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"O RITMO ETERNQO"

"Lembro-me de uma manhid em que eu havia descoberto um
casulo na casca de uma arvore, no momento em que a borboleta
rompia o invélucro e se preparava para sair. Esperel bastan-
te tempo, mas estava demorando multo e eu estava com pressa.

Irritado, curvei-me e ccmecel a esquenta-lo com meu
hdlito. Eu o esquentava impaciente e o milagre comegou a a-
contecer diante de mim, em um ritme mais répido que o natu-
ral. O invblucro se abriu e a borboleta saiu se arrastando,
Nunca hei de esquecer o horror que senti entfo: suas asas
ainda naoc estavam abertas e com todo o seu corpinho tremen-
do ela se esforgava para desdobra-las.

Curvado por 01ma dela, eu a ajudava com meu halito.
Foi em vao. Era necessaric uma paciente maturagac e o desen-
rolar deveria ter acontecido lentamente, aoc sol. Agora era
tarde demais. Meu sopro obrigara a borboleta a se mostrar
toda amarrotada, antes da hora, Ela se agitou desesperada e,
alguns segundos depoils, morreu na palma da minha mao.

Agquele pequeno cadaver e, eu acho, ¢ peso malor que
trago na consc1en01a, pois, hoje entendc bem isso, & um pe-
cado forgar as grandes leis naturais, Temos que Nnao apres-
sar, nao ficarmos impacientes e ansiosos e seguir com confi-
anga o ritmo eterno',

(NIKCS KAZANTZAKIS)
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INTRODUGAO

Minha monografia abrange o tema da educagao e da arte.

Proponho-me a destacar a importancia de um trabalho
de educagao ligado a atividades artisticas, juntamente com
exemplos de como pode se processar essa interagao.

Embora as duas areas estejam subestimadas num atuzal
contexte social, para mim nao deixa de ser de inquestionével
valor o papel da arte e da educagao na formacao do individuo
como pesgsca, do individuo como ser social e como ser agente,
criador e transformador da socledade por suas préprias capa-
cidades a serem desenvolvidas, e como estimulador da sensi-
bilidade e da enocgao, tao ceixadas de lado nos dias de hoje
(na escola, no trabalho, no dia-a-dia) em favor de uma ra-
cionalidade, de uma manelira de aglr e pensar que seja "légi—
ca e sem romantisios".

A ﬁrte—Educagao & uma alternativa pedagégica gue fa-
vorece o aparecimento e o despertar do individuo mais atento
ao seu préprio procegso do sentir, peois o intelectualismo da
nossa civilizagéo (refor¢ado no ambiente escolar) torna re-
levante apenas aqullo que & concebido racionalmente. Através
da arte pode-se, entao, despertar a atengao de cada um para
sua maneira particular de sentir sobre a qual se elaboram
todos os cutros processos racionais,

Enfim, a criatividade espontanea fundamenta-se na ex-
periéncis dos sentidos; a crianga "inventa" e em seu "faz-
de-conta" necessita de mﬁsica, danga, literatura, artes
plasticas e habilidades manuais. Nada esta vivo em nés, nada
tem realidade em seu sentido extremo a menos gue seja esti-
mulado e vitalizado quando vivemos e atuamos na experiéncia
do sentir e do tocar,



A HISTORIA DA ARTE-EDUCAGAQ

A arte-educagao nao tem status académico.

Para arte—educadores espontaneistas (adeptos do dar
lépis e papel e deixar a crianga fazer) a arte-educagao nao
tem historia pois se configura no aqui e agora, e alnda se
acham revolucionarios porgue estao livres da tradigao, mas,
° Maqui e agora“ estao carregados de hlstorlcldade, levando
a clarlflcagao e a interpretacao do mundo de 51mbolos, cuja
significagao torna concreta a analise desse “aqu1 e agora”

A arte tem que questionar a vida e nao so refleti-la
e, mesmo assim, muitos professores de arte se imaginam sem
historia e nao percebem que sua profissao remonta ao tempo
das cavernas e que deveriam se orgulhar disso.

A historia € um importante meio de auto- identificagao
e foram os colonizadores que destruiram a historia dos povos
gue colonizaram, pois, ignorancia da prépria historia torna
0s homens e 05 povos mails manipuléveis facilmente,.

Atualmente, os professores de arte sao discriminados
no sistema escolar com €3Ccassos numeros de horas/aula, ex-
cesso de alunos por classe, pobreza instrumental e auséncia
de financiamento para obtengao de material e estudos avanga-
dos, negagao da credibilidade académica e da suspeita de in-
segurang¢ga e 1ncompeten01a profissional generalizada.

«Com a aprovagao da lei 5692/71 torna-se obrlgatorla
a eduoagao artistica no ensinc de 1% e 292 graus mas, a arte
continua a ser dada superficialmente em todos os graus de
ensino sem uma linha filosdfica que lhe dé forga e unidade
e 0 professor nao assume seu papel de agente transformador
na escola e na socledade.

Naoc se tem cursc de educagao artistica com estrutura
e dindmica indicadas a capacitagao de recurscs humanos es-—
senciais a arte-educagao. Torna-se preclso recorrer aocs, €n-
bora escassos, cursos de aperfeigoamento nessa érea, sendo
que nem todos og professores se interessam pelos cuUrsos e
pelc seu préprio desenvolvimento € o da sua capacitagéo e
habilidade.

A arte-educagao deve estar a servigo do ser humano.

A concepgao do ensinar e cdo fazer ertlstlco deve ser vista
como aspectos interdependentes, p01s, como o homem esta ca-
da vez confiando menos no contato sensorial, concreto, ace-
ba se convertendo num mero espectador passivo da cultura,.
Faz-se, entao, necessario atividades que desenvelvam na
pessoa sua sensibilidade criadora gue torna a vida mals
digna, satisfatéria e significative.



A HISTORIA DA IDEIA DA UTILIDADE
SOCTIAL NA EDUCACKO DA ARTE E DO DESIGN NA INGLATERRA

Thomas Ablett fundou a Sociedade de Desenho (1888) e
mudou a idéia de arte vigente na Inglaterra; suas iniciati-
vas eram extraordinarias no contexto do sistema longamente
estabelecido.

Ele desejava eliminar o trabalho arduo e monotono da
sala de aula de desenho. Queria restaurar o gosto perdildo
dos jovens pela pintura, "o gosto de desenhar por desenhar",

Nao via as criancas como futuros artesaos dentro de
umn esquemna predeterminado pela industria onde tudo era a-
prendido com a Gnica finalidade de ser aplicado ao trabalho.
As via como individuos contribuintes a sua comunidade se
suas capacidades de observagao e retencac fossem desenvolvi-
das de maneira integral.

Thomas queria que as criangas desenhassem sua prépria
imaginistica apesar de supcr que esta seria, guase sempre,
uma versae rudimentar de imaginistica adulta.

Cultivava o desenho de memoria através da observagao
intensa de uma paisagem ou natureza morta ou outra assunto
para que suas propriedades linerares se imprimissem na memo—
ria visual da criancga.

Seu objetive nao era o de aperfeigoamento de um con-
junto de imagens facilmente realizaveis, mas sim, cultivar a
observagao para que a memoria visual infantil tivesse um su-
primento de conteldo pictorico no seu trabalho artistico.

Assim, os futuros cidadaos estariam menos expostos a
subserviéncia as convengoes impostas em assuntos de gosto e
habilidade criativa e tenderiam a ser alertas, originais e
discriminadcres,

Além disso, fol discutido (talvez pela primeira vez
na Inglaterra) como gue uma educagao artistica desse tipo
poderia promover hablilidades em todos os outros aspectos do
curriculo, especialmente os ligados a alfabetizacao, conhe-
cimentos gerais e aritmetica,

Na década de 1920, Marion Richardson foi acreditada
por reconhecer gque embora essas préticas de Ablett fossem
liberais ac que existia antes ainda assim pretendiam desen-
volver uma percepgao adulta do mundo na crianga.

Ela compreendeu que a arte infantil pOSSul expressio-
nismo ou expressividade inerente, uma loglca proprla e pare-
ce que egstava inclinada a respelta—la e a aceitar isso como
giu valor principal,

As criancas eram encorajadas a pintar aquilo que viam
em sua mente e a registrar as cenas da sua imaginaqéo COni
muita vivacidade de cor e crueza de formas.

A causa da arte infantil fol brilhantemente iniciada
por Marion Richardson e por outros que deram sua contribul-
cao ao debate e a mudanga pratlca como Herbert Read e Ale-



xandre Barclay-Russel,

Houve uma geral aceitacac dos desenhos e pinturas es-
pontaneas, imaginativas e auto-expressivas feitos por crian-
¢as pequenas. Mas, por alguma regra arbitraria esse servigo
as reais necessidades das ¢riangas limitou-se até a idade de
10 anos; a partir dai a educagao artistica os abandonava co-
mo sendo muito velhos para a expressac infantil e muito jo-
vens para aproveitarem o ensino rigoroso de uma disciplina
academica.

Barclay-Russel entrou no ensino da arte em 1935 com
esse grupo abandonado de 10 a 16 anos, pordgue pouco estava
sendo feito para eles em estimulo e compreensac e também
porgue cobservou que eles participavam de atividades onde
mostravam suas produgoes, como em rituais de comunidades
nao- civilizadas" da Africa em que os jovens tomam parte na
execugao de dangas, de pintura do cCorpo, etc...

Para ele ¢ de um valor 1nd15pensavel numa sociedade
saudavel de uma criatividade genu1na encorajada na infancia
e alimentada na adolescencia.

"t



A ARTE-EDUCAGAO NO BRASIL

Com o primeiro surto industrial no pais no fim do sé-
culo XIX surge a preocupagao com a arte—educagéo.

As mudangas que estavam ocorrendo no plano politico-
social como: a aboligao da escravatura e substituigao do Im-
pério pela Repﬁblica tornaram a preparacac para o trabalho o
objetivo principal dos politicos e intelectuais que tentavam
reformular e organizar a educagao no pais.

Durante os anos 30, quandoc aconteceu outrancrise_poii—
tico-social a mudancga de oligarquia para democracia exigiu
reformas educaciocnais e entao, a idéia de livre-expressao
alcangou a escola pﬁblica.

0 movimento Escola Nova chega ao Brasil numa explosao,
numa tentativa de transformar o sistema educacional defici-
ente. Os lideres do movimento, influenciados pelas idéias de
Dewey, Claparede e Decroly, afirmavam a 1mportan01a da arte
na educagao para o desenvolvimento da imaginacao, intuicao e
inteligencia da crianga.

Quando ¢ movimento para inclutr arte come livre-ex-
pressao nos escolas primérias estava no auge ¢ Estado Novo
iniciou a repressac no campo educacional. Perseguiu profes-
sores da Escola Nova, demitiu-os ou forgou suas demissoes.
Foi sustado o progresso da educagao.

Depois da Queda de Vargas os esforgos pela redeniocra-
tizagao colocaram a educacgao novamente em foco.

0 governo federal, por volta de 1858, permitiu a cri-
aqao de claggeg experimentais em escolas prlmarlas e secun-—
darias e s6 em 1973 criou cursos universitarios para a for-
magac de arte-educadores em Licenciatura em Educagao Artis-
tica.

0 curriculo decidido e exigido pelo Ministério da E-
ducacao baseava-se, fundamentalmente, na pratica em atelie e
alguma orientagao teorica sobre arite, historia da arte e
folclore "para dar uma suposta coloragac nacionalista ao
curriculo" (1).

NZo héa nenhum tipo de preocupagao com referéncia a u-
ma teoria da arte- educagao no CUPPlCUlO. A dlSClpllna Pratl—
ca de Ensinc de Educagao Artistica é a unica espeolflca a
Arte-Educagao, porém, ocorre que o5 professores se limitam
apenas a levar seus alunos para observarem aulas em escolas
de 1% grau.

Sera gue ha interesse em se preparar mal o professor
de arte para gue esta seja a incompeténcia da escola?

"Defendendo-se modos superficiais de ensino de arte
gue gratlflcam epidermicamente e impedenm a reflexao garante—
se gue a eficacia da arte- educagao seja nula para levar a
contestagao de valores e a formagao de personalidades aler-
tas e atuantes”_(E),f



0 PAPEL DAS ARTES NA EDUCAGAQ

0 indice de evasao escolar em Sao Paulo atinge mais
de 50%; o desenvolvimento da arte na escola iria ajudar a
combater esgsa fuga.

vA crianga de classe pobre tem um vocabulario restrito
a aproximadamente 70 palavras. 0 desenho, a pintura, o gesto,
a musica transcendem os limites da palavra e ajudam a cri-
anga a se comunicar e a desenvolver suas possibilidades de
representaéao.

A5 artes visualig favorecem o desenvolvimento da capa-—
cidade de visualizaggé, de organizagao, fundamentais a alfa-
betizagao.

. A arte nao & meroc hobby, recreacao ou passatempo. Ela
tem sido usada em processos de humanizagéo para necs ensinar
a nos mesmos revelando nossa criatividade, nossa imaginacgao,
nosso rundo interior e subjetivo.

Agora, no fim do século, talver seja a arte-terapia o©
principal objetivo social da arte,

¢ mundo atual tem na incerteza, na desigualdade, na
inseguranga, na desordem sua representagﬁo maior: a confusao
com O0s valores éticos, morais e espirituais, a crise no sis-
tema sécio—econamioo—politico, 0 desequilibrio entre o©s qgue
tém e os que nao tem, a existeéncia de sociedades tribais ao
longo das civilizagaes modernas, a ameag¢ga de uma auto-des-
truigac nuclear, o desrespeito a vida humana com a crescen-
te automatizagad; o uso da arte pode servir para ajudar a
encontrarmes uma finalidade e um sentido para de estar vivo,
para prevenir a loucura e o aniquilamento das massas,



0 PROGRAMA DE ENSINO

Um programa de arte-educacao (segundo abordagem con-
textualista designada por Elliot Eisner) enfatiza a neces-
sidade de ser estabelecido apenas apés a determinagéo_das
caracteristicas das criangas sobre as quais este ira fun-
cionar e as necessidades da sociedade em que elas vivem(
gue tipo de problemas a sociedade esta enfrentando, etc...)
Articula-se o programa a partir das necessidades psicolégi—
cas das cringas e as necessldades sociais,

0 contexto de quem vai receber a educagao determina
os objetivos da arte,

Os objetivos e os programas planejados nao devem ser
imutéveis, eles devem sofrer modificagSes com © passar do
tempo, de acordo ccom a maturidade do sistema e tendo em
vista o atendimento dos interesses de varios momentos da
comunidade.

Todas as areas artisticas (as plésticas, as musicails
e as corporais, as teatrais e os jogos) deverao ser traba-
lhadas integradamente num processo de interdisciplinaridade
onde os alunos serac iniciados em varias atividades técni-
cas com a finalidade de explorar aptidoes, desenvolver ha-
bilidades e despertar interesses.

Os educadores, entretanto, nao serao polivalentes,
ou seja, nao trabalharao nas diversas areas. A polivaléncia
impede o aprofundamento, caracterizando-se por extrema su-
perficialidade nas formas e técnicas utilizadas que resul-
tam numa verdadeira confusdo de atividades sem nenhuma con-
tribuicao real para o processo educativo.

0 educador deve ter alto grau de Competéncia e segu-
ranga en seu campo, além de ter intersse pelc conhecimento
e reconhecimenteo da importéncia de outros campos de estudo
além do seu. A interdisciplinaridade caracteriza-se tambeém
pelae pela intensidade das trocas entre os especlalistas em
reunices semanais conjuntas, por exemplo, com relatos de
experiencias, debates de assuntos e temas que sejam refe-
rentes aos interesses e necessidades de grupo,e pele grau
de integragao real das disciplinas no interior de um pro-
Jjeto especifico ou da busca pela resolugéo de um problema
significante.

Cada participante da "aventura interdisciplinar"
devera ter conhecimento tacito de todas as areas de estudo
envelvidas no projetc e conhecimento focal da disciplina de
sua competéncia.

E comum que diferentes disciplinas observem coisas
diferentes sobre o mesmo fato ou objeto. E isso gue enri-

quece © processo educativo.
Reproduzo abalixo um exemplo retirado de um livro de

Ana Mae Barbosa (3) de envolvimento de duas disciplinas nu-
ma aula com mesmo objeto de trabalho sem professor poliva-
lente:

W



"Durante ¢ XIV Festival de Inverno de Campos do Jor-
dao (1983), duas oficinas trabalharam interdisciplinarmente
através do principio de incorporagao funcional. Os profes-
gsoreg da oficina de fibra e da oficina de teatro, na sala
de aula, planejaram um trabalho por meioc do qual, na pri-
meira semana, haverla o aprofundamento especifico das lin-
guagens (técnica, materiais, idéias,eto) e, na segunda, o
grupo da oficina de fibra faria as roupas para o grupo de
teatro na sala de aula, mas para issc, teriam de entrar no
jogo dramatico dos persconagens que iam vestir, atuandoc com
eles, passando pelas mesmas experiéncias corporais,etc. A
integracac se deu porgue houve necessidade de um grupo e-
xercer uma fungao junto ao outro, resolvendo um problema de
vestir o espetaculo".



' RELATO DE REGINA MACHADO

E importante ressaltar que estamos trabalhando com arfe
na escola, Podem-se desenvolver potencialidades criadoras em
matemética, portugués, etc. A arte tem seu préprio conterido,
que pode ser aprendido através da manipulagio expressiva dos
elementos que constituem cada linguagem artistica. Jogando
tinta no papel, estou me liberando emocionalmente, mas nio
estou me expressando plasticamente. Quando discutimos o tra-
balho a ser desenvolvido em misica e artes plésticas para as
7."" séries de um colégio de classe média alta, vimos o pro-
blema da expressdo artistica da seguinte maneira:

Para expressar-me é preciso perceber, sentir e pensar os
dados da minha experiéncia: materiais, espago, cores, formas,
sons, movimentos, corpo, voz, idéias, acontecimentos, pessoas.

E preciso perceber, sentir e pensar significacdes e organiz4-
las numa forma coerente.

E preciso reconbecer meus limites reais para poder ultra-

passé-los.
E preciso descobrir a importéncia do ate de criagfio como
parte da minha vida, como forma de conbecimento.

Na realidade, os dados que obtivemos da formaciio artistica
anterior dos alunos e o nosso préprio contato com eles nos mos-
traram como estes alunos entendiam sua prépria expressao:

Arte € divertimento. E descanso entre uma matéria séria e
outra, Nio entra no vestibular, Ndo é a profissic que eu vou
seguir, Eu gosto, mas nao sei por qué. Acho um barato! Uma
aula de criatividade. A gente faz o que a gente sente quando
estd inspirado. E legal porque ndo precisa pensar. Acho que
ndo tem importincia para a minha vida, 86 faco o que o pro-
fessor mandar. Gosto de tocar flauta.

Ou seja, esses alunos se caracterizam por:

1, Terem experimentado uma manipulagdo superabun-
dante de materiais e técnicas {tiveram aulas de artes desde a
1.2 série do 1.7 Grau) sem um correspondente desenvolvimento
expressivo,

2. Esperarem de cada aula um acontecimento ‘‘novo e
interessante” entendido como uma técnica desconhecida enst-
nada pelo professor {“jd sei tudo de artes, j4 mexi com tinta,
barro, todos os tipos de papel, o que vocé vai ensinar de novo
pra gente?") ou entio:

3. Esperarem que a aula desse “total liberdade” para fa-
zer 0 que quisessem, de acordo com a “inspirago™ e a “criati-
vidade” de cada um.

4, Um desconhecimento do conceito de trebalho e de 1o
das as implicagGes resultantes, situando sua atividade num cam-
po equivalente a uma ida ao Playcenter. Por isso o material
podia ser desperdigado (vi um aiuno rasgar um pedago grande
de papel Kraft para cnxugar as mios}; os trabalhos ervam fei-
tos rapidamente, sem nenhum concentragiio, para cumprir uma
exigéncia exterior.
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5. Principalmente, pelo fato de os trabalhos niio terem
significagdo real para eles, o que sé seria possivel a partir da
experiéncia de um verdadeiro processo expressivo.

Partindo da constatagdo desta “dura realidade”, elabora-
mos um processo de trabalho paralelo em misica e artes pldsti-
cas que culminaria, no final do semestre, com um projeto inte-
grado das duas 4reas, no qual os alunos deveriam se utilizar de
elementos soporos e plésticos manipulados durante o curso. Tf-
nhamos como objetivos comuns:

1. A exploragdo significativa dos elementos da linguagem
~— pldstica; linha, cor, forma, textura; musical: altura, intensi-
dade, timbre e duracdo.

2. A organizagio dos elementos — pldsticos: no espago
bidimensional e tridimensional; musicais: através da manipula-
¢do de alguns pardmetros como: ostinato, imitacfio, ritmo, den-
sidade, simultaneidade, alternéincia e pontilhismo.

3. A estimulagfic dos componentes afetivos necessdrios ao
processor criador {como, por exemplo, a curiosidade, correr o
risco de, seguranga para experimentar).

4. A estimulagio dos componentes intelectuais relaciona-
dos ao processo criador. Para isso utilizamo-nos do conceito de
pensamento divergente, de |. P, Guillord.

Segundo este autor, a inteligéncia, no nivel operatdrio, &
uma atividade de produgio aplicada a problemas determinados.
Toda atividade em que o pensamento é estreitamente canalizado,
encerrado em normas restritivas, submetido a instrugdes rigi-
das no sentido de uma solugdo tinica, apela para um modo de
produgdo convergente; a tendéncia desta produgho é de reter
o conhecido, aprender o predeterminado, conservar o que €.
O individuo tende para o usual e o esperado. E o modo de
pensamento prdprio da informagfo, do aprender a dirigir um
carro. E um pensamento conformista, rigoroso e estreito.

O pensamento divergente, complementar do convergente,
¢ aquele que parte de um problema para investigar possiveis
sclugdes, ndo existinde uma tnica resposta A qual se deva che-
gar. Caracteriza o espirito de fantasia, de aventura, é o pen-
samenio do artista, do sdbio, do pioneiro, do inovador. A ten-
déncia desta producio é de rever o conhecido, explorar o inde-

92
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terminado, construir o que pode ser. A pessoa fende para o
novo especulative, E necessdria uma fertilidade de idéins que
se traduz no exercicio da fluéneia, flexibilidade, originalidade
e elaboragdo, fatores que, segundo Guilford, compdem o pen-
samento divergente,

Neste sentido, toda atividade proposta procurava levar os
alunos a descobrirem vérias formas de utilizar materiais e cle-
mentos plésticos e sonoros enquanto recursos expressivos. Levd-
los 2 serem fluentes no sentido de fertilizar suas idéias. A se-
rem flexiveis no sentido de desenrijecer a l6gica do pensamentc
cotidiano, A serem originais no seatido de produzirem suas pré-
prias respostas. Serem capazes de elaborar — articular — nuni
produto as descobertas fejtas.

5, O desenvolvimento da imaginagéo.

6. O relacionamento com outras linguagens,

7. A experiéncia da orgenizagfo significativa dos dados
explorados.

Passos do Processo Plastico

O ponto de partida do trabalho foj a proposicdao de uma
pesquisa da transparéncia como um pélo centralizador que abriu
um leque de possibilidades de exploragio de materiais e ele-
mentos de linguagem pléstica,

1. A transparéncia no plano bidimensional ¢ tridimensio-
nal — desenho transparente (a partir de um jogo de imagina-
¢80 guiada); exploragdo de materiais transparentes (papéis, tin-
tas e outros), elaboragdo de desenhos, colagens, pinturas, obje-
tos como resultado da pesquisa anterior.

2. A ftransparéncia no espago através de recursos como
velas, lanternas, panos.

3. A transparéncia no espaco/slide — exploracio de re.
cursos do projetor {nitidez e diluicdo da intagem, espaco maior
e menor do quadro, movimento, etc.); exploragdo dos recursos
do slide.

4. Organjzagdo de exploracio {etapa final articulada com
a aula de mrisica) — montagem de uma forma resultante da in-
tegracao entre slides-som-movimento-espago.

93

13



Relato da Experidncia Pléstica
1. Jogo de imaginacio guiada

Pedi aos alunos que se colocassem no espago da sala —
deitados ou sentados no chio -— da maneira mais confortével
possivel, de olhos fechados. '

Parti de um relaxamento do corpo, do concentrar-se na
prépria respiragao, e aos poucos fui dando elementos para gue
imaginassem um espago onde gostariam de estar, pedindo para
que construissem mentalmente este espago e que se sentissem
dentro defe, Disse em seguida que, de repente, tudo o que ha-
via nesse espago se tornou transparente. Pedi gue escolhessem
um objeto e observassem tudo o que acontecia com ele desde
que sc tornara transparente. Aos poucos o objeto comegou a
crescer, ficou imenso. Pedi que cada aluno entrasse em seu
objeto e prestasse atengio ao que acontecia durante o caminho,
como era a sua relagdo com o objeto, no que era diferente an-
dar dentro dele ¢ observé-lo de fora. Pedi que safssem do obje-
to, que voltassem a olhi-lo de fora, Qutra vez o objeto foi dimi-
nuindo ¢ voltou ao tamanho normal. Disse que cada um ia
voltar para sua casa, para seu quarto, ¢ que Jevasse o objeto
consigo e o colocasse em algum lugar dentro do quarto. Voltei
a2 pedir que se concentrassem no préprio corpo e respiragio
e que, aos poucos, fossem voltando para o espaco da sala, me-
xendo parte por parte do corpo até abritem os olhos,

Sentamos em roda e cada um contou sua experiéncia, o
fugar onde estava e o objeto escolhido. Procurei fazer que per-
cebessem como cada um tinha resolvido de maneiras diferentes
problemas diferentes. O ato de entrar no objeto e dele sair pos-
sibilitava vérias alternativas, dependendo da situagdo criada pot
cada um, O que mais me preocupava o tempo todo era mostrar
que, num jogo de imaginagdo, ndo era necessrio que eles se res-
tringissen a solugSes I6gicas e possiveis. Que eles poderiam in-
ventar relagSes nunca antes experimentadas. Por exemplo: uma
menina escalheu b mar como objeto e, na hora de levé-lo de
volta para casa, inventou uma moldura de quadro e fez o mar
diminuir até caber dentro dela. Quando pendurou o quadro na
parede do quarto, o mar continuava se mexendo, com ondas e
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tudo dentro da moldura. “Eu vi uma régua transparente ¢ den-
tro dela vi vérias pizzas.” “Eu imaginei pessoas transparcntes.
s6 que dentro delas vi sentimentos coloridos,”

Em geral, pude observar que houve uma certa dificuldade
em se entregar 4 fantasia, em encontrar solugdes inventivas pa-
ra os problemas que cada um teve com seu cbjeto. Os exem-
plos acima ndo podem ser considerados representativos das ex-
periéncias das trés classes. Quase todos estavam muito presos
as solugbes l6gicas. Fiz questio de mostrar isso para eles du-
rante a condugdo da conversa. £ claro que ndo critiquei este
dado nem como errado, nem como negativo, mas levei-os a per-
ceber como estavam trabalhando com a imaginagio e como
havia vérias possibilidades outras de operar com ela.

Neste jogo eu tinha como objetivos preparar um clima de
concentragio para um trabalho criador através de um voltar-se
para si mesmo e explorar suas préprias possibilidades imagina-
tivas. Um contato com a prépria fantasia. Um contato com os
outros através da fantasia de cada um. O perceber virias solu-
¢oes diferentes para problemas diferentes. Uma {lexibilizagdo
da imaginagio no sentido de romper as relagdes 14gicas a que
sio submetidos todos os dias. Voar para o desconhecido.

II. Desenho transparente (individual e em grupo)

Pedi que cada um desenhasse seu ohjeto transparente com
0 maior nimero de detalhes possivel. Disse que poderiam in-
ventar coisas novas que néo tivessem aparecido no jogo de ima-
ginacdo para acrescentar no desenho,

Em seguida pedi que se juntassem em grupos de quatro,
cada um com seu desenho, e que inventassern um trabalho com
os quatro desenhos juntos e que contassem uma histéria que
relacionasse os quatro.

Conversamos sobre os trabalhos.

Fui dando elementos para que falassem dos trabalhos dos
outros de uma maneira diferente da que estavam acostumados
a fazer (“gostei”; “‘achei bdrbaro”; “horrivel” “superlegal’’;
€ até mesmo “muito criativo”’). Chamei a atengdo para o modo
de solucionar graficamente wn nhieto imagindrio. A utilizagio
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do trago, a relagio dentro/fora, a utilizacio da cor. a coloca
¢ao do objeto no espage, a maneira como o objeto conhecido
aparecia de uma forma nova, inventacio de cada um, o inusi-
tado das relagdes criadas.

Quase todos tiveram dificuldades em criar uma histéria
sobre os quatro objetos juntos. Em geral partiam des referén-
cias de um objeto e espacializavam as telagSes. (Uma prancha
de surf, por exemplo, era o ponte de partida: entdo colocavam-
na na praia e compunham o espago em volta com um copo, uma
drvore e um guarda-chuva transparente, Dai inventava-se uma
histéria: uma menina estava na praia e tinha uma prancha de
surf, tomava &gua, achava a 4rvore honita e protegia-se do sol
com o guarda-chuva,} Todos os objetos viravam atributos a
pariir de uma primeira relacfio criada.

11T, Pesquisa de maleriais

Este momento da experiéncia compreendey a anélise da
linha como elemento de composi¢io pldstica e o infcio da pes-
quisa de transparéncia do celofane.

Comecei a aula pedindo aos alunos que comegassem a fa-
zer uma pesquisa e coleta de materiais transparentes que pu-
dessem encontrar em sua prdpria casa. Fizemos um levanta-
mento das possibilidades de encontrar materiais como: panos,
plasticos, papéis, meias de néilon, vidros, embalagens, e foram
chegando a mintcias como gaze. band-aid, folha de gelatina,
ete, Disse que fossem guardando os materiais em casa, pois ge-
riam utilizados dentro de algum tempo.

Na aula seguinte {iz uma anélise dos trabalhos realizados
na anterior, com a finalidade de introduzir um elemento de lin-
guagem pléstica e instrumenta-los para o trabalho de explora-
¢do de um material. Levei também reproducBes de algumas
obras: A Anfitrid, de Calder, e Passeio em Familia, de Paul
Klee (ver ilustragdes p. 97).

Mostrei que, nos trabalhos da aula anterior, eles se haviam
utilizado basicamente da linha como elemento expressivo de-
vido & natureza da proposta que eu fizera. Delinearam o con-
torno do objeto e usaram o mesmo procedimento para dese-
nhat o que havia dentro dele.
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Mostrei os trabalhos de Calder e Klee para que percebes-
sem como a linha constrt expressivamente o objeto e a sua
especificidade enquanto elemento de linguagem pléstica, Em-
bora nZo tenha construido o discurso sobte o assunto da ma-
neira como fiz acima, nunca deizei de utilizar palavras como:
linguagem pldstica, forma, espago, organizagdo do espago, quan-
do conversava com eles, Com relacfio & Anfifrid, de Calder, por
exemplo, fiz uma série de perguntas antes de dizer 0 nome da
obra: quem ¢ este personagem, é homem ou mulher, que tipo

-de mulher € essa, quemn gostaria de mostrar como esta mulher

anda, como fala, como se senta, o que diz...

A partir das caracteristicas que apareceram: afetagdo,
“frescuta”, andar rebolativo, voz artificial, pose (a ironia esteve
presente a todos os comentérios), procurei mostrar como o tra.
¢ado da linha era responsével por todos estes dados: o modo
como a linha se desenvolve no espago expressa as caracterfsti-
cas da anfitrii e a intengdo do artista de configurd-la de um
moda irdnico.

Em seguida propus um trabalho de pesquisa de um ma-
terial transparente, mostrando que também os materiais tém
possibilidades expressivas proprias advindas de suas proprie-
dades, enquanto aquele material e nio outro qualquer. Pedi a
eles que investigassem as diversas propriedades do celofane,
sem se preocuparem em fazer imediatamente algum chjeto ou
colagem com ele,

No desenrolar do trabalho, as trocas de descobertas que
um ou outro ia fazendo possibilitaram que fossem entendendo
0 que eu estava pedindo deles como atividade explorativa. Pou-
cos realizaram um produto jmediatamente sem explotar o pa-
pel. Quase todos se contentavam em mexer um pouquinho com
o papel ¢ logo vinham dizer que j4 haviam acabado, que néo
existia mais nada para fazer.

Foi uma exploragdo um pouco pobre, até que alguém des-
cobriu que o papel molhado grudava na parede de ladrilhos
¢ af fol uma verdadeira festa. Bolhas que se formavam quando
se grudavam apenas as extremidades do papel na parede; su-
perposigdo de cores; assoprar dentro das bolhas; colocar peda-
cos de papel amassado dentro delas; o papel liso e o pape! en-
rugado. As formas eram quase sempre abstratas, poucos foram
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os alunos que fizeram um “quadro” na parede com elementos
figurativos conhecidos como barquinhos, bonecas, arvores, sol,
etc.

Mas, no momento de observar que tipos de descohertas
foram feitas, a resisténcia foi muito grande. Sentar para pen-
sar, olhar, ver, observar formas, texturas, etc., parece ser algu-
ma coisa que ndo estdio acostumados a fazer ¢ parece que isto
nao € nem um pouco importante para eles. A exploragao é
uma brincadeira gostosa e pronto. Vale por si mesma. Vale?

IV. Realizagio de trabalhos no plano que enfatizassens as
propriedades do celofane

Percebi em muitos alunos a preocupagio de mostrar as
descobertas feitas, principalmente com relagéo a superposigio
de cores, Uma menina me disse: "Nunca tinha pensado na
transparéncia e agora tenho observado coisas transparentes na
rua, na minha casa e acho um barato”. Muitos estilizaram nos
seus trabalhos as descobertas feitas nia aula anterior. Alguns nfo
foram capazes de estabelecer uma relaciio entre a explotagho e
o trabalho que estavam realizando e repetiram “esquemas” j4
conhecidos, colando pedagos de celofane no papel para fazer,
por exemplo, uma boneca que poderia ser realizada, com o
mesmo procedimento, usando-se qualquer outro material,

V. Exploragdo da tinta transparente — anotar o que foi
pesquisado

O problema desta awla foi com a anotaciio. (“Também
tem que escrever na aula de artes? Deixa isso pras outras ma-
térias.”)

E préprio da idade uma exploragdo no fazer. Ela acontece,
muitas vezes é imaginativa, principalmente nos meninos. Nio
se pode esperar uma atividade paciente e disciplinada de pes-
quisa. Por outro lado & importante [azé-los perceber o que
estio fazendo como uma forma de trabalho, néo como algo
que “brota espontaneamente”, sem esforgo, produto da “inspi-
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rac@o”, como eles dizem. £ muito comum a idéia de que estdo
s¢ divertindo, distraindo-se das matérias sérias que exigem um
esforco intelectual: "*Na aula de.artes nio precisa pensar’; “Eu
faco o que estou sentinde no momento, se estou inspirado”.
Neste momento eu me perguntava muito qual seria a forma mais
eficaz de treinar a percepgdo, a observagdo, 0s processos infe-
lectuais necessérios para o desenvolvimento de sua prépria ex-
pressio. Em outras palavras, como fazer para tornar este pro-
cesso significativo para eles; em vista de todos os esterebtipos
e da visdo deformada que tinham do fazer artistico. Também
me perguntava como trabalhar as meninas que transformavam
qualquer material em honequinhas, palhacinhos, flores que eram
sempre as mesmas. .. Como [azé-las transformar estes mesmos
“temas” em alguma coisa ndo estereotipada? Achei que uma
possivel solugfo estaria na ohservagéo, por todos, de todos os
trabathos feitos em cada aula, para ver a variedade de solu-
¢des para a mesma resposta. {Ver “Relatério de Ohservacao”
a seguir.)

V1. Reglizagio de um objeto {ransparenie em grupo

Houve trabalhos muito interessantes, como uma pintura
(cita na parede que deveria ser observada de trés “paredes”
de celofane de vérias cores, cuja construgio formava um qua-
drado (a parede pintada era o quarto lado do quadro).

No final desta unidade, expus todos os trabalhos das trés
classes realizados até essa aula. Os alunos chegaram na sala
e muitos ficaram impressionados com a riqueza e quantidade
de trabalhos. Fu lhes disse que poderiam observar o que qui-
sessem e como quisessem; em seguida deveriam responder uma
série de perguntas mimeofragadas que entreguei a cada um:

Relatério de Ohservagio

Terminamos a primeira unidade com a {ransparéncia.
Observe os trabathos expostos e relate:

1. Quantos e quais foram os tipos de propostas que reali-
zamos?

100

varerlad/ 697 ¢f 4

20



2. Quais os trabalhos que exploram a transparéncia do
papel criando efeitos que vocé nunca tinha experimen-
tado?

3. Observe em que trabalhos o papel branco (sobre o
qual foram colocados os papéis transparenles) (eve sua
forma modificada.

4, Que descobertas vocé achou intercssante?

5. Houve trabalhos que utilizaram o papel celofane sem
explorar as suas possibilidades de transparéncia, isto
é, utilizando-o para “decorar” o desenho?

6. Em que trabalhos vocé se ligou mais?

Escreva sua opinido sobre as atividades que fizemos
até agora: o que achou do trabalho, como se sentiu traba-
lhando, o que achou da classe, das propostas, de suas des-
cobertas.

Pelas respostas percebi que a maijoria estava gostando do
trabalho, mas alguns se queixaram da demora do processo,
queriam logo comegar os slides. Pouco treino de observaglo,
pouca concentragio na hora de saber o que estavam fazendo e
por qué; muito difundida a idéia de que nesta maicrin as coisas
se fazem no momento e sdo produto de um momento e niio de
um processo anterior de explosdes.

VII. Pesquisa de transparéncia no espago

Iniciamos esta nova unidade trabalhando com velas, lan-
ternas, panos transpatentes. Deixei que manipulassem livremen-
te o material disponivel e todos se interessaram, particularmente
pelo teatro de sombras (um lengol branco estendido como uma
cortina no meio da sala, Numa das paredes, um refletor ligado,
com o foco incidindo sobre o lengel. Entre o refletor e o lengol,
os alunos movimentavam folhas de celofane ou formas recor-
tadas no celofane e outros materials transparentes},

As situacdes draméticas surgiram naturalmente deste tipo
de exploragdo. Sugeri que os alunos se dividissem em grupos ¢
otganizassemn os elementos que quisessem, a partir de tudo ©
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que estava acontecendo, e mostrassem uma segiiéncia com
comego, meio e fim.

Muitos grupos utilizaram sons relacionados com as formas
que estavam criando, ndo de maneira ornamental, mas realmente
exercitando os conhecimentos que estavam adquirindo na aula
de musica. Aquilo que a Tereza e eu tinhamos pensado em
fazer, estava acontecendo j4 neste momento como proposta dos
préprios alunos.

VI, Inicio do trabalho com slides

Chegou o tdo esperado momento, e esta foi decididamente
a aula mais “explosiva’’.

Eles chegaram para a aula comn suas molduras de slides
de plastico descartdvel (muitos ndo trouxeram na primeira aula),
com materiais transparentes trazidos de casa, € ndo tinham a
menor idéia do que ia acontecer. Todos gueriam saber “como
se faz”. Eu disse simplesmente que eles experimentassem fazer
um slide para ver o que acontecia. O projetor estava ali e cada
slide feito era projetado imediatamente na parede. No comego
decepcionavam-se bastante (3s vezes colocavam materiais ndo
transparentes que apareciam pretos na parede ¢ eles ndo enten-
diam por qué; ai a genie conversava sobre os mecanismos do
projetor e eles entendiam), os efeitos ndo eram aqueles que
sles tinham "bolado”. Aocs poucos as descobertas foram se di-
versificando, novas possibilidades aparecendo. Os alunos mais
desmotivados, mais dispersivos, que quase nunca se ligavam
nas atividades. foram ficando -— como os demais — alucinados
com as surpresas que cada slide projetado trazia.

A exploragiio foi muito rica, Foram feitos slides com ani-
lina, hidrogréficas (desenho sobre plastico ou celofane), papel
de seda, plasticos acetados, tecidos (tule, meias n4ilon, rendas),
band-aid, saquinhos plasticos de laranjas, fios (barbante, fio
de cabelo, linha de costura, fio de algoddo, fio de bombril, fio
de néilon), canudos de refresco, Jantejoulas, botdes, folhas de

" 4rvores, negativos fotograficos, terra, p6 de giz, esmalte, remé-
dios caseiros {mercdrio-cromo, violeta genciana).

Interessante notar que observavam e comentavam as des-
cobertas dos outros niio mais com aquelas frases de sempte
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("“que legal”; “que hortivel”; etc.), mas com uma preocupacae
de recolher mais dados para seu prdprio trabalho: “Como vocé
conseguiu este efeito?”; “Também vou fazer um slide com fios
de bombril, s6 que tenho uma outra idéia.” As possibilidades
de movimentos de formas dentro do slide (com pedacinhos de
papel soltos ou serragem ou giz moldo, tinta aguada, xampu,
etc.) exerceram a uma certa altura o maior fascinio.

Nesta unidade, se pudéssemos isolar ansliticamente os pro-
cessos mentais e afetivos mobilizados, teriamos:

1. Processos mentais
Exercicio da percepedo de formas e cores no espaco

O trabalho levava a olhar atentamente para as mais varia-
das combinagBes de formas e cores no espago do sfide; ac con-
fronto entre imaginar e executar efeitos no espago minimo do
slide e o resultado no espago ampliado pelo projetor; ¢ a des-
coberta da atuagdo da luz sobre os dilerentes mareriais (irans-
parentes, menos transparentes, opacos).

Exercicio do pensamento a'fuergeme

Um pedago de celofane foi utilizado de maneira fluente
-— amassado, dobrado, furado, picado, combinado com outras
cores. o

Como este material, todos os outros tinham a possibilidade
de serem utilizados de maneira flexivel, mudando de categoria,
podendo serem vistos no slide de uma forma que chegou a
romper a visdo e o uso cotidiano -associados a eles. Por exem-
plo, um pedago de gase ficava irreconhecivel quando projetado
dentro de uma moldura de slide, Transformava-se numa outra
coisa, chamando a atengic para o movimento da trama dos
fios pretos, sua forga expressiva.

Tanto a fludncia como a flexibilidade foram mobilizadas
também no ato de projetar os slides: utilizagiio do focar/des-
focar, mais longe/mais perto, no canto da parede, no teto, com
objetos colocados na frente da lente — entre o projetor e a
parede —, como, por exemplo, o préprio corpo das criangas
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se movimentando, pedagos de papel transparente colorido, pa-
nos, objetos, etc. ]

(Quanto A originalidade e elaboragdo, fataremos na avalia-
cio final do trabalho.)

2. Processos aletivos

O trabalbo levava a um exercicio constante da curiosidade.
Nio sabiam como ia sair o slide projetado na parede. Nao
havia um slide “certo” on “errado’”, ou “esperado” pelo pro-
fessor, 0 que encorajava a correr o risco de experimentar.
Também sentiam que mostrar suas descobertas era uma contri-
buigdo de cada um para todos. Alunos que eram muito criticos
com teiacdo ao propria trabalho, que dependiam da aprovacéo
externa, que tinhanm vergonha, receio de mostrar o que faziam,
comportaram-se de modo mais confiante neste trabalho.

Com relacdo especificamente ao problema expressivo: o
descompromisse com um modo pronto € conhecido de se ex-
pressar impediu que tepetissem formas estereotipadas; no inicio
nio tinham domfnio sobre o que ia acontecer, nio podiam
prever os resuftados, o que os levou a experimentar de maneira
mais fiuente e flexivel e, portanto, a descobrir possibilidades
de fertilizar a expressdo de cada um. '

Com telacio & avaliagio dos resultados, era feita por eles
e por mim no sentido de ressaltar: @) o conseguir ou ndo 0s
efeitos desejados (faziamos sugestGes para se chegar ao efeito
pretendido: mudar o material, elaborar melhor, etc.); &) novas
idéias surgidas a partic de uma descoberta; ¢) as caracteristi-
cas dg cada material em termos de opacidade/transparéncia e
a utilizaciio dessas caracteristicas como recursos para produzir
resultados diferentes: d) a produgdo de um trabalho mais ori-
pinal — uma descoberta (nica que ninguém tinha feito.

RELATO DE TEREZA DE FREITAS
O objetivo inicial do projeto, na drea de educagdo musical,

consistia na manipulagio da misica como linguagem, através
de um estudo comparativo com outras linguagens afins, como
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a linguagem visual e a pintura. Isto, porgque — além de que a
forga visual contribui mais claramente para a abordagem da
linguagem musical, baseada apenas na memdéria auditiva e,
portanto, mais abstrata — tinhamos como ponto de chegada
para as 7.2 séries, nesse primeiro semestre, projetos que tra-
balhassem isomorficamente com as duas linguagens: a musical
e a pléstica, justificando dessa forma um trabalho global entre
as duas Areas.

1.* Etapa

Como primeiro passo, nesse estudo comparativo, foi feita
a andlise de um poema visual de Ronaldo Azeredo. Mostrei-lhes
que se tratava da manipulagio de dois Tmateriais que se inter-
calam, dando, no entanfo, uma dimensao simultanea, durante
todo o processo, pelo uso da colagem de dois tipos distintos
de papel: um opaco e um transparente.

O primeiro material se desenvolve nes pdginas opacas. £
um pequeno retdngulo prete que vai se multiplicando pouco
& pouco em cada pégina branca, O segundo. desenvolvido nas
péginas transparentes, é formado por diferentes trechos de uma
mesma foto colorida (paisagem)} colocada no final do livro,

ApGs esta andlise, realizada com a classe, propus que fi-
zéssemos uma montagem sonora, a pariir da organizagfio desse
poema visual. Os dois materiais componentes, agota, também
representariam sons gue setiam desenvolvidos seguindo a mesma
organizagio basica do poema. ‘

Antes de mais nada, para melhor manipulagio do som.
recordamo-nos de seus parimetros, j4 estudados no anc anterior:
altura; duragdo; intensidade; timbre. Quase que imediatamente,
a analogia foi sendo feita entre os pardmetros do som e os ele-
mentos visuais que compunham o poema.

1° Se temos vérios retingulos pretos cspathados pela
pégina, uns mais acima, outros mais ahaixo, teremos virios
sons, uns mais agudos, outros mais graves.

2° Se temos a juncic de vdrios retingulos pretos, um
do lado do outro, j4 nio teremos a mesma duragio, retida no
espago de um retdngulo, e assim umna duragiio muito mais longa.
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3.° Quanto ao timbre, & qualidade do som, & cor, conts-
vamos apenas com o preto, portante com apenas um tipo de
som, apenas um timbre,

4° Quanto 2 intensitladé do som em questdo, represen-
tado pelo preto, ndo havia variedade de tonalidade, portanto a
intensidade do som também era constante, nem mais fraca nem
mais forte.

Feita a transposigdo dos parimetros da figura geométrica
{retAngulo) aos parimetros de som:

1. localizagfio espacial 1. altura

2. tamanho 2. duracgio

3. cor 3. timbre

4, matiz 4. intensidade

seria ainda necesséria a analogia em termos de organizacao dos
matetials para que v trabalho fosse completado estruturalmente,
no seu todo,

Com relagéio ao material — retangulo —, estava claro que,
& proporgdo que ele se multiplicava, ocupando mais e mais as
péginas, deixava menos espaco em branco. Em termos de equi-
valéncia, num desenvolvimento temporal (musical), haveria um
crescendo de densidade, portanto cada vez menos siléncio.

Quanto ao segundo material, era de natureza totalmente
diferente da do primeiro. Fazia parte de um referencial real,
concreto, a prépria natureza, ao passo que o primeiro, uma
figura geométrica, era uma manipulagio abstrata.

Pensamos em conjunto a respeito das atribui¢Ges sonoras
para os diferentes materiais: para o material dois, um conjunto
de sons que justificassem sua natureza — sons naturais, do meio
ambiente, coletados e nao provocados intencions!lmente. J4 com
relagio A natureza do primeiro elemento. qualquer som que
fosse provocado intencionalmente,

Depois desta cuidadosa anjlise, poderiamos ler o poema
como se fosse uma partitura.

Os alunos organizaram as carteitas em forma de semicle-
culo, e esta disposicio das carteiras passou a representar o
espago global de todo o poema. Alguns alunos representavam
o elemento retdngulo e alguns o outro componente, formado

106

26



pela paisagem. Os que representavam o retAngulo e, portanto,
emitiam rufdos vocais abstratos (alguns fomemas consonantais)
sentavam-se nas carteiras, obedecendo & mesma ordem grada-
tiva de aglomeragio do elemento retingulo nas péginas do poe-
ma; ou seja, de inicio poucos alunos, até chegarmos pouco a
pouco a uma densidade maior.

Para representar o elemento paisagem, j4 que ndo podia-
mos gravar sons que pudessem estar presentes numa paisagem.
imitamos ruidos de vento, de folhas de drvores, de passarinhos,
de 4gua escorrendo e de alguns pequenos animais. Todo este
conjunto sonoro representaria o elemento paisagem. No entanto,
este conjunto, em seu todo, sé seria ouvido no final da pega,
como no poema, pois nele é apenas 1o fim que ‘a paisagem
aparece completamente, No decorrer do poema aparecem ape-
nas trechos. dela, Dessa forma, esses alunos que estavam repre-
sentando cada qual um trecho, cu seja, cada qual executando
um dos rufdos componentes da paisagem, dispuseram-se airds
dos que jé4 se encontravam sentados.

Um dos alunos era o regentg, colocado bem no centro do
semicirculo. E entdo, & proporgic que ia apontando o hrago,
pum movimentoe continuo, os integrantes jam executando seus
ruidos até o término da seqiiéncia. As vezes ouviamos poucos
rufdos, pequenos conjuntos de fonemas consonantais € alguns
dos elementos que representavam a paisagem; as vezes ouvia-
mos siléncios, até chegarmos a ouvir uma massa sonora cada
vez mais densa. Por fim, apenas o conjunto de ruidos naturais.

Repetimos varias vezes esta organizagdo, variando os rui-
dos e trocando os componentes de lugar, para viverem novas
experiéncias.

Haviamos realizado, o quanto possivel, um trabalho iso-
métfico, ou seja, um trabalho de montagem sonord cuja estru-
tura bdsica continuava sendo exatamenle a mesma estrutura
do poema visual,

2.* Etapa

Na etapa seguinte, iniciamos o processo direto da visuali-
zacdo do som a partir dele mesmo. Era necessario deixar bem
claro, visualmente, o som caracterizado em seus guatro paré-
metros. '
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Partimos do mais simples possivel: o uso da linha e do
ponto e, desta forma, foi colocado & classe: "“Se tivéssemos
que grafar o som apenas com a linha e o ponto, como farfa-
mos, pot exemplo, com © som’ de uma batida na porta?”

Analisamos, entdo, o som, quanto a seus quatro parimetros:

1. duracdo: curta;

2. altura: absoluta (nfo havia necessidade de relacionar
com outras, jA que era uma s6);

3. intensidade: fraca;

4. timbre: porta.

O gue resultou disto foi um ponto @

Imediatamente foi formado o elo audiovisual pela forga
quase isomdrfica dessa representagdo. As duracSes eram varia-
das através da linha, sendo que o ponto representava, além
de uma duragfio muito curta, ¢ infcio da problemética *‘pon-
tibhismo”, isto &, um salpicar de curtissimas duracGes. Para
8s intensidades, bastava variar também a intensidade do ta-
manho.

As alturas espalhavam-se pelas diversas colocaghes espa-
ciais da pagina e as cores foram usadas, de infcio, para auxiliar
o aspecto timbristico.

Para a realizagdo destes gréficos, que foram sendo coloca-
dos na lousa, UsAMOS apends FECUrsOs COFpOrais, pois eram os
de que dispinhamos, principalmente a’voz. Fizemos, antes da
leitura, um levantamento de rufdos vocais, aproveitando também
as sonoridades vocdlicas e consonantais. Daf, um festival irre-
fredvel de descobertas!
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A seqiiéncia era acompanhada através do meu auxilio,
ou de alunos que se ofereciam para reger.

A partir deste inicio, continuamos no mesmo processo.
variando apenas o esquema grifico e, por-sua vez, o resuitado
sonoro.

Como o clima estivesse propicic para uma maior atvagio
do laboratério inicial, comecamos um tipo de andlise que 4
nio se preocupava estritamente com os parfimetros do som, mas
agora também com os parimetros bésicos de organizagio de
varios sons. Comecamos a trabalhar. dessa forma, diretamente
com a estrutura da mdsica, ou seja, com seu mecanismo interno
de organizagdo, seu sistema de funcionamento dos materiais so-
noros.

Escolhemos pardmetros gerais que ndo fossern especificos
de um sé sistema musical, para que pudéssemos trabalhar mais
livremente, seguindo um esquema experimental:

1. ostinato (elemento que se repete sempre igual, conti-

nuamente);

2, imitagao;

3. fiitragem (ato de filtrar os materiais ao nivel de densi-
dade, intensidade e timbre);
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andamento;

ritno;

densidade:

simultaneidade;

ajternincia (um som atrds do outre):
pantilhisme.

© WG

Uma satividade que velo completar o trabalho anterior foi
a criagdo, em grupo, de pequenas pegas que foram montadas
como grandes partituras, através do auxilio de material concreto:
papéis coloridos de diferentes espécies,

A preocupacdo de grupo deveria se voltar para as duas
linguagens: o resultado deveria ser tdo interessante ao nivel
musical como ao nivel visual, F claro que a liberdade na es-
colha dos simbolos néo poderia ser arbitrdria, pois o projeto
consistia em representar a otrganizagio dos sons o mais fiel-
mente possivel. Digamos que a partitura deveria poder ser lida,
sem problemas, por qualquer outro grupo que nio a tivesse feito.
Era imporiante que a informacao fosse precisa para que. os intér-
pretes ndo tivessem dividas no momento da execucdo.

A proporgdo que o projeto era apresentado, podia-se acom-
panhar simuitaneamente tantc o desenvolvimento sonore no
tempo quanto a seqiiéncia visual no espago. As discussGes se se-
guiam com relagdo & correspondéncia da execugdo & grafia na
partitura. Até que ponto o grupo conseguiu deixar claro, grafica-
mente. a concepgdo sonora? A constatagio sempre foi conse-
guida sem grandes problemas, mesmo para o préprio grupo
em questio,

Ainda outra atividade auxiliar, neste mesmo projeto, foi
um trabalho inverso. Dadas orgapniza¢Ges visuais, o grupo pro-
poria ou ndo uma possivel realizagio sonora, a partic da anélise
esirutural da obra. Foram utilizadas pranchas de Miré (Azul
n.? 2), de Mondrian (Composicdn em azul, cinzento e rosa:
Quadre n.” 1; Composigde; Composiciio com vermelho, ama-
relo e azul; Composicdo com rnegro e azul; Composigdo com
azul; Broadway Boopie-Woogie).

Todas essas telus, de cardter acentuadamente geométrico,
favoreciam ndo s6 uma clara anélise delas como uma recriagéo
sonora muito mais acessivel pela prépria clareza de sua orga-
nizagio.
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Cada grupo recebia uma prancha e passava A andlise.
Depois, todos os grupos se reuninm e cada um colocava os
seus pontos de vista & respeito de cada prancha,

Nio realizamos sonoramente nenhum trabalho, pois o obje-
tivo primeiro dessa atividade ndo era o de converter as telns
em partitura, mas o de agugar a capacidade de anilise ¢ critica
em vista da estrutura da obra e do processo de interestruturas
entre a linguagem visual e a musical.

3.* Etapa

Bem, estavam claros até este ponto, para todos, quais 0s
pardmetros do som, © como € 0 porqué de sua representagio
grafica, isomérfica. Havia sido estabelecida uma notagio, nio
tradicional evidentemente, mas que possibilitava a alfabetizacio
mais facil, ndo s6 do cédigo como da linguagem, a organizagéo,
sua trama funcional, no que consistia nosso teal interesse.

No entanto, embora j4 houvéssemos trabalhado com 2 orga-
nizagio dos pardmetros, ela ainda se processava sem compro-
missos, sem um equilfbrio necessdrio dos materiais desenvolvi-
dos. Em suma, néo se iniciara a problemadtica especifica da
linguagem musical: @ repeticdo (necessdria & formagiio do reper-
tério, da meméria) e a informagdo nova {0 novo estimulo, a
ruptura da redundéncia) — o desenvolvimento equilibrado des-
tes dois componentes bdsicos. ’

Para facilitar a constrigio seqiiencial, a formagéo de etapas
sucessivas no tempo, pensamos, entio, no uso da linguagen
mais compreensivel e cotidiana para o adolescente ¢ gue con-
tivesse esta problemética em questdo. A histéria em quadrinhos
era exatamente © que precisivamos, pois seu esquema de de-
senvolvimento € todo baseado numa seqiiéncia clara, através
de etapas bem definidas, representada cada uma por um qua-
drinho.

Encontrada a forma, o mais complexo agora seria trabalhar
o equilfbrio entre a repeticdo e a informagio nova do conteddo
apresentado & classe.

Escolhemos, entdo, como contetido, o elemento mais abstra-
to possivel para contribuir nesta nova abordagem da histdria
em quadrinhos, pois de uma certa forma esta linguagem repre-
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senta para o adolescente grsimples manipulagio de uma histo-
rinha, do “era uma vez’J No entanto, nosso objetivo ndo era
a invencdo de wroa historinha, mas a utilizagio dessa forma
preestahelecida para manipular yvisualmente o desenvolvimento
de vm elemento visual, seguindo o mesmo mecanismo interno
da organizagiio musical. Era apenas uma estratégia para melhor
concretizar a linguagem musical no que concerne principalmente
a compreensdo de seu esquema funcional, estrutural, pelo ouvin.
te leigo,

O quadrado foi o elemento escolhido. Fizemos, de infcio,
uma andlise de seus pardmetros. ou seja, de seus aspectos
componentes, como tamanho, espessura do contorno, posigio e
mesmo cor. Em seguida, {izemos todas as variagSes possiveis
desses parfunetros, para que o repertdrio g ser usado se am-
pliasse cada vez mais.

A riqueza de ingredientes j4 estava pronta. A meta seguinte
era organizd-Jos. Muitos alunos desenharam diversos quadrados,
nos quadrinhos, sem a preocupagfio de criar uma certa coerén-
cia entre eles. Na verdade, o que tinhamos era uma coiagem
cujo tnico elemento unificador era a prépria figura em si e
néo o processo de desenvolvimento a partir dela. Por outro
fado, em alguns trahalhos, apareceram quadrados com nariz,
pernas, grandes orefhas, como se fossem animados.

Ora, o significade da misica é swa prdpria organizagfo
interna (aqui, no caso, sendo visualmente representada pelo
desenvolvimento seqiiencial do quadrado nos quadradinhos). Esta
era a idéia bésica a ser trabalhada. _

Em miisica ndo existe correspondéncia de significados de
dentro para fora, mas apenas de dentro para dentro, Dessa for-
ma, um quadrado animado estaria estabelecendo elos de ligagio
de dentro para fora, com outro referencial, fora de sua proble-
matica intrinseca que é a linguagem geométrica e nao animada.
Esse aspecto essencial deveria ser preservado.

1. Tanto a colagem como a ostinato ndo se enquadram dentro da
praposta de um desenvolvimento seqilencial equiltbrado, no uso da sepe-
tigdo e da informagéo nova, pois [representam cada qual um pélo da ques-
tio. No entanto, também sic parfimetros de organizacio. Nés ¢ que havia-
mos optado, didaticamente, pela manipulacdo equilibrade dos materiais, 14
que este era nossn intetesse.

112

32



33

TR T RN LR gt L T

Esta etapa do nosso trabalho chegou a ser compreendida
por virios alunos, de imediato. Com outras. foi necessario expli-
car muitas vezes, repetir, pois estavam arraigados demais #
veiculagdo tradicional da linguagem em quadrinhos.
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A partir do momento em que este esquema de desenvoi-
vimento, em seqiiéncia, havia ficade bem clarc para todos,
bastava apenas substituir o conteiido quadrado por um conteiido
de natureza sonora, Passamos a trabalhar, entdo, pela primeira
vez com a estrutura musical, elaborada seqiiencialmente no
tempo e equilibrada entre seus fatores basicos de compreensio:
a repeticdo e a informagio nova.

113




O contetido soncro era formado por dois elementos gra-

fados da seguinte forma:
QVAVANA VAU,V Y )

O primeiro era um som continuo, oscilando entre duas alturas,
e o segundo, um som bastante curto.
Como, nessa atividade, os alunos jé estivessem mais familia-

rizados com esse tipo de trabalho, o resultado foi mais ime-
diato e mais positive também.

oo e
o
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]

]
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Jé estdvamos nos encaminhando para o [im do =emestre,
quando entdo os aiunos trabalbariam isomorficamenie em pro-
jetos com as duas linguagens: a musical e a plastica,

Quanto ac primeiro obietive da drea de mtsica, ou scfa,
gquanto & manipulagdo da mdsica como linguagem, haviamos
conseguido um resultade bastante satisfatdrio, apds & vivéncia
de todas essas etapas. A misica jd significava para todos eles
uma linguagem autdénoma e ndo um acontecimento dependente
de outra linguagem, como, por exemplo, a teatral ou a cinema-
togrdfica. Em suma, a visdo quase sempre restrita da musica
como acompanhamento, como pano de fundo, j4 havia sido
enriquecida pelo real conhecimento de sua problemitica intrin-
seca, funcional, auténoma.

Agora surgia 0o momento-teste para nds. Apds estes quatro
meses de trabalho, eles nos responderiam com seus projetos
livres, englobando as duas éreas.

Avaliagdo
O que Pensamos sobre o Trabalho

O dado mais importante que obtivemos diz respeito 4 nossa
proposta de interdisciplinaridade, Discordamos definitivamente
da polivaléncia, espécie de pérola barroca, aleijfio da lei 5792/
71, resolvemos testar uma outra saida. A integracio das dreas
de Artes Plésticas/Teatro e Mdsica ndo se deu no plano dos
contetidos, nem das estratégias. Cada 4rea desenvolveu sua pré-
pria idéia através de estratégias completamente diferentes.
Houve objetivos comuns e encaminhamentos paraielos que se
dirigiram para um produto comum. Uma drea ndo serviu de
“acompanhamento” para a outra, cada uma conservou sua inde-
pendéncia enquanto linguagem especifica. Este conceito de espe-
cificidade de linguagem ficou claro, ao que parece, para a maio-
tia dos alunos, o que foi possivel observar em quase todos os
trabalhos finais realizados. No total dos grupos das trés classes
houve apenas quatro que ndo conseguiram articular isomorfica-
mente ¢ som com a imagem; neste caso utilizaram a rosica
como imitacdo da forma pléstica. Haviamos pedido aos alunos
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que, como trabalho final, efaborassem em grupos um trabalho
que deveria interligar som e transparéncia. Muitos grupos fize-
ram seqiiéncias de sfides & construfram seqii€ncias de sons equiva-
lentes as formas projeiadas. Houve também outras maneiras de
interligar som e tmagem:

1. Um cérebro humano gigantesco feito de celofane e ara-
me, no interior do quel o grupo realizou uma operacdo, pro-
duzindo sons dos movimentos que faziam,

2. Virias partes do corpo de um boneco transparente {feito
com celofane e arame) jam aparecendo dangando atrds de um
lengol iluminado por um holofote, Cada parte era manipulada
através de um arame qu¢ um aluno segurava atrds do [engol,
como partes de uma marionete. Como se as partes se procuras-
sem mutuamente até formar o boneco completo. Produziam sons
equivatentes aos movimentos que faziam,

3. Personagens transparentes: os préprios alunos entravam
em cena, sendo gque cada um, fantasiado com papel (ranspa-
rente, era apresentado por um tipo de som. Em seguida aconte-
cia uma histdrin, conlada com movimentos sonorizados,

O fate de termos relatado esta experiéncia de forma orga-
nizada pode dar a impressdo de que foi um trahalho desen-
volvido de modo fluente e seguro. Na realidade foi uma guerra,
Quase todas as dificuldades que tivemos com os alunos eram
advindas da estrulura dn escola como um todo, Para eles o
que propusemos foi um susto, Para nés um desafio. Trabalhar
duas horas por semana com 34 alunos em uma classe durante
quatro meses significou muilas vezes quase desacreditar que a
impoténcia do professor é uma itusio, como diz o David Cooper.
Sentimo-nos impotenies em vdrios momentos, diante da quanti-
dade de preconceitos e de falta de informagfio da escola com
relaciio & importincia da atividade expressiva.

Ainda assim, consideramos satisfatério o resultade do tra-
balho.
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0 TEATRO E O JOGO NA EDUCAGAOQ

Ainda hoje ha algum tipo de oposicao por parte dos
pais com relagao a Educacao Dramatica. Eles costumam dizer:
Por gque, ao invés de ensinar as criangas a fazerem teatro,
nao se ensina algo importante como matematica ou redacio?

Temos de convencer os pais de que tanto matematica
guanto redagao sac melhor a551n11ados quandoc a crianga de-
seja fazé-lo. O ponto-chave é consegulr se cbter a mesma
vitalidade de que a crianga dispoe em seus momentos de re-
creagao e canaliza-la para suas licoes.

Outra coisa, a Educacgao Dramatica nac € um treino
para o palco. E, em essencia, as criangas Jogando dramati-
camente, como quande se fantasiam ou quando as meninas
vestem suas bonecas.

Com criancas de 6 ancs, a professora toca um tambo-
rim e lhes pergunta o que o som as faz recordar: trens,
talvez, entao, seremos todos trens, movendo-ncs juntos, i-
mitando seus ruldos e movimentos. As criangas de 12 anos
podenos pedir que inventem seu préprio jogo {improvisado)
concentrando-se no climax (incentivo ao uso criativo da
forma). Com as de 14 anos, podemos ou nac estar trabalhan-
do no palco, mas, continuaremos pedindo a crianga para jo-
gar dramaticamente. Quando o "teatro'" (representar para u-
ma platéia) aparece, ocorre acidentalmente.

A Educagao Dramatica se baseia no jogo dramatico (
jogo dque contén personificagao e/ou identificagéo), vigan-
do favorecer ¢ desenveolvimente da crianca.

Nzao se principia com a idéia de para onde esta for-
ma de educagao nos esta conduzindo porque, entao, estaria-
mos impondo idéias a crianga, preferivelmente, comec¢anos
com a crlanga individualmente, vende-a trabalhar dramati-
camente e tentando conduzi-la gradativamente -no seu pré—
pric passo e préprio tempo.

No teatro , a crianga ¢ instruida em técnica tea-
tral, dicgao, movimentagao de cena, etc... de acordo com
um programa especifico -tais elementos saoc ensinados em i-
dades e graus de aptidao espeoificos, considerados "ade-
gquados" pelo adulto,

Na Educagao Dramética, a crianga joga dramaticamen-
te e & introduzida em habilidades técnicas e especificas,
como e guando necessita-las para seu préprio desenvolvi-~
mento pessocal, além de ser utilizado, o jogo dramético, na
aprendizagem de varias disciplinas {(experiéncia e conheci-
mento de histéria, geografia, matemética,etc).

No centro da educagao criativa moderna brotam todas
as artes e todos os métodos cientificos se desenvolvem a-
través dela,
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0 MOVIMENTO EXPRESSIVO E A
CRIANCA

A expressao corporal assim como a danga, a masica e
as outras artes, & uma maneira de exteriorizar estados psi-
quicos contribuindc por sua vez para uma melhor comunica-
¢ao entre og seres humanos.

£ uma disciplina que libera energias, orienta para
a expressao do ser através da emissao organica do movimen-
to, do uso da voz e de sons de percussac, E bom lembrarmos
que a expressao corporal nao leva em momento algum a apren-—
dizagem de estilos de danga, muitc embora seja comum a sua
utilizaéao na chamada Danga Moderna.

Catherine Landreth, falando do comportamento motor
da crianga disse em seu livro "The Psychology of early
childhocod": a crianga prova a vida por meic de seus miscu—
los., A crianca assimila experiéncias e capta impressoes
mediante seus movimenos, peortanto quande a crianga ingres-
sa na escola, a fungao da expressao corporal nesta etapa
de crescimento consiste em proporcionar seus primeiros
contatos com cutras criangas e, por meio de jogos gque in-
corporam o movimento, conseguir que ela se integre como
um ser soclal ao grupo e gque aprenda a relacionar-se com O
companheiro. Ao mesmo tempo procura alcancgar a liberagao
de energia e ordena-la progressivamente para um fim pré~
determinado.

Portanto, a responsabilidade da esccla e dos pais
bastante grande pois deve-se procurar dar o maior nUmero
possivel de oportunidades para que cada crianga se mo-
vimente com liberdade e alegria e livres das tensoes que
oprimem ¢ homem de hoje.

[N
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