcaicas, as que Sao presentes na  primeira

infancia.
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Simonsen descreve pacientemente algumas destas
fantasias, levando a analise psicanalitica a  sério,

raciocinando Junto com elat

’,

‘A tantasia da volta =ao seio materno. Segundo Geza
Roheim, esta szeria a origem do “sonho fundamental”, sendo ©
pProprio fato ae se sonhar que se esta dormindo e sonhando
simbolizado pela agescidasqueda em um po¢co, onde se perdem os
sentidos  para se despertar em outro mundo, mais
gratifticante. e wmodo geral, esta fantasia parece ter dado
origem a um motivo muito difundido, nao somente nos contos,
mas tambeém 1as praticas rituais iniciaticas, o da estada
moment&anea em um fosso, uma gruta ou uma Caverna, em estado
de letargia ou de morte simbolica. O motivo da crianga

escondida pela mulher do ogro em um fogi&o € wuma forma

especial dessa fantasit”. (ioid, p.49)

EE interessante que neste ponto a autora concorda com
uma visao que tenta abarcar o todo com a parte, ou seja,
aquilo que & um conceito elaborado por uma ci€ncia
contemporanea, o0 conceito de fantasia, estaria na origem de
uma pratica iniciatica. Ora, podemos objetar que tal pratica
petence & uma outra cultura, que nao pode ser explicada
segundo a otica do homem ocidental. Trata-se de uma outra
realidade, que gscapa ao construto teorico/cientifico
contemporaneo. Simonsen continua SUa MIiNUCiosa EXPOSIiGRO do
pensamento ae Bettelheim, desta vez falando sobre o trabalho

do conto @analogo ao dos sonhos estudados por Freud em suas
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transformacoes pulsionais € abstendo-se de gualquer

comentario:

“As pulsoes criam os contos populares por uma Serie de
transformacoes analogas as do trabalho do sonho estudado por
Freud. Esses procedimentos de transformagcao $20 os
seguintess:

- A DRAMATIZACAO, gque substitui o deseyo por uma imagem
realizada, € o transforma em situacao.

-~ A CONDENSACAO. que pode fazer convergirem para um elemento
unico, mas componente do relato, varios elementos da
realidade, ¢ seu fenomeno inverso, a DISSOCIACAC.

- O DESLOCAMENTO, que representa o essencial do desejo
latente por um detalhe acessorio do relato final, ou mesmo
por seu contrario, €y inversamente, 0os dois elementos
estando ligados por uma importante cadeia de asSSOCIAGCOES.

- A GSIMBOLIZACAO, que representa o objeto do desejo,
demasiado transparente, por um objeto analdgico, suscetivel
de exercer parcialmente a mesma funcao.(...)

O con”o “A maisrasta” nos servira de exemplo para a
analise do trabalho do texto. Suponhamos, com Bettelheim,
cque esse conto foi elaborado a partir da fantasia edipiana
da menina que, em rivalidade sexual com sua mae ¢ procurando
desembaracar—-se dela, projeta sobre ela sua agressividade e

imagina que foi ela que usurpou o lugar legitimo da crianga

Junto ao pai.

i) 0 sujeito se identifica primeiro com a heroina do conto,
€ identifica sua mae com a usurpadora.

- Ha dramatizacfo: o dese.jo € apresentado como uma situagio
atualizada. A menina, mais bela e mais desejavel, ¢
legitimamente destinada @o rei. A mae, maig fFeia, € uma
usurpadora apenas tolerada.
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~ Ha _sinbolizacﬁo: o pal adorado € representado pelo rei,
prestigioso € todo-poderoso.

- H& dissociagio da mie em duas figuras: a moca feia, que
assume sua funcio conjugal, € a madrasta. que assume sua
idade € sua fun¢ldo materna. Notemos que, se a primeira toma
diretamente o lugar da heroina no leito do rei, a segunda €
punida com muito mais crueldade.
~ Ha simbolizac®o0: a heroina produz trigo e farinha ao se
pentear, ouro e prata em contato com a adgua: & fértil. A
noiva substituta so produz sujeira, piolhos e sarna: &
esteéril. Alem disso, por duas vezes privada de seu “olho”
(de seu sexo), pela mae, a heroina fabrica para si mesma, a
partir de seu proprio corpo, um “fuso” e depois uma “roca’
de ouro (substitutos falicos), gracas aos quais, por duas
VEZES, recupera ;eu olho.

Todas e€ssas oOperacoes permitem, em um primeiro tempo, O
gozo fantasmatico de um desejo inconsciente, o de se livrar

da mae, COm & maior Iinocéencia, € de tomar o lugar dela ao

lado do pai.

2) Porem, simultaneamente, 0o sujeito se identifica com &
usurpadora e identifica sua mae com a heroina. 0 cascigo
final, gue, gragas a dissociagao da figura materna, acaba
sendo benigno (“de sua filha fizeram uma lavadora de
louga”), desvia a crianca da tentagdo de tomar o lugar
legitimo da mae junto do pai. O desejo € superado, a lei €
satisfeita. Ha portanto condensaciao, da menina ¢ de sua mae,
ao mesmo tempo na figura da heroina € na da usurpadora. Por
essa dupla identificagio, o conto exerce uma dupla funcao:
satisfazer em imaginacao um desejo reprimido, € consolidar o

Superego do sujeito”.(ibid, pP.Si)

0 Proprio Freud advertiu contra especulacoes

indiscriminadas sobre simbolos. A sua técnica de analise de
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sonhos foi Dastante mal compreendida por muitos autores.
“Ele fo1 bastante explicito ao rejeitar o método arbitririo
de tratar uam sonho como “uma espécie de codigo secreto no
qual cada =igno € traduzido por um outro de significado
conhecido ae  acordo com uma chave estabelecida” (Freud,
1900, p.1v6). Um psicanalista responsavel nao ouve o relato
de um  sonho de seu paciente € imediatamente o “interpreta”.
le espera pelas associagoes do paciente ¢ sio elas que lhe
dizem a:« relacoes entre os varios detalhes do conteido do

sonho com o quadro mental do paciente.

Freud reiterou a parte essencial da associagao livre

quando o surrealista A. Breton pediu-lhe para contribuir
e i it “ g s

PAara uma antologia de sonhos. Uma mera cole¢cao de sonhos,

replicou Freud, sem as associacoes do sonhador, SEmM O

cenhecimento das circunstancias €m quUE OCOrreram, nao me diz

nada e dificilmente posso imaginar que possa dizer alguma

coisa para alguem”. (McKellar, 1967, p.1i5)

Se as interpretacoes psicanaliticas de contos, como por
exemplo a de Bettelheim baseiam—-se na analise de sonhos
elaborada por Freud, pecam tambem pela mesma confusio citada
acima. Do mesmo modo como nao se pode i1nterpretar um sonho
fora da relacao da transfereéncia, nao s€ pode interpretar un
conto “como uma especie de codigo secreto”, de acordo com
uma chave estabelecida pelo analistas trata—-se de um
procedimento arbitrario, uma ‘criacao”’ do intérprete, que

nao leva em consideracao nenhum tipo de contexto fora de um



esquema psicanalitico €, Principalmente, ignora a forma do

conto enquanto obra de arte literaria.

Comparemos a exposicao de M. Simonsen com O comentario
de um outro investigador do conto popular, Claudio Mutti.
Lstudioso do conto enquanto transmissor de um conteudo de
Ordem superor, herdado de meios esotericos ou religiosos,
Mutti N&ao hesita em mostrar seu total desprezo pela
abordagem psicanalitica, em particular, e pelo espirito
cienti1fico moderno, em geral. E bastante radical ¢ de
entonacao guase emocional, arrogante até, sua breve Mencio
ao que ele chama de “resultados delirantes” do enfogue

psicanaliticos

(..«) Nous rapporterons le commentaire d 'Erich Fromm a

la fable du Fetit Chaperon rouge:

l.e “petit chaperon de velours rouge” est un symbole des
menstruations. La fillete dons noué €coutons les aventures
st devenue une femme mire et se trouve maintenant face aux
problemes du sexe. (...) Cette fable, o les principales
figures sont representees par trois generations de femmes
(le chasseur qui apparait a la fin est l1a figure
convent ionnelle du pere sans poids effectif), symbolise le
conflit entre male et femelle: c’est 1'histoire du triomphe
des femmes qui haissent les hommes, et elle se termine par
leur victoire, exactement & 1 ’opposé du mythe d 'Oedipe dans
lequel s’affirme 1la figure de 1’homme”. (Erich Fromm, 11

linguaggio dimenticato, Milano, 1977, pP.228/9)



“Des vues semblable ont éteé exprimées par Bruno
Bettelheim, reconnu officiellement comme um des plus grands
=xperts de psychologie infantile, selon legquel la fable du
Petit Chaperon rouge parle de passions humaines, d’avidité
orale, d agressiviteé et de desirs semxuels d’avant 1a
puberte. Elle oppose 1’oralité cultivée par 17enfant durant
le processus de maturation (le bon repas apporté_é la grand-
mere) a son antérieure forme cannibale (le mechant loup
engloutit 1a grand-mere et la fillete)”. (Bruno Bettelheim,

I1 mondo incantato, Milano, 1977, p.176).

“La “fixation orale” - qui represente en realité une
“fixation” monomaniagque de Bettelheim - sert aussi a
expliquer le sens d une autre fable, Hansel et OGretel,
laquelle traite des difficultés et des angoisses de 1 enfant
qui est contraint de renoncer a son attachement deépendant
pour sa mere et de se 1libérer de sa fixation orale (...)
Hansel et Gretel, succubes de leur fixation orale,
n‘hésitent pas @& manger la maison qui symbolise 1la méchante

mere gqui les a abandonnés”.

£ Claudio Mutti finaliza seu comentario de forma

taxativa:s

“Tout ceci pourrait n’étre qu’une plaisanterie de
mauvails gout, si pareilles aberrations, au contraire, ne
constituaient pas les manifestations les plus grossiéres de

1"ignorance moderne, cette ignorance qui se trouve a la base
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de /1 "arrogant, envahissant et pernicieux “esprit rationnel
et scientifique” de 1'0ccident contemporain”. (Mutti. C.,

1979, P.27)

Pode-se argumentar que C. Mutti € extremamente radical
e contundente nas suas observagoes, mas nao posso deixar de
concordar com sua vVisao sobre o carater parcial e, eu
acrescentaria, “criativo”’ de certas analises psicanaliticas.
Parcial porque nao abarca a verdade de um conto. Trata-se de
uma interpretacao  como qualquer outra; posso dizer que o
mot ivo do comerfsef comido t3o comum na tradi¢aoc dos relatos
populares € a expressao de uma fantasia sadico-o-al da
primeira infancia, ou que € uma obsessao determinada pelo
'aspecto da fome que fol 0 fantasma das comunidades rurais
francesas (Simonsen, P.50), OU QquUEe € a reminiscéncia de um
Fito iniciatico “primitivo”. Tanto faz. Pode ser, pode nao
ser, depende do referencial teorico de cada invest igador
particular, seja ele psicanalitico, floclorista ou marxista.
De qualguer forma, como diz Tolkien, o efeito que a estdriai
produz no ouvinte permancece inexplicavel por qualquer uma?
dessas interpretacoes. Sua estrutura simbolica inerente,q
também. Por outro lado, tais interpretactes psicanaliticas,
como as acima relatadas tanto por Simonsen como por Claudio
Mutti, criam OUTRAS estorias. Naoc sao aquelas que conhecemos
t3o intimamente desde a nossa infAncia. Seguramente ndo sio
mais 0% mesmos contos, passam a ser o0 conto inventado pelo
estudioso, deixam de ser uma forma literaria para tornar-se

esquemas abstratos, como diz M. Eliade:



“le psychologue wutilize une échelle qui lui est propre et
17on sailt que Yo Teat 1’échelle qu i cree le
phenomene " (Eliade, M., opP.cit., P.238). E quem quiser que
invente outra. Como i1nvencoes laboriosas de um espirito
“criativo”, estas interpretacoes cabem no  ‘museu de
curiosidades cientificas do seculo XX” e espalham-se pelo
horizonte do raciocinio 1légico, SEM nunca tocar a
verticalidade simbolica da verdadeira arte. Pois que,
gnquanto criacao do espirito humano, os contos antes afirmam

possibilidades do ser humano como uma totalidade, que nNnao se

reduzem a um plano Pqu'J.iCO.

Resta-nos sublinhar o carater mais elucidativo sobre a
natureza simbdlica dos contos trazido pela psicologia
profunda de Jung & seus discipulos, especialmentz Marie-
Louise von Franz, gue estudou detalhadamente o0s contos de
fadas. Segundo a visao Junguiana, os contos descreveriam o
Processo psiquico da individuagdo, a aventura da aquisigcao
do Si—-mesmo, atraves da representacao de fenomenos

arquetipicos.

Na base das religibes., mitos e contos maravilhosos e
tambem da maioria das atitudes humanas scstariam  simbolos
comuns a toda a humanidade, imagens primordiails que seriam
manifestacoes de dinamismos inconscientes ou ARQUETIPOS,
componentes estruturars do inconsciente coletivo. (0s

PEFSONAGENS e acontecimentos dos contos sugeririam



simbolicamente “a necessidade de um amadurecimento, de uma
I"ENOVAGCAO interior, obtida pela integracao do inconsciente
pessoal e do inconsciente coletivo a personalidade do

individuo’.) (Simonsen, Mesy OPCit.e, P.53)

O processo de individuagdo se daria a partir da

CONSCIENCIa d0s arquéet Ipos inconscientes, de sua integraGcao

numa personalidade equilibrada, em um [Ego consciente. A
individuacao seria GO  INVErso da inflacao, que € o
aprisionamento do individuo no arquetipo Iinconsciente da

PERSONA (mascara social), da SOMBRA (duplicato negativo
feito de pulsdes anti—-sociais, incom2ativeis com a sociedade
€ com o0 Ego 1dealizado), da ANIMA (imagem inconsciente que O
homem tem da feminilidade), do ANIMUS (equivalente da Anima
para a mulher), do VELHO SABIO (arquétipo da ci€ncia e da
sabedoria absolutas), da AVO (arquétipo de¢ f=:tili.ade € da

maternidade universal).

Segundo Marie-Louise von Franz, alguns contos referem-
S€ A intecaracio da Sombra, outros a expressao do Animus ou

da Anima. outros tratam do tema da procura, do tesouro

inacessivel, simbolo do Si-mesmo.

Sobre os Junguianos, assim se manifesta - superficial €

suscintamente - Michele Simonsens

“Apesar dos resumos Judiciosos trazidos muitas Vezes

pelos COMERTArios junguianos, sua falta de rigor torna muito

r
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dificil a aplicacio desse método”. (Simonsen, M., OP«Cita,

P.596)

Mais aprofundado € o comentario de Jan de VUries, embora
seJa 1mportante notar outra vex, a diversidade de pontos de
vista, caracteristica do pensamento cientifico: segundo a
otica do folclorista, o psicdlogo nio resolve o SEU problema
¢ assim por diante. De VUries aceita o conceito junguiano de
arquet ipo enquanto estrutura do Iinconsciente coletivo, mas
iz que o conto nao € uma criacio imediata & espontanea do
inconsciente, como 0 sonho. £, antes de mais nada, uma forma
literaria e 0o psicologo trabalha mais com esquEmas
abstratos. sem levar em consideracao a evolu¢gao dos temas

literarios populares, a historia dos motivos folcloricos.

Contrapomos a estas visoes relativas, o pensamento de
Ananda K. Coomaraswamy sobre o folclore 9que, alias, ¢

~

semelhante ao dos Irmaos Grimm, ao afirmarem a origem divina

das sagas e dos contos.

“Supposer que les “vieux themes du folklore” (dont on
laisse inexpliquee 1 7origine) ont eté introduits dans les
Ecritures, dans lesquelles elles survivent en tant que cores
étrangers, est inverser 1’ordre des choses: ¢ est en fait
les tormules scripturaires qui survivent dans le folklore,

.1 o A .

peut-ctre méme bien longtcecmps apres 4uUe écriture” eut ete
romancee et rationalisee dans les milieux mondains. En tout
contexte ou ils ont été correctement preserves, les théemes

conservent leur intelligibilite, qu’ils soient Dy non



reelement compris par 1’auditoire auquel ils s ‘adressent.
Ces themes sont avant tout des formes de pensée, non des
“figures de style”’, et aqui les comprend encore ne leur
invente pas un sens mais Yy voit la signification de ce qui
fut manifeste avec eux des 1 7'origine (...) NOUS ne serons
capables de comprendre 1 7é¢tonnante unite des themes
folkloriques du monde entier, et 1d pieuse attention avec
laquelle fut touyours assuree leur transmission correcte,
que S| nous abordons ces mysteres (cior ils ne sont rien
moins) avec 1’esprit dans lequel ils ont éte transmis “de
1’age de la pierre jusqu’'a nos ,jours”, avec la confiance des
enfants, en effet, mais non avec 1 ’assurance infantile de
ceux qui pretendent que la sagesse est née avec eux. Le
folkloriste véritable doit etre moins un psychologue qu’un
theéologien et un metaphysicien, <il veut “comprendre sa
matiere”. La plupart de nos fees et de nos héros furent a
1’origine des Dieux; c’est pourquor la valeur particuliere
de textes hindous réside dans le fait que 1la, les “hauts
faits d 'amour et les grands exploits” sont encore ceux des

Dieux”. (Coomaraswamy, Ananda, 1978, p.158-61)

Vemos surgir do grande emaranhado de miltiplos pontos
de vista wum outro tipo de discurso, de natureza metafisica
quUEe S€ recusa a interpretar, mas que parte de um principio,
segundo o «qual o saber manitesto nos contos desde suas
origens € um mistério que provem de uma esfera supra humana.
O sentido pode ser inventado por qualquer interpretaciao, mas

a significacao das formas de pensamento comuns ao folclore
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do mundo Inteiro ¢ inerente 3as  escrituras sagradas quUE as

ariginaram.

Rene UUENnON inverte completamente as teorias
psicanaliticas que fazem surgir os elementos miticos e
simbolicos do Iinconsciente coletivo; @ao contrario, como
Coomaraswamy, atribui ao povo a funcao de memoria coletiva
que recolhe em si1  &lementos simbolicos que provem de uma

outra esteras

“{...2 37011 s7agit comme c 'est presque toujours le cas,
d’elements traditionnels au vrai sens de ce mot, si
deformes, amoindris ou fragmentaires quils puissent €Etre
parfois, et de choses ayant une valeur symboligque réelle,
tout cela, bien loin d’étre d’origine populaire, n’est méme
pas d’origine humaine. Ce qui peut éEtre populaire ¢ est
uniquement le fait de la “survivance” quand ces €lements
appartiennent a des formes traditionnelles disparues(...),
remontant meéme parfois & un pass€ si lointain qu’il serait
impossible de le determiner, et gqu’on se contente de
rapporter, pour cétte raison, au domaine de 1a
“prehistoire”: le peuple remplit en cela la fonction d une
sorte de memoire collective plus ou moins “subconsciente”
dont le contenu est manifestement venu d’ailleurs”. (Guénon,

Rene, 1934, p.47-8)

0 que <€ pode deduzir deste pensamento € que, sendo
dado o carater mais oOu menos subconsciente da memoria

coletiva, 0os elementos essenciais das criacoes do folclore,

ot



em geral nao procedem de uma inten¢io consciente. Nos contos
populares. onde a participacio coletiva & preponderante,
tais elementos emergem qQuUAase SEMPre sem que seus autores se
de€em conta que estao transmitindo, atraves de suas
composicoes, um conteudo de ordem superior herdado de fontes

esotericas ou religiosas.

Por esta razdo um autor como Claudio Mutti afirma que
quase sempre o conto conserva escondidos em seus elementos
mails fantasticos e bizarros, verdades e ensinamentos
carregados de cignificagoes profundas. Partindo dessa
Fremissa, o estudioso dos contos deveria procurar neles o
elemento simbdlico entendido na sua significagao metafisica

@ nao psicoloegicas

“(...)dans la majorité des sagas, légendes, chansons de
geste et fables, 17'élément symbolique doit étre considére
comme essentiel, le symbolisme €tant - en raison de sa
moindre €troitesse par rapport au langage ordinaire, le
langage mythique par excellence et 17instrument 1le plus
adapteé a e .primer les vérites metaphysiques dont le mythe
constitue la forme. I1 n’est pas donc suffisant de decouvrir

dans le symbole 1 "aspect objetctif et supra individuel de ce

genre de compositionss il est Aauss | necessaire de
reconnaitre la signification métaphysique du  symbole:
autrement - sur les traces des aberrations psychanalyt iques

- on €n arrivera a 1 absurdite de Juger ce dernier comme uUne

manifestation de 17irrationel (...) La presence du symbole
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et, en géneral, d’une somme d’'éléments relatifs & un plan
tres souvent initiatique confirme donc la these des freres
Grimm qui affirment 1’0origine divine des sagas ct des

fables”. (Mutti, C., Oop.Ccit., p.i7-8)

Vemos neste autor uma abertura para o mistéerio da
noite, que apresenta o conceito de iniciacao de forma
totalmente diversa de um cientista moderno. Propp fala de
iniciacao como um fenomeno historico, “primitivo”, que teria
3€ Cconservado nos motivos dos contos, € que seria
basicamente caracteristico de um estado evolutivo da

humanidade.

Ja Mircea Eliade fala da iniciagdao como um fenomeno
coexistente com a condi¢ldco humana. Propp enumera uma lista
de elementos encontrados nos Fituais “primitivos” de
iniciacao (sem desvendar a unidade simbol.ca, a
significagao, o conhecimento), elaborando wum construto
teorico arbitrario, inventado como modelo morFongico que
muitas vezes nao serve para as estorias coletadas - saop elas
que devem caber no modelo, 0 9quUE NEmM SEMPre ocorre. Ja
Eliade vé o0s contos a partir da busca da significacao
essencial do fenomeno como parte da fungloe do sagrado,
enquanto fundamento do mundo. Para Eliade, o0 mito seria um
conto simbolico que exprime uma verdade inexpressavel pela
linguagem comum, representando a formulagao de uma historia

vedadeira & sagrada, gque relatas
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“un evenement qui a eu liew dans le temps primordial, 1€
temps fabuleux des “commencements”. Autrement dit, le mythe
raconte comment, grace aux exploits des étres surnaturels,
une realite est wenu a l’existence, que ce soit 1la realite
totale, le (Cosmos, ou un fragment: une ITle, IINE ESPECE
vegetable, un  comportement humain, une institution. C’est
donc tougours le recit d une “creation”: on rapporte comment
quelque chose est  arriveé reelement, de ce qui s’est
plerrement manifeste. Les personnages des mythes sont des
gtres surnaturels. Ils sont connus surtout parce qu’ils ont
fait dans les temps prestigieus des “commencements”. Les
mythes revelent donc leur activite creatrice et dévoilent 1la
sacralite (ou simplement la “surnaturalité”) de leurs
oeuvres. En  somme, les mythes decrivent les diverses, et
parfois dramatiques, irruptions du  sacre (ouw du  “sur-
naturel”) dans 1le monde. C’est cette irrupvion du sacreé qui
FONDE reeilement le monde et qui le fait tel qu’il est

Plus encore: c'est a la suite des interventions

aujourd hu
des Etres Surnaturels gque 1 "homme est ce qu’il est

augourd "hu

-

un etre mortel, sexue et culturel”. (Eliade,

Muv: OP&CIt ww Pa 123D

Eliade critica o que chama de preconceitos
racionalistas e positivrstas do pensamento atual. procurando
transportar—<se diretamente, o tanto que possivel, para =a
interioridade do mundo antigo, para compreender seus mitos a
partir da espiritualidade tradicional e nao do ponto de

vista moderno ou Ccristao. De maneira semelhante, Karoly
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Kerenyi define o mito como um meio gque remonta a um ARCHE
=Htra-temporal, estabelecendo que todo material mitoldgico

advém de uma realidade absoluta.

“Nous avons perdu 1 'acces immédiat aux grandes reéalités
du monde spirituel - €t a celles—-c1 appartient tout ce qu il
w a d’authent iquement mythologique”. (in Mutti, C., op.cCit.,

Pe27)

Assim, Kkerenyi sintetiza a situagao do homem moderno,
condenado a viver em um mundo que nao lhe fala mais. Um
outro autor. Julius Evola, ocupa-se das questoes trazidas
pelos mitos, sagas € lendas considerando-as Jjustamente por
possuirem um tipo de conhecimento mais real do que o trazido
pelas questoes que possuem valor historico e cientifico,
ectabelecendo assim a diferenca entre cultura profana e
doutrina tradicional. Engquanto do ronto de Qista da ciéncia
moderna, confere-se um valor ao mito pelo que ecste pode
conter em termos de historia da humanidade, Julius Evola diz
que “€ precigso dar wvalor a historia em fun¢gdao de seu

conteudo mitico”. (Evola, J., 1972, p.16)

Tal visio € bastante distinta dos pressupostos modernos

que orientam a investigacdo do mito

Tal posicio € revolucionaria segundo Mutti e contrapoe-
s aons estudos contemporaneos de origem iluminista. Eliade
postula que tal cliche iluminista, gue reduz o mito a uma

mentira vem do cristianismo primitivo, onde tudo © que nao
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Encontrasse justificativa em um dos dois testamentos era

falso, fabula.

Claudio mutti procura resgatar a significacio original
da palavra mythos, que provem da raiz Mi, da qual se
originou, em grego, o verbo muo (“eu me calo”, “eu PErmaneco
em silencio”); tal verbo, na forma MUEO significa “eu me
inicio nos mistérios”, pois o termo grego para mistério tem
a mesma ralzZ. A palavra mito, portanto, compreende a idéia
de siléncio, o0 que se evidencia mais ainda guando s& compara

ao latim MUTUS.

Rene Guenon assim demonstra a ligagao entre mito e

s1l1éncio:

“C’est que cette idée de “silence” doit é€tre rapportée
ici aux choses qui, e€n raison de leur nature méme, sont
inexprimables, tout au moins directement et par le langage
ordinaire; une des fonctions geénerales du symbolisme est
effectivement de suggerer 17inexprimable, de la faire
pressent i1, ou mieux “assentir”, par les transpositions
qu’il permet d ’effectuer d’un ordre a un autre, de
1"inféricur au Supeérieur, de ce qui est le plus
immediatement saisissable & ce qui ne 17est que beaucoup
plus difficilement; et telle est précisement la destination

premiere des muythes”. (in Mutti, C., oP.Cit., P.29)
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Engquanto as mais variadas defini¢coes cientificas do

mito concordam em considera-lo como um conto que nao €



veridico, do ponto de vista historico, © pensamento
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compartilhado por C. Mutti, Rene Guénon e ate mesmo por M.

Eliade, busca compreendé-lo pelo estudo do simbolismo

presente nas mals diferentes tradicoes.

Para Mutti, a maioria das tradicoes populares, longe de
serem “primitivas’”, ndo passam de residuos dos mais antigos
ciclos de civilizacao. Por isso, 0s contos devem ser
estudados nao a partir de qualquer tipo de interpretagio ou
modelo teorico construido pelo investigador, mas a partir da
busca do simbolismo tradicional, que neles esta oculto sob

uma forma “fabulosa”.

l.embro-me de um conto arabe tradicional relatado por

Malba Tahan: encontrei tambem uma versao Judaica da mesma
estoria contada p Ot um rabino. Trata-se de um conto
metalinguistico, Jue exemplifica o que Claudio Mutti acaba

de dizer:
Um dia a Verdade queria conhecer um grande palacio e

apresentou—-se ao chefe da guarda praticamente nua, coberta
apenas com wum veu transparente. Quando soube que a Verdade
queria entrar no paldacio, 0o grio vizir recusou—-se a recebé-
la, dizendo que seria a desgraca para todos. Sem desistir, a
Verdade voltou novamente vestida com peles grosseiras e
desta wve=z apresentou-se como ACUSACAO. Novamente foi
violentamente recusada e da terceira vez surgiu vestida com
ae mais ricas roupas, .Joias € perfumes raros € quando O

chefe da guarda perguntou seu nome, respondeu que €& chamava



FABULA. E  assim foi recebida com as honras de uma rainha,
POr cem escravas que lhe trouxeram flores e perfumes € as
Portas do grande paldacio de Bagda abriram-se de par em Par.
Foi assim gue a Verdade, vestida de Fabula, encontrou-se com
¢ grande sultdo Harum al Kachid, o comendador de todos os
crentes mugulimanos. (Malba Tahan, 1969, p.87-90)

Assim tambem Dante Alighieri diz na Divina Comedias

“0 voi que avete alintelletti sani,

Mirate la dottrina che s 'asconde

Sotto 11 velame delli versi strani!”

“Vos que tendes saos intelectos,

Yede @ doutrina que s esconde

Sob o veu dos versos estranhos!”

Resta-nos apresentar um ultimo enfo.,ue que me ocorre
imediatamente apos a €XPOSiGaon sobre o simbolismo
tradicional. Enquanto este ultimo aponta a unidade.interna,
oculta na forma literaria dos contos, a analise formalista
ol estrutural busca na propria forma a significacao,

descrevendo os simbolos enguanto funcao, observando o texto

enquanto organizacao estritamente formal.

A analise morfologica do conto encontra-se elaborada na
obra MORFOLOGIA DO CONTO, de V. Propp, Publicada em 1928 e
marca, enquanto produto do formalismo russo, uma tendéncia
que deu origem mais tarde ao movimento estruturalista. Proppe
partia do pressuposto que o estudo morfologico deveria
preceder a pesquisa semantica do conto e analisando uma
grande gquantidade de contos russos tradicionais, buscou

classifica-los a partir de uma estrutra comum. Como diz
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Michele Simonecen, Propp veé nos motivos dos contos
maravilhoszos elementos decomponiveis, o Jjogo de VARIAVEIS,
0s nomes ¢ atributos dos personagens, e de CONSTANTES, as
AC0Es que eles realizam. S0 importa, para a estrutura do
conto, & FUNCAO dos personagens em relacio ao desenrolar do
relato, segam <quais forem o0s personagens, seja qual for a
maneira como exercem sua  fuUncao. Ao cabo de sua analise,
Propp chega a conclusao de que os contos maravilhosos russos
a0 constituidos de uma sequéncia sintagmatica de 21 fungdes
ligadas .mas as outras por uma relacio de implicagao. Estas
funcoes, sem estarem forcosamente presentes em cada conto
atestado concretamente, encadeiwm—-se entretanto, segundo

Propp, em uma ordem identica. (u..)

Definindo uma sequencia como todo désenvolvimento que
vai de um MALFEITO ou de uma FALTA a sua reparacao, Propp vé
na relagao completa dessas 31 funcies, o esquema canonhico,
de duas sequéncias do conto maravilhoso russo”. (Simonsen,

C)P-Cit-r P-41"42)

Além das fungoes, Propp relaciona sete personagens,
cada um com sua ecsfera de agao: o heroi, a princesa, 0

agressor, o mandante, o doador, o auxiliar, o impostor.

A partir da formulagao de Propp, varios autores
revisaram € criticaram seu modelo, montando e remontando
diversas composicoes dos 0ss0os da sopa, como diria Tolkien,

elaborando variacoes com termos engenhosos, gue reduzem 0Ss
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contos a esquemas abstratos, todos ecles, mais uma VED,

tlistantes do sabor da sopa.

Claude Bremond mostira como Propp ce utiliza
subrepticiamente de critérios semanticos ao estabelecer no
interior de cada funcdo wuma classificacio baseada na
natureza dos elementos que a constituem. Michele Simonsen

completas:

“Como  observam Claude Brémond e Jean Verrier,
reabilitando Aaerne Thompson em detr imento de Propp, parece
que Propp era espantosamente cego as resisténcias do seu
caépus de contos a sua rede de explicacio. Tudo se passa
como se Propp fizesse entrar a forca todo conto maravilhoso
no modelo do conto O BICHO DE.SETE CABECAS (T.300). Para
Aaerne, o T.300 € uma ESPECIE entre mais de 499 do GENERO do
conto maravilhoso. Para Propp, 0s cerca de 409 contos - tipo
de Aaerne sao simples variantes de um gENEro SeEm ESPECi€s, O
T.309. “0 meérito de Propp € ter esclarecido o carater
funcional do motivo, seu erro € ter acreditado que podia
deixar de lado o motivo ao caracterizar o relato (sob @&
condigcao de se apoiar as escondidas, nas classificagcoes de

Ahaerne)”.” (ibid, p.43)

No modelo de Brémond, <=egundo ele aplicavel a “todo
relato regido por uma intencao moralizadora forte”, o conto
¢ analisado a partir de uma matriz inicial de tres

ZeqUENCIAas, Sendo a primeira necessaria € as outras duas
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facultativas: degradacao-melhoria, mEr ito~recompeENsa,

demerito-castigo.

Um outro revisor de Propp, 0 folclorista americano Alan
Dundes, dedicou—-se ao estudo morfoldgico dos contos dos
indios americanos. U que FPropp chamava de funcio, Dundes
denomina de MOTIFEMA, que se manifesta em diversas formas,
0os ALOMOTIVOS, o primeiro sendo uma unidade morfoldgica €
suas manifestacoes =30 unidades tematicas. Todos os contos
podem, segundo este autor, ser analisados a partir de oito
motifemas-Fundamentai5=
i- Falta/Supressao da Falta
2- Interdicao/Transgressao

3= Atribuigao de Tarefa/Cumprimento de Tarefa
4- Manobra de enganar/Vitima enganada

Haveria tres tipos principais de sequéncias de quatro
mot I femas+
i- faltasinterdigac/transgressav/supressao da falta
2~ faltasatribuiciao de tarefas/cumpr imento de
tarefas/supressao da falta ‘
3= falta/manobra de enganar/vitima enganada/supressao da
falta.

O modelo actancial de Greimas parte tambem dos
personagens de Propp, modificando-o da sequinte maneiras

Remetente ---- objeto —-—--- destinatario

Ajudante ————syjeito -—— opositor

Michele Simonsen, a0 que parece, bastante entusiasmada

com 0s resultados de Greimas, diz:
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“Ele  suprimiu assim O AUXILIAR de Propp, que
logicamente ¢ uma especificacio do DOADOR, o FALSO HERGSI que
€ um desdobramento do ADVERSARIO, e acrescentou o papel de
DESTINATARIO, contraparte 1ldgica do MANDANTE de Propp, para
incluir neste esquema actancial universal = modalidade
essencial do CONTRATO. Os termos que designam os actantes,
ligeiramente diferentes dos utilizados por Propp, E mais
F190rosos, cobrem murto bem sua fun¢ido geral, € nao
simplesmente uma de suas manifestacoes entre outras™. (ibid,

Pa.46)

Tal esquema € estabelecido pelas relactes entre os seis
actantes, fundadas no QUERER (o sujeito deseja o objeto), no
SABER (0o remetente destina o.objeto ao destinatario), no
PODER (o 5uJe;t0, contrariado pelo opositor, € ajudado pelo
Ajudante). Estas relacoes determinam tres tipos de elementos
narrativos fundamentais:®

ELEMENTOS DE DESEMPENHO (provas)

ELEMENTOS CONTRATUAILS (pacto, recompensa ou castigo)

ELEMENTOS DISJUNTIVOS (partidas, separacoes), ou

ELEMENTOS CONJUNTIVOS (retornos, reunioes)

Algumas vezes, a analise morfoldgica pode chegar a
extremos “criativos” que valem ser mencionados Apenas como
curiosidade, tal o desproposito de suas conclusdoes. A. C.
Auintavalle, no seu livro A BELA ADORMECIDA (Parma, 1972,
pP.LXVI), “descobriu” no tipo de constru¢io do conto, wuma

SErie de esquemas que permanecem na cultura de hoje. Velamos

suas conclusoes, citadas por Claudio Muttis
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“APres avoir opéré la dissection “structurelle” de
certaine fables parmi les plus connues, le professeur e€n
question compare leurs “noyaux narratifs” avec les themes
qui reviennent dans les hebdomadaires d’actualité (...);
nous rapportons cCi~-dessous quelqgues—unes des
“correspondances morphologiaues” deécouvertes par notre

auteur entre le conte de fées et 1 'hebdomadaire illustres

FABLE HEBDOMADAIRE

La princesse, le prince actrices, acteurs, dive du
aspectacle

lLe voyage du heros, son voyage de plaisir, vacances €n

cquipement Sardaigne ou au Bahamas; les

palmes, les toilletes:
pedicures, coilffeuses

Les rites d iniciation Bains de mer, bains de soleil

Vie dans une malson Camping, club mediterrannee

foréstiere

Onguent magique Creme pour la peau

Baguette magique - telephone

l.es bottes de sept lieues le “jet™

L’ ’eternelle Jjeunesse la “beauty case”, 1a chirurgie
esthét ique

l.es mots magiques L 'entretien exclusif, reserve

(in Mattiy Cusy OPeCitey P=32)

Fico me perguntando 0 que seria uma “correspondéncia
morfologica” ao pensamento desse autor: o texto de um
programa humoristico de televisao? Ou o conto do rei que

estava nu?

A analise morfologica encontra em A. Jolles um autor
vtremamente sério  (em contraposi¢cao a este dltimo) que
trouse uma contribui¢ao importante para a reflerxao sobre os

contos.
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A. Jolles propoe-<e, Nno seu livro Formas Simples, @&
iniciar uma pesquisa literdaria que visa conhecer e explicar
& forma do fenomeno literario, apreendendo a poesia, NA0 em
sua fixacao artistica definitiva, mas onde e€la se enraiza,
ou sega, na linguagem. O ponto de partida de sua pesquisa €
0 estudo daquelas formas “que nio sio apreendidas nem pela
estilistica, nem pela retorica, nem pela poetica, nem mesmo
pela “sscrita’”’, talvez; que nlo se tornam verdadeiramente
obras de arte, embora fagam parte da Arte; que nao
constituem roemas, cmbora cejam poestias; em suma (...) a
Legenda, GLaga, ™Mito, Adivinha, Ditado, Caso, Memoravel,
Conto ou Chiste, (...) que se produzem na linguagem & que
promanam de wum labor da propria 1lingua, sem intervengao -

por assim dizer - de um poeta”. (Jolles, Andre, 1976, p.20)

A. Jolles concebe este labor da linguagem como um dos
tres trabalhos que alicercam a unidade de um grupo humano: o
campone€s produz, 0 artesaoc fabrica & para que estes deis
trabalhos sejam possiveis € necessario o trabalho da
interpretacan, que possa dirigir o< dois primeiros, fazendo
¢nam que o trabalho tenha sentido pa?a o homem € que a
compreensao desse sentido conduza & plena realizaclo desse

trabalho.

O trabalho de interpretacao da linguagem € a realizagao
€ INVENLAOD poéetica, m trabalho de pensamento e

conhecimentos
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“O homem ¢ 0 universo lembra-nos a histdéria daquela
JOVEM que recebeu a incumbéncia de separar corretamente,
durante a noite, uma pilha enorme de graos de toda €SpPECi€.
(...) pPassaros € insetos amigos vieram acudir a JOVEm, O
trabalho comegou €, ao mesmo tempo em que a pilha, onde era
impossivel distinguir cocisa alguma, ia-se transformando numa
por¢ao de pilhas menores € identificiaveis, 0s grios de cada
uma destas novas pilhas eram valorizados e postos em
evidéncia. 0s elementos imprecisos de uma grande confusao
adruiriram entdo carater especifico e tornaram—-se e€les
mesmos, uma Vvez reunidos aos semelhantes. Quando o sol se
levanta € o0 seu poder magico se manifesta, o caos torna-se
um Ccosmo. (...) Pelo desenvolvimento da explicacao e pelo
cerceamento da classificagfo, chega-se, pois, as formas

fundamentais”. (Jolles, op.cit., pP.28)

A partir desse raciocinio, Jolles define a forma

2

literaria como =2 intervencao da linguagem nO Processc de
decomposicio € reunifio dos diferentes “graos”, participando
na constituiciao de uma forma, vinculando-a a uma determinada

ordem ou alterando—a e remodelando-a.

FPara definir a Forma conto, A. Jolles procura
invest igar a wpressao essencial captada por Grimm no conto
popular, como algo que esta presente nesta Forma como um
“fundo’” aue pode manter-se, i1ndependentemente de ser narrado

de uma maneira ou de outra. Jolles procura apreender este

14
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tundo”™ como a forma simples do Conto, a qual esta wssociada

uma disposigio mental caracteristica.

A diferenca entre forma simples € artistica ¢ assim

estabelecida por Jolles:

A partir do seculo XIV aparece na Europa uma forma de
narrativa curta, apresentada em coletdneas ou isoclada, que €
a forma artistica da Novela. Jolles diferencia a novela do
conto nao pelas circuntancias historico literarias em que
ambas surgiram € se desenvolveram, mas por uma diferenca
formal que estabelece a natureza desta diferenca, a partir

cda propria forma.

A novela caracteriza-se, a partir do surgimento da
novela toscana de Bocaccio, “por contar um fato ou incidente
impressionante de maneira que se tenha a impressio de um
acontecimento efetivo € mais exatamente, a impressio de que
esse incidente € wals importante do que as PErcSONAgYENsS quUE O
vivem“(p.189). No desenvolvimento histdrico desta forma,
encontram-se alguns exemplos que +togem um pouco a esta
defini¢cio, mostrando acontecimentos que se assemelham as
narrativas dos Irmaonos Grimm, como Piacevoli Notti de
Straparola no seéculo XVI, o Cunto de 1i Cunti de Basile no

seculo XVIII.

A diferenca que Jolles estabelece entre a novela e o
conto € a mesma que existe entre Forma Simples € Forma

Artistica e segue a formulacao de Grimms
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“Quando se aborda O UWNIVErso com uma forma para nele
intervir para lhe dar determinada configuracio, para tornar
coerente uma parcela desse UNIVErso cuja unidade elementar €
@“assinalaga por uma caracteristica comum, Grimm fala de
elaboracao; quando, pelo contrario, se faz entrar 6 UniIverso
numa forma @stabelecida de acordo com um Principio 9uUE FeEYe
e determina exclusivamente esta forma € =0 € determinante
para ela, Grimm fala de criagao espontanea (...) as duas
formas estao sempre ativas em todo lugar & uma das tarefas
primordialse da critica e observa-las, quer em  Suas

diferengcas como em suas relagoes mituas”. (ibid, p.i94)

Assim, ‘as lei1s formativas da novela sao tais que =la
pode dar uma fisionomia coerente a todo incidente narrado,
seJa real ou inventado, porque tem como caracteristica
especifica ser impressionante’”; a novela encerra uma parcela
do universo e da-lhe uma configuracao solida, peculiar e
unicas e poesia atistica, na terminologia de Grimm,
elaboragcao. Como tal, & novela so pode encontrar sua
realizacao definitiva mediante a agao de um poeta, um
individuo que realize a coesao da obra. Na forma artistica,
a linguagem € a linguagem propria do poeta, que confere a
obra “o cunho solido peculiar € dnico da personalidade do

senl autor”. (ibid, p.194)

Na forma simples a linguagem permanece fluida e aberta
dotada de mobilidade ¢ de capacidade de renovacao constante.

“Nao se trata de palavras de um individuo em que a forma se
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realizaria, nem de um individuo gque seria a forca executora
€ daria a forma uma realizagdo impar, conferindo-lhe seu
cunho pessoval; a verdadeira forca de EMECUCAD € aqui a
linguagem, na qual a forma recebe realizagdes suUCESSiVAs €

SEMPIre renovadas.

U universo transforma-se no Conto de acordo com um
PrincipIo #due somente rege e determina esta forma, principio
chamado por Jolles de “disposicfo mental” presente em todas
as tormas simples.

Qual a disposicao mental propria do conto?

“As personagens ¢ as aventuras do Con-o nAo nos
propictiam, POIS, a impressao de serem wverdadeiramente
moraisi mas € inegavel que nos proporciona certa satisfagao.
Por que? Porque satisfazem, ao mesmo tempo, O nosso pendor
para o maravilhoso € o nosso amor ao natural € ao
verdadeiro, mas, sobretudo, porque as coisas cse passam
nestas historias com gostariamos que acontecessem no

universo, como DEVERIAM acontecer”. (ibid, p.198)

Esta expectativa define para Jolles a disposi¢clo menta’

cspecifica do conto.

A natureza formal do conto esta, pois, vinculada a uma
ética que se distancia da ética filosofica porque Nao POSSUI
um julgamento que inclua uma determinacdo axiologica dos
atos humanos, nao € uma ética de agao, que responderia a

pergunta - “Que devo fazer?” A pergunta, no caso do conto,
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Serta - “Como devem acontecer as Coisas no universo?’, o que
define um Jjuizo axioldgico orientado para o acontecimento €

NA0 para o ajuste de contast

“(...) chamarei a esta ética <(do conto) ETICA DO
ACONTECIMENTO ou MORAL INGENUA, usando a palavra ingénuo
(NAIF) na mesma acepcao em que Schiller falou de uma poesia
ingénua (NAIVER DICHTUNG). 0 nosso julgamento de etica & de
ordem afetivas nao ¢ estetico, dado que nos fala
categoricamente; ndo € utilitarista nem hedonista, porquan:o
e criterio nao € o util nem o agradavel:; & exterior A&
religiao, visto nao ser dogmatico nem depender de um guia
divino; e um Julgamento puramente =Stico, quer dizer,
absoluto. Se partirmos desse julgamento para determinar a
Forma do Conto, poderemos dizer que existe no Conto uma
forma em que o acontecimento € o curso das coisas obedecem a
uma ordem tal que satisfazem completamente as exigé€ncias da
moral inglinua ¢ que, portanto, serao “bons” e “justos”

segundo nosso Jjuizo sentimental absoluto”. (ibid, p.199)

Este mesmo Juizo sentimental considera o acontecimento
real, cotidiano, como trdgico, pois nele, 0 que deve ser nao
pode ser, ou 0 Qque nao pode ser deve ser, € assim a
real idade da vida contraria as exigéncias da moral ingénua,
o Conto ople-se ao universo da “realidade”. No conto, o
tragico &, ao mesmo tempo, proposto e abolido, aniquilando o

universo de uma realidade tida por i1moral.
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A necessidade de tal aniquilamento explica as
caracteristicas ‘essenciais do Conto, o MARAVILHOSO e a ACAO

FORA DO TEMPO e ESPACO conhecidos:

Jolles diz que no conto, o prodigio do maravilhoso € a
inica possibilidade que se tem de estarmos seguros de que

deixou de existir a imoralidade da realidade.

Quando Jolles “explica” a moral ingénua do conto,
clabora um raciocinio logico, que faz do conto uma
Feparacao, quase um concsolo € um  escape a imoral ‘dade da

“realidade”. Jolles cita, por exemplo, o conto do Gato de
Botas., para discutir a énfase dada por muitos autores ao
carater moral da narrativa traduzido no conto pela punigao
do wvicio € vrecompensa da virtude.g alias a CONCEPGRAOD
compartilhada pelo senso comum, que associa 1nevitavelmente
qualquer conto maravilhoso a “moral da estoria”. Na verdade,
tal caracteristica foi1 atribuida € sublinhada por alguns
autores, numa determinada é€poca, segundo uma particular
concepgao, como € o caso, por exemplo, de Perrault que, na
introducao aos senus Contes du temps passe avec des

moralites, diz:

“{os contos) tendem todos a mostrar a vantagem que
existe e S5Ermos honestos, pacientes, refletidos,
trabalhadores, obedientes e o mal que recai sobre todos que
n%c o %80... Por muito frivolas e estranhas que estas

£dbulas sejam em suas aventuras, € certo que estimulam nas

criancas 0 desejo de se assemelharem aos que elas veem
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tornar-se felizes e, ao mesmo tempo, o temor de que lhes
Qcorram os infortinios com que os perversos foram punidos
POr suas maldades (...) 530 estas as sementes que se lancam
tees) & que ni3o tardarao muito & frutificar em inclinacoes

para o Bem”. (ibid, p.198)

D comentario de Jolles mostra o quanto tal concep¢io €
falaciosa, derrubando-a de forma indiscutivel e extremamente

perspicacz:

!

(...) g€ @as historias sap frivolas como poderao
semear O bom grao na alma da Juventude? Se s€ao estranhas ou
exoticas, como poderdo servir de prova a uma regra de vida
solidamente estabelecida? Esta claro gue, num exame mais
atento, observa-se que certas personagens se tornam felizes;
mas, quanto a ver que a virtude € premiada € o0 vicio punido,
tenho minhas duvidas. (No Gato de Botas)> quem nos diz que o
filho do moleiro € decente, refletido, paciente ou
trabalhador”?” E obediente, de fato, pois faz tudo que o Gato
lhe ordena. E o Gato? Do comegco ao fim e¢le mente, engana
toda a gente e obriga as pessoas a mentirem, pela persuasao
ol ameaga; € acaba devorando um bi'uxo que nao lhe fizera mal

algum ou muito pouco”. (ibid, p.198)

"

Na concep¢cao de Jolles, “0 gato € o veiculo necessario
para que a inJjustigca seja reparada, o animal sem valor que
permite ao filho pobre do moleiro receber mais do que aquilo
de que o destino o privara”. O gato € o executor de um

acontecimento ético, orientado pelo julgamento sentimental.
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Fica claro gque, do ponto de vista l1dgico, 0 gato € um
animal sem valor. Mas, do ponto de vista do conto, S
exatamente o elemento que traz & riqueza ao filho pobre. Mas
0 passo zeqguinte dxdo por Jolles, € outra vezr logico: isto

.

@ Texplica’  como acontecimento ético € neste ponto  me

tdespeco deete autor.

"; ACrea I to que o conteo, antee de mostrar como as coisas
DEVERIAM GER, fala de como as cnisas PODEM SER, mais ainda,
como elas ©A0 NA REALIDADE, se vistas de um outro ponto de
vista, auE nao o pensamento ldigico. Ou seja, 0 conto nao se
move no terreno da etica, pelo menos nao da e€tica tal como
formelada por Jolles. Mas de wuma é€tica ancorada na
significagao € nao em regras morals. A significagido e
interna ao conto € ao individuo, enquanto a regra moral €
=xterior, Impost: de ¥ora para dentro. A etica vertical do
conto ocorre independentemente da moral social, existe
apesar dela. Por isso o Gato de Botas age aparentemente em
desacordo com um critéerio moral, embora como © Proprio
Jolles assinala, sua malicia nao pode ser confundida com
imoralidade. 9 conto nao s€ move no terreno da e€tica, mag no
da significaciao ecssencial que integra o ser humano em uma
totalidade WVIRTUAL, passivel de ser ATUALIZADA por um
processo de conhecimento. Neste sentido, ©0 conceito de
maravilhoso passa =@ ser enfocado de uma outra maneira, da

gqual falaremos mais adiante.



2.3 - J. R. R. Tolkien: A visio de um criador de estdrias

Vejamos agora como J. R. R. Tolkien, um criador de
estorias maravilhosas, fala do conto de fadas, ancorado como
Jolles, no poder fabricador da linguagem, mas aprofundando
mals ainda esta concepcdo, no sentido de enfatizar a fuUncao

da narracao oral enquanto veiculo do misterio.

Fara Tolkien, as estorias de fadas nio sAo contos SOBRE
fadas, mas sobre a FAERIE, o dominio ou estado onde as fadas
existem; FAERIE contém muitas outras coisas além de fadas,
anoes, bruxas, gigantes ou dragoes: contém tambeém mares, o
sol, a lua, 0 céu, a terra € todas as coisas que estio neia=
”terrg € passaro, agua € pedra, vinho € pao, € nos, homens

mortais quando estamos encantados”. (Tolkien, op.cit., P.55)

Enfim, alguem fala do Encantamento. N&o consigo
compreender comu € rossivel analisar, descrever, dissecar,
esquemat izar, enfim, interpretar o conto maravilhoso das
mais diversas formas, sem tocar no seu aspecto essencial: o
poder ou o efeito que estas estorias tém sobre quem as ouve
ou 1€, seja crianca ou adulto. Talvez porque o encantamento

n3o seja explicavel... Mas continuemos a seguir Tolkien.

-

Uma das qualidades fundamentais da FAERIE, e exatamente

’

a de ser INDESCRITIVEL ou INDEFINIVEL, embora nao.

IMPERCEPTIVEL. 0 conto de fadas € aquele que usa ou toca na
Fagrie, nao importa qual seja seu proposito: satira,

aventura, moralidade, fantasia.



AS estorias de fadas teém tres faces:

“The Mystical towards the Supernatural; the Magical
towards Nature; and the Mirror of scorn and pity towards
Man. The essential face of Faerie is the middle one, the
Magical. But the degree in which the others appear (if at
all) is wvariable, and may be decided by the individual
story-teller. The Magical, the fairy-story, may be used as a
MIROUR DE L 'OMME; and it may (but not so easily) be made a

vehicle of Mystery”. (ibid, p.52)

Tolkien busca wuma palavra para traduzir FAERIE e
utiliza~-se inicialmente da que mais se aproxima do que quer
dizer, a palavra MAGIC: “but it is magic of a peculiar mood
and power, at the furthest pole from the vulgar devices of

the laborious, scientific, magician”. (ibid, p.39)

Mais wdiante no seu texto, refaz esta formulagsdo
situando o dominio do maravilhoso como ENCANTAMENTO e n&o
magica: a Fantasia € uma arte racinal que atraves do
encantamento realiza o poder do homem como SUB-CRIADOR.

Assim,

“a mente humana, dotada dos poderes de generalizacio e
abstracio, nio apenas vé GRAMA VERDE, discriminando-a das
outras coisas, mas também v€ que ela € VERDE, ao mesmo tempo
que é GRAMA. Mas quao poderosa, quao estimulante para a
faculdade que a produziu, foi a invengdo do adjetivo:
nenhuma férmula mdgica ou encantada € mais poderosa na

Faerie. E isto n3ao € surpreendente: tais encantamentos podem
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SEr considerados adjetivos vistos de outro modo, como parte
do discurso da gramatica mitica. A mente que concebeu leve,
Pesado, cinza, amarelo, parado, também concebeu a magica que
tornaria leves, coisas pesadas, que transformaria coisas
cinzas em ouro € a rocha parada em dgua corrente. Se a mente
pudesse fazer uma coisa, faria a outra. Ela fez ambas”.
(ibid, p.48) Se os homens realmente n3o pudessem distinguir
entre sapos € homens, estorias de fadas sobre reis-sapos

nunca teriam surgido.

E Preciso trabalho, pensamento e uma habilidade
especial para operar com a Fantasia; embora qualquer pessoa
seja capaz de se utilizar da linguagem humana para dizer SOL
VERDE e muitos consigam ateé imagina-lo ou desenha-lo,
colocar esta imagem num mundo em que ela seja ACREDITAVEL €
uma tarefa que Tolkien considera “uma rara realizagao da
ArLe”, va Arte da narracao, em sua forma mais potente €
fundamental. Pois tanto as crian¢gas como o0s adultos sao
capazes de um “ACREDITAR LITERARIO”, se a arte da estoria
for suficientemente boa. Tal estado mental tem sido descrito
como “willing suspencion of disbelief”. Tolkien nao cita,
mas encontramos em Coleridge esta formulaglo: ele diz que
seu objetivo € produzir no leitor “a semblance of truth
sufficient to procure for these shadows of imagination on
that willing suspension of disbelief for the moment, which
constitutes poetic faith”. (Biographia Literaria, Vol II,
cap. 14)

Para Tolkien, o que de fato acontece € que:

w
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0 artista aue ta&az a4 estoria prova serpr um bom sub-

criador: o encantamentn produz um mundo secundaric no qual

Lanto o idealizador guanto o espectador podem entrar. Para a

an,

satisfacdao dJos seus sentidos. enquanto eles esctic la dentro.

U0 artista e um sub-criador pois "fazemos (fanmtasia) na noss

ar

nedida € em nosso modo derivativo poraque fomoes feito

(U

P e nao

apenas feitos. mas teitos 4 Imagem = semelhanca e um

1

Fazedo*". +o0F.C:t.. P.79) Assim a verdadeira Arte Primaria.

-~

da aual a tantasi a & om vislumbre. e obra do Criador. 0

ACREDITAR nesse mundo secundario. enquanto se ecsta dentro

dele. e consequencialnatural da arte com gue a estoria foi
feita. NoO momento em que & descrenca surge. & pPalavra magica
se auebra; e poraue a magia. ou melhor. a arte falhou: entio
0o espectador =& Jevolvido Fara oD mundo erimario. o} da
"realidade". olhando para o "peaueno e abortado mundo
secundario. de tora dele". Se entido &« pPessoa € obrigqada. por
gentileza nu circunstancia. a2 permanecer. entao a decscrenca
precisa ser surpreendida. ja que de outra forma ouvir e ver
zeria incsuportavel. Tal suspensao da descrenca serla um
SUBSTITUTOD para o ACREDITAR GENUINO. um subterfucio . que

Usamos auando somos rcondescendentes com 05 Jjogos de fazZer-

crer.

Assim. ecste ACREDITAR cenuino. que Tolkien chama de
ACREDITAR SECUNDARIO. e produto da FANTASIA. arte do

encantamento. aue realiza um mundo artistico em desejo e em

proposta. Nisto, a Fanmtasia se distingue essencialmente da



mann
MAGLA. Qque srnguz. nu oretenae Produzir uma alteracidao no

MUNA0 Primar:o Ja "realtdade". A maoila NAc e umx arte. e uma

Tecnica; seuw adeseio & FODER nescse mundo. dominxcio das

cCD15as e T&Ss vontadees humanas. A& Fantasia. em ver d1ss0-

52eks =haread enrichment. partners in makina and delight.

A0t slaves™. TR e R e

Fara Tolkien, . palavra FANTASIA engloba tanto &
atividade da mMadinNacao = 4 Dercepcao da imagem. a captacéo
2 Ccantrole 32 Tuyas tmeplicacoes. 2m cuma. & faculdade AJe

CONCeber I1madyens mentalis - como tambem & Arte. o] laco

operativo entre a Imaginacio & sey resultado +1nal. sub-

criacaos

a

calavra Arte desitana a habilidade de realizar a

anpressag de MmaaAPNE . recspaon

mn

avel pela consisténcia interna
da realidade. oU SN A. Que comandsa T O R I I W e 0 acreditar

recJdndario:

“"For mua rfcresent purpose I reouire & word which shall
embrace hoth the sub-creative Art 1n itself and a quality of
ttrangenecss and wonder n the E:pression. derived from the
image: & avality essential to fairy-storuy. I pPropose. there
fore. to arrpoate myself the powrezs of Humptu-Dumpta. and use
Fantasa for thiz curpose: 'n a sense that is. which combines

with its older anid higher use c an eauivalent of

a
N

-

imaaination the dirived notions of "unrealitu" (that is. of

L]

unlikenecse to the Frimarwy World)., of freedom trom the
Jaomination of observed “"fact". 1n short of the fantastic. I

am thus not onlwu aware bt 2lad of the etumoloQical and

[



semantic conections of tantasy with fantastic®: with images

of things that are mot only "not actually present”. but

which are indeed not 10 be found in our primary world at

all. or are oznerallu bhelieved not +o be found there".

(ibi1a. p.6Y)

Jemos o auantc & roncepcio de Tolkien se d:ztancia de

Lodas ac outras xporesentadas  ate aquil. Com relacizo a

abordaaem pesi1canaliticaz. TUa VIisao de aque o0 essencilal d &
Fantasia ¢ o seu carater ARTISTICO enfatiza o conto de fadas
como trabaiho criador altamente soficsticadn. No Vocabulario

de Peicanailise e Laplanche e Pontalis. a fantasia )

dJefinida CoOmo "renario Imaginiario onde fu] sugerto esta
presente. e que filgura. 2Je maneira mais ou menos deformada.
& realizacao de um desejo". A esta visao reduzida. PoOiIs que
-e detem em apenas um aspecto da auestdo. tomando-o como um
todo. Tolkien contrapie 2 “Formulacdo de um cr.,ador. nao de
um analista. Enquanto arte racional. a Fantasia nio pode ser

contfundida com n zonho. nem com desordens mentais-. ou

alucinacoes descontroladas.

Eie tambem fala de CESEJUO. mas de uma outrax focrma. A
estoria niao apresenta um desejo recalczdo. sublimado. nem
mesmo um decsejo de Jjuetica simplecsmente recsuitante Ja "moral

Imgenua". como di1ria A. Jolles:

"Belief depended on the way in  which ztories were
presented to me. by older people. or by the authors, or on

the inherent tone and quality of the tale. But at no time I

o

o



tan remember that the entoument of a storu was dependent on

belief that such thinae could happen

or had happened in
"real ) U L Fairru-stories were oplainlwu not primarilu
concerned with rpossibility. but with desirability. IFf thewu
awakened DECSIRE. satisfuina it while often whetting it
unbearably. they succeeded". (ibid, p.63)

A natureca deste adese.io e formulada como alago Iinerente

AD s=r hRUMaN0. ~r1ancga ou adulto. que

]

= real i za Fela

makina or alimpsing of Dther Worlds". (ibid.

G eriineira funcao e valor da estoria de fadacs . para

Tolkien. seu valor literario. Alem deste. 0 conto tambem

oferece recuperacao. escare e consolo.

0 sentido Ja recueperacao propiciado peln FAERIE tal

como formulado scr- Tolkien. interessa rarticularmente 40
nosso trabalho. Diz respeito a possibilidade de
revitalizacao da reercercao habitual aue temos dJo0 mundo. AS
cotsas familiares. uma vez conhecidas. tornam-se nNossa
POSSESSa0n0 € uma ves que as. ''possuimos" deixamos de olhar
para elas. A Fantasia promove uma outra visao da realidade
pelo simples fato de separar-nos do modo habitual como vemos
as COI1Sas . envolvidos com elas e poscsuidores de um
conhecimento estabelecido sobre elas. Como exemplo desta
recuperacao. aue traz um “"olhar as coisas de novo". Tolkien
cita a fantasia de Chesterton. que escreveu a frase AHC ED

ASAC: esta @ uma palavra fantastica-. mas poderia estar

=]



ESCrita em aualauer luaar; trata-se do letreiro CASA DE CHA.
visto nao J&a FPU&. nas de Jentro. atraves do vidro. fostra
coOmo as CDIsacs Ja muito gastas e conhecidas. auando vistas
Jje repente e 1im autro anaulo. tornam-ce sztranhas e
“fantasticas". Zua wnica funcao 2 promover x renovagao da

V1SAO.

"For mnas ectorias de tadas que Fela erimelrax  VEZ

adivinhai & pcotenciral i1dade das palavras e 0o maravilhoso de
COIS&4S <0OmMO cedra. madeira, Terro. arvore e arama:s Ccasa e

f+090; pao & winho". ('bi1d. P.73)

Assim. Tolkien nos apresenta um aspecto da Fantasia que

2 coloca Nao como iTusao da realidade. mas como um olhar
Fara ela do tado Je dentro Jo vidro. revitalizando
sianificacoes. tlexibilizando ma VISaDo repetida e

condicionada aue habitualmente temos do mundo e de nos

mesmos.

Tolkien finaliza seu ensio comentando os asepectos de
FUGA e CONSOLD atribuidos & Fantasia por ma parte da
critica contemporanea. aue assim considera 0os contos

maravilhosos como !iteratura "“"escapista".

Fary Tolkien. e natural aue isto aconteca e a tuga NAo
aeve ser vista CoOm o tom 1 BSCarnio € depreciacao 4aue em

qeral acomcanha esse termo.

S



"Whuy <hould & man be scorned if. findina himself 1n

prison. he tries to get Zut and go home? Or if. when he

cannot do €0. he ~hinks ana talks about other torpics than

latlers and erizon-walls? The world outside haxs not become
less real &because the »prisoner cannot see it. I[n usina
escare 1n this way the critice have chosen the wrong word.

and what 5 more. they are confusina the Escape of the

Prisoner with the Fliant or the Decerter"'. (ihid. p.79)

Sem duvida a Fantasia fala de outros assuntos "fora das
arades” Ja miseria Jdos tempos de hoje. da feiura 2o mundo
atual. da fome. pobreza. injustica e tambem da morte. Alem
disso. promove consolo e satisfacio para velhas ambicies e
Jesejos. assim Ccomo Para algumas fragquezas e curiosidades: o
dese o de visttar o fundo do mar. de voar como 0¢ pPAaSSaros.
desp)jos mais profundcs como conversar com 0s animais e

outros seres vivos.

Mas. para Tolkien. o desejo mals profundo de todos. que

a arte da tantasia realiza. liga-se a0 efeito espzecifico e

0

particular aue o conto maravilhoso produz em sSua fUNCA0 mMails
essencial:

"It 1s the mark of a g9ood faird-storuw. of the higher or
more complete kind. that however wild ite events. however
fantastic or terrible the adventures. it can aive the child

or man that hears it. when the "turn" comes. a catch of the

breath. & beat and 1ifting of the heart. near to (or indeed

n

o



aCcCompanied bu) tears. as keen as that gaiven by any form of
literary art, and having a peculiar Qualitey (... In such

stories. when the sudden "turn" comes we get a2 prercing

alimepse of jou. and heart's desire. that for 4 moment pPasses

outside the +rame. rends indeed the very web of story. and

iets a g9leam come through. (

---}

The pecultar auality of the "jou" 1n zuccesfull Fantasy
can thus ke sxelained as & sudden alimese of the underluing
reality of truth. It Is not onlu & "consolation" +or the
sorrow of thie worla. but & satisfaction. and an ancwer to

the question. "Is 1t true®™ (1bi1d. p., 87-%)

Este mesmo texto de Tolkien esta nas entrelinhas de
Guimaraes Rosa. quando fala do momento de criacaoc vivido
pelos meninos e&m cima dJo palco. em Pirlimesiquic2. 0Os dois
autores talam e maneiras diferentes da mesma experiencia.
Nac <e coderia JdJizer tamhem que psta gualidade e Comum &
toda verdadeira arte, nao so0 marrativa como mostra Tolkien.
mas tambem as artes VIiSUaIS. & musica. ao teatro. a danca.
bem como a atividade cientifica? Saoc 1numeros os textos de
poetas. musicos. cientistas que tentam expressar em paxlavras
Isto aue Tolkien chama de um csubito vislumbrar da subjacente
realidade da verdade. € esta mesma particular alearia aue
todos nos ja evperimentamos quando entramos em contato em
Jeterminados momentos com obras de arte aue possuem esta
aualidade: lendo o texto de Tolkien lembro-me imediatamente

dx sencsacio aije tive an ver a Guernica de Picazsoc no mucseu

[
J
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e arte MmOoderna de Nova TOPRK. a mesma aue me tomou auando.

POr exemrelo. L1 pela srimeirx ver & cirtada passaxaem de

Firlimpsiauice ae BuiImaraes FEosa. Todos noe temos humeras

neEMOrias dectes MOMENTOS €M QU X respirxcAan <6 nltera. O
COFPaCA0 hate drtRrPATE . UM clarao aparece nao =& sabe de
nnae: o ti1o. o rio. & reda. O milmaravilhoso.

Fode rarecer pouco "cientifico" colocar 2z cnlsas d8SS&

mane ira mas AtLe aapra nao 11 . Vi oUW oMV nada cue ficesse

sent 130 PAara Mmim COMO esta tormulacio de Tolkien: a partir

dela ¢ rposcive| enajobar 4 Criacao humana e o efeito

produ=1d0o Ttanto em artistas COmo em cientistas e em Nnos.

DPRSSO&S COMUNE . avanio nNos Jjeparamos cCom By peRPraunt A "E

verdade?" e por um momento. A SeNnsacao Je alegria nos

responde: £ verdande.

Cito-. parsa finalizar. uma cCarta aue Tolkien escreveu

Para UmMa PPScEnpa aue chamou 05 rcontos de fadasz de "mentiras":
"CSenhor. ELmhorx ascorx ha lonao tempo estrannadc

0 Homem nian =<tz totzlmente perdido. mem totalmente mudado.
Decs—-aqracado eie pode ser, mas alnda nhao des—-tronado.

E quarda traupns do dominio aue uma vezs foi s¢ul

0 Homem. =ub-criador. & Luz refletida atraves da aual

se repartem de um unico Branco muitas e muitas cores.
infindave imente comoinadas em formas vIvas aue

se movem de mente para mente.
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Embora todos ne cranios do0 mundo nos enchessemos

tom Elfos e maws ecpiritocs. embora ODUSASSEMOS CONStLPrUIP
Deuses e suwas ras

a5 & partir do escuro e da luz.
e plantassemos a semente de Dragdes - era nosso direito
(usado ou mal usador. Ezte direito niao decaiu:

Noe fazemoc &ainda opela lei na aual fomos feitos".1l (op.cit..
p.74)

2.4 = 0 caonto tradicional © a formacio dos professores de
arte.
E PENEXNNO 2cpeciticamente no efeito que o conto Jde
tradicao orai pofde ProduzIr Nas PESSOasS. aue e basela minha
hipotese aue o coloca como centro articulador da reflexao e

da Pratica Jo professor de arte. dentro do procescso da sua

aprendizacem.

Acredito aque o efeito especifico que 0o contato com O
conto pode trazer aos protfessores de arte diz respeito a

afirmacao de sua potenclalidade criadora.

Resaatando as caracteristicas mals importantes da
ectoria de tradicao oral. vemos aue elas nos falam de uma

obra de arte de tempos Imemorlals. que condensa multiplas

1"Sir. althougn now long estranged.

Man is not wholly lost nor wholly changed.

Dis-araced he mawd be. 4et is not de-throned.

and keeps the raaqs of lordship once he owned:

Man. sub-creator. the refracted Light

throuah whom is splintered from & sinale white

to many hues. and endlessly combined '

'n living shapes that move from mind to mind,

Thouah all the crannies of the world we frlled

with Elves and aoblins. thouah we dared to build

Gods and their houses out of the dark and light.

and sowed the seed of Drxaons - ‘t was our riaht g
{used or misuded)., That right has not decayed: 4
We make still by the law in which we’re made".



Camadas de zi1anificacin e aue tem um efeito que nio pode ser

explicado. mac c1m "caborexdo". Fodemos dizer que & peraunta

"E verdade®" aue o conto tradicional responde a Ssua maneira-.

DU S@J&-. pela arte d &

Fantacsia. pode ser tradurtida para a

real1dade Jo0s protessores de arte da seauinte forma:

E COMO 52 sSuUa peraunta essencilal fosse - "E verdade que

eu POSSO ser um bom professopr de arte?"

NG meu “ntender. 0 procesco de estudo-decsvendamento de

uUm CcCONto. que aera e enaloba atividades eHMPress i vVas N

YISUaIS, Corporxl . SonnDras. dramaticac = bhem como a rfle o]

i

w
o

sobre conceitos Je Arte Educaciao. pPossibilita para cada um.

em momentos Jiferentes. Je formas JIVerSas . & resposta

afirmativa para esta pergunta. qual seja: "E verdade ague eu

POSSO ser um bom profecscnr de Arta".
Alem de buscar um metodo de estudo do texto teorico da

maneilra excosta mo errimeirno capitulo. proronho o conto como

articulador entre oS conceitos de Arte Eaucagan e a

experiencia criadora do “FAZER ARTISTICO" do rrofescor.

Destsx meneira. oenso aue o processo de trabalho com o conto.

evplicitado no capitulo 5. tem a pocssikilidade de oferecer

10 professor uma experiencia sianificativa da Arte Educacio

que d& conta de FUNDAMENTAR seu trabalho. entendido este

conceito de +fundamento como articulac&o entre as varias

instancias de sua aprendizagem.

16:
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Vimos varias abornaagens sobre 0 conto. Importa menos

Jiscuti-las e mais salientar 05 aspPectos que contribuem Para

fundamentar ocoraue 0 Cconto pode ser elemento articulador

entre & reflexan e & cratica Criadorsa 30 crotessor em

formaciao.

0 aspecto aeneri1co e o efeito. 90 auwal acabo de falar.
Este efeitoc acue foi1 chamado por Bachelard de repercussio da
obra de arte. aue groduz ua verdadeiro despertixr da Criacao
poetica na alma a0 lertor (1978, 1p.187). Que componentes
fazem rparte decse efeito Jenerico. Jue sP constitue COmo

AFIRMACAL da cotencialidade criadora do professor?

A atividade de estudar um conto e Uma experiencia no
tempo da rnarracao da estoria. aue ce confiaura como
stualizacao da narracido da estoria individual do professor.
bem como da eztoria de um arupo aue trabalha Junto. Mo plano
individual . ao ccntar o conto. ¢ professor se  conta SUA

propria estoria-. nNao =4auela aue Jja conhece = em ageral. a das
suxs impossibilidadecs. limites. dificuldades e obstaculos -

Mmas & qQue se revela 2mnauanto oriunda de sua subjetividade

criadora.

Um dos grandec problemas da formacio de profescsores de
Arte. e aue ela corre o peri1ao de oferecer expeFriENCIasS
estanaues. tanto em termos de vivencia de tecnicas. auanto
em termos da reflexido. Um dia aula de psicologia 1nfantil.

outro dia techicas que podem ser dJadas "aos zlunos"., outro



a1 A Jiddtica. DuLro dia leitura a0 livro de Viktor

Lowenteld.

ESte micno crobiema zubsiste tambem na proposta atual

SALFOCINAada pela hebLtd Foundation., gue ze difundiu por

AU T asS e=Coliaz ~meriZanas. tLrazendo Uma mova orientacao para

* Arte Educxzcen nos EUA. Visando estabelecer ne contornos da

Arte emnauanto CISCTIPLLIMA dentro do curerrculum da escola. o

progeto SHCabDPCAJO pop importantes Arte Educadores

AMEPr ICANODS ©OMO zrent Wilesan s E. Eisner. conhecido como

DBAE - «ai1scieplined-based Art Educationm - propie alem do

azer artistico, 0 @<tudo da hrstoria da arte,. da critica e
da apreciacio 2steticsx.

Ana Mae G - T Barbosa est

]
ne

va presente no cocngresso da
Hational Art Education Asszociation. realizado em Washington

em 19289. 0 tema Sominante foir o DBAE. Em um de seus artigos,

>

dna Mxe ralatax a4 SUa PUPEFIEBNCIA heste Congresso., diZendo em
um Jdeterminado momento. aue "ainda ha alaumas recsicteéncias
an DBAE . srincipalmente no que concerne By Separacao

artificial aas areas dJe estudo (FProducao. Historia da Arte.

Fstetica © Criftica da Arte) e a transformacio destas areas
am meras farmulas A= ver uma obta de arte'.(Barbosa. 17989,
N % P )

Embora ce rrfensores da metodoliogia da Getty Foundation
tenham explicitado claramente aue o objetivo Jo DBAE "nio e
apenas formular- perguntas sobre auadros e esculturas as

interpretacoes que muitas escolas e arte educadores

164



AMEriICcCxNOs pncssam dar a2 Psta Orientacao s&ao perigosas; elas

correm o risco de Jdesconsiderar a ARTICULACAD =

entre estas var i as areas Je estudo d & arte. COMOD  um
professor entende O ensino dJax Historia da Arte”™ Que relaciao

ela pode ter rom = critica e a ectetica? Esta e =~ peraunta

fundamental. Frapr tras dela peta a rossihilidade ou nan da

aprendizZaqEm 1 aniticativa 1a arte nos diferentes momentos

dx histora da humaniadade.

Neste cent i dn, PERSO 0 conto cComo am EIXO0
CENTRALIZADOR. na formacao de professores de arte. tanto em

termos de technica. como em termos de conteunso.

No sentido tecnico. 0 2studo 40 conto €& uma refersncia
agiutinadora aue interrelaciona a reflexan e A pratica

cr1adorax do protezssor. da um 10 A0 SeEU pensamento © a sua

representacac. FroeiIclando um movimento 2m aye ora um
< o
concelto dezencadel a ima forma-. ora uma Imaaem funada =]
: gt
=5

crepara O terreno pPara uUma formulacao conceitual.

Enquanto processo. 0 estudn J0 conto poesibilita &0
crofessor confiaurar o2 fundamento de seu trabalho. tal como
este conceito fo1 definido no Primeiro capitulo. Qu seja.
gle rode aprender a estruturar um conhecimento f2ito da
articulacao entre & fonte. 0 encanamento. A4 torneira e a

aQuUa bebida na Aula relos alunos 2 por ele conjuntamente.

Em termos de conteudo. e valioso lembrar a contribuicao

de Tonlkien 0 sxliAntar - caractericticya fundanental d0

16
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Conto enauanto obra de arte. enauanto Criacao literaria.

Lonstruido artesanxlmente como estrutura cimbolica revestida

J€ IMAIeNS AE Mals variadas € VIVas. o conto +fala de valores

l‘|umanOS E‘E-SQHCIE\IS. DE um lado_‘ E.nquanto MU]‘LIPIICIlj&dE dE

Im&agens. atua no sentido de reviagorar a percepcio rotidiana

tanto dos cbJetos do mUndo. quanto das significacies que

habitualmente conferimos & experienca.

4

De outrao lado. n rontato «com vxlores Fumanos.

essencilars. aue toda obra de arte verdadeira representa.

fornece um elemento Je reflexdo importante para o ocrofessor

i
de arte. ctom relacao  a natureza do seu obJeto de estudo.

Como dtz Arnheim:

- "A sociedade sempre foi buscar suas imagens de grandeza

E mISer!a. de aleqgria e zofrimento. Na Imajginacao de seus
artistas. Hoyje tambem dEVEPR I amos receber com alegria &
or 1lentagan essas imaaens. ruma EPpOCa Em que A positiva

identificacan da COPPURPCAD € a comprovacao de que 0 cser
humano tem o direito de wsar e dJesfrutar esta terra seriam
Jje t&o aranide Ut 1t 1rdade. Freocura-nns. For 1$50 - nao

estarmgcs seqQuros S8 o5 artes alnda estiao prontas e em

condigoes de ilustrar nossos padroes da forma habituwal.

Ha Variszs Pazoes pPara esta 1ncerterca. Ferauntamos se &«

[T}

artes aihnda Jescrevem Para rnos condicoes humanas
fundamentals (... P nhao estamos certos de quantos de mossos

articstas acham ser tareta SuA se preocurar com estas

questoes. Ouvimos tambem dizer qaue dedicar—-se a arte em
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tempos como os nossoz e uma frivolidade imperdoavel. (...)

Tais duvidas rnao podem deixar indiferente o crofecscor de

arte. que djeve estar convencitdo de que & arte e

Indrspensavel. ce Liver aque cultiva-la em mocssoes +11hos".

(Arnheim. 1928Y. p.243)

No desenvolvimento do raciocinio de Arnheim neste

texto. ha uma outra contribuicdo importante aue transponho

para minna ArQUMENTACAD . Falando a0 professor de arte.
Arnheim tocaliza a crianca e a obra de arte visual fazendo

uma distincao entre estimulo censorial e desafio perceptivo:

"0 estimulo sensorial vitaliza as funcoes biologicas de
mane 1 ra bastante indet inida. Isto e valido para o cafeée preto
ou as drogas. ou 0s colchdes eletricos vibratorios dos
moteis, (...) Em circuncstancias favoraveis. i1mtencsificarao a
percepcaon. aumentario a <censibilidade e atrouxaraoc as
relacties e CONVENGCOGES; pOrem. escenclalmente. proporcionam

um encontro do 1ndividuo consi1ao proprio. Recebe-se xauilo

que . potencialmente. e pocssuil. (...

Tal estimulo e diferente. em pPrincipio. o que e

realizado pelo desaftio perceptivno., onde

e
U

DCESSO&S ce
defrontam como uma si1tuacao exterior de tal modD aue sSuUas
capacidades de apreender. interpretar, slucidar.

aperfeicoar-se cao mobilizadas. (...}

A auantas de nossas criangas falta 0 estimulo

g}

zensorial” Poderi iamos cupeor aue x maiorix delas o recebe em



TRMESlar ©

sue  =sta  2rrado com  e2las  talvez =seja alao
completamente niferente. A caber. talver celam incapazes de
respONnder 10 aesatin  serceptivo. [ smbotamento e Suas

reacoes percertivac 2 Cagnitivas pode c<er uma defecx contra

ncomPrRreAENSIVEe IS, Aascustadoras = NDFrRSSIVAasS.

S5Uug il iroe aue o J1@ < MeCcessxrio nio &0 mals cencacoes
Mt MPE . ST OPMENAS 2 misteriosas. MAS. FM VEZT “1550. UMa
FALeNS It 1ICzCan 2 desatin percertivo.

Buanto - 13S0 . e FIECRSSAr D zatisfazer = duas

cenilicies., “rimelramente ns materiairs a serem Usados devem

POSSUIr ordem rnerente 2 cermitir a criagiao de tal ordem &
um nivel Je TOMEPEENS ALY acecssivel = Crisxnca. e Em
zequndo luagar. 2 obbservacao de um ordenamento suficiente

deve fazer UmAa reterenc!a vicsual a alao aye . direta ou

indiretamente. seja 1mportante com relacio a maneiria como as

criangLs conduzTem suas vidas" LR 1 3 B« 251 )

Penso aue 0 fMesmo raCcincinto pode zer aplicado a0

e —— I L ==
e e = = = i

crotecesor de arter como & crilanca- ele nececesita do desatio

perceptivo. = 0 cCONto Se apresenta cComo um material aue e
FORMA INTRINSECAMFENTE ORDENADA. aue =ode Ccumprir a1 mesma 4(/

Yuncao e desafio perceptivo 2ntendido por Arnheim 2nauvanto

-
m
]

ati1o visual. Fm ver ade nterecer-lhe estimuios =2nsorials
soltos. "x moda da sensihilizagdo". e uma experisncia vada e
misteriocsa Ja "1ivre egxpressao'. o conto poaoe propicClar uUma

mobilizacao de sUas Cap

n

cidades de apr=ender. interpretar.



elucidar #  xpRrteiCODar-se. pelo rcontato ccm uma forma

exterior ordenada.

D

——
m.
3
'y

n

n
o
.

0 =TRAUNJO requisito do decatio perceptivo

T8 que tala Arnheim. fransforma-s5e na minha tormul xCcE0 &m UM

JESAT 10 1maginativa. Wuando ele fala aue estx fnrma erterior

Jeve tazZer reterencla i maneira como 48 Cri1ancas conduzem

u

Uuas vida

mn

o= ue "z decsxfio percentivo d0 trabalho articstico
bem planelado & bem compreendido & uma rmtroducao natural as

tarefas da Vida 8

a
n

melhores maneirac de empreende-las'.
PENSO QquUe 0O mesmo se APlica a formacio do professzor de arte.

E entendo aue 2cta possibilidade e dada auando constitur uma

.
'

EXPRPIBNC ) A siantficativa de aprendizaaem. Se.la Par: a

Por 12c0, o elsmento centralizador decta exper iencia e

v da funcio 1maginativa. Atraves dela. o professor

an

a ativac
de arte rode vislumbrar a realidaae subjecente d & S Ua

verdade. (sto ©. da SU& aci1dade criadora.

m
o
0

"

A funcao imaginativa e tambem articuladorsx e sSua
relacao com ns alunos. Neste sentido. 0 conto pode ser
entendido como velculo entre O Imaqlhnaric adulto @ o mundo

Imaginario da rinacas ele oferece 20 eprofessor um plano de

m

COmUNICaGCao com Seus alunos no qual ele COMPREENDE a
sighificagcao 1 a atirvidade artistica Lara eles porque
"eaboreou" & zianificacan da experiencia criadora na SUa

propria vida. atraves do exercicio da I1maginagao.

69

B ettt e e
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Ecste rciccinio nos leva 4 1nvestiaar 0 conceito Je
IMAaQAINacac. Mas. ] recce it decta tuncio- falaremos no

capitulo 4. antecs. 2 preciso focalizar o professor de arte.

10 EONtO de wista de csua funcao e dJa naturez-a de zua cratica

oedaqoqilCa.



O FILHO DE UM CONTADOR DE ESTORIAS - parte 3

(a..)

Depois de muito tempo sem noticias, o rei e a corte
estavam na mais profunda tristeza. Foi ent3o que um jovem
contador de estorias, que era filho de outro contador de
estorias, e, assim por diante, durante incontdveis geragioes,
chegou naquele 1lugar. Pediu permiss3o ao rei para sair em
busca das princesas. A principio, o rei recusou, achando que
um simples contador de estorias nada poderia fazer num caso
em que dois dos melhores homens do reino haviam falhado.
Mas, finalmente, percebendo que as colsas n3o poderiam ficar
piores do que estavam, consentiu.

O contador de estorias montou num cavalo e galopou
rapido como uma flecha na direc3o do sol nascente. Depois de
muitas aventuras, chegou a uma estalagem e 13a viu, servindo
os hdspedes, miseravelmente vestidos em farrapos € com 0Os
peés acorrentados, as vacilantes figuras do Emir e do Vizir.
Quando estes o reconheceram, imploraram sua ajuda. Ent3o o
Jovem pagou as fiangcas ao dono da estalagem, libertando-os e
comprando-lhes roupas decentes.

De inicio ficaram desconcertados por saber que um homem
t30 humilde estava encarregado de encontrar as princesas. E
como sua arrogancia voltava rapidamente, sentiram-se
incomodados por alguém assim, té-los salvo do cativeiro.
Mas, apesar disso, tiveram que conccrdar em leva-lo junto,
na continuidade da busca. Seguiram caminho até que, ao cair
da noite, chegaram a uma humilde choupana.(...)
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Capitulo III

OBSERVACSES SOBRE A FORMACZ0 E A FUNCZO DO HERGI DA NOSSA
ESTORIA

“Se nao fosse a borboleta, a
lagarta teria razido”

(J. Guimar3es Rosa - O0s Chapeus
Transeuntes)

3.4 - A terceira metafora

Nesta terceira parte do conto que acompanha cada
capitulo desta tese, em que o contador do reino relata uma
estoria na qual desapareceram tres ﬁrincesas, suurge o heroi
deste segundo conto, ;m Jovem contador de estorias. O heroi
- em todos os sentidos possiveis - do presente trabalho &,

sem duvida nenhuma, o professor de arte.

Procurargmos, neste capitulo, claborar uma reflexio
sobre o Arte Educador, focalizando aspectos relativos a suan
fun¢gao € formagao, com o objetivo de conceituar sua pratica
pedagdgica, para clarificar a proposicao feita no capitulo
anterior, sobre o conto de tradicao oral como instrumento

metodolodgico na formagao de professores de Arte.

Fstabeleco, inicialmente, uma relacao entre o contador
de estorias e o professor de arte, que se caracteriza como
uma ANALOGIA. Quero dizer que o narrador “esta paka” sua
audiéncia, assim como o Arte Educador “estd para” sua classe

de alunos. Em que sentido?
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Focalizo, inicialmente, a fung¢io do narrador,
observando o personagem central da estoria que acompanha
este trabalho: ele é condenado a ser expulso do reino por

S€r considerado inudtil pela corte-

Qualgquer semelhanca com o Arte Educador nfio € mera
coincidéncia. Tanto neste conto, como na escola atual, o
PErsonagem do narrador € o professor de arte, encontram-se
diante de wuma situacSo em que as APARENCIAS sfio mais
importantes. PARECE que o contador é initil, PARECE que =a
atividade artistica tem um papel secundirio na formagio dos
alunos. Mas, todos sabemos que as aparéncias enganam. Pelo
menos o personagem central do nosso conto sabe disto. Ele
nos € apresentado como um homem que tem: “(...) orgulho de
sua linhagem, seu repertorio, € do nivel de sabedoria de
suas estorias, pois estas eram usadas como indicadoras do
presente, registros do passado € faziam alusoes as coisas do
mundo dos sent idos, bem como as do mundo além das

aparéncias”.

Em sintese, ele conhece a natureza de sua FUNCAO. Por
isso, diante da acusagiao da corte, nao procura argumentar,
defender-se, explicar-se ou justificar-se. NZo briga nem
foge. 0 que ele faz € EXERCER a fun¢lo que conhece tio bem:
ele conta uma estoria. Tal atitude, longe de ser, como pode
parecer a primeira vista, uma tentativa de “salvar sua
pele”, configura-se como um relato que cumpre, mais uma vez,

a fung@o de toda narrativa oral legitima: revela a verdade
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da situagf%o daquele reino, ou seja, de um lado, mostra a
desarmonia gerada pelo desconhecimento dos membros da corte
com relagidc a suas PpProprias fungoes: na estoria por ele
narrada, fracassam aqueles que, por n3o saberem o verdadeiro
valor de <suas fungoes, buscam o poder pela gléria ou pela
ganancia. De ocutro lado, mostra o caminho de conquista, pelo
Jovem contador, do valor de seu lugar, ou seja, da sabedoria

que lhe permite chegar ao poder inerente a sua fungio.

A estoria gque o contador relata €, ao mesmo tempo, um
espelho do mundo.e um caminho para o ser humano desenvolver
sua potencialidade. Seu relato atualiza a verdade daquele
momento do reino, trazendo a tona sua significagdo. O
contador cumpre sua fungao de mostrar “as coisas do mundo
sensivel bem como as do mundo além das aparéncias”, de
“dizer a wverdade por lealdade a sua majestade”. N3Io existe

“moral da estoria”.

Assim, pode-se dizer que a questlao central deste conto,
gira em torno do VALOR de uma funclo e da relagao entre a

APARENCIA € a ESSENCIA das coisas.

Ao tracar um paralelo entre a situaclio do contador e a
do Arte Educador, verificando que ambos se encontram em uma
posi¢cio andloga com relagdo ao contexto a que cada um
pertence - ambos sio desvalorizados - Vemos, em PpPrimeiro
lugar, que, no conto, o valor de uma fun¢fo se constroi pelo

evercicio da mesma: a a¢ao do contador € um conhecer a
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realidade por euperiéncia direta dela, através da arte da

Narracao.

Antes de mais nada, pode-se dizer que O PpPrimeiro

contador inicia seu relato a partir de uma necessidade clara

— & de dizer a verdade -, que € a sua funglo:

7 . . - .
(.nw) longe de mim, discordar de qualquer coisa que
tenham resolvido, mas como me cabe dizer a verdade nos

negocios da rcorte, por lealdade a sua majestade, tenho a

dizer o segquinte”.

0 jovem contador, igualmente, SUrge € Comega SUX ACA0 a
partir de uma necessidade clara: as princesas desapareceram

€ precisam ser encontradas.

Tzmos aqui uma premissa basica para a pesquisa de um
metodo de formacao de professores de arte: todo processo de
conhecimento humano desencadeia-se a partir de UmMA
necessidade. A primeira necessidade do arte educador €

conhecer sua fungao e seu respectivo VALOR.

Entio, me pergunto como o professor de Arte pode
conhecer sua funcio e em qué ela € analoga a do contador de
estorias. Em seguida, posso continuar invest igando as
aventuras vividas pelo jovem contador de estorias € observar
que elementos posso utilizar . para refletir sobre um possivel
caminho de formagio para o arte educador. O raciocinio que
me proponho a tragar neste capitulo busca, em primeiro

iugar, refletir sobre a fung¢fo do professor de arte que se
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atualiza na relacfo pedagdgica. Definindo esta relacio
Primariamente com uma relagio criadora, investigo os
atributos caracteristicos desse professor a partir de uma
analogia com os atributos do contador de estérias. Em
seguida me pergunto sobre as condigoes possiveis para a
atualiza¢clo destes atributos na pratica pedagdgica, que
tomar3o a forma de um encaminhamento do trabalho formador
desses professores. Inicialmente, pensando tanto no contador
de estorias quanto no arte educador, acredito que ambos
podem ser CRIADORES de wum momento de aprendizagem genuina,

cuja substadncia fundamental € a QUALIDADE da experiéncia

L

humana.

Herbert Read, no seu 1livro A REDENCAO DO ROBOT, cita
uma carta de Eric Gill, em que este autor fala da natureza
da aprendizagem através da arte:

“Nas escolas comuns nos encontramos de um lado com:
uma educagdo libresca que implica pensamentos, palavras,
idéias, leituras GSOBRE as coisas, escritos SOBRE as coisas,
aprendizado de dados ACERCA das coisas e EXAMES sobre o
conhecimento das coisas (disciplina MENTAL, INTELECTUAL),

€ de outro lado com:

uma educagao fisica, que envolve acao, desenvolvimento
fisico, entusiasmo competitivo, fomento da lealdade (o
“espirito de grupo”). proezas pessoais, orgulho de si-mesmo,
auto-respeito. (Qu seja, disciplina MORAL, disciplina DA

VONTADE.)



Mas, em nenhum caso, se pratica a educacio em contacto

direto com as COISAS!
Na2o ha EXPERIENCIA POETICA

O intelecto se exercita quase inteiramente com livros

A vontade quase inteiramente com esportes...

Mas... vivemos em um mundo de COISAS. O fazer coisas €
parte importantissima da vida do homem, de TODO HOMEM e, sem
divida, a maioria dos seres humanos s3o ARTESA0S & sua
maneira. E, além disso, n8o se pratica a educacio no mundo

das coisas, a experiéncia poética.

Fazemos id€ias, conceitos, abstracoes, representagoes,
quer dizer, exercitamos nosso intelecto. Mas n3o fazemos
coisas, nenhuma coisa como tal € por si mesma, nada do que
€. Poeta, POIESIS, FAZEDOR: o que faz coisas, 0 que conhece

a realidade por EXPERIENCIA DIRETA dela.

A arte, a experiéncia artistica (desde 1ladrilhos ate
catedrais) &€ fundamentalmente poesia, um fazer a trealidade,

um fazer as coisas”. (Read. 1966, pP.52)

No sentido deste texto de Gill, tanto o contador de

estorias, quanto o arte educador, sao POETAS.

Penso que o ato poéetico de ambos sintetiza-se em uma
qualidade que posso chamar de PRESENCA. € atraveés deste
atributo gque se atualiza a arte do narrador, assim como a

arte do professor e que sua fun¢gio s€ cumpre.
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3.2 = 0 narrador segundo Walter Benjamin

Para explicitar o conceito de PRESENCA, volto a figura

do narrador, desta vez, & luz de um texto de Walter

Benjamin. A POIESIS do narrador, como conhecimento e

transmiss3o da realidade, por experiéncia direta dela,
através da arte da narrag3o, foi objeto de estudo deste
autor que, em 1936, escreveu um pequeno ensaio sobre a obra
de Nicolas Leskov. Ha neste texto subsidios preciosos para
fundamentar a func3do do contador de estérias em relacio X do

professor de arte.

Benjamin mostra como a arte de narrar, conceituada por
ele como uma forma artesanal de comunicag¢lio, tende a perder-
se na sociedade industrial moderna porque “o aspecto €pico
da verdade, que e a sabedoria, esta morrendo

também”.(Benjamin, 19741, p.149)

Sabemos que houve €pocas em que a arte de contar
estorias estava viva. Nas sociedades em quUe nasceu, o
contador de estorias desempenhava uma fungao equivalente a
do sacerdote, do astrologo, do ceramista, do guerreiro, do
agricultor, fungoes organicamente estruturadas que
transmitiam, atraveés de simbolos, todo o conhecimento do ser
humano, a respeito de si mesmo € de sua relag&o com o mundo.
Em volta do fogo, apos o trabalho, nas festas, homens,
mulheres € criangas reuniam—se para ouvir e contar estdrias
que passavam de geragio para geragidao, a sabedoria de um

povo. O contador de estdrias vivia junto com a audiéncia, um

AN
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momento atemporal onde os significados € 0s mistérios mais

Profundos da vida, tomavam a forma do maravilhoso.

O imaginario cumpria sua funcio além do tempo e da
morte, afirmando o que PODE SER, desvendando a possibilidade

criadora essencial do ser humano. 0 imaginario dava forma ao

possivel pela lembranca do que sempre foi.

Benjamin nao fala do imaginério._Ele come¢a situando
historicamente &8 arte narrativa como téndo se aperfeigoado
no meio artesanal, a partir de duas linhagens distintas que
s€ interpenetram e se definem ancoradas nos protitipos
arcaicos que as originaram: o0s navegadores transmitiam
experiéncias de paises distantes, o0s camponeses recolhiam
mensagens do passado da terra. Na Idade Média, a estrutura
corporativa favoreceu a troca constante entre o0s mestres
sedentarios € 0os vendedores ambulantes, propiciando o
florescimento da arte narrativa no meio artesanal. E assim
que, segundo Benjamin, se constitue o0 personagem do
narrador, Jjunto de quem as pessoas ~gostam de refugiar-se
como se ele fosse um irm3o, para reencontrar a medida, a
escala dos sentimentos € dos acontecimentos naturais do

homem”. (ibid, p.141)

Para Benjamin, o narrador € um mestre € um sabio. E um
homem de bom conselho. A habilidade de aconselhar € definida

por Benjamin, n3o como resposta a uma questio, mas:
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“Conseiller, c’est (...) présenter une suggestion
concernant la suite d’une histoire (en train de se passer).
Pour recevoir cette suggestion, il faudrait d'abord étre
capable de raconter cette histoire. (Sans compter qu’un
homme ne peut profiter d’un bon conseil que s”il est capable
de décrire 1la situation od il se trouve.) Tissé dans

1’étoffe méme de la vie, le conseil est une sagesse”. (ibid,

p.143)

O narrador sabe dar um bom conselho em um grande numero
de circunstancias, porque tem meios para se referir, nao

apenas a sua vida, mas também a de outras pessoas.

Guimaraes Rosa, um dos nossos maiores contadores de

estorias, disse em uma entrevista a Gunter Lorenz:

“"Cuwe) nNezxornei a “saga’”, & lenda, ao conto simples,
POis quUEm escreve esses assuntos € a vida”. (in Coutinho,

E.F., org., 1983, p.790)

O narrador oral encontra a materia do seu relato na sua
propria experiéncia e na dos outros. Como forma artesanal de
comunicacio, a narraglo nao visa transmitir o puro “em si”
do fato narrado, como uma simples informagac. “Elle fait
pénétrer la chose dans la vie méme du narrateur et c’est a
cette vie qu’ensuite elle 17emprinte. Elle imprime sur le
récit 1a marque du narrateur, comme le potier laisse sur le
vase d’argile 1la trace de ses mains”.(Benjamin,W - op.cit,

P.159)
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Benjamin inspira-se em um comentdrio de Valéry, para
EXPressar, em uma visio poética, uma sintese poderosa €

fecunda na natureza artesanal da arte da narraclao. Valeéery

“L’observation de 1’artiste peut atteindre une
profondeur presque mystique. Les objets éclairés perdent
leur noms: ombres et clartés forment des systemes et des
problemes tout particuliers, qui ne relévent d'aucuné
science, qui ne se rapportent a aucune pratique, mais qui
recoivent toute leur existence et toute leur valeur de
certains accords singuliers entre 17ame, 170eil et la main

de quelqu’un, né pour les surprendre em soi-méme et se les

produire”. (ibid, p.153)

Para Benjamin, a estreita conexao ent. e = alma, o olho
€ a ma3o, define uma pratica artesanal presente também na
arte narrativa. Refletindo sobre as palavras de Valéry,
Benjamin coloca a possibilidade da fung3o do narrador ser a
de elaborar artesanalmente, de forma solida, util e
insubstituivel, a wvida humana, que € o material de suas
experiéncias € da dos outros homens. E PpOr isso que,

definido desta forma, o narrador € um mestre e um sabio.

“Car il a les moyens de se référer a toute wune vie
(...) son talent naturel est de pouvoir narrer sa vie; sa
dignité est de 1la pouvoir conter toute entiére. Le
narrateur, c’est 1’homme qui serait capable de laisser

entiéreqent consumer la méche de sa vie a la douce flamme de
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SE€s récits. (.e=) Sous le visage du narrateur, le juste se

trouve confronté & lui-méme”. (ibid, p.149)

E poderiamos dizer, sob o rosto da audiéncia, tanto o
Justo como o injusto confrontam-se com eles mesmos, Como

mostra o conto que seguimos neste trabalho., 0 Filho do

Contador de Estorias.

Um primeiro aspecto importante gque caracteriza o
narrador, segundo Benjamin, pode ser aplicado também ao
professor de arte: elaborar artesanalmente, de forma solida,
itil € insubstituivel, a wvida humana, que & o material de
suas experiéncias € dos alunos cch quem trabalha. Sua
pratica criadora € esta elaboragao, feita conjuntamente com
os alunos € da sentido a pesquisa das formas artisticas,
seja em exercicios de ver, oLvir, arc.eciai , compreender ou
produzir obras de arte. Trata-se de elaborar a QUALIDADE da
vida humana através do contato com a Arte. E 0 que o©
contador de estdrias do nosso conto faz, ao responder A&
corte que pretende expulsa-lo. Ele mostra, através de sua
estoria, a situagdo de desequilibrio do reino pelo
desconhecimento de cada membro da corte de sua verdadeira

fungao.

Pensando nos atributos do narrador, tais como s&o
enunciados por Benjamin, a Primeira coisa que podemos
sublinhar é a qualidade de comunicagao artesanal que o
contador de estorias estabelece com sua audiéncia, baseada

na troca e experiéncias. Ent8o, me pergunto se, no mundo de
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hoje, a relacio pedagdgica nHo poderia cumprir uma funcio
analoga a do antigo contador de estdrias, no sentido de
criar um momento de aPr‘E‘ndizagem genu fna em que a qual idade

da experiéncia - dos alunos e do professor - seja

Preservada.

3.3 - Desenvolvimento da analogia entre o contador de
estorias € o arte educador

Como o professor de arte vé sua funcio em um mundo no
qual os alunos aprendem pelos anincios, pela televisi3o, pelo
cinema, pelos jogos de computador? Enquanto instrumentos, os
meios de comunicagcdao contempordneos podem ser utilizados a
servico da pratica pedagégica desde que o professor saiba
como utilizda-los. A informac3o que os alunos recebem atraveées
de tais wveiculos, em um asrendizado silencioso e solitario,
€ a da quantidade; quando falo do cardter artesanal da
comunicacao professor/aluno n3o estou fazendo uma defesa da
volta de um tempo antigo, da recuperagao de um Paraiso
Perdido, de um Walden II como pensou Skinner, enfim, ndo se
trata de wuma perspectiva romantica que ignora ou rechaca
aquilo que € proprio da sociedade contemporanea. Mas PENSO
que todos os instrumentos a disposigcao do professor, desde o
giz até o computador, devem estar a servico da significagao

e da qualidade da experiéncia.

Assim como o contador de estorias atualiza a
experiéncia humana e, através dele se transmitem valores

essenciais, também a qualidade da aprendizagem dos alunos, a
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atualiza¢8c do seu conhecimento nas atividades artisticas
qQue realizam, dependem em grande parte da qualidade da

relacl3o que o professor estabelece com a classe.

EEm seguida, tratemos de wuma outra caracteristica da

relagao entre o narrador € sua audiéncia apresentada por

Benjamin.

O relato oral tem um efeito sobre os espectadores, que
foi tratado por Tolkien de uma maneira da gqual ja falamos no
capitulo anterior. Este efeito é apresentado em outros
termos por. Benjamin, o que enriquece e fundamenta a nossa
reflexdo trazendo um outro angulo.

Benjamin fala das condigoes da ESCUTA.

0 processo de assimilacdo de uma estdria se desenvolve
nas profundezas do ouvinte e exige um estado de distensao
que se torna cada vez mais raro no mundo de hoje. Enquanto
fiavam € teciam, as pessoas ouviam estdrias € o ritmo do
trabalho se apoderava delas, fazendo com que elas se
esquecessem de si mesmas. “Plus 17auditeur s’oublie 1lui-
méme, plus les mots qu’il entend s’inscrivent profondement
en 1lui, (...) de telle facon que de lui-méme le don 1lui
advient de les répéter. Ainsi se tisse le filet ou repose le

don narratif”. (ibid, p.149)

Aquilo que o narrador relata se impoe a memdria dos
ouvintes, adapta-se =& sua experiéncia e faz com que estes,

algum dia, tenham prazer em recontar as estorias que
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ouviram. Mas, para isso, € necessaria uma qual idade
intrinseca ao conto € ao narrador que Benjamin chama de

SOBRIA CONCIS&AO:

“Rien ne permet mieuxx a un récit de se graver
durablement dans la mémoire que cette sobre concision gqui le
soustrait a 1’analyse psychologique. Et, dans la mesure méme
od il parait plus naturel que le narrateur ne s’ ’embarrasse

d "aucene nuance psycho ogique, ce qu’il raconte s’ impose A

l1a mémoire des auditeurs”. (ibid, p.149)

Benjamin, ent3o, mostra que o acontecimento maravilhoso
€ narrado com precisiaon, mas NAao € imposto nas suas conexoes
ldgicas nem € explicado. Refletindo sobre uma estoria
contada por Herodoto, Benjamin conclui que o fato de ela ter
sido narrada sem nenhuma explicac’ao, faz com que tenha

durado ate hoje:

“Herodote ne fournit aucune explication. (...) Clest
porquoi, apreés des millénaires, cette histoire de 1'ancienne
Egypte est encore capable de nous surprendre et de nous
donner & réfléchir. Elle ressemble a ces gnains de blé qui,
malgré un séjour de tant de siecles dans les chambres fortes
des Pyramides, conservent aujourd’hui encore toute leur

puissance de germination”. (ibid, p.148)

Benjamin confronta cada um destes aspectos que envolvem
o narrador e sua arte, com as mudancgas trazidas pelo advento

da sociedade industrial, mostrando como a evolugi@o histdrica
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das forgcas produtivas eliminou o relato do dominio da

Palavra viva e o substituiu por uma beleza nova, trazida no

infcio dos tempos modernos pelo romance.

A medida Qque a qualidade da experiéncia decaiu muito e
quue esta se€ torna cada vez menos comunicavel, o ser humano

perdeu a capacidade de aconselhar-se e aconselhar os outros.

Enquanto teciam e fiavam, as pessoas ouviam estorias.

Quando pararam de tecer e fiar, também pararam de escuta-

las.

“Si le sommeil est 1le moment 1le plus parfait de 1la
détente corporelle, sur le plan spirituel 17ennui joue un
role analogue. Il est 1'ociseau du réve qui couve 1’ ’oeuf de
1’expérience. Au moindre brut dans le feiullage 1’ociseau
s ’envole. Dans les villes, il ne trouve plus aucun endroit
pour faire son nid - faute d’activités qui se lient
intimement 8 1’ennui. (...) Ainsi se perd le don de préter
1’oreille, et de ceuxx qui prétent 17oreille la communaité
disfparait. On ne raconte Jjamais d’histoires que pour
qu’elles soient répeteées et 17on cesse de narrer des que les
recits ne se conservent plus. S’ils ne se conservent plus,
c 'est qu’on a cesseé, en les ¢éecoutant, de filer et de

tisser”. (ibid, p.149)

Com o advento da imprensa, uma outra forma de
comunicacao impbe-se, a da informagio. Enquanto nos séculos

passados as noticias, muitas vezes, tomavam o aspecto do
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maravilhoso, a informac&o veiculada pela imprensa Pprecisa
aParecer como plausivel, o que a torna inconciliavel com o
€SPIirito da narracao. 0 quase total desaparecimento da arte

da narragio oral deve-se a0 progresso da informaglao, quue

traz todo acontecimento acompanhado de explicacles.

“Chaque matin, on nous renseigne sur tout ce qui c’est
passé & la surface du globe. Et cependant nous sommes
pauvres en histoires surprenantes. Cela tient & ce cu’aucun
événement n’arrive plus jusqu’d nous sans &tre accompagné

d’explications”. (ibid, p.204)

Entio, relacionemos a escuta com a fun¢3ao do Arte

Educador.

No ato de contar desenvolve-se a escuta. Saber ouvir
depende de um estado que Benjamin mostrou ser cada vez mais

ausente na nossa sociedade atual.

As criancas nao param para ouvir. Por que € importante
escutar? Benjamin mesmo mostra o quanto a estoria se grava
na memdria do ouvinte, quando ele se esquece de si mesmo,
quando esta envolvido no ritmo do trabalho artesanal. A
escuta traz um tipo de concentracio extremamente necessario
para as criangas de hoJe, formadas na dispersio
caracteristica da nossa sociedade. Além disso, nao se diz

também que o0 ouvido € a porta do espirito?

Na pratica do professor de arte, o0 ensinar a ver ¢

fundamental; mas a ele deve-se acoplar o aprendizado da
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€scuta: de si mesmo, do alunc com relagl0 a si préprio, aos
outros colegas e ao professor.0 estado de distens3o que

acompanha o exercicio da escuta € propicio aoc ato criador.

Mas a escuta também depende, segundo Benjamin € segundo
muitos autores que compreendem a nature=za do conto

tradicional, de um outro fator que possibilita uma terceira

analogia entre o narrador € o professor.

A estoria & gravada na memoria, na medida em que e€la
nao seja explicativa. Vimos quando Benjamin cita o relato de

Herodoto:

“Esta historia nos ensina ©O Qque € a verdadeira
narrativa. A informagao so tem valor no momento e€m que €
nova. Ela s0 Vvive nesse momento, precisa entregar-se

inteiramente a ele € sem perda de tewpo, tem que se explicar
nele. Muito diferente € a narrativa. Ela n3o seentrega. Ela
conserva suas forgcas ¢ depois de muito tempo ainda € capacz

de se desenvolver (...)

Herddoto nZo explica nada. Seu relato € dos mais secos.
Por isso, essa historia do antigo Egito ainda € capaz,
depois de milénios, de suscitar espanto e reflexlo. Ela se
assemelha a essas sementes de trigo que, durante milhares de
anos ficaram fechadas hermeticamente nas camaras das
piramides e que CONSErvam, até hoje, suas forgas

germinat ivas.
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Nada facilita mais a memorizaclo das narrativas que
aquela sobria concisdao que a salva da analise psicologica.

Quanto maior a naturalidade com que o narrador renuncia as
sutilezas psicoldgicas, mais facilmente a histdria se
gravara na memoria do ouvinte, mais completamente ela se
assimilara a sua Propria “periéncia e mais
irresistivelmente ele cedera a inclinag3o de reconté—ia um
dia. Esse processo de assimilagio se da em camadas muito

profundas &€ exige um estado de distensio que se torna cada

vez mais raro”. (ibid, p.148)

Como tal reflexd3o se aplica ao professor de arte?
Poder iamos dizer que a obra de arte possui esta mesma
caracteristica do conto, a saber, ambos permanecem pelo seu
cardater AEXPLICATIVO. g€ da natureza da arte n3o explicar
nada. A experiéncia que a arte propicia € especifica: ela
advém do seu carater presentacional € n3o discursivo, como

diz S. Langer.

N30 &, portanto, funcao do professor EXPLICAR arte. Ele
tem um sem numero de informagoes importantes a fornecer aos
alunos, sem duvida. Mas, aquilo que fica na memoria dos
alunos, gque s assimila & sua Propria experiéncia € que
enti%o germinara neles como uma inclinaclo de reconta-la um
dia € a significacio profunda da arte como experiéncia de
vida. Recontd-la n&o quer dizer necessariamente narra-la,
mas sim, revivé-la mais tarde, na apreciaciao do fendmeno

artistico tal como ele se apresenta nos mais diferentes
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aspectos de sua vida adulta: na fruigclo da obra de arte

institucionalizada, na a¢do harmoniosa de <ceus afazeres

diarios.

E preciso, ent&o, que o professor, ele mesmo, conheg¢a
este aspecto de sua fun¢lo, ou seja, que através dele, como
através do antigo contador de estdérias, a arte seja mostrada
em sua permanéncia inexplicavel, mas ainda assim

inteligivel.

Por exemplo, li em uma reportagem do jornal da USP que
uma crianga americana, do maternal da Ensino El:mentary
School de Los Angeles, estava explicando, durante uma aula
de arte, a diferenca entre “organico” e “geométrico”. Um
outro menino comentou uma obra de Braque, mostrada num

'

cartio postal pela professora, dizendo “isto € organico,
porque tem linhas sinuosas”. A fonte desta informagio € a

revista Art News, de Abril de 1987.

Fste exemplo visa ilustrar uma nova orienta¢aoc para o
ensino de Arte nos EUA, por um projeto da Getty Center for
Education in the Arts, conhecida como DBAE - disciplined
hased Art Education. Esta orientacdo, largamente difundida
atualmente nas escolas americanas, PpPropoe o ensino de arte
baseado na producio artistica, histéria da arte, critica de
arte € estética € fundamentou também o terceiro Simpdsio
internacional sobre o Ensino da Arte e sua Historia,
realizado em S&o Paulo, em agosto de 1989, pela iniciativa

de Ana Mae Barbosa.
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Sem duvida nenhuma, esta concepcSo dentro da Arte
Educacao ¢ muiuito importante para sedimentar as bases

conceituais desta area, dando-lhe uma dire¢io € um quadro de

referéncias fundamental.

O perigo, como sempre, € o modo como se interpreta uma
orientac3o. Quando vejo o exemplo citado acima, fico
imaginando que sentido tem para uma crian¢a de 4 ou 5 anos,
apropriar—-se de termos como “organico” ou “geométrico”. Esta
“emplicacdo”, sera que faz parte do seu modo de ver o mundo,
ou € uma terminologia adulta, que soa t3o artificial na fala
da crianga desta idade, a ponto de torna-la outra vez “um

adulto em miniatura”?

A pergunta e dificil mas, na verdade, cabe perguntar
COMO a crianga, por exemplo, de 4 anos pode entrar em
contato com a obra de arte de maneira genuina; que ela possa
comentar uma obra de forma que faca sentido para €la € nao a
'partir da referencia conceitual do professor apenas. 2 que,
na experiéncia vivida da crian¢a, corresponde ao CONCEITO_de

“organico” e “geométrico”?

Buscando a resposta para esta pergunta, o professor nao
estara EXPLICANDO arte, mas propiciando uma nomeaglo da
crianca de sua experiéncia com a arte. E esta NOMeEagao € que
significa e fica ao longo de uma vida, como os relatos do
contador de estorias se inscrevem profundamente nos

ouvintes.



O momento de contar uma estdéria € andlogo ao momento da
aula. € neste espaco/tempo da aula que se configura uma

relagao pedagogica que ATUALIZA conhecimento € cria

aprendizagem.

A primeira tarefa do professor de arte € conhecer a sua
fung3o € saber, como o contador de estorias, que ela esta
ligada a roisas além do mundo das aparéncias, ou seja, cue a
arte SIGNIFICA aprendizagem € trata da qualidade da
experié€ncia humana. O professor de arte pode conhecer a sua

func3o atraveés do exercicio da PRESENCA.

A presenga, Para o contador de estorias, significa a
capacidade de atualizar a sabedoria transmitida de geragao
para geragcao, porisso Benjamin diz gie ele ¢ um mestre e um
sabio. Ele imprime sobre o relato a sua marca, como o
poteiro deixa sobre o vaso de argila a marca de suas maos.
Ele se conta, ao contar sua estoria. Assim como o professor
se conta, ao dar sua aula. “MINHA AULA € EXPRESSAO DE MIM”,
é uma formulagfo que costumo utilizar para iniciar uma
reflexio sobre a fungio do professor de arte; ou entdo, faco
uma afirmacio que causa Ppolémica entre os professores com
quem trabalho: “0 METODO SOU EU”. £ um jogo de palavras com

L’ETAT C’EST MOI” que tem um sentido oposto.

O que torna a aprendizagem através da arte um ato de

conhecimento significativo para a crianga?
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o trabalho criador genuino da criancga
ela tenha de

Acredito que
da possibilidade que

depende, de um lado,
EVOCAR suas imagens internas significativas e, em seguida,
uma FORMA - desenho, movimento corporal,
DO OUTRO

exMpressa-las em
etCuewun

da QUALIDADE da

tridimensionais, estédrias,

formas
depende tambem

trabalho criador
estabelece com

professor

canto,

Esta relacao

l.ADO, seu
cela.

relagao que o professor
tenha de |

possibilidade que o0

—

depende da
compreender o© trabalho criador da crianga € comunicar—-se com

ela.
€ comunicar—-se

O que significa compreender a crianga

com ela?
am

contada a respeito de

estoria veridica,

Existe uma
uma pesquisa de campo €m

antropologo que estava realizando
quando 1a chegou o primeiro aparelho de

uma tribo africana,

televisao.
duas semanas as PESSO’S NAO

que durante

““Ele observou
olhar para

aquela tela luminosa,

fizeram mais nada, exceto
programas. E, ent’o, gradualmente,

todos os
costume de

fascinadas por
foram perdendo o interesse € voltaram ao seu
ja idoso contador de estdrias do vilarejo. E o

ouviFr o

antropologo quis saber:
de assistir TV - Um dos

“Por que VOCESs pararam
que ouvir estdorias era muito

moradores do lugar respondeu

mais interessante.



”HBSH, retrucou 0o cientista, “vocé nso acha que a TV

conhece mais estorias que o seu velho contador?”

“A TV conhece mais estdrias”, disse o aldeXo, “mas o

contador de estorias ME conhece”.(Yashinsky, 1985, n.p.)

i

Esta estoria ilustra aquilo que considero essencial na
pratica pedagdgica, que € equivalente 2 situacio de um
contador diante de sua audiéncia; o mais importante €& a
qualidade da relacl0 que o professor estabelece com os
alunos € penso que esta qualidade € de natureza criadora,
estetica no sentido de Dewey. Como diz H. Read, retomando

Plat3o:

“As leis estéticas sdo inerentes aos Processos
bioldgicos da prdopria vida. S30 as leis que guiam a vida
pelo caminho da naturalidade e da eficiéncia; nosso dever
como educadores ¢ buscar estas leis na natureza ou
exper imenta-las € toma-las como principios basicos de nosso
ensinamento. 0 equilibrio e a simetria, =a proporgdao € o
Fitmo, s3o fatores fundamentais da experi€ncia® mais ainda,
s30 0os Unicos elementos que podem Servir—-nos para organizar
a experiéncia em pautas permanentes € envolvem, poOr sua
natureza, graca, cconomia € eficiéncia”. (Read,H. - 1966,

P.28)

Ana Mae Barbosa, Jjustificando a necessidade de cursos
de atualizacio para professores de desenho, diz em seu livro

TEORIA E PRATICA DA EDUCACA0 ARTISTICA:
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“NEo é dificil desvendar para qualquer professor o Que
todos eles ja sabem intuitivamente, isto €&, que aquilo que
eles tém a dar n3o € o conhecimento de uma matéria, ou mesmo
a habilidade de estruturar .esse conhecimento em fungao da
evolugdo da crianga. A maquina, o computador, podem
desempenhar melhor do que nos essa tarefa. Como sabemos, Jja
€ comum nas sociedades desenvolvidas a programagio de
computadores para desenho geometrico e projetivo, podendo-se
conseguir, por exemplo, perspectivas de uma figura ou objeto
sob inumeras condigoes de fuga. Tambeém ha computadores
programados para adaptar a matéria de acordo com o nivel de
cada aluno, detectando suas areas de dificuldade cognitiva €

reinvest indo sobre elas com novo material. n

WY

“0 que nés, professores humanos, temos a dar ¢
principalmente nos mesmos”, nossa visao do mundo er velagao
as disciplinas de nosso estudu ¢ nossa habilidaoe de
responder as preocupagoes pessoais de nossos alunos. A
grande maioria de professores quer fazer um bom trabalho.
Pr-cisamos mostrar—-lhes que, s€ ndo tém tido sucesso, €
porque o sistema educacional lhes tem negado sua Ppropria
humanidade € a oportunidade de dar-se a si mESMOS.
Precisamos acenar-lhes concretamente com a possibilidade de
melhorar, de aumentar a importancia de seu trabalho na

escola € na sociedade”. (1975, p.98-9)
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Sabemos qual o tipo de formacic que, em geral, os

Professores tem. Por que sempre procuram cursos que lhes

déem RECEITAS de COMO trabalhar?

Porque, em geral, recebem uma formagio compart imentada
em gavetas, que podemos chamar gavetas tedricas € gavetas
Praticas, sem nenhuma inter-relagio entre elas. Além disso,
durante todo o processo de socializagio, recebemos uma
forma~ao gque privilegia o desenvolvimento do pensamento
ldgico associativo em detrimento da imaginacio, o que faz
com que o0s adultos medios da nossa sociedade tenham sido
condicionados dentro do padr3o educacional classico do certo

e do errado, no qual a regra impera desprovida de

significacio.

OQutra vez escolho um texto literario para ilustrar o
que acabo de dizer. Deixxo de lado, propositalmente, uma
fundamentacdo sociologica: Durkheim, Max Weber e Mar: que me
perdoem. Em vez de enveredar pelos caminhos de uma analise
na qual figuram os conceitos de alienagao, fetichizaglo,
caracteristicas do modo de produglo capitalista, etc, etc,
que fizeram parte do nosso discurso académico décadas a fio,
escolho um texto de Osman Lins, publicado no Jornal da
Tarde, que se chama APOLOGO DO HEROI BEM CONDUZIDO.(Lins,

0., 1976, n.p.)

Osman Lins conta a estoria de Artaxerxes, que “acharam”
melhor chamar de JoSo pela dificuldade do nome. Com uma

ironia um tanto amarga, o autor faz o personagem narrar sua
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Propria estéria, como se estivesse contando um fato
qualquer, sem emogao, sem envolvimento. Assim, vao
aparecendo as varias fases de sua vida desde a infdancia,
SEMPre com uma caracteristica comum: nao lhe era permitido
nunca escolher nada; a escola, a comida,o modo de pentear-
S€, 0s 1livros Qque eram trocados periodicamente na sua
cabeceira, a faculdade que cursou - Faculdade Integrada dos
Homens Uteis e Corretos - o emprego, a mulher com quem se
casou, os nomes dos filhos, a mobilia da casa em que teve
que morar, tudo foi decidido por “eles”, sua familia, seus
professores e superiores. Transcrevo os dois ultimos

paragrafos do texto:

“Cuewe) Minha mulher & otima, deu-me o0s tres filhos que
eu devia ter, eles tém os nomes que deviam ter e eu levo a
vida que devia levar. Levanto-me mo hora que devo levantar-
me, saio na hora que devo sair, faco o que devo fazer, PENso
o que devo pensar, digo o que devo dizer, como 0 que devo
comer ¢ sou profundamente grato aos que, sem consultar-me,
sem interrogar-me, organizaram t3o bem e tZ3o paternalmente a

minha existéncia.

Mas, nos dltimos tempos, dois tipos de perguntas,
perfurando como vermes toda a minha ventura, vém insinuando-
se. Pergunto se, cuidando tanto de mim, tanto me protegendo,
na verdade n&o cuidaram e€les de si: se nd3o se protegiam a
eles. Pergunto se afinal, J& que a vida € minha, se sou eu

que arco com e€la, n8o tinha o direito de, ao menos uma vez,
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ser ouvido sobre o meu destino. Ainda penso que o mundo nao
pertence apenas a eles, mas também a mim e que talvez eu
tenha igualmente o direito de opinar sobre o mundo.
Finalmente, se eles decidem pPor mim, quem decide por eles?

Sim, eu gostaria ao menos de substitui-los”.

Esta iltima frase €& terrivel. Fecha-se o circulo
vicioso do condicionamento, mantém-se a socializag¢fo regida
pelo principio do DEVER. O problema nfo € a regra, sem a
qual n3o pode haver nenhuma sociedade humana, como muito bem
formulou Leévi-Strauss. € a falta de significagio da regra;s; a
inica coisa que resta ao personagem Jolo € fazer com o0s

outros o que fizeram com ele, isto €, o que ele “aprendeu”

durante toda a sua vida.

Vis3o tragica e pessimista da wisténcia humana no
mundo de hoje, essa do Osman Lins. Ao terminar o texto,
pode-se ficar com & Sensagao de que nao ha saida para o

homem atual, pelo menos € O Qque parece que o autor quer

Mas, de novo, além das aparéncias, existe uma outra
forma de pensar. Sem negar a realidade contundente que a
estdria de Osman Lins revela, acredito que a reflexdao sobre
ela mostra um aspecto, que fala sobre como as coisas sio,
mas faz surgir uma outra reflexio, sobre como as coisas
PODEM SER. No final deste capitulo (pg.220), esta um conto
que se chama A LENDA DAS AREIAS, estoria oriental de

tradigio oral, que “aponta uma saida”, que fala de um
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Processo de aprendizagem significativa. Ccstumo apresenta-lo
Sempre aos alunos junto com o texto de Osman Lins. Convido

0os leitores a ler este conto antes de prosseguir na leitura

deste capitulo.

Ent3o, prosseguindo na reflexio suscitada por estes
dois temtos, acredito ser NECESSAr i0 pPENsar a formagao do
professor de arte a partir da significagao que para ele

possa ter seu processo de aprendizagem.

O professor de arte ouve, 1€, familiariza-se com uma
serie de formulagoes tais como: “o trabalho deve partir das
criancas, da realidade delas”. “€ importante aprender com as
criangas”. “0 importante € o processo € nio o produto”. “Sem
0O jogo nao € possivel vida cognitiva adulta normal, vida
afetiva adulta saudavel, completo desenvolvimento do pocer
da vontade, porque o Jjogo € © principal instrumento de
crescimento, porque oferece oportunidades para =a crianga

reagir € aprender, ¢ m mecanismo de ajustamento

individual”.

De outro lado, nas gavetas praticas, confronta-se com
um =em niumero de técnicas (que lhe s3o apresentadas muitas
vezes segundo os modismos que se€ sucedem), desvinculadas de
uma fundamentagip teodrica sdlida. Sabe, no maximo, que
certas atividades ajudam a desenvolver a coordenagcdo motora
grossa, fina, etc..., que outras 30 proprias para tal faixa
etdria, 9que outras ainda propiciam a concentracio das

criancas, €tCaa.
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Nao € de se estranhar, portanto, que com toda esta

informac&o desarticulada, fagam SEmpre as mesmas perguntas:t

- Esta certo eu participar Jjunto com as criangas,
fazendo um personagem no Jjogo dramatico, ou desenhar junto
com elas?

~ Estad certo propor um tema?

- 0 que devo dar na 7a. se€rie?

- 0 que fago quando uma crianga diz 4gque nao sabe

desenhar?

O modo como foram formados estes professores leva-os a
fazer este tipo de perguntas. Eles nao foram ensinados a
perguntar. E sem saber perguntar, n3o podem aprender o que

realmente querem saber.

Para dar aula de matematica, o professor precisa
estudar matematica. Para dar aula de arte, precisa estudar
arte. 0 estudo da arte € feito da inter-relacao entre tres
tipos de aprendizagem: o da histdria da arte € do ensino da

arte, o da apreciacao da arte € o do FAZER ARTE.

N3o adianta chover em terra que nao foi arada. A chuva
& a teoria, preparar a terra € possibilitar ao professor
EXERCITAR SUAS POTENCIALIDADES CRIADORAS. Pois esté na

NATUREZA do processo criador a sintese de processos mentais,
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afetivos € perceptivos. Para compreender a natureza, a /<

funcio do processo criador € como propicia-lo aos alunos, o
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professor nZXo pode wercitar APENAS seus Processos
intelectuais, alimentando-se de TEORIAS. Ou seja, antes de

mais nada, Ppara compreender a atividade criadora da crian¢a

€ respeitar suas imagens internas, © professor precisa
conhecer € expressar suas proprias imagens internas. A
atividade artistica pode 1lhe propiciar isto de maneira

inica, mas & preciso que tal atividade seja significativa
para ele. So assim o professor podera compreender o0 que a
Arte significa para a crianga. Vimos como o contador de

estorias aprende pela experiéncia de contar.

O conto O Filho de um Contador de Estorias nos mostra
como um jovem contador se torna o rei, o4l seja, CcoOmo se€
“forma” para chegar ao CENTRO, ao dominio do conhecimento de
sua fungao. Pode-se dizer que ele passa, durante a estoria,
pelas etarcz de um processo criador. De uma necessidade
comeca a busca de uma solugfo. Para salvar as princesas €le
procede a um levantamento de dados, a uma investigaclo
orientada pela direcdo do sol nascente, sem saber por onde
ir, mas INDO, rapido como uma flecha em MOVIMENTO, com
DETERMINACAO. Depois de muito caminho percorrido, encontra
uma pista, enfrenta obstaculos decicsivos € depois de descer
nas profundezas de um lago, encontra a qualidade amorosa que
6 o que lhe possibilita o INSIGHT trazido pelo espirito da
caixa. O insight traz @a solu¢io do problema inicial - o
resgate das princesas € a realizagio: torna-se rei, realiza

sua func¢io.



O processo criador que FORMA o professor n3o € apenas
fazer uma atividade artistica qualquer. E o processo de ir-
se fazendo - ir-se contando sua propria estdria - ao longo
de uum trabalho de ir construindo INTERNAMENTE uma FORMA
resultante da interacfo entre teoria e pratica da Arte, esta

iltima incluindo fazer e apreciar ARTE.

E um processo analogo ao que Benjamin atribui ao
narrador, que vai relatando sua experiéncia € a dos oitros
seres humanos, pelo talento de poder narrar sua vida, com a
dignidade de poder narra-la por inteiro, deixando que &
mecha de sua vida possa ir-se consumindo “a doce chama de

seus relatos”.
3.4 - 0 conceito de PRESENCA

A formac3o do professor € essencialmente a configuragio

da PRESENCA.

Ent%o, finalmente, o que € a PRESENCA? & a qualidade
que permite ao professor sintetizar no momento da aula, a
cada momento de cada aula, o conhecimento que possui € que
ce atualiza e se transforma durante o processo da pratica
pedagdgica. 0 conhecimento do professor advem 1) do que ele
aprenden sobre arte - refletindo sobre textos tedricos e
poéticos, apreciando obras de arte, exercitando seu processo
criador - dando forma @& Sua Propria experiéncia, seja uma
forma de um produto artistico, seja a propria aula entendida

como forma, 2) do que e€le aprendeu sobre os alunos -
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organizando os dados que leu sobre as caracteristicas
sociopsicoldgicas de cada faixa etaria, em conjunto com os
dados que observou, percebeun dos alunos na sua comunicacao
com eles e 3) do 4que ele aprendeu sobre si mesmo -

observando-se durante as aulas, durante sua reflexio e acio

criadora.

O método que proponho focaliza a presen¢ca como sintese
dessas varias fontes de conhecimento porque entendo que €
este conceito que permite =ao professor significar sua

“PEriéncia. A inter-relagl8o entre teoria e pratica tem como
pressuposto a significagcao que esta relagldo possa ter para
cada professor em particular. N3o € uma relaglo abstrata,
mas durante o método de trabalho de formagdo do professor,
tal relag3o se configura na presenga de cada um. N3o € o
meétodo que une pratica e teoria. E a expeEriéncia
significativa de cada professor que realiza esta relagao e,
num Processo alquimico, transforma-a na PpPresenga do
professor para que o pote traga a marca da m3o do poteiro,

para que o0 professor possa ser um criador:

“When a flash of lightning illuminates a dark
landscape, there is a momentary recognition of objects. But
the recognition is not itself a mere point in time-. It is
the focal culmination of long, slow processes of maturation.
It is the manifestation of the continuity of an ordered
temporal experience in a sudden discrete instant of climax.

It is as meaningless in isolation as would be the drama of



Hamlet were it confined to a single line or word with no
context. But the phrase “the rest is silence” is infinitely
pregnant as the conclusion of a drama enacted through
development in time, so may be the momentary perception of a
natural scene. Form, as it is present in the fine arts, is
the art of making clear what is involved in the organization
of space and time prefigured in every course of a developing

life-experience”. (in Sidorsky, ed., 1977, p.260)

Assim tambem a FORMA da aula. A forma do conceito
compreendido pelo professor, a forma que o0 professor vai
adquirindo ao longo da experi€éncia. A afirmagcaoc da Presencga
€, assim, o elemento centralizador da formacﬁo dos

professores de arte.

Para evidenciar a relazlo qLe faco entre este trecho de
John Dewey e o conceito de PRESENCA, torna-se necessario
explicitar o pensamento deste autor, no que diz respeito a
sua formulaclao sobre a natureza estética da Mperiéncia

humana.

Por mais penoso que o trabalho intelectual possa ser,
ele Nnos FeEserva GUrpresas—o0asis, verdadeiras revelacoes-—
recompensas. E como se houvesse um subtexto, um subdiscurso
que segue Seu proprio caminho dentro de nds, acompanhando a
reflexf0 consciente € ardua, que dirigimos € controlamos e
na qual nos perdemos € nos reencontramos mil vezes. Este
caminho subliminar nio pede licen¢ca para trilhar seu proprio

rumo €, as vezes, nos fala uma revelacfo subita € inesperada
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Para, em seguida,mergulhar nas profundezas caladas em que
tece seu acontecer. Foi assim que me deparei com John Dewey
€ percebi o quanto ele ¢ Guimar3des Rosa 530 dois autores que
conversam e se entendem para produzir o ostinato que
Ppavimenta a trilha oculta desta minha presente aventura de
pensar. Faz mais de dez anos que 1i ART as experience € o©
que aprendi, entlo, submergiu. Ficou gravado na minha
memoria o exemplo da pedra (do qual falarei a seguir) mas,
apenas isto. O tempo foi passando € eu nao voltei mais a
este autor. Era, parecia, suficiente “saber” que Dewey tinha
revolucicnado a pedagogia moderna. Ao longo dos capitulos
deste trabalho, afirmei o que entendo por experiéncia
siginificativa, formulando, por exemplo, que a natureza da

pratica educativa € essencialmente criadora. E acrescentei:

estéetica, n? e2ntido de Dewey - como se fosse a frase mais

obvia do mundo.

Varias vezes este autor aflorou a superficie da minha
reflexao €, ent3o, eu penseis € preciso fundamentar o que
disse a respeito. da natureza estetica da experiéncia,

preciso reler Dewey.

Paulo Freire que me perdoe, mas nao consigo dar PESO
idéntico aos tres fatores que, segundo ele compoem a pratica
pedagdgica: politico, ¢€ético e estético. Eu diria estético -

essencialmente - e, em seguida, politico e ético.

Mas, antes de explicitar este pensamento, quero

continuar a relagdo que estabeleci entre Dewey € Guimaries



Rosa, sempre ¢ claro, de um ponto de Qista miito particular,
ou seja, o da significagio da minha propria experiéncia.
Relendo Art as experience, encontrei neste livro o
pensamento subliminar que deu consisténcia a quase tudo o
que escrevi ate ent3o sobre a experiéncia significativa: €
como se 0 Dewey submerso, sem que €u percebesse, tivesse
guiado minhas formulacoes conscientes; quase num espanto,
fui reconhecendo na releitura deste autor, uma das fontes
fundantes do meu pensar. O espanto se configurou mesmo,
quando se revelou para mim a idéia de que tanto Dewey gquanto
Guimaraes Rosa expressam a wunidade do conhecimento humano,
tal como =a formulei Jja no primeiro capitulo deste trabalho.
Dewey pensa poeticamente, Guimarfes faz poesia metafisica.

Como disse Heidegger (1968, p.47):
O carater poietico do pensar € ainda oculto.

Onde ele se mostra, assemelha-se por muito tempo a

utopia de um meio-poetico entendimento.
Mas c poetar pensante € na verdade a topologia do Ser.
Ela diz a este o lugar de sua €sséncia.

No discurso teorico de Dewey, o eclemento estético lhe
confere vida, sabor e cor. O texto poetico de Guimarfes €
perplexidade perguntante, resposta que integra, o
entendimento que vira maravilha enquanto Dewey transforma a
maravilha em entendimento. Em ambos, “sd a clareza comove”,

como diz Sthendal.



Ent80, 0 que € uma experiéncia estética, para Dewey?
Vamos seguir o “saboroso” € “colorido” exemplo da pedra que

ele nos apresenta:

Imaginemos uma pedra rolando montanha abaixo. A pedra
comega seu movimento em algum lugar e se dirige, de acordo
com as condigcoes do caminho, para um outro lugar onde €la,
finalmente, para. Vamos imaginar além destes fatos

#teriores, continua Dewey, que esta pedra olhe para seu
caminho com o proposito (ele diz desejo) da final
consequéncia de sua agio - chegar 1a embaixo -3 que ela se
interessa pelas coisas que encontra ao ” longo do caminho,
percebendo as condigoes que asceleram € retardam seu
movimento; que ela sente estas condigoes € age com relagao a
elas de acordo com suas caracteristicas, por serem
obstaculos ou elementos facilitadores do seu proposito. E
que o momento final em que ela chega 1a embaix esta
relacionado com tudo o que ocorreu antes, como a culminancia
de um movimento continuo: ent3o seria possivel dizer que
esta pedra teve UMA »periéncia, uma “periéncia com

qual idade estéetica.

Mas, completa Dewey, se deixarmos de lado esta estoria
da pedra imaginaria € olharmos para nossa Propria
experi€éncia, veremos que, em geral, e€la se parece muito mais

com a da verdadeira pedra do que com a da pedra imaginaria:



“For in much of our experience we are not concerned of
one incident with what went before and what comes after.
There is no interest that controls attentive rejection or
selection of what shall be organized into the developping
experience. Things happen but they are neither definetedely
included nor decisively cluded; we drift. We yield
according to external pressure, or evade and compromise-
There are beginnings and cessations, but no genuine
initiations and concludings. One thing replaces another, but
does not absorb it and carry it on. There is experience, but
so0 slack and discursive that is not AN experience. Needless
to say, such experiences are anesthetic”. (Dewey,J., 1958,

P.49)

A rotina e a monotonia s3ao 0s principais obstaculos

para @ realizaclo de uma experiéncia completa:

“Slackness of loose ends; submission to convention in
practice and intellectual procedure. Rigid abstinence,
coerced submission, fightness on one side and dissipation,
incoherence and aimless indulgence on the other, are
deviations in opposite directions from the wunity of an

experience”. (ibid, pP.49)

A unidade de uma experiencia € consequéncia de sua

qual idade estética.

Para Dewey, tanto a experiéncia intelectual, como @&

experiéncia pratica cotidiana, como a experiéncia estética
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tem em comum esta mesma qualidade estética € seguem um MESMO

padriao:

Em primeiro lugar, toda experiéncia € resultante da

interacio entre um individuo e algum aspecto do mundo.

O padr8o aque se realiza em toda experiéncia € que estaﬂ\

segue um movimento particular que tem o sentido equivalente
ao da propria vida € se caracteriza por ser um fluxo que nao
€ ininterrupto e nem uniforme: & feito de a¢Ro e recep¢io,
doing and wunder-going, como diz Dewey. O homem inicia uma
acao € como consequéncia “sofre” alguma coisa. A aglo
seguinte € determinada por esta consequéncia. Assim, NO Caso
da pedra imaginaria, o contato com um terreno cheio de
arbustos, atrapalha sua descida; ela recebe esta impressiao
€, mais abaixo, ao encontrar outro obstdaculo semelhante,
desvia-se dele, por exemplo. O processo continua até€ que

ocorre uma mutua adaptagao entre o sujeito € o objeto de sua

ac3o e, entfo, a experiencia se completa.

Uma experiéncia tem uma UNIDADE gque @a caracteriza,
constituida por uma qualidade que esta presente em todas as
suas fases, por mais variadas que sejam. E a qualidade que
possibilita o que Dewey chama de experiéncia completa, seja
intelectual, pratica ou artistica. Tal qualidade permite
que, em si mesma, a experiéncia seja vivida emocionalmente
como satisfatoria, porque possui integracao interna e
completude, alcancada através de um movimento ordenado Dewey

chama de estrutura artistica da experiéncia, aquilo que lhe
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confere uma qualidade estética intrinseca. O elemento
estético nSo & ent3o algo que entra de fora para dentro na
experiéncia, “whether by way of idle luxury or transcendent
ideality”, mas é o desenvolvimento clarificado e
intensificado de caracteristicas internas de qualquer

exXperiéncia completa normal.

Uma experiéncia completa tem padrlo € estrutura porque
ndo € simples alternfncia entre a¢H0 € recepcio, mas porque
constitui-se da relagio entre estes dois fatores. 0 fato da
pedra imaginaria deslizar em um terreno liso, nao &,
necessar iamente, uma EXPeEri€ncia. E Preciso quUE R’ aGao € sua
consequéncia juntem—-se na pPErcepgaon: € a relagao percebida

que lhe confere significacaoco e compreendeé-la e tarefa da

inteligencia.

Para Dewey, a extensao e o contelddo desta relaglo

configura o conteudo significativo da eMperiéncia.

Assim, toda experi€ncia integral move-se na direglo de
Uma CONSUMAGCA0, POiIS cessa apenas quando Suas ENErgias
ativas fizeram seu trabalho de maneira adequada: este
fechamento de um circuito de energia € o oposto da STASIS e
a emogi0o € o0 movimento € a forg¢a aglutinadora das variadas
partes de uma experiéncia. Dewey tem o cuidado de definir o
carater emocional da qualidade estéetica: as emocoes sio
qualidades de uma experiéncia complexa que se movimenta € se
transforma, quando s&o significativas. Por exemplo, o medo,

em si mesmo, € um reflexo automatico € so se torna um estado
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emocional gquando faz parte de uma determinada situagfo que
tenha uma duracio: quando ha um objeto ameacador com o qual

€ preciso lidar ou do qual & preciso fugir.

Em uma experiéncia vital, n3o é possivel separar o
aspecto pratico, intelectual € emocional “and to set the
properties of one over against the characteristcs of the
others. The emotional phase binds parts together in a single
whole; “intellectual” simply names the fact that the
experience has meaning; “practical” indicates that the
organism is interacting with events and objects which

surrounds it”. (ibid, p.55)

O pensamento cientifico ou filosofico mais elaborado se
constitue em uma EXpPeEriéncia integral, quando possui
qualidade estética: para que a experi€ncia intelecti1al seja
conclusiva, para que o0 problema proposto chegue a um
resultado, € necessario um movimento de antecipacdo €
acumulacio gque, no final, 1leva a completude da soluc3o;
assim, tal conclus3o € a finalizacic de um movimento que se

caracteriza como a qualidade estetica do ato de pensar.

Da mesma forma, uma agao pratica se constitui em uma
experiéncia integral, quando n3o € mera eficiéncia mecanicas
realizacoes sucessivas sao alinhavadas por um sentido de
significac&o crescente, conservado e acumulado em diregido a
um fim, que € sentido como realizagao de um processo. Sua

qualidade estética € a integragdo € o movimento .dentro de um

proposito intrinseco de completude.
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E O proposito que caracteriza uma Mperiéncia
Primar iamente intelectual ou pratica como distinta de uma

experiéncia e€ssencialmente estética:

“In an intellectual experience, the conclusion has
valve on its own account. It can be extracted as a formmula, _SZCU
or as a “truth”, and can be used in its independent entirity
as factor and g'iide in other inguires. In a work of art
there is no such single self-sufficient deposit. The end,
the terminus, is significant not by itself but as the
integration of the parts. It has no other existence. A drama

or novel is not the final sentence. (...) In a distinctively

esthetic experience, characteristics that are subdved in
other experiences are dominant, (eaa) — namely, the
characte, istics in virtue of which the experience is a&n
integrated complete H“PErience on its own account”.(ibid,
P.93)

O artista, diz Dewey, pensa de maneira t8o intensa e
penetrante quanto o cientista, pois, em ambos a inteligéncia
realiza o trabalho de perceber as relacbes entre o que €
feito € o que € recebido - doing and undergoing; o artista €&
controlado durante seu processo de trabalho pela compreensiao
da conexdao entre o que ele ja fex e o que esta por fazer em

seguida.

No ato criador, fazer e receber s3io, cont inuamente,

instrumentais um para o outro. Na 1lingua inglesa, o termo



“ARTISTICO” refere-se, PpPrimariamente, ao ato de producdo da
obra € “ESTETICO” refere-se a percepgio e & fruicio. NRo
existe uma palavra que dé conta dos dois ProCessos, vistos
conjuntamente. Entretanto. para Dewey, a arte, enguanto
verdadeira experiéncia, UNEe na sua propria forma, o produzir

e o perceber, o fazer € o0 receber: o artistico so6 €

artistico se for também estético, pois, 0 artista incorpora,

em si mesmo, enquanto trabalha, a atituude de quem percebe.

“Art, in its form, unites the very same relation of
doing and undergoing, outgoing and incoming energy, that
makes an experience to be an experience. Because of
elimination of all that does not contribute to mutual
organization of the factors of both action and reception
into one another, and because of selection of Just the
aspects and traits that contribute to their interpenetration
ot each other, the product is a work of esthetic art”.

(ibid, pP.48)

Tal intimidade vital de conexdo entre fazer e perceber,
em uma exPeriéncia empatica entre o artfstié; e o estético,
expressa—-se como uma relaglao organica dentro do PpProcesso
criador do artista, “as the Lord God in creation surveyed
his work and found it good”. O artista s6 termina sua obra
quando percebe que ela € boa, por ser dotado de uma “unusual
sensitivity to the qualities of things”. Por isso sua

expressao € emocional € conduzida por um proposito. Su

experiéncia € de natureza, antes de mais nada, estética,



Pois € controlada pela referéncia que lhe € dada por estas
relagoes de ordem € completude que e€le sente no decorrer do

trabalho.

Tais relagoes s&o notadas, n&o apenas entre si, mas
tambeém no que diz respeito ao todo que estada sendo
construido: sd3o trabalhadas tanto pela observacfo, quanto
pela imaginacao. O todo da obra esta, portanto, presente em

cada momento do processo criador.

“The OBJECT, the expressed material, is not merely the
accomplished purpose, tut it is AS OBJECT the purpose from
the wvery beginning” (ibid, P.277). Assim o material
imaginario se transforma em obra de arte apenas quando €
ordenado € organizado através do proposito que controla e

seleciona o desenvolvimentn desse wmater. al.

Alem disso, 0o proposito diz respeito & individualdade

do artista, na forma mais organica possivel:

“It is in the purposes he entertains and acts upon that
an individual most completely exhibits and realizes his

intimate selfhood”. (ibid, p.277)

Dewey vé no ato de perceber uma obra de ate, as mesmas
caracferfsticas que envolvem a atividade produtiva do
artista: a percepcao, entendida como criagcao de uma
experiéncia, caracteriza-se por uma Intima unifo entre fazer
e receber. O artista seleciona, simplifica, clarifica,

sintetiza € condensa, de acordo com seu interesse. Estas
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mesmas operacoes fazem parte do ato de perceber € o processo
de ordenagdo dos elementos do todo, Qque compoem a forma
artistica, € realizado de acordo com o interesse de quem
percebe. Nos ddis casos ocorre a COMPREENSA0 em seu
significado 1literal: detalhes e aspectos particulares,
fisicamente separados, sdo colocados Jjuntos em um todo por

um processo de abstraglo, gque extrai o que € significativo.

Se entendermos o© ato de PEr:ep¢aoc aAPENaAs como um
, receber passivo, ent3o, a emo¢gao toma conta de nds: a
percepcao., entendida como ato que une fazer - € receber,
fornece uma chave para que, ao recriarmos a obra de arte
COmO Nnossa EXperiéncia, possamos tomar sua significagdo e
nao sermos tomados pelo que sentimos. Ao mesmo tempo,
perceber € diferente de reconhecer: o reconhecimento € a
recepcao entendida como passividade. “Recognition i s
perception before it has a chance to develop freely”. Porque
o reconhecimento 1liga-se a um esquema previamente formado e
bastam alguns detalhes, que se juntam, para fornecer uma
simples identificagao do objeto. 0 reconhecimento
dificilmente produz uma relacio viva com o objeto, na qual a

conscieéncia possa surgir?

“There is not enough resistance between new and old to
secure consciousness of the “Perience that is had. Even a
dog that barks and wags his tail joyously on seeing his

master return is more fully alive in his reception of his
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friend than is a human being who is content with mere

recognition”. (ibid, p.53)

A preguica, & INAGCARO0 € O APEYO asS CONVENGCOES € ESQUEMAS
Pré estabelecidos impedem uma eMperiéncia de percep¢cio e,
neste caso, “the “appreciation” will be a mixture of scraps
of learning with conformity to norms of conventional
admiration and with a confused, even if genuine emotional

excitation”. (ibid, pP.54)

Com base no pensamento de John Dewey, possoc reafirmar o
substr ito estetico da pratica pedagogica,posicionando sua
anterioridade com relacRo aos aspectos politico e ¢€tico

enunciados por Paulo Freire.

Ao mesmo tempo, volto a tcitacao anterior, que
estabelece uma rela¢ao entre o conceito de Presenga € @&

forma artistica, tal como € definida por Dewey.

A presenca tem um sentido equivalente, engquanto forma,
ao atribuido por Dewey a forma artistica. Ele diz que a
forma, tal como se apresenta na obra de arte, torna claro
aquilo que esta envolvido na organizaglio do tempo € do
espaco prefigurado em todo o percurso de uma e€xperiéncia de

vida em desenvolvimento.

O arte educador pode fazer do momento da aula, uma
forma artistica pelo exercicio da sua Presenga. E£la se
atualiza como a luz de um raio que ilumina uma paisagem na

escuridio da noite: acontece um momentdneo clar3o em que
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objetos s%o reconhecidos, mas, este reconhecimento nao €,
ele mesmo, um simples ponto no tempo. E a culminancia, o
foco de Iongos.e lentos processos de maturacao. Em um sibito
instante de climax, manifesta-se a continuidade de uma

experiéncia ordenada ao longo do tempo.

Por isso a formagio do professor de arte e,

essencialmente, a configura¢gao da SURA PFESENGCR.

N3o se deve confundir a configuracao da presenga com
sua interpretacio inversa, ou seja, 0o “METODO SOU EU” nao se

confunde com o L’'ETAT C’EST MOI.

Claire Clombier escreveu um artigo, para uma revista da
Venezuela, sobre um evento ocorrido na Franga, em 1982, em
que o centro das atividades eram estdrias relatadas por
contadores profissionais, “revelando asi una vez mas, la
realidade del actual apasionamiento por este género (...) No
quiero dedicar este articulo a explicar tal apasionamiento,
si no mas bien hacer el intento de analizar las reacciones
mitigades que suscita en mi este fenomeno”.(Colombier,C.,

1985, P.38)

Parece que esta autora, envolta em psicologismos
infecundos, esta, na verdade, preocupada em alertar os
perigos e riscos do que €la chama de “desviaction
pedagogica” que a pratica de contar estorias pode trazer ao
mundo de hoje. Ela focaliza exatamente a figura do narrador,

tentando mostrar como ele pode se converter em um 17état
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c’est moi, chamando a atengao para sua pessoa e FASCINANDO,
portanto, exercendo o poder sobre a audiéncia, insinuando
com isso que este fascinio @€ o responsavel pelo interesse

dos educadores pelo conto.

Ela n3o compreende a presenca como uma qualidade de
sutileza, gue esta além de uma dimens3ao pedagogica. Ela diz
que o narrador fascina tanto por si mesmo como pelo que diz=?t
“hace visLalizar por la emergencia de imagines que provoca,
como por la transformacion del habla en espectaculo. EI
narrador atrapa la atencidon sobre si mismo, en lugar de ser
unicamente aquel que deja surgir una palavra venida de otra
parte. Narrar es, por conseguiente, actuar sobre el publico
por medio de 1a vo=z, la mirada y por las imagines

e

despertadas. Es captar, fascinar, “maravillar” el auditorio

que abandonara mui lentamente €1 ensueno en €. que lo ha
-
sumido 1la narracion del cuento (...) Acaso no €s e€sa una de
las principales fuentes del interes que >»hiben los
educadores por €l cuento? No encarna el narrador un ideal
mas 0 menos confesado de todo pedagogo? Basta pensar en la

importancia de 1a mirada y la wvoz en la pedagogia

tradicional...” (ibids pP.39)

Qutra vezr as aparéncias. Quando Benjamin fala do

narrador, nao observa as aparéncias, mas as significacoes. A

-

presenca do contador n3o € o exercicio autoritario de sua
pessoa, ao contrario, € uma qualidade que remete o ouvinte

para Si mesmo € evoca, €m cada um, Suas Pproprias
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significacdoes. Estar presente ndo € “fascinar” para melhor
dominar; para dirigir o conhecimento, para fazer o auditdrio
“sonhar”. & remeter cada um para sua realidade,pois permite
ao ouvinte, transitar por valores humanos, significagoes
profundas ocultas na superficie da trama narrativa atraves

da arte de narrar, atraves da pessoa do narrador.

Da mesma forma, & atraves da pessoa do professor de
trte, do dominio de suUa Presenca, quUEe a crian¢a encontra uma
seguranga interna para transitar pelas suas ProPKrias

significacoes € pode recriar um mundo.

“A belez=a e a verdade, so as recria gquem as

conquista”.(Piaget,J., 1968, p.7)

E precisco que o professor seja formado para congquistar

sua presen¢ca. Como?

Sintetizando o raciocinio apresentado neste capitulo,
vemos gque Benjamin fala das qualidades do narrador que
transportei analogamente para o professor de arte. Dewey
fala do carater estético da experi€ncia humana como ©
aspecto que lhe confere completuﬁe e, eu diria, completude €
significagdo. Juntando o pensamento desses dois autores,
minha formulagldo € a de que a funglo do professor de arte
esta ligada @ao exercicio da sua qualidade essencial - a
Presenca — € que esta pode ser construida ao longo de um
processo de experiéencia significativa. Por isso, proponho um

metodo de formagao para o arte educador que possibilite tal
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experiéncia. Neste trabalho nfo se EXPLICA @& funglo do
professor, mas € explicitado que ela se exerce como uma
relagfo de comunicacao criadora entre o professor € O0s

alunos.

A hipotese que estabeleci desde o inicio deste
trabalho, € que o conto de tradiglo oral pode ser um vinculo
de comunicacao entre o imaginario do adulto € o da crianca:

um contato efetivo, uma troca significativa.

O trabalho com o conto pode SsSer um EHErcicio € um

alimento da gqualidade da presenca.

Tenho buscado, atraves da utilizagiao do conto de
tradi¢gao oral, um método de Arte Educagfo que resgate a
SIGNIFICACAO da atividade artistica fundada na exploragao do

imaginario do professor.

Antes de enunciar este metodo, torna-se necessario
invest igarmos o conceito de imaginario, de imaginagao, Ja

que ele € o foco central de tal metodo.

E O QUE VEremos no pProximo capitulo.
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