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RESUMO

O presente estudo, compreendido na Linha de Pesdiosmacdo e Profissionalizacdo
Docente, analisa as relagdes entre a sacralizacadale do artista e 0os possiveis entraves a
boa préatica docente em artes. O conceito de szagab, com referéncia em Bourdieu, €
considerado como estratégiaaempoe fruto de um processo historico-social de uma okl
relacdes que consagra e mistifica a obra de artaresta e gera sua subtracéo do conjunto da
vida. A Educacdo Brasileira, em especial, no englas artes, sofreu igualmente, o
cerceamento promovido pelo processo de sacralizagé#d seja o da impossibilidade de
pleno desenvolvimento estético por parte do educandlo educador. Nesse contexto, a
funcdo docente e os processos de formacao profeédsie pedagogos e licenciados em arte
sdo tomados como potencializadores de praticaaraigt e investigados em pesquisa de
campo do tipo etnografico realizada com professtassredes privada e publica de ensino de
Goiania. Percebe-se que a concepcao sacralizadomaeal presentifica-se com mais forca e
amplitude que poderia ser imaginado, permeandoedagustoria de vida até a formacao de
professores. A préatica docente é entdo revisitadsstopnando-se os mitos e desafios da
sacralizagcdo da arte e do artista, propondo-sebas® em Bourdieu, que o fundamental em
um processo de dessacralizacdo € desenvolveabdus da pratica cultural, no qual a
experiéncia estética é condi¢do e produto de unar m@nvivéncia com o mundo das artes e,
portanto, deve ser papel primordial da escola.

Palavras Chave: sacralizacao, pratica docente¢cgi@iltural.



ABSTRACT

The following study, developed in the Teacher'srkation and Professionalization Line of
research, analyses the relations among the satralizof art and of the artist and the possible
impediments to the good teaching practice in ante Toncept of sacralization, based on
Bourdieu’s work, is considered as a field stratagyl the result of a social-historical process
of a net of relations that consecrates and mystifiee work of art and the artist besides
causing their subtraction of the totality of lifgrazilian Education, specially in art teaching,
equally suffered the curtailment promoted by thera&ation process, which is the
impossibility of full esthetic development of thegl and the teacher. In this context, the
teaching function and the processes of professidoahation of pedagogues and art
licentiates are taken as motivators of the cultyractices, and investigated in a field
reasearch of the ethnographic kind with teachethepublic and private system of education
in Goiania. It's possible to see that the conceptibart sacralization is present since the story
of life to the formation of teachers. The teachpmctice is then evaluated once more,
questioning the myths and challenges of the saatédn of the art and of the artist prposing,
based on Bourdieu, that the fundamental thing disaacralization process is to develop the
habitusof cultural practice, in which the esthetic expade is a condition and product of a
deeper relationship with the world of art and, ¢fere, should be the primary role of the

school.

Keywords: sacralization — teaching practice- caltypractice
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INTRODUCAO

“E bom notar que h& idéias pré-fabricadas a respeé
gualquer coisa, 0 que é bastante pratico, perroiima$ passar
facilmente de uma idéia para outra”.

Maurice Druon

Durante minha trajetéria académica, seja como alenads-graduacao, seja como
professora nos diversos niveis de ensino ou comaafitora de professores, ndo pude deixar
de me inquietar com a maneira de arte e o argstajmente, serem encarados. Por um lado,
sao considerados sinbnimo da cultura ilustradajimég) e cultivo do espirito; por outro, sao
tidos como acessorio, artigo de luxo, coisa parace® e felizes. Demonstracdes de
admiracdo e até de reveréncia sdo comuns quandpropde a apreciacdo estética.
Geralmente, elogios combinam um misto de éxtasmmpreensdo e reconhecimento da
genialidade do artista.

Em contrapartida, isso ndo é garantia de uma ngaiorivéncia com o mundo da
arte. Ao contrario, parece, de certa forma, promowve afastamento maior, a medida que é
expressdo de um sentimento de “respeito” quasenado e ndo estabelecido mediante um
consenso consciente e critico. Ha ainda os quelerem diante dessas manifestagfes para
nao evidenciar sua falta de convivéncia com o mutalarte e da cultura. Mesmo diferindo
na maneira de externar sua opiniao, existe um pEmtque a grande maioria da comunidade
académica parece se apoiar — a arte é praticadgémios e melhor apreciada pela elite
iniciada, portanto ha coisas mais urgentes, passé/@ecessarias para aprender, ensinar e
pesquisar. Com base nessa premissa é que seguaténfase, em qualquer nivel de ensino,
nos chamados conteldos sérios e possiveis de apremdidos. Nao haveria, segundo esse
pensamento, um motivo razoavelmente posto paraanssse luxo, essa prenda, passatempo
de ociosos, reservado aos dotados para os findeda a

Aparentemente, o fato de venerar as grandes obraagpe seus autores parece
nao carregar em si hada de prejudicial. Nao olestamt olhar mais atento pode perceber que
as mesmas pessoas que, por um lado, idealizanficadtiramente a figura do artista e o
papel da arte, por outro lado, sentem-se incapazesdignas de aproximar-se de maneira
mais ativa e critica da apreciacéo/producao eatéticainda consideram a arte uma atividade
reservada para os momentos livres. Se essas péigeoas) parte da comunidade académica,
0 caso pode se tornar mais grave, pois, aléem demdoverem para si mesmos 0 contato
com um codigo mais rico, ainda podem restringexgseriéncias culturais de seus alunos.
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Como pedagoga e arte educadora, tais compreerisdegmricas instigaram-me
a tentar pincar desse quadro, a meu ver, cadticelemento que me permitisse, por meio da
investigacdo cientifica, deslindar as relacdes qoedecorrer da histéria, configuraram tal
realidade como algo natural. Incomodava-me o fatguk, na pratica docente e também de
pesquisa, essas visdes constituiam grandes baragireontato e apreciagdo critica das artes.
Toda vez que conversava com colegas, da poOs-gi@luag das escolas, ou propunha
apreciacOes/reflexdes/producdes artisticas, eraumomuvir observacdes comoéensinar
artes é para quem tem esse dom.” “So6 as classaaisqurivilegiadas tem acesso as artes.”
“Como posso conseguir fazer isso? Nao sou artigian masci talentoso!Chegava a passar
uns bons momentos conversando sobre isso, a foegsiristificar essas concep¢des que tanto
impediam e impedem o trabalho pedagogico em aNksIs principais argumentos se
fundamentavam na historia e na sociologia da ad& eultura e tentavam mostrar que esses
“privilégios” e as exclusdes tiveram uma génestho-social.

Percebi que as pessoas que ja tinham ou aceit@aramstlarecimentos, 0s quais
denominei grupo dos criticos, sentiam-se capagemahter contato e se aprofundar nesse
universo. Para esse grupo, o artista € um traballtace possui recursos, técnicas e move-se
por uma intencionalidade decorrente do embate hemmomdo. O processo de criagao
artistica ndo é fruto de uimsight estalo repentino ou algo semelhante, e sim sxkultle
uma longa caminhada de ensaios, acumulo de experi€ramadurecimento. A obra de arte,
um emblema da visédo do artista acerca de suaadalideal ou imaginada, expressa em uma
forma arduamente forjada de um misto de raz&do d¢insmmo. Enfim, a arte € um
conhecimento sécio-histérico, constituinte do semano e, portanto, o acesso ela é (ou
deveria ser) direito de todos.

Observei que professores, colegas de profisséofigju@mn uma concepcdo da
arte e do artista menos mistificadora e romantecae e do artista estavam sempre mais
dispostos a ampliar suas experiéncias artisticas e seus alunos. Para esses, a arte e sua
apreciacdo ndo eram um mero exercicio para os ntoméures, nem algo reservado as
classes abastadas ou pessoas talentosas. Erama toolasideradas um conhecimento com
especificidades e possibilidades infinitas a paatocente. Esses colegas travavam comigo
importantes e enriquecedores dialogos e nado img@ors&u campo de conhecimeriib
geografia, historia, ciéncias, matematica, lingoatyguesall estavam sempre buscando
informacdes sobre aquele artista, estilo, contiistidrico, leitura de imagens, etc.

Ja entre o grupo que nao achava cabiveis 0s argpsnémstorico-sociais,
nominado por mim grupo dos romanticos, havia adig&@ncia em relacéo as artes, o que se
materializava em um relativo afastamento ou impdgade de desenvolvimento de
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trabalhos conjuntos. Esses professores encaravammae aos outros professores de arte
como pessoas talentosas que poderiam ampliar desdaher murais para a escola, ensaiar o
coralzinho, preencher o tempo vago das aulas aladmabalhar desde que nédo se fizesse
muita sujeira e barulho. Concordavam comigo e afitam que todo o conhecimento é
apreendido e ressignificado pelo educando medé&udte esforco proprio e de seu professor.
Seriam necessarios longos anos e uma dura camiphagdrmar uma inteligéncia com um
bom repertério intelectual. Isso incluiria variaenstrucbes e desconstrucbes em uma
permanente busca. Para os romanticos essas nogbas Perfeitamente aplicaveis a
qualquer tipo de conhecimento, menos, € clarocabecimento artistico, que segundo eles,
viria ou nasceria com a pessoa, seria um talernty nma genialidade, que jamais poderia ser
aprendida ou ensinada.

Tentei organizar um pouco o que observava, notinié encontrar 0 aspecto
central desse problema com inimeras ramificacfssidAs e vindas foram tantas e os
embaracos e descompassos tdo maiores que chegamardesanimar, contudo eu sabia que
existia um “recorte” possivel. As questdes que gadede trabalho e de pos-graduacéo e
alunos faziam a mim tornaram-se meus grandes tdenesflexao/investigacao. Transformei-
0s assim em minhas indagacdes: por que as nocOdsnilee talento sobrenatural séo téo
fortes na criacdo artistica? Como, quando e pomgartista passou a ser encarado como um
semi-deus? Como se deu o processo que engendroepgdes maniqueistas e elitistas da
arte? De que maneira essas visdes colaboraramgpara distancia entre artista, arte e
publico se estabelecesse?

Com uma vasta bibliografia em méos e todas essgsigas na mente, travei
uma batalha em busca de um fio, o “fio da meaddpoo onde comecar”’ e, embora tentasse
me desviar, 0 ponto de interseccdo entre todos @ss muestionamentos parecia claro:
colhemos hoje os frutos de um processo de sacgtabzda arte e do artista. Processo esse,
que colabora para o distanciamento entre as massasesso aos bens culturais, bem como
assegura os privilégios de uma minoria familiarizadm a arte e o mundo da arte.

A escolha do termo sacralizacao para designar ummndos questionamentos
que colhi do cotidiano docente baseia-se na legunas semelhancas que encontrei entre a
sacralizacao vigente na Idade Média e a sacrabzgigé vivemos hoje no campo da arte. No
periodo medievo, o sagradd como sindnimo de absoluto, intocavel, mistico e
incompreensivell regia todas as esferas da vida. Nesse contexjoarale maioria das
pessoas estava fadada a absorver uma religiosiohgdesta pela obediéncia inquestionavel
aos dogmas sagrados, em uma relacéo de respéditogwe irrefletido. Embora as catedrais
estivessem abertas, os conhecimentos que ali Wigorastavam interditos a plebe ja que sua
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compreensao se dava de maneira parcial e manipuksalglero restava guardar as verdades
ameacadoras parastatussocial vigente e alimentar a crenca na misticeessibilidade do
universo sagrado.

A semelhanca da sacralizagdo do periodo mediegacelizacdo da arte e do
artista que ocorre hoje apresenta as mesmas teasi@mcque se refere ao universo da arte
0 mostra-se absoluta em seus valores e consagragbasavel a grande maioria das
pessoas, permeada pela mistica no¢do de dom rarmyes & apreciacdo e criagdo artistica e
incompreensivel a reles profanos mortais. Assigraade maioria das pessoas trava com as
artes a mesma relacao de respeito infundado ¢etrdef que outrora mantiveram (ou ainda
mantém) com a religiosidadel totalmente desprovida das infinitas possibilidadies
recriacdo de significados estimulada pelo carabdisgemico da obra de arte. Os museus,
galerias de arte e outros espacos de culiurgualmente abertos e de livre acesso como eram
as catedraig] encontram-se inacessiveis a maior parte da pdpulgge, desprovida dos
codigos de leitura, vé-se impossibilitada de invewst pratica cultural. Resta aos detentores
estatuarios das boas maneiras, aos homens egrgiasltura erudita revestir com a
aparéncia do natural o que conquistaram como askultle uma aprendizagem formal,
ocultando as condi¢gBes sociais de apropriagdo dos hrtisticos e incutindo na arte as
mesmas nogodes irrevogaveis e inacessiveis do ndivido, ou seja, sacralizando-a.

Ao longo de minha pesquisa, a idéia da sacralizageé considerada em suas
faces constitutivas, quais sejam: a face do elitiena face do privilégio, pois, para se fazer
mais incisiva, a sacralizacao estabelece com déasatas uma relacdo simbidtica a medida
que, torna os conhecimentos artisticos e a pratidtral desnecessarios as camadas
populares e um privilégio dos poucos eleitos euranente dotados” para esses fins. O
privilégio e o elitismo nas artes séo conceitosirdiss, contudo sdo condicédo e produto do
funcionamento de uma rede complexa de relacbesaqualiza a arte e o artista.

Por que sacralizacdo da arte e do artista? A es@lillencia uma preocupacao
em sintetizar didaticamente todas as inquietac@®s aplhi em minha vivéncia de arte
educadora e pesquisadora. Assinsaaralizacdo da arterefere-se a obra de arte eterna e
intocavel, e ao elitismo no acesso e na fruicatsted e asacralizacdo do artistadiz
respeito a mistificagéo da atividade criadora estidcia em relacdo ao artista e seu publico

A sacralizacdo da arte e do artista ndo é um doastenais estudados no campo
da sociologia da arte e da cultura. Talvez o exdaserelacdes entre a cultura e o poder ndo
seja o mais simples de ser efetuado nem o temaaoi@do para a pesquisa sociolégica ou
educacional, até porque, parece que as nocoesdasivlo carater sagrado das producdes e
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dos produtores de arté$ tais como o elitismo na criacdo e no acesso aons adisticos,

mistificacdo da apreciacéo e da atividade criadosau cerceamento do conjunto da Vida
nao sdo consideradas por muitos como responsé@eigmnde abismo que se estabeleceu
entre a arte, o artista e o publico.

Como o carater sagrado da arte e do artista jJ@rseu uma idéia tdo natural, boa
parte das explicacdes para 0 acesso e permanéocimiverso artistico se alicerca na
ideologia dos dons ou da disposi¢éo culta. Outpiieacdo amplamente difundida refere-se a
urgéncia de suprir as necessidades materiais enmedeto das espirituais, 0 que se
assemelha, em grande parte, a pratica comum dalk®ste hierarquizar o conhecimento,
privilegiando as disciplinas que melhor educam mé&mbra. Essas explicacdes até que
procedem, jA que sao notérias na sociedade de madd e no campo educacional sua
vigéncia. No que diz respeito, contudo, a imlaliceede de relacdes do mundo da cultura
ilustrada, essas explicacbes acabam por analispustéicar apenas o mais visivel e
superficial. Se a “histéria for agitada” antes a® %usada”, o pd dai proveniente trara
elementos e pistas de uma raiz um pouco mais gtafarcom muitas ramificacoes.

Afinal, a arte, inclusive em suas formas mais dlattas (ditas eruditas), € uma
producéo coletiva, que no entanto tem sido hisamante restrita as elites, uma
vez que, distintamente das necessidades primaidsecessidade cultural” é
produto da educacdo e da vivéncia. S8o essas gliesacabam tendo maior
facilidade no acesso a escola e consequentemeiteemaportunidades de contato
e familiarizacdo com as obras de arte (PEREGRINgD. £1995).

No presente estudo, ha uma tentativa de revolyper que acoberta e sedimenta a
sacralizacao da arte e do artista e consolidaeadegrivilégios e exclusdes que ela alimenta,
ou, como diriam os frankfurtianos, “escovar a hiat@ contra pélo”. Foi necessario remover
sucessivas camadas para perceber que sua gériésedisocial € quase tdo antiga quanto a
do proprio homem. Nesse processo de descoberts oapd ser removido e a poeira haver se
assentado, foi possivel observar o quao o desemwignizido é surpreendente! Os contornos,
as diversas linhas de construcédo, as diferentspgeivas e planos figuram uma composicéo
tdo complexa quanto abrangente. Ai, sim, a leiflessa imagem permite uma pausa do olhar
sobre os imbricados nexos entre o campo da araepo educacional em sua luta cotidiana
por poder e legitimidade.

O ponto de fuga, ou seja, a perspectiva que esgathidirecionar meu olhar, nao
€ a de desnudar a obra de arte, sua apreciacaprecesso de criacdo de toda a beleza,
seducao, sabor e prazer provenientes da espeatfecida pratica cultural. Ao contrario, meu
alvo é o deslindamento das condi¢cdes e condiciom@meue sacralizam a arte e o artista e

impedem que venham pertencer a todos.
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Para revolver o p6é que acoberta e esconde as esldeddominacédo e legitimacao
de privilégios, faco opcao pela crenca de que odwmuda arte deve ser despido das nogdes
misticas e excludentes, que cerceiam a experi@mgiica deleitosa e critica. Desvelar as
bases do funcionamento do universo cultural, sespit os tesouros artisticos de todo o amor
e paixao que podem suscitar, jamais.

Logo de inicio, busquei explicitar o que denominacralizacdo e seus
desdobramentos. Para isso me apoiei na sociolegultura e em autores e estudiosos da
teoria critica que investigaram tematicas analogasla em um primeiro momento, procedi a
uma “garimpada” histérica com o intuito de compriEm na histéria geral da arte, a génese
dos processos de exclusdo e dominacdo cultural.x@ne da origem de nocdes
mistificadoras, maniqueistas e legitimadoras dél@gios foi o objeto do capitulo 1.

Feito isso, no capitulo 2, debrucei-me sobre at@sta educacdo brasileira, no
tocante ao ensino da arte, intencionando a peroeggé formas pelas quais, nos diversos
momentos dessa historia, a sacralizacdo da arte agtidta se fez mais presente. Assim, a
analise prosseguiu nesse contexto, destacand@mecipais periodos e tracos caracteristicos
bem como as grandes linhas do pensamento pedagfugca eles se vinculam. A reflexado
continua e se estende a analise da Proposta Tiange Ana Mae Barbosa, considerada
como uma das possibilidades para a (des) sacratiziesse sentido, esta autora é um dos
aportes teéricos da presente pesquisa, tendo d@m quie oferece bases para a andlise da
pratica docente em artes.

Em seguida, no capitulo 3, de posse das chavermaliseaconstruidas ao longo
dos primeiros capitulos, apresento uma reflexdccaao ensino de artes e a sacralizacdo da
arte e do artista, procurando olhar de perto adforp docente e os processos de formagéo
profissional de pedagogos e licenciados em Artee EEsnitendimento deve-se a consideracéo
do campo de atuacdo desses profissionais e depapéis diante do ensino de artes. Assim,
ao pedagogo caberia a insinuacdo das disposic@@aisndo mundo da arte (educacado
infantil, e anos iniciais do ensino fundamentaBcelicenciado em artes uma imersao mais
sistematica (52 a 82séries e ensino medio).

O capitulo se encerra com o relato da pesquisam@a do tipo etnografico e a
analisel] com base no discurso de pedagogos e licenciad@sterde Goianial do ensino
de artes no tocante a sacralizacao da arte eidtaaBusquei, por meio de debates realizados
em dois grupos de opinido, lancar questdes qudemnalizassem a relacdo arte x artista x
sociedade x educacao. O primeiro grupo foi coridtitpor licenciados em artes, que ja atuam
no magistério em escolas publicas e privadas; sgundoo segundo grupo foi igualmente
composto por pedagogos da rede publica e privadeandmo. A coleta dos depoimentos
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seguiram a metodologia do grupo focal e visararhirlzs em que medida os diversos mitos
e desafios aparecem no discurso dos professoresaade suas concepcdes e praticas
docentes em artes. Assim, propor um questionaiitjdaaque aberto, foi uma opcao
descartada ja que poderia atribuir a coleta de glagtna inflexibilidade. Por receio
semelhante, a entrevista também foi descartadessaDiesma, optei pela realizacdo de um
debate em um grupo de opiniao.

A logica que permeou tal escolha foi a preocupag@oque os professores
participantes pudessem se sentir autorizados aardeck confrontar, suas praticas e
concepcOes a respeito da arte e do artista, semsigles que pudessem engessar a
autenticidade das opinides.

A selecdo dos sujeitos obedeceu a dois critériosmogeneidade e
heterogeneidade. Como o debate foi realizado casgtapos focais, cada qual seguiu os
seguintes critérios: homogeneidade quanto a foronacéfissional e heterogeneidade em
relacdo a atuacao profissional. Desse modo, nocodgiagal de pedagogos, sé havia sujeitos
com essa graduacdo, mas que atuavam nas rededapevaublica de ensino, desde a
educacao infantil a formacéo de professores. Regreelhante se fez valer na formacédo do
grupo focal de arte-educadores, constituido pentimdos em artes visuais. Cada grupo focal
contou com sete participantes.

Com essa escolha, tinha como objetivo coletariaidmp das duas categorias de
profissionais que ja haviam sido estudados e avarageeflexdo tedrica ja realizada no inicio
do capitulo, valendo-me de uma multiplicidade deamds que as vérias facetas da atuagéo
profissional podem promover.

Com o intuito de revisitar os pontos centrais destaertacdo que, com certeza,
nao encerra nada de absoluto e definitivo, no quaapitulo retorno as questdes iniciais deste
estudo na intencdo de rever alguns mitos e prdgans desafios a luz dos conhecimentos
construidos ao longo da pesquisa. Esse capitula tacmbém algumas consideracdes sobre a
experiéncia estética como condi¢cdo e produto de maiar convivéncia com o mundo das
artes, o que é central na educac&o escolar em BEmésso que consiste o capitulo 4.
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CAPITULO 1: A SACRALIZACAO DA ARTE E DO ARTISTA: ©NCEITO E

FUNDAMENTOS SOCIO-HISTORICOS

“O exame das relacbes entre cultura e poder precis
forcosamente contornar ou rejeitar alguns lugaocesuns
bem enraizados”

José Carlos Duran

Neste primeiro capitulo, procuro esclarecer o comce sacralizacdo da arte e do
artista. Assim, busco na teoria critica, mais afipamente em Walter Benjamin, e na
Sociologia da cultura, apoiando-me em Pierre Beurdd aporte tedrico para tal construcao.
Feitas as consideracOes iniciais sobre a questdimakeapresento o conceito com suas
contradiges e possiveis ramificacdes. Em segpidauro na literatura da historia social da
arte e da cultura reconstruir a génese do objeralsaacdo, como forma de compreendé-lo de

maneira mais radical, no sentido de ir a raiz dablpmatica desta investigacdo. Dessa
maneira, este capitulo, constitui o cerne da fureshacao tedrica do presente estudo.

1.1 O conceito de sacralizacdo da arte e dstarti

A palavra sacralizacdo vem de sacra, relativa dsagosagradas, sacras.
Sacrédizacao, por sua vez, tem como terminacdo o sufigdq que evidencigrocesso, acao
intencional com vista a transformacédo de algo. rAs® termo sacralizacdo refere-se ao
processo, a acao de converter em sagrado, de cansag

Quase tao antiga quanto o proprio homem, a saacalizsurge com a necessidade
gue este demonstra de se ligar ao divino, sobret@umistico. Desde sua génese, tudo o que
se vincula ao sagrado comeca ja muito cedo a irogdas nogdes fundamentais, produto e
condicdo do processo de sacralizacdo: o privilégio elitismo. Estas s&o, pois, as faces
constitutivas da sacralizagdo. Para ser mais waGisA sacralizagdo estabelece com essas
facetas uma relacdo simbidtica & medida que tosneoohecimentos artisticos e a prética
cultural desnecessarios as camadas populares e rivilégin dos poucos eleitos e
naturalmente dotados para esses fins. O privilégio elitismo nas artes sao conceitos
distintos, contudo s&o condicdo e produto do furameento de uma rede complexa de
relacdes que sacraliza a arte e o artista.
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A sacralizagdo € aqui considerada em dois grarges: esacralizacdo da arte
que se refere a obra de arte eterna e intocavel, &snadi no acesso e fruicdo artistica e a
sacralizacdo do artistaque diz respeito a mistificagcdo da atividade criadoa existéncia de
uma distancia em relacdo ao artista e seu publico

A sacralizagdo de que falo encontrou referéncidgdade Média, palco ideal de
todos os ingredientes que a tornaram mais persp@atizadora e emblematica da relacdo do
publico com a arte e o artista. Dessa forma, o desacralizacdo designa o conjunto dos
questionamentos percebidos na lida docente coddidraseia-se na leitura e nas semelhancas
gue encontrei entre a sacralizacédo vigente na IbliEdia e a empreendida no campo da arte.

Nos diversos momentos historicos e com mais émfaddade Média, o sagrado
tem, em seu bojo constitutivo, as nocdes de alwgalitiocavel, mistico e incompreensivel
como eixo identitario de todas as esferas da Jidsmse contexto, a grande maioria das
pessoas era fadada a absorver uma religiosidadaesienpm obediéncia inquestionavel aos
dogmas sagrados, em uma relacdo de respeito pootindefletido. Embora as catedrais
estivessem abertas, os conhecimentos que ali figorastavam interditos a plebe, a medida
gue sua compreensédo se dava de maneira parciatiputaala. Ao clero restava guardar as
verdades ameacgadoras diatus social vigente e alimentar a crengca na mistica
inacessibilidade do universo sagrado.

De maneira semelhante a sacralizagdo desenvohadpeniodo medieval, a
sacralizacdo da arte e do artista também apretmida essas no¢coes se mostra absoluta
em seus valores e consagracoes, intocavel a graadtgia das pessoas, permeada pela
noc¢ao mistica de dom no que tange a apreciacdagdarartistica e incompreensivel a reles
profanos mortais. Assim, a grande maioria das pssisava com as artes a mesma relagao de
respeito infundado e irrefletido que ora mantiver@m ainda mantém) com a religiosidade
00 totalmente desprovida das infinitas possibilidadiesecriacdo de significados estimulada
pelo carater polissémico da obra de arte.

Hoje os museus, galerias de arte e outros espagudtdra’l igualmente abertos
e de livre acesso como as catedrais na Idade Médencontram-se inacessiveis a maior
parte da populagéo que, desprovida dos codigositded, vé-se impossibilitada de investir na
pratica cultural. Resta aos detentores estatudassoas maneiras, aos homens egrégios da
cultura erudita revestir com a aparéncia de natucale conquistaram como resultado de uma
aprendizagem sistematizada, ocultando as condsgiéais de apropriacdo dos bens artisticos
e emprestando a arte as mesmas noc¢oes irrevogaveisessiveis do mundo divino, ou seja,
sacralizando-a.
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A sacralizagéo da arte e do artista embora ndousejdos temas mais estudados
da Sociologia da arte ou da cultura, diferentemdateutros, tornou-se uma idéia tdo natural
gue goza de certa homogeneidade e difuséo, tatr® @mpublico especializado quanto nos
meios desprovidos de maior acesso as artes. Esseittoé fortemente expresso pelo carater
elitista e privilegiado que se confere a atividadgstica e, por extensdo, ao proprio artista e
sua obra.

Embora sejam aspectos distintos, o elitismo e al@gio sdo os dois grandes
vetores do processo de sacralizacdo. Sem elesraizagio ndo pode operarilsio, a
crenca no valor da obra de arte, de certas assasatdo tornar o conhecimento artistico
privilégio das elites e de alguns eleitos pela mreat para esses fins, impde-se uma logica
ciclica em que o capital cultural vai para o cdpmitdtural, ou seja, se estabelece uma logica
em que os produtos artisticos, sua posse e apecis@o naturalizados como criacdo da elite
cultural e se destinam a essa mesma elite (BOURDP2BQR).

O mito do génio criador e da obra-prima eternatecavel sdo ingredientes
fundamentais da construcdo de um recinto “sagragleg, protege esse pequeno mundo da
curiosidade “profanadora”. Essa sacralizacdo, |latgeser gratuita, € fruto de um longo e
complexo processo que instituiu, no decorrer d#dtigs uma rede de privilégios, “que
assegura e recompensa a familiaridade de algunsecarie e com o mundo da arte”
(DURAND, 1989). A sedimentacdo de tais concepcdemrou terreno fértil para sua
hegemonia e prolongamento no século XVIII, maigppemmente no Movimento Romantico
gue buscava conferir ao artista e seu reflugio efiéat algo de idilico, nostalgico, superior e
sobrenatural (HAUSER, 1998).

Para compreender melhor a l6gica que rege o paessacralizacdo da arte e
do artista, duas categorias da Sociologia da eyldefinidas por Pierre Bourdieu, sdo muito
caras:.campo e habitusUm campo pode ser considerado como um mercad@asio por
agentes que aderem ao jogo especifico daquele cdapgode ser definido como uma
complexa rede de relacdes objetivas entre posi¢fesas posicdes podem ser concebidas
como produtores e consumidores de bens daqueleadoer© campo é entendido como
espaco de luta concorrencial entre os atores, igpatdm legitimidade, poder, status em uma
determinada area que possui regras e estratéghaarpente estabelecidas.

No caso do campo artistico, além dos produtoresnsuenidores de arte, uma
copiosa rede de relacdes trabalha para fabricaereg@ no valor de determinados produtos
artisticos e de seus produtores. Essa rede déesl@&movida por um#usio que consiste
em executar as tarefas de definir que tipo depadduzira e quem a produzira, para quem e
guem a disseminarda. Atuam, nesse contextrchands criticos de arte, artistas, o publico
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iniciado, curadores, galerias, museus, consergat@ue praticam dlusio como condigédo
para entrada, permanéncia e existéncia do e noccamp

O habitus por sua vez, é outra categoria central na Sagieokde Pierre Bourdieu
e nessa investigacao. l@bitusé um condicionamento associado ao pertencimergrta
campo social, exterioriza uma série de comportapseatatitudes que perpetuam as relagdes
objetivas entre as classes. Ele é simultaneamegrtada de leitura pela qual se percebe e se
julga a realidade e o produtor de nossas prattaa.logica é a da reproducado social e do
principio de conservacdo, contudo pode tornar-sdbdéan um mecanismo de invencao e,
consequentemente de mudanca.

Uma das funcdes da nocaolasbitusé explicar certo estilo de praticas e bens de
uma classe singular de agentes. Assim, se traduanemrincipio gerador e unificador de
condutas humanas, em uma espécie de senso pratquedleve ser feito em cada situacao.
Sao estruturas estruturadas estruturantes e duesdarapazes de constituir esquemas de
percepcao e acdo adequados a determinado campd(BOL1996).

O conceito de sacralizagao implica diretamentenapceensdo do campo artistico
e de como esse campo opera para transmitir aosagentes certos condicionamentos, sob a
aparéncia do natural, e excluir a grande maioriexgeeriéncia estética, baseando-se no forte
argumento de que educacéo € algo inato.

Segundo Bourdieu (1996), as categorias de pensanout sdo utilizadas
espontaneamente e aceitas sem maiores questiomamerd@rcam diversos campos da
sociedade. No campo da producdo artistica, os ipsdputores, em grande parte, aderem a
um discurso que naturaliza a ideologia dominanten cafirmacdes etnocéntricas e
mistificadoras.

Um exemplo é a entrevista ao programa do J6 Scarezdida pela cantora Gal
Costa na qual afirmou que o artista ja vinha “psbobm a “missdo” e o “dom” de ser artista.
Tal depoimento ganhou eco nas notas de admira¢doeesda do apresentador perante ao
“sobrenatural talento” de sua encantadora e magiterpretacdo. Embora seja uma
observacdo tdo comum e corriqueira quanto costameimte aceita, o admiravel € que tais
declaracdes tenham partido de dois musicos queecenh o martirio e o arduo esforgo
empreendidos no processo de aprendizagem e déaasdgstica.

Longe de ser um discurso restrito, a naturalizalghque gozam essas idéias é tao
grande que quase ninguém, seja letrado ou anailfabet dedica a desatar os nos que
convencionam o “reflgio sacrossanto” da arte e atasas as quais ela se relaciona. A
excecao vira regra, ou seja, o direito se tornail@gio. A arte e toda a possibilidade de
criagdo como constru¢gdo humana, deveriam esterdgo-gonjunto da vida, no entanto séo
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conformadas em um discurso cristalizado que cafesaliregalia de poucos. Bourdieu (1996)
sustenta que a rede de relacdes capaz de assagurearca no valor da obra e no valor do
artista cria a sensacdo de que a maioria das Eesst@a‘a margem” desse universo “sagrado”
e impossivel de ser alcangcado por pessoas comuns.

Outros campos, a semelhanca do artistico, tambeipaliam arduamente para
consagrar seus agentes, contudo nenhum consegoe-smpdo amparado na ideologia do
dom e na naturalizacdo das diferencas. Socidlagestistas de todos os campos e de outras
categorias profissionais tém na aquisicdo sistematie conhecimentos a condicdo e
justificativa de setstatussocial. O mesmo n&o ocorre no universo da artes®enodo, a
plenitude do exercicio da competéncia estética g@ivilegio de alguns poucos eleitos por
contarem com um dom da natureza e nada teria @oraro berco e a escolarizacéo, o
dinheiro, poder ou como resultado de um aprendifaioal. E essa a faceta da sacralizacio
mais perversa, pois justifica e ainda impede o arapésso a obra de arte. Como lutar contra
concepcOes sacras que se apdiam em aptiddes dabmenpara explicar a posse das chaves
da leitura e da producéo artistica?

Tais nocdes contribuem decisivamente para o desconbnto da funcéo
politico-social da criacéo artistica, fato que sgressa pelo lugar desprivilegiado e pequeno
gue tal area de conhecimento ocupa na hierargsiaideiplinas e que, de igual modo, pode
ser identificado nos clichés criticos com que, dkitb, sdo rotuladas as coisas da arte e da
cultura. Essas posturas perpetuam noc¢des equivdca@ato a essa atividade e colaboram
decisivamente para a manutencdo da grande distqneiae estabeleceu entre o publico e a
arte (SANTAELLA, 1995). Dessa forma, a luta conaa fragdes dominantes, ndo é
promovida, nem se melhora o acesso ao capitalralkua percepcdo das regras as quais se
obedece quase que cegamente, nem tampouco haregibama luta coletiva pelo direito ao
acesso e fruicdo da arte como constituida e coms&étdo ser humano.

O fruto dessa visao traz o dissabor da negacaareitoda desfrutar do potencial
politico-historico das criacdes artisticas, comeacdlpa de que ao povo o estético nao faz
falta e que tudo o que néo é “popular”, é elitssdesnecessario (SANTAELLA,1995). Achar
que o povo sempre foi desinteressado pelo mundotea da cultura € achar que a distancia
sempre existiu e, portanto, a sacralizacéo € natunarapido passeio histérico nos remete a
tempos, ndo tdo remotos, como as sociedades prstiids, em que 0S camponeses
aprendiam técnicas de pintura, escultura e musasarelacbes de familia e comunidade
(ENGUITA, 1989). A compreensdo dos modos pelossjeaia realidade se consolidou é
fundamental ao enfrentamento dos desafios e mitpsstos pela sacralizacdo da arte e do
artista.
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E necessario esclarecer que o processo de sac@aliz#io decorreu de uma
evolucdo histdrica linear e sim de um complexo jdgorelacdes no campo especifico das
artes. Nesse sentido, Bourdieu, empreende umaseangtbfunda de como essa rede de
relacdes atua no cerceamento do acesso a art@améencao de privilégios.

Cada campo (religioso, artistico, cientifico, ecoig® etc.), através da forma
particular de regulagdo das praticas e das refegg®ms que impde, oferece aos
agentes uma forma legitima de realizagdo de sagjode baseada em uma forma
particular deillusio. E uma relagéo entre o sistema de disposi¢bedupidns na
totalidade ou em parte pela estrutura e o funciemiondo campo, e o sistema de
potencialidades objetivas oferecidas pelo campo spuelefine em cada caso o
sistema das satisfacdes (realmente) desejaveis engendram, as estratégias
razoaveis exigidas pela légica imanente do joge (oodem estar acompanhadas
ou ndo de uma representacdo explicita do joga).A.crenga coletiva no jogo
(illusio) e no valor sagrado de suas apostas, € a um po fxondicédo e o produto
do funcionamento mesmo do jogo; € ela que estarmzipio do poder de
consagracdo que permite aos artistas consagradsstain certos produtos, pelo
milagre da assinatura (ou gefe), em objetos sagrados (BOURDIEU, 1996, p. 259
e 260).

Bourdieu deixa clara a necessidade de afastarcardis daillusio e suspender a
relacdo de cumplicidade e conivéncia que assimiletdncia e mistificacdo ao universo da
arte. Esse afastamento ndo implica ignorar oueesqujue allusio faz parte da realidade,
mas, sobretudo, compreendé-la a ponto de recangtruessignificar os fundamentos da
criacao artistica.

Para Bourdieu (1996), cada campo social, incluind@ artistico, impde aos
agentes uma forma particular de regulagdo dascasdt representacfes, baseada em uma
forma particular dellusio. A illusio € condi¢cdo e produto do funcionamento do jogo, ela
materializa uma crencga coletiva no poder e no vségrado de suas apostas. No caso do
campo artistico, isso se manifesta pela crencdivaleo valor da obra e do artista e permite
aos artistas consagrados constituir certos objettis milagre da assinatura. Ela é fruto de
uma rede de relacdes que consagra e mistificasadebarte e o artista, a0 mesmo tempo em
gue cerceia e impede o contato da grande maicsigeisoas com a arte e 0 mundo da arte.

Ja Walter Benjamim, em seu texto “O autor como piad, de 1934, busca
extirpar do artista toda a mistica criadora e tagl@ de mistério em torno do ato de criagcédo
ao concebé-lo como um trabalhador radicado em wakdade material com recursos e
técnicas determinados a disposicédo. O que Benjajuendizer, segundo Santaella (1995), é
gue quando se trata de discutir problemas relatieosstético e os valores sagrados comegam
sorrateiramente a insinuar, subitamente o car&@dmsioricidade e concrecdo das producdes
humanas fica abalado e se esvai em discursos talst& nebulosos. Assim o

espectador/leitor/apreciador perde a possibilidage ser colaborador e participe no
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significado das obras, que permanecem encobertias npento dos valores sagrados e
imutaveis.

Embora esses autores n&o tenham cunhado o tercralizacdo”, reconhecem a
existéncia de privilégios que cerceiam a maiormpkssoas do contato com a arte e conferem
um carater elitista as atividades criadoras. Igeabta consideram que a rede de relacdes
consagradora e mistificadora da obra de arte &isteaé, a um sé tempo, condicdo e produto
dessas relagbes. Valendo-me da leitura dessesesutraliada ao confronto com minha
pratica docente e discente de arte educadora aiipadgra, € que julgo apropriada a
criacao/uso da categoria sacralizacdo, considenadsuas faces constitutivas, quais sejam: a
face do elitismo e a face do privilégio, pois, paeafazer mais incisiva, a sacralizacao se
apoia nessas faces a medida que, torna os conimgsnartisticos e a pratica cultural
desnecessaria as camadas populares e como unégiauios poucos eleitos e naturalmente
dotados para esses fins. O privilégio e o elitis@® artes sdo conceitos distintos, contudo sao
condicéo e produto do funcionamento de uma redglexa de relacdes.

Ao questionar a sacralizacdo da arte e do arti&aeastou querendo despir a
pratica cultural de um tipo de magia que lhe éenr] como a magia suscitada pelo
processo criativo, pela experiéncia estética eritcarrebatadora, orgasti€a capaz de
propiciar ao homem sensacdes que nao obtera emsaalividades. Ao contrario, € pela
crenca de que tais atividades e sensacdes sacémrciassla humanizacdo que considero
necessario questionar essa sacralizacao.

E imprescindivel ressaltar que a sacraliza¢do ehgeprofundas contradicdes.
No que tange ao artista, se por um lado elevastdus(ou pelo menos de certo grupo de
artistas), conferindo-lhe prestigio, reconhecimesttoseu poder criativo e honrarias nunca
vistas antes, por outro lado, gesta elementosad@dza, & medida em que reveste a atividade
criadora com a roupagem do elitismo, o que contribassivamente para um afastamento
cada vez maior do grande publico em relacéo as.arte

Aliada ao elitismo, a propria nocdo de talentosticd, dom sobrenatural e a
imposicao da idéia de génio como consubstanciag@ndrgia e espontaneidade (HAUSER,
1998) afetam diretamente toda a possibilidade dérutar do potencial politico-social das
criagbes artisticas. Isso € notério quando se prop@preciacoes/producdes/reflexdes
estéticas. A grande maioria das pessoas — acostuopa@l estda a conceber a atividade
criadora e apreciadora como coisa de génios ouligaimiciada — acha-se incapaz de
participar de um processo criador ou ainda deaeos significados daquilo que vé, ouve e

pronuncia.
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A concepcdo de artista como génio intocivel, amghen difundida e
sedimentada na Renascenga, garantiu sua supremedatavamente ao artesdo e sua
importancia como personalidade. Igualmente colabgrara a mistificacdo da atividade
criadora como manifestacdo de genialidade e, portardo acessivel a maior parte das
pessoas.

J& em relacdo a obra de arte ha um grande recoré®o, por vezes quase
candnico, de certos objetos artisticos. Estes, dérse configurarem objeto de culto, ainda
constituem rentaveis (e por que ndo dizer bili@s®) investimentos. Segundo Santaella
(1995), a elite opera uma apropriacdo econdmicitiqgmle ideologica dessas producdes e
impbe a ilusdo de que tenham, por principio, naspata as classes dominantes. A arte, e
toda a possibilidade de criagdo como construcdcahandeveria estender-se ao conjunto da
vida; no entanto, € conformada em um discursoatidatlo que a legitima como prerrogativa
de poucos.

Nessa medida, ndo s6 os produtos artisticos tosgaatessiveis a poucos, mas
também a leitura que deles se faz ja vem agrilh@adainquestionaveis valores
estéticos através dos quais os dominantes perpetuampressao cultural sobre os
dominados. Conclusdo: atirar pedras precipitadansoibre os produtos artisticos,
tachando-os, em si, de elitistas, parece ndo apsinaglista, como também
significa colocar as pedras do jogo hegemonicoaexante no lugar em que se
espera que sejam colocadas (SANTAELLA, 1995, p.20).

O admiravel de todo esse processo € que comumemembros da esquerda se
engajam nesse discurso e promovem debates acaoradwenca de que estdo defendendo os
interesses das camadas sociais desprivilegiadddAREBT, 1987). A velha frase “na barriga
do pobre, letrinhas de macarrdo € que fazem poésieitada como que para impor a
inquestionavel urgéncia de suprir as necessida@désriais em detrimento das necessidades
espirituais. Nesse discurso, é possivel identif@iada, a concepcéo reducionista que relega o
povo ao rétulo de inculto e desinteressado dasasals cultura, até porque estas néo lhe
seriam essenciais.

Na lista de contradi¢cdes, pode-se perceber, amgaa mesma sacralizacdo que
confere qualidade de objeto de culto, eterno eavel a certas criagdes artisticas, também as
torna artigo de luxo, privilégio para poucos ezied, um acessorio da cultura, um “babado”,
portanto, desnecessario. Assim, se ela é destama@tites, entdo é coisa para endinheirados
gue possuem tempo suficiente para se desvencithdutd pela subsisténcia material e
dedicar-se a esses onerosos passatempos.

Dessa maneira, € possivel perceber que a sacédizacerra, a0 mesmo tempo,
forcas e fraquezas, conquistas e perdas, privéégicexclusdes, unibes e afastamentos,
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valoracdo e desvalorizacdo. Sua forca induz a arelecque a arte € o apice da cultura,
portanto cultura erudita, patriménio da humanidaslgressao maxima da sensibilidade e
criatividade humanas. Concomitantemente produzfragg@eza, tornando-a oposta a cultura
popular e consequentemente ndo destinada as camepakres. A democratizacdo do
acesso aos bens artisticos, portanto, fica diret@mprejudicada, materializando-se no
impedimento de que o grande publico desfrute “dea uestética resultante e auto-
constituidora do proprio humano” (PEIXOTO, 2003).

Rouanet (1987) também se dedica a desatar osuedsogvencionam a arte e as
coisas as quais ela se relaciona em um refugicadagA isso, que ele denomimavo
irracionalismo, associam-se outras posturas que perpetuam osoegsido elitismo. Em
nome de uma cultura genuinamente nacional e poguige-se passaporte e atestado de
naturalizacdo, como se a inteligéncia tivesse gafsse movimento, que ele denomina
anticolonialismo, desconsidera a probabilidade deuliura ser auténtica ou alienada
independente de sua localizacdo geografica. Oagna tima cultura significativa ou ndo para
determinado povo € a sua qualidade estética, ayg®p arte mais elaborada € necessaria em
qualquer pais, ao passo que a alienacédo e dong@stjgaresentes na industria cultural, séo
despreziveis independente de sua origem. Assina ‘®ultura é verdadeiramente universal,
ela éipso facto brasileira: Mozart € tdo relevante para o Bremiho se tivesse nascido na
ilha de Marajo, e Silvio Santos é tdo irreleeagbmo se tivesse nascido em Reikjavik.” (
ROUNET,1987, p.127).

Essa crenca pode ser identificada na tendéncialguenas escolas demonstram
para trabalhar somente a cultura local, ressaltamslograndes vultos da patria e os
conhecimentos folcléricos, como se fosse possiwed@oximar de uma cultura elaborada
pelo mero desprezo do que é estrangeiro. Como setawar a cabeca no chao fosse possivel
garantir um mergulho na prépria cultura de formdeapoluir a mente das contaminadoras
influéncias internacionais.

Esse discurso é tao antigo e igualmente passivagrdguperado que o movimento
antropofagico, pos semana de 1922, ja defendiassilplidade de selecionar o que havia de
valido e bom na cultura estrangeira e reelabohaz da cultura e dos valores locais. Esse fato
€ emblematico na leitura (ou pelo menos em umardaas leituras possiveis) que se pode
fazer da obra de Tarsila do Amaral “o Abaporu”. $émtido da antropofagia, 0 homem que
come, sO devorava agueles a quem admirava, comarerientativa de conseguir por esse
ato a posse de seus conhecimentos e poderes.

A propria poética visual de Tarsila é um exemploniseicedido de como é
possivel assimilar/aprender com a cultura estrasmgeem com isso distanciar-se dos valores
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nacionais. A artista, que foi aluna de Lerger, esaem em suas obras a grande influéncia
desse pintor] a forma arredondada, as cores fortes, a ocupasdplahos, o estilo pictorico;
contudo, foi capaz de conservar e recriar essendigeelo em obras que refletiam
preocupacodes regionais.

Rouanet (1987) enfatiza uma outra consequéncia a@ frracionalismo: o
antielitismo. Essa tendéncia produz o efeito dejukdfficar a cultura superior, ou erudita. O
mecanismo seria tomar esta cultura como ameacdtuaacpopular, como se o contato do
povo com uma arte mais elaborada provocasse a pargareza e caracteristicas originais
dessa arte. O que ameaca a cultura popular nadt& eultura e sim a inddstria cultural, que
se apossa de elementos da cultura popular, boeal@do-os de forma rasa e alienante.
Segundo Santaella (1995), como forma de dominagserviéncia, as classes dominantes
mascaram o0s produtos artisticos e acobertam agimils populares e ndo ocidentais de
varias producdes culturais que reclamam para smaCe@xemplo disso, podem ser
mencionados varios artistas que beberam nas fdatesltura popular: Pieter Bruegel, Van
Gogh, Picasso, Gauguin, Mozart, Villa Lobos, Tarsib Amaral, Portinari —, enfim, a lista

poderia se estender longamente.

[...] a alta cultura e a cultura popular sdo asduoatades de uma totalidade cindida,
que s6 poderd recompor-se na linha de fuga de womsautendencial. No meio
tempo, elas tém de manter-se em sua autonomia,spaa tdo barbaro abolir a
cultura popular, onde habita a memoria da injustarao abolir a alta cultura, onde
habita a promessa da reconciliacéo. E nela que katesperanca de um futuro além
das classes e € nela, quer se queira ou ndo, Biwecentidas as grades de andlise e
as categorias teoricas que permitem articular uraticp libertadora. Atacar a alta
cultura, em nome da cultura popular, significa awmr o caudal de um
antiintelectualismo suicida, que tornara mais it@egssa luta emancipatéria
(ROUANET, 1987, p. 130).

Desse modo, ndo é a cultura erudita que ameagwssas e a cultura popular
que por ventura venha a ser construida em seutedemyia é a cultura de massas a grande
ameaca ao desenvolvimento e contato com uma cuticgea complexa e igualmente
emancipatoria. Cultura popular e cultura eruditavede e precisam ser ensinadas e
revigoradas mediante um contato critico e a dernirag#o do acesso.

Consoante esses autores que reconhecem a saé@ligagno uma producdo
historico-social de uma rede de relacdes que comsgagnistifica a obra de arte e o artista,
exponho o recorte eleito na producdo desse estddmpreendendo que o cerne desse
problema engendra inUmeras ramificacoes e implesapara a educagcao é que ouso concebé-
lo de forma ampliada. Assim, ao longo desse espakso a utilizar a sacralizagdo, como
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fruto de um processo historico-social de uma redeedrelacdes que consagra e
mistifica a obra de arte e o artista, a0 mesmo tengpem que assegura e recompensa a
familiaridade de alguns com a arte e o0 mundo da ast Esse processo dificulta a
democratizacdo do acesso aos bens artisticos e fificsi a atividade criadora, gerando
contraditoriamente, sua subtragdo do conjunto da da.

Ao longo da histéria do homem a arte e as coisapias ela se relaciona foram
se refugiando a circulos cada vez mais fechadss.sks evidencia pela prépria evolucédo da
atividade criadora. Do interior das cavernas, maH#storia, aos requintados saldes de arte, da
Era Moderna, houve um longo percurso em que aeadtartista se distanciaram do grande
publico (HAUSER, 1998). Se antes, no Paleoliticar@acdes eram continuidade direta da
realidade, de autoria anbnima e apreciacao liqaadquer pessoa, ainda no neolitico com a
especializacdo do trabalho artistico, é possiveleper que o artista se sobressai da massa
indiferenciada como possuidor de dotes especigie@ursor da classe sacerdotal que “[...]
reivindicara ulteriormente ser detentora ndo séokddes e conhecimentos excepcionais,
mas também de uma espécie de carisma que a isettdado trabalho ordinario” (HAUSER,
p.19).

Embora de maneira timida, é possivel perceber l@ne @a origem de privilégios
h& o germe que faria oposi¢céo entre as artes vatades produtivas, entre lazer e trabalho,
entre prazer estético e luta pela sobrevivénciamaht entre uma grande maioria excluida e
uma pequena minoria digna das alegrias estéticat He um longo e complexo processo
sécio-histérico, essas nogdes ganham maior legiéide na Era Moderna. E nesse momento
que as nocdes de génio e dom sobrenatural comoulisiagciagcdo de energia e
espontaneidade se cristalizam na figura do artAtaobras de arte, por sua vez, figuram
temas cada vez mais restritos ao circulo dos esidit ndo se colocam com a mesma
facilidade de outrora a apreciacao do grande pulbftia-se a esses fatores a implementacéo
de museus, saldes de arte, colecdes particulagakeras que se constituiriam em emblema
do refagio sacrossanto a que se submeteram asdebeaie.

Hoje pouco se questiona o elitismo conferido aiddne criadora e a concepcao
consagrada e mistificante em torno da figura daeudo artista. O mito do génio criador e a
nocdo da obra de arte, eterna e intocavel, comsubstanciacdo de dons sobrenaturais, séo
os ingredientes manipulados pela elite para cre@msacao de que a maioria das pessoas esta
a margem desse universo sagrado (DURAND, 1989).
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Diante de tal conceito e seus desdobramento$ jpossivel perceber a
necessidade e a urgéncia da realizacdo de umaeand@is profunda da sacralizagéo, a fim de
compreender em que medida “a familiaridade nos dapmie ver tudo o0 que se esconde em
atos na aparéncia puramente técnicos utilizad@sipstituicdo escolar” (BOURDIEU, 1996,
p.38). Assim, € objetivo deste capitulo contribpara o entendimento da génese da
sacralizacdo da arte e do artista e de seu proaEssmnsolidacdd] como producao
histérico-social de uma rede de rela¢cdes que coagaqistifica a obra de arte, o artista e a
atividade criadora. Para isso convido o leitor a m@pido passeio historico, que se fara
entreluzir por breves comentérios, com o intuitpaenover e alicer¢ar essa compreensao.

1.2 Fundamentos socio-historicos da sacralizac&otdae do artista

N&o € muito vasto o acervo bibliografico que trdaahistoria social da arte e da
cultura. Mais comuns sao os volumes que analisagseificidades dos elementos visuais e
musicais presentes nas artes em seus diversos nosnmestoricos e estilisticos. Embora essa
compreensao seja igualmente importante, a tarebpopta aqui precisa se pautar na
investigacdo do papel desempenhado pela arte istaam cada momento histérico, o que
nao é tarefa das mais faceis. S6 assim se destawielementos que consolidaram essa
ambiguidade na arte, e que, por um lado, a saaraljzpor outro, a torna um elemento
desnecessario.

Segundo Hauser (1998), o homem pré-histérico descota arte um grande
aliado na luta pela sobrevivéncia. Em sua mai@saes cacadores improdutivos buscavam
nas pinturas e gravuras, em cavernas, um meiogoatdencdo de alimentos. Sem mistério
algum, o aparato técnico usado em tal procedimi@mia tdo pouco a ver com misticismo
quanto armar ratoeiras ou adubar um terreno, [@irduras representavam para o artista
paleolitico a continuacdo direta da realidade comunseja, desenhar bisées em um livro e
fecha-lo seria a acéo responsavel por seu desapargo na vida real.

No periodo neolitico, a representacdo pictéricduaw@ara além da imitacao e
passa a ser desenvolvida em mais duas formas $iésicdormativa e a decorativa. O artista,
nesse contexto, especializou-se mais, sendo, aopaueEe, 0 primeiro representante da
especializacdo e da divisdo do trabalho. Segunasodae Janson (1996), o requinte técnico
era cada vez maior e seus registros ndo sao @® e virtude do fato de que o artista
neolitico trabalhou com materiais pereciveis. &se interim, ele sobressaiu-se da massa
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indiferenciada como possuidor de dotes especipis@irsor da classe sacerdotal “[...] a qual
reivindicara ulteriormente ser detentora ndo séokddes e conhecimentos excepcionais,
mas também de uma espécie de carisma que a igetdgdao trabalho ordinario”(HAUSER,
1998, p.19).

Com essa compreensao, é possivel perceber queesegda sacralizacdo € quase
tdo remota quanto o proprio homem. Ao buscar pagara sua arte privilégios e distin¢des,
0 artista neolitico j& intentava libertar-se dasgigades corriqueiras e colocar-se em posicao
acima da grande maioria das pessoas. Embora aelaide ainda permanecesse sem autoria,
de alguma maneira, seu autor e essa sociedadmnaoapazes de ostentar o luxo de um
especialista. Além da timida, porém perceptiveam de privilégios, pode-se notar tambéem
0 germe que faria oposicao entre as artes e adaamtes produtivas, entre o lazer e o trabalho,
entre uma grande maioria excluida e uma pequenariaigigna das alegrias estéticas.

O fim do neolitico foi marcado por muitas transgddo mero consumo para a
producdo, do primitivo individualismo para a co@wéo, pelo advento do comércio, das
manufaturas, das cidades e mercados. Mas, principéd, € a invencdo da escrita que
diferencia as sociedades historicas das pré-raa®rfJANSON e JANSON, 1996). Essa
invencdo foi indispenséavel a origem das culturaésnas do Oriente Antigo. Assim, o criador
de imagens deixou de ser o inspirador magico cwaltnador do lar para converter-se no
profissional artista, que produzia para uma ekigente e experimentada. Posto a trabalhar
sob grande presséo, o artista desse periodo padériaceber honrarias sociais como as de
alto funcionario da corte, mas, de modo geral, pegnia como artifice anénimo “apreciado
guando muito nessa condi¢ao e ndo como personaletadi’ (HAUSER, 1998, p.31).

O contraditério nesse periodo é que, embora secaks#i a corte, ndo era
considerado como seu integrante, ao mesmo tempquenoriundo das classes populares,
também nao se reconhecia nela nem por ela erahrecdn.

Os artesdos e artistas do palacio e do templomiél@povo, é certo, mas, como
produtores de arte para a classe superior, pragig@nmada tinham em comum com
as concepcdes de sua propria classe social. O powwum, excluido dos
privilégios da propriedade e do poder, ja ndo pseleincluido entre o publico
interessado em arte nos despotismos do Orientgd\nti de fato, ainda menos do
que em épocas subseqiientes da histéria (HAUSER, p98B).

Pela andlise até agexpedida, é possivel estabelecer que enquantdealade se
organizaval definindo hierarquia e privilégios, evoluindo manha de buscar condi¢cdes de
sobrevivéncia material, ordenando-se politica enecocamente ] firmavam-se o0s

contornos que tornavam ora arte, ora o artistearmbos, mais distantes, mais excludentes,
mais sacralizados em relagdo as massas. No paindoco, a divisdo foi mais rigida: ndo
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havia arte popular ou pelo menos registros queaseatn dessas manifestacées. Tanto o
povo, quanto a classe intermediaria se viram agatb mundo da arte e da cultura. Se boa
parte dos historiadores de arte afirma que o Qridntigo possuia uma arte para 0s mortos

0 que externava o desejo de eternidade e permandosiaobres através de piramides,

sarcofagos e tumbds é bem verdade que as classes socialmente despiadas restava
enterrar seus falecidos na areia, sem erigir qealgpo de memorial (HAUSER, 1998).

Ja na Antiguidade, institui-se uma légica que dai giante ganharia contornos
cada vez mais brutais. O abismo entre uma arte efali®rada e o publico, o direito a fruir
esteticamente 0s objetos criados e de experimentproprio potencial criativo foram
relegados a um segundo plano, pois, uma vez gyeimeiro plano estava 0 compromisso
com as coisas sérias e urgentes ligadas diretaraesubrevivéncia material, ndo havia para
0S escravos espago para esse luxo desnecessario.

Caracterizadas as demandas e atribuicbes socaiartd e do artista nas
civilizacbes urbanas do Oriente Antigo, debruco-agwra sobre a civilizacdo Grega e
Romana. E neste momento em que aparecem as psrodiras assinadas e “entra em cena
um tipo de homem até entdo praticamente descomheoidartista como personalidade
marcadamente individual” (HAUSER, 1998, p.73). Agrede gozar de um relativo prestigio
no periodo neolitico e receber honrarias dignasrdealto funcionario da corte no Oriente
Antigo, € o berco greco-romano que melhor embalguaa de um artista que gozara de
crescentes e distintivos privilégios a partir dgesg@odo até os dias de hoje.

A compreensdo do artista e da arte em moldes niaiss |de dogmas e
preconceitos so foi possivel porque aqui ha umaegmgéo completamente nova de arte, que:

deixou de ser um meio em relagdo a um fim paraatesa agora um fim em si
mesma. Na origem, toda e qualquer forma de empireentb espiritual é
determinada pelo propésito Util a que serve; @igés trazem em si a capacidade
e a tendéncia para libertar-se de seus propositeginais, tornando-se
independentes; passam a ser desinteressadas ertarmedida, autbnomas. Logo
que o homem se sente seguro e liberto da pressiiiata da luta pela existéncia,
comega jogando com 0s recursos espirituais que timiginalmente desenvolvido
como armas e ferramentas que o ajudavam em suassidades. Comeca entdo a
inquirir das causas, a buscar explicacdes, a pEUCONExdes que pouco ou nada
tém a ver com a luta pela vida. O conhecimentoiqurata lugar a investigacéo
livre, os meios para dominar a natureza convergemrs métodos para descobrir a
verdade abstrata. E assim a arte, originalmente simgles servidora da magia e
do ritual, um instrumento de propaganda e panegitien meio de influenciar
deuses, espiritos e homens, torna-se em certa anadith atividade pura,
autdbnoma, ‘desinteressada’, praticada por seu vatdnseco e pela beleza que
revela. [...] A emancipacao de certos elementosatéedade para a criacdo de
formas autbnomas, isto €&, ‘indteis’ e ‘improdutivaim sinal de riqueza e de um
excedente de energia e ociosidade. A arte s6 sa lndependente da magia e da
religido, da instrucdo e da pratica, quando a @istanante pode dar-se ao luxo de
pagar pela producéo de uma arte ‘sem propésitoUSER,1998, p. 77 e 81).
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O modo de vida das democracias gregas goza de iberddde de dogmas,
rigidas tradicbes e preconceitos sem precedentastohomia diante dos livros sagrados, da
hereditariedade reverenciada aliados a investigdifdsdfica favoreceu sobremaneira o
florescimento de uma arte mundana, dinamica e igmai@a da alegria de viver. Os elementos
racionais e praticos na arte sdo muito mais imptasado que 0s irracionais € 0s misticos.
Jaeger (1995) afirma que tudo no mundo grego éessfo de um sentimento vital
antropocéntrico e que seu povo € antropoplassto,d, toma a figura humana como central
em todas as producdes, inclusive as artisticasrofirip idéia de formar o homem pela
educacao, assim como o oleiro da forma ao barresewtor a pedra, s6 poderia “amadurecer
no espirito daquele povo artista e pensador” (JAEGED95, p.13).

Embora a assinatura em obras de arte seja casticeedesse periodo, a no¢ao de
génio ainda € estranha ao mundo antigo. A assmapgnas representava a semente de um
reconhecimento que por hora germinava timidamentgaea florescer séculos mais tarde. O
proprio sentido de criacdo permanece vinculadaracepso criativo mais como produto do
génio coletivo do que individual. De acordo comxBt (2003, p.6), isso se deve ao fato de
gue “o espirito civico ndo via com bons olhos @martgrandecimento”.

Existe algo que é notadamente a identidade da épeca-romana: o ideal de
beleza e de auto-conhecimento. Esse aspecto detersobremaneira a relagao travada entre
esse povo tdo livre e amante da imaginacao criatiaa artes. Foram eles os responsaveis
pela génese das primeiras colecfes de obras de @rggnizadas por principes ou
particulares, com direito a cOpias para preenchemras, essas cole¢cdes constituem-se 0s
precursores de nossos museus e galerias de atergando refugio a que foram submetidas
as obras de arte e do acesso restrito a elite, “emsato sagrado” dificilmente seria de
dominio dos escravos.

De acordo com Hauser (1998), além desses ideaisy aspecto marca, do
comeco ao fim, as sociedades Grega e Romana: @ pmestigio do artista plastico em
relacdo ao poeta ou ao musico. Este Ultimo goZarda e privilégios, ao passo que o artista
plastico continua sendo considerado um artesdoviygedo proprio salario. A associacao
entre o trabalho manual e a escravatura tambénsponeavel pela manutencdo desses
preconceitos. Considerados artistas mudos (pintoescultores), Jaeger (1995) enfatiza que
os verdadeiros representantegpdaléiaeram os poetas e musicos. O mundo antigo venerava
as criacoes, plasticas ou literarias, contudo @zspa o criador. Assim a posi¢cao econémica
e social dos pintores e escultores permaneceu geasealteracbes, embora suas obras

ostentassem o poder e a riqueza de suas cidades.
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A mudanca na posi¢cdo do artista s6 foi notoria pec& de Alexandre, com a
elevacdo do consumo de obras de arte e sua asEDG@a¢ conquistas militares. Mas,
igualmente, aumentou-se primeirostatusdo poeta e, depois, gradualmente, o do pintor e
escultor. A arte por sua vez, mesmo celebrandoda, yiermanece totalmente ligada a
prestigiosa ociosidade e aos canones estéticosetizab perfeicdo e poderio militar
(HAUSER, 1998).

A cultura estética dessa civilizacdo ndo se apraxénda concepcao renascentista
e moderna de génio, mas ainda assim estabeleciadigt@mcia entre o povo/trabalhador
comum e o mundo das artes. Ainda que a polis @midasles romanas exibissem sua forca e
vitalidade por meio da arte, nas ruas e pracas, p@nBsS0 sua apreciacdo estava garantida.
Para a grande maioria das pessoas, acorrentagi@spela sobrevivéncia material, a distancia
perante a arte era enorme.

Assim a sacralidade, mesmo que nesse momento $eerpascial, ja € suficiente
para fazer frutificar concepcdes maniqueistas qolaripam e dividlem os homens em
criadores e pessoas comuns, dotados de compressiéfioa e desprovidos desta, incluidos e
excluidos do mundo da arte e da cultura. E fatoagegclusdo se deu ndo sé no mundo da
arte e da cultura, mas também no que diz respeitz@sso a educacdo de qualidade de modo
geral. Especificamente no que concerne a arte, magrego-romano exacerbava o carater
politico-militar de sua educagdo em detrimento divo do espirito e da sensibilidade
estética. Se a educagdo ndo era para todos, osspque a ela tinham acesso estavam
igualmente alijados de desfrutar do potencialawitias producgdes artisticas.

Contraditoriamente ao folhear qualquer livro sobrempério Grego-Romano, o
que mais se destacara serdo as esculturas deesmses & conquistas militares. Essas criagcdes
foram erigidas por homens considerados menores eemtrabalho, visto ser esta uma
atividade de escravos, todavia, foi quase tudaa(maior parte) que sobrou para contar dessa
civilizacao.

O fim desse periodo é marcado pela decadéncia gérionRomano e pela
ascensdo do poderio da Igreja. Nesse contextoade IMédia rompe com os paradigmas
artisticos do Periodo Classico e, em seu lugaitjmeguma arte e um artista a servico de
Deus. O ideal cristdo de vida alterou a funcaoat@a arte, que passa a ser vista como uma
concessao “as massas ignorantes que tao facilméntenfluenciadas por impressées dos
sentidos” (HAUSER, 1998, p.129) e, desta formaasedoutrinadas de maneira mais eficaz.

A Igreja expressa por meio da arte sua autoriddd®lata, grandeza sobre-
humana e mistica inacessibilidade. “Além disso, @ooonsequéncia da clericalizacao
absoluta da cultura, a arte deixou de ser vistaocom objeto de fruicdo estética para ser
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agora considerada uma extensédo do servigco divim@ aferenda votiva e um presente
sacrifical” (HAUSER, 1998, p. 188).

Conclamado a trabalhar em grupo para erigir graadicatedrais, o artista, —
fosse escultor, pintor, ourives, arquiteto ou outrofissional afim, — convivia em guildas,
lojas ou corporacgdes de oficio. Embora o artistaum lado, estivesse totalmente imerso nos
mandos e desmandos da Igreja, por outro lado, e&stavmesma proporgéo, envolto pela
fascinacéo de trabalhar e compartilhar de um sgtutecesso de criacao coletiva, que jamais
se repetira posteriormente. Nao é gratuitamenteLgu&off (2003) ressalta que o livro, a
universidade, a cidade, o reldgio e outros sdonigdes medievais. Comumente conhecida
como Idade das Trevas, a ldade Média, notadamentgemniodo tardio, forjou uma
efervescéncia cultural sem precedentes.

A Idade Média ndo sacralizou a arte, contudo usoarao forma de propagar
seus ideais. A arte desse contexto ndo gozavaegtigro, e foi esvaziada de sua funcéo de
critica e de rebeldia para encher-se de temasogifaelo universo clerical. O artista, por sua
vez, quando pertencente a classe monastica, pod&fiaeceber reconhecimento e ser
sacralizado, na acepc¢cdo mais radical desse termm@u8, ainda assim, era a Igreja que
designava se haveria ou nao atribuicbes prestgidsdadentemente, que, embora marcado
pela subserviéncia ao clero, o artista buscavédgdena forma distingao social.

E usualmente uma vontade mais ou menos explicitdistacdo social o que

explica o prazer do artista no dificil e no commiio, a atracdo estética de
significados ocultos, as associacdes artificiais, camposicfes rapsodicas e
desconexas, os simbolos cujo significado ndo sd@elpelos por algum tempo, mas
logo parecem ter inesgotaveis interpretacdes, daceupie € dificil de decorar,

‘melodias que ninguém sabe no inicio como irdo ite&rh— em outras palavras, a
atracdo especial de todas as satisfacGes e pasmisatos (HAUSER, 1998, p.
228).

Apesar de cerceado pelo dever de entregar sevigas a vontade de Deus, o
artista, como em outros tempos até aqui narradesnéou de uma maneira ou de outra,
formas de se destacar da massa homogénea do pmyeriddo neolitico, foi o precursor da
classe sacerdotal; no Antigo Egito recebeu horwatignas de membros da corte; nas
sociedades grega e romana assinava suas obras @xcecdo de pintores e escultores, 0s
demais artistas gozavam de prestigio cada vezaredsente; ja na sociedade medieval era o
prazer pelo dificil e secreto que dava a ténicdisincéo e reserva de privilégios.

E necessario esclarecer que o artista sozinho nagra@nde vildo deste processo.
Para que houvesse toda essa mistificacdo em staaevdlo processo criativo, bem como a
convencao do elitismo nas artes, uma rede de edacébalhou copiosamente com o intuito
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de forjar privilégios e dominacdo. Isso quer dizpre para as classes dominantes a
subserviéncia das massas dar-se-ia de forma nieéz sk as artes também estivessem sob
seu dominio.

No contexto da Idade Média, todos os esforcos eengidos até esse periodo
podiam garantir ao artista e as artes uma relaticealizacdo. Desde que seu reconhecimento
ndo ameacasse 0s ideais medievos de hegemongaecesiominacdo doutrinaria das massas,
seu uso e divulgacdo eram bem-vindos. Dessa farraaesso as artes estava garantido nao
como fim em si mesmo, mas como meio de propagacadta.

No que diz respeito a concepc¢ao de génio, nada@l @valiar como foi possivel a
conciliagdo dos ideais de distingdo social do tatisom a convivéncia em lojas, guildas e
corporacdes de oficio. Hauser (1998) esclarecalgsde o comeco a Idade Média enfatizava
nao o0 génio pessoal do artista, mas a capacidesaaal envolvida na criacao artistica. Tais
valores foram responséaveis pela manutencao do itord=e génio em limites relativamente
estreitos, mas, sobretudo néo interessava a Ida&dikaMue a mistica em torno da figura do
artista e o sentimento de auto-engrandeciment@oonassem as massas.

A Idade Média Tardia, que testemunha a substitud@® formas feudais de
governo pela maneira burguesa de viver, tambémlareva arte as influéncias dessas
mudancas. Se antes as figuras “santas” retratafapinturas e mosaicos estavam sempre
representadas contra um fundo mistico e irreakenesomento a concepcéo divina, de que
todas as coisas independiam do mundo, cede lugar@oder celeste que age sobre as coisas.
Um ténue, porém sensivel retorno a perfeicdo, gsatade e equilibrio classicos, pode ser
percebido nesse periodo, que marca a transicao \paea Renascenca jA em fase de
anunciacdo (JANSON e JANSON, 1996). Embora um pamealgamados, o fim da ldade
Média e o comeco da Idade Moderna podem ganharr rda&tingdo quando se associa o
inicio da segunda com o Movimento lluminista, dddée progresso e a industrializacao.

A arte da Renascenca, com seu esteticismo romastiéatizou ndo so o culto do

artista e da arte, mas, sobretudo,

levou a uma reavaliagdo de todas as grandes geedtdeida, de acordo com
padrdes estéticos. Toda a realidade se convert@ubgirato de uma experiéncia
artistica, e a propria vida numa obra de arte,uz @do e qualquer elemento era
meramente um estimulo dos sentidos. [...] A gerac@o ébria de beleza e desejosa
de disfarce, queria morrer com “folhas de videioa nabelos” estava mais do que
disposta a exaltar a época histérica que se w@st@uro e purpura, que convertia a
vida num deslumbrante festim, e na qual, como easao desejava acreditar, até o
povo mais simples se deleitava com entusiasmo megiagdo das mais requintadas
obras de arte. E claro que a realidade histéricaseharmonizava com o sonho do
esteta, nem com o retrato do super-homem na foariraho. A Renascenca foi
pratica e implacavel, objetiva e nada roméanticepbéam a esse respeito nao foi
muito diferente do final da Idade Média (HAUSER829p. 277 e 278).
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Uma sociedade que julga e age com base em canet@xas tdo fortes sé
poderia ser o berco de uma exigéncia amaneiradggeptivel aos novos impulsos o que
contribuiu decisivamente para o confinamento da artcirculos cada vez mais estreitos.
Consoante Hauser (1989), as massas populares seqaram conhecimento da existéncia
de muitas obras de arte. Uma avaliacdo mais egeatsse processo de sacralizacao
evidencia que a medida que o povo era cerceadlhiddao contato com a arte, o artista,
gozava de honrarias antes cedidas somente a @s$nbiprois ou santos. Ha uma transferéncia
de atencédo das obras para a personalidade daadsiseqiéncia da consciéncia que 0s
homens comecam a ter do poder criativo.

Emblema dessa nova concepcédo de artista, esse maom@emarcado pelas
primeiras biografias destes e uma vasta producaautteretratos. Um exemplo claro de
artista moderno, solitario e completamente posspdéiseu ideal é Michelangelo, que “sente
uma profunda responsabilidade em relacdo a seus @onslumbra um poder superior e
sobre-humano em seu proprio génio artistico” (HABSES89, p.337).

O mundo, cuja gléria ele [o artista] tem por tarpfaclamar, proclama agora a
gléria do artista; o culto de que era o instrumeaaytica-se agora a ele préprio; o
estado de divino favor é agora transferido de skestes e patrocinadores para ele.
Sempre havia existido, desde remotos tempos, umia oeciprocidade entre o

herdi e o artista que proclamava sua gldria, empatrocinador e o artista; quanto
maior a fama do panegirista, maior era o valorldgagque ele proclamava. Agora,

porém, a relacdo esta tdo sublimada que o patdmiréa enaltecido pelo proprio

ato de enaltecer o artista, e louva o artista exrdeeser louvado por ele (HAUSER,

1998, p. 338).

O elemento fundamentalmente novo na concepcao cemiggta de arte é a
descoberta do génio como sintese de energia etasp@ade, como expressao suprema da
natureza do espirito humano e de seu poder sakadidade. Todo esfor¢o na legitimacéao da
genialidade do artista ndo passa de uma luta cdimpetde uma forma de autopromocao
(HAUSER, 1998). Historicamente colocados em um dmb- nem povo, nem elite;
detentores de um saber especializado, porém cexeaduso autbnomo deste, viram com a
ascenséo da burguesia, — a nova classe dominaatddamobreza e do clero que viria a ditar
0S canones estéticos — uma ameaca e ao mesmo tengpchance de rever sua posicao
social. Agora a questdo era um pouco mais complexaum lado representava a mesma
possibilidade de ascenséo pelos artistas e, pay,aufado do descenso, ja que a nova classe
dominante pouco se importava com as coisas daeadiee cultura. O “remédio”, entdo, era
tratar de erguer a classe artistica a todo e geiatysto.



38

As honrarias dignas de principes e santos, agoebidas por artistas, conferiam-
lhes santidade e nobreza. Nobreza porque elevavatatisa condi¢cdo social de nobre,
diminuindo a importancia de sua origem, mas foimesa santidade, na sacralidade que se
estabeleceu a maior distincdo para arte e o artStmsiderava-se que este nascera
predestinado a tornar-se um artista e havia recattid maos do préprio Deus os dons que
deveria cultivar e que o distinguiriam para o rede sua vida dos reles mortais. Ele é
sacralizado na acepcado mais radical desse terrapds, sua morte, imortalizado mediante
suas obras. Artista e obra sacralizaram-se a tabpgue garantiram ndo sO6 sua hegemonia,
mas também legitimaram sua concepc¢éo consagradsditcadora.

A construcao expedida até aqui busca deixar claeongo foi a Era Moderna a
grande “vild” na evolucéo historica do processsaeralizacdo. Foi esse, contudo, o terreno
ideal para sedimentar tal concepcdo que de long deio reunindo elementos para sua
conformacédo. Nesse momento o processo em causa gatths elementos de grande peso: 0
florescimento de uma luxuosa corte que patrocinaréss, o lluminismo e sua crenca
entusiasmada no valor da educacdo e da culturaiias como simbolo/condicdo para o
progresso e o esfor¢o para elevar o artista desdicdo de artesao.

Enfim, as causas e consequéncias dessa visao @eerrte e do artista sdo tao
remotas tanto quanto profundamente atuais. E psparceber seus tracos desde a Pré-
Historia, bem como identificar claramente as rertlaprocesso de sacralizagdo ainda hoje.
A Renascencga conseguiu cristalizar essas no¢cdesnda tdo marcante que atualmente quase
ninguém questiona a idéia de genialidade, de dtaterto sobrenatural. Igualmente o carater
elitista da arte e da atividade criadora e de #g@o encontra guarida ainda hoje nos meios
académicos.

A Renascenca fez da arte uma possessao, ciosagenidada, de uma elite
intelectual, que confinava as obras importantessa eirculo. Os humanistas criaram para si
proprios um monopadlio cultural, como uma espéciaala casta de sacerdotes. “Foi essa a
origem de um abismo instransponivel entre uma na@restucada e uma maioria carente de
educacao, abismo que atingia agora proporcdes nistes e iria ser um fator decisivo em
todo o futuro desenvolvimento da arte” (HAUSER, 899.321).

Pela mesma logica, orientaram-se o Maneirismo eaoroBo. O primeiro
movimento consistia em uma tentativa de sintet@@rprincipais elementos da arte dos
grandes mestres do Renascimento por meio do emsimstrado nas escolas de Belas-Artes.
O Barroco, por sua vez, foi regido por pressupostoselhantes aliados ao exagero de luxo,
ostentacao, riqueza de detalhes e reserva de2ginsl.



39

Além desses movimentos artisticos da Era Moderiamco, o Classicismo e o
Romantismo também figuraram a partir do século XVMarcados pela oposi¢cdo ao
monumental, cerimonioso e solene, esses estilasiznfam a delicadeza e a intimidade. Em
especial 0 movimento romantico desempenhou papmriante no processo de sacralizagao.
Além do percurso historico até aqui forjado, o Rotismo esforgou-se por imprimir
distincdo a atividade artistica, até mesmo por mdeiama formacgéo especifica que a elevaria
do statusem relacdo ao artesanato. O artista tornou-seea ltimano por exceléncia em
detrimento de seu algoz, o burgués.

Toda aversdo e desdém dos intelectuais estava egocantrada na burguesia. O
burgués ganancioso, mesquinho e hipdcrita passeu@seu inimigo publico n°. 1
e, em contraste com ele, o pobre, honesto e genartista a lutar contra todas as
amarras humilhantes e convencionais da sociedaderésentado como ideal
humano por exceléncia. A tendéncia para o distaremi#o da vida pratica com
firmes raizes sociais e compromissos politicos, tijuga sido caracteristica do
romantismo desde os seus primérdios, e tornaraiderge na Alemanha ainda no
século XVIII, torna-se agora predominante por tqdate; mesmo nas nacdes
ocidentais abre-se um abismo intransponivel entg€rio e o homem comum,
entre o artista e o publico, entre a arte e adaddi social (HAUSER, 1998, p.693).

O romantismo conferiu ao artista e seu refugio tiéa algo de magico e idilico.
Agora a solidao do artista, seu jeito estranhoedeekscionar e seu esforgo para menosprezar
grosseiramente qualquer forma de inteligéncia alden sua foram legitimados pelo
Romantismo. A tendéncia de se distanciar das c@isggas, de se diferenciar da massa,
percebida desde o periodo neolitico, € ainda peide@elo artista da Era Moderna. Segundo
Peixoto (2003), embora o movimento romantico terdm, sua génese, representado uma
reacdo de descontentamento diante dos resultadest®s da Revolucao Industrial para a
maioria da populacdo, o que prevaleceu em lugasedegntimento de solidariedade,
historicamente no ambito das artes, foi a posigdoidualista e elitista do génio criador. O
movimento romantico iniciou-se no século XVIII, mesntinuou a pleno vapor ainda no
século seguinte e impregnou 0s demais movimentasteéanoderna.

O que ficou de marcante do processo de sacratizaédo periodo em questao foi
a propria maturidade que alcancou. Nunca antegeaa artista imergiram em concepcgdes
tdo mistificadoras. Ao emergirem, trouxeram variasdes equivocadas e contraditorias, que
carregam, nas duas faces de uma mesma moedaégiasile exclusdes, forcas e fraquezas,
conquistas e perdas, unides e afastamentos, \ajadze desvalorizagdo. Nessa medida, a
sacralizagdo da arte e do artista engendrou iguméé¢nseia subtracdo do conjunto da vida. O
mesmo artista considerado génio, também sofrestaaf@nto das massas. A mesma arte que
€ considerada um cédigo rico e o apice da cultanabém é tida como artigo de luxo,
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privilégio da elite, um acessorio da cultura. Assirsacralizagdo, pelo lado da arte, cerceia o
acesso aos bens artisticos e, pelo lado do amigtfica a atividade criadora: 0 mesmo vetor
gue impulsiona e fortalece o0 mundo artistico, tambénfraquece e o desvaloriza.

Embora no presente estudo esteja me dedicandcatades nos da sacralizacédo
da arte e do artista mediante a analise da divisdidrica, neste momento, pela complexidade
gue a arte moderna assume, quando necessariagerecano plano da divisao estilistica para
dar conta das diferentes dimensdes que cada mawiragsume no processo de sacralizacéo.

No periodo modernista ainda é possivel colher atodr desse processo de
sacralizacdo. Periodo associado a uma série deepsog tecnoldgicos, econdmicos e
politicos decorrentes da Revolucao Industrial, rmmtemodernismo é genericamente usado
para designar toda a arte do século XIX e XX e, gmiseguinte, seus varios “ismos”
(HARISSON, 2000).

Embora tenha havido um esforco do grupo de artiptagressistas para se
desvencilhar do academicismo com sua imposicadsteabem como rejeicdo a figura do
artista genial, pouco avancou-se na restaurac@esléscos ja tao fragilizados. A cisdo entre
as massas e as coisas da arte e da cultura séradaaraquele momento tao sedimentada que
0 proprio grupo de artistas considerava qualquetatiea de aproximagdo como 0 mais
piegas populismo.

O distanciamento do conjunto de artistas progressem relacdo ao mundo de seu
tempo e sua recusa em ter qualquer coisa a vemocpiblico chegam a tal ponto
gue ndo sO aceitam a falta de sucesso como aldeitperente natural como
consideram o préprio sucesso como um sinal deigmigade artistica, e acreditam
que o fato de ndo serem compreendidos por seusmpataneos é uma condi¢do
prévia de imortalidade (HAUSER,1995, p.798).

O prazer pelo dificil e secreto, caracteristicqppddodo medievo, ainda encontrou
guarida entre os artistas do século XIX, s6 queraagon moldes mais sofisticados e
sistematicos. Nesse momento, a rede de relacéasogaagrava e mistificava a obra de arte e
o artista, aillusio, (Bourdieu, 1996), apossou-se das criacOes artistoaw forma de
promover sua dominacdo e hegemonia. Interessaliteademinante cercear o contato do
povo com o0 mundo da arte a da cultura e manté-imarginalidade do incompreensivel das
linguagens que ameacam a hegemonia dos modosoéigates e faceis de dizer o mundo
(SANTAELLA, 1995). Durante o Modernismo, essa temui@ elitista se consubstanciou em
uma distancia cada vez mais crescente.
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Os artistas considerados modernistas buscavamgdmalmaneira acompanhar
as mudancas que ocorriam no campo cientifico, lse@aondmico e renunciavam, em forma
e conteudo, aos padrbes vigentes na arte acadguedmperavam até entao

a atitude do novo se manifesta de maneiras cadanaéz diversas e particulares,
ampliando enormemente as possibilidades artisticeaso século trouxe para o
mundo ocidental. No impressionismo, por exemploanistas querem se libertar
da representacéo realista e plena de regras inspostas academias. No cubismo,
a fragmentacdo das imagens nas pinturas projetboboamente a propria
fragmentacdo do mundo trazida pela industrializab&oarte abstrata, procura-se
uma sintese e uma forma de expressao que ultrapassescenda uma realidade
formada por guerras, destrui¢cdes, desigualdadéEs¢CANTON, 2002, p.13).

Também chamados de artistas progressistas, deoacord Ortega y Gasset
(2001) os Modernistas passaram a pintar o0 muneéaaonte subjetivo. Qualquer identificacéo
com a antropomorfizacdo era vista como imaturidadetetismo. Hauser (1998) também
ressalta que ha um rompimento com a Renascenc&a@nonres estéticos grego-romanos. O
proprio Picasso repudiava esses valores, inclusigenceito de génio como expressao de
uma personalidade inconfundivel. Sua arte e a dle Gentemporaneos era uma descricéo e
uma ilustracdo de um mundo, de uma totalidade eminmta as formas tradicionais de
figuracgéo.

Ainda que houvesse a intengcdo de rebeldia contoadam social vigente, a
rejeicdo do conceito de genialidade e uma crescemgiéncia do grupo de artistas sobre seu
papel social, a apreciacdo da arte ndo estavausadag Como 0 percurso historico ndo é
linear e nem garante as necessarias rupturas, @ rpais uma vez, e agora de forma mais
intensa, ficou alijado da fruicdo estética. Infelente, séculos e séculos de um excludente
processo de sacralizagdo ndo se rompem facilméntao medida preventiva, mais do que
depressa, as fracdes dominantes trataram de t@rasipos créditos da criacdo e apreciacao
dos bens artisticos, ou seja, se no comeco howsEénecia dos segmentos dominantes a
recepcdo das novas poeéticas da arte moderna, @oiEsn que as classes sociais
desprivilegiadas pudessem se interessar pela mt®jaazelite cultural, tratou de acobertar as
influéncias populares e nédo-ocidentais que essaaasimilou, para legitima-la como criacédo
da elite para elite. Essa medida garantiu que adupos artisticos fossem reconhecidos como
producao da elite para a elite e consequentemerteau o contato do povo com a arte.

O esforco para manter o povo excluido de desfuapotencial politico-social
das producdes estéticas foi uma arma amplamentia ysglas elites para agregar a seus
membros distingdo e valor. A apreciacdo da adgssa maneira, sO poderia ser exercida por
quem possuisse esse dom. E por isso que Ortegasgt32001, p.29-30), ao tratar da arte
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moderna, afirma: “eis por que a nova arte divigaiblico em duas classes de individuos: os
gue a entendem e 0s que ndo a entendem; istcaéjstas e 0Ss que ndo o sao. A nova arte é
uma arte artistica”. A distingdo e a reserva deilpgios podem ser nitidamente percebidas

neste outro trecho do mesmo autor:

Se a nova arte € uma arte inteligivel para todaunodm, isso quer dizer que seus
recursos ndo sdo os genericamente humanos. Na@ é@rtenpara os homens em
geral, e sim para uma classe muito particular deems, que poderdo nédo valer

mais que os outros, mas que, evidentemente, sdmtais ORTEGA Y
GASSET p. 21).

Assim é possivel compreender pelo “andar da caegrnague a arte moderna foi
menos popular que a arte romantica, do mesmo madoagdclassica ndo foi tdo popular
guanto a medieval, como afirma Cechelero (apud G GASSET, 2001). Ou seja, se
até o Impressionismo a arte foi, gradativamenterefiggiando a circulos cada vez mais
estreitos, no auge do Modernismo ela se tornoligitel somente para artistas e um pequeno
grupo de iniciados. Chamada de a arte jovem, patag® y Gasset essa arte poderia

contribuir também

Para que os melhores se conhecam e se reconhettano emzento da multidao e
aprendam a sua missdo, que consiste em ser poumssgee combater contra
muitos. Aproxima-se o0 tempo em que a sociedadejedaspolitica até a arte,
voltara a se organizar, segundo se deve em duasoodl categorias: a dos homens
egrégios e a dos homens vulgares. Todo o mal-@st&uropa ird desembocar e se

curvar nessa nova e salvadora ciARTEGA Y GASSETp.23-24).

O ideal de distin¢ao social, por meio do monopdlittural, ainda continua sendo
perseguido, s6 que nesse momento em moldes mainaigos, claros e perversos. Segundo
Santaella (1995, p.22), “os opressores, em todawaraentos historicos, buscam cobrir as
obras artisticas com a crosta sagrada dos valmgtaveis”. Isso condena a energia da arte
para o trabalho da apreciacdo critica ao domingmadico das classes conservadoras e nao
favorece uma leitura para a transformacdo. Quardgnom popular for uma arte, ou seja,
quanto menos seus significados e codigos pudererapseendidos e ressignificados pelo
povo, mais facil sera a manipulacao politico-idgala.

Apesar de 0 processo de sacralizagcdo assumir messento historico sua face
mais perversa e anestesiante, ndo ha motivo pean@dras sobre as obras do modernismo,
ao contrario deve-se buscar, sobretudo “desmetifas valores eternizantes com que as
classes sociais opressoras acobertam os produtisticas para dele se apossarem”
(SANTAELLA, 1995, p.19). Explicando melhor: grang@arte dos artistas modernos e de
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outros periodos, reconhecidos e canonizados pedebeberam nas fontes da cultura popular
e nao ocidental. Van Gogh com a arte popular chinegasso com a arte africana, Gauguin
com o Taiti, Pieter Brueguel apaixonado pela calppwpular holandesa, Mozart, Beethoven e
Villa Lobos que tematizavam em suas composi¢coeseslpopulares. Enfim, a lista poderia
continuar se estendendo, mas o0 exposto ja bastanpreensdo de que, embora houvesse
grandes esforcos em opor as criagdes artisticasoabecimento popular, estas foram
fortemente marcadas pelas contribui¢cées de sugasfaulturais.

A modernidade engendrou rancos e avanc¢os quenptado, configuraram uma
conquista da funcdo social da arte, mas, por datte, a impossibilidade de ser fruido pela
maioria das pessoas. O povo, a esta altura, hawigdp “o0 bonde da histéria”. Havia perdido
sua “pequena ciéncia” (MANACORDA, 2004) e rompidaradade criar-planejar-executar-
destinar, ao amontoar-se no alienante trabalhof@ascas. O olhar curioso, surpreso e
rebelde, o ouvido atento, sensivel e pensantaramf perdidos. Agora sé restava uma série de
sentidos, corpos e mentes destinados a obra.

Enfim, mesmo apos 1950, década identificada potamwiomo divisor de aguas
entre Modernismo e Pds-Modernismo, os frutos deabaacdo ainda podem ser colhidos. O
artista continua sendo visto como génio detentodales sobrenaturais e sua obra como a
expressao de sua genialidade, portanto comprearatée € também para 0s génios iniciados.
Embora o P6s-Modernismo tenha “entre suas carstitad o apagamento das fronteiras entre
a arte popular, ou de massa e a arte erudita, apaescimento do sujeito, (com a extingao
consequente da figura do artista genial, obrigadexprimir-se em linguagens formais
absolutamente inéditas)” (ROUANET, 1987, p.) aimd@ é possivel vislumbrar um outro
tipo de relagéo entre a arte e o espectador.

Em suma, o comecgo da Era Moderna conseguiu de dakina cristalizar as
nocoes de génio, dom e talento sobrenatural naipéode apreciagéo artisticas, que, embora
0 modernismo e a arte contemporanea tenham revogmabsposicdes anteriores, houve
pouco avanco na luta contra as rendas da sacé@dizig arte e do artista, ou seja, todo o
percurso histérico de gestacdo dessas concepcoleslentes e mistificadoras ndo conseguiu
ser abortado, uma vez que somente a classe artilstiContemporaneidade (ou pelo menos
parte dela) parecia se interessar pela desmistiiicala figura do artista e da atividade
criadora.

Ao encerrar este breve histérico pode surgir aaggits de que 0 processo de
sacralizacdo configura um circulo de fogo tdo poskerque cerceia e incendeia o
discernimento estético da grande maioria da pofalag, a0 mesmo tempo aquece e
recompensa a familiaridade de alguns com o mundartdaParece nao haver saida, ou pelo
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menos, nao é possivel, ainda, pensar em outra fdemalacionamento do grande publico
com as artes. Questionar, contudo, os atos quparéreia sdo tomados como naturais € um
meio vigoroso a compreensdo das convencdes edaidistrculturais. Eis a explicacdo de
Bourdieu (1996, p. 98) acerca da investigagao tistd

N&o ha instrumento de ruptura mais poderoso doageeonstrucdo da génese: ao
fazer com que ressurjam os conflitos e os confeoditws primeiros momentos e,

concomitantemente, os possiveis excluidos, elaakzd a possibilidade de que

houvesse sido (e de que seja) de outro modo emp@ dessa utopia pratica,

recoloca em questao o possivel que se concretitoel tl©dos 0s outros.

Dessa maneira, esta e outras esclarecedoras gagss historicas podem
contribuir para a fuga de explicacdes etnocéntecasstificadoras, pois 0 presente pode ser
iluminado quando visitado pelo passado.

A argumentacdo feita até aqui acerca da arte etidtagpode causar a impressao
de que estou falando contra a cultura ilustraddatta cultura” termo usado por Rouanet
(1987). Concordo entretanto, com a afirmacéo dast® que, apesar de tudo, a llustracao foi
a “proposta mais generosa oferecida ao género hainfar27), uma oportunidade impar de o
homem construir racionalmente seu destino, prajeais de paz e tolerancia, desenvolver as
forcas produtivas e colocar o saber a servico doneno. O papel dos questionamentos que
faco €, sobretudo, possibilitar uma reflexdo maipeeifica sobre as consequéncias da
sacraliza¢do na pratica docente em artes — o mitgédio criador, da obra prima eterna e
intocavel e do elitismo no universo artistico.

No inicio deste capitulo, propus uma série de gaesstjue colhi em minha
convivéncia em escolas, faculdades e programagsigmduacdo. O leitor pode ter tido a
idéia de que eu buscaria explicacdo para os eqpsvibessas posturas elitistas na sociologia
ou histodria da educagédo ou, ainda, nas politichiga e suas teias. Seria um bom caminho
conduzir minhas investigacdes por essas veredasales,vjA que ai se originaram. A
especificidade desse problema, porém, pedia umareemsado mais radical, que fosse a raiz,
aos primérdios de seus processos. Foi necessaransteuir a génese, no sentido de
Bourdieu, para fundamentar o entendimento de qoe/ddas as categorias de pensamento
que sao utilizadas espontaneamente e sem maioestiaamentos e, nesse sentido, a
sacralizacdo € uma delas.

Poucas pessoas estdo convencidas de que a caneadifista que se confere a
atividade criadora e a apreciacdo nas artes miaanmauma grande barreira ao contato e
democratizacdo dos bens artisticos. Nao ha um wens#e que este seja um problema na
educacao de nosso Pais. Ao contrario, se a tengthicdvesse leitura, escolarizacdo, acesso
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ao ensino superior, formacgéo docente, com certepa@rdancia seria geral. Quando se trata
do universo artistico, as no¢fes de génio, dettalmistico, de oposi¢do entre arte e povo e
elite iniciada gozam de tamanha naturalidade, @sendstificar essas concepgdes exigiu uma
verdadeira “garimpada historica”, em uma atitudasgugque profanadora.

Somente por meio da reconstrucdo da génese, fgiviebgerceber que nem
sempre o publico foi desinteressado das coisastéla@ ala cultura, que a exclusao do acesso
aos bens artisticos, os privilégios e distincdesraim uma origem histdrica. A distancia que
hoje se experimenta em relacdo as artes foi frataird longo processo. O mito do génio
criador também tem raizes. Essa figura genial rempee existiu como muitos acreditavam.
O processo criativo ndo € um privilégio para oscpsulotados de talentos sobrenaturais, ao
contrario, ele é fruto de muita disciplina.

Enfim, neste capitulo foi possivel perceber comsaeralizacdo se constitui e
quais sao suas faces. Ai sim, o elitismo e o g@gui, com suas caracteristicas proprias,
podem ser compreendidos como as pecas chaves gueno@ grande maquinario que
sacraliza a arte e o artista. Dessa forma, osedifes momentos dessa “garimpada histérica”
forneceram elementos para a investigacdo que ossgyuird estabelecendo relacdes com a
histéria do ensino de artes e as especificidadssa@ratica docente.

A questdo da sacralizacao da arte e do artistadangdiretamente a aceitagéo de
explicacBes fatalistas e misticas para entradar@gp@€ncia no mundo da arte. Segundo
Benjamin (1994), quando explicagbes sagradas eemoisas sdo tomadas para discutir
problemas relativos ao estético, toda a possiliédde democratizacdo das relagbes que
envolvem o acesso aos bens artisticos, sua agecegroducdo, esvai-se em discursos
abstratos e nebulosos.

Entender as implicacbes de um processo de sag@bzeio significa acabar com
0 prazer proveniente da pratica cultural, contuefere-se a defesa de que esse prazer seja
direito de toda a humanidade.O desafio seria entde compreender o funcionamento da
illusio do campo artistico, a ponto de desmitisficéiabitus da pratica cultural e estendé-lo
ao maior numero possivel de pessoas.

Quando digo que se colhem hoje os frutos de unepsacde sacralizacao da arte
e do artista, € porque as mesmas concepcoes pertesneevogaveis e indiscutiveis que se
aplicam as coisas da religido figuram no mundoula@a. Dessa maneira, parece que desatar
0S nOs que perpetuam esses mitos e as desigualdades atividade profanadora, ou ainda
uma heresia sem pé nem cabeca. Ndo bastava, porexmlicar a sacralizacdo apenas
olhando de dentro dos muros da escola. Esse proeetti poderia invalidar minhas

investigacbes, uma vez que quase ninguém parets& esnvencido (ou poderia se



46

convencer) de que o artista e as artes estdo esvath equivocos elitistas que cristalizam
preconceitos quanto a esse universo. Entendegeanorlo conceito de genialidade na criagao
e, por conseguinte, a mistificagdo da atividadaedona, o elitismo que envolve as artes e
obliteram seu acesso e apreciacao critica, foidomhtal ao entendimento e desmistificagdo
das noc¢bes que povoam o imaginario ndo so de d;enas da sociedade de modo geral.
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CAPITULO 2: O ENSINO DE ARTES NO CONTEXTO DA EDUCAXD BRASILEIRA:
ASPECTOS E IMPLICACOES DA SACRALIZACAO

“E para que o circulo ideoldgico fique fechadosthaque
aceitem a representacdo essencialista da bipartdedcua
sociedade em béarbaros e civilizados, como justifioado
monopolio dos instrumentos da apropriagdo dos bens
culturais.”

eRe Bourdieu

Com o presente capitulo busco alicercar a compiieenss influéncias da
sacralizacdo da arte e do artista sobre a Edudag@leira, debrucando-me em especial,
sobre o ensino das artes. Para isso, ressaltaremuentos mais marcantes e as linhas gerais
do pensamento pedagdgico que a eles se vinculamurBraliar ao texto que se segue 0s
elementos j& delineados no primeiro capitulo cootné& de estabelecer relacdes entre a
historia geral da arte e a historia especificadnende arte. A trama de reflexdes continuara
sendo tecida com uma analise acerca das possil@tidgue a Proposta Triangular de ensino
de arte, considerada como possibilitadora do dedamento dohabitusda pratica cultural,
oferece a (des) sacralizacdo da arte e do artista.

2.1 Breve visdo da arte na Educacgédo Brasileir@®da sacralizacao

A proposta do capitulo em questdao é apresentarndieiadas linhas gerais,
histéricas e filosoficas, que vém norteando a eghweaoficial brasileira e compreender
especialmente o desenvolvimento do ensino de aatésporque o recorte aqui proposto
evidencia, preferencialmente, os momentos em queratas do processo de sacralizacao
fizeram-se mais visiveis. Assim, compreenderreeg€ do processo educacional brasileiro é
um caminho coerente com a percepc¢ao critica datsalicenario. O ensino de artes, inserido
gue esta nesse contexto, revela igualmente tragpewdlégios, exclusdes e omissoes.

O Brasil e a propria Educacéao Brasileira surggamplena Era Moderna, em
uma conjuntura de mudancas radicais em termos BBoo$, sociais e de mentalidade. A
Europa dos séculos XVI e XVII estava em polvorgszis além do Renascimento, outros
temas importantes como a Reforma Protestante, &rdG@forma, a utopia e a revolucao
figuravam no cerne dessas profundas mudancasnfijuenciariam sobremaneira 0 processo
de colonizacdo do Brasil. Nesse contexto, as esg¢etaliticas (Ratio Studiorium, 1586-99)
surgem como reacdo a Reforma-Protestante e coasulzsh-se em uma tentativa de
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defender, intransigentemente, a prerrogativa daejdgrcatolica sobre a educacéo,
(MANACORDA, 2004). Assim, a organizacdo escolarsbesra tem sua génese com a
dominacéo jesuitica.

De acordo com Ribeiro (2003), j& na fase jesuil@ascolarizacdo colonial, ha
uma importante distincdo e reserva de priviléglosstrucdo é destinada aos descendentes
dos colonizadores, e os indigenas eram apenasuizteéqgs. Essa divisdo se concretizava da
seguinte forma: os descendentes dos colonos devesea educados (mas ndo muito) em
escolas, para que garantissem a manutencédo dogpisn(e unicos) servicos da Colbonia; ja
aos indios bastava a concessdo das verdades @#stidhes outorga uma chance de se
redimir de sua vida paga.

Profundamente marcado por uma intensa rigidez aaeira de pensar e
interpretar a realidade, o curriculo destinado ameiro grupo envolvia o estudo das
humanidades, poesia, canto e teatro. Ja o propastoo segundo grupo dedicava-se ao
aprendizado das artes manuais, em especial nasasfide artesdos. Barbosa (1995, p.22)
destaca que as artes visuais, denominadas ené&&onaanuais, “eram rejeitadas nas escolas
dos homens livres e primariamente exploradas, egafudo consumo, nas missdes indigenas
ou no treinamento dos escravos”.

A semelhanca do que acontecia nas sociedades geegastes plasticas eram
tidas como um servico menor, ocupacgao de escr&VABSER, 1998). Nao era, portanto,
necessario, nem bem visto, que os filhos dos hoegmgios se ocupassem de uma tarefa tdo
pesada. A cisao entre trabalho intelectual e tr@balanual, tdo enraizada historicamente na
Antiguidade Classica, ainda encontrava guaridadu@aEdo da Era Moderna. Dessa forma,
enguanto a uns era imposto o treino e a domesticas mMaos por meio da servidao copista
de modelos ja canonizados esteticamente, aos mecitd privilegiados reservava-se o deleite
e a fruicdo estética.

No periodo em questdo, o Barroco Jesuitico, vineldPdrtugal, ganha tracos
originais. Nossos artistas, todos de origem popirgrimiram nesse estilo uma contribuicdo
de tal maneira renovadora que se derivou dai coBafiRococd que continuou a frutificar
mesmo na auséncia da educacéao jesuitica. A chelgablissdo Francesa em 1816, trazida
por D. Jodo VI, na intencdo de preparar uma caata p Coroa portuguesa, causou uma
abrupta transicdo. Se no Barroco-Rococ6 o0 mestremilbiro encontrava espaco para
expressar sua emotividade e sensualismo, no Nemitaso francés esse calor foi substituido
pela frieza do intelectualismo (BARBOSA, 1995). frameiros “educados” em artes do

nosso Paid]l humildes artistas mesticds sdo desbancados em face da valorizagdo do
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academicismo francés. Além de tudo, a rigida e éngoedora disciplina dos mestres do
neoclassico europeu inibiu até mesmo os discipu&is fervorosos (DURAND, 1989).

Originam-se dessa imposicdo muitos preconceitosaonensino de artes e ja se
pode vislumbrar as rendas de um processo de zag@h em fase de anunciacéo,
notadamente no que se refere a esfera da EducegsiteBa.

Afastando-se a arte do contacto popular, reservandarathe happy fewe os
talentosos, concorria-se, assim, para alimentadasrpreconceitos contra a arte até
hoje acentuada em nossa sociedade, a idéia deoante uma atividade supérflua,
um babado, um acessorio da cultura (BARBOSA, 1p21).

Como a transicdo do Barroco para o Neoclassicismnaalbrupta, houve um
enorme repudio por parte da classe artistica quej@age formava, alias é bem verdade que
vigorou a clara intenc&o de reservar a arte pactaases abastadas, em detrimento do contato
popular. O fato é que o préprio Barroco fora trazfklos jesuitas de Portugal, mas, ao
contrario do Neoclassicismo, houve tempo para assimilacao e transformacdo segundo as
influéncias nacionais, dai um dos motivos pelo quéd foi recebido com um sentimento
anticolonialista. A imposicdo de um novo estiloy poia vez, ja foi recebida com mais
resisténcia. Outro fator decisivo era que, ao émiotrdo Barroco, o Neoclassicismo nédo se
estendia ao fazer do povo.

A fuga encontrada por grande parte da populagcaBrdsil Coloniall ou pelo
menos imposta por aqueles que se utilizam da eud#udo poder como arma na luta pela
hegemonial foi imprimir na arte daquele momento toda a fraguque um processo de
sacralizacdo pode engendrar. Nesse sentido, ae tevéepresentar sua forca realcou sua
fraqueza, tornou-a desnecessaria, elemento de cidisdo, simbolo de uma educacéo
ambigua, que reserva a alguns privilégios e aamtstexcluséo.

Apoiada em Bourdieu (1982), posso dizer que, al@gom campo social que faz
interseccdo com outros campos sociais. Nessa medaddidar com o ensino de artes,
algumas nocdes cristalizadas, nas artes, acabardacpmpanhar e determinar, de certa
maneira, chabitusdos atores educacionais. Entre professores e anidatie escolar, em
geral, a mistica ilusdo do génio criador todo posiere a roupagem elitista que reveste a
atividade criadora séo discursos tao sacralizadastq a propria arte e o artista.

Segundo Bourdieu (1982), um campo pode ser comgsldezomo um mercado em
que 0s agentes se comportam como jogadores, qautEn por relacdes objetivas entre as
posi¢cdes. Cada campo possui uma autonomia rekatolzedece a logicas diferentes. Assim,
possui uma forma particular de regulacdo das piatee das representacdes que impde e
oferece aos agentes uma forma legitima de reatizde&eus desejos, baseada em um modo
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particular deillusio. A illusio € um sistema de disposi¢fes produzidos na totalidadem
parte pela estrutura e o funcionamento do campe,dgfine em cada caso, o0 sistema das
satisfacfes desejaveis e as estratégias razo&igidas pela l6gica do jogo. Cada campo
social impde unhabitus um condicionamento particular, sistemas de digpes duradouros
e transponiveis, estruturas estruturadas dispastagionar como estruturas estruturantes.

Assim, a ideologia do dom, a naturalizac&o de l@gios e o elitismo no acesso e
na criacdo artistica, ingredientes fundamentaipmeesso de sacralizagdo, figuraram em
varios momentos da Educacao Brasileira e com taal no Ensino de Artes.

Essa crenca produzida no poder criador do artigta @arater elitista da arte e da
atividade criadora contribui para a disseminacaoaeepcdes maniqueistas que polarizam e
dividem os homens entre criadores e ndo-criadtaks)tosos e pessoas comuns, dotados de
compreensao estética e desprovidos dela, dignas-dignos das alegrias estéticas.

Segundo Durand (1989, p.5), outra heranca do perfefere-se a desvalorizacéo
da fase académica, como em um conformismo mantqugisge associa subserviéncia e
dominacdo estética ao estrangeiro e tudo o queedjzeito ao modernismo “como que se
recobre de criatividade, ousadia e autenticidad®nal’. Essa satanizacdo da fase académica
€ amplamente difundida ainda em nossos dias e g@dinalisada pelo irracionalismo e uma
de suas vertentes: a do anticolonialismo. Coma dtouanet (1987), a cultura possui
autonomia e para ser posta a servico de um prdgtautonomia ndo precisa ser gerada
dentro das fronteiras nacionais. O que acontecaas brasileiro foi um tipo de demarcacao
idealizada e idealizadora que polarizou alguns @8nartisticos em emancipadores e nao-
emancipadores.

Embora o ensino oficial de artes no Brasil tenhaadivisor de aguas a chegada
da Missao Francesa no periodo imperial, fez-sesséade aqui mencionar o Barroco, por dois
motivos. O primeiro deles é que € possivel idamdtifo como parte da formacdo oferecida
pelos jesuitas aos negros, mesticos e indios,npoytaode ser considerado o germe do ensino
de artes. O outro motivo reside nos vestigios deabzacdo, que se pode entrever: o fato de
esse ensino ser destinado a uma fracdo dominast®, s&r uma atividade associada a
escravidao, e pelo fato da transicdo do Barroca paxeoclassicismo ter se dado de forma
excludente e impositiva. Ndo obstante, a importamm Barroco para a arte brasileira é
inegavel como génese dos processos de desenvoteidenuma vasta e rica gama de
poéticas visuais. Além de tudo, a génese de magasvocos elitistas encontra-se ai, nesse
embate entre Barroco e Neoclassicismo.

Nesse periodo, o lluminismo, com sua crenca r@razno progresso, vigorava
com forca total na Europa e reforcava na EducagésilBira as mesmas necessidades. Esses
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ideais de modernizacdo eram incompativeis com @&agdo escolastica que formava o
individuo para a Igreja. Era necessario

formar o perfeito nobre, agora negociante; singalifie abreviar osstudos fazendo
com que um maior nimero se interessasse pelosscetgeriores; propiciar o
aprimoramento da lingua portuguesa; diversificacomteddo, incluindo o de
natureza cientifica; torna-los os mais praticosjpass (RIBEIRO, 2003, p.33).

Esse trecho clarifica sobremaneira os ideais d&d&@o em vigor no periodo em
questdo. Passou-se a desejar que os conhecimectdssem diretamente sobre a vida
cotidiana, facilitassem e impulsionassem a vidaceescimento econémico da metrépole, por
meio da exploracdo mais sistematica da Colbnianddainteressava mais que 0 negociante
gastasse tempo com o cultivo do espirta poesia, o canto, o teatro, a leitura e imers&o n
classicos da filosofia, da literatura e sociologi@onhecimento das grandes obras de arte. A
énfase recaia agora sobre uma formacao aligeirsgl@rgvesse os rudimentos necessarios a
atividade comercidll ler, escrever e efetuar as quatro operacoes.

De acordo com Durand (1989), para os filhos dos alarquicos dificilmente a
escolha da carreira artistica seria substancia pareinamento nas func¢des fundamentais.
“O recrutamento para o ensino artistico deveri@rfae entre os filhos das classes pobres
urbanad] filhos de artesdos, pequenos comerciantes e rit@ lmais baixo ex-escravos: a
maioria estava constituida de remediados, e aug@&irdos candidatos limitada a instrucao
primaria” (DURAND, 1989, p.6). O entendimento dada artistico apenas como fazer de
mao-de-obra, dissociado de reflexdo e conhecimbeta,como a tendéncia para a reserva de
privilégios tdo antigos quanto o proprio homem aingyoram no ensino artistico brasileiro
desse periodo, que anuncia o vigor de futuros postims.

Semelhante a civilizacdo grega, o fazer artistig@gndo associado ao trabalho
manual, ndo gozava de prestigio; contudo a posseeds produtos por parte da elite
dominante garantia e simbolizava privilégios de pmesstigiosa ociosidade.

Nesse momento o ensino de musica e de literatw@n@ava entre as mogas de
boas familias lugar de distincdo, desde que naufisgsse uma profissionalizacdo, apenas
um cultivo necesséario ao matriménio e a maternidBdERAND, 1989).

Em 1759 a Companhia de Jesus é expulsa e, enugay surge um ensino
publico financiado pelo Estado e para o Estadon§ine escolastico, com sua énfase nas
artes liberais, acabava que por formar homens guériam muito mais para engrossar as
fileiras do monastério do que propriamente paratribmir com a ordem e 0 progresso
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nacionais. Era necessario que a educacao fizesge chm os ideais de progresso econémico
e cientifico.

As conquistas das reformas pombalinas, que en¥amzaos conhecimentos
utilitarios e uma formacdo modernizada e efetivameficiente, ndo foram implementadas
tdo facilmente, ja que ndo havia quadro de peskmante suficiente para levar adiante esse
projeto. O que ocorreu, inicialmente, foi uma geamsorganizacdo do ensino oficial que
passou a acontecer sob a forma de aulas régidsasvaiem diferentes lugares (em especial
na casa dos professores que continuavam a sersnsasi€lo corpo clerical).

Consoante Durand (1989), a ansiedade em dominadigos de distin¢do social
criava expectativas em relacdo ao papel do preceggolinguas ou de piano, que deveria
iniciar os filhos das classes abastadas nas regraseio aristocratico. Isso quer dizer que o
ensino de artes desse periodo deveria conferisas etasses apenas refinamento e elitismo,
nao sendo vista com bons olhos a pratica dasartedins materiais

Os ideais de progresso e crescimento econdmictyadmnforam ganhando forca
e dominando a educacgédo. O ensino de artes tammbéreto desejo destas conquistas. Ferraz
e Fusari (1998) afirmam que havia grande preocupagéatender a demanda de preparacao
de habilidades técnicas e gréaficas consideradagafmentais a expansao industrial. Fago
notar que esse tipo de preparacao destinava-sesasgs das classes trabalhadoras, enquanto
gue as “Belas-Artes” eram ensinadas em escolaadeagas para as classes mais abastadas,
ou para aqueles cujo talento e dons justificava apadrinhamento por parte de algum
benfeitor. Fica clara a intencdo de dar aos fitkeelite uma formacao exigente e amaneirada,
que proveria o reconhecimento de verdadeiras alwaarte para futuros investimentos. As
classes subalternas restaria o treino da méo, ntediadesenho geométrico, desenho linear,
desenho de ornato, desenho natural, destinadosra asados nos trabalhos das fabricas.

Segundo Barbosa (1995), pela l6gica da dominacétuquesa, restou a arte
apenas o estreito caminho e o escasso reconheoinese firmar como simbolo de distingéao
e refinamento dos homens egrégios, dignos da aultustrada. Era considerada “uma
prenda, um luxo, um passatempo de ociosos, umntegde distincdo reservado ao cultivo
das classes sociais mais ricas, ou a vocacao eanapde certas naturezas para as grandes
tentativas da Arte” (RUl BARBOSA apud BARBOSA, 199630). O ensino de artes sofreu,
mais uma vez, uma biparticdo: foi ministrado de umaaeira as classes cultas e de outra as
camadas populares.

Em vez de integrar em uma mesma e unica ativigadaf|exdo, o conhecimento,

a critica e as potencialidades do fazer artistoensino ministrado em artes evidenciou uma

grande cisdo. Essa cisdo pode ser percebida anjela@eimm muitas escolas do Paisalguns
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poucos sao considerados dignos e dotados de camsficeestética; ja o grande restante da
populacao, é relegado o treino da mao e dos sentala melhor subserviéncia ao trabalho.

E possivel identificar no trecho de Barbosa (199&)ios elementos da
sacralizacdo. A reserva de privilégios as classesirintes, o acesso restrito as artes, a
mistificagdo da atividade criadora por meio da egpéo “vocacgao”, sinbnimo de dom e,
igualmente, os elementos de contradicdo inerentescilizacdo. O mesmo processo que
mistifica e sacraliza a arte também a torna desséacdea e supérflua. Ao eleger certas pessoas
para 0 contato e compreensao do belo como domahatueducacdo esconde 0 que esta na
raiz de todo esse alijamento sodial a luta pelo monopdlio cultural e pela dominagés da
massas mediante sua exclusdo do universo artistico.

NogOes amplamente cristalizadas e difundidas nuagtémentol] questdo do
dom, da criatividade como arrebatamento misticacempreensivel, da apreciagéo e leitura
da obra de arte como especialidade de poucos leitestendem-se até os nossos dias. A
pratica docente em artes e todas as potencialidelésrmacdo de um homem pleno, tal e
qual sé ela poderia suscitar, ficam mais uma vegse momento historico, subsumidas ao
carater sagrado e natural de certas convencfesaapertam o monopolio cultural das
classes dominantes.

Consoante Ribeiro (2003), a organizacdo do ensitistiao de grau superior
antecedeu em muitos anos sua organizacdo em min€rp e secundario, refletindo uma
tendéncia geral da Educacao Brasileira. Isso exparque a Academia Imperial de Belas-
Artes foi uma das primeiras instituicbes de ensoperior a surgir no Pais (BARBOSA,
1995). Criada por ocasido da vinda da Corte poesge a consequente elevacao do Brasil a
categoria de Império, ainda é possivel identifacamesmos tragos distintivos e excludentes,
do Brasil-Colbnia, quanto ao ensino de artes. Embarducacéo imperial tenha avancado em
sua organizacao, estabelecendo uma sequénciandé@ripriao superiorl primario (escola de
ler e escrever), secundario (aulas régias) e wifaepn [0 0 acesso permanece restrito a elite
dirigente brasileira.

Talvez isso tenha consubstanciado outra estratéginminacao por parte da elite
dirigente. Ao dar prioridade a organizacdo do ensle grau superior em detrimento da
consolidacdo dos niveis primario e secundario,amsadas favorecidas garantiam somente
aqueles que tinham condi¢cBes de pagar tutoresfespaves particulares, ou seja, aos filhos
das classes abastadas, o acesso ao ensino supeid@nte que ndo havia meio mais eficaz
do que romper a ponte que poderia, porventurar bg desfavorecidos aos conhecimentos
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mais elaborados, assim apenas uma classe restrgasgoas dotadas do dom (ou do capital
necessario?!) para reconstruir essa ponte podéisagesso a um maior cultivo do espirito.

O inicio do século XX € marcado pela criacdo deeliscde Artes e Oficios, que
ndo pretendiam formar artistas, mas encaminhaluos®a uma série de trabalhos préticos a
ser executado com o sentimento de esmero e dedicAgéand (1989, p. 61) enfatiza que
“apesar de tudo, essas escolas serviram de inagdgude um periodo em que 0 ensino
profissional veio a transformar-se em industrigh elespir-se das exigéncias de iniciacdo
estética que o caracterizaram na fase anteiS®”antes havia a necessidade de um contato
ainda que pequeno com 0s objetos artisticos e @mee tiniciacdo estética, agora isso tudo
era considerado desnecessario.

O ensino de artes permaneceu sem maiores alterat®es Proclamacédo da
Republica. Nesse contexto marcado por lutas petdajuda Monarquia e grandemente
influenciado pelo Liberalismo e Positivismo, ha uméensa propaganda a respeito da
importancia do ensino de desenho na educacédo popdaacordo com Barbosa (1995, p.
80),

Para os positivistas era um meio de racionalizaigiemocao e, para os liberais,
um meio de libertar a inventividade dos entravegydarancia das normas basicas
de construcdo. No entender dos liberais ‘barbosigiseguidores de Rui Barbosa)
a liberdade exigia o conhecimento objetivo dasasois

Assim, o0 ensino de artes deveria vincular-se difiades extrinsecas a sua funcéo
estética. Com o valor exacerbado do progresso ationée tecnoldgico ele deveria ligar-se
ao produtivo (Liberalismo) e cientifico (Positiviejn A velha oposi¢do entre as artes e 0s
conhecimentos ditos sérios voltou a figurar. Desselo, mais uma vez ela foi chamada a
compor 0 ensino como meio para o alcance de ideais elevados (digo uteis).

Outra articulagao estabelecida referia-se aotosfda arte na educacdo moral dos
individuos que se uniriam ao bom e ao belo. Bar{@885) ressalta que Rui Barbosa
considerava a arte como uma possibilidade de iacuales homens o justo, o0 bom e o belo. A
concepgao romantica da arte, como forma de rewmelsithomens suas virtudes mais nobres,
foi amplamente difundida e ainda vigora com foggaltnos diversos niveis de ensino. Assim,
sobre essas trés tendéndiasLiberalismo, Positivismo e Romantismb erigiu-se 0 ensino
brasileiroe, em seu interior, o ensino de artes em todanaei*e Republica.

Com efeito, € possivel estabelecer uma companzep@oentrever que, em outros
momentos historicos, a influéncia dos ideais dejomta cientifica, industrial e de inculcacéo

de justica e nobreza por meio da arte, ja vigor@aroprio Leonardo da Vinci em muito
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avangcou na compreensdo da anatomia e funcionantentoorpo humano, bem como
elaborou ensaios sobre a criagdo de varios madqsndvidamente ancorados em nog¢des da
fisica e quimica. Ndo ha inicialmente nenhum pmollem explorar conhecimentos de arte
aplicada, como da Vinci o fez. A diferenca basioa dmpreendimentos desse artista para a
proposta realizada pela Educacdo Brasileira é querimeiro caso todos os estudos e
experimentos estavam imersos na funcao transfomaatioarte, eram fruto de uma reflexao
e profundo conhecimento do e com o mundo e as &tesgundo caso, por sua vez, cerceia
todas as possibilidades de contato prazerosoesrsiito com a gama de producdes artisticas
da humanidade em nome de uma restritiva imposiQadsemelhante ocorre em nome do
crescimento industrial.

O surpreendente na trajetoria historica € percetseriniumeras associacoes
possiveis. Se no inicio da Revolucéo Industrialavikhento Roméantico se colocou contra as
exploradoras e extenuantes jornadas de trabalhofamaiEgas, o que ocorreu no ensino
artistico, na Primeira Republica, foi a utilizagius pressupostos do Romantismo com vistas
a domesticacdo e a subserviéncia ao poder estalgeldtara o entendimento de como
ocorreu essa associacao, é fundamental relembratosnprincipios basicos do movimento
romantico: a eleicdo do artista como ideal humasroegceléncia, como simbolo do apice do
cultivo das capacidades humanas. No sistema decebssileiro o que aconteceu foi 0 uso
da arte com propésitos semelhantes, porém, ao mésmpo, divergentes: o ideal de
refinamento humano aparece, desta vez, no dessjbderviéncia, de humildade e de adesé&o
ao sistema de representacfes imposto pela elitendota.

De acordo com Ferraz e Fusari (1995), o Bras#étmlo XIX tem no desenho a
promessa da industrializacdo, o que fica evideonamdParecer feito por Rui Barbosa sobre o
ensino primario, em 1883, que relaciona o desenho@ progresso industrial. Aqui, denota-
se que a atividade estética, como conhecimentdritist ndo é considerada como constituinte
do ser humano. Alicercada em uma concepcao pedagdgdicional que enfatizava o
produto final, a cOpia de modelos, a preparacéda parabalho e os trabalhos manuais em
geral, o ensino de artes revelava fortemente o naedensinar apresentado por Comenius
(1592-1670), enbidatica Magna.Nesse volume, o pai da Didatica, expde o modo faaik
de ensinar, para garantir os resultados esperadosgio dos métodos certos, para conduzir a
verdadeira cultura, aos bons costumes e a pie@iadeseu capitulo “Método para o Ensino
das Artes” ele elenca o0s quesitos necessariosaparte: a imitacdo de modelos, a énfase na
perfeicdo e um caminho Unico, a execucao técnieajngerferéncia constante do professor
para assegurar a precisao e a perfeicdo das copias.
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A linha tradicional do pensamento pedagogico cungreincdo de manter a
divisdo social existente na sociedade. Quando prap@pia de modelos, exalta a genialidade
das obras de arte consagradas e menospreza adealgaciiadora dos alunos, ou seja, tudo o
gue basta para a humanidade ja foi criado pelospei@nalmente dotados para esses fins.
Além do que, ratifica o conceito de arte como artig luxo, ao valorizar sobremaneira as
artes, ou melhor, o desenho, somente quando adsoa trabalho. Se o ensino de artes
como transmisséo de habilidades técnicas ja élilmjto que dizer entdo da sua apreciacao e
democratizagao!

Por esse periodo, tem lugar a fase “aurea’ em gjyeircipais vultos da pintura e
das artes em geral, eram conhecidos pelo povasjupontava nas ruas com admiragcéo e
respeito. Emblema de uma longa trajetoria de e&oles alijamento do povo da iniciacédo
estética escolar, a distancia entre o publico &tes comeca a figurar com forca total. Esse
fato € percebido pela reducdo do publico que aséesnobilizava para as exposicdes
passando a resumir-se a restrita faixa dos atuvadggidntadores de museus e galerias —
agentes do campo artistico e elite dirigente (DURANO89).

Assim, uma sensivel mudanca comeca a ocorrerteadgligente seleciona alguns
de seus membros para compor a classe artisticatdfiana intencdo da elite dominante ao
recrutar estudantes de “belas artes” de seu prépitm Ha, neste contexto, um alinhamento
de forcas e de capacidade de protesto que exprinoyos interesses materializados nos
cursos de Engenharia e Arquitetura, até entdo dbec@os pelos dbceis aprendizes da
pintura e escultura (DURAND, 1989). Esse foi um am@nte canal por onde os filhos das
classes abastadas puderam aproximar-se das eftasnd mais sistematica e profissional.

Nesse interim, as vanguardas artisticas brasilemagecam a destacar-se mais
fortemente. Segundo Aracy Amaral (apud DURAND, 19&9 aceitacdo e o sucesso das
vanguardas se deve a tendéncia de boa parte do deufgra-finos” aderir ao modernismo
unicamente como “questao de moda” para distinggiédono elite intelectual e bem-nascida.

Como as inovacgdes ndo acontecem em campos isoladuas propensdes
também comecam a se estabelecer no campo da edlueabaseiam-se nNnos mesmos
principios de liberdade expressiva que regiam aguardas. Entre 1890 e 1920, nas escolas
americanas comeca a se reconhecer, como prindipgidaéde da arte na educacgédo, o
desenvolvimento do impulso criativo. As escolassiteaas ainda permanecem, em sua
maioria, vinculadas aos ideais de uma educacaadcivadl. Aqui no Brasil surgem as
primeiras influéncias da Pedagogia Nova por vo#tal€830. De acordo com Manacorda, 0s
principais pressupostos dessa vertente em quelse antedrico John Dewey, (2004), séo a
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énfase no processo criativo como livre expressaoaprender fazendo, na formagao do
cidadao sensivel e cooperativo.

O terceiro decénio do século XX traz junto com isleascolanovistas, o
Entusiasmo pela educacéo e o Otimismo Pedagdgimo expressao do sonho republicano
de luzes da instrucdo e democratizagdo para togovo brasileiro. Dessa forma, seria
possivel instruir civica e moralmente, de maneicalaborar para o transformagéo do Brasil
em uma nacgao a altura das mais progressistas dio $8AGLE, 2001).

Segundo Durand,

[...] € possivel enquadrar as campanhas de defepatdmdnio histdrico e artistico,
as iniciativas de catalogagdo, difusdo e promogéo“fdiclore” brasileiro, o
despontar de um ensino artistico infantil baseaa® premissas diversas das que
alicercavam o ensino do desenho na rede escoldalpfa revalorizacédo de tipos
humanos regionais na literatura de ficcdo etc (DNRA1989, p.90).

Ainda nesse cenario, ocorre a efervescéncia cliiaé&emana de 22. Inserida
nos ideais da Escola Nova e sob a influéncia doeviosimo, a arte passa a ser olhada pelo
seu aspecto de espontaneidade, ligada ao valticest& um momento impar na histéria do
ensino de artes, pois, pela primeira vez, a praddgicrianca ndo é considerada como uma
deformacéo, preparacdo do intelecto ou preparacéialne sim uma liberacdo de emocdes e
expressao de experiéncias.

Embora essas concepcdes possam ser consideradavamgo em relacdo a
pedagogia tradicional, ainda encerram elementodificaslores da arte e do artista. A
importancia da arte como livre expressao denunaakeducado da atividade criadora como
“grito da alma” e néo viabilizava o contato com ducdo cultural da humanidade. O
professor se tornava um mero fornecedor de mateaidisticos aos alunos e nao oferecia
nenhum argumento ou orientacdo, que identificassetea como conhecimento historico-
social. Os alunos seriam guiados segundo suasigsqaixdes ou dons, o que denota a velha
ditadura maniqueista que confere a uns a aptidatesfeutar do potencial politico-histérico
das criacdes e producdes artisticas e a outrosilo e pouco talentosos. Segundo Ana Mae

Barbosa, a propria Anita Malfati, um dos destagieSemana de 22,

como professora de Arte em satelier (e mais moderadamente na Escola
Americana) inovaria os métodos e as concepc¢destelanantil, transformando a
funcdo do professor em espectador da obra de arteighca, e ao qual competia,
antes de tudo, preservar sua ingénua e auténtm@sséo ( BARBOSA, 1995,
p.114).
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Imbuido desses ideais de livre-expresséo forandasiaem 1948, Escolinhas de
Arte em varios estados do Brasil. O estado da Bahiam dos pioneiros nessa iniciativa e, a
partir de entdo, surgiram outras escolinhas emlittaches brasileiras de destaque. Essa
iniciativa teve grande importancia para a arte-adéec, pois, durante o tempo anterior a
obrigatoriedade do ensino de artes no ensino negidauma das poucas iniciativas de
qualidade quanto ao acesso e contato sistematieo a0 artes. Bercos de formacdo do
movimento de arte educadores no Brasil e da ges@degd/arias tendéncias metodoldgicas
criticas, as escolinhas de arte ainda fornecemesi® para uma leitura politico-pedagodgica
da préatica em arte-educacéo de nossos dias.

Mais uma vez, o desprezo pelo estético pode seelpido. Se a arte ndo precisa
ser ensinada € porque n&o tem conteudo e, parta@moé conhecimento. A logica de um
fazer sem intencéo e irrefletido é criticado atp@roprios alunos. Segundo Barbosa, em
jornal publicado no dia 12 de marco de 1976, unmatgale catorze anos declarava o seguinte

acerca de sua aula de artes:

Ela (a professora) manda a gente ir fazendo, enie g@i fazendo do jeito que ela
manda. Num dos trabalhos, ela mandou a gente amassa folha de papel
celofane para depois desamassacolar numa superficie de cartolina. Quando eu
aprontei, ela achou bonito. Mas ela sabe o queu 8do (1989, p. 9).

A fala dessa garota pode ser interpretada comopeto & busca de sentidos e
conhecimentos que, embora fosse incapaz de mensagaele momento, suspeitava que
poderiam existir. Infelizmente cenas como essatire@ram a se repetir ainda no periodo da
educacao militar no Brasil, mesmo em face da cat@woncretizada na LDB de 1971, que
torna obrigatério o ensino de artes.

A educacdo em artes, antes da LDB 5692/71 eramgciPara gaudio dos arte
educadores a tdo sonhada obrigatoriedade chega&ssannova lei, s6 que um tanto quanto
dubia e indefinida. Dessa mesma época, consta eesdPalo MEC o de n°. 540/77 que arte
“ndo é uma matéria, mas uma area bastante generssm contornos fixos, flutuando ao
sabor das tendéncias e interesses” (FERRAZ e FUSARL).

A obrigatoriedade do ensino de artes trouxe gamehosnsequentes perdas. Ao
ampliar seu ensino, trouxe a promessa da demaagatzlos bens artisticos, mas, em virtude
da falta de profissionais habilitados para o ex@&cidesse magistério, remediou esse
problema com a formacdo em cursos aligeirados @aasino das diversas linguagens —
musica, artes visuais e teatro. Ora, essa pogtuegprofundas consequéncias, a comecar pela
grande dependéncia do professor, “ligeiramentethémlo, em relacdo ao livro didatico; na
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tendéncia generalizada de resumir o ensino de artemfeccdo de trabalhos manuais para
datas comemorativas e ao desprezo por uma artectabmada.

A linha de pensamento pedagégico em voga, nagueteento, potencializou a
fuga desses professores, inseguros e precarianfiemtedos, na repeticdo dos livros
didaticos. Assim, a tendéncia tecnicista aparecennmento exato em que a educacdo €
considerada insuficiente para preparar profisspondestinados a atender ao mundo
tecnologico em expansdo. O tecnicismo colocavaafdotal nas técnicas e receitas para
executar trabalhos. Segundo Ferraz e Fusari (200d9staque nessa tendéncia pedagdgica €
a propria organizacao racional, mecanica, dos elasecurriculares, visando a estabelecer
mudancas nos alunos, que ao “sairem” do curso idevecorresponder aos objetivos
previamente estabelecidos pelo professor entdoidewado “técnico” responsavel por um
planejamento competente.

O passo-a-passo, os livros de instrucdo programad énfase nos recursos
tecnolégicos conseguiram dissipar as poucas e ib@aativas em arte-educacéo cultivadas
até entdo. Os cursos de Educacdo Artistica deseawplnesse periodo, atividades que se
polarizavam na exacerbacdo dos aspectos técnimostrativos, uso de materiais ou em um
fazer espontaneista, sem maiores compromissos comh@cimento artistico.

E significativa nos curriculos de entdo, a exist@mla palavra arte seguida de
adjetivacdes, tais como “artes industriais” ou éartdomésticas”. Na primeira disciplina os
alunos aprendiam a confeccionar objetos “Uteis” dfitinas, como: estantes, porta-copos,
bandejas, etc. Na segunda adestravam-se os alomdarees” culinédrias, do bordado, da
costura, em geral destinada as meninas que devesararar-se nas prendas domésticas tao
necessarias para arrumar um “bom partido”.

A concepcdo de arte como meio, como preparaca@ & chegar a
conhecimentos mais elevados ou mais Uteis, adatedde que seu ensino estava sob a
responsabilidade da misséo francesa, ainda vigessarconcepcao de ensino. O contraditorio
€ notar que as fracbes dominantes e educacdo de filens destinava-se toda uma
familiarizacdo com os refinamentos da arte e sauargos estéticos. Versados sobre estilos
artisticos e literarios, experimentados no mundartia e da cultura, estes futuros dirigentes
seriam capazes de recitar classicos da poesiarsaivenacional e ainda reconhecer os tracos
distintivos deste ou daquele pintor, escultor...

As classes socialmente desprivilegiadas, restavihercoos dissabores da
sacralizacdo. Acostumados a reconhecer como louggeeas o utilitario e produtivo, ao se
colocarem diante dessas manifestacdes da culusteaidla e se mostrarem desinteressados ou
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incapazes de julgamento estético, as pessoas exauat de incultas e desinteressadas das
coisas da arte.

Um exame mais acurado das relagbes excludentepaguam a educacao das
massas desde a sua origem, mostra que, desdepmsstdenEuropa Industrial, ja havia grande
preocupacdo em domesticar para o trabalho. Priséa & que os teceldes da Revolucdo
Industrial possuiam conhecimentos sobre musicaninat, escultura, poesia e matematica. E
evidente que tais conhecimentos pouco interessaamnducdo em grande série e, mesmo
gue fosse o contrario, a massacrante jornada basda embacava o cultivo de quaisquer

sentidos estéticos (Enguita, 1989).

Quando as artes se tornam privilégio das classas & a ma distribuicdo das
riquezas coloca massas miseraveis em face das eliemente cultas, as artes
perdem o seu carater libertador para passarem elemento de dissociagao e
incompreensao entre 0s grupos de uma nacionaligld®ROSO LIMA, 1960,
p.47).

Se o contato com as artes pode mostrar muito aderaan povo, de seus valores,
perdas e conquistas, ja que € responsavel pelalagéo e divulgacdo de idéias, com a
sacralizacéo € esvaziada desse seu potencialomawagfor. Dessa forma, a arte é cindida pela
forca de uma rede de relagcbes que mantém seu pdsEgemonia, sobretudo pela
domesticacao cultural.

A andlise empreendida até aqui busca deixar adam em educacdo ndo ha
rupturas substanciais e que, embora o nascedounaudes preconceitos que mistificam e
sacralizam a obra de arte tenham antiga data, aortanuam em vigor. No periodo Colonial
é visivel a origem de um dos preconceitos maisndifios em torno da arte — o de torna-la
um artigo de luxo, coisa reservada as elites. Aoalg arte como artigo supérfluo e oposto as
necessidades materiais brota com forca do seidlydlismo e do Positivismo na época do
Império e da Republica. Nao obstante, a misticaoeno da atividade criadora, acorrentada a
idéia de genialidade, de dom sobrenatural e aptjiétoneia todas as propostas de atividades
desenvolvidas nas tendéncias pedagogicas tradici@movada e tecnicista. Na primeira
tendéncia, aparece na imposicdo de copiar os nmedaloralizados; no escolanovismo, €
evidente a predominancia da livre expressao e nea€do tecnicista cerceia-se e desacredita-
se o0 potencial criador pela imposicéo de recegasodho fazer.

Segundo um balanco da arte educadora Ana Mae am@i®ertura politica do
Brasil, em 1980, e de um periodo de dezesseteeanagle arte foi obrigatéria, nos curriculos
do ensino fundamental, pouco se avancou no desemesito da qualidade estética da arte
educacdo nas escolas. Mesmo na contemporaneidadea @tual LDB 9394/96, em que
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permanece a obrigatoriedade do ensino de arte, Aikaglidade que se configura na
expressao “componente curricular’, deixando margema que a arte esteja presente nas
escolas sob outras formas, descaracterizadasidadijuao invés de conquistar um espaco de
igualdade junto as outras disciplinas.

Segundo Ribeiro (2003), a educacdo engendra jlaisiles & sua dominacao.
Para encerrar este capitulo, € preciso destacaimpuatante contribuicdo metodoldgica ao
ensino de arte: a Proposta Triangular de EnsinoAdes, pois desconsiderar uma
possibilidade de recompor a cisdo ha muito esteideleseria ignorar a “promessa de
reconciliacdo” (ROUANET,1987). No contexto das gles linhas do pensamento
pedagogico, essa tendéncia em arte educacao dfiliass pensamento critico-social ou
historico-social, que tem como preconizadores, d’dtreire, Miguel Arroyo, Libaneo,
Célestin Freinet, dentre outros.

Afirmar que nessa concepcao habita a promessaedmciliacdo significa
reconhecer o direito das massas de desfrutar dengat politico-social das criacdes
artisticas. A arte estd com o homem desde quex@dte eno mundd] ela foi tudo o que
restou das culturas pré-historicas. Apenas a dagsia da universalidade e permanéncia do
impulso estético € razdo suficiente para que snheca a importancia da arte na constituicao
do humano. A educacdo e a formacdo do homem naenpguescindir de quaisquer
instrumentos ou meios que o levem a criar um semtigis harmoénico para a sua existéncia.

A sacralizacéo da arte e do artista possui diseeaificacées diagnosticadas nos
clichés criticos com que, de habito, se rotulamadges e as atividades criadoras. O
antielitismo e o anticolonialismo (ROUANET, 19870dem ser localizados ao lado das
tendéncias que consideram a arte artigo supérfhasse de génios. Dessa maneira, somente
pela familiarizagdo e o contato sistematico corartes, seus codigos de leitura, sua historia e
sua critica é que se pode entrever um caminhogp@eonciliacao.

Na educacado das classes populares, historicanestédeleceu-se uma légica em
que toda a educacdo deve estar voltada para ad@onde mao-de-obra rapida e o mais
barata possivel. Assim, bastaria apresentar pamdsecimentos de folclore, em uma réplica
caricata, que desnudaria toda a riqueza e compléesgdoriginais da cultura popular, para
satisfazer o gosto das massas. De acordo com Perdgt all., 1995), a escola deveria
ampliar o acesso a arte e a cultura, consideran@orao uma producao coletiva, construidas

ao longo da historia das sociedades.

Afinal, é a escola que em grande parte cria a stade cultural, a0 mesmo tempo
em que fornece os meios para satisfazé-la. E rag@msportanto, refletir sobre as
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possiveis formas de atuacdo pedagdgica, em busdandacratizacdo no acesso a
arte, como forma de conquista da cidadania pleBREERINO et all., p. 24).

2.2 A proposta triangular e a (des) sacralizacaarttae do artista

Na primeira parte deste capitulo dediquei-me ardilr os principais periodos da
histéria do ensino de arte no Brasil e as linhagpeiesamento pedagdgico que a eles se
vinculam. Com esse estudo, envidei esforcos pane@eader em quais momentos as rendas
do processo de sacralizacdo da arte e do artiizesam mais visiveis. Nessa primeira parte
do estudo, foi possivel perceber que a tbnica esdanuma profunda cisdo no ensino das
artes. Quer seja em seus primordios, com na edugasgéditica, quer seja ao longo de seu
processo e das diversas tendéncias pedagogicas emt&igor ou na recente educacdo no
nosso Pais, é possivel colher, com dissabor, tssfde um longo e cruel cultivo da negacao
dos direitos da formacdo humana integral.

Tal negacdo se objetivou na biparticdo do papekteamador das artes e de seu
potencial politico-critico. Nos diferentes momentbistéricos aqui analisados, a arte
dificilmente combinou em uma mesma atividade a iposade de leitura e apreciacao,
reflexdo e contextualizag&@o historica, critica da a o fazer e o produzir artisticos. Desde a
educacédo jesuitica, essa divisdo sistematizou-sgedainte maneira: o treino da mao, a
pratica das artes, destinava-se as fragdes donsinBdsas deveriam produzir bens artisticos
destinados ao consumo e fruicdo das camadas deggddao interessava, muito menos era
necessario que a producédo artistica viesse acomgarde uma reflexdo critica acerca das
artes, seu papel frente a promocdo humana e atigadEnacesso a ela. Nao é a toa que
Durand (1989) caracteriza como ddceis aprendizgsnisres e escultores do periodo inicial
da educacao brasileira em artes. A associacdo #atsalno manual e trabalho escravo,
heranca da Antiguidade Classica ainda é visivehsJéamadas dominantes era reservado o
contato e fruicdo estética. A leitura e a crities @bras, bem como a posse das riquezas
culturais, a essas camadas se destinava.

Embora, em alguns momentos a cisédo tenha procseadesfazer e recompor-se
em uma atividade completa e possibilitadora de forraacdo omnilateral, ainda € possivel
identificad-la nos diversos idearios pedagogicostésaéncia tradicional, a énfase nas copias,
na perfeicdo acurada de modelos ja canonizadogjdpr@va grandemente a construcao
autbnoma de poéticas. A falta de espaco paraieacdtreflexdo na apreciacdo e no fazer
artistico também impediam a ampliacdo das pogiloiés do ensino de artes. A pedagogia
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renovada carregava certo desprezo pelo conhecinsentalmente elaborado e acabava por
cercear o contato sistematico do aluno com a dadsido saber artistico. Isso se traduz pela
tendéncia de deixar a imaginacéo, a emocao e asfdlamem mais alto na criacao artistica.
Talvez a cisdo se agrave, mais profundamente, cmtnaismo. Se nas tendéncias anteriores
havia uma leve, embora parcial, preocupacdo comicag¢ao estética, na exacerbacdo da
técnica essa iniciagdo se fazia totalmente desséata@s A maior parte dos livros didaticos
desse periodo sdo uma miscelanea de receitas @e‘famar’ uma série de objetos utilitarios,
sem mencionar sequer o saber artistico instituddorego de séculos e séculos.

Pelo anteriormente exposto, justifica-se a an@&s®roposta Triangular, de Ana
Mae Barbosa para o0 ensino de artes, como umabpigie de recompor de forma clara e
sistematica uma totalidade ha muito cindida. Tsatale uma proposta que pode contribuir
para a desmistificacdo das bases da criacdo @tigtara colocar em evidencia 0s nexos
constitutivos dessa atividade e bem como para qusiga, acima de tudo, apontar e
incentivar as condicdes sociais do acesso a pratlaaal.

Enfim, segundo Bourdieu (2003) € a educacéo que podtribuir e, muito, para
que a sacralizacdo da arte e do artista tenhad#mnses combatidos. Somente por meio de
um contato sistematico e prazeroso com as manjfestaartisticas € que se pode criar a
necessidade cultural e ao mesmo tempo favoreceess@a aos objetos criados e a fruicdo
estética. Se a sacralizagdo impede e cerceia atoaignificativo com as artes, agrilhoando
sua leitura, acesso e interpretacdo, ao mesmo tempgue mistifica a figura do artista e da
atividade criadora, somente uma proposta pedagd@pieareconstitua a complexidade da
atividade artistica sera capaz de recompor e réBsay os fundamentos da criagdo artistica.

Nesse contexto de profunda e urgente necessidadeesmistificacdo de
superacao dos desafios impostos pela sacralizag@otel e do artista, faco opgao por um
programa de atuagcédo pedagodgica que consegue artiaapectos da Historia da Arte, critica
da arte, apreciacdo e fruicdo estética bem comiaticg dosateliés. Assim € a Proposta
Triangular de Ensino de Artes, idealizada por AreeNBarbosa. De acordo com Rizzi (2002,
p. 70),

A proposta triangular permite uma interacdo dinangianultidimensional, entre as
partes e o todo e vice-versa, do contexto do endmarte, ou seja, entre as
disciplinas basicas da area, entre as outras liifE=sp no inter-relacionamento das
trés acbes basicas: ler, fazer e contextualizar mter-relacionamento das outras
trés acbes decorrentes: decodificar/codificar, expmntar, informar e refletir.

A Proposta Triangular foi sistematizada entre 1887993 no Museu de Arte
Contemporanea da USP (MAC-USP) e, segundo a adienaa de uma dupla triangulacéo.
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Consiste em uma sintese de importantes movimergoartd-educagdo internacionais que
possibilitaram a criacdo de uma proposta que colisgEgy em um Unico e mesmo ato,
adequar-se a realidade educacional brasileirada @ssimilar o que havia de bom em outras
experiéncias de educacéo em artes.

A primeira é de natureza epistemologica, ao desigme componentes do
ensino/aprendizagem por trés acdes mentalmentesersmente basicas, quais
sejam: criacdo (fazer artistico), leitura da olwaade e contextualizagdo. A segunda
triangulagdo esta na génese da propria sistematizagiginada em uma triplice
influéncia, na deglutinacdo de trés abordagensespiddgicas: agscuelas al Aire
Libre mexicanas, Critical Studiesinglés e o Movimento de Apreciacdo Estética
aliado aoDBAE (Discipline Based Art Educatio@mericano (BARBOSA, 1998,
p.33).

A Proposta Triangular consiste na triangulacéo tedestrés momentos:
contextualizacao histérica, apreciacéo artistitazer artistico, que ndo tém uma sequéncia
rigida e podem ser realizados na ordem que coovdoaente. Apesar de essa proposta ter
sido amplamente utilizada e difundida entre os adacadores, um certo entendimento
causou a disseminacdo de muitos equivocos queg ldage resumirem ao metodologico,
implicaram também equivocos epistemologicos. Dedacoom a propria Ana Mae Barbosa
(1998) o uso da expressamtodologiaao invés deropostacontribuiu para que grande parte
dos professores tomasse esse referencial teGnno owis uma receita a ser seguida passo a
passo.

Tais equivocos decorrem de leituras apressadasiuEioaistas e podem ser
percebidos nos diversos momentos do processo,daattio em sua propria organiza¢cao. Em
seu livro Topicos Utdpicos (1998), Ana Mae Barbapanta algumas correcdes a Proposta
Triangular feitas por ela mesma ou por algum estadde arte educacdo. Fiz a analise de
alguns equivocos apontados pela autora, acresdentariros que pude perceber em minha
pratica de arte educadora e pesquisadora. A pahaipave de andlise refere-se a
possibilidade de dessacralizacdo da arte e ddaardessa maneira, a atuacdo pedagogica
com a adocéo da proposta triangular sera cons@@@erente porquanto possibilitadora de
leitura, contextualizacéo e producao artistica dergy abrangente e desmistificadora.

Existe nessa proposta metodoldgica uma oportuniafedle coerente de ampliar e
fundamentar o contato dos alunos com as artes. rffatoosistematico com oontexto
historico do estilo artistico e da criacdo do artista poolgribuir para o entendimento do
processo criador como fruto do embate homem-muatfm de aproximar os alunos da
histdria e critica da arte. Esse tipo de conhedimieffiorma e capacita o individuo elaborar e
refletir sobre a arte como conhecimento humanajreipalmente de imergir na légica que
rege o processo de criacdo de diferentes artiatfig, considerados como trabalhadores
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radicados em uma realidade material determinadeteyrdinante, com técnicas e materiais
construidos e por construir. Desse modo, 0s atieD serdo mais seres intocaveis e
sobrenaturais, longe de quaisquer preocupacdediacs ou dotados de uma magica
inspiracdo impulsionadora de um fazer instantanfaciktado.

Quem conhece de perto o contexto histérico de algutistas, além de perceber
as influéncias estéticas e politicas que eles exaph) ainda pode compreender o arduo
esforgo e as dificuldades do processo criativead3ig, por exemplo, fez duzentos esbocos de
Guernica Ja Bach enfrentava dificuldades para reproduaititpras suficientes para os
Muitos corais que regia com seus numerosos compameddizem alguns dados biograficos
que lancava méo da ajuda de seus mais de dezBgetgpara efetuar essa tarefa. Ja Pieter
Bruegel gueixava-se a esposa da falta de um areb@htno e da necessaria imersdo no
processo de criagdo artistica, um tanto quantougicgido por uma casa cheia filhos
pequenos. Tais informacdes em nada se assemelhesta @gncepcao renascentista de génio
totalmente possuido por seus ideais e sua missd@opmblemas reais.

Pela leitura de imagens e apreciacdo musicahpoeciacao artisticade modo
geral, pode-se familiarizar o aluno com a arter#g@de perceber que ela esta intrinsecamente
ligada com o social e, por conseguinte, ndo é dessaria. Ao contrario, fala de nés, de
guem somos, como vivemos, 0 que almejamos. Asatiadades aliadas, ou seja, a Histéria
da Arte e a apreciacdo artistica sdo as resposspel acesso aos codigos de leitura tao
importantes a compreensdo e exploracdo dos sergidignificados artisticos. Segundo a
prépria Ana Mae (1998, p.40), “leitura de obra dé&e & questionamento, é busca, é
descoberta, € o despertar da capacidade critinaaraureducdo dos alunos a receptaculos das
informacgdes do professor” €, sobretudo, promowetperiéncia da arte, a discriminacao entre
opcdes, a tomada decisdes e a emissao de juixasode

Enfim, ao propor dazer artistico, a releitura das obras de artes convida o aluno a
ingressar como criador naquilo que vé, ouve e proaulsso porque 0 momento da producéo
artistica € entendido como indissociavel do sabétiao como reflexdo e interpretacdo. A
efetivacdo dessa pratica, contudo, s6 se viakdligarna mesma medida, o momento do fazer
for entendido como parte do processo de ensincxdjz@gem, como componente
fundamental do conhecimento artistico e ndo comm neino ou livre expressao desprovida
de complexidade e reflexdo, reflexdo que deve aomgpanhada da necessaria mediacéo do
professor.

Uma das principais criticas quanto a elaboracamdeaenvolvimento da Proposta
Triangular refere-se a compreensdo de que estaestnal ao trabalho com o codigo
hegeménico europeu e norte-americano. E certo gaephrte do material produzido pela
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Videoteca da Rede Arte na Escola — material did&jize pretendia alcancar escolas com
pouco acesso as obras — é composto por videogederadita. A isso a autora responde
dizendo que qualquer contetdo pode ser trabalhatloacutilizacdo da Proposta Triangular,

“a escolha do contetdo com o qual trabalhar depdadéeologia do professor e dos cédigos
de valor da cultura dos alunos” (1998, p. 39). Assie o professor vai ou nao trabalhar com
arte erudita ou com cultura visual, estética dad@o ou outros afins, dependera de suas
opcdes politico-pedagdgicas.

Particularmente acredito que Rouanet (1987) tem uesposta afiada e
desafiadora a esse tipo de critica. De acordo &utor, atacar a cultura erudita em nome
de uma cultura genuinamente popular ndo s6 contpbta avolumar a exclusdo e a
dominacdo operada por aqueles que se utilizam lti@rawcomo base para sua dominacao,
como também leva a um jogo que tornara a luta eipabdcia mais incerta. O mito de que ao
povo o estético ndo faz falta e que o contato cam arte mais elaborada contaminaria a
docilidade e simplicidade da arte popular aindaredquicios de sacralizacdo. No fundo, esse
raciocinio ndo passa de uma forma de sonegacadaimacédo. Segundo a Ana Mae Barbosa
(1998), as proprias criancas, independente dersggenosocial, sdo capazes de se sensibilizar
com as artes e tém a necessidade de manter cootatela.

O que mais me impressionou foi 0 curto e incisiepaimento de uma crianca de
12 anos; pobre, muito pobre, pobreza detectavelahiseente, ndo sé através da
roupa, mas do gesto e do olhar, que disse: “pomgaea ninguém me falou sobre
arte abstrata? Gostei muito de entender isso” (BBEBAR, 1998, p.36).

Com efeito, se os videos eram todos de arte eruditestituiam um excelente
legado representativo da riqueza, complexidade seoritidade artistica. Boa parte dos
brasileiros mora em lugares que nao possuem moses&o eles de dificil acesso. Com o0 uso
desse material, muito se avancaria no respeitéreibodde conhecimento e deleite estético de
diversas obras que de outra forma estariam fadadesclusdo da sagrada e necessaria
manipulacdo das formas faceis de dizer o mundorté lacal e a estética do cotidiano ja
estdo mais acessiveis para serem trabalhadas.

A mesma tendéncia antielitista (ROUANET,1987) épbida em boa parte das
escolas de hoje. Em nome de preservar e resgatal@®s da cultura popular, a préatica
pedagogica em artes de varios professores se resumesino de folclore. Nao € que esses
valores ndo sejam verdadeiramente importantes, mimsse trata de desqualificar a arte
popular, mas sobretudo de ressaltar o direito &ulas do potencial politico-critico das
criacOes artisticas e de sua multiplicidade.
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Num pais como o Brasil, o nascimento ja determimgeferéncias de uma
pessoa. Se uma pessoa nasce em uma favela, pgrlexgostaréa de futebol, filmes de acao,
rap efunk Os gostos serdo reafirmados tanto pelos ageatssulespaco social, quanto pelo
poder dominante. Se, todavia, essa pessoa fossafes@da com outras possibilidades de
vida, poderia gostar de jogar ténis, ouvir Marinend e Debussy e assistir a filmes do
Godard. Volto a esclarecer que néo se trata deipaias gostos entre bons e refinados e
pobres e rasos. Nao! A reflexdo aqui aponta patieito a informagédo e ao conhecimento,
que, antes de tudo, € da humanidade, portantopesse privilegiada em detrimento do
conhecimento de outros, ndo deve ser recebida oaineal.

O mesmo n&o ocorreria em outros paises? Na graadwian sim! E viavel,
contudo, identificar outras possibilidades histside configuracdo no intuito de incentivar o
exercicio de uma utopia pratica ao colocar em pautaas possibilidades como, por
exemplo, a de Cuba. Nesse pais, em que a pépulam contato sistematico e desde muito
cedo com a producdo cultural, por meio de visitas@acos culturais e da iniciacao artistica
nos espacos de educacéo formal.

Outro equivoco bastante comum e considerado igudémgrave por Barbosa
(1998) é restringir o fazer artistico a releitura abras, atividade comumente realizada
mediante a cOpia das obras ja sacralizadas. Epm@pasta da pedagogia tradicional, com sua
énfase na reproducdo de modelos e esse tipo deaprat reproducdo improdutiva —
promovida pela releitura de obras de artes, ndarita (ou nenhuma) diferenca. Em ambas as
proposta ndo existe preocupac¢do com o desenvoltengenpotencial criativo e a construgao
de um repertério de poéticas e estéticas visuadeooutra natureza. O fazer artistico, pelo
contrério, deve significar uma atividade problezedira e criadora.

Uma releitura divergente e/ou subjetivada amplimmiverso da alteridade visual e
exercita o processo de edicdo de imagens com o mpsda cognicdo visual
naturalmente trabalha. Mas releitura como procedime&onstante transforma o
fazer artistico em mero exercicio escolar. Artistasutilizam de procedimentos
muito variados em suas pesquisas visuais. A mesveasitiade de estimulos se
deve exigir do professor de arte. Para falar aadada insisténcia na releitura me
provoca o medo da cépia pela cépia (BARBOSA, 1998)).

A proposta escolar do fazer artistico ndo tem cohjetivo promover a formacao
de artistas, tampouco impossibilitar sua génesgeRde sim fundamentar a compreensao das
bases da criacdo estética como ingrediente decaivoultivo das disposicdes cultas, para
impulsionar a apreciacao artistica e o sentimeatpattencimento ao mundo das artes e da
cultura em geral.
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Infelizmente, boa parte das pessoas, acostumada egta ao elitismo e
mistificacdo associados a criacdo artistica, se awapaz ou indigna de se “aventurar’ em
um processo criador. Algumas delas, por terem d#dasiona concepcdo romantizada de
criacdo, sentem-se frustradas quando em face d@rapasta criativa, pois é muito comum a
idéia de que o ato de criagdo acontece naturalmemteo que “toma posse” do artista num
transe magico e “sai” gratuitamente de suas maos.

Ao experimentarem esse processo e perceberemaqueamada de gratuito e de
facilitado, ao contrario, ha muita “transpiraca®ntativas e tentativas, por vezes as pessoas
acham que o problema esta com elas e que ndo amsoarnao possuem dom para as artes.
Mal sabem que muitos artistas, como Van Gogh, ctaega amaldicoar as artes que tanto os
consumiam em tempo e esforcos. Escher chegou stiddsi se dedicar a gravura a maneira
negra (mezzotinto) por considerar a técnica demasiante trabalhosa e demorada. Mozart
trabalhava como escravo em suas composicdes. [ &ygotsky desenvolve em seu livro
(1987) no capitulo intituladdEl martirio de la creacioh

A sacralizacdo da arte e do artista conseguiuugio@ crenca de que somente
uns poucos eleitos teriam o direito de se entraganigualavel prazer de criar, pois uma vez
dotados de poderes sobrenaturais para esses tmsams acima dos cidaddaos comuns
dedicados a sobrevivéncia material. Para explieitanportancia do fazer artistico no ensino
das artes e ainda ressaltar sua possibilidades refdtiva de colaborar na iniciagédo estética,
aproprio-me de uma frase do teatrélogo Augusto :Boateatro pode ser praticado mesmo
por guem nao € artista, da mesma maneira que lmofytede ser praticado mesmo por quem
nao é atleta” (1979, p. 44).

Ainda existe a convic¢do de que o momento da &eibur apreciacao da obra de
arte, aliada ao estudo do contexto sécio-histésefa efetuado em uma longa e exaustiva
prelecdo pelo professor que impde ao seu alunscuatae passiva e desinteressada de uma
explicacdo saturada de historicismo. O outro extreaambém ocorre, isto é, a pratica
exclusiva do fazer artistico e desprezo pelos sutmomentos sob o argumento de que 0s
alunos menores sdo incapazes de compreender asnced leitura de imagens e
contextualizacdo (BARBOSA, 1998). Essas duas pastpouco contribuem para que se
rompa o elo que segrega e limita o contato conmgpoaartistico. No primeiro caso, pratica-
se a educacado bancaria que minimiza a interagcdesgmy x aluno x conhecimento e ainda
imp&e a nocdo, tdo amplamente difundida pela edocdg Primeira Republica, de que a arte
destinada aos homens egrégios é aquela que comerapanas a fruicdo. O segundo caso,
mostra a baixa expectativa do professor em relagsiopotencialidades dos alunos.
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Precipitadamente ja os relega a tarefa de repnodozuma l6gica estanque e reducionista da
totalidade e da complexidade do saber artistico.

A proposta desenvolvida por Barbosa (1998) ofenegitas possibilidades para a
dessacralizacdo da arte e do artista. E fato quepsdagogia da familiarizacéo cultural traz
boas oportunidades para o enfrentamento de desafiodtos decorrentes do longo e
excludente processo de deseducacio artisticaoEafabém que, se o professor n&o tiver a
clara idéia da dominacdo que se opera por meialtizra, € possivel que coloque as pedras
exatamente onde convém as classes dominantesqgussodizer que as mesmas nocdes
excludentes e mistificadoras, condicdo e produtsataalizacdo da arte e do artista, podem
estar presentes na pratica de qualquer propostadatégica de artes, inclusive na Proposta
Triangular.

Pode-se, por exemplo propor o fazer artistico hesgho-se os dons de uns em
detrimento de outros, ou ainda, acreditando-se residerando-se que toda e qualquer
iniciativa é reles amadorismo. Um tipo de leitquee ndo admite acréscimo e recriacao de
significados e propicia a imposi¢cdo de um sisteareorizado de representacdes, também é
mais um resquicio de sacralizacdo. Igualmente prapteitura das obras de arte e sua
contextualizacdo destacando-se a mistica figurgéd@ criador, a tdnica de distin¢cdo de tal
obra, eterna e intocavel, oferece mais combustividgueira que aniquila e despreza as
possibilidades de educagéo e emancipagdo humanas.

O circulo de fogo da sacralizacéo, que apris@imcendeia 0 senso estético das
massas e, a0 mesmo tempo, ilumina e aquece a eig@émaneirada da elite, pode ser
apagado. O caminho para uma apreciacio auténtiaetelpassa pela educacéo. E claro que
nenhum avan¢o metodoldgico pode garantir a recoitsto desses elos tao fragilizados, até
porque é bem possivel que se perpetuem através delemitos e arbitrariedades ja
convencionados, contudo eles apontam que existeiom para o resgate da necessidade de
uma totalidade das manifestacdes humanas.

Ao encerrar este capitulo, julgo apropriado umsefrde Santaella, que a meu ver
evidencia um ideal a ser perseguido pela Educacasil@ra, ja que expressa a recuperacao

de uma utopia, no sentido de ideal sonhado:

Ainda que a arte tenha sido e continue sendo depepcdo das classes
dominantes, arte real é aquela que nasce-sonhaodsen feita para classe alguma,
isto é, a que doloridamente descarna as contradigfie sua historicidade,
desafiando seus pressupostos ideolédgicos e geesandoessidade do que ndo pode
ser olvidado: uma sociedade sem classes, ondenasaaigbes ndo antagdnicas
(vida-morte, eu-outro, macho-fémea, prazer-dor,hasglovo, instinto-razdo-
loucura: amor...) possam ocupar o espago devidoubado pelas contradicdes
antagbnicas (1995, p.24).
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CAPITULO 3: O ENSINO DE ARTES E A SACRALIZACAO DA RTE E DO ARTISTA:
ENTRE LUZES E SOMBRAS

“Uma acéo politica de educagdo popular que se pdsEmgo
munida de confusas definicbes, eminentemente (Fdisas,
autoritarias e superciliosas a respeito de classeials
consciéncia, engajamento, alienacao, valor estétimo, corre
0 risco de “cair no voluntarismo de praticar umditjpa
cultural cujo mébil principal se reduz a uma espélgforcing
[...] o preco a pagar por essas precipitacdes @reemuito
elevado.”

Lucia Santaella

Apresento, neste capitulo, uma reflexdo acercaespecificidade da funcao
docente e dos processos de formacéo profissionaédiggogos e especialistas. Compreende
que o papel de ambos profissionais ndo é outrcosem@ ampliar e fundamentar as praticas
culturais dos alunos por meio do oferecimento dertapidades de apreciacdes artisticas
plenas de significados. O capitulo se encerra comm&ise dos depoimentos obtidos em
pesquisa de campo do tipo etnograficocom base no discurso de pedagogos e licenciados
atuantes na rede privada e publica de educacéidalde de Goiania do ensino de artes no
tocante a sacralizacdo da arte e do artista. Osirdeptos foram obtidos mediante a
metodologia dogrupo focal utilizada para investigar em que medida os digersios e
desafios aparecem no discurso dos professoresgdg@munciam suas concepcdes e praticas
docentes em artes.

3.1 O ensino de artes: funcao do docente e proxesstormacao profissional

Falar de pratica docente, seja qual for a areaodbecimento, é lidar com um
imbricado de nexos constitutivos. Na historia deayidesde a pré-escola, até a formagéo
profissional em nivel universitario, existem mulgp facetas que a compdem e influenciam
em maior ou menor medida. Quando se trata de cemgee a pratica educativa em artes, é
necessario levar em conta, pela especificidadead@ssa, o papel que cada faceta
desempenha.

Segundo Cunha (1989), a trajetoria de vida inflisengrandemente os
encaminhamentos profissionais. Alia-se a esse eliermitros de forte peso, tais como: a

propria historia escolar e seus sujeitos (colegaslasse, professores, colegas de profissao,
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fatos marcantes), a formagcdo pedagodgica ou esmecii papel social que se atribui a
educacao e ao trabalho docente em especial.

Ao longo deste capitulo, dedico-me a discutir anfigdo profissional e cultural
de professores e sua funcdo docente. Embora o dardescusséo resida nesses aspectos, €
necessario levar em conta os multiplos fatores exercem influéncia sobre a pratica
pedagodgica. Nesse sentido, a formagéo € consideoada central para a pratica docente em
artes, contudo, pela especificidade dessa areantecimento e dos professores analisados e
até mesmo como forma de compreensdo das limitagdgmssiveis superacbes foi
estabelecida a associagcdo com os outros elemardoda@as conexdes o exigiram.

O professor de quem falo é o0 que atua no ensimdafuental ministrando aulas
de arte. Sabe-se que no contexto brasileiro prafessle diversas areas se ocupam das aulas
de artes seja para complementar a carga horaniafal@ de profissionais licenciados em
artes, ou mesmo pela desconsideracdo das artes cmmhecimento. Embora a gama de
profissionais seja enorme, me atenho a discorlesmpedagogo e o licenciado em artes, em
razao de o primeiro atuar com predominancia nasssériciais do ensino fundamental e o
segundo ter a preferéncia nas séries seguintes désd de ensino no que diz respeito as
aulas de arte.

Isso quer dizer que, sendo arte um componenteculariobrigatério em todos os
niveis de ensino da educacgdo béasica (LDB 93944962@, § 2°), ndo s6 o licenciado em
artes é responsavel pelo seu ensino, pois em lganditam-se para o ensino nas séries finais
do ensino fundamental (52 a 82 séries) e nas dieoem&dio, cabendo entdo ao pedagogo o
exercicio do magistério nas disciplinas da educagfmtil e das séries iniciais do ensino
fundamental para as quais adquiriu a profissioaglis. Dessa maneira, embora a
especificidade da formacdo do pedagogo seja de matureza, nos primeiros niveis de
escolarizagdo, € sua a responsabilidade pela géadamiliarizacdo e do prazer estético. Nos
niveis subsequentes da educacédo, é o licenciadartes que continuara a desenvolver o
senso critico e o gosto pelo estético em face dacgéncia que tem e ensinara da funcao
politico-social das criacfes artisticas.

Assim, a pratica educativa em artes é entendidaesgcarater mais abrangente,
nao se resume apenas a atuacao pedagogica dosprafesartes e, sim, considero que cabe
também ao pedagogo o papel de iniciar o educandpneaiacdo e producao artisticas.

Por um motivo de simples organizacao didatica,edigeei, em um primeiro
momento, sobre a funcdo do pedagogo na praticaatdmcem artes e seu processo de
formacdao profissional para, em um segundo momenbceder a essa mesma analise, tendo o
licenciado em artes em foco.
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3.1.1 O pedagogo e a pratica docente em artess@mibanalizacdo ou familiarizacao?

E comum que muitos estudos abordem o papel do pgdagp que concerne a
alfabetizacdo, formacdo de leitores, matematiaggctas naturais, historia, geografia; isto
porque h& uma convencdo legal de que tais areascodbecimento sdo de sua
responsabilidade nas séries iniciais do ensinoammetital. Geralmente ndo se ouve a defesa
de que um licenciado em letras tenha de passéalsettar no lugar do pedagogo, tampouco
que o licenciado em matematica seja responsavelipghuacdo das disposi¢cdes iniciais do
mundo numérico. Se ndo ha essa defesa, pelo méodsanum discurso de que o pedagogo
nao teria a competéncia de fazé-lo. O mesmo nauem® contudo, no que diz respeito ao
ensino de artes.

Durante o tempo em que estive atuando como forraadermprofessores em um
curso de Pedagogia, ministrando a disciplina de ArEducacdo, eram comuns comentarios
que refletiam essa concepcdQuem foi que disse que o pedagogo tem que darsadéa
arte?” ou “por que preciso saber disso? Nao vou dar aulasad®e na escola’.Essas
observagbes partiam ndo s6 dos alunos como, dérmdo, encontravam consentimento
entre os proprios colegas, formadores de professore

Convencer os alunos de que, na educacdo infantiseséries iniciais do ensino
fundamental, a convivéncia com as artes permeiatidi@no da escola e poderia inclusive
propiciar ricos trabalhos interdisciplinares era amumento muito usado por mim. Deixava
claro que ndo se tratava de usar artes para engeitapa da prova ou o envelope de
atividades, muito menos de convoca-la somente g@argor os festejos comemorativos de
certas datas. Ao contrario, as diferentes linguagamtisticas deveriam ser incluidas nos
projetos da escola promovendo outras possibiliddéeeitura da realidade. Dessa maneira
para cada tema desenvolvido, além dos conteudpsvjéegiados pelo curriculo, as artes
visuais, a musica, a danca e o teatro trariam ibomgdes especificas a formacéo intelectual e
cultural do aluno.

Na escolarizacéo inicial, um licenciado, atuand@ vez por semana, tornaria o
trabalho muito mais fragmentado, além do que e&s®Bpd seria exiguo para o
desenvolvimento de uma proposta mais ampla. Seteaéaum conhecimento humano,
construido historicamente, deve ser entendida enc@a#exto (Historia da Arte), considerada
em sua apreciacdo e familiarizacdo (leitura de @nsgcritica da arte, audicdo musical) e
contemplada na producédo artistica (fazer artistelejtura, criacdes, registros). Esse tipo de
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trabalho, portanto, pela complexidade que Ihe éeite, necessita ser desenvolvido no
cotidiano escolar de maneira continua e conexaieenciado, pela especificidade de sua
formagdao, pode inclusive constituir em uma fonteagesulta, para o pedagogo, nos trabalhos
que exijam maior densidade de conhecimento adisficsolucdo, a meu ver, estd em uma
parceria entre arte educador e pedagogo nas s8diess da escolarizacdo da infancia.

E fundamental esclarecer que a intencdo jamaislé substituir o especialista,
mas colaborar com a familiarizacdo artistica decaddo. O papel do professor pedagogo é o
de cooperar com essa tarefa sendo responsaveingalaacdo das disposi¢des iniciais do
mundo da arte e da cultura. Nao se trata de deawiottrabalho do pedagogo, ignorando sua
formacdo ou tentando fazer dele um masico, dragatou artista plastico. Ao contrario
intenta-se que suas experiéncias culturais propoeoi conhecimento sobre a arte, bem como
contato com ela, de forma que lhe seja possibditagreciar e fazer apreciar producdes,
promovendo, da mesma forma, o revigoramento daireubopular e erudita em ambito
escolar.

Além dos argumentos relacionados especificameni@pédrtancia da arte na
educacao e suas possibilidades, a propria literatire Pedagogia e formacao de professores
problematiza tais questdes. E Libaneo (1998, R afirma que a Pedagogia é o campo
de estudo sistemético da educacdo, uma praticaduconcreta e um dos ingredientes
basicos da configuracdo da atividade humana, “écampo de conhecimento sobre a
problematica educativa na sua totalidade e histiaie”.

Essa afirmacéo fornece alguns elementos para enBléstaca-se logo de inicio
que, em se tratando de atividade humana, uma dasim@as de que se tem registro é a arte.
Nossos antepassados encontraram na arte umaradiduka pela sobrevivéncia e, ao longo da
histéria da humanidade, ela sempre esteve presantdp um fendmeno comum a todas as
culturas. Acresce-se a esse aspecto o fato deay®gd considerar a pratica educativa em
sua totalidade e historicidade. Nao € preciso pans@&o para chegar a conclusao de que a
arte se inclui nessa totalidade e historicidadepeflagogia, portanto, como campo de
conhecimento sobre a problematica educativa, @ematemplar também o estético e suas
particularidades, caso intente compreender o fendéreducativo de forma mais abrangente.

Outro pesquisador da tematica do professor, Saeri002), enfatiza que no
oficio de professor, ha muito mais éxito e quakdgdando este é culto. Assim um viés da
profissdo docente é oferecer cultura, ou seja,sédconhecimentos factuais e l6gicos, mas
igualmente uma familiarizacdo com a literaturaatas em geral. O autor, em questdo, nao
especifica um ou outro professor, mas estendet@®fa a todos, e ai se inclui o pedagogo.
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Ainda a esse respeito, Pimenta (2002) ressaltapel gandamental da escola
como parceira na democratizacao social e cultusahecessidade de que essa instituicdo seja
mais justa e igualitaria. Essa perspectiva remgttathente a funcdo que os professores
devem desempenhar no que diz respeito a criac@pedessidade cultural e dos meios
possiveis para satisfacao desta.

Esses esclarecimentos, que defendem e justificpapel do pedagogo perante as
artes e sua apreciacéo, parecem perder forca quanaonsidera o principal motivo do
menosprezo conferido ao campo de conhecimentdi@stisa pratica docente, qual seja, a
maioria dos pedagogos alega pouca convivéncia cante & o mundo da arte e a consequente
dificuldade de oferecer para os outros 0 que edopara si mesmo. A questdo da formacao
cultural aparece como fator de grande impedimentpraica docente em artes. Tais
observacdes ja haviam sido feitas por NogueiradP@dn sua tese de Doutorado. Nessa
pesquisa as relacdes entre formacao cultural eaftionde professores sédo analisadas com o
objetivo de mostrar a importancia das experiénumidtsirais como componentes da pratica.

Segundo essa autora, o fundamental no oficicafegsor é ampliar o universo
cultural do aluno e estimula-lo a estar aberto dtiphds leituras da realidade, contudo a
grande maioria deles falha nessa tarefa. “Como pugsias experiéncias culturais eram
limitadas, seus recursos didatico-pedagdgicos asofrila mesma penuria” (NOGUEIRA,
2002, p. 12.) Boa parte deles ndo lia obras litsando ia ao cinema, ao teatro, concertos,
em suma, sua “vida cultural” ndo era intensa. “Eralj suas existéncias se resumiam a um
eterno movimento entre a casa e o trabalho” (NO®RAERO02, p. 12).

Como se pode notar, a histéria de vida dos professtio esteve permeada pela
freqUéncia a eventos culturais e isso € deterngndattipo de relacdo que travardo com as
artes em sua pratica docente. A frase de Cunh®(p982) parece emblematica desse tipo de
relacdo, diz ela: “O encaminhamento profissionatepa principalmente um aspecto
relacionado a trajetéria de vida”. Nesse sentidimy B8O a opcdo pela carreira docente é
determinada, como, de igual modo, suas praticasega@o experiéncias culturais
significativas. Se um professor alega ndo possyitaa acdo docente revelara essa
lamentéavel falta.

Para ndo produzir um discurso que culpabiliza degsmr, Nogueira (2002)
investigou 0s principais aspectos que, segundqg elasstituem entraves a freqiéncia a
eventos culturais. A falta de tempo e a falta ddeiro, sdo considerados os maiores entraves
a frequentacdo. Estes motivos até que podem serdeoados justos, visto que o grupo de
professores pesquisados estava, em grande pateaduac o dia inteiro com uma dupla
jornada de trabalho na escola e a formacdo académidaculdade a noite. A questdo de
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recursos financeiros reduzidos também procede,r@ms$ nenhuma novidade que no Brasil,
em especial nas escolas de educacdo basica, esqmas estdo longe de receber uma
remuneracao digna.

Essa € uma realidade que vigora no sistema edunehtimsileiro, mas é também
verdade que existem muitos eventos gratuitos emsfide semana e que poderiam ser
freqlientados por esses professores, como bem lendutra. Se o problema for olhado por
esse lado, as justificativas que impedem a freqgént— tempo e dinheiro — se diluem um
pouco. Para a autora, o determinante ndo € o temmpoa falta de recurso e sim a falta de
habito de frequentacéo. Vejo, neste dado, mais ancorda sacralizacéo: estes professores
vindos de classes desfavorecidas, em sua grandeianaido se véem dignos de frequentar
espacos artisticos.

Explico melhor: ao longo da Historia da Arte e msiesna educacional brasileiro,
esta atividade se tornou “uma prenda, um luxo, assgtempo de ociosos, um requinte de
distincdo, reservado ao cultivo das classes sogiais ricas, ou a vocacado excepcional de
certas naturezas para as tentativas da arte” (RRB®SA apud BARBOSA, 1995, p. 30).
Isso quer dizer que a arte foi afastada do compigpolar e reservada para os poucos e felizes,
contribuindo, assim, para alimentar um dos predtwEeontra as artes, mais acentuado em
nossa sociedade, a idéia de arte como atividadérfiigy um babado, um acessério da
cultura.

A arte nessa concepcédo sacralizadora é vista comacatividade oposta as coisas
sérias, coisa de desocupados, ou reservada aquelggpdem se dar ao luxo de abster-se da
luta pela sobrevivéncia material. Os poucos origndimss camadas populares que por ela se
interessam o fazem quando séo tidos por talentogogeniais. Entre os professores e a
comunidade escolar, em geral, a mistica ilusdoéiogcriador todo poderoso e a roupagem
elitista com que se reveste a atividade criadavadstursos tao sacralizados quanto a prépria
arte e o artista. Essa crenca produz varias copfies] pois mesmo tempo que sacraliza a
arte, contribui igualmente para a sua subtracdcaunto da vida, torna-a privilégio de
poucos, simbolo de distincdo e ao mesmo tempo gunte desnecessario. Essa crenca
engendra sua forca a medida que € sinbnimstates mas, por outro lado, é enfraquecida
pelo seu carater de exclusao e dissociacao enpevos de uma mesma nacionalidade.

Esse discurso serve a cilada por meio da qual @ssgpres operam seu controle e
difundem a idéia de que ao povo o estético nadalte. Dessa maneira, contribui-se para a
disseminacéo de concepc¢des maniqueistas que patagizlividem os homens entre criadores
e ndo criadores, cidadaos egrégios e pessoas coonmaslos de compreensdo estética e
desprovidos da mesma, dignos e ndo dignos dosrpsaasisticos.
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A histéria escolar dos professores € igualmentecaiar por essa concepcao.
Muitos deles ndo tiveram, ao longo de sua escalgiz, acesso ao patrimonio cultural da
humanidade e chegam ao ensino superior sem teutiekf de uma estética resultante e auto-
constituidora do humano. Assim a escola da quatdin parte como alunos nao lhes ofereceu
oportunidade de desenvolverem sua sensibilidadéstieast afetando diretamente a
necessidade que atribuem a propria formacéo edistide seus alunos.

Cunha (1989) afirma que a boa atuacdo pedagdgicaeds professores é
considerada por muitos dos docentes como uma gnafhaiéncia em suas praticas cotidianas.
Muitos, segundo a autora, relatam que os professque marcaram suas trajetorias
profissionais positivamente foram aqueles que fieieam na sua forma de ver o mundo, nas
relacdes, ou seja, a atuacao pedagodgica destapaaira os conteudos formais e incentivava
diferentes leituras de mundo. Nem todos os professpedagogos, alias, sO uma pequena
parte deles, tiveram em sua trajetéria escolangedientes necessarios a educacao estética.
Configura-se, dessa maneira, uma logica quasecaicbs professores pedagogos nao
experimentaram uma atuacao pedagodgica incisivarddidrizacao artistica e acabam, muitas
vezes, por agir da mesma forma em sua atuacassofal.

Geralmente as escolas da elite fazem questdasdeciar as disciplinas
convencionais outras de carater estético, comodatencultivar o espirito e a sensibilidade
dos educandos. Sabem elas que quanto mais riceemsiticada for a bagagem cultural dos
alunos, maior e mais complexo serad seu nivel ctiegdd O mesmo j4 ndo acontece na
educacao das massas. Historicamente, somente loscaoentos que educam mao-de-obra e
preparam para o trabalho s&o privilegiados nessasituicdbes. A complexidade e
sensibilidade intelectual ndo necessitam ser @adts. Alids, desde a Revolucéo Industrial os
ideais de domesticacdo e subserviéncia estavamnpessnas escolas como uma poderosa
arma empunhada pelas classes hegemonicas pentetacéo revolucionéria e ameacadora
da atividade criadora (ENGUITA, 1989).

No caso dos professores, haveria a esperanca deimaevez na universidade,
esta poderia suprir a falta que tiveram em suadQ&w cultural até entéo, visto ser um fato
que,

dadas as condi¢Bes de trabalho dos atuais proésssa sistemas de formacéo ndo
poderiam atrair os melhores produtos do sistemaatido e da sociedade. Ja se
disse que o drama da educacdo é que ela ndo podecitgr os melhores
individuos que saem do sistema educativo paraaHitis como reprodutores da
cultura no sistema educativo (SACRISTAN, 2002, p.84

Embora haja certa unanimidade na academia quantecassidade de os
professores terem uma formacéao cultural esta ptamo constituido tematica no campo das
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pesquisas. Nogueira enfatiza que o fato de a (sidaxte valorizar e prestigiar os
conhecimentos para além do saber especializadsigidifica a oferta de condi¢des, para que
seus alunos — futuros professores — desenvolvare geaprios processos de formacgdo
cultural, por meio de agbes concretas. Esta aategsavera que caso se busque, realmente,
formar um professor que tenha condi¢cdes de seagwnista na constru¢cdo de uma escola
emancipatoria, a questao da formacéao cultural desarenfrentada com rigor.

O exposto até aqui permite tracar o seguinte guaeformacédo do pedagogo no
que tange a pratica docente em artes: com basmtegorias de Cunha (1989) e da pesquisa
de Nogueira (2002), a histéria de vida deste il ndo contemplou experiéncias
culturais significativas e, a semelhanca do quereamas relacdes familiares e societais, sua
escola também ndo mediou um relacionamento de sidads e satisfacdo estética. A
formacdo inicial, por sua vez, minimizou o conhemo das artes e contribuiu para que as
multiplas oportunidades do mundo da cultura percessem fechadas ao professor comum.
Aliada a isso esta de maneira intrinseca, a cgacegacralizadora da arte, que se faz
presente com mais forca e amplitude do que se iraagermeando desde a historia de vida
até a formacéao de professores.

Resta agora analisar em que medida a pratica doamtpedagogo revela
omissOes, banalizagdes ou a possibilidade de tamdicdo no que diz respeito ao ensino de
artes. Foi necessério esclarecer logo de iniciadss elementos que impedem e limitam a
docéncia em artes exercida pelo pedagogo, paranoéoer no risco de responsabiliza-lo
unicamente pelos possiveis aspectos negativosiclat®, todavia, que esta reflexdo possa
somar-se a tantas outras na defesa da conquistzoddigdes minimas ao desenvolvimento
humano global.

Quanto a omissdao, por vezes, a pratica docentedagpgo subtrai do cotidiano
dos alunos conhecimentos de ordem artistica. €giedse no curriculo outras areas de
conhecimento, sendo perceptivel certa obsessaolipglaa portuguesa e a matematica. Se
isso acontece, deve-se a varios fatores aqui j&ior&ados aqui, mas que precisam ser
lembrados. Em sua trajetoria de vida e escolarsmmaemissao se fez presente e, conforme
Sacristan (2002), se ninguém da o que ndo temyadesgores que ndo tem cultura, sao
incapazes de ensina-la nos niveis mais elementares.

Ha um grupo significativo de professores que remlyatica de artes a recortar,
colorir, colar, chulear e bordar de acordo com rasdprontos. Essas atividades, que tanto
banalizam o ensino dessa area de conhecimentoterange pedagogia tradicional e sua
caracteristica desconsideracdo do potencial avialds alunos. Desse modo, menospreza-se a
arte como conhecimento humano, sobretudo a funghticp-social das cria¢des artisticas.
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Com essa postura, a escola perpetua a grandeacthstiire se estabeleceu entre a arte e 0
publico, pois exime-se de familiarizar o aluno c@mroducao cultural de alta qualidade.

Afinal de contas, haveria ou ndo a possibilidaddameiliarizar o aluno das séries
iniciais do ensino fundamental com as artes? Cortezae sim, embora 0s entraves sejam
muitos, uma pedagogia da familiarizacdo culturgleéfeitamente praticavel nas escolas.
Alids, existe um grupo de pedagogos, embora pequgmose mostra comprometido com as
praticas e reflexdes artisticas. A diferenca basiease grupo em relacdo aos demais,
consoante Nogueira, reside em sua formacao cultasse elemento diferenciador € que se
mostra extremamente necessario a educacio emameipds por meio das artes que o
homem tera o direito de desenvolver-se integralenente expressar-se com toda a riqueza,
que sO pode ser oferecida mediante o contato cooletivo das manifestagcdes humanas o
gque também permite cultivar igualmente sua razgemeibilidade.

3.1.2 O licenciado em artes e a pratica docentgasses e desafios

Se para o pedagogo a precaria formacao culturatia@rum ponto nevralgico de
sua pratica docente em artes, 0 mesmo ndo acordete especialista. Evidentemente, a
natureza da formacéo deste contempla bem os coméetcis requeridos a sua atuacédo, seja
em artes visuais, muasica, ou teatro. Ha um investion massivo no ensino das
especificidades do universo estético, ou sejapedsui formagdo cultural. Em contrapartida,
sua formacao pedagdgica ndo goza do mesmo prestigio

Segundo Guimardes (2004) a semelhanca de outr&ncikturas, que
supervalorizam 0s conhecimentos especificos ermagtto dos conhecimentos pedagdgicos,
a licenciatura em artes também néo estabelece pdoralade o desenvolvimento da relagcéo
pedagogica. Isso implica diretamente a construgé® @ professor faz de seu papel de
educador, as concepcdes e posicdes que apolia gquass se embasa, 0s objetivos que
estabelece, conteudos que desenvolve e a formeedetar e avaliar o ensino.

Esse aspecto da formacdo, que € entendido comodoride uma formacéo
pedagogica, € percebido e avaliado pelos licenomodmo caracteristica essencial do bom
professor. Loureiro (1999), em pesquisa realizama egressos das principais licenciaturas
da Universidade Federal de Goias, relata, com érasentrevista realizada com esse grupo no
ano de 1996, que, exceto pelo dominio de conteéadprincipal caracteristica do bom
professor € ter didatica para ensinar. Talvez @ssarvacdo se deva ao fato de os graduandos

terem sentido essa falta dessa érea de conhecim@nsoia formagéo, fato comprovado pela
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avaliacdo que fizeram do curso em relagdo ao pregsuecifico para o exercicio profissional.
Cerca de quase a totalidade dos egressos do carsotes avaliou o0 curso no quesito
formacao para o exercicio da profissdo, como rugile@arou necessitar de complementacao
académica antes do exercicio profissional.

O processo de profissionalizagéo docente precigaarese em uma

perspectiva epistemoldgica diferenciadaficio pleno de saberes, construidos
também em situacdo, portanto com caracteristiagwrips e exigindo tirocinio do
profissional; oficio ligado ao conhecimento) dafigsfio e na sudimenséo ética
‘gue resgata a utopia e a ideologia que se maaifeshta intencionalidade’
(CUNHA, apud, GUIMARAES, 2002. p. 46).

Nesse entendimento, a formacdo de professores \aggelar saberes para o
desenvolvimento da profissdo docente que possiiliima identificacdo com a profissao.

Segundo Loureiro (1999), quase um quinto dos lieglos em artes tinha a
percepcdo de que havia pouca relacdo entre salhwad 0 que cursaram na graduacao. Esta
mais do que claro que, embora a producédo acad&uoima formacdo de professores tenha
problematizado com énfase a dicotomia teoria-@adca formacdo especifica-formacao
pedagogica, esse ainda ndo € um problema superado.

De acordo com Guimardes (2004), é correatéteratura sobre a formacéo de
professores a baixa énfase na formacédo pedagagae afeta diretamente o conhecimento
de aspectos fundamentais da teoria pedagdgicaaticdice o desenvolvimento do modo
pessoal de ser professor. O fato de a formacamtiotahar na preparacdo para o exercicio
da profisséo pode ser constatado nessa frase tleantiando selecionada pelo autor “O que
eu aprendi mesmo foi dando aulas e levando cab&c&@&IMARAES, 2004, p.84). As
gueixas de alunos de licenciatura quanto ao dekememto da habilidade de traduzir e
adequar a teoria a pratica cotidiana sdo comuns.

Outro impasse enfrentado pelos professores de sarteefere a concepgéo
sacralizadora da arte, jA descrita. Essa concegigiia professores e alunos sob diversos
angulos. Dessa forma, se o aluno traz consigoidééa mistificadoras e elitistas do universo
da arte, o professor tera trabalho para desates @€s. Muitos podem achar que esta € uma
atividade para elite e que ndo devem se dedickr, p@s ndo possuem talento, nem dom o
suficiente para as tentativas da arte.

Existe ainda uma pratica comum nas escolas quiedrabalhar artes apenas com
um reduzido grupo de talentosos. Trata-se de umaoopela exclusdo ao direito que todo o
ser humano deveria gozar plenamente de desenwssvee- maneira integral. Esse exemplo
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claro de crenca no talento, sinal da sacralizag@opnéticas pedagogicas artisticas. Assim
forma-se um “coralzinho”, ou um atelié de desenhmpntéura restrito aos dotados para esse
fim e alija-se o restante dos alunos. Esse tip@aigura sé contribui para o desprezo da
dimenséo estética como direito a formacao e a dstagda cidadania plena.

Ha ainda o risco de os alunos se mostrarem ref@stenum ensino de artes
centrado no conhecimento e rigoroso nas reflexéas eles, arte ndo combina com leitura e
esforgo intelectual, ao contrario, é tida como atindadade de lazer, portanto a aula de artes é
um espaco pareelax. Resquicio da pedagogia escolanovista, a supezegéo da auto-
expressao corroborou para a consideracao da ane gato da alma, e ndo um conhecimento
construido historicamente.

De igual modo, muitos professores, imbuidos quéoestquivocadamente, do
sentido da livre expressdo nas artes, atuam conmmsniernecedores de materiais e
espectadores das atividades de seus alunos. Igmsramnhecimentos especificos da arte e
seu papel fundamental de mediadores entre a c@taraluno. Eximindo-se de tal papel, que
antes de tudo é humanistico, o professor deixaumoaho seu bel-prazer e, assim, pouco
contribui com sua formacéao estética.

Ao atingir os professores, a concepcéo sacralizadar arte, pode, a0 mesmo
tempo, contribuir para a perpetuacdo de mitos, cdegafia-los para a compreensdo das
bases sociais e econémicas do mundo da cultura. €eito, a pratica docente quando
munida de definigbes confusas, preconceituosastaitadas, quanto a classe social, a
alienacdo e ao valor estético, comete muitos eqadyaque podem resultar em significagdes
dicotomizadas de arte erudita e arte popular. Essg@8es povoam o cotidiano escolar e
acabam por influenciar as escolhas dos professareselacdo ao que deve ser ou nao
ensinado a essa ou aquela classe. Os frutos deS&atsazem o dissabor da negacédo do
direito de desfrutar do potencial estético-polititass producgdes artisticas com a desculpa de
que ao povo 0 estético ndo faz falta e de que wdyue ndo “popular” é elitista e
desnecessario. O inverso também pode ocorrer, jau s@rofessor pode desprezar toda a
riqueza cultural circundante e inundar o aluno@® as obras canonizadas nos museus.

Ambas as posturas, por seu carater extremista eopflexivel, engendram
preconcepcoes e determinacbes maniqueistas. Nanhdetas colabora com a
desmistificacdo, reconstrucdo e ressignificacdo tlowlamentos da criacdo artistica.
Promover a compreensao rigorosa do mundo devenatittor instrumento poderoso de
liberacdo, na medida em que a escola assumisse&ssk No entanto, segundo Bourdieu
(1996, p. 38), “a familiaridade nos impede de wefot 0 que esconde atos na aparéncia
puramente técnicos utilizados pela instituicdo kestoDessa forma, ela pouco promove a



81

luta contra as fracdes dominantes, ou melhora ssac&o capital cultural e & percepgéo das
regras as quais se obedece quase cegamente, npoutantolabora na luta coletiva pelo
direito ao acesso e fruicdo da arte como constiteidonstituinte do ser humano.

Isso quer dizer que é possivel uma comunicacd@ entarte erudita e a arte
popular, cabendo ao professor de artes desenvalwvanaximo, a consciéncia dos alunos de
que essas criagdes ndo sdo opostas, mas, confambeal Rouanet (1987, p. 130), “séo as
duas metades de uma totalidade cindida, que sG®oslsompor-se na linha de fuga de uma
utopia tendencial”. Exemplificando melhor, uma @t pedagogica que se pretenda
igualitaria e de qualidade deve considerar, na raesedida, que seus alunos, independente
da origem social, podem e necessitam conhecer Milteos e Chiquinha Gonzaga, Oswaldo
Goeld e os gravadores do Nordeste, o Lago dos £€esne Cavalhadas de Pirendpolis.

E possivel pautar a atuacio pedagdgica em artesbese em uma utopia
tendencial, pois ao proceder dessa forma se faw@reevigoramento tanto da cultura popular
como erudita. E necessario esclarecer que sadmgote, manifestacdo da a¢do do homem

no mundo.

N&o se trata, portanto, de exaltar um nivelameaticio entre as duas culturas, que
felizmente ainda ndo ocorreu, mas de reconheceadabarie existe e de tentar
supera-la por um antielitismo bem compreendidos&ja, por uma politica voltada

contra 0 monopolio da cultura superior por parteldase alta (ROUANET, 1987,

p.134).

Rouanet considera o0 monopolio cultural estabeleg@dlas classes altas, um
grande impedimento a democratizagdo cultural. Qolacacom esse autor, mas 0uso
acrescentar, que ignorar a cultura popular, cantdecisivamente para empurrar 0 povo em
direcdo a cultura de massas. A educacdo em aoeanio, deve contemplar de igual maneira
a compreensdo do popular e o erudito de alta quiidse deseja desatar os nés da
sacralizagéo da arte e do artista.

O papel do professor de arte é importante paraguwdunos possam se despir ao
méximo dessas confusas definigcbes. Assim procedesde profissional contribuird com o
aprendizado do fazer, conhecer e perceber a an® @arte integrante da vida do ser
humano. E necessario que o trabalho com arteshiliiesh acesso sistematico aos codigos de
leitura e fruicdo das diversas linguagens artistisam que o prazer estético seja minimizado.
O saber e o sabor das obras de arte podem e nacessi fazer presentes na educacédo. Tal

prazer nasce principalmente da qualidade da mex@gé os professores realizam, que deve,
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ao mesmo tempo, configurar um ato de ética e eatétle razdo e sensibilidade, de
conhecimento e afetividade, pois

Ensina-se a gostar de aprender arte com a prapeiaean uma orientacdo que visa
a melhoria das condicbes de vida humana, em unspeuiva de promocdo de
direitos na esfera das culturas (criagdo e pregs@oya sem barreiras de classe
social, sexo, racga, religido e origem geografiéd/ ELBERG, 2003, p.12).

Promover o conhecimento da arte, pelo seu valdng#co, pelo seu significado,
como construgdo humana, como patriménio comum amepriado por todos, é ampliar a
possibilidade de participagdo do aluno como cidadémpartilhando de conhecimentos para
sua interacdo no meio cultural. A necessidade t8g aua compreensdo e prazer estético
dependem da capacidade de desfrutar do potendititp@stético das producdes artisticas.
Desenvolver essa capacidade é papel da escola s es@écificamente do professor, do
contrério seu aluno ficara limitado apenas a egpera cotidiana.

Ao encerrar este topico, ndo trago conclusdesnitiefis ou suficientemente
delimitadas. Assim como uma obra de arte, em gaetar nunca se da por satisfeito, e tem
varias e varias alteracOes a fazer, e, de iguabnwdspectador pode se dedicar longamente a
explorar mais e mais os significados desse ataarigessalto o carater provisorio desse
desfecho, ao mesmo tempo em que convido o leitargpam ingresso criador.

Embora a formacéo cultural do pedagogo seja tesbbéem como seja urgente a
formacdo pedagogica do especialista e superacatodiss os entraves impostos pela
sacralizacdo da arte e do artista, € importanteossiyel que mais docentes estejam
convencidos de seu papel diante da socializac@otela da cultura. Quem sabe, quando isso
acontecer, as instituicbes formadoras de professe@efinam o sentido de formacgédo dos
professores e viabilizem uma atuagédo docente mtsace reflexiva (PIMENTA, 2002).
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3.2: Arte, artista e sacralizacao: os ditos e bgdela pratica docente em artes

“Tomar por realidade as crencas e os discursopessoas, a
respeito de arte e cultura, significa converter gmcipio de
explicacdo o que esta pedindo para ser explicado.”

José Carlos Duran

Neste momento, trago alguns dados referentes auipasde campo do tipo
etnografico por mim realizada e a analise concéenan mapeamento do ensino de artes no
que tange a sacralizacdo, efetuado com base nasvagpos de professores de Goiania,
convidados a participarem de um grupo de opinidaari@rio de selecdo levou em conta a

formacdo inicial que possuidm Pedagogia e Licenciatura em drtee a heterogeneidade de

instancia da instituicdo em que atuamrede privada e publica de ensinos diversos
niveis Tal tarefa pautou-se no levantamento das concspi@earte, artista e sacralizagéo,
presente nas declaracdes feitas acerca da prawntéd em artes, aqui entendida como
campo de atuacdo de pedagogos e licenciados mestaé conhecimento. Foi feita andlise
das declaracbes dos sujeitos em grupos de opaiiadidos em doisgrupos focais
respectivamente compostos de pedagogos e licesciado artes. Busquei, sobretudo,
apreender de que maneira concepg¢fes consagradesifeeadoras povoam o discurso de
professores e suas as praticas educativas.

Antes de apresentar as informacfes e suas resgeeeatidlises, julgo apropriado
descrever, com as devidas justificativas, os pliooaatos utilizados na coleta de dados. Por
se tratar de um tema um tanto quanto complexo stibgidlo de muitas ramificacdes, sua
investigacao necessitava respeitar as sutilezaljetividades especificas de um conceito que
impde uma concretude objetiva e subjetiva as reagdcietais.

Assim, propor um questionario, ainda que abediuma op¢do descartada uma
vez que poderia atribuir a coleta de dados umaxiffiidade. Por receio semelhante, a
possibilidade da entrevista também foi descartBéasa forma, optei pela realizacdo de um
debate, realizado com o grupo de opiniao.

A légica que permeou tal escolha diz respeito eoqupacdo de que 0s
professores participantes pudessem se sentir zados a declarar e confrontar entre eles,
suas praticas e concepcfes da arte e do artista,cbeno contrapor suas praticas sem
imposi¢cdes que viessem engessar a autenticidadspoases.
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A selecdo dos sujeitos obedeceu a dois critérioesmogeneidade e
heterogeneidade. Como o debate foi realizado camgtapos focais, cada qual teve de ser
organizado observando-se 0 seguinte: homogeneidadeto a formacdo profissional e
heterogeneidade quanto a atuagéo profissional.ocSessim, ngrupo focalde pedagogos, sé
haviam sujeitos com essa graduacgdo, mas que aiusgaredes privada e publica de ensino,
desde a educacao infantil a formacdo de profess®egra semelhante se fez valer na
formacdo dogrupo focalde arte educadores, que foi constituido por lieglos em Artes
Visuais. Cada@rupo focalcontou com sete participantes.

Com essa escolha tinha como objetivo coletar mid@pidas duas categorias de
profissionais ja estudados e avancar no tocansflexdo teorica ja empreendida, contando
com a multiplicidade de olhares que as varias $asceta atuacdo profissional podem
promover.

Os debates realizados nos grupos de opinido niveraa estrutura aberta e cada
participante pdde se manifestar sem uma ordenagio $endo-lhe facultado a possibilidade
de dialogar com os outros participantes, para cem@htar as questdes propostas, ou
discordar do ponto de vista enunciado.

A discussédo promovida ao longo de cada debatsdoaru sem incidentes e
contou com a anuéncia de todos os sujeitos, gaenf@or mim esclarecidos quanto ao meu
comprometimento de observar os principios éticos pdsquisa e de devolver-lhes,
posteriormente, os resultados do trabalho.

Foram estabelecidas, para o debate trés quesifieadoras, que se apresentaram

na seguinte ordem:

1) Concepcao de arte e artista em que acredita e rieldada para os alunos.

2) Qual a importancia de artistas e de obras, comaeassauguin, Michelangelo,
VanGogh, Beethoven, Mozart, Bach, Vivaldi... O qguepresentam e por que
permaneceram?

3) A questdo do dom, do elitismo no acesso e fruiggolebns artisticos e sua possivel

presenca no ensino de artes.

Sempre que uma das questbes se esgotava e euavhsgue cada um dos
sujeitos havia colaborado com o debate, imediateensunbmetia a proxima a discussao.
Ainda assim, ndo houve qualquer impedimento paea @gl participantes retornassem as

questbes anteriores, fazendo comparacdes ou tmpanalelos.
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Passo, agora, a relatar os depoimentos que pemitr mapeamento do ensino
das artes no tocante a sacralizacdo, agrupandelasatureza das questdes e realizando a
referida analise.

3.2.1 Concepcdes de arte e artista

Os dados aqui analisados expressam uma selec@a pre se orientou pela
necessidade de filtrar informacfes que realmenteslaeionassem com o tema proposto e
fossem relevantes ao objeto estudado. Nesse seasid@ategorias construidas até o presente
momento, constituem o aporte tedrico necessantegoretacao dos dados coletados.

No debate desta questdogroipo focalde arte educadores externou opinides que
permitem a identificacdo de dois tipos de concepfiarte e artista. Um define a arte e o
artista numa relacéo de concretude, em que oaadisbnsiderado um trabalhador radicado
em uma realidade material que lida com a transfgéimale materiais e dispbe de métodos,
técnicas e conhecimentos para a efetivacdo ddivalaale. Para expressar essa concepcao,
um dos sujeitos declarou que artista desenvolve um trabalho com diversos gipie
material e os transforma em um objeto artistico quozle representar uma idéia, um
sentimento, uma critica, uma construgdo que levaspectador a estar tendo alguns
questionamentos.’Além da concepc¢do de artista, a andlise desseotrgzala também o
conceito de arte como forma de expresséo, de lgggnae como portadora de um potencial
de transformacdo a medida que promove questiortamen

Em contrapartida, a segunda concepcao identifioadaachados apresenta a arte
e o artista de maneira mais mistica, como se staftisse um ser especial, que expressa “
poderoso talento’em sua arte. Eis o que um participante dissela um vai jogar pra fora a
sua criagdo e o artista € essa pessoAinda que esse trecho seja pequeno, é possivel
localizar nele véarios dos equivocos que uma visstordida de arte e artista pode produzir.
Um deles € a énfase dada a individualidadela um” e a“sua criacdo”. Esse pensamento
faz oposicdo ao que Bourdieu (1998) tenta resgetsrbases da producdo artistica. Isso se
refere a reunido de condi¢des sociais para o delsemento dos dons sociais como condi¢ao
sine qua norda pratica cultural, e evidencia que a criacao tsemcarater coletivo que se
torna individual sem deixar de ser coletivo. Oygtomto nevralgico presente nesse enunciado
€ a expressétogar para fora”, reafirmando a criagcdo como um estalo repentimoenuerge
gratuitamente, algo que pouco teria a ver com as, idndas e martirios da criacdo. O fim
dessa frase —o0 artista € essa pessoa— € 0 emblema da crenca de que existiriam alguns
eleitos pela graca provedora para os fins da arte.
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Embora a concepcgdo acritica de arte e artista cgsse com forca, em alguns
momentos, a tendéncia a defesa de uma nocdo de atiésta menos sagrada pendia a
figurar, contudo, quando os componentes do gruam énquiridos para confirmacéo de suas
posicoes, talvez por estarem munidos de confudasigdes, acabavam por reafirmar uma
posicado mais romantica e idealista.

O grupo dos licenciados foi representado por c808 dos participantes e 0s
outros 70% coadunavam com uma visao mais sacralidacarte e de artista. O semelhante
ocorreu nogrupo focalcomposto por pedagogos, sO que, neste, a poreemti#g um pouco
menos otimista e implicou cerca de apenas 20% eg@nheciam a arte e o artista em bases
mais historicas e concretas.

Um dos participantes disse a seguinte frase endiea:“por mais que a pessoa
estude artes, pinte, desenhe, se ela ndo tivenoride talento, ela ndo vai para frente?
outra acrescentéeu tenho um filho que nunca estudou artes e desenk € uma maravilha.
Eu sou mae dele e ndo sei fazer um circul83m essa énfase, pode-se perceber a forca que
a nocao de dom exerce sobre a concepcéao de atist@ #ato expresso na desvalorizacdo do
entendimento de que as habilidades e competéntiaicas podem ser desenvolvidas por
uma acdo pedagdgica intensificada“per mais que a pessoa estudeBourdieu (2003)
clarifica que a ideologia do dom é utilizada péelite gpara se justificar de ser o que é e
aparentar como naturais, as disposicfes cultasaguendeu por imersdo sistemética e
prolongada. A frase seguinte, entdo, escancarargarde que o acaso faria em termos de
distribuicdo de dons, representado pelo fato de mé@®a que se considerava comum, ter um
filho agraciado com talentos especiais.

Para mostrar o pensamento do grupo minoritaricgegegaapropriada a seguinte
frase proferida por um participante que atuava ema gala com alunos regulares e alunos
portadores de necessidades especiais. Acerca dpgdo de arte assim se expressa:
“Depois de experimentar varias coisas descobri carees ndo tém nada a ver com
genialidade e, sim, com conhecimento e sensibiéididinha aluna que é Sindrome de Dow
reconhece um Poteiro em qualquer lugar e ama drtessa pedagoga retrata, em sua fala, a
concepcao de arte como conhecimento a ser adgpioidum longo processo de assimilacao
e familiarizacdo cultural, no qual se inclui juntmte com seus alunos “depois de tentar
varias coisas descobri’lEssa educadora revela que o conhecimento artf@bissui codigos
proprios, que devem ser ensinados a qualquer ulio ®s responsaveis pela construcao da
competéncia artistica que favorece o individuocmnbecer as obras da cultura e derivar
delas prazer estético: [.“rfeconhece um Poteiro”.
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Penso que essa professora, consciente ou incotesumme, exerce seu papel
docente fazendo um tipo de escola que Bourdieu3j28fregoa para fazer frente as relacdes
entre o poder e a cultura — uma escola que pratigca acdo continuada e prolongada,
metddica e uniforme, universal, tendendo a uniVidiede, capaz de provocar um grande
escandalo entre os detentores do monopdlio dechsticultural.

3.2.2 Os artistas e as obras canonizadas pelaaultu

Nesse ponto do debate, citei apenas 0 nome desadgtistas cujos trabalhos sdo
considerados o apice da cultura. Sem me refenraidade estética de suas obras e possiveis
opinides que reforcassem o conceito de genialidbglebra prima eterna e intocavel, solicitei
que problematizassem acerca de sua aceitacdo etymg@o no mundo das artes. Nos dois
grupos focaishouve poucas divergéncias e elas consistem,tadbtreacerca da genialidade
que atribuiram a autores com Mozart, Bach, Gauitan,Gogh, Michelangelo.

Tanto em relacdo agrupo focalde pedagogos quanto no grupo de licenciados
em artes, as opinides podem ser divididas em dimi®% 0 primeiro agrupa 0s que acreditam
no poder criador sobre-humano desses autores @acassibilidade de suas obras, e o
segundo bloco, que ndo se refere aos autores cénasgapenas descreve-0S COmMoO pessoas
que estavam a frente de seu tempo e se sobresgairaneio de criacdes inéditas.

Embora aparentemente as duas visdes se mostretagpos que concerne a
compreensao do funcionamento do mundo da culturdas estdo munidas de confusas
definicdes. Nesse sentido, se a crenga no podetocrcomo posse de determinados eleitos é
a face de uma idéia construida historicamente epaeenta naturalidade — a idéia de que as
obras de alguns artistas foram especiais e ne@ssate diferentes, a frente de tudo o que
existia também revela a falta de conhecimento doifimamento do campo artistico.

Segundo Bourdieu (1996), cada campo social imp&e seos membros uma
forma de regulacdo das praticas e das represestac@e deseja tornar legitimas, baseada
numa forma particular déusio. No campo artistico, ela se manifesta pela crengaoder e
no valor de determinada obra e de determinado aufoexercida por uma complexa rede de
relacbes que lhes confere autoridade e legitimidBaéssa forma, consoante o autor, ndo
basta que uma obra seja inédita ou diferente, meec@éssario que essa rede de complexas
relacdes constitua o estatuto da arte, outorgamelatitoridade para ser aceita e perpetuar-se.

E possivel afirmar que, nesse ponto do debategpgda e licenciados em artes,
mesmo 0s que ndo professam crencas aparentemgradagade arte e cultura, ndo conhecem
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o suficiente as relagbes de dominacao que natamalas disposi¢cdes duradouras do mundo
da cultura. As opinides revelam gue: arte sofreu uma evolugdo e cada época tem seus
icones. Certos artistas permaneceram porque fizeago diferente”, que “alguns
permaneceram porque eles estiveram a frente daeyapo, estabeleceram um diferencial
dentro da linguagem individual de cada artistaainda que“o brilhantismo de cada obra,

de cada artista que fez a diferenca € lembraédnaje”. Isso, porémnéo é uma explicacdo
gue desnuda a logica cruel e excludente que leapital cultural ao capital cultural. Assim,
se um artista possui um bom capital cultural, cgnsk pelas moedas que foi acumulando —
namero e locais bem cotados de exposicdo, crifjestivas de criticos respeitados,
assiduidade em espacos e eventos frequentadoslipela — decide apresentar outro artista
ao seu campo, possivelmente obtera aceitacdo. ldddgica quase ciclica que faz o caminho
para o reconhecimento ser mais complexo do quaagina comumente.

3.2.3 A questdo do dom, do elitismo no acesso iedimudos bens artisticos e sua possivel
presenca no ensino de artes.

A discussdo deste Ultimo ponto do debate contom con dado novo: a
colaboracdo dos dogrupos focaisno que concerne ao relato de experiéncias corataagr
pedagogica em artes. Para minha surpresa, 0s ex@rfgshm de iniciativa dos proprios
participantes e em muito enrigueceram a analisedagenvolvida.

Propus, para o encerramento da conversa, quepelesassem a respeito das
noc¢des consagradas e misticas que habitam o umiggistico — dom inato e elitismo no
acesso e na fruicdo dos bens artisticos, argundmtaia vigéncia ou ndo no ensino de artes.

De inicio, o grupo de arte educadores destacou apimado comum diante da
questdo dos dons no ensino de artes. Um dos paritels representa bem o pensamento de
boa parte do grupo, afirmando guedos nascem com maior aptiddo para algo. Eu, por
exemplo, ndo tenho dom para matematicako ouvir tal declaracdo, um dos participantes
que atuava na formacdo de professores intervegmmantando quédepende muito da
didatica do professortratava-se, sobretudo, de tprocesso metodologicoé que‘além do
cultivo, hd a mediacédo docentdhsistia ele que, caso a participante tivesse uida eficaz
acao pedagodgica em sua vida escolar, certamergeegtabelecido outro tipo de relacdo com
a matematica, assim como qualquer aluno podeauftevar-se em relacédo as artes se houver
uma pedagogia de familiarizag&o cultural.
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Talvez por se sentirem mais a vontade ou devidmlé@mica suscitada pelo
assunto, os participantes, nesse final, mostraeamass ativos. Logo ap0s a argumentacao
supracitada, mais dois participantes externaranopuado: “tem um certo dom sim, desde
pequenininha eu desenho, fago caricatura e, posaalisso, minha familia nunca aceitou
que eu fizesse artes claro que a gente ndo vai dizer isso para o aJunas é verdade que
existe 0 dom.” O outro membro do grupo acrescerit&u acredito que todo mundo tem um
dom para qualquer coisa, mas tem de fazer algoodfpe em relacdo ao seu dom.”

As posicdes acima revelam que, embora o professmrvanha a declarar suas
crencas em capacidades inatas, elas existem. Edeeqiie se pode entrever a inten¢éo de néo
deixar que essas no¢ées atinjam o trabalho pedagégi artes —E claro que a gente n&o
vai dizer isso para 0 alung”’mas eu pergunto: seria possivel encarar a atigidecente
munido de tal “neutralidade”? Outro ponto a seatgado anuncia que € permitido associar
as duas visbes, quais sejam. a de acreditar na mosgyénita de habilidades, mas que
deveriam ser cultivadas. Fica outra interroga¢céirdividuos que nasceram desapossados
poderiam, ainda assim, empenhar-se no cultivo dbgidades artisticas, ou essa acgao teria
validade apenas para os previamente dotados?

No que se refere ao elitismo no acesso e fruigdddns artisticos apenas um dos
participantes fez um comentario. Talvez o depoime@db aponte um problema grave na arte
educacdo mas, a meu ver, uma questao central b ¢ge@plemocratrizacdo das relacbes de
arte e cultura. Ele mencionou que o elitismo nessweas artes € imposto pelos préprios
professores, que encontram inimeras dificuldades ypaa visita a0 museu como enuncia:
“Muitos professores colocam dificuldade em levausalunos ao museu. Mas por que é
dificil? E dificil porque eles mesmos colocam médabus.” Essa declaracido evidencia uma
tendéncia a culpar o professor pela falta de giptagramadas a espacos culturais, todavia,
deve ser revisitada, pois a explicacdo para takeeé muito mais complexa.

Se o professor impde mitos e tabus a frequén@apacos culturais, € porque
essas mesmas noc¢oes |lhe foram impostas. ConforardiBo, (2003) as camadas dominadas
nao dispdem do discernimento estético necessassitilacdo dos codigos culturais e isso
impede diretamente o0 surgimento e a satisfacaondee$sidade cultural’. De acordo com
Nogueira (2000), os professores possuem formacdturalu restrita e suas praticas
pedagogicas refletem essas limitacoes.

A afirmacdo de que‘eles mesmos colocam mitos e tabugl pode ser
questionada, porquanto o individuo ndo pode oferecque ndo tem, mesmo em niveis
elementares, e a formac&o cultural € uma delas RFRSTCAN, 2002).
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Outra declaragédo que denota pouco conhecimentoaada formacéo dos hébitos
culturais pode ser apreendida no depoimento de anticipante, que enfatiza que todo o
problema do elitismo, na verdade, ndo passdpdeguica cultural’. Arguida sobre a
possibilidade de essa “preguica cultural” ser a&macia de uma necessidade cultural, que
deveria ser desenvolvida, reafirma que realmentgase de “preguica cultural”. Bourdieu
(2003) clarifica que o amor pelas artes, a semethale outros amores, necessita de ser
cultivado. Assim, a falta da necessidade culturac@émpanhada pela falta de consciéncia
desse desapossamento. Com efeito, essa necessidddesua natureza, uma vez suprida
tende a aumentar.

Acerca dessas nogdes no ensino de artes, todosrdarem que vigoram e
prejudicam o trabalho pedagdgico. Nesse momentapasibuicdes referentes as praticas
docentes de efetiva familiarizagdo cultural vieranmtona. Um participante relatou que,
embora essas concepcdes consagradas afetem o desani@s, quando se coloca a arte em
evidéncia, é possivel promover uma iniciacdo aéis declarda crianca comeca a gostar
de arte se ela for influenciada. Eu resolvi estudees por causa de uma professora que eu
tive”. Como diria Bourdieu (2003), a escola tem o poderideutir no aluno o dever de
admirar e amar certas obras da cultura, numa esgédigacdo que implica no sentimento de
pertencimento ao mundo da arte e da cultura. No dassa participante, sua fala é o
emblema de uma relacdo que pode ser cultivadeepetda —‘comeca a gostar’se“ela for
influenciada” e afirma ser uma prova da eficacia que um comattongado, assiduo e
devidamente mediado pelo professor o que podegweno cultivo da disposi¢cdo culta —
“por causa de uma professora que eu tive.”

Outra professora relatou algo que para mim denate deliz tendéncia
dessacralizante. Dizia ela que havia feito com akus, criangas de Educagao Infantil, um
trabalho sobre um livro que continha um breve odaotaistorico e reprodugdes de obras de
artes e promovido varias oportunidades de fazeflexéo artistica. Segundo ela, sempre que
qualquer um desses alunos deparava com as obeatisia estudado, exclamava com alegria
“*‘olha o0 Da Costa’! Como se o Da Costa fosse odaes!”

O depoimento em questdo reflete as possibilidagemtadas por Bourdieu
(2003), em sua obra O Amor pela Arte, em que éutddz a disposicao culta e abordado o
cultivo da exigéncia amaneirada. Segundo o aut@mtp mais cedo uma crianca for iniciada
nos conhecimentos de Artes, mais oportunidadetegdade adquirir a competéncia artistica
responsavel pela fruicdo prazerosa da obra deFate.relevante é a alegria e proximidade
que os alunos demonstravam em face da obra e doesittdado —c¢omo se o Da Costa

fosse o tio deles!”
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O grupo de pedagogos, por sua vez, problematizaquestdes do sagrado e do
elitismo no ensino de artes e colocou-se, maicglasid como reféns dessas nogdes. Diziam
eles:*Ao mesmo tempo em que eu acredito nesses mitteneundo acreditar, mas é muito
difici.” Com muita énfase sustentaram que, embora consderasundamental o
desenvolvimento da criatividade do aluno, a colmamposta a escola consubstanciava-se na
ditadura da lingua portuguesa e da matematican@stpouco tempo para o trabalho com
arte.“Acho muito importante desenvolver a criatividadealuno por meio da arte, mas o pai
reclama se o caderno esta vazid\pesar deessa frase revelar uma certa preocupacao com o
ensino de artes, ndo ha qualquer mencéo ao cordr@oirartistico propriamente dito, como
se a posse de coédigos de leitura e informacGesudRochistérico ndo tivessem papel
determinante na construcdo do saber artistico, g@racriatividade pudesse se desenvolver
a par de tudo isso.

A opinido de uma das pedagogas me pareceu muitenteee ela a fez apos o
relato de uma experiéncia de ensino em artes. Comia que a postura dos alunos havia
mudado em relacdo ao conhecimento artistico depmspuderam desenvolver um projeto
com artistas do movimento modernista brasileiro.cAancas passaram a solicitar aos pais
que as levassem em museus e galerias, mesmshepingsonde havia exposicdes, e
identificavam com entusiasmo, em jornais e revjstaproducbes de obras de arte. Ao
encerrar seu depoimento, essa pedagoga declaegumte Guando a pessoa nao conhece,
de certa forma, aquele conhecimento esté inacdssive

Essa professora contribuiu para a efetiva abedosaespacos de cultura, ja que,
segundo o proprio Bourdieu (2003), as obras deestéo a disposi¢cdo, pois se encontram em
museus e galerias, de entrada franca e livre, maseamo tempo estéo interditas, a medida
gue a maior parte das pessoas nao possui elenpamtodecodifica-las.

Trabalhar de forma prazerosa e coerente com @s alar cultura promoveu uma
verdadeira revolucdo no olhar dessas criancas igaeermn despertada a sua necessidade
cultural. Uma vez que a necessidade cultural paasastir e foi satisfeita, ela continuou a
se elevar e levar esses a alunos a multiplicidedeitbras que o contato com as artes pode
promover.

Ao fim dessa analise, ouso afirmar que os equss/etiistas e todas as rendas do
processo de sacralizacdo realmente vigoram cora fotal no ensino de arte. E, entretanto,
verdade que existe um grupo significativo de psess, cientes do papel da escola quanto a
iniciacao artistica. Assim, acredito que ha motiyasa renovar as forcas e investir em
experiéncias de ensino que ja estdo fazendo toddesenca no crescimento da pratica
cultural das camadas socialmente desprivilegiadas.
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CAPITULO 4:REVENDO MITOS E DESAFIOS

Neste quarto capitulo busco revisitar os pontodraendesta dissertacao, que,
com certeza, ndo encerra nada de absoluto e dafinlssim inicio minhas reflexdes
retomando algo que a meu ver € fundamental em woegso de dessacralizagdo: a
experiéncia estética como condi¢cdo e produto de maiar convivéncia com o mundo das
artes, como central na educacéo escolar em ag#s.i§s0, retorno as questdes iniciais na
intencdo de rever alguns mitos e desafios a luzcdobecimentos construidos ao longo da
pesquisa.

4.1 A apreciacao artistica como experiéncia estétintre os nés da sacralizacdo da arte e do
artista

Neste topico, busco contribuir para o debate adwa@nsino da arte e um de seus
principais papeéis: o de proporcionar aos educarekperiéncias estéticas por meio da
apreciacdo artistica. O recorte proposto na feil@ssa tentativa visava analisar 0s possiveis
percalcos desse caminho sob o prisma da sacralidacarte e do artista.

Para tanto, € necessario, em um primeiro momesttarecer ao leitor por meio
de um breve conceito e esboco do contexto hist@rigoe vem a ser sacralizagdo e o que
entendo por apreciacdo artistica como experiénstatiea. A reflexdo segue tecendo
comentarios acerca dos efeitos da sacralizacadividade de apreciacdo para, dai entdo,
apresentar os questionamentos para as quais lasgmstas.

O termo sacralizacdo € aqui formulado com baseeitiard da obra de Pierre
Bourdieu (1996) e de Walter Benjamim (1934) alia@dos confronto com minha pratica
docente e discente de arte educadora e pesquisddadieea. Para Bourdieu (1996), cada
campo social, incluindo ai o artistico, impde agenées uma forma particular de regulacao
das praticas e representacdes, baseada em uma pamtieular deillusio. A illusio é
condicéo e produto do funcionamento do jogo, naiea uma crenca coletiva no poder e no
valor sagrado das apostas. No caso do campoaotisso se manifesta pela crenca coletiva
no valor da obra e do artista e permite a estemadpconsagrados, constituir certos objetos
pelo milagre da assinatura. ilAusio é fruto de uma rede de relacdes que consagra tificais
a obra de arte e o artista, a0 mesmo tempo em @ngei& e impede o contato da grande
maioria das pessoas com a arte e o mundo da arte.
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Walter Benjamim, em seu texto “O autor como produtle 1934, busca extirpar
do artista toda a mistica criadora e toda aura éério em torno do ato de criagdo ao
concebé-lo como um trabalhador radicado em umalaekd material com recursos e técnicas
determinados a disposi¢cdo. Segundo Santaella (189§ue Benjamim quer dizer é que,
guando se trata de discutir problemas relativoesdético e no momento em que os valores
sagrados comecam sorrateiramente a se insinudtarsebte o carater de historicidade e
concrecao das producdes humanas fica abaladosyaecen discursos abstratos e nebulosos.
Assim, o espectador/leitor/apreciador perde a piisside de ser colaborador e participe no
significado das obras, que permanecem encobertas npanto dos valores sagrados e
imutaveis.

Sintetizando: a sacralizacdo € fruto de um proch&gorico-social de uma rede
de relacdes que consagra e mistifica a obra deeartartista. Ao mesmo tempo que assegura
e recompensa a familiaridade de alguns com a arte raundo da arte, dificulta a
democratizacdo do acesso aos bens artisticos dicaist atividade criadora. Assim, o
processo de sacralizagao gera, contraditoriamsméesubtracdo do conjunto da vida.

Segundo Bourdieu (1982), a escola € um campolspoia faz intersec¢cdo com
outros campos sociais. Nesta medida, ao lidar coensino de artes algumas nocdes
cristalizadas, no campo especifico das artes a@alpor acompanhar e determinar de certa
maneira, ochabitusdos atores educacionais. Entre professores e anidade escolar, em
geral, a mistica ilusdo do génio criador, todo post® e a roupagem elitista com que se
reveste a atividade criadora estdo contidas nasidiss tdo sacralizados quanto a prépria
arte e o artista. Essa crenca produzida no podetocrdo artista e no carater elitista da arte e
da atividade criadora, contribui para a dissemioada concep¢bes maniqueistas que
polarizam e dividem os homens entre criadores ecniddores, talentosos e pessoas comuns,
dotados de compreenséo estética e desprovidos dégtas das alegrias estéticas e nao-
dignos.

O interessante é notar que esses mesmos atoregogsgem essa concepcao
sacralizada da arte e da cultura também a considergor forca das concepcdes elitistas —
coisa para poucos e felizes, artigo de luxo, acesdé cultura, atividade supérflua, requinte
de distincdo reservada ao cultivo do espirito dasses sociais mais ricas. Por isso a
sacralizacdo encerra ao mesmo tempo forcas e frasjueonquistas e perdas, privilégios e
exclusdes, unido e afastamento, valoracédo e demzalao.

Em suma as relacbes entre arte, artista e publiteram, e ainda sofrem até
hoje, os dolorosos efeitos do processo de sagrabzale forma que quase ninguém, letrado
ou analfabeto, se dedica a desatar os n6s ou anprob reflgio sacrossanto da arte e seu
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universo. Essdlusio produzida pelo campo artistico é tdo sagaz queparia a maioria das
pessoas a sensacgdo de que estdo a margem do nauade € da cultura e, ainda, legitima a
ilusdo segundo a qual a arte, por principio, terdszido para elite (Santaella, 1995, p.19).

Feitas as consideracdes necessarias sobre aizzaialda arte e do artista, €
propicio delimitar o entendimento de apreciacadstand. As obras de arte expressam um
pensamento, uma visdo de mundo e provocam uma fespecifica de inquietacdo no
observador. Trata-se de uma sensacao especialyamtede de contemplar, uma admiragao
emocionada ou uma comunicacao com a sensibilidadetidta (OLIVEIRA, 1944).

No contexto da apreciacao artistica como expeaéesiética, a sensibilidade e o
racional ndo estdo condenados a opor-se um ao, oatreerdade sensibilidade e emocao se
unem ao racional e cada um dos dois elementosar@algutro. “A mais elevada alegria
estética é sem dlvida a unido da emocédo com o’g@MNYDERS, 1995, p.145). Explicando
melhor: uma auténtica experiéncia estética deparalepesma medida, da sensibilidade, da
emocao do espectador e dos conhecimentos acergalelagtor, seu estilo e seus cbdigos de
leitura. Seria como diz a poesia de Elisa Lucindanienina transparente”: “ficar com o
coracao inteligente e o pensamento emocionado”anndissociavel uniao.

Bourdieu salienta, em seu livro “O amor pela ade’1966:

Contra a ideologia carismatica que instala a ofosentre a experiéncia auténtica
da obra de arte com 'afeicdo’ do coracdo ou comggieemediata da intuicdo, por
um lado, e, por outro, os procedimentos laboriososs frios comentarios da

inteligéncia, passando sob siléncio as condigBesisoe culturais que tornam

possivel tal experiéncia e tratando, concomitanté@e&omo graca de nascimento
a virtuosidade adquirida por uma longa familiar@&@ag@u pelos exercicios de uma
aprendizagem metddica, a sociologia estabeleceyodto de vista légico e, ao

mesmo tempo, experimental, que a apreciacdo adecimdbra cultural e, em

particular, da obra de cultura erudita, pressupdttulo de ato de decifracdo, a
posse da cifra que serviu para codifica-la (BOURDIE966, p.110).

O amor pela arte ndo vem gratuitamente, tampouapréendido forcosamente
com uma alfabetizagdo estética, que dilacera a dbraarte e oferece fragmentos ao
espectador. Ao contrario, esse sentimento, é flatam gradual processo de familiarizacao
artistica, de aquisicdo de codigos de leitura eumie“engravidamento” do individuo da
necessidade cultural. A apreensdo da obra denartentendimento de Forquin (1982), nunca
é imediata; ela pressupde uma informacdo, uma ifaimdcao, uma frequentagcdo, “Gnicos
elementos capazes de propiciar ao individuo esspgemas, esses sistemas de referéncias,
esseprograma de percep¢do equipadaais apto a criar no individumw amor pela artedo
que as efémeras ou ilusor@axdes a primeira vista(FORQUIM, 1982, p.44).
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Com base nesses autores, considero a apreciatjdticarcomo experiéncia
estética, fruto de um contato sistematico e prapeamm as obras da cultura, em que as
alegrias estéticas decorrem de um exercicio debdatede e iniciacdo ao conhecimento da
arte. A experiéncia estética é, ao mesmo tempodighm e produto de uma maior
convivéncia com as artes e deve estar no centedutzacao escolar em artes.

Agora, diante dessas consideracdes iniciais, resker: em que medida a
sacralizacdo da arte e do artista interfere naceg&@o artistica? Se ela realmente
afeta/dificulta a experiéncia estética qual recucaberia entdo para resgatar as alegrias
estéticas? Esses questionamentos servirdo muite paaa orientar reflexdes acerca dessa
problematica do que necessariamente para erigiostss totalizadoras. Pretendo que tais
reflexbes, de alguma forma e em algum lugar, dourdrn para abalar concepcdes arraigadas
que consideram a cultura como privilégio da natre

Com a breve descricdo do que vem a ser sacralizggap possivel perceber,
ainda que preliminarmente, de que maneira a agéziartistica estaria afetada por esse
processo. Ao tornar os objetos de arte distantggasbde culto, sacralizados em relagédo as
massas, 0 espectador desenvolve um respeito queas@nico que nada tem a ver com um
sentimento de familiarizacdo estética.

Esse respeito e admiracdo condicionadamente ingpoadt0 obras de arte
sacralizadas sdo exemplarmente retratados em yodagem de um jornal local de Goiania
que intitula “Em busca de Monalisa”. O titulogaidencia a grande e conhecida procura
pela obra-prima de Leonardo da Vinci, que, nosnals dois séculos, tornou “uma espécie de
peregrinacdo artistica”, “um verdadeiro ritual’. Maior parte do publico que procura a
Gioconda é formada pelos ndo-iniciados, ou coma@adimtéria, “curiosos” que aceitam com
resignacao “o passo a passo em fila, como numl miagroso para tocar a imagem da
Virgem Maria e depois descarregar a tensdo queéamnano peito”. Ficam por quinze
segundos num siléncio comedido para depois dar lgatro fiel com maquina fotografica.
O jornalista Welliton Carlos acrescenta que emrsa#ria, 0s espectadores de Monalisa sao
apenayoyeursda fama.

Encaram a Monalisa como participante perpétua dgramaBig Brotherdas artes
plasticas. Ndo querem saber se sua composi¢do damesolucionaria. Desejam
apenas fruir o glamour da cena: quanto custa, $ei jdoubada, se € grande ou
pequena e qual motivo, afinal, de tanta fama.

O fetichismo artistico chegou a tal ponto que mesrvuseu do Louvre, onde ha
outras tantas obras de Da Vinci, tem, preponderaerite, a sala da Monalisa lotada todos os
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dias e mais cinco milhdes de visitantes sem poeleawbra por ano. Ao percorrer as salas
gue levam a sala da obra em questdo o visitanttoap®mde até se espantar diante de sua
simplicidade comparada a outras obras italianaséosios XVI e XVII.

A romaria de pessoas em busca do glamour de afgumacdes e de seus
criadores procede semelhantemente com outras elamrdistas. Como se néo bastasse ignorar
0 conjunto da obra do artista, os detalhes quedinéerem riqueza e complexidade, ha um
gritante interesse por detalhes obscuros e sordidovida do autor. Com efeito um
relacionamento que a sacralizacdo pode incentivarirderesse exacerbado pelos detalhes
sordidos nesse contexto o que marca ndo € a qielidaolucionaria da obra de Van Gogh,
mas o fato de ele ter cortado a orelha e pintado GDasso0is”; ndo se reconhece a obra de
Frida Kalho por sua insercdo no movimento surrealimas por ter uma saude fragil e uma
vida amorosa conturbada, Beethoven é ignorado comuisico que fez a ponte entre o
Classicismo e o Romantismo, contudo € conhecidoocoompositor surdo (na verdade ele
foi perdendo gradativamente a audicdo) da 92 dmfoA lista poderia continuar se
estendendo regida pela l6gica que reduz a obréaele #orna a vida do artista um festival de
“fofocas historicas”, que em nada contribuem padasenvolvimento do senso estético.

Se retomarmos o lento, porém marcante processeadalizacdo, serd facil
vislumbrar os motivos que levaram o grande puldise afastar (ou ser afastado?) do contato
prazeroso e significativo com a arte. Ao se organémo campo social, 0 campo artistico
providenciou medidas para legitimar seu poder einiagdo e uma delas foi a exclusao das
massas. Somente entendendo a génese de todo essssprde reserva de privilégios, e
aprisionamento do discernimento estético é queoderp contribuir para a compreensao de
como 0s tesouros artisticos estédo abertos e, anartesnpo, interditos a maioria das pessoas.

Segundo a propria reportagem aqui utilizada, os das quinze segundos
enxergam o todo sem antes verem os detalhes, misamhecem as regras do ponto de fuga,
perspectiva, equilibrio, mistura de cores, adequagisuperficie ao suporte. Isso nédo quer
dizer que os museus deveriam estar fechados adegmarblico, mas que sem a posse dos
devidos codigos de leitura e os meios para torr@ssigel sua apropriacdo, a arte,
efetivamente ndo tera condi¢des de pertencer a.todo

Em termos artisticos, ndo basta garantir a gradiéichos eventos e espacos. De
acordo com Bourdieu (1966), as estatisticas revelam 0 acesso as obras culturais é
privilégio da classe culta, e tal privilegio exibeaparéncia de legitimidade, ja que, por
principio, 0 acesso aos espacos e aos objetoseé Numa cidade como Goiania-GO, essa
verdade é perfeitamente aplicavel: nela ha variosens com entrada franca, outras tantas
obras de arte ao ar livre, concertos gratuitosapamtecem aos finais de semana, sessoes de
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curtas e cine cultura a pregos populares. Enfima $eeqlentacdo por parte das camadas
populares ndo acontece, ou se acontece de marggireoeada, como no exemplo da
reportagem, é porque naturalmente essas camadaamefs praticas culturais.

A esse respeito Bourdieu (1966, p.69) ressalta que

Considerando que a aspiracdo a pratica cultura eamo a pratica cultural e que
a 'necessidadeultural’ reduplica a medida que esta é satisfeita, a faltprdtica é
acompanhada pela auséncia do sentimento dessgdmjveonsiderando também
que, nesta matéria, a concretizagdo da intencéndepde sua existéncia, temos o
direito de concluir que ela so existe se vier ag®retizar. O que é raro ndo sdo 0s
objetos, mas a propensdo em consumi-los, ou sejgcassidade cultural' que,
diferentemente das 'necessidades basicas', é prdal@ducacéo: dai, segue-se que
as desigualdades diante das obras de cultura négampade um aspecto das
desigualdades diante da Escola que cria a “neesgsidultural” e, a0 mesmo
tempo, oferece os meios para satisfazé-la.

Agora Bourdieu toca de perto no segundo questionaneomo restabelecer
esses lacos ja tao fragilizados? Haveria algumacehde resgatar da “necessidade cultural”,
aqui entendida como possibilidade de fruicdo esteti Para esse autor, sim! E caberia a
escola acabar com o sentimento de indignidade pdafle de incompeténcia) que assombra
0s visitantes menos cultos, sdo “como que esmagpe€los respeito diante do universo
sagrado da cultura legitima” bem como mantidostaf@s dos museus. Ao pesquisar 0s
museus de arte da Europa, Bourdieu (1966) percgbela parcela de visitantes que tem a
atitude mais sacralizante em relacdo ao museusbecrauito fortemente, quando a posicao
social se eleva (79% dos membros das classes pepalssociam 0 museu a imagem de uma
igreja, contra 49% nas classes médias e 35% neseslauperiores).

Com a pesquisa de Boudieu e Darbel ficou evidgnéeo carater sagrado da arte
e da cultura afeta a possibilidade da experiérstigtiea. De maneira analoga, o espectador
trava com as artes o0 mesmo tipo de relacionament tgria com a religido: algo
incompreensivel, humanamente impossivel de apreengee deve ser respeitado
inquestionavelmente e irrefletidamente. Aquele @g®m ndo proceder, ou Se opuser a esses
canones, estad sendo herege e profanando objetleagOs lugares e os produtores da
cultura sdo considerados templos, ou igrejas emrep@usam os frutos da genialidade de
seres portadores de dons sobrenaturais, acimaetis mortais destinados as atividades
produtivas que garantem a sobrevivéncia material.

Quem néo recebeu da familia ou da escola os metos que somente a
familiaridade artistica pode proporcionar tera ymeecepcao da obra de arte valendo-se da
experiéncia cotidiana e acabard no simples recankato do objeto representado. “Em
poucas palavras, para passar da camada primarsedtdos que podemos penetrar com base
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em nossa experiéncia existencial”, € necessaricgeomova uma alfabetizacéo estética do
individuo (BOURDIEU, 1966, p.79).

Sem a devida iniciacdo a “necessidade cultural'sgja, a importancia das artes
como constituida e constituinte do ser humano, Indeerd a menor possibilidade dos
individuos que nunca experimentaram esse prazersitglam falta. O ndo-conhecimento da
importancia do capital cultural acaba por legitimaeproduzir a l6gica cruel de que o capital
cultural vai para o capital cultural. Assim, osgutos da cultura erudita acabam circulando
ciclicamente entre os membros legitimos da cukundita.

A sacralizacdo da arte e do artista impregnowald®tma o universo artistico que
alguns homens egrégios se consideram “os eleitasi ppreciar o belo por um dom da
natureza, jamais como resultado de um aprendizddmiiaridade; “por algo que no limite
nada tem a ver com berco e escola, dinheiro ourpodigoiados nessa convicgao, julgam se
distanciar e se distinguir das massas. Nao sOlgacean-se as obras e os autores como
também os membros licenciados para delas se apossAtéem de legitimar o conceito de
dom na criacéo artistica — como forma de natunaézssconder as relacdes de dominagdo —
apresenta-se o discernimento estético como algoitgranato, impossivel de ser ensinado.

Quando se nega o vinculo entre cultura e educdegitima-se os privilégios
herdados e a natureza dos homens que estdo faaadEsapossamento cultural. Bourdieu
(1966, p. 167) € enfatico nesse sentido ao aficuar

Para que a cultura possa desempenhar sua funcigitimacao dos privilégios
herdados, convém e basta que o vinculo — ao mesmot patente e oculto —
entre a cultura e a educagdo seja esquecido odmegaidéia conatural de uma
cultura de nascimento, de um dom cultural, outasgadalguns pela natureza,
pressupde e produz a cegueira relativamente aédarta instituicdo que garante a
rentabilidade da heranca cultural, além de legitisua transmisséo, dissimulando
que ela desempenha tal funcdo: a Escola é, como,edeinstituicdo que por seus
veredictos formalmente irrepreensiveis transformrsadasigualdades diante da
cultura, socialmente condicionadas, em desiguafdalte sucesso, interpretadas
como desigualdades de dons que s&o, também, ddsides de mérito.

Ao se eximir do papel de criar a necessidade @ljtap mesmo tempo em que
prové os meios para satisfazé-la, a escola confodma a disseminagcdo de uma concepgéo
mistica sobre a experiéncia estética como gragdgims eleitos. O papel da educacdo deve
ser o de promover, de forma rigorosa e sistematesge os primeiros anos de escolaridade, o
contato direto com as obras, ou pelo menos um itutbstque possa aproximar-se dessa
experiéncia. Sem exercer esse papel, a institeigéolar abdica de um poder capaz desafiar o
monopdlio da distingdo culta (BOURDIEU, 1966). EgsstituicAo deveria desenvolver a

bY

funcdo especifica de criar as disposi¢cdes que fazemomem culto, incitando a pratica
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cultural aqueles que ndo a encontraram no seididngois “ao se omitir de fornecer a todos
o que alguns recebem da familia, o sistema espelqretua e sanciona as desigualdades
iniciais” (BOURDIEU, 1966, p.108). Caso ndo assuesaa funcéo, o sistema escolar sera
negligente em sua primordial funcdo: a de ampbamaximo as referéncias culturais de seus
alunos, potencializando a leitura de diferenteguagens artisticas.

Para finalizar este item, recorro a Snyders (12%95) de asseverar que, embora
seja necessario um investimento massivo da espokneinar a disposicao culta, os codigos
de leitura das obras que permitirdo uma melhorréxpea estética, ela jamais deve esquecer
de primar pelas “alegrias culturais”. Para que ra-dala exclusédo, da injustica, da incerteza e
da miséria — seja transmutada em esperanca, nam @essoberta, mas avivada na iniciacao
cultural, na experiéncia estética e nas vibrantssipilidades de si sentir e conhecer como

humano.

4.2 Revendo mitos e desafios: o papel da educacao

Neste texto proponho-me uma tentativa de sintesegcqgntemple os necessarios
avancos em relacdo aos capitulos anteriores. Agolatesta dissertacdo, a génese e 0
processo soécio-histérico de sacralizacdo foi ingada como forma de compreender,
radicalmente, o processo de sacralizacdo, ou s@japreender a raiz, o principio de muitas
nocdes consagradas e mistificadoras que povoam rmonartistico e sdo tomadas como
naturais. A investigagédo teve seguimento com odestla Educacao Brasileira no que diz
respeito ao ensino de artes, apresentou uma g@&xusbre o papel do docente e os
processos de formacao profissional e cultural, ser@s a atuacédo pedagogica em artes.
Agora, toda a temética desenvolvida nos capithbsriores é retomada sob outro
prisma, no intento de revigorar as reflexdes jaedigas na analise de um viés diverso,
provocativo e, sobretudo, que possibilite a necessintese e os devidos avancos tedricos.
Falar da sacralizacdo da arte e do artista palepaioria das vezes, produzir a
sensacao de que existe um circulo de fogo que exena dupla funcdo: ao mesmo tempo
que aguece e ilumina a exigéncia amaneirada ag aptisiona e incendeia 0 senso estético
das massas. Assim, ha o risco de que a investigag@iuza a um entendimento fatalmente
reprodutivista do atual cenario de democratizaghacgsso e fruicdo dos bens artisticos.
Alerto e esclareco o leitor que esta ndo foi minttancdo. Se os frutos da
pesquisa até entdo realizada, por ventura, causardissabor das impressdes, é porque a
composicao da obra ainda ndo esta completa. Dessa,foptei por iniciar a feitura desta
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delineando bem os planos de fundo, para depoigemmbdr a producdo dos primeiros planos.
Nesse sentido, os primeiros escritos desempenhatgrapel na composicao da obra e agora,
apos as imprescindiveis construcdes e descobeattatico-me a parte final da construgdo. E
nesse momento que a luz e a perspectiva de mudangastam com a penumbra e as linhas
de construgdo marcantes e duras dos planos de, ftexdando dessa maneira, produzir um
quadro que trouxesse, igualmente, a necessariareengdo critica da realidade e de suas
possibilidades de transformacéo.

Desse modo, buscarei aqui objetivar a forma dosgmos planos, como
construcdo de novas perspectivas para a comprealtsionitos e enfrentamentos dos
desafios impostos pela sacralizacdo da arte e ttktaar Busco, assim, contribuir para a
compreensao do desenvolvimento humano total, nnais tle preconceitos e dogmas e
propenso a superacdo de injusticas e negacdesogaandireito de desfrutar de uma
totalidade das manifestacées humanas.

O trabalho de rever as varias ramificacbes do loagutifero processo de
sacralizacdo da arte e do artista, com certeza s mais simples. E, contudo, um desafio
possivel e necessario de ser encarado ja quefé ti® mais urgentes e ainda apresenta um
aporte tedrico coerente e pouco explorado, qual &ejociologia da cultura, na qual Pierre
Bourdieu com ardor esmerou-se. Dessa forma, o tema desenvolvido exigird um
cuidadoso exame dos mitos anteriormente elencaliBio aa possibilidade de superagéo
vislumbrada na obra de bourdieuniana.

Logo de inicio, é necessario recorrer a maximaagedieu (1996, p. 98) segundo
a qual “ndo ha instrumento de ruptura mais podedosque a reconstrucdo da génese”. Isso
implica reconhecer que, antes de quaisquer outrggmeentos, entender radicalmente a
génese do objeto é condi¢dioe qua norpara o enfrentamento da necessaria ruptura do que
esta conformado com toda aparéncia do natural.

Na verdade, rever mitos e desafios € uma atividpeese interligam em uma
existéncia quase simbidtica, uma vez que o praggxercicio de desnudar a realidade e ir a
fundo na compreensdo da génese de certos proagssosonfiguraram fatos e conceitos
como naturais, ja traz nele mesmo o germe da stgeré&nidos em um Unico e mesmo ato,
remover o véu sacralizador das coisas da artecaltlaa e entrever os mitos despidos de sua
roupagem elitista e mistica tem também a conotdeadesafiar as bases da compreensao da
atividade criadora e do acesso e fruicdo aos hé&sts.

Embora ao longo dos capitulos anteriores a desitagiiio ter sido tratada, € no
presente capitulo que busco conferir maior nitidezconjunto da obra. Nesse sentido, os
capitulos anteriores delinearam a génese do objetauestdo, buscaram precisar-lhes os
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contornos, tracar a distribuicdo dos planos, eagwoifeitio da obra carece de detalhes que
irdo atribuir-lhe o sentido de articulagdo com @atocom o conjunto. Além disso, trata-se de
uma construcdo que em cada linha, ponto, cor, reex@duminosidade persegue avangos no
que diz respeito a plenitude de sentidos. Essatpdenpode promover uma compreensao
mais ativa, transformadora e transformante, notgunge a uma visdo menos romantizada e
idealista da arte e do artista.

Com base no conceito anteriormente delineado, disanaqui empreendida
pauta-se na revisao de seus dois eixos cendramcralizacdovisto do ladoda arte com suas
respectivas ramificagcdds a obra de arte eterna e intocével, o elitismoaesso e fruicao
artistica; ea sacralizacdo do artistague diz respeito a mistificacdo da atividade criace a
distancia em relacéo ao artista e seu publico. g@opor agrupar os mitos didaticamente em
duas categorias deve-se a necessidade de organgiatginatica, contudo 0s dois eixos se
interpdem e se implicam mutuamente. Outras rangiiea sdo contempladas ao logo desse
ensaio como conseqUéncias desses eixos centradssim, escolho iniciar esta analise
atendo-me ao debadla sacralizacéo do artistagxpressa pelo conceito de genialidade, dom,
capacidade nata de desempenhar atividades foranaanc.

Creio que uma das nocbes centrais para o enteridingm conceito de
sacralizacdo é o mito do génio criador e seus dobsenaturais. Considerado em toda a sua
mistica inacessibilidade que historicamente pass@nvolver com uma aura a figura do
artista e, por conseguinte, a atividade criadarstatizou-se processualmente a nog¢ao de que
a atividade do artista passa ao largo da concranaterial das relagbes humanas e que,
portanto, € uma tarefa a qual seres comuns eaatdainente dotados nao deveriam dedicar-
se.

No que diz respeito ao conceito de genialidadebditiade inata, Hauser (1998)
oferece ampla fundamentacgéo histérica para umatigagdo que fornece dados a analise de
elementos sacralizadores da figura do artista preselesde a Pré-Historia até a solidificacao
deste conceito na Era Moderna com o Renascimen®phNmordios da humanidade, a figura
do artista foi precursora da classe sacerdotapreneeira categoria a sobressair-se da massa
indiferenciada. O artista reivindicava, a épocaa@spéecie de carisma que |he daria direito de
eximir-se das atividades corriqueiras, significe glesde cedo os homens comecam a ter
consciéncia do poder criador sobre a realidaderegcgnseguinte, artista e sociedade iniciam
uma complexa rede de relacbes capaz de sustdnter de um especialista.

Embora a Pré-Historia apenas sinalize para ararige mitos e privilégios, &
vélido ressaltar que mesmo de maneira primitivagéacalentavam nocées sacralizantes. E
verdade que por meio de uma longa jornada na qoalcada momento guardou
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peculiaridades, a figura do artista e seus donsesalurais, sempre se fizeram presentes.
Somente no Renascimento, todavia, “descobre-se”faaya total a nobreza do artista. Agora
ele é tido como modelo de perfeicdo e genialidaxheocexpressao suprema da natureza do
espirito humano e de seu poder sobre a realidadsaRentdo a gozar de honrarias antes
atribuidas somente a principes e herais.

Cuidadosamente gestada, essa nocao foi tecidaaemad tdo complexas e bem
articuladas que quase nao deixou brechas para puxdio, sequer, que desestruture essa
composicao. No entanto, Bourdieu (1996, p. 98)fadaro papel da reconstrucdo da génese e
enfatiza seu significado, afirmando que

Ao fazer com que ressurjam os conflitos e os cadi®dos primeiros momentos e,
concomitantemente, os possiveis excluidos, elaakzd a possibilidade de que
houvesse sido (e de que seja) de outro modo emp@ dessa utopia pratica,
recoloca em questdo o possivel que se concretitoal tedos ou outros.

Assim reconstruir a génese do processo de sagabzda arte e do artista e
deslindar as complexas relacbes que pautam a moistde suas ramificacbes € um dos
primeiros caminhos tomados na revisdo dos mitogopogicdo dos desafios para uma
superacao. Afinal, ndo se trata apenas de commeeacho tudo ocorreu, mas de considerar
gue houvesse sido e de que seja de outro modo.

Essa contextualizacéo histérica ja permite percgbe talvez pudesse existir um
outro possivel. Ndo me refiro a possibilidade de gqunocédo de genialidade e dons néo
vigorasse, mas ao fato de que “escovar a histor@ordra pélo” 0 como diriam o0s
frankfurtianos [ pode tirar as vendas que a familiaridade coloca @ossos olhos,
impedindo uma visdo do que se esconde em at@gamnéncia, puramente corriqueiros.

A nocao de dom foi meticulosamente construida,agpimas para erguer a classe
artistica a todo o custo, mas, sobretudo, paraniiiera elite se justificar de ser o que €~
(BOURDIEU, 1998, P. 59). Assim, essa nocao conitileucontribui para a perpetuacéo de
privilégios sob o forte argumento de que o destingal se deve a uma “simples questéo de
trabalho e de dons”. Os que ndo atingem o sucedswam “a sua natureza individual e a sua
falta de dons”. A ideologia do dom serve, dessaamanao trabalho de conservacéo social,
gue credita ao dom um grande numero de desiguadidsas, entretanto, antes de tudo sao
desigualdades sociais.

No que diz respeito ao mundo da cultura, as noc@eslom e genialidade
aparecem com maior énfase, visto se apoiarem nonarfo de que somente o talento pode
garantir a pratica cultural. Entdo, se as camagdeiais desfavorecidas nao desenvolvem seu
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potencial criativo, isso se deve ao fato de que fodam agraciadas com “dons inatos”,
entretanto o proprio Bourdieu (1998) esclarece gsiedetentores estatuarios da cultura
esforcam-se para conferir toda a aparéncia do gmilo que adquiriram as custas de longa
e sistematica imersdo. Dessa forma, néo existitikoms naturais” e sim “dons sociais” ja que
sao expressdo dethos de classe e materializam os gostos, necessidadeshikdades
requeridas de cada uma.

Diante do exposto indago: o que justificaria atéxisia de artistas oriundos das
camadas populares que obtiveram grande reconhdo®hén resposta: dom social! Para
exemplificar, analisarei o caso de Candido Poritirgare tem amplo reconhecimento e obras
hoje avaliadas em milhdes de dolares. Nascido era bumilde fazenda na regido de
Broddsqui, oriundo de uma familia de camponeses mEmrsos materiais ou culturais
significativos. O motivo para o0 seu interesse pal@ e conseqiente ingresso no meio
artistico devem-se as oportunidades sociais quagdiaiveram.

Em primeiro lugar, Portinari sofreu, ainda na mtia, um acidente que |he
estropiou a perna direita, 0 que contribuiu deaisignte para que se afastasse dos afazeres
masculinos nas lavouras de café. Dessa formajngigiv ao espaco doméstico, teve mais
tempo de observar e até dedicar-se aos afazeiemangnte femininos, como os de fiar, tecer,
bordar, costurar e, por conseguinte, de dedicar-aividades que envolviam um tipo de
conhecimento e habilidade artistica, ainda quersgonacadémico.

Em suas andancas pelo pequeno vilarejo de Bragdsiservava com longa
demora o trabalho de restauragao de uma igrefmlir@ que de tanto observar foi convidado,
ainda menino, a participar com tarefas menoresté@dsse pelas artes plasticas tinha reunido
bons ingredientes, a saber: a possibilidade ddaafesto de uma extenuante jornada de
trabalho responsavel pelo adormecimento das skdad®s, e o0 contato sistematico com
cores, formas e todos os elementos da composiclipa na artistica tarefa do artesanato e
posteriormente na restauracao.

Apo6s Portinari ter experimentado o gosto pela éoagrtistica, restou-lhe seguir o
nao facil caminho de aceitacdo no campo artisitursos de arte, freqiéncia a ateliés
famosos, bolsa de estudo na Europa e pintura ieagida elite brasileira foram algumas das
moedas utilizadas pelo artista na conquista deatagpautorizacdo no campo.

Embora o valor estético das obras de Candido Rortseja, de fato, relevante,
pode-se notar que ndo ha reconhecimento em qualgugo, sem que uma complexa rede
de relacdes crie a crenca no valor de determinhda @ autor. E possivel afirmar, por essa
l6gica, que nomeados e reconhecidos reuniram etemsisaciais para a sua constituicdo tanto
do ponto de vista do desenvolvimento criativo palssguanto da valorizagdo no campo.
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Desse modo, tornar-se artista implica, na mesmadaeter condicdes sociais de iniciacao
artistica e de capitalizar-se suficientemente pagaessar e perpetuar-se no campo.

Na verdade, segundo Bourdieu, ndo existem génidatdeou algo que distinga
divinamente certos seres humanos, contudo o queuma complexa rede de relagbes que
confere autoridade e legitimidade a certa obrateraoutorgando-lhe a crengca em seu poder
criador. E por esse caminho que se constroemtos guie povoam o imaginario das pessoas
com toda a aparéncia do natural.

Uma vez revisado o mito, o que dizer entdo acdosgpossiveis desafios por ele
engendrados? Haveria, aléem da reconstrucédo daegémps ja descrita sinteticamente, outra
trajetéria possivel? Sim, o outro possivel estderoplado na possibilidade de criacdo de
“condicdes sociais” capazes de fazer que os “dociais” sejam desenvolvidos. Em primeiro
lugar seria necessario oferecer ao individuo aaghde conhecer outros viaveis histéricos de
formacdo humana, que ultrapassem as barreiragalpdia subsisténcia material, e possam
dizer-lhe de outros modos de ver e sentir o mudeddal forma e a tal ponto que possa servir-
se dessa visao.

Bourdieu (2003) sustenta que existe uma relac&e enndividuo e a escolha do
destino social, e que ndo ha como sentir necessidaddesejar algo cuja existéncia é
desconhecida. Dessa maneira, muitos ndo se aventwa melindres da criagdo artistica
por ndo conhecer suficiente seus meios e fins.

Por um lado, como se sabe que os ideais e os atosdigdiduo dependem do grupo
ao qual ele pertence e dos fins e expectativa® dggpo, vé-se que a influéncia do
grupo de pares — sempre relativamente homogénetajaaorigem social, de vez
gue, por exemplo, a distribuicdo das criancasasgrcolégios técnicos e os liceus
e, no interior destes, entre as secoes, é, mstittagnente, funcédo da classe social
— em redobrar entre os desfavorecidos, a influéshzimeio familiar e do contexto
social, que tendem a desencorajar ambicdes peesebidno desmedidas e sempre
mais ou menos suspeitas de renegar suas origetidRBIEU, 2003, p.50).

As atitudes dos membros das diferentes classeaisatante do universo das
artes e da cultura sdo expressao dos sistemasodesvimplicito ou explicito que sua posicao
social impde. Assim, dizer, por exemplo, “isso mapara n0s” € mais do que dizer “nao
temos meios para isso”, € o0 emblema de um destiao mesmo tempo, de uma necessidade
interiorizada, que exprime igualmente uma impobddale e uma interdicdo (BOURDIEU,
2003).

Dessa forma, escolher ou ndo ser artista, ou appedicar-se a essa atividade
mesmo que sem fins profissionais, ndo € uma detisAada ao sabor do gosto pessoal. A
verdade é que a maioria das pessoas determinapoigomestino com base no destino
difundido e desejado pelo meio social e justifiga escolha e o0 éxito alcancado em razéo das
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diferencas de dons. A legitimidade necessaria gepgacdo de desigualdades sociais e
hegemonia das camadas dominantes é assim cadaigereforcada.

Talvez os argumentos possam aparentar certa imsstéle que o individuo
escolha a carreira artistica, contudo, ndo sedtaunhar o caminho que o leve a tal destino.
Ao contrario, trata-se, sobretudo, de nao vetaroasipilidade de que ele tenha um
conhecimento que antes de tudo é humanistico eapeevenha a se interessar pelo ingresso
nos meandros da producéo artistica, esta Ihe sgatnajetoria possivel. Diz respeito a nao
negar aos menos desfavorecidos o direito a um ,sqbercomo poucos, combina prazer e
intelectualidade, razéo e sensibilidade, objetida subjetividade, enfim € simbolo de uma
totalidade ha muito cindida nesta sociedade.

Semelhantemente a Portinari, que reuniu elementa®nelicbes sociais de
desenvolver seus dons sociais, por meio da conisv@&istematica, ordenada e metodica com
a producdo artistica, € preciso que seja ofertmddido para que essa experiéncia seja
proporcionada ao individuo caso se tem em comdi&aiza-lo com outro possivel historico.

Atualmente os melindres da producéo artistica s@mados em diversos Centros
de artes e de Cultura, mantidos pelo governo ecedssa livre e gratuito. Dispdem de
professores devidamente habilitados e meios com#izecom o desenvolvimento do espirito
criativo e iniciacdo nos cdédigos artisticos. Setexjifentadores, no entanto, ndo sé&o
constituidos por membros das camadas sociais reafawbrecidas, e esses centros acabam
por extensao abrigando os ja iniciados na cultarseio familiar.

A criacdo de “condic¢des sociais” ndo é tarefa Bmp muito menos passivel de
execucao ou retorno rapido, pois, em se trataedouttura, € necessaria uma acumulacao
que pressupde um trabalho de inculcacéo e asséuilaCom efeito, envolver o individuo na
e com a atividade artistica requer a criacdo de atmasfera favoravel a que a cultura se
torne integrante da pessoa. E como isso poderiaen@0A freqiéncia a museus, galerias,
teatros, concertos, Centros de Cultura e tudo cs,n@m certeza, € fundamental na
construcédo do espirito cultivado. E fato, contuglee as pessoas que mais precisariam investir
na construcdo de seu capital cultural, ndo fregientais ambientes justamente por
desconhecer sua importancia, ou ndo se achar dijgoasezes, desconhecem sua existéncia
ou localizacao).

E por essa ldgica que os Centros de Cultura, enthardidos pelo poder publico
e de livre acesso, acabam se tornando a “Casaotdosnis cultos”, ja que por falta de capital
cultural suficiente, os membros das classes sotiais desfavorecidas, sentem-se excluidos
(BOURDIEU, 1998). Utilizar o espaco desses centrdgetamente, e sem qualquer

introducdo ou mediagdo sistematica, certamente indalcard em seus visitantes a
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necessidade cultural e até mesmo inclusive refagdistancia inicial perante os signos da
cultura. O caminho é um pouco mais longo e tem maigas do que se pode imaginar, como
diria o préprio Bourdieu:

E como poderia ser diferente? Se se sabe queresséeque um ouvinte pode ter
por uma mensagem, qualquer que seja ela, e, nmaia,a compreensdo que dela
venha ter, sdo, direta e estritamente, funcdo de“sultura”, ou seja, de sua
educacao e de seu meio cultural, ndo se pode senétar da eficacia de todas as
técnicas de acdo cultural direta, desde os Centtes Cultura até os
empreendimentos de educacéo popular, que, engparttorarem as desigualdades
frente & escola (Unica instituicdo capaz de criaratitude cultivada), apenas
contribuirdo para disfarcar as desigualdades aitugue ndo conseguem reduzir
realmente e, sobretudo, de maneira duradoura. Blaathos no caminho que leva
as obras da cultura e os encontros artificialmesrt@njados e diretamente
provocados néo tém futuro (BOURDIEU, 1998, p. 62).

Em outras palavras, e para ressaltar o sentidaitdgdo, ndo existe outra
instituicdo capaz de iniciar culturalmente as caamadominadas além da escola. Em uma
sociedade como a brasileira, em que a escolariZagdamental é obrigatoria, ndo ha outro
espaco em que o individuo possa ter um contatenségtco e processual com a cultura, ao
longo de pelo menos nove anos.

Embora Bourdieu tenha ficado conhecido no meiod@oéco intelectual
brasileiro por sua obraa reproduction de 1970, que gerou uma repulsa em virtude de sua
visdo sobre o papel da escola tida como repradtgjvbusco em sua obra um outro viés
pouco explorado, qual seja, o da escola como espac@ompensacdo em face das
desigualdades de cultura preexistentes. A escala seinstituicdo capaz de dirimir as
consequéncias funestas da sacralizacdo da artartista, visto suas acdoes serem capazes de
repercutir positivamente no capital cultural dessaiunos.

Assim, antes de reportar-me as possibilidadesgogiizas do universo da cultura
gque a escola desempenha, julgo apropriado ir d&bate da sacralizacdo da arte, para entado
elencar os principios de superacao engendradoggaita na obra de Pierre Bourdieu.

A sacralizacdo da arte,a semelhanca da sacralizacdo do artista, apoiase n
questdo do dom, s6 que aqui consubstanciado noddowisdo tido como habilidade nata e
amor pelas artes. Esse dom representa a mistiqael@ experiéncia estética é reservada
aristocraticamente a alguns eleitos, enquanto ab®s) tidos como pobres de espirito,
restaria ficarem eternamente alheios a tal expgdaérnmpossivel de ser adquirida ou
desenvolvida.

As ramificagbes dessa visao envolvem a (im) pdside de acesso e fruigao
dos bens artisticos, afetando igualmente a fregéi@ns espacos de cultura, a postura diante
de suas obras e o mito das grandes e intocavess aler arte. Sendo assim, simboliza a



distancia que se estabeleceu entre a arte e oggpdidico. Desta forma, o grande publico se
comporta como se estivesse diante de uma raridd@desdo os objetos da cultura, que séo
raros mas a propensao a consumi-los, que, difenente das “necessidades basicas”, séo
produto da educacéo, segue-se dai que a “necessidigral” é criada (BOURDIEU, 2003).

A sacralizacdo € tdo concreta que a parcela daggfm ainda que desprovida da
necessaria iniciagado artistica, ainda se aventadeatrar os recintos culturais, o faz com um
respeito quase canonico e infundado. Essas peseogsaram o espaco do museu ao da
igreja, e, como fariam num ambiente religioso, \e@m sem sentir-se no direito de
questionar ou reconstruir os significados ja impasBe a logica religiosa quer e impde-se
absoluta e exige obediéncia incondicional, os sahigares da arte conseguem provocar as

mesmas sensacdes de inacessibilidade misticadadessobrenatural.

Nesses lugares santos da arte em que a sociedegleesml deposita as reliquias
herdadas de um passado que ndo é seu, palacigesaoii grandes mansfes
histéricas aos quais o século XIX acrescentou @difiimponentes, construidos
quase sempre no estilo grego-romano dos santuéka®s, tudo contribui para
indicar que, a semelhanca da oposicao entre sagrpdafano, o mundo da arte se
opde ao mundo da vida cotidiana: a intocabilidante abjetos, o siléncio religioso,
imposto aos visitantes, o ascetismo puritano daspementos sempre raros e
pouco confortaveis, a recusa quase sistematicaodi® didatica, a solenidade
grandiosa da decoragdo e do decoro, colunatasaangglerias, tetos pintados,
escadarias monumentais, tudo parece feito parad&mgbe a passagem do mundo
profano para o0 mundo sagrado pressupde, como afPmkheim, “uma
verdadeira metamorfose”, uma conversdo radical d=E®es; e que o
estabelecimento de relagbes entre os dois univéés@empre, por si s6, uma
operacédo delicada que exige precaugfes, assim aomciacdo mais ou menos
complicada”, além de ser “impossivel sem que ogmwfperca seus caracteres
especificos, sem que ele préprio se torne, de omeaf e em certo grau, sagrado”
(BOURDIEU, 2003, p. 168).

No curso do tempo, esses recintos sagrados tivemaan origem ainda na
Antiguidade e apoiavam-se no espirito grego deugabjtodas as outras esferas da vida ao
ideal de beleza e perfeicdo humanas. Todo o dogmatprecedente da lugar a uma grande
liberdade intelectual e estética, o que veio datensobremaneira a relacdo desse povo —
livre e amante da imaginacao criativa — com asaFeram eles os responsaveis pela génese
das primeiras colecdes de obras de arte, comalaeitpias para preencher lacunas e sao os
precursores de N0ssos museus e galerias de hdperando refugio a que foram submetidas
as obras de arte e demarca acesso restrito aeskie “recinto sagrado” dificilmente seria de
dominio de escravos (HAUSER, 1998).

Embora nesse momento o espirito grego nao visse lmns olhos o auto-
engrandecimento, ignorando a figura do criador,cafgaz de sacralizar a arte e estabelecer
com as obras a mesma relacdo que tem com suadaties) j& que, em sua maioria eram a
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representacdo das entidades sagradas. A conté@o@peaixonada, a reveréncia religiosa e a
adoracgdo ascética, base do relacionamento pregtessspectador com as artes, parece nao
estar distante do atual relacionamento impostosp®luseus e galerias aos visitantes.

Se, em sua génese, 0s principios que regiam ess@os seriam tais que o
grande publico ja se encontrava alijado; atualmegedeais de distincdo e, por conseguinte,
de excluséo, sofisticaram-se a tal ponto que segaah e se imbricam mutuamente, porém a
distincdo sO existe em face da exclusdo de umadgramioria dos signos de salvacao
cultural.

Assim, as camadas dominantes esforcam-se paigact@a dom o que receberam
de maneira osmatica, por heranca; um legado delémstie virtudes que representa um
habitusde classe, que, no caso em questao, é a propg@neia amaneirada, o bom gosto, o
fino trato, a habilidade oral, o discernimento &sb¢ transmitido pela imersdo em um grupo
social e pela interiorizacédo de wthosde classe.

De acordo com Bourdieu (2003), os “detentorest@tias das boas maneiras”
encaram com receio a existéncia de informacoestasau faladas a respeito das obras
expostas, sob o forte argumento de que as palaurgestos sdo acessorios desnecessarios a
obra e acabariam por ignorar o interesse suscjpatho obra nela mesma. Preferem eles a
representacdo carismatica da relacdo com a obeatelereforcada pelo mito de um gosto
inato, que nada teria a ver com um processo dendizagem ou forca de influéncias, ao
contrario seria inteiramente dado desde o nascaneom a aparéncia de que a natureza culta
preexistiria a educacao.

E necessario ressaltar que existe a dimensad sosianeios de apropriacio dos
bens culturais e, como diria Bourdieu (2003), efisgensao € que constitui um privilégio
apenas daqueles dotados do discernimento estéticspénsavel a apropriacdo devida das
obras da cultura.

A busca da dimenséao social da apropriacdo dosdudtusais foi bem investigada
por Pierre Bourdieu em seu livro O Amor pela Allesta obra, o autor compreende que a
disposicéo culta, refletida na necessidade culuwmaindividuo versus a satisfacdo dessa
necessidade cultural, € tanto maior quanto maior donivel de escolaridade, dado
qualitativamente diferenciado se essa formacaddaunho classico e se a familia de origem
possuir bom nivel cultural. O fator determinantentado, sobre todos os outros, ainda é o
nivel de instrucao.

Pode-se dizer, pelo acima exposto que interessausnao pelo cultivo do
espirito depende em grande parte do sucesso estojae, por sua vez, remete as diferencas
sociais preexistentes em matéria de cultura. Cositoefo fato € que a plenitude da
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competéncia artistica sempre aparece sob a formmd®lo dom da natureza, que nada teria
a ver com berco e escola, dinheiro ou poder, jamesgltado de um aprendizado formal
(DURAND in BOURDIEU, 2003).

A verdade € que todas as explicagbes misticasaaderciniverso das artes e as
criticas as iniciativas de proporcionar meios pinaar possivel a apropriacdo cultural
refletem relagbes de dominacédo que legitimam ggidls.

Embora as iniciativas de interferéncia didaticagam incentivar uma forma de
contemplacgéo considerada inferior, elas signifieapossibilidade de aprender a compreender
e de deleite estético. E fato que o publico nam&ddd contentar-se-ia com informacées, ainda
que desatualizadas, mas que 0 ajudassem a adariraséngustia que tem ao se sentir s6
diante de uma obra de arte indecifravel, pois er@gsise do ouvinte por uma mensagem cresce
a medida que sua compreensdao ocorre. Dessa foiwhaa @e arte comeca a existir como tal,
s6 a partir do momento em que passa a ser percehidsja, decifrada e saboreada. Assim,
apesar de 0 acesso aos tesouros artisticos estéw ghatuitamente esta, ao mesmo tempo,
interdito & maior parte das pessoas, posto em giesapossamento cultural ndo permite a
necessaria pratica cultural requerida pelos amdserlturais.

A sacralizacdo da arte e a sacralizacdo do artistanplicam-se mutuamente,
embora a primeira tenha precedido historicamentegunda, ambas se reforcam e s&o, ao
mesmo tempo, produto e condi¢cdo do funcionamentmadgo artistico. Isso quer dizer que a
nocao de dom afeta tanto a possibilidade de dek@memto das habilidades artisticas quanto
a capacidade de aproximacdo das obras da cultw@a @esfrute de seu sabor estético.
Mistifica a figura do artista e da atividade crieml@ impde um afastamento em relagéo as
obras e aos recintos da cultura. Assegura e recwa@efamiliaridade de alguns com a arte e
o mundo da arte e exclui uma grande parcela datalisedesfrutar do potencial politico-
histérico das artes, sob o argumento de que o m@owesinteressado, inculto e pouco
talentoso.

Como romper com esse circulo de fogo abrasado saelalizacdo da cultura?
Inicialmente jA mencionei 0 pensamento de Bourdiegundo o qual a escola € a instituicao
capaz de dirimir as consequéncias funestas daligacé® da arte e do artista, visto ser a
Gnica instituicdo capaz de proporcionar uma imegssi@matica e positiva na formacéo do
capital cultural de seus alunos. As possibilidgoegagdgicas perante o universo da cultura
sdo ampla e apropriadamente discutidas pelo awgoremetem ao fim colimado desta
dissertacdo, que € o de propor desafios a ppEidagogica em artes.

O reconhecimento do papel da escola evidénciauera crenca pessoal e

profissional de que néo existe outro caminho pes@ara que as camadas populares gozem
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da plenitude de direitos de uma cidadania que temgséquer plena. Num pais como o Brasil,
em gue a maior parte dos direitos é negada, resgacda desempenhar com vigor sua funcéo
de exercer com todo o ardor exigido a mediacace evdrindividuos e os conhecimentos de
toda a sorte, conscientizando-lhes de seu desapesta cultural, das consequéncias e
intengdes ocultas desse desapossamento.

O argumento ja conhecido de que a escola tendéteas 0 tempo dedicado ao
ensino de artes pode ser um entrave ao desempendeudpapel na incitagdo da disposicao
culta. Bourdieu, entretanto, clarifica essa relagéoenfatizar que um dos primeiros papeéis da
escola € o de enunciar ao individuo o sentimentpeteencimento ao mundo da cultura,

assim

Mesmo que a instituicAo escolar reserve apenasspace restrito para o ensino
propriamente artistico, mesmo que, portanto, n&oefm nem uma incitacao
especifica a pratica cultural, nem um corpo de eibog especificamente adequados
as obras de arte plastica, ela tende, por um &dwpirar uma certdamiliaridade

— constitutiva do sentimento de pertencer ao mundtm — com o universo da
arte em que nos sentimos perfeitamente a vontade perfeita harmonia com o
autor na qualidade de destinatarios titulares dasofue nao se revelam a qualquer
pessoa (BOURDIEU, 2003, p. 100).

Assim, mesmo que o tempo seja considerado pouaprgdo ao alcance dos
fins considerados urgentes, é possivel, ainda gueuma disciplina com carga horaria
reduzida, despertar o sentimento de pertencimentaumdo da cultura. Tal sentimento deve
ser a base de todo o relacionamento futuro quédividtuo venha a desenvolver com as artes.
Consoante Bourdieu (2003), é a acdo da escola gde gultivar nos alunos o dever de
admirar e amar certas obras, numa espécie de digagén certo estatuto escolar e social que
implica diretamente o reconhecimento do valor daa®de arte.

Conseguir promover esse sentimento ndo é tarefandessimples e traduz, na
linguagem bourdieniana, uma espécie de autorizgg@&onecessita ser, ao mesmo tempo,
ensinada e aceita. Isso significa que o individungdida que aprende, também deve se sentir
autorizado a pertencer ao mundo da cultura.

No Brasil, uma parcela consideravel de estudan@es recebe da familia as
disposicdes introdutdrias ao mundo da cultura dedsga mais primaria é o sentimento de
pertencimento ao mundo da cultura. Consequentenm@ntalunos chegam a instituicao
escolar completamente desapossados, e, de fabbstientes desse desapossamento. A esses
a escola deve o exercicio de uma dupla funcéo:desiempenhar o seu ja conhecido papel e
ainda a de compensar o que estes alunos nao rageberseio familiar.
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Pertencer requer familiaridade. Assim, posso dqe¥ pertenco a um grupo a
partir do momento em que me identifico com elejelgo familiar. A familiaridade com as
obras de arte ndo pode ocorrer sendao por uma ¢emavéncia equivalente ao contato
repetido com a obra. Outro papel fundamental del@se qual se constitui uma extenséo e a
continuidade do primeiro, € promover um processfachdiarizacdo cultural.

A familiarizacao artistica consiste na visita ataeto assiduo com as obras de arte
gue devem ser apresentadas segundo uma boa leieunamagens, estilos, épocas e autores,

com vistas a construir uma competéncia artisticaeafendida como

O conhecimento prévio dos principios de divisamppamente artisticos, que
permitem situar uma representagdo, pela classificatas indicagdesstilisticas
que ela contém, entre as possibilidades de refegsenque constituem o universo
artistico (BOURDIEU, 2003, p. 73).

Ter familiaridade artistica, portanto, significalamar-se diante das obras da
cultura com competéncia artistica suficiente pa@fdi-las, de sorte que tal empreitada exige
o conhecimento dos cdodigos artisticos. O codigdstamd, por sua vez, impde-se aos
individuos mesmo que estes ndo tenham consciémcigud existéncia, pois define as
distingbes que podem operar e as que lhes esc@Essa maneira, o codigo artistico € um
sistema historicamente construido e baseado ndaeéalsocial, consiste em um conjunto de
instrumentos de percepcdo, que constitui o modoapl@priacdo dos bens artisticos
(BOURDIEU, 2003).

Em conformidade com a analise até aqui realizaal® gue a escola continuasse
a exercer seu papel de promover a apropriacadicatiseria imprescindivel familiarizar
culturalmente os educandos. Tal tarefa infundegssac@mente o investimento no ensino dos
codigos artisticos e, por extens&o, na construgamuhpeténcia artistica. E uma légica quase
matematica: familiaridade artistica é igual a caithento dos cddigos mais competéncia
artistica. Falando assim, parece bem simples di@satgcontudo, esse caminho é repleto de
curvas, altos e baixos, sabores e dissabores, di@nmgue, é longo e, o caminhar,
extremamente complexo.

N&o estou querendo atribuir a escola um poder roisag Se assim fizesse, estaria
tentando dessacralizar a arte e o artista, acalj@rdsacralizar a escola. Longe de mim tais
intencdes, até porque tenho a clareza da dificeldae haveria e h4 em quebrar o circulo que
faz com que o capital cultural leve ao capitalumalt Se ha, contudo, um caminho para tentar
abrandar, sequer um pouquinho, essa logica ciplirague ndo tentar demarcéa-lo?

Sob o aspecto da crenca nos potenciais revolu@snéia escola, Bourdieu

(2003) incita com veeméncia seus poderes, ao afimg exercendo uma agao continuada e
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prolongada, metddica e uniforme, universal e teddenuniversalidade, no que compreende
0 mundo das artes, ela seria a Unica instituic@azaeproduzir em sériee provocar um
grande escandalo entre os detentores do monogoticstin¢do culta.

A medida que mais pessoas se tornem habilitadgseresdo da obra de arte,
tendo passado pela necessaria intensidade das pedaegdgicas, certamente as bases que
assimilam a relagdo entre dominagéo e distingamonatituicdo da cultura, seriam abaladas.
Essa realidade, no entanto, s6 é capaz de figwrdiante a intensificacdo da acdo da escola
diante do crescimento da pratica cultural, ou sefeeqiiéncia a museus, teatros ou concertos,
enfim a todos os espacos e formas de cultura aieste

Além de fundamentar e ampliar o entendimento acdaduncionamento do
mundo da arte e da cultura, contribuindo para amiiificacdo dessas concepcoes
consagradas e excludentes, também é possivel taxemona utopia pratica, como disse
Bourdieu. Agora, € realizavel a atividade de penearo teria sido e como podera vir a ser a
instituicdo escolar se, em sua génese, os idealsmesticacdo e subserviéncia impostos as
criancas pela Revolucao Industrial, ndo tivessgiédxia perda da sensibilidade estética e da
mente imaginativa.

Também ¢é possivel imaginar, como num exercicio rigg&o, 0 que haveria
acontecido se, entre todos 0s outros possiveisieBee se concretizado uma relagdo de
igualdade no acesso aos bens artistico e apredigsies. O que ocorreria se a todos fosse
dado o direito de ingresso criador no que se ou&eg pronuncia? Como estaria a atual
conjuntura se a atividade criadora fosse percetnd@o a esséncia do proprio ser humano e
jamais coisa de génios?!

Pode até ser que os mesmos grandes artistas deohtijpuassem a existir, afinal
de contas, sua qualidade estética é irrevogavéio Apue a grande diferenca residiria no
relacionamento das pessoas com as artes. Nao matacditurno respeito, uma infundada
admiracdo, um éxtase sem compreensao; nem umantémde distancia, ao desprezo pelo
estético, ou a perpetuacdo de equivocos elitistas.

Ao inveés disso, dar-se-ia lugar a um contato igeab@ prazeroso e critico, em
que o apreciador estaria em posicdo de igualdams, ge posse dos codigos de leitura
travaria importantes e fecundos dialogos com awesit Os espacos destinados a cultura e os
proprios meios de comunicacdo seriam frequentadoarsumidos por consumidores
culturais mais criticos e autbnomos. Enfim, o geaadlismo entre uma minoria educada e
uma maioria sem acesso aos conhecimentos basidesgser transposto, se... , se..., Se...
mas se, nao basta, ndo passa de mera conjectura.
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Colocar em pauta outros possiveis, mesmo que deiraado sonhadora, é um
caminho para pensar o possivel que pode ser maliza momento. Querer que todas as
pessoas derivem das artes igual deleite pode sép,mas esforcar-se para que a maioria
entenda seu papel no desenvolvimento humano empiista da cidadania plena é viavel e
justo. Quanto mais pessoas se despirem das comsepaoralizadoras da arte e do artista,
mais se contribuird para o entendimento de queueagdo ndo pode se eximir da tarefa de
criar necessidades culturais e a0 mesmo tempo o pmia satisfazé-las. Talvez essa
constitua a semente que cultivada devolvera ao imoroedireito de indignar-se, de

revolucionar, de lutar contra a opressao; enfidetdrutar do potencial politico-histérico das
criacOes artisticas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao iniciar este estudo, comparei o processo desinyacdo cientifica a remocao
de sucessivas camadas de p0, que, uma vez agtaaasiam a repousar sobre a superficie,
produzindo uma nova, surpreendente e complexa csig§m A estrutura deste trabalho se
orientou por essa légica: optei, em um primeiro moto, por remover a camada de pé mais
geral, que pudesse trazer referéncias da histéra da arte para compreender a sacralizacao
da arte e do artista.

Quase tdo antiga quanto o proprio homem, a sazacdlo surge ainda na Preé-
Historia com a necessidade que o ser humano deraalesse ligar ao divino, sobrenatural e
mistico. Desde sua génese, tudo o0 que se ligagradeacomeca, ja muito cedo, a impor
certas noc¢des fundamentais, produto e condicAoatesso de sacralizacdo: o privilégio e o
elitismo. Nas artes o privilégio e o elitismo s@maritos distintos, contudo sé&o condicdo e
produto do funcionamento de uma rede complexaldedes que sacraliza a arte e o artista.

A medida que a primeira camada de p6 era remowidans desenhos iniciais
lam se formando e delineando personagens que fignrado come¢o ao fim nessa
composicao. O mito do génio criador e da obra-prteana e intocavel sdo os personagens
centrais de um cenario erigido no sagrado e qukaoesse pequeno mundo da curiosidade
profanadora.

Os contornos produzidos com a remocdo da camagsd deais superficial sé
produziram um tipo de certeza: a de que havia amgt mais para ser removido e revelado.
A préxima camada foi retirada e novamente o pépdaveniente recaiu sobre a superficie,
mas desta vez juntou-se & composi¢cdo anteriornusiiteeada, tornou-a mais complexa e
conferiu-lhe mais profundidade. Assim, na investigada historia da Educacao Brasileira,
particularmente do ensino de artes, busquei debeao que, em educacao, ndo ha rupturas
substanciais.

Isso quer dizer que, embora o nascedouro de muigeenceitos mistificadores e
sacralizadores da obra de arte tenham antiga @atanuam em vigor. No Periodo Colonial
brasileiro foi visivel a origem de um dos precotaimais difundidos em torno da arte: o de
torna-la um artigo de luxo, coisa reservada assli nocéo de arte como artigo supérfluo e
oposto as necessidades materiais brotou com forgaid do Liberalismo e do Positivismo na
época do Império e da Republica. Nao obstante,sticamiem torno da atividade criadora,
acorrentada a nocéo de genialidade, dom sobrehatagtiddo, permeia todas as propostas
de atividades desenvolvidas sob a luz das tend€peidagogicas tradicional, renovada e



11¢

tecnicista. Na primeira tendéncia, aparece na $mggo de copiar os modelos sacralizados;
na escolanovista € evidente na predominancia ddaferlivre expresséo e na tecnicista em
postura que cerceia e desacredita o potencialarrimédiante a imposicdo de receitas de
como fazer.

Desvendadas essas verdades, ainda faltava muittocAo de que restavam
muitas camadas a serem removidas, era clara, j@gjgentornos ainda eram imprecisos e
careciam de mais volume. Uma brisa leve removeg omai pouco do p6 e renovou 0s ares,
ao colocar em pauta uma possibilidade de (desalszgao da arte e do artista. A Proposta
Triangular de ensino de artes, desenvolvida por Maa Barbosa, ofereceu e ainda oferece
muitas possibilidades de dessacralizacéo da alteaetista.

E fato que uma pedagogia da familiarizac&o cultiaadrece o enfrentamento de
desafios e mitos decorrentes do longo e excluderdeesso de deseducacdo artistica. E,
contudo, fato também que, se o professor nao déiva@éncia da dominacao que se opera por
meio da cultura, € possivel colocar as pedras e onde convém as classes dominantes.
Isso quer dizer que as mesmas nocdes excludemmustiBcadoras, condicdo e produto da
sacralizacdo da arte e do artista, podem estaeniess na pratica de qualquer proposta
metodoldgica de artes, incluindo-se a Propostangjuikar.

Nesse interim, a composi¢cdo denunciava que era aiedessario remover mais
uma camada de pO, uma pequena mais densa, po® mersonagem se anunciava. O
personagem que estava por surgir era o profesger,ajdespeito dos outros personagens
configurados desde o inicio da composi¢cdo, emeagebdh justamente em um momento em
gue todos 0s outros aspectos da composicdo ser@a para anunciar sua vigéncia. Por
iIsso, busquei investigar a fungdo docente e osepsos de formacéo profissional de
pedagogos e licenciados em arte.

Do processo de formacédo de docentes pedagogos/ebgee a historia de vida
de boa parte deles ndo contemplou experiénciagraigltsignificativas e, a semelhanca do
que ocorreu nas relacbes familiares e societaia, escola também ndo mediou um
relacionamento de necessidade e satisfacdo estétidarmacéo inicial, por sua vez,
minimizou o conhecimento das artes e contribuila gpre as multiplas oportunidades do
mundo da cultura permanecessem fechadas ao pnoéssgeral. Alia-se a esses aspectos, e
de maneira intrinseca, a concepcao sacralizadoagtelaEsta presentifica-se com mais forca
e amplitude que poderia ser imaginado, permeansidede historia de vida até a formacéao de
professores.

Se para o pedagogo a falta de formacéao culturatitonum ponto nevralgico de
sua prética docente em artes, 0 mesmo ndo acocheted especialista. Evidentemente a
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natureza formacédo deste contempla bem os conhecisneacessarios a sua atuacao, seja em
artes visuais, muasica, ou teatro. Ha no curso roeti ao especialista um investimento
massivo no ensino das especificidades do univesttiao, ou seja, ele possui formagéo
cultural. Em contra partida, sua formacédo pedagog@o goza do mesmo prestigio. Isso
implica diretamente a construcao que o professodéaseu papel de educador, as concepcoes
e posicdes que apodia e se embasa, 0s objetivosstpleelece, conteddos que desenvolve e a
forma de executar e avaliar o ensino.

Quando a composicao estava quase completa, foss@ae fazer uma pausa do
olhar. Foi o momento de ouvir o que a obra tinkl&zar, num exercicio de imersao na légica
que regia o relacionamento entre 0os componentesodgosicdo. Dediquei-me, dessa
maneira, a pesquisa de campo do tipo etnografiomoctorma de compreender como as
praticas docentes de pedagogos e licenciados ecemagpcdes acerca da arte estavam
inseridas no conjunto da obra.

Os significados provenientes dessa apreciacdoicd® € plenos de sentido e
apontam que, embora os equivocos elitistas e taslasndas do processo de sacralizagéo,
realmente, vigorem com forga total no ensino de, &também verdade que existe um grupo
significativo de professores, cientes do papel daola quanto & iniciacdo artistica.
Professores estes que concebem a apreciaca@artistho experiéncia estética, como a mais
elevada alegria estética e, sem duvida, a uni@vmgdo com o saber (SNYDERS, 1995).

Optei por iniciar essa investigacdo removendo bemrianeiras camadas de p6 e
analisando os aspectos mais gerais da presentempdilta. Nesse sentido, as primeiras
descobertas desempenharam o papel de conferin@simanos de fundo com base nos quais
se delineariam os aspectos centrais do estud@ds, aremocdo de sucessivas camadas de
po, ficou visivel que o conjunto da obra ainda carele luminosidade. Assim sendo, a
analise se encerrou com uma tentativa de trazee lgerspectiva de mudanga em contraste
com a penumbra e as linhas de construcdo marcadigss dos planos de fundo.

Como romper, porém, com esse circulo de fogo atbvapala sacralizacdo da
cultura? A sacralizacdo da arte e do artista € estratégia do campo artistico para sacralizar
obras e autores e também membros licenciados pls sk apossarem. Além de legitimar o
conceito de dom na criacé@o artistitacomo forma de naturalizar e esconder as relagées d
dominacad] apresenta-se o discernimento estético como algaity, inato, impossivel de
ser ensinado, pois trata-se de um dom.

O campo artistico tem, pois, na naturalizacdo diffoégdo da aquisicdo do
habitusda prética cultural, sua maior e mais eficienteaana manutencéao de sg&atus quo

Se a crenca de que o amor pela arte é uma capadit#td e portanto, impossivel de ser



desenvolvida pela educacdo é amplamente difunttidas as possibilidades de dessacralizar
essas disposicdes ficam abaladas.

Ha, contudo, uma possibilidade que emerge da prd@gica do campo: se uma
das armas mais poderosas do processo de sacralzacdpagamento das condi¢des sociais,
como obstaculo do acesso a pratica cultural, &digacdo da aquisicado dmbitus especifico
do campo, seria essa a mesma arma que, explordaragtca docente, poderia fazer frente
as relacdes de dominacao e de legitimacdo deduios.

E & escola que cabe reconhecer seus potenciailiciewa@rios, e incitar, com
veemeéncia, seus poderes, exercendo uma acéo @mdieyprolongada, metddica e uniforme,
universal e tendendo a universalidade, como form@rdduzir em sériee provocar um
grande escandalo entre os detentores do monomtagmital cultural.

O papel da educacdo deve ser o de promover, deafogorosa e sistematica,
desde os primeiros anos de escolaridade, o codi&im com as obras, ou pelo menos um
substituto aproximativo dessa experiéncia. Semcekeesse papel, a instituicdo escolar
abdica de um poder capaz de desafiar o monopdliistiacao culta (BOURDIEU, 1966). A
escola deve desenvolver a funcao especifica deasidisposicoes que fazem o homem culto,
incitando a pratica cultural aqueles que ndo argrex@m no seio familiar. Caso assim ndo
proceda, o sistema escolar sera omisso em suargiahfuncéo: a de ampliar ao maximo as
referéncias culturais de seus alunos, potencialan capacidade destes para a leitura de
diferentes linguagens artisticas. Se mais pessoaarém-se habilitadas a apreenséo da obra
de arte, tendo passado pela necesséria intensidadedes pedagogicas, certamente as bases
que assimilam a relacdo entre dominacédo e distimgiaconstituicdo da cultura serao
abaladas.

Ai, sim, a arte pode ser compreendida em alicencais livres de dogmas e
preconceitos. Ela poderia fazer parte de um cotdimenos opressor e alienante. Aos seres
humanos seria devolvido o direito de desfrutar dtemcial politico-historico das criacdes
artisticas, em uma condicédo de igualdade. Mastigkm se mais e mais pessoas se despirem
de concepcdes sacralizadoras e se engajarem rzelatariacdo da necessidade cultural e de
condicOes para satisfazé-las.

Ao encerrar esse estudo, reforco a imperiosidaderidcdo de condi¢cdes sociais
para o exercicio da pratica cultural, ndo como &oda encher os museus com um publico de
iniciados maior, ou para que mais pessoas desemolm tipo de exigéncia amaneirada e
passem a pertencer a classe dos homens egrégwa dai massa indiferenciada. Nao! A
questao é potencializar mais pessoas a enxergapamagem da vida com mais amplitude e
criticidade. Que desfrutem de todo o potenciadot das diferentes linguagens artisticas o
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gue precisa ser suscitado por um contato consogeptazeroso com as obras da cultura; que
possam superar a cisdo estanque e opressora @uegddzer-trabalho, sensibilidade-razao,
prazer-saber, conhecimento-afetividade. Enfim, quadesejo de desenvolvimento humano
pleno e total, mediante 0 acesso aos bens cultarasposse destes seja uma realidade
possivel, almejada e menos sacralizada.



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

1. AMOROSO LIMA, Alceu Problemas da estéticaRio de Janeiro: Agir, 1960.

2. BARBOSA, Ana MaeA imagem no ensino da arteSao Paulo: Perspectiva, 1991.

3. Arte-educacao no Brasil Sdo Paulo: Perspectiva, 1995.

4. Recorte e colageminfluéncia de John Dewey no ensino da arte no
Brasil. S&o Paulo: Cortez, 1989.

5. Teoria e pratica da educacéo artisticaSao Paulo: Cultrix, 1975.

6. BENJAMIN, Walter.Magia e técnica, arte e politicaensaios sobre literatura e historia da
cultura. 7.ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1994.

7. BOURDIEU, Pierre As regras da arte: génese e estrutura do campo litgio. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1996.

8. Escritos de educagédoMaria Alice Nogueira e Afranio Catani (org).
— Petrépolis, RJ: Vozes, 1998.

9. Q amor pela arte os museus de arte na Europa e seu publico. Sdo
Paulo: Zouk, 2003.

10. Razdes Praticassobre a teoria da acdo. Campinas: Papirus, 1996.

11. CANTON, Katia.Retrato da arte Moderna uma histéria no Brasil e no mundo
ocidental. Sao Paulo: Martins Fontes, 2002.

12. CARLOS, WellitonEm busca de Monalisa Diario da Manh&, Goiania, 20 de junho de
2005. Cidades, p.1.

13. COMENIUS Didatica magna Séao Paulo: Martins Fontes, 2002.



12C

14. CUNHA, Maria Isabel d@ bom professor e sua praticaCampinas: Papirus, 1998.

15. DRUON Maurice© menino do dedo verdeRio de janeiro: José Olympio, 1978.

16. DURAND, José Carlo#rte, privilégio e distin¢do: artes plasticas, arquitetura e classe
dirigente no Brasil. S&do Paulo: Perspectiva, 1989.

17. ENGUITA, Mariano Fernandez\ face oculta da escolaeducacdo e trabalho no

capitalismo. Porto Alegre: Artes Médicas,1989.

18. FERRAZ e FUSARI, Maria Felisminda de RezereleEERRAZ, Maria Heloisa Toledo.
Arte na educacéao escolar2.ed. Sao Paulo: Cortez, 2001.

19. Metodologia do ensino da arteS&o Paulo: Cortez. 1998.

20. FORQUIN, Jean Claude. A educacao artistica +a pmé? In: PORCHER, Louis.
Educacéo artistica: luxo ou necessidade®ao Paulo: Summus, 1982.

21. GUIMARAES, Valter Soaregormacéo de professoressaberes, identidade e profiss&o.
Campinas: Papirus, 2004.

22. HARISSON, CharlesModernismo. Sao Paulo: Cosac & Naify Edi¢goes, 2000.

23. HAUSER, Arnold Histéria social da arte e da literatura Sdo Paulo: Martins Fontes,
1998.

24. IAVELBERG, Rosa.Para gostar de aprender aré: sala de aula e formacdo de

professores. Porto Alegre: Artmed, 2003.

25. JAEGER, WernerPaidéia a formacdo do homem grego. Sdo Paulo: MartingeSpn
1995.

26. JANSON, H. W. JANSON, A. Fniciacdo a historia da arte 2. ed. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1996.



121

27. LE GOFF, Jacque®s intelectuais na Idade Média Rio de Janeiro: José Olympio,
2003.

28. LIBANEO, José Carlofedagogia e pedagogos, para qu&ao Paulo: Cortez, 1995.

29. LOUREIRO, Walderés NuneSormacao e profissionalizacado docenté&oiania: Ed. da
UFG, 1999.

30. MANACORDA, Mario Alighiero.Historia da Educacdo da antiguidade aos nossos
dias. 11. ed. S&o Paulo: Cortez, 2004.

31. NAGLE, JorgeEducacao e sociedade na Primeira Republic2. ed. Rio de Janeiro.
DP&A, 2001.

32. NOGUEIRA, Monique AndriesA formacao cultural do professor ou a arte da fuga.
2002. 120 f. Tese de doutorado (Doutorado em Edmyae- Faculdade de Educacao, USP.

33. ORTEGA y GASSET, JosA.desumanizacéo da arteS&o Paulo: Cortez, 2001.

34. OLIVEIRA, J0.Explicando a arte uma iniciacdo para entender e compreender as arte
visuais. Rio de Janeiro: Ediouro, 2001.

35. PEIXOTO, Maria Inés Hamanmrte e grande publica a distancia a ser extinta.
Campinas, SP: Autores associados, 2003.

36. PEREGRINO et alDa camiseta ao museuloao Pessoa: Editora Universitaria da UFPB,
1995.

37. PIMENTA, Selma GarridoProfessor Reflexivo no Brasil génese e critica de um

conceito. 2. ed. Sao Paulo: Cortez, 2002.

38. RIBEIRO, Maria Luiza Santollistéria da Educacéo brasileira a organizacao escolar.

Campinas: Autores Associados, 2003.



122

39. RIZZI, Maria Cristina de Souza. Caminhos Metodos. In BARBOSA, Ana Mae.
Inquietacdes e mudancas no ensino da art8ao Paulo: Cortez, 2002.

40. ROUANET, Sérgio Paul@s razdes do lluminismo Sdo Paulo: Cia das Letras, 1999.
41. SACRISTAN, José Gimendendéncias investigativas na formacdo de professardn
PIMENTA, Selma Garrido. Professor reflexivo no Bagénese e critica de um conceito, 2.

ed. Sao Paulo: Cortez, 2002.

42. SANTAELLA, Ldcia. (Arte) & (cultura) : equivocos do elitismo. 3. ed. Sado Paulo:
Cortez, 1995.

43. SNYDERS, Georgeseliz na universidade estudo a partir de algumas biografias. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1995.



12¢



