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RESUMO 

CURTIS, Maria do Carmo. Leitura de obra de arte na escola pública: em 

busca do belo adormecido. Porto Alegre: UFRGS, 1997, 191 p .. Dissertação de Mes

trado em Artes Visuais, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 1997. 

Orientação: Blanca Brites e Analice D. Pillar 

Esta dissertação versa sobre a leitura de obra de arte na escola pública de 

l0 grau, inserida numa dupla abordagem: como ação cultural e enquanto produção de 

sentidos pelo receptor. Por ação cultural entendemos a dimensão social que a leitura de 

obra de arte pode conter e por produção de sentidos, a capacidade de pensar e sentir 

como dimensões fundamentais do olhar. O trabalho divide-se em cinco capítulos. O 

primeiro expõe os pressupostos teóricos, conceituações originárias da sociologia da 

arte, da educação, dos estudos críticos sobre os meios de comunicação e a estética da 

recepção. O segundo capítulo apresenta o Estudo Exploratório, etapa em que desenvol

vemos a base empírica da pesquisa. A relação público-obra é o tema do terceiro capítu

lo, em que são analisados alguns dos fatores sócio-culturais que contribuem para o 

crescente distanciamento entre estes dois pólos. Considerando principalmente que o 

consumo de bens simbólicos por estes alunos caracteriza-se ora pelo consumo fácil, ora 

pelo consumo admirativo, é necessário portanto envolvê-los num trabalho concomitan

te de sensibilização e conhecimento em arte, para aproximá-los da arte erudita. A escola 

pública como campo de ação cultural, quarto capítulo, corresponde à dimensão sociali

zadora presente nesta proposta de leitura de obra de arte. No quinto capítulo, discuti

mos os aspectos operacionais do trabalho, concebendo atividades e procedimentos que 

desenvolvam as capacidades sensíveis-cognoscíveis dos alunos, necessárias à compre

ensão do objeto artístico. Desse modo, em busca do belo adormecido é a expressão que 

traduz nossa tentativa para ampliar as possibilidades do olhar dos alunos no contexto 

escolar público através da leitura de obra de arte. 
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Abstract 

Appreciation of works of art at the public school: in search of the sleeping beauty 

The present dissertation runs upon the appreciation o f art works at the 

primary public school through a double approach: as a cultural action andas a produc

tion o f meanings by the viewer. As cultural action we understand the social dimension 

that can be implied in art appreciation and as production ofmeanings, the capability of 

thinking and feeling as fundamental dimensions o f seeing. TI1e work is divided in five 

chapters. The first exposes the theorical framework, conceptualizations arising from art 

sociology, education, the aesthetics ofreception and from criticai studies about the 

means of comunication. The second chapter presents the Exploratory Study, fase in 

which we develop the empirical basis ofthe research. The third chapter considers some 

socio-cultural factors that contribute to the growing distance between public and 

artworks.Considering mainly that the consumption of symblolic goods by those stu

dents is caracterized either by an easy consumption, either by a admirating consump

tion, it is therefore necessary to envolve them in a concurrent work o f sensibilization and 

leaming in art, as a way ofbringing them elo ser to erudite art. TI1e public schoool as a 

field o f cultural action, fourth chapter, corresponds to the socializing dimension present 

in this proposition o f art appreciation. In the fifth chapter, we discuss the operational 

aspects o f the work, conceiving activities and procedures that might develop the su

dents ' sensitive-cognitive abilities needed to the understanding o f the art object. Thus, 

in search ofthe sleeping beauty is the expression that translates our attempt to enhance 

the students' possibilities of viewing art in the public school context through art work 

appreciation. 



Introdução 

11 Existe uma terna empiria que se identifica 

intimamente com o objeto e com isto trans

forma-se em teoria. 11 Goethe 

Uma proposta de leitura de obra de atte no ambiente da escola pública de 

1° grau é o tema desta dissettação. Inscrita neste meio social e ao optar pelo repertório 

erudito como referência, tal proposta pressupõe abordar a arte vinculando-a à área edu-

cacional, ao pesquisar a recepção de obras de arte no ensino fundamental. A problemá

tica contemplada reside principalmente no estudo do descompasso entre o sistema de 

produção attística e sua respectiva apreciação pelos alunos de classes populares, numa 

tentativa de superar esse impasse. Interpretamos esta questão como uma decorrência do 

processo de autonomização do campo attístico, o qual institui a norma fundamental da 

percepção cultivada: o primado da forma sobre a função , do modo de representação 

sobre o objeto de representação 1
• Interessa-nos salientar que a ruptura da produção 

artística com o compromisso de representação realista do mundo visível acarreta pro

blemas para a recepção das obras, porque o público que não detém conhecimentos em 

arte continua guiando-se por um olhar pré-impressionista ao ler obras de arte, cuja 

apreciação ainda busca o caráter representacional nas manifestações artísticas. 
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O intenso consumo dos bens simbólicos produzidos pela indústria cultu

ral é outro fator que contribui para o descompasso entre produção e recepção, na 

medida em que o público visado nesta pesquisa tem a televisão por ptincipal fonte de 

consumo cultural. Isto acaba por condicionar os modos de percepção dos alunos. Ao 

assumirmos essa perspectiva, nosso posicionamento frente à indústria cultural, especial

mente à televisão, talvez pareça pessimista, mas preferimos assumir tal risco para refor

çar o questionamento que remonta aos estudos da Teoria Critica sobre os meios de 

comunicação 2
. 

O interesse sobre o tema da recepção decorre de nossa experiência em 

arte-educação, bem como da participação, na qualidade de professora-participante, da 

pesquisa "A imagem móvel (vídeo) na aprendizagem das artes plásticas em escolas de 

JO e 11° graus", realizada em 1989. O vínculo entre o presente trabalho e a participação 

na citada pesquisa deve-se ao fato de que aquela experiência foi uma oportunidade de 

realizarmos um estudo sistematizado no ensino da atte, através do acesso à bibliografia 

especializada, reuniões de assessoria e o conhecimento da Proposta Triangular3. 

A experiência em arte-educação nos proporcionou a chance de promo

ver a leitura de obra de arte no espaço escolar, seja através do uso de reproduções das 

obras, (em livros especializados, em catálogos, em cartazes, ou mesmo projeção de 

slides); seja através do contato direto com as mesmas, nas visitas a espaços destinados à 

exposição de obras de axte, como os museus, as galerias, os ateliers. Dentro dos propó

sitos específicos desta pesquisa vale ressaltar que constatamos uma melhora considerá

vel na compreensão da obra, pelos alunos, à medida que estes recebem informações 

contextualizadas sobre a mesma. Experiência que nos leva a confirmar a postura teórica 

que defende a validade do estudo sobre a recepção, considerando que obras de arte são 

produtos do saber humano que pressupõem tanto "um tipo de disposição adequada aos 

princípios de sua produção, a saber, uma disposição propriamente estética", quanto 
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exigem a referência tácita à história da arte para sua compreensão 4
. 

No ceme do nosso estudo sobre a recepção está o conceito consumo 

admirativo, de Juan Acha, que aponta a escola como uma instância cultural que se 

propõe a difundir cultura, ao invés de qualificar socialmente os alunos em consumidores 

de objetos culturais, pois nesta instituição "a difusão quase sempre atua com a idéia já 

caduca de que basta levar a obra ao público para produzir-se, como irradiação mágica, 

a corrente estética que vai da obra ao receptor" ~ . Também não acreditamos na mágica 

corrente estética que vai da obra ao receptor, daí tratarmos sobre a recepção da obra de 

arte através de urna abordagem que desdobra-se em num duplo enfoque: como ação 

cultural e corno produção de sentidos pelo receptor, dessa maneira entendemos nos 

pautar a uma proposta pedagógica mais comprometida com a qualidade do processo 

ensino-aprendizagem, especialmente tendo em vista o descaso com que o ensino da arte 

vem sendo tratado no atual sistema educacional. Tal situação é exemplificada na prática 

do modelo de difusão cultural vigente que, estrategicamente, esbarra no desconheci

mento do público frente ao objeto artístico. Frente a essa problemática, justifica-se a 

intenção de realizar o estudo de leitura de obra, sob o registro de uma ação cultural na 

escola pública, que se proponha superar a difusão cultural, ao incorporar também a 

questão da formação do olhar. E ao entender que tais políticas culturais correspondem 

às práticas autoritárias de educação, nos remetemos a conceitos extraídos da constru

ção teórica de Paulo Freire, em que a educação é entendida corno tarefa humanizadora. 

Desenvolver este trabalho na escola pública de ! 0 grau visa reforçar o 

vínculo entre o ensino supexior e o ensino fundamental, através de uma iniciativa de 

pesquisa que nasce da nossa experiência docente no contexto escolar público. Sob tal 

perspectiva, vivenciarnos sua problemática, que se reflete nas condições precárias do 

processo educacional, principalmente no ensino da axte. Assim, contemplamos um obje

to de estudo que envolve tanto a dimensão socializadora do saber em arte, quanto o 
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âmbito mais subjetivo da produção de sentidos pelo receptor. Embora, a abordagem 

mais eniàtizada ao longo da pesquisa tenha sido a leitura de obra enquanto ação cultu

ral, consideramos que a sua contribuição ao ensino de atte vincula-se diretamente à 

produção de sentidos pelo receptor. 

Este trabalho está estruturado em seis partes interligadas. A primeira 

constitui uma apresentação dos fundamentos teóricos. No segundo capítulo são menci

onados os aspectos relativos à metodologia adotada, no qual relatamos o Estudo Explo

ratório e apresentamos o público e a obra. No terceiro capítulo são expostos alguns dos 

fatores que geram o descompasso existente entre o público e a obra de arte, principal

mente a autonomização do campo mtístico e o crescente consumo dos bens simbólicos 

da indústria cultural. O qumto capítulo explicita nossa temática no contexto da educa

ção, onde destacamos a escola como campo de ação cultural. Apontamos também algu

mas repercussões dos questionamentos pós-estruturalistas e do neoliberalismo sobre o 

projeto moderno de educação. A leitura de obra, enquanto produção de sentidos pelo 

receptor é o tema do quinto capítulo, procurando privilegiar os aspectos propriamente 

operacionais que constituem nossa proposta de leitura de obra na escola. A sexta e 

última patte expõe as conclusões a que chegamos ao longo da realização do trabalho, 

suas implicações pedagógicas e também indica os desdobramentos possíveis destapes

qwsa. 
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Notas- Introdução 

l. Pierre Bourdieu, ,'ls regras da arte , 1996,pp. 334-5. 

2. Nossa referência à Teoria Crítica diz respeito especificamente às décadas de 60 e 70, nos trabalhos 
de Theodor Adorno e Max Horkheimer sobre a indústria cultural, conforme exposto por Olgária 
Matos, A escola de Frankjio·t, 1993 . Contudo, entendemos que a advertência destes autores sobre a 
indústria cultural deve ser redimensionada para dar conta das alterações nas relações de produção e 
consumo dos meios de comunicação, ocorridas ao longo dos últimos anos. No capítulo l, no item O 
consumo dos bens simbólicos procuramos tratar do assunto sob uma nova abordagem, conforme apre
senta-nos Lúcia Santaella, 1982. 

3. A Proposta Triangular decorre do DBAE (arte-educação como disciplina), idéia norte-americana 
do ensino da arte, sistematizada no início da década de 80 com o surgimento do Getty Center for 
Education in the Arts. O DBAE trata de forma integrada a produção artística, a crítica, a estética e a 
história da arte. Esta concepção foi introduzida pela professora Ana Mae Barbosa, que adaptou a 
proposta devido a formação do arte-educador brasileiro, assim uniram-se as vertentes da crítica e 
estética na vertente "leitura da imagem". 

4. Pierre Bourdieu, O mercado de bens simbólicos, 1992, p.116. 

5. Juan Acha, La distribución de innovaciones culturales,l979, p. 67. 



1. PRESSUPOSTOS TEÓRICOS 



1. Pressupostos Teóricos 

Concepção de leitura de obra de arte 

A ênfàse na recepção da obra de a1te, ponto focal desta dissertação, 

provém de uma teoria da literatura, denominada estética da recepção 1. Esta, confere ao 

público um papel produtivo no estudo da recepção, indicando o receptor como produ

tor de sentidos da obra e concebendo a recepção numa postura ativa no consumo da 

obra de a1te. Mesmo cientes que a temia estética da recepção privilegia a literatura, 

consideramos viável adaptá-la aos interesses específicos deste trabalho. Principalmente 

porque modifica a hierarquia da investigação, transformando o leitor em centro de inte

resse, ao invés de concentrar-se somente no autor. A teoria da estética da recepção 

muda o foco da investigação opondo-se às correntes que defendem a autonomia do 

texto sobre o leito1.2. Ao invés de conceber o texto como uma estrutura imutável, pro

põe abordá-lo desde o pólo do leitor, pois este último não é menos impmtante que o 

texto, pelo contrátio é condição da vitalidade da literatura enquanto instituição social. 

As palavras de Regina Zilbennan salientam as repercussões desta teoria: 



" Ler assume hoje um significado tanto literaL sendo nesse caso, um pro
blema da escola, quanto metafórico, envolvendo a sociedade (ou, ao me
nos seus setores mais esclarecidos) que busca encontrar sua identidade 
pesquisando as manifestações da cultura. Sob esse duplo enfoque, uma 
teoria que reflete sobre o leitor, a e;..:pe1iência estética, as possibilidades de 
interpretação e, paralelamente, suas repercussões no ensino e no meio tal
vez tenha o que transmitir ao estudioso, alargando o alcance de suas inves
tigações " ( 1989:6 ). 

7 

As conseqüências positivas de sua afirmação podem ser, por exemplo, o 

destaque ao sentido metafótico do ato de ler, como uma questão que abrange os setores 

mais esclarecidos da sociedade. Neste aspecto, onde o ato de ler passa a ter um status 

mais amplo que a literalidade da lingua, potencialmente, a escola é uma instância impor

tante na ampliação dos significados que a leitura possa vir a ter na sociedade. Portanto, 

amplia-se o significado do ato de ler, anteiiormente restrito à leitura de textos escritos, 

para a leitura de outras linguagens, além da verbal, já que aquelas também expressam as 

manifestações da cultura. Interessando-nos neste caso, obviamente, a linguagem de ar-

tes plásticas. 

As repercussões da estética da recepção sobre a leitura de obra não se 

restringem à ampliação do significado da leitura, mas também a proposição do receptor 

enquanto produtor de sentidos, o que implica numa abordagem bastante particular, na 

medida em que leitura aqui significa uma atividade artística que busca alcançar um cará-

ter ativo, ao nível cognitivo e perceptivo. Este caráter ativo aparece melhor na palavra 

de Dua1te Jr.: 

" ... no ato de conhecer está envolvida uma certa criação: a criação de um 
'lugar ' para o novo conhecimento na estrutura cognitiva anterior; a cria
ção de condições para que o novo possa ser utilizado na ação sobre o 
mundo. ( .. . )(a aprendizagem significativa) envolve a articulação do novo 
com o já existente; envolve a criação de um sentido para o aprendido, em 
função do já conhecido" ( 1988:99-100). 

A constituição de um sentido é necessária para que ocorra o conheci-

mento, onde o novo conceito possa se a1ticular com os anteriores, integrando-se à visão 

de mundo do aluno. Assim, leitura de obra de atte enquanto ação cultural não pressupõe 
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a formação de um público apto à produção artística, nem visa a mera ampliação de 

repertório dos alunos. Nem tl.rturos artistas, nem pretensamente eruditos. A idéia cen

tral é ampliar seus modos de percepção, através de um processo educativo que tem na 

leitura de obra de arte sua principal referência. Porém, o ato de ler a obra de arte não é 

o ponto de partida, pois entendemos que os alunos necessitam realizar atividades para 

transformar seu olhar. 

Ao entender que a leitura de obra de arte supõe etapas de preparação, 

chamaremos o conjunto destas etapas deformação do olhar - o processo que pretende 

propiciar condições para que os alunos possam ler a obra, valendo-se de conhecimentos 

específicos desta área do saber. Neste trabalho, a formação do olhar desdobra-se na 

sensibilização visual e na formação artística. A sensibilização visual tenta predispor o 

aluno a um registro estético de apreensão do mundo, uma espécie de leitura do mundo 

cotidiano. Já a formação artística visa o conhecimento da linguagem e do artista que 

produziu a obra. A operacionalização deste processo é exposta no quinto capítulo e nas 

Considerações Finais. 

Descartar as atividades de produção plástica enquanto via de acesso do 

público à obra de arte é outro aspecto impmtante da leitura de obra de arte na escola, 

porque , no presente contexto, a mesma é entendida enquanto produção de sentidos 

pelo receptor, prenogativa que gera um caráter particularmente produtivo na leitura, ao 

propiciar aos participantes opmtunidades de exercerem suas capacidades sensíveis-cog

nitivas, articulando conceitos, conectando idéias, expressando-se verbalmente. 

Nossa concepção prioriza tanto a leitura formal quanto a leitura biográ

fica. Ambas são complementares e subsidiam as possibilidades de compreensão da obra 

de atte. A leitura formal diz respeito às questões próprias da linguagem visua~ como a 

gramática e sintaxe visual, conespondeudo ao conhecimento específico da área artísti

ca, necessário à leitura de obra por esta via de acesso. Já a leitura biográfica diz respeito 
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aos dados específicos do artista. além de trazer aspectos relativos ao contexto sócio-

histórico em que a obra foi produzida. Desse modo, a leitura formal atende à demanda 

da competência específica relativa à linguagem em que a obra foi produzida e a leitura 

biográfica, a situa h.istó1ica e socialmente. Estes procedimentos preparam o aluno para 

a leitura de obra de mte pois, de acordo com Bourdieu, as obras de arte produzidas por 

uma pesquisa puramente fonnal, como as contemporâneas, parecem feitas para consa

grar uma leitura também puramente formal: 

" A percepção adequada de obras que, como as caixas de Brillo, de Wahro~ 
ou as pinturas monocrômicas de Klein, devem evidentemente sua existên
cia, seu valor e suas proptiedades formais à estmtura do campo, portanto, 
à sua h.istó1ia, não pode ser senão diferencial, diacdtica, isto é, atenta aos 
desvios com relação a outras obras, contemporâneas e também passadas. 
De modo que, assim como a produção, o consumo de obras que são oriun
das de uma longa tradição de ruptura com a tradição tende a tomar-se 
inteiramente histórico e, no entanto, cada vez mais totalmente des
historicizado : com efeito, a história posta em jogo praticamente pela deci
fração e pela apreciação reduz-se cada vez mais à história pura das formas, 
ocultando completamente a história social das lutas a propósito das formas 
que constitui a vida e o movimento do campo artístico". 

O autor ressalta, porém, que a postura estritamente formalista precisa 

ser superada, tanto na recepção quanto na produção, quando observamos que 

" ... a recusa ( .. . ) fmmalista a toda espécie de histo1icização ·baseia-se na 
ignorância de suas próp1ias condições sociais de possibilidade, assim como, 
aliás, a estética filosófica que registra e ratifica essa ambição ... Nos dois 
casos acha-se esquecido o processo h.istó1ico no decorrer do qual se insti
tuíram as condições sociais da liberdade com relação às determinações 
externas, ou seja, o campo de produção relativamente autônomo e a esté
tica pura que ele toma possível" (BOURDIEU, 1996: 335-336). 

Conceber a leitura de obra de arte como ação cultural na escola pública 

supõe a realização de uma atividade originátia do ensino da a11e, num registro social 

mais amplo. Ao mesmo tempo, reconhecemos que leitura de obra, enquanto produção 

de sentidos pelo receptor, insere-se num registro específico que setia, em nosso enten

der, o ensino da a1te propriamente dito. Portanto, a idéia de leitura de obra que funda

menta-nos desdobra-se em duas direções, para contemplar as dimensões específicas 
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desta atividade: a social de consumo cultural na escola pública e sua dimensão subjetiva 

de produção de sentidos pelo receptor. De certo modo, nossa abordagem privilegia a 

leitura de obra enquanto ação cultural na escola pública pois a questão da leitura de obra 

enquanto produção de sentidos pressupõe a existência de condições sociais e subjetivas 

que os integrantes da escola pública ainda não dispõem, como por exemplo a possibili

dade de freqüentar espaços culturais diferenciados, para estabelecer uma relação mais 

sistematizada com obras de arte. E, principalmente, uma relação com a realidade menos 

atrelada às premências da necessidade de sobrevivência, o que já nos colocaria na fron

teira com a economia. 

O consumo dos bens simbólicos 

A presente proposta de leitura de obra na escola pública relaciona-se 

com os princípios da teoria construtivista porque pretende ser uma prática educacional 

direcionada pelo caráter emancipatório e crítico da educação, além disso nos remete

mos à sociologia da arte e os estudos sobre o ensino da arte, onde destacamos os se

guintes autores: Vtktor Lowenfeld, Ana Mae Barbosa, Miriam Celeste Ma1tins, Maria 

Helena FerTaz e Maria F. Fusari. No referencial teórico relativo à lógica dos campos de 

produção de bens simbólicos e o consumo cultural destacamos os nomes de Pierre Bour

dieu, Néstor Garcia Canclini, Juan Acha e Félix Guattari, que privilegiam a perspectiva 

sociológica em seus estudos, cujas conceituações sobre a estrutura do campo de bens 

culturais são decisivas para o entendimento da relação público-obra. 

Para Bourdieu, o termo campo define o espaço onde as posições dos 

agentes se encontram a priori fixadas; é o locus onde se trava a luta concorrencial entre 

os atores em tomo de interesses específicos que caracterizam a área em questão. O 

campo da arte, por exemplo, define-se pela concorrência em tomo da questão da legiti

midade dos produtos artísticos. Neste caso, é impmtante destacarmos que os alunos 

que participaram neste estudo encontram-se numa posição desfavorável no campo ar-
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tístico , seja pela situação de cla sse social - popular - ; seja pela situação de público, 

porque cada campo se patticulariza como um espaço onde se manifestam relações de 

poder. Assim. o campo ao estruturar-se a pmtir da distribuição desigual de capital soei-

aL é dividido entre os agentes que possuem o máximo de capital social, que são os 

dominantes, e os dominados, aqueles que se definem pela ausencia ou pela precariedade 

do capital social específico do campo em questão. 

A distribuição de bens culturais está vinculada ao acesso a determinados 

canais, segundo os princípios constituídos pelas relações sociais do distribuidor (Esta-

do, instituições, classes dominantes e comércio de arte) com os diferentes grupos da 

coletividade. Considerando-se que o número de pessoas a dedicar-se às artes e ciências 

é reduzido, pode-se deduzir que as oportunidades de acesso ao sistema de produção 

cultural pelos membros das classes populares são escassas (ACHA, 1979:64-5). Ao 

tratar ainda sobre a distribuição de bens culturais, mais precisamente de idéias artísticas 

novas3 vale destacar o conceito de extensão cultural, elaborado por Juan Acha, o qual 

refere-se às técnicas de divulgar os conhecimentos necessários para o consumo da ino-

vação cultural, além de propagar sua importância. A extensão cultural ocorre nos níveis 

médio e superior de ensino, porque, apesar de fc1milimizar o público com o produto 

cultural, acaba por sacralizá-lo, promovendo um consumo admirativo, isto é, limitado 

aos produtos do passado, e omitindo os mecanismos pedagógicos que preparariam o 

público à recepção das inovações culturais. Tanto Bourdieu como Acha, admitem o fato 

de que o consumo cultural tem uma relação nítida com as condições sócio-econômicas 

do público, pois: 

"Na medida em que cresce a distância objetiva com relação à necessidade, 
o estilo de vida se torna, sempre, cada vez mais o produto de uma 'estilização 
da vida ', decisão sistemática que mienta e organiza as práticas mais diver
sas, [como a] escolha de um vinho e de um queijo ou decoração de uma 
casa no campo. Afilmação de um poder sobre a necessidade dominada, ele 
encerra sempre a reivindicação de uma sup erimidade legítima sobre aque
les que, não sabendo afumar esse desprezo pelas contingências no luxo 
gratuito e no desperdício ostentatório, permanecem dominados pelos inte
resses e urgências mundanas: os gostos de liberdade só podem se afirmar 



enquanto tais com relação aos gostos da necessidade e, passando por aí 
para a ordem da estética. constituídos como vulgares. "(BOURDIEU, P. e 
SAINT-MARTfN. M., 1976 In: ORTIZ. 1994: 88). 
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Esta citação aponta aspectos imp01tantes a serem enfrentados ao desen-

volver um trabalho ele recepção ele obras ele arte uum meio social cujo estilo de viela 

permanece determinado pelas necessidades econômicas básicas. As condições pura

mente estéticas necessárias para uma tomada de distância intencional frente à obra de 

arte são problemáticas porque, no contexto social da escola pública, os indivíduos en

frentam sérias dificuldades para sua sobrevivência. o que teoricamente os predispõem a 

uma apreensão imediatista fi·ente ao mundo. 

Na análise das funções sociais existentes no sistema de produção erudita, 

Bourdieu destaca o papel das instâncias destinadas à conservação do capital simbólico, 

como os museus, e as instâncias encanegadas da manutenção dos esquemas de percep-

ção e apreciação elos bens simbólicos como o sistema de ensino, que através de uma 

ação prolongada de inculcação produz agentes dotados de um habitus. Habitus designa 

o conjwlto das disposições adquiridas, os esquemas de percepção, de apreciação e de 

ação, impostos pelo contexto social num momento e num lugar determinados. Uma vez 

que as condições de aprendizagem e sua inculcação são relativamente idênticas numa 

mesma classe social, pode-se caracterizar um habitus ele classe como aquele transmitido 

através de um sistema educativo complexo que inclui a família, a escola e o contexto 

social . Isso indica que a escola cumpre uma função de reprodução social, legitimando 

as diferenças de classe numa competência eqüitativa, uma vez que o sistema escolar 

vale-se do seu reconhecimento de instância legítima de imposição para legitimar a hie

rarquia das culturas próprias de cada classe. Nessa linha de pensamento, a escola sus

tenta-se através da violência simbólica\ em que a ação pedagógica é definida como ''um 

ato de imposição do arbitrário cultural, que se dissimula como tal e que dissimula 0 

arbitrário daquilo que inculca". 
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A classificação dos modos de consumo cultural, estabelecida por Bour-

dieu ( apud CANCLINI, 1986: 17-21 ), aponta que as disputas em cada área cultural ou 

política marcam o sentido geral da reprodução social e o couflito de classes. A cultura 

organiza-se assim entre um enfoque estrutural e outro classista. Os modos de consumo 

cultural são os seguintes: gosto legítimo, gosto médio e gosto popular. No contexto 

deste estudo interessa que estes distinguem-se sobretudo pela composição de seu públi

co (burguesia, classe média, classes populares), e pela natureza das obras (obras de arte, 

bens e mensagens de consumo massivo). Estes sistemas coexistem dentro da sociedade 

capitalista, pois a mesma organiza a distribuição desigual dos bens, materiais ou simbó

licos. O resultado desta coexistência é que os mesmos bens são consumidos por diferen-

tes classes sociais. E é desta maneira que a diferença se estabelece, não nos bens que 

cada classe se apropria, mas no modo de consumi-los. 

Bourdieu refere-se à estética burguesa como incestuosa, pois a arte pela 

arte é uma mte para a1tistas. Neste ponto de vista, o público precisa adotar a mesma 

atitude que os a1tistas para perceber e decifrar as características propriamente estilisti-

case cultivar um interesse puro pela forma. Os consumidores que possuem essa capaci-

dade - através de seu gosto desinteressado - estão numa posição confortável face às 

necessidades econômicas, diante das urgências práticas. A disposição estética burguesa, 

portanto, ocupa uma posição privilegiada no espaço social; é uma maneira de distanci-

ar-se 'objetiva e subjetivamente dos grupos submetidos a esses determinismos'. O modo 

burguês de produzir e consumir a1te organiza simbolicamente as diferenças entre as 

classes, instituindo 'como deve-se apreciar o artístico' de urna maneira hermética, su-

postamente desvinculada da existência material, condição inacessível às outras classes 

SOCiaiS. 

A estética dos setores médios é definida pela indústria cultural e por 

certas práticas como a fotografia ~, característica do gosto médio. O sistema de produ-
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ção de bens da indústlia cultural difere do campo axtístico erudito por sua falta de 

autonomia, ao submeter-se a demandas extemas. com vistas à conquista do mercado. 

As obras de mte média são produzidas por procedimentos técnicos e efeitos estéticos 

acessíveis ao entendimento do público e caracterizam-se pela exclusão de temas contro

vertidos em favor de personagens e símbolos estereotipados que promovam no público 

sua projeção e identificação. As classes médias e as populares têm no gosto legítimo 

uma influente referência, o que implica que o gênero típico da estética média é a adap

tação, por exemplo, filmes inspirados em obras teatrais, orquestrações eruditas de for

mas populares. A heteronomia da cultura média demonstra seu caráter de dependência, 

pois é a cultura que afirma ser constituída pelas obras menores das artes maiores. 

As classes populares são portadores de uma estética pragmática e funci

onalista, que não aceita a gratuidade dos exercícios formais da arte pela arte. Suas 

preferências relativas a escolha de roupas, dos móveis ou maquilagem submetem-se ao 

princípio da necessidade, do duplamente necessário, tanto no sentido prático, quanto no 

econômico, este princípio vincula as pessoas simples e modestas a gostos simples e 

modestos. O consumo popular opõe-se ao burguês pela sua incapacidade de separar o 

estético do prático, o que o coloca numa posição subordinada à estética burguesa. Des

se modo, a estética popular é sempre definida em referência à estética hegemônica, 

imitando hábitos burgueses ou admitindo sua inferioridade e tendo frustradas suas ten

tativas de imitação. Portanto a cultura popular não constituiria uma problemática autô

noma, o que leva Bourdieu a apontar a classe dominante como o local das lutas simbó

licas. 

Canclini tece algumas críticas a respeito desta classificação tão nítida dos 

modos de consumo cultural, indicando que no sistema bourdieniano compete às classes 

populares o papel de referência negativa, uma vez que nele a estrutura simbólica da 

sociedade está constituída na oposição, fixada pela burguesia, entre o âmbito da liberda-
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de, o desinteresse. a pureza dos gostos sublimes e o da necessidade, o interesse, a vileza 

das satisfações materiais. Tal abordagem do consumo cultural não corresponde à reali

dade da América Latina. Aqui o processo é diferente, o modo de produção capitalista 

latino-americano inclui diversos tipos de produções econômicas e simbólicas. Por isso, 

a subordinação das classes populares à cultura dominante, típica dos países capitalistas 

europeus, corresponde apenas em pa1te à realidade latino-americana. No contexto só

cio-político latino-americano "não existe uma estrutura de classe unificada, muito me

nos uma classe hegemônica - equivalente local da burguesia - em condições de impor ao 

sistema inteiro sua própria matriz de significações" (MICELI apud CANCLINI, 1986:22). 

Seguindo nesta argumentação, Canclini afirma que no caso latino-ameri

cano há um campo simbólico fragmentado, o que implica numa heterogeneidade cultu

ral nas sociedades multiétnicas (caso da brasileira, das meso-americanas, das andinas). 

Nestas sociedades coexistem capitais culturais variados (o pré-colombiano, o colonial 

espanhol, a presença negra, as modalidades contemporâneas de desenvolvimento capi

talista) paralelamente ao processo de mode1uização econômico, escolar e comunicacio

nal. Este capital cultural tem amparado movimentos políticos nacionais, regionais, étni

cos ou classistas, que enfrentam o poder hegemônico, em busca de melhores organiza

ções sociais. Convém, portanto, relativizar a concepção de Bourdieu, que é útil para a 

compreensão do mercado de bens simbólicos no capitalismo. Mas os produtos culturais 

nascidos nos setores populares precisam ser levados em consideração, pois algumas de 

suas representações são independentes de suas condições de vida. Quer dizer, as classes 

populares também produzem sentidos, guiadas por interesses próprios, os quais não se 

restringem ao caráter pragmático, funcionalista (CANCLINI, 1986:23). 

Para classificar a estrutura do campo de produção de bens culturais, 

Bourdieu vale-se da categoria público. Enfoque particularmente esclarecedor devido às 

naturezas distintas dos elementos que compõem o binômio público-obra - uma das ques

tões centrais deste trabalho. 
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Ao pmtir da lógica auto-referencial do campo de produção erudita, Bour

dieu ( 1992: I 05) elabora o conceito sobre a circularidade do campo de produção erudi

ta, cuja 01igem está no t1to de ser este um sistema de produção " ... que produz objeti

vamente apenas para os produtores através de uma ruptura com o público dos não

produtores". A oposição entre os campos de produção erudita e da indústria cultural 

revela uma compreensão da relação público-obra sob o ponto de vista da estrutura dos 

sistemas. Sua diferença fimdamental encontra-se no eixo da produção em perspectiva 

de um público que, no caso erudito, pti.ma pela qualidade dos pares (também produto

res) e, na indústria cultural, pela quantidade, visando o público em geral. O conceito da 

circularidade, que exclui o público não-produtor do campo artístico, nos alerta para 

dificuldades, isto é, como possibilitar a leitura de obra de arte na escola pública propon

do como repertótio a obra de mte erudita? Trataremos este tema especificamente no 

quinto capítulo do trabalho, ao expor nossa proposta de leitura de obra enquanto produ

ção de sentidos pelo receptor. 

Os meios de comwucação interessam-nos também porque o público vi

sado neste trabalho apontou a televisão como ptincipal referência cultural. Segundo 

Lúcia Santaella ( 1982), num país como o Brasil, que não chegou a criar e desenvolver 

tradições culturais relativamente autônomas, este veículo constitui um meio de consu

mo cultural que absorve grandes setores da população. Atualmente, vivemos um perío

do que caracteriza-se pela hegemonia da indústtia da cultura. A industrialização pro

gressiva que inicia um processo de produção em série na área cultural ocorre na segun

da metade do século XIX, em conseqüência a cultura feita em série passa a ser vista não 

como instrumento de crítica e conhecimento mas como um produto que deve ser consu

mido. É o caso, por exemplo, dos jornais, dos romances de folhetim e dos cartazes. Isso 

altera tanto os modos de produção como a forma do trabalho humano, gerando um tipo 

particular de indústria - a cultural- que incorpora os princípios da produção econômica, 

pois vincula-se à industtialização (TEIXEIRA COELHO, 1981 : 11 ). 
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Confonne Matia Rita KeW 1 , é alarmante a impo1tància adquirida pela 

televisão ao suprir a fàlta de cultura e de formação escolar na vida das pessoas. O 

discurso televisivo assume um papel imp01tante na mediação da relação das pessoas 

com a realidade, e vem substituindo de forma crescente outras dimensões da experiên

cia com o mundo real, ocasionando um empobrecimento da experiência, o que pode ser 

caracterizado como uma forma de violência invisível que atinge a maior parte das soci

edades contemporâneas. As campanhas políticas televisivas, por exemplo, propõem uma 

espécie de pensamento mágico, onde é a imagem do candidato e não o conteúdo do seu 

discurso que promove a realização dos desejos do público/eleitor. Diante do encanta

mento pelas imagens da televisão, já não se espera uma relação que conduza os espec

tadores à reflexão e ao p1incípio de realidade, mas sim remetê-los de volta aos domínios 

do princípio do prazer. 

Destacamos que tais efeitos são especialmente problemáticos para o pú

blico de classes populares, pois nesta faixa social a indústria cultural atua de forma mais 

decisiva, uma vez que esta população, devido as restrições de ordem econômica e cul

tural, fica mais exposta aos efeitos da mass-mídia. Influência que implica em problemas 

na apreensão de mundo pelo público, tanto em função do tempo frente ao monitor de 

televisão, quanto aos modos de percepção decorrentes dos conteúdos veiculados8
. Ao 

invés de investir em atividades que desenvolvam a capacidade reflexiva, como a leitura 

de livros ou dedicar-se ao estudo de algum tema instrutivo que demande esforço siste

mático, o público acomoda-se diante da tela do vídeo. 

Assim fica claro a oposição estrutural entre os campos de produção em

dita e o da produção da indústria cultural, pois enquanto os artistas eruditos (produtores 

para produtores) recorrem a uma representação transfigurada de sua função socia~ ao 

produzir os bens simbólicos, a fim de superar a contradição inerente à relação que os 

vincula objetivamente a seu público (também produtor), os produtores da indústria cul

tural buscam uma representação coincidente com a vida e a verdade objetiva, o que 
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constitui-se num efeito de sucesso junto ao público em geral. Os bens culturais eruditos 

propõem ao receptor uma leitura mais ativa, porque pressupõem uma reflexão (um 

esforço interpretativo) para alcançar seus possíveis significados, o que caracteriza uma 

efetiva apropriação de sentidos pelo receptor, ou seja , uma fruição cujo caráter reflexi

vo implica em produção e não mera reprodução da realidade vigente. Compreendermos 

que a recepção da obra de mte erudita propicia a produção de sentidos contribui em 

nossa decisão por este repe1tório. 

A opção pelo repe1tório erudito busca priorizar o caráter positivo da 

conservação do saber, isto é, de manutenção do sentido de identidade cultura~ de pro

por o patrimônio cultural entendido como memória social, e não como justificativa 

legitimadora da classe dominante. Também impo1ta lembrar que trabalhar com repertó

rio erudito não significa desmerecer a produção de bens simbólicos populares, mas as

sumir o compromisso da formação do olhar (constituído do pensar e do sentir) que a 

difusão deste repertório exige no contexto social da escola pública. Desse modo, a 

leitura de obra de arte tem chances de concretizar, ao mesmo tempo, as dimensões de 

conservação e de emancipação. específicas da educação, e assim constituir-se como 

ação cultural. 

Quanto à problemática da indústria cultural, supõe-se que o problema 

principal não é de ordem quantitativa, nem reside na natureza ou conteúdo das mensa

gens, mas incide na influência que exerce sobre a estrutura mental e psíquica. A atitude 

passiva9 dos receptores ao assimilar a produção cultural, no capitalismo, é uma cons

tante pois: "o indivíduo e o desenvolvimento da personalidade viram-se marginalizados 

no processo de desenvolvimento do capitalismo - produtor, acima de tudo, da reifi.cação 

e alienação das pessoas" (T. COELHO, 1981 : I 03 ). 

Questiona-se também a dinâmica de sua linguagem, porque veicula mui-
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tas informações em espaço de tempo cada vez mais reduzido, o que raramente instiga 

no receptor uma capacidade reflexiva, devido a fugacidade, seja no tempo de duração 

das mensagens, seja na profimdidade com que os temas são expostos. A expressão 

''Tver é um processo passivo" ilustra muito bem este aspecto, pois conforme Alejandro 

Piscitelli ( 1995: 192-193), a televisão não é algo que se contempla, mas é uma máquina 

ligada todo o tempo, sendo que não há nenhuma afinidade entre ver televisão e refletir 

ou analisar um fenômeno. 

Ao analisar a campanha publicitária de um produto qualquer podemos 

verificar uma busca constante de mudança por parte da produção, que se reflete no 

colorido da imagem, no teor lingüístico da mensagem, no ritmo da cena. En:fim, tudo vai 

depender do receptor visado pelo anunciante, pois é pautado pelo interesse no futuro 

consumidor que os produtos da indústria cultural são construídos. Se, por um lado, isto 

demonstra um aspecto de determinação por parte da recepção na produção, também 

significa uma manutenção de nichos de repertórios que modelam o horizonte estético 

dos consumidores, o que estreita suas possibilidades de percepção do mundo, dos de

mais, e de si mesmo. E então, pergunta-se: até que ponto o sujeito consegue estabelecer, 

por si mesmo, conexões entre o que é apresentado pela mídia e sua realidade cotidiana? 

De acordo com Santaella, pennanecer numa visão antidialética e redu

tora dos meios de reprodução técnica contribui para que as instâncias do sistema sócio

político-econômico se beneficiem da hostilidade aos meios de comunicação manifestada 

pelos intelectuais. Dessa maneira , ainda que a televisão seja movida por interesses eco

nômico-políticos, e que sua audiência a transforme no veículo mais visado pelas classes 

dominantes, a autora salienta que é preciso redimensionar nossa posição diante do veí

culo. Fundamentahnente, não devemos sucumbir ao equívoco de considerar os meios 

de reprodução da linguagem apenas como meios de consumo, mas considerá-los simul

taneamente como meios de produção. Pois a televisão é" ... um fitlcro de contradições, 

nem acima, nem abaixo, nem à frente, nem atrás da estrutura social, mas parte integrante 
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das tensões e contradições soc1a1s que atravessam as sociedades 

capitalistas"( SANTAELLA 1982:84 ). 

Em nosso estudo a relação público-obra está constituída a partir de dife

rentes campos, cada componente possui uma lógica própria, sendo que o acesso aos 

bens culturais, por parte do público em estudo, está restrito ao ambiente escolar e à 

indústria cultural10
. Se a circularidade do campo de produção emdito nos alerta para as 

dificuldades geradas pelas dispalidades estmturais entre as duas instâncias envolvidas 

na proposta, por outro lado a afumativa de Canclini ( 1986: 17-23), de que nos setores 

populares também há representações que independem de uma utilização pragmática 

mais imediata, indica que o público visado nesta pesquisa tem condições para fazer uma 

leitura de mundo menos atrelada às urgências pragmáticas do dia-a-dia. 

Pmtanto, se os pressupostos teóricos de Bourdieu são referências bási

cas à compreensão do funcionamento da estmtura do campo de bens simbólicos, sobre

tudo do ponto de vista da produção, por outro lado, as afirmações de Canclini que 

enfatizam o redimensionamento clitico dos setores populares, bem como sua defesa de 

que há uma visão menos utilitmista fi·ente à produção cultural, mientam nossa compre

ensão do público, e indicam caminhos para concebermos instmmentos de apropriação 

do conhecimento em a11e. Os pontos de vista defendidos pelos autores constituem-se 

parâmetros impmtantes para desenvolvennos 11ossa concepção de leitura de obra de 

arte, seja enquanto produção de sentidos (no confronto direto e exclusivo do receptor 

com a obra, e sua conseqüente compreensão), seja enquanto ação cultural (a dimensão 

social da recepção na escola pública). 

Ensino de arte na educação escolar 

A educação, de modo geral, e a a11e-educação, em pmticular, vinculam

se diretamente na viabilização do nosso objetivo- a aproximação dos alunos (quintas a 
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oitavas séries) com a obra de arte no contexto da escola pública. Conforme pressupos

tos construtivistas, educar é permitir ao indivíduo conhecer múltiplas significações e 

compreendê-las a partir de suas próprias vivências. Logo, a educação que se fundamen-

ta na realidade dos educandos tem mais chance de promover uma aprendizagem signifi-

cativa. As palavras de Moacir Gadotti dão continuidade à questão: 

" ( .. . ) Há uma luta no interior da educação e do sistema escolar entre a 
necessidade de transmissão de uma cultura existente (ciência, valores, ide
ologia), que é a tarefa conservadora da educação, e a necessidade de cria
ção de uma nova cultura, que é a tarefa revolucionária da educação. O que 
ocorre, numa sociedade dada, é que uma das duas tendências é sempre 
dominante" (GADOTTI, 1978:12-13 apud DUARTE JR 1988:62). 

A partir do confronto entre as duas posturas educacionais, uma de cará-

ter eminentemente conservador, outra mais emancipatória, pode-se concluir que "o con-

flito existente no seio dos processos educativos é sempre aquele entre a imposição de 

significações já construídas e a construção, por parte dos educandos, de seus próprios 

significados". Em síntese, a educação deve partir da realidade dos indivíduos, porque a 

transmissão de conhecimento significa transmissão de símbolos, de conceitos, os quais 

são apreendidos pelos educandos a medida em que repercutirem nas suas vivências. 

Dada a complexidade das suas funções, a educação possui um caráter 

altamente ambíguo uma vez que apresenta simultaneamente possibilidades para a alie-

nação como para a emancipação dos seus participantes. Ao indicar tal simultaneidade, 

Sara Paín ( 1985: 11) afirma que o problema de aprendizagem mais grave não é aquele 

apontado pelas (altas) estatísticas, que refletem o fracasso escolar, mas o que constitui a 

oligotimia socia~ ou seja o " que produz sujeitos cuja atividade cognoscitiva é pobre, 

mecânica e passiva," os quais acabam por desenvolver-se muito aquém de suas possibi

lidades. As instâncias sociais que sediam a educação são muitas: a família, o ensino 

formal e as instâncias culturais. No que diz respeito à classe socia~ a divisão mais im

portante da educação formal é a que institui a escola pública e a escola particular. 0 

setor público serve predominantemente à classe trabalhadora, organiza-se de tal modo 
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que responde a uma burocra cia educacional distante e centralizada cuja preocupação 

principal é com os aspectos fonnais ela escola, mais do que com questões educacionais 

substantiva s. Num estudo que realizou sobre as relações entre as escolas e o processo 

de reproduçã o cultural e social. Tomaz Tadeu da Silva ( 1992) indica que. as escolas 

públicas, embora sigam um modelo burocrático administrativo rigoroso, paradoxalmen

te, sua operação pedagógica fica inteiramente a critério de cada professor. 

Devido à natureza da relação subordinada entre a classe trabalhadora e 

as instituições do Estado. os pais não influenciam na organização elas escolas. Assim, a 

pedagogia que vigora nestas escolas é instituída pela cultura docente do senso comum, 

desenvolvida pelos professores no seu cotidiano fi·ente aos problemas derivados das 

más condições ele vida elas crianças sob sua supervisão. A pedagogia instituída no ensi

no público está articulada com outra questão já mencionada, que é o descaso pelo ensi

no público . Desse modo, constata-se que a escola pública eu1ienta atualmente uma situ

ação problemática no uivei sócio-político que reflete-se na concepção de educação ins

titucionalizada, herança do projeto modem o ele educação. Tal enfrentamento diz respei

to a atual postura política hegemônica 11 que se vale de mecanismos de poder, cuja 

natureza é discursiva . Nesse sentido , pode- se inferir que o emprego sistemático da vio

lência simbólica é utilizado para moldar a capacidade reflexiva dos indivíduos, através, 

principalmente, dos meios de comunicação. Trataremos mais detalhadamente destaques

tão no quatto capítulo. 

Até aqui apresentamos a escola pública principalmente enquanto institui

ção reprodutora social ma s a dívida teórica com Bourdieu se esgota aí, pois nossa op

ção pedagógica vincula-se à vettente realista-progressista, que consiste numa proposta 

mediadora entre o otimismo das tendências idealistas- liberais (pedagogia tradicional; 

escola nova; pedagogia tecnicista) e o pessit.nismo das tendências ctitico-reprodutivis

tas. Nesta abordagem, a educação é entendida co mo uma atividade mediadora no seio 

da prática social global. Esta concepção entende que, apesar dos condicionantes exter-
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nos histótico-sociais que a escola sotie. existe a possibilidade de transformação a partir 

dos próptios condicionantes. Sob esta tendencia. pottanto. a educação traz em seu bojo 

condições para que um projeto emancipaclor se realize na prática escolar. 

No início dos anos 80, pane dos professores passam a propor uma pe

dagogia sócio-política. clefenclenclo a necessidade de superar o denuncismo da pedago

gia crítico-reprodutivista. que não levatia a uma efetiva melhora da escola pública ver

dadeiramente democrática que desejavam. Seria preciso então ultrapassar esse quadro 

pessimista e imobilizador que tomava conta do ideátio de muitos educadores. Ao mes

mo tempo, os educadores assumiram que as reflexões e discussões das teorias crítico

reprodutivistas conttibuíram para que muitos professores se conscientizassem de dois 

aspectos imp011antes: 

a) conseguir uma educação escolar pública competente é, por si só, um dos atos 

políticos a ser efetivado, pois a escola é um direito de todos os cidadãos; 

b) garantir aos alunos o acesso aos conhecimentos fi.mdamentais não faz da escola 

a única responsável pela melhoria ela vida na sociedade (concepção idealista), nem a 

toma exclusivamente reprodutora das relações sociais (concepção reprodutivista). 

Desse modo, conclui-se que mesmo influenciada por muitos determinan

tes sociais e históricos, a educação escolar também é capaz também de influenciá-los, de 

intervir para que mudem, se transformem e melhorem socialmente (concepção realista). 

O que fica claro neste enfoque é que escola não é o único. mas um dos segmentos da 

sociedade que é responsável pelo processo de ampliação da conscientização política do 

cidadão. A educação escolar deve, pottanto, assumir o ensino do conhecimento acumu

lado e em produção pela humanidade, exercendo sua fi.mção conservadora de proporci

onar o instrumeutalnecess<Ílio para uma cidadaaia consciente, crítica e participante. 

Contudo, este ptisma conservador não exime o trabalho pedagógico de propiciar tam

bém as condições para que o educando exerça suas capacidades ctiticas, implicadas na 
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função trausfonnadora. emancipatória ela educação . Sob a pedagogia realista-progres

sista, a natureza do trabalho docente refere-se a um saber. a um saber-ser e um fazer 

pedagógico que integram-se aos aspectos materiais e f01mais do ensino. bem como os 

movimentos que se propõem ú transfonnação ela sociedade. 

Dentro deste estudo . cabe ressaltar que nosso entendimento ele ação cul

tural circunscreve-se essencia lmente na dimensão transfonnaclora da educação, e fun

damenta-se principalmente na proposta educacional de Paulo Freire. Obviamente, isso 

não significa que propomos uma mera transposição ele apotte teóxico do autor, nossos 

objetivos são mais pontuais. se comparados com a pedagogia da libextação. No entanto, 

é possível identificar alguns p1incípios educacionais defendidos por Freire que, axticula

dos no marco teótico deste trabalho, podem 01ientar uma práxis pedagógica cuja ênfase 

recaia na dimensão transfonnaclora da educação. 

Paulo Freire ( 1982:3 1-41) aleita que uma ação cultural não pode redu

zir-se a um ato mecânico. através elo qual a estrutura do problema a ser enfrentado 

cedelia lugar à solução. O equívoco fundamental que a visão mecanicista pode levar 

reside na pretensão de operar no domínio históiico-cultural, especificamente humano, 

em que se dá a intervenção na escola. como quem se compoxta no domínio das coisas. O 

mecanicismo é uma dimensão aciÍtica do processo educativo e implica na minimização 

dos alunos como objetos ela transformação. Em tal perspectiva refonnista, o impottante 

é fazer as mudanças para e sobre os almws, como objetos, e não com eles, como sujeitos 

da transformação. Sob a lógica mecanicista . caso seja necessáxio que os alunos adotem 

novos procedimentos. por exemplo, para a leitura de obra de ane, estes llies serão es

tendidos através das técnica s dos especialistas, com as quais se pretende substituir seus 

procedimentos empúicos. Contudo, esquece-se que essas técnicas, assim como o pro

cedimento empÍiico dos alunos. se encontram coudiciouados histó rico-culturalmente. 
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Tanto as técnicas cios especialistas quanto o compoxtamento empírico 

dos aluno s são manifestações culturais. Subestimar a capacidade criadora e recriadora, 

desprezar seus conhecimemos, não impona o nível em que se encontrem. são expres

sões autmitári.as. Mas isto não significa defender a tese de que os alunos devam perma

necer no estado em que se encontram no seu enfrentamento com o mundo, muito menos 

que sejam considerados como vasilhas vazias, nas quais se vá depositando o conheci

mento cios especialistas, pelo contráxio, são sujeitos também, cio processo de sua trans-

formação. 

A leitura de obra de axte na escola pública não pode ser vista como algo 

separado cio universo cultural em que o processo ocone, os obstáculos à apreciação 

artística, com os quais nos c!efi'ontamos no transconer da intermediação na escola, são, 

em grande medida, de caráter cultural. Desse modo, a resistência discente a esta ou 

àquela obra, ou procedimento fi-ente à obra, é de natureza cultural. Os alunos desenvol

vem sua maneira de pensar e de visualizar o mundo de acordo com pautas culturais que 

se encontram marcadas pelas ideologias dominantes da sociedades. 

A ação cultural deve ser encarada enquanto síntese cultural, isso quer 

dizer que se , por um lado, não podemos invadir culturalmente os alunos, impondo-lhes 

significados preconcebidos, por outro lado, não podemos ficar restritos ao saber dos 

alunos. Ação cultural enquanto síntese cultural coloca ao educador uma tarefa de partir 

da visão de mundo do educando, tomada como um problema, e exercer, junto com os 

alunos, uma volta cri.tica sobre ela , de que resulte a inserção do aluno na realidade em 

transformação. A conscientização identifica-se com a própxia ação cultural é o processo 

em que " ... o sujeito se toma capaz de perceber, em termos críticos, a unidade dialética 

entre ele e o objeto . Por isto mesmo não há conscientização fora da práxis, fora da 

unidade teórico-prática, reflexão-ação" (FREIRE, 1982: 13 9). Esta caracteriza-se pelo 

diálogo , como selo do ato ele conhecimento , pois o fLmdamental nesta modalidade é 
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possibilitar aos alunos de classes populares uma compreensão c1ítica sobre algum as

pecto da sua realidade. Sob este p1incípio, não se pode aceitar o ato de conhecimento 

como simples transferência do saber. característica da postura autoritá1ia . A qual impli

ca na existência de um pólo que sabe e de outro que nada sabe, o que reforça a relação 

de poder e saber. 

A ênfase de Freire sobre a consciência significa que ser consciente é a 

maneira radical de ser dos seres humanos, os quais são capazes de conhecer e de saber 

que são capazes de conhecer12
• Mas se a consciência é condicionada pela realidade, a 

conscientização, por sua vez, é um esforço através do qual, ao analisar a prática que 

realizamos, percebemos o próprio condicionamento a que estamos submetidos, e nesse 

sentido, a conscientização deve ser um processo permanente. Se o conhecimento é algo 

dinâmico, um processo que supõe uma situação dialógica, a consciência. Para o autor, 

conscientização é o processo pelo qual os seres humanos se inserem c1iticamente na 

ação transformadora, porém esta concepção não deve ser compreendida como um ma

nifestação idealista, mas dialeticamente. Desse modo, admite-se que a consciência não 

tem o poder de transformar a realidade. Contudo. entende-se também que a consciência 

não se reduz a um mero reflexo da realidade, por isso, um dos ângulos importantes da 

conscientização é o de provocar o reconhecimento do mundo, não como um mundo 

dado, pronto, onde não existe chance para a transformação, mas com um mundo trans

formando-se dinamicamente. 

A prática educativa-libertadora propõe refazer o caminho pelo qual a 

consciência emerge com a capacidade de perceber a si mesma. A consciência critica 

possibilita ao homem perceber-se como um ser não apenas capaz de conhecer mas tam

bém capaz de saber-se conhecendo, assim, a consciência emerge como intencionalida

de. Mas, conforme já frisamos. se o simples uso da capacidade reflexiva não é suficiente 

para uma transformação na realidade das pessoas, não há reflexão sem ação e vice-
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versa, pois ambas constituem a prúxis elos homens sobre o mWlclo. P01tanto, o processo 

ele conscientização clesencacleaclo pela intennediação elo professor numa proposta ele 

ação cultural realiza-se a medida em que os alunos, gradualmente, começam a alcançar 

uma dimensão mais c!Ítica da realidade. 

No âmbito educacional diretamente ligado à mte destacamos a ênfase 

sobre a necessidade ele investir numa dimensão mais lnnnanizaclora da educação. Num 

sistema educacional onde seja previsto o desenvolvimento das possibilidades elo aluno, 

tanto ao nível coguitivo, quanto sensível, provavelmente serão maiores as chances ele 

concretizarmos as condições necessárias para sua formação humanizaclora 13
• No entan

to, o sistema educacional vigente piiOiiza a apredizagem relativa à inf01mação dos fa

tos, onde a ftmção educacional parece resttingir-se à f01mação de pessoas que consi

gam armazenar inf01mações para repetí-Ias a um dado sinal (LOWENFELD e BRIT-

TAIN, 1970: 15). 

Investir na dimensão humanizadora da educação implica defender a im

portância de desenvolvcnnos nos allUlOS sua " .. . capacidade de procurar e descobrir 

respostas em vez de aguardar passivamente as respostas e instruções do professor", ou 

seja, buscar promover nos educandos suas capacidades reflexivas. Uma das prerrogati

vas do ensino da mte, de acordo com os autores, é opmtunizar ao alUllo desenvolver sua 

capacidade c1iadora. Embasados na expetiência docente, podemos afirmar que esta é a 

argumentação mais freqüente do ensino da arte na escola , pois o fato da educação artís

tica colaborar no desenvolvimento da capacidade c1iadora é um ptincípio aceito pelo 

senso comum, que a justifica . Mas, o ensino ela mte não se restringe ao fazer artístico e 

o desenvolvimento da capacidade c1iadora não é sua exclusividade. Sob este prisma, um 

encaminhamento mais atual e convincente elo ensino ela mte tem se revelado na ênfase 

dada ao aspecto prop1iamente cognitivo ela aprendizagem em mte. 
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Dentre os autores que encabeçam essa concepção destacamos Ana Mae 

Barbosa ( 1991 ), quando afimw que ao defendermos a ane como instrumento de desen-

volvimento dos alunos e enquanto componente ela herança cultural. devemos pensar o 

seu ensino a pmtir elos eixos ela apreciação artística. da histó1ia da mte e do fazer artís-

tico. A autora explica que o conhecimento mtístico constitui-se de maneira diferente do 

conhecimento lógico discursivo , por isso, a aite configura um modo específico de inter-

pretar o mw1do, distinto ela palavra. Para diferenciar esses dois conhecimentos citamos 

Susanne Langer, quando explica que há duas classes de símbolos criados pelos homens, 

os discursivos e os apresentativos. 

" ... toda linguagem tem uma forma a qual requer que enfileiremos nossas 
idéias, ainda que seus objetos permaneçam um dentro do outro; corno pe
ças de vestuáiio, que são realmente usadas uma sobre a outra, precisam ser 
enfileiradas lado a lado no varal. Esta prop1iedade elo simbolismo verbal é 
conhecida como discursividade; por causa dela, apenas os pensamentos 
passíveis de um ananjo nesta ordem peculiar podem em geral ser falados 
(LANGER, 1989:90)." 

A autora indica que qualquer idéia que não possamos explicar desta ma-

neira linear, não é comunicável por meio ele palavras. Por isso as leis do raciocínio são 

chamadas muitas vezes ele leis do pensamento discursivo, justamente em função de sua 

lineaiidaele. E o simbolismo presentativo está relacionado às formas mtísticas de pensar, 

correspondendo aos aspectos não-verbais ela linguagem - os visuais e os gestuais. De 

acordo com Langer, "as formas visuais- linhas, cores, proporção, etc. -são tão capazes 

de articulação, isto é, de combinação complexa, quanto as palavras. Mas as leis que 

govemarn essa espécie ele mticulação são totalmente diversas das leis de sintaxe que 

govemam a linguagem (verbal)". E a maior diferença entre a linguagem verbal e o sim-

bolisrno presentacional reside no fato de que as fo1mas visuais não são discursivas, não 

se apresentam lineannente, mas sim simultaneamente. Esta característica do simbolismo 

presentacional significa que "as relações determinantes de uma estrutura visual são cap

tadas num ato de visão". Assim. a pa1tir da diferença entre ambas, a autora conclui que 

o simbolismo não-discursivo amplia consideravehnem e nosso domínio do entendimento 
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Propor uma educação intelectuaL fonnal ou infonnaL de elite ou popu

lar, prescindindo ela mte é inviáveL diz Ana Mae Barbosa. porque não é possível" ... 0 

desenvolvimento integral da inteligencia sem o desenvo lvimeuto do pensamento diver

gente. do pensamento visual e do conhecimento prcsentacional que caracterizam a mte" 

( 1991:5 ). Estas colocações nos f·àzem pensar sobre encaminhamentos possíveis da for

mação anística na escola e constituem diferentes visões acerca o ensino da arte na edu

cação escolar. 

Numa abordagem mais idealista, no final dos anos 40, V Lowenfeld 14 

defende uma concepção humanizaclo ra do fazer anístico . Por sua vez. Ana Mae Barbo

sa reivindica o ensino da mte no registro elo desenvolvimento cognitivo. A concepção 

de Lowenfeld afina-se com a livre expressão 1
\ o que explica sua ênfase na questão da 

criatividade e ela expressividade, ao defender o ensino da mte em contraposição às de

mais disciplinas. Para ele, o valor da mte reside p1incipalmeute em promover o aspecto 

criador e expressivo na aprendizagem. Nesta ótica, a educação mtística "pode significar 

a diferença entre um indivíduo criador e flexível e um outro que não tenha capacidade 

para aplicar o que aprendeu" (LOWENFELD e BR.lTTAlN, 1970: 18). 

Em contrap;ntida, Ana Ma e Barbosa, num contexto sócio-histórico mais 

recente, pa11e em defesa do ensino da mte através de um posicionamento que não se 

opõe, necessariamente, às demais disciplinas. Ao invés de apresemá-la enquanto pro

motora de aptidões, a autora redimensiona a educação mtística pela coguição, ou seja, 

articula o ensino ela mte à dimensão mais valorizada elo processo educacional, a aquisi

ção ele conhecimentos. Assim. resgata sua validade pela via ele adesão estratégica aos 

objetivos cuniculares. 

Reivindicar a imponància do ensino da atte em fimção de sua pretensa 

exclusividade para desenvolver a capacidade c1iadora é problemático porque, a rigor, 

todo aprendizado implica no elemento c1iativo, uma vez que o ato de aprender é, por 
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natureza. c1iativo Ih Logo. a criatividade não é p1ivilégio de uma determinada discipli

na, pois qualquer úrea do saber humano oferece tais opommidacles para se1mos criati

vos. Daí concluírmos que a ciiatividade não é uma questão de área de conhecimento, 

mas uma condição para o conhecimento. Sendo assim. uma justificativa plausível do 

ensino da atte no meio esco lar pode ser a enfase naquilo que há de efetivamente especí

fico no saber attístico e de que modo esta peculiaridade contribui para a dimensão hu

manizadora da educação . 

Atualmente, para legitimar a fonnação attística no processo educacio

nal, são apresentados pressupostos que não se limitam à questão da criatividade, mas 

que incmvoram o aspecto prop1iamente cognitivo . Desse modo, a disciplina de educa

ção artística poderá conquistar seu espaço ele direito na hierarquia curricular pois, desde 

sua inserção no sistema escolar ela ocupa um lugar pe1ifético frente às demais discipli

nas. Isso se deve, entre outros motivos, à concepção de educação que vigora em nossa 

sociedade, a qual costuma excluir o aspecto cognitivo do aprendizado em arte. Uma 

possível resposta ao questionamento sobre a inserção do ensino da a1te na educação 

escolar precisa investir na necessidade de redimensionar aspectos pontuais das concep

ções apresentadas. porque ao serem somadas, conuibuem para justificar a presença da 

arte na escola. Apesar de distante no tempo e no espaço, a afumativa de Lowenfeld, de 

que o sistema educacional ]JIÍoiiza a aprendizagem de infmmação dos fatos, de certo 

modo pe1manece válida, sobretudo no ensino público. E esta crítica pode ser sua contri

buição na defesa do ensino da mte no sistema escolar, porque a educação axtística, 

enquanto disciplina de humanidades, proporciona ao professor comprometido com a 

dimensão humanizadora da educação a opo1tunidade para desenvolver os conteúdos 

através de procedimentos que possibilitam a con scientização nos altrnos, nos termos 

preconizados por Paulo Freire. 

Os autores tratados neste texto fili am-se a diferentes tendências repre-
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sentativas do ensino da ane. Nas duas última s décadas as expressões educação através 

da ane e mte-educação f(nam incorporados no vocabulário educacional, entretanto, 

como salientam Fenaz e Fusari 17
, cada uma remete a abordagens diversas do ensino da 

arte. A educação através da atte concebe a ane ptincipalmente enquanto processo cria

dor. É um movimento educativo e cultural que busca a constituição do ser humano 

completo, nos moldes de um pensamento idealista. Nessa perspectiva teórica, explica

se" a aquisição de conhecimentos como algo inerente à criança: ela nasce com potenci

alidades e resta-lhe desenvolve-las. Tal concepção crê que a construção do conhecimen

to independe do meio". Entre os teóticos desta abordagem podemos citar V. Lowen

feld, Herben Read e Amo Stem ( PfLLAR, 1996 c :34 ). No contexto do cenário interna

cional, nas décadas de 40 e 50. estn tendência vigorou na educação, e repercutiu no 

Brasil, cuja ptincipal expressão foi o Movimento das Escolinhas de Atte, que desde 

1948 propwilia a desenvolver a auto-expressão da ctiança e do. adolescente através do 

ensino da mte. 

Em busca da conquista de um espaço próprio para a arte no sistema 

institucionnl educacionaL seus teóticos procuravam enfatizar o ensino da arte, conce

bendo-o numa perspectiva supostamente exclusiva do desenvolvimento da capacidade 

criadora. Embora esta tese seja questionáveL o aleita que o ensino da atte promove a 

dimensão humanjzadora dn educação é um argumento que ainda permanece válido. Mas 

devemos salientar que entendemos o conceito de dimensão Lmmauizadora num registro 

diferente daquele defendido pelos teóticos da educação através da mte. Nossa idéia de 

dimensão humanizadora vincula- se menos ao conceito idealista humanista, convergindo 

mais para o aspecto reflexivo da formnção mtística, onde o ato de conhecer implica um 

permanente processo de conscicntiznção. 

Mais recente, o movimento ane-educaçã o constitui- se no final da déca

da de 70 e é herdeiw conceitunl da s premissas metodológicas da escola nova 18 e da 

educação através da ;ute. Fundamentalmente, a atte-educação concebe o ensino da axte 
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numa ação criadora. ativa e centrada no aluno. Este movimento nasce num contexto 

problemático. porque desde a in serção da eclucaçiio artística como disciplina responsá

vel pelo ensino ela mte pela lei 5692/ 71. observa-se que a mai01ia dos professores 

propõe atividades desvinculadas do saber artístico. evidenciando sua f.1lta de preparo e 

desinfom1ação (FERRAZ e FUSARI. 1992: 16). A partir dos anos 80. no Brasil o mo

vimento arte-educação começa a conquistar espaço no sistema escolar. Essa década é 

identificada com um engajamento mais crítico fi·ente à educação. e a "Semana de Arte e 

Ensino", oconida na USP. em 1980. va le como marco referencial político dos arte

educadores. Porém, apesar de organizarem-se em associações, Ana Mae explica que os 

professores não conseguiram incentivar o desenvolvimento da pesquisa na área, mesmo 

que atuem com maior consciência crítica. os mte-eclucadores permanecem com uma 

formação profissional deficitária (BARBOSA 1991 : 13 ). 

Comparando as dua s tendências, observa-se que apesar ela educação atra

vés da ane não ter repercutido de maneira significativa na educação forma~ esta pro

posta contribuiu para o ensino ela arte ao emmciar uma concepção em que arte e educa

ção influenciam-se reciproca mente. Jú a ane-eclucação representa uma busca de novas 

metodologias de ensino e aprendizagem na escola. revalorizando o professor, conscien

tizando-o ela import<lncia ele sua ação profissional e política na sociedade. Nesta con

cepção, o ensino ela arte pressupõe uma metodologia que possibilita a aquisição ele um 

saber específico, onde o acesso aos processos e produto s artísticos são o ponto de 

partida e também servem como pan!metros para as ações educativas; possibilitando aos 

alunos uma compreensão mais ampla do mundo em que vivem e na s suas correlações. 

Conforme Fenaz e Fusari, é imp01tante redefinir os objetivo s, conteúdo s e métodos do 

curso ele ane na educação esco lar para que este deixe de ser considerado apenas ativida

de e seja promovido a uma nova catego ria : "disciplina Arte". 

Cada tendência defende a arte na esco la at ravés de uma perspectiva par-
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ticular. a pa1tir de urna argumentação estratégica em relação ao seu respectivo contexto 

sócio-histó1ico. Ambas nos indicam a trajetória do ensino da a1te na escola. e constitu

em-se em referência imp01tante. pois representam os posicionamentos assumidos ao 

nível teórico, os quais repercutem na prática do ensino da a1te. Portanto. seu conheci

mento é necessá1io porque o planejamento de uma proposta de trabalho como a que 

estamos desenvolvendo implica em esclarecer e conscientizarrno-nos acerca de quais os 

posicionamentos sobre arte e educação escolar estão sendo assumidos. Procuramos 

defender uma concepção de ensino que entende o saber ane como promotor da dimen

são humanizadora da educação e do desenvolvimento cognitivo-sensível. Assim, a pre

sente proposta de leitura de obra resulta do desdobramento das concepções educação 

através da a1te e arte-educação. porque pretende privilegiar pontos peculiares a cada 

uma: o ensino da arte nos aspectos cognitivo e sensível e o processo educativo na sua 

dimensão humanizadora. 

Em suma, a concepção educacional que 01ienta o desenvolvimento desta 

dissertação segue duas questões pontuais: a) compreender que a educação implica um 

duplo enfoque - de produção e reprodução de conhecimento -: b) entender o ensino da 

arte como promotor do desenvolvimento cognitivo e sensível dos educandos. 

A compreensão da obra de arte sob o ponto de vista cognitivo 

Após indicar as bases teóricas da concepção de ensino da mte que orien

tam este trabalho, apresentaremos alguns aspectos da pesquisa de Michel Parsons ( 1992 ) 

sobre a compreensão da obra de arte a partir do ponto de vista cognitivo. Ao contrá1i o 

de Bourdieu, este autor não se fixa em questões relativas à classe social para desenvol

ver uma pesquisa sobre os estádios do desenvolvimento estético. seu estudo aborda 

questões de psicologia, sociologia, filo sofia, ane e educação. Seu trabalho está sob a 

influência da obra de Lawrence Kohlberg que trata a respeito do desenvolvimento cog

nitivo moraL sendo uma aplicação à área da aJte de uma abordagem teórica cognitiva já 
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clássica em outros domínios do saber. De acordo com Parsons, tn~s aspectos estão 

implícitos na reação das pessoas ú arte: (a) a concepção elo que deve ser uma pintura; 

(b) quais as caracteiÍsticas que um quadro deve apresentar: (c) a concepção quanto à 

forma de julgar a obra 19 

Destacamos deste autor o conceito de estádio, 01iginário da pesquisa de 

Kohlberg, este termo é usado com o sentido de estágio, etapa. De acordo com a teoria 

do desenvolvimento cognitivo. as pessoas alcançam concepções mais complexas pas

sando por uma sé1ie ele estúdios. A cada etapa nos apropriamos de um aglomerado de 

idéias, que a literatura especializada chama ele estádio. Assi.m.. para atingirmos uma 

compreensão madura da ciência . moral ou da a11e pressupõe-se conquistar muitas capa

cidades complexas. É preciso, por exemplo, considerar os pontos de vistas de outras 

pessoas, e discernir os fatores subjetivos dos fatores objetivos que afetam nossa condu

ta. De acordo com Parsons. o estádio ele compreensão da arte a que cada indivíduo 

consegue chegar depende de dois f.1tores : (a) da natureza elas obras de arte com que o 

indivíduo entra em contato : e, (b) do grau em que se ve estimulado a refletir sobre elas. 

Os estádios ele desenvolvimento estético constituem-se em número de 

cinco, cuja evolução cognitiva ocone em direção a uma auto-consciência. Em cada um 

há uma estmtura ele entendimento que concebe uma idéia dominante elo que seja a arte, 

cuja perspectiva tündamental é diferenciada . Desse modo, ao transpor os estádios, so

mos capazes de iuteqnetar esteticamente a obra cada vez melhor. Outro aspecto estuda

elo é a natureza psicológica ela compreensão da s obras pois os estádios se assentam na 

nossa capacidade crescente para assumir os pontos de vistas elos outros, similar ao que 

acontece nos esquemas de desenvolvimento cognitivo. 

Este estudo comribui em nossa pesquisa. na medida em que revela bre

chas na perspectiva mais delcrminista de Bourdicu, ampliando as variáveis relativas ao 
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entendimento do consumo de obras de arte. Neste prisma . defendemos a hipótese de 

que há um nexo nas abordagens apresentadas pelos autores. urna vez que ambos consi-

deram o contexto socia l em que o indivíduo se in sere como tàtor relevante para a com-

preensão da arte. Embora reconheçamos que a questão social seja mais evidente em 

Bourdieu, devido ao seu destaque ú influencia dos condicionamentos sócio-econômico-

culturais nos modos de percepção do público. o que é coerente com sua perspectiva 

sociológica sobre a compreensão elos modos ele compreensão da arte. Por seu turno 
~ ' 

Parsons, cuja abordagem pontua-se pelas teorias elo desenvolvimento cognitivo20
, am-

plia o entendimento elo consumo ele obras ao salientar a impottância dos aspectos pro-

priamente estéticos e psicológicos. numa perspectiva psicologizante da compreensão da 

arte. 

A apresentação elos cinco estádios serve para proporcionar uma idéia 

geral sobre os mesmos, lembrando que os alunos participantes elo Estudo Exploratório 

classificam-se, via de regra. no segundo estádio . O primeiro estádio de desenvolvimento 

estético é característico elos primeiros momentos elo desenvolvimento cognitivo. No 

aspecto estético, o espectador não fc1Z uma distinção quanto ao tipo ele representação a 

que a obra se propõe apresentar. desse modo não importa se a obra é figurativa ou 

abstrata. Até certo ponto, Parsons admite que este estádio é uma construção teórica 

para apreendennos o sentido elo desenvolvimento ela compreensão da mte e é caracte

rístico do pe!Íodo pré-lingüístico elo indivíduo, no qual as crianças demonstram um 

gosto intuitivo pela maioria das obra s. além ele sentir uma fotte atração pela cor. Já sob 

o ponto de vista psicológico. não há consciência elo ponto ele vista dos outros. Assim, o 

primeiro estádio situa- se somente no s primeiros tempos el e viela do indivíduo, e é em 

grande medida pré-lingüístico e pode incluir as criança s do jardim el e infância. 

A representa çã o é a idéia básica do segtmdo estádio . Do ponto de vista 

estético, o estilo deve ser reali sta . sendo que o indivíduo já tem a capacidade de distin-
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guir alguns aspectos estéticos. como aqueles que tem relação com o que está sendo 

representado na obra . Parsons explica esta quest;lo ao citar que o espectador pode con

siderar que .. as cores de Klce silo bonitas: c isto é uma caracteiistica das cores, e não 

uma questão de preferência pessoal". Isso significa que o segw1do estádio já apresenta 

um progresso. sob o ponto de vista psicológico. porque começamos a reconhecer taci

tamente o ponto de vista dos outros. 

No terceiro estúdio, as idéias organizam-se em tomo da expressividade. 

Assim. tanto a beleza do tema. como o realismo estilístico e a habilidade do artista não 

são mais fins em si mesmos. como na etapa ante1ior. mas meios para expressar alguma 

coisa. O ciitéiio mais imponante para a compreensão da mte, neste estádio, é o de 

proporciouar uma experiência individualmente vivida. Psicologicamente, a evolução está 

no fato de adquiiirmos uma nova consciência da interio1idade, tanto no que se refere à 

experiência alheia , quanto ú nossa própria expe1iência . Desse modo, podemos inferir 

que no aspecto estético. a conquista do indivíduo se dú através do entendimento da 

irrelevância da beleza do tema ou elo realismo estilístico da obra, o que importa neste 

momento é a expressão. 

A capacidade ele considerar a significação de um quadro como compe

tência social é a caracteiÍstica do qumto estádio. Esteticamente, a conquista evolutiva 

ocone ao admitinnos que o meio ele expressão, a forma e o estilo são aspectos impor

tantes e ao conseguirmos diferenciar a atração literúria do tema e do sentimento daquilo 

que a obra de fato realiza. Somos capazes, po11anto, de discem.ir as relações estilísticas 

e históricas dos quadros e. ao submetenno-no s à ciÍtica especializada enquanto guia da 

percepção, porque entendemos que o juizo estético é algo da ordem do racional e pas

sível de objetividade. Quanto ao aspecto psicológico, o progresso reside na capacidade 

de adotarmos a perspectiva da tradição do sa ber artísti co. considerado uo seu conjmlto 

(critica, estética e históri ca). 
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A pala\Ta que dcline o quinto estúdio é autonomia, sobretudo do indiví

duo que deve julgar os conceitos e valores construídos pela tradição para significar e 

compreender as obras de arte. Neste estúdio, o juizo é definido, paradoxalmente, como 

mais pessoal e mais sociaL ao mesmo tempo, porque mesmo sendo uma responsabilida

de individual o juízo pressupõe o diúlogo, uma compreensão intersubjetiva. Sob o enfo

que psicológico, este estúdio representa um avanço porque exige que se transcenda 0 

ponto de vista da cultura, quando admitimos ser possível discutir racionalmente os jui

zos estéticos, apesar destes basearem-se em afinnações pessoais. Do ponto de vista 

estético, apzimoramos nossa compreensão das obras ao reagirmos ele forma mais sutil, e 

aguçamos nossa percepção ús expectativas tradicionais ao tomar consciência que tais 

expectativas podem ser enganosas. o que significa que o indivíduo alcança uma certa 

autonomia na compreensão das obras. 

Para aprimorannos nossa compreensão da azte, e atingirmos as capaci

dades características do qua11o e quinto estúdios, precisamos ter alguma experiência no 

domínio da a11e. Isto signiflca. por exemplo, obtennos as condições que nos permitam 

distinguir os diversos generos de quadros. Mais que a evolução da fàixa etázia, a passa

gem para o próximo estúdio implica num esforço sério e persistente para a compreensão 

da obra. Sendo assim. so mente as idades mais baixas tem sua conespoudêucia nos pri

meiros estádios. "Na prútica, quase todas as c1iauças em idade pré-escolar utilizam 

idéias do p1imeiro estúdio. A maioria da s crianças da escola piim{uia utiliza idéias do 

segundo estádio". Muitos adolescemes valem-se de idéias do terceiro estádio, porém, 

depois desta fase, outros fl1tores importam mais que a idade (PARSONS, 1992: 28). Ao 

comparar a evolução progressiva da seqüencia de estúdios de desenvolvimento estético 

com a seqüência do desenvolvimento mentaL Parsons exp lica-nos que o desenvolvi

mento humano, tanto ao níve l mental quanto social , prog1ide numa direção que vai da 

dependência para a autonomia. e destaca dois momemos importantes nesta evolução: 

(a) quando nos libe11amos do impulso biológico, tomando-nos membros da sociedade , 
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ao aceitar as regras de conduta: (b) quando nos libeitanJos da dominação da sociedade 

(em tennos), ao conseguir :micular uma vis<lo particular. 

Contudo. tomar-se autônomo não implica em abandonar a sociedade 
' 

significa atingir o entendimemo de que mais importante do que adaptar-se à sociedade é 

a nossa capacidade de apcrteiçoú-la. Assim. diante desta ai1nnativa tão produtivamente 

lúcida, podemos inteiir que o estudo sobre a evolução dos estádios de desenvolvimento 

estético enfi1tiza o aspecto emancipatório da dimensão humanizadora da educação. Ar-

ticula diretamente o aprimoramento da nossa natureza social com o desenvolvimento do 

juizo estético ao indicar que a sociabilidade ''está subjacente ao desenvolvimento do 

juizo estético. tal como subjaz ús restantes fonnas de desenvolvimento cognitivo". Sua 

abordagem da compreensão da mte proporciona uma dimensão do gosto estético dife

rente de Bourdieu, mas converge com o conceito de habitus. Pautado pela via das teo-

rias do desenvolvimento cognitivo, o autor admite que o indivíduo progride na seqüên

cia dos estádios confom1e a natureza elas obras com que tem contato e do grau de 

reflexão que é estimulado a tl1zer sobre as mesma s. Consideramos que seu argumento 

aproxima-se ao de Bourdicu quando afirma que a apreciação das obras depende de uma 

ação sístemútica elas estruturas a que estamos vinculados, seja por parte ela família ou da 

escola. 

A afinidade emre os autores, supomos, está no fato ele que ambos ad.mi-

tem a necessidade de um preparo. um estudo para aproximar o público da obra de arte. 

No entanto ao vincular a evolução elo juizo estético com o aprimoramento de nossa 
' 

natureza social, Parsons preconi za esta aproximação sob uma perspectiva menos deter

minada pelas estruturas de cla sse social , o que nos leva a pensar a problemática da 

recepção sob 0 ponto de vistn da evolução sensíve l-cognitivn do alww. Em conseqüên

cia, sua abordagem nos obriga a dimensionar nosso objeto de estudo num enfoque mais 

próximo à sua subj etividade. meno s determinado pela sua condição social. Em contra-
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partida. o recorte teórico de Bourdieu tlllldamenta nosso entendimento desta problemá

tica num registro que contempla prioritariamente as estruturas sociais. explicitando os 

mecanismos subjacentes aos sistemas de produção e consumo de bens simbólicos. Des

se modo. o enfoque bourdicniano c.\plicita que o sistema escolar. através do consumo 

admirativo. acaba por pctvetuar a manutenção da distribuição desigual do capital cultu

ral, privilegiando a difusão cultural. ao invés de se propor a qualificar socialmente os 

alunos para a recepção das obras de arte. Jú o enfoque estético-psicologizante de Par

sons indica brechas para alterar esta quadro. uma vez que focaliza a problemática do 

consumo de obras numa perspectiva mais subjetiva . 
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Notas- Capítulo 1 

1. Bourdieu critica os teóricos da estética da recepção por pressuporem um leitor cultivado, isto é, por 
tomarem por objeto sua própria experiência de leitor cultivado, não analisada sociologicamente 1996 
p.337. No entanto, preferimos relevar esta ponderação do autor porque foi imperante manter' a pre~ 
missa que confere ao público um papel ativo na produção de sentidos como eixo teórico deste estudo. 

2. A tese favorável à autonomia do texto é defendida pela vertente estruturalista francesa, conforme 
Regina Zilberman, 1989, p. lO. 

3. As quais, no contexto deste estudo, são entendidas por obras de arte moderna e contemporânea. 

4. Todo poder de violência simbólica, isto é, todo poder que chega a impor significações e ao impô-las 
como legítimas, dissimulando as relações de força que estão na base de sua força, acrescenta sua 
própria força, propriamente simbólica, a essas relações de força, conforme Bourdieu e Passeron, A 
Reprodução, 1992, p.19. 
5. A fotografia está incorporada à estética burguesa desde que foi reconhecida como categoria artísti
ca. Vale mencionar que a fotografia aqui abordada refere-se sobretudo às reproduções utilizadas pela 
indústria cultural. 
6. As expressões 'indústria cultural' e 'cultura de massa' estão desgastadas, segundo Muniz Sodré, 
1996, p. 7, devido a sua vinculação com as perspectivas críticas- e moralistas- da Escola de Frank
furt, ou com as posições incipientes, nos anos 60, da sociologia da cultura e da comunicação. O autor 
prefere termos como tecnocultura para designar o campo comunicacional enquanto instância de pro
dução de bens simbólicos ou culturais. De nossa parte, porém, permanecemos com o termo indústria 
cultural em respeito à lógica da terminologia utilizada por Bourdieu, "O mercado dos bens simbóli
cos", 1970, A economia das trocas simbólicas, 1992. 

7. Maria Rita Keh.l, Imaginário e Pensamento, 1995, pp. 178-9. 

8. Conforme a autora, cada vez mais confirma -se a hipótese de que a relação dos sujeitos com a 
realidade, sobretudo naquilo que se dá através da intermediação do discurso televisivo, é uma relação 
prioritariamente imaginária, regida pela lógica da realização dos desejos, o qual, portanto, prescinde 
do pensamento, da reflexão dos sujeitos, lbid., p. 171 . 

9. Por atitude passiva, no contexto deste estudo, entendemos a dificuldade que os alunos apresentam 
em manifestar-se oralmente ou por escrito, ou ainda, as dificuldades que enfrentam na interpretação 
de textos. 
10. Embora não possamos deixar de reconhecer que existan1 outras instâncias de acesso aos bens 
culturais para os participantes, como por exemplo as escolas de samba, as associações de bairros, 
enfim, manifestações culturais próprias do contexto social a que os sujeitos pertencem. Mas, o que 
salienta-se é que dificilmente os alunos têm oportunidade de interagir com o bem cultural erudito. 

11. O projeto neoliberal, envolve a construção de uma nova hegemonia, baseada na utilização extre
manlente eficaz de dispositivos lingüísticos, que se vale de uma retórica construída em torno de 
termos que carregam uma carga positiva, como escolha, eficiência, direitos do consumidor, excelên
cia, padrões de qualidade, conforme Tomaz Tadeu da Silva, 1995a, p.254. 

12. A característica básica da consciência é sempre consciência de alguma coisa; é dirig ida para 
alguma coisa; e por sua vez, é 'determinada pelo objeto intencional do qual é uma consciência' [Schutz]. 
O objeto intencional é o objeto significado pelo indivíduo e isolado por ele, através da atenção da 
percepção sensorial e da atenção cognitiva, conforme Helmut R. Wagner, 1979, p.3 13. 

13. Por form ação humanizadora, queremos destacar o aspecto refl ex ivo do processo educacional 0 
qual além de implicar aquisição de conhecimento, promove também o pensar sobre o pensar, confor
me a concepção de ação cultural inserida num processo de permanente conscientização, preconizada 
por Paulo Freire, 1982. 

14. O livro de Lowenfeld e Brittain teve sua primeira edição em inglês, em 1947, pela Macmillan 
Company. 
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15. Livre-expressão. concepção de ensino da arte que propõe a espontaneidade como fonte de constru
ção das imagens das crianças, nesta abordagem mais que a produção plástica, interessa é o processo 
em que se dá o trabalho, conforme Ana Mae Barbosa. 1991. p. 23. 

16. Todo aro de conhecimento envolve a criação, ou um re-arranjo, parcial ou total. do esquema 
conceitual do indivíduo. Ao aprender algo, o indivíduo cria uma significação, a partir de suas própri
as vivências e conceitos, conforme Duarte Jr, 1988, p. 99. 

17. As autoras também se referem a 'educação artística' enquanto concepção de ensino da arte, no 
entanto, preferimos apresentar somente as concepções da 'educação através da arte ' e 'arte-educa
ção ' , para situarmos nossa opção metodológica relativa ao ensino de arte. No contexto deste estudo, 
'educação artística' apenas designa a disciplina curricular que responde pelo ensino de arte, desde sua 
inserção no currículo escolar pela Lei 5 692/ 71. 

18. Também chamada de pedagogia nova, escolanovismo, origina-se no fim do século XIX na Euro
pa, chega no Brasil em 1920; sua proposta é de adaptar os estudantes ao meio social, a partir de uma 
aprendizagem pautada nos interesses dos alunos; John Dewey, 1859-1952, é um filósofo, pertencente 
a esse movimento. 

19. Assim, o entendimento da pintura está organizado numa seqüência de desenvolvimento que obe
dece a uma ordem comum a todas as pessoas, vinculada a uma série de intuições sobre as possibilida
des da arte, e cada passo, nessa seqüência significa um avanço progressivo na compreensão da arte. 
Esta seqüência progressiva de entendimento sobre a arte avança a medida em que o espectador tem 
acesso sistemático a obras de arte, assim como a informações sobre as mesmas, conforme Michel 
Parsons, 1992, p. 21. Vale acrescentar ainda que o estudo deste autor atém-se apenas à pintura, en
quanto linguagem artística. 

20. A idéia básica das teorias do desenvolvimento cognitivo é a de que alcançamos as percepções 
complexas da maturidade passando por uma série de estádios, que se sucedem segundo uma determi
nada ordem progressiva. As teorias do desenvolvimento cognitivo constituem uma parcela importante 
do pensamento moderno, exerceram uma influência considerável sobre o modo como compreendemos 
a nós mesmos, com repercussões importantes no campo do ensino. Os nomes de Piaget e Kohlberg são 
os mais conhecidos dentro do movimento, lbid., p.2G. 



2. ESTUDO EXPLORATÓRIO 



2. Estudo Exploratório 

Descrição e análise 

Os objetivos desta pesquisa exigiam uma investigação numa escola de ra 

grau da rede pública para compreender melhor o fenômeno da apreciação ~mística pelos 

aluuos de classes populares. A idéia inicial era de que o Estudo Exploratório proporei-

onasse uma primeira avaliação da proposta da pesquisa. Foi uma estratégia para verifi-

car até que ponto o processo estava de acordo com a realidade do público panicipantc 

e o seu meio social. Inicialmente, os participantes do Estudo Exploratório eram em 

número de 25 altmos, de quinta a oitava série do ca lendútio C 1
• J\s atividade do Estudo 

Exploratótio iniciaram em 17 de janeiro e terminaram em 1 o de feve reiro de 1996. J\o 

longo deste periodo, o número de particip ante diminuiu para onze. devido ao encerra-

mento do ano letivo em 26 de janeiro. Soment e o · ahmos em recuperação terapcutica 

continuaram a frcqüelltar a escola após c ta data . O · studo Exp loratório fo i co n ·titu ído 

de vúrias atividade (ver anexo 2). cmrc ela · tr~ · 111o str:-t · de obr:1s de :me. quando 

ap resentamos as gravura · de lbcrc amargo. uma c · ·ao de \'td co · ·obre attcl. um 



passeio cultural ao MARGS (Museu de Arte do Rio Grande do Sul) e à Casa de Cultura 

Mario Quintana. 

As mostras se propllllb.am a exibir as gravuras de Iberê Camargo à co

munidade escolar e apresentar informações relativas às mtes visuais e sobre a obra do 

artista. Apenas a primeira exposição exibiu o conjunto das gravuras de Iberê Camargo 

(ver anexo 1), e as demais apresentavam somente uma obra e os recursos museográficos 

correspondentes. A primeira exposição- Gravuras de Iberê Camargo- era composta 

de três gravuras com as respectivas etiquetas de identificação e um texto que explicava 

a pesquisa à comunidade escolar (ver anexo 4); a segunda - Artes Visuais- mostrava 

"Menina", a gravura preferida pelos participantes, além de apresentar um texto sobre 

artes visuais, um esquema sobre a diferença entre gravura e pintura e uma foto de Iberê 

Camargo no seu atelier de gravura; a terceira mostra - Iberê foi um inventor de formas 

- apresentava a gravura "Objetos", uma linha cronológica, biográfica e art ística de Iberê 

Camargo, além de três imagens de diferentes momentos da carreira do mtista. A princí

pio, tínhamos planejado uma qumta exposição em que reapresentaríamos as três gravu

ras de Iberê Camargo acompanhadas somente pelas etiquetas de identificação e solicita

ríamos aos ahmos que respondessem novamente o Questionário de Sondagem, para 

confrontarmos os dados obtidos no início . Infelizmente, isto não foi possível devido às 

dificuldades enfrentadas na execução do cronograma da pesquisa . Como a escola, no 

mês de j aneiro, só fi.mcionava pela manhã, as exposições eram montadas e desmontada 

diariamente com o auxilio de um gm po de altmos. Este procedimento de montagem J c 

desmontagem diá tia foi necessário devido à fa lt a de cgurança para as obras, a quais 

eram guardadas na secretaria da escola, no final do tu m o. 

A sessão de vídeo tratava obre o procc · o criati o ck Iberê amaPo 
l 

além de mo trar o procedimento da técui a de gravura em mctnl ntra é · do idco 

Gravuras de !I faria Lúcia Cattani. idco · foram aprc ·cnt ado em única ·c · ão na 
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Escola Estadual de e e Il" Graus Rubem Berta, situada em frente à Escola Estadual 

Marechal Mallet, que não dispunha de aparelho de televisão nem de vídeo-cassete. o 

passeio cultural foi a última atividade realizada pelo grupo. Nesta ocasião os alunos 

tiveram a oportunidade de apreciar uma retrospectiva de artistas plásticos gaúchos, 60 

anos de Arte Gaúcha, homenagem aos 60 anos da ARJ (Associação Riograndense de 

Imprensa). Na exposição, destacou-se a presença de uma obra de Iberê Camargo, per

tencente ao acervo do MARGS, "Paisagem", óleo sobre tela de 1946. 

Para coleta de dados, aplicamos em cada atividade um instrumento de 

avaliação na forma de questionário com questões abertas e de múltipla escolha sobre os 

conteúdos trabalhados. Ao final, os alunos que participaram de todo o processo respon

deram cinco instrumentos de avaliação. Durante a última fase do Estudo Exploratório 

realizamos entrevistas individuais com alguns alunos em sala de aula, para conseguir 

dados mais específicos sobre a leitura de obras realizadas pelos pa1ticipantes -~ . A análise 

deste material rendeu importantes indicativos para o nosso estudo. Observamos o ele

vado grau de dificuldade que os participantes possuem quanto à expressão escrita e à 

interpretação de tex'tos, o que prejudicou parcialmente o trabalho de levantamento de 

dados. Isso porque nos instrumentos de avaliação solicitamos aos alunos que expressas

sem suas opiniões sobretudo através do mémejo da lingua escrita. Estes instmmeutos de 

avaliação foram concebidos com a intenção de verificar objetivamente o índice de apren

dizado dos participantes sobre os conteúdos abordados através da leitura das obras, c 

para estabelecer um espaço interativo entre os participru1tes e a pesqui adora '. 

Na análise das respo tas ao in trumcuto de aval iação no dctcrcmo · 

nos result ados fo rnecido pelo Questionário d ) Sondag m. ·oi at ravé de te in tm

mento que começamos o tra balho de co leta dt: dado , cujo objcti o era tra ar um perfi l 

sócio-econômico-cultura l dos part iciprulte . No levant amento do dado · da etapa d~ 

ondagem (ver anexo ), observamo · que a · tunna · cr·mt hctc ro~ cnca · quant à nixa 
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etária, daí concluírmos que a idade dos alunos não seria um critério objetivo. Assim, 

preferimos considerar o número total de alunos participantes, que no caso do Questio

nário de Sondagem foi de 25 alunos. Nossa idéia de perfil consiste em obter o conheci

mento das preferências culturais dos participantes, além de seus dados de identificação. 

Nos tópicos sobre o local de trabalho e ocupação, 24% con.fimdiram-se 

ao escrever estudante como ocupação, afirmando, no entanto, trabalhar em algum local. 

Apenas 20% referiram-se como estudantes da Escola Marechal Mallet, ou como aju

dantes de trabalhos domésticos, ou ainda, em alguma ocupação num local de trabalho. 

Em relação à fc1ixa etária, a idade mínima era de 11 anos ( 5a série) e o aluno mais velho 

tinha 18 anos (7a série). Consideramos a heterogeneidade de faixa etá1ia como um dado 

indicativo de que os alunos participantes pertencem às classes populares. Outros indica

dores da condição social dos participantes são a localização geográfica da escola, situ

ada na pmte periférica da cidade; a indumentária simples dos alunos; os seus hábitos 

precários de higiene pessoal e social; e o uso incorreto da lingua, tanto na sua expressão 

escrita quanto verbal. 

As vivências e preferências culturais manifestadas pelos altmos constitu

em outro índice da sua condição social. A atividade cultural de sua preferência é assistir 

televisão, um dos meios mais populares de entretenimento . O espaço cultmal mais cita

do pelo grupo foi a Usina do Gasômetro- cuja politica cultural visa a atender, em pan e, 

uma demanda de classes populares. Quando solicitados a indicar cu <lltista preferi

dos, 60% apontou profissionais da indústria cultma l, sendo que 36% sã o atore te levi

sivos. Essas respostas reforçam, portanto, a idéia de que os alw10 po uem uma vivên

cia cultural marcada pelos meio de comunicação de rua a. O dado · rda ti o à apre

ciação art ística dos pa rticipantes no ue tionário de onda em indicam que o · altu\0 . 

apresentam dificuldade no u o da linguagem da an e pl :í tica ·. Oiiiculdadc prc ente 

tanto eutre o aluno mj1i adiant ado , no fim do 1·
1 
gn u, omo entre o: que c ·tão inici-
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ando seus contatos com a disciplina de educação artística. 

Das obras apresentadas aos paz1icipantes, a gravura "Menina" obteve 

56% da preferência, seguida por "As Idiotas", 40%; e "Objetos", com apenas 4% (ver 

anexo 6). Estes números demonstram que os alunos estão condicionados pelo tema 

figurativo e confirmam a caracterização do segundo estádio de desenvolvimento estéti-

co, proposto por Parsons, além do condicionamento pelo realismo fimcionalista , apon

tado por Bourdieu. Outro dado revelado pelo instrumento na apreciação artística foi 

que 52% do grupo considerou as obras expostas na mostra Gravuras de Iberê Camargo 

de maneira favorável, qualificando-as de interessante, termo que, apesar de ser um tanto 

vago, pode ser entendido neste contexto com uma conotação positiva. Por outro lado, 

40% dos alunos considerou as obras como médias, destacando a tristeza da figura da 

"Menina" ou apontando "Objetos" como figuras sem sentido. Somente 8% manifesta-

ram-se desfavoravelmente, considerando as gravuras "tristes, desagradáveis, sem cor e 

que precisariam ser mais desenhadas". Estes aspectos negativos indicados pelos pani

cipantes também validam sua classificação no segundo estádio de desenvolvimento es

tético e seu condicionamento ao realismo fuucionali sta. Isso porque, na medida em que 

a tristeza da "Menina" e aja/ta de sentido de "Objetos" são argumentos que diminuem 

o prestígio das gravuras frente ao público, comprova-se que, na sua perspectiva, o im

portante é o assunto representado pela obra, sendo que a beleza e o realismo do tema 

exposto são fa tores decisivos para a apreciação a11ística nesta etapa do dcsenvo lvimeu-

to estético. 

A última part.e do Questionário de Sondagem con i tiu em proporcionar 

um espaço para os participantes manife tarem- e obre a ua pa11icipação na pc qui a c 

obras apresentadas. A tabulação do dado mo trou que ~% do gmpo con idcrou 

válida a experiência de re ponder um que tion úrio obre uma expo ·içao de arte· plústí

ca . Citamo a rc po ta de Paulo Rodrigo . Rodriguc ·. 15 ano ·. o~ ·érie : 

,/ 
I 

/I 
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Gostei muito porque pude dizer o que sentia sobre a gravura. 

Sua afirmação é significativa porque os alunos reagiram positivamente 

ao responder o questionário, expressando suas idéias a respeito das obras apresentadas, 

oralmente e por escrito. Um indicativo de que o grupo estava interessado na proposta 

revela-se no fato de que a maioria dos alunos realizou a tarefa de elaborar perguntas 

sobre o artista ou sua obra (ver anexo 5, Questionário de Sondagem, questão 4.2). 

Observamos que muitas destas perguntas demonstravam interesse quanto à inspiração 

do artista. Tal preocupação, em nosso entender, é um dado que indica a sua apreciação 

artística com traços do consumo admirativo6
, pois os participantes, ao manifestarem 

tamanho interesse pela inspiração, demonstraram perceber o artista enquanto ser de 

exceção, que realiza seu trabalho devido a uma inspiração, ao invés de seu esforço 

próprio. Entendemos que essa característica de consumo admirativo deve-se a um con

junto de fatores que incluem o entendimento precário da arte, estreitamente relacionado 

ao tipo de ensino de arte oferecido na escola, e à falta de oport unidades de freqüentar 

espaços destinados a exibição de obras de arte. Fatos agravados pela baixa condição 

social dos altmos, contexto em que a escola rep reseuta para a maioria uma das t'rnicas 

oportunidades de interagir com o objeto mt ístico e acessar aos seus conhecimentos 

específicos. 

Entre os pmticipantes do Estudo Exp loratório, cerca de metade do gru

po mostrou-se motivada a trabalhar com artes plást icas (ver anexo 5, Questionário de 

Sondagem, questão 4.3 e 4.4). No entanto 48% do grupo não se motivou a realizar 

trabalhos em arte. Ainda, 32% do gmpo apre entou ugestõe ba tantc procedente 

sobre sua participação, marúfestando compreender c rc onhccer o aior de tomar parte 

na pesquisa e aprimorar seu aprendizado em arte piú ·tica . A ·eguir citamo ai lllla . 

sugestões d e aillllo para te temwJhar a ua comribui ·1o ao trnbalho de ·cn oi ido 

na etapa da sondagem: 
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- é importante que ocorra mais exposições na escola; gostaria de ver 

obras de outros artistas,· (gostaria de) apreciar obras com cores; as obras deveriam 

ser mais explicadas. 

Tais observações indicam que esta parcela do grupo valorizou a realiza

ção do Estudo Exploratório, solicitando mais exposições de obras de arte na escola. Os 

alunos também manifestaram interesse em conhecer outros artistas, em apreciar obras 

coloridas e indicaram que as obras precisariam de maiores explicações ao serem expos

tas na escola. Estas respostas reforçam as direções que optamos para abordar a leitura 

da obra de arte no contexto escolar. No entanto, ressalta-se que um número considerá

vel ( 40%) não se manifestou sobre sua participação na etapa de sondagem da pesquisa. 

O que pode ser conseqüência da falta de hábito de manifestarem-se por escrito sobre 

suas atividades escolares, ou porque a pesquisa, neste momento inicial, ainda não tives

se despertado suficientemente seus interesses, ao ponto de movê-los a contribuir com 

alguma sugestão . 

Feita esta primeira análise, passa remos a discutir os resultados obtidos 

na aferição do desempenho dos participantes nas demais atividades desenvolvidas 11 0 

Estudo Exploratório (ver anexo 10) em que destacamos os seguintes aspectos: (a) leitu

ra de obra - 1. para chegarmos a alguma conclusão neste item nossa idé ia foi observar 0 

uso de termos específicos da linguagem de artes plásticas realizado pelos participante 

nas suas respostas; 2. um indicativo bastante objetivo de ta questão fo i verificar o apren

dizado sobre a diferença entre pintura e gravura ; (b) interação participante/ pesquisa

dora - I . para analisar este aspecto procuramo ob erva r e houve nm aumento no 

índices de respostas no instrumentos de avalia ão; 2. além di · o, no propomo a apu

rar sua opinião a respeito da participação no · studo , xploratório . 

A leitura de c dados indicou que o · pnnicip ·111tc · aprcscmaram um 

rclati 0 crc ímento em ·ua po , ·ibilid de · de leitura de obrt c na ·ua intcrnçuo co m a 
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pesquisadora. Para avaliar seu desempenho nestes aspectos, realizamos o levantamento 

em duas etapas: (a) a tabulação específica de cada instrumento; (b) e o confronto dos 

dados obtidos nos instrumentos de avaliação (ver anexo 10). Após tabularmos os dados 

referentes a cada instrumento de avaliação, optamos por destacar os índices relativos a 

algumas respostas. 

Os critérios utilizados para a escolha da pergt.mta a ser destacada em 

cada instrumento de avaliação foram os seguintes: (a) constatar se a questão apresenta 

um índice significativo de participação dos alunos; (b) verificar se o conteúdo da ques

tão corresponde com o aspecto abordado na análise do desempenho dos participantes. 

Desse modo, para avaliar os alunos em relação à leitura de obra nos valemos da questão 

que os estimulava a indicar algum termo específico do vocabulário de at1es plásticas. 

Quanto à averiguação sobre sua capacidade em distinguir as técnicas de gravura e pin

tura, vale mencionar que apenas os instrumentos de avaliação ( 1) Questionário de Son

dagem, (2) Ficha de Análise de Vídeo e (3) Interpretação de Tex.to e Esquema Anexo 

possibilitavam obtermos essa informação. No que se refere a opinião elo grupo sobre 

sua pat1icipação no Estudo E x.1Jloratório, bastou consultarmos suas respostas, pois esta 

questão constava nos instrumentos ele avaliação, à exceção da Ficha de visitação a Es

paço Cultural. 

Especificamente quanto à leitura ele obra, podemos afin nar que houve 

uma mudança no desempenho dos alunos tanto em relação ao aspecto mai genético do 

seu conhecimento sobre arte, como o uso de termo do voca bulário de atte plást ica , 

de 8% passou para 55 ,56%. O mesmo va le para a di tinção ent re a técrúcas ele ravura 

e pintm a. No Questionário de Sondagem apena 24% do altmo aiinuar·.1m abcr di ·

tinguir as técnicas, sendo que no de enro lar do proccs o c ·te índice aumentou para 

72,73 % (ver anexo 10, Tabela I. precia ão rtí ti ·a .). 

No que couccmc à intcra ·5o pani ipant /pc ·qui ·adota ·alicntnmo que 
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a seqüência dos índices de abstenção demonstra um valor muito alto no terceiro instru

mento de avaliação. Entretanto, importa destacar que este número é conseqüência do 

desempenho de apenas um aluno que deixou em branco seis itens do seu questionário, 

comprometendo, assim, o índice de participação do grupo. Desse modo, ao acompa

nharmos toda a seqüência (ver anexo 10, Tabela 2, Interação participante/pesquisado

ra.), constatamos que o índice de abstenção regrediu consideravelmente nas duas últi

mas atividades. Sobre a opinião dos alunos a respeito de sua participação no Estudo 

Exploratório, ocorreu uma alteração na sua disposição ao longo do processo. A análise 

do Questionário de Sondagem indicou que 64% dos participantes consideraram a ativi

dade favoravelmente e 8%, desfavoravelmente. Os dados do último instrumento de ava

liação, entretanto, sinalizam uma situação diferente, ainda que o índice favorável tenha 

praticamente se mantido. Todos os alunos participaram, 27,27% consideram que parti

cipar desta atividade foi uma experiência de interesse médio e 9,09% manifestou-se 

desfavoravelmente. 

Por outro lado, após explicitarmos estes resultados não podemos deixar 

de dizer que a interpretação dos dados é uma taref.1 espinhosa, porque nem sempre os 

índices constituem uma base segura de que os particip antes realmente apreenderam os 

conteúdos abordados. Por isso, devemos ser cautelosos frente aos números que indicam 

uma alteração significativa na sua capacidade de perceber a diferença entre as técnicas 

de gravura e pintura, aspecto mais pontual sobre a leitura de obra. No ema1Ho, ao veri

ficarmos os demais instrumentos de avaliação, constata mos que 54,55% dos alwws 

demonstraram em suas respostas ter conhecimento de te conceito , porque ouberam 

vincular a questão da gravura, por exemplo, co m a tiragem de cóp ia e a nece idade de 

realizar 0 trabalho nu ma matriz. E te é um dado concreto a indicar-no · que houve um 

aprendizado efetivo por e ta parcela do alw10 . 

utro a pecto relacionado à intcraç:io patticipant c/ pc ·qui ·adora é que 
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consideramos os índices de abstenção como um sintoma objetivo da disposição do gru

po em panicipar (ou não) das atividades propostas. Por exemplo, no passeio cultura~ 

quando o grupo apreciou a exposição 60 anos de Arte Gaúcha - Uma homenagem a 

AR!, chamamos sua atenção para a presença de uma pintura à óleo de Iberê Camargo 

naquela mostra. Na ocasião, solicitamos oralmente que os participantes fizessem algu

ma referência a respeito deste fato, caso o considerassem significativo. Observamos que 

66,67% dos pa11icipantes fizeram menção à presença da obra do artista, sendo que deste 

tota~ 11, 11% escolheram a pintura de Iberê Camargo para fazer a leitura de obra, pro

posta pela Ficha de Visitação a Espaço Cultural (ver anexo 5, Ficha de Visitação a 

Espaço Cultural, questão 6.); 22,22% fizeram um comentátio pessoal; 22,22% mencio

naram o texto explicativo sobre a trajetória do artista ; e por último, ll , 11 %, elaboraram 

um comentário pessoal e remeteram-se ao texto explicativo da exposição . 

Ainda em relação à leitura de obra podemos apontar o fato de que na 

última atividade desenvolvida no Estudo Exploratório, o passeio culh1ral, todos os alu

nos realizaram sua leitura optando por obras cuja temática era figurativa. A partir daí 

podemos inferir que o trabalho proposto fo i insuficiente para alterar a etapa de desen

volvimento estético dos alunos. Apesar de terem part icipado do conjunto de atividades 

propostas, os mesmos permaneceram condicionados ao realismo e à beleza do tema. 

Situando o contexto do objeto de es tudo: público-obra 

Esta pesquisa, seja a nível teórico ou prát ico, constitui- e numa via de 

mão dupla devido à natureza relaciona! do eu objeto de e tudo. J\o tentar aproximar 

duas instâncias tão díspares, como o público de ela es populare e a obra de arte erudi

ta, precisamos contemplá- las concomitantemente para entender o dife rente a pecto 

da produção e da recepção. Em busca de uma Í11 te rvenção na e ola que i ·c uma int e

ração mais efetiva entre público e obra de arte, de envo lvemo uma propo ta de leitu ra 

de obra que tem por meta up crar o con 11110 adnurn tivo e o con umo facil. ·. impon:ltl -
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O pressuposto que a obra de arte emdita instiga uma postura ativa, de 

busca do sujeito pela apropriação da obra, reforça nossa proposta porque o processo de 

interação público-obra ocorre melhor na medida em que o receptor conhece alguns 

elementos da linguagem em que a obra foi produzida e do contexto social em que ela se 

insere. Este conhecimento é importante para atrair o interesse do receptor, porque 0 

fato de desconhecer a linguagem plástica acaba por moldar seu olhar num registro pré

impressionista. 

Atualmente no meio artístico pergunta-se O que é arte? Do ponto de 

vista da produção a busca pela resposta a esta pergunta funciona como premissa que 

potencializa significativamente as possibilidades, tanto materiais quanto conceituais. Os 

consumidores, porém, que não têm acesso aos códigos da linguagem artística, ainda 

permanecem fiéis à postura estética anterior, cujo pressuposto obedecia a outra ques

tão: O que é belo? Ora, se a postura estética que privilegia o belo está superada apenas 

no eixo produtivo do campo artístico, como podemos cobrar uma predisposição ineren

te (no sentido de ser propriamente estética) do público frente à obra de a1te ? Se os 

artistas não priorizam mais um critério universal 7 de gosto como a beleza, como esperar 

do público uma compreensão da arte pontuada exclusivamente pelo viés estético? 

Estas perguntas deconem do fat o de que os artistas contemporâneos 

não se valem somente da pura visualidade para realiza r sua s pesquisas plást ico-fonna i 

pois suas obras não se esgotam num gozo puramente estético e para constatar isto, 

basta citar a produção apresentada nas últimas Bienais I11terua cionais. Já o modernismo 

foi 0 momento histórico em que os artistas puderam inve tir em busca da autonomia da 

linguagem plástica, cujas pesquisas plástico-formai culminariam na pura nb tração, 

quando romp e-se 0 liame que há muito norteava a produção art í tica c moldava 0 olhar 

do público - a representação rca li ta do unmdo , .j ·ívcl. 
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No contexto específico deste estudo importa ressaltar que as pondera

ções feitas a respeito das dificuldades da recepção de obra de arte contemporânea são 

igualmente válidas para a arte moderna, já que ambas são tendências da produção artís

tica que contribuem para o afastamento entre público e obra, ao priorizar o modo de 

representação sobre o objeto de representação. Em síntese, ambos requerem um esfor

ço suplementar para sua leitura e assim exigem do receptor um olhar sensível e reflexi

vo, um olhar que deve conquistar por si mesmo os possíveis significados da obra. 

Trajetória de Iberê Camargo 

Iberê Camargo8
, artista que optamos para apresentar à comunidade es

colar, é uma escolha que justifica-se em fimção do seu reconhecido valor no sistema de 

artes local e nacional, além do que seu trabalho tem sido um tema recorrente em nossa 

carreira docente 9. Foi possível acessar suas obras em fimção do empréstimo solicitado 

à Fundação Iberê Camargo. São gravuras que identificam momentos significativos da 

trajetória plástico-formal do artista. Subjacente a escolha destas gravuras10 existe uma 

intenção didática de mostrar três momentos distintos da produção do artista (ver anexo 

1 ). A gravura intitulada ' 'Menína" é característica da fa se de aprendizagem de Iberê 

nesta técnica início de sua carreira, que caracteriza-se formalmente por uma certa con-
' 

tenção, pois 0 olhar do artista ainda é obediente às regras da observação verossímil da 

figura humana. Já "Objetos" representa sua fase dos carretéis, periodo em que o artista 

envereda por caminhos fotmais quase abstratOS 11
. A terceira gravura apresentada, "As 

Idiotas", é um exemplo do retomo de Iberê Camargo à figura hu mana. Porém, são obra 

que não se prop õem a representação enquanto reflexo da rea lidade cot idüma. Ao con

trário , são uma interpretação do artista fi·ente ao terna . Portanto, o conjunto desta 

gravuras nos possibilita abordar de maneira abrangente ua obra contemplando a priu-

cipais fa se de sua carreira. 
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Nossa opção pelas gravuras de Iberê deve-se tanto a qualidade expres

siva de sua produção gráfica quanto à carência de recursos financeiros que viabilizas

sem o deslocamento de obras pictóricas originais até o ambiente escolar, com seu res-

pectivo seguro. Assim, mesmo que Iberê seja reconhecido primordialmente por sua 

pintura, decidimos pela produção gráfica em função do contato mantido com a Funda-

ção Iberê Camargo, que nos concedeu o empréstimo de três gravuras. Como o foco 

principal deste estudo está na proposta de difusão e formação artística, através da leitu-

ra da obra de arte na escola pública, a possibilidade de apresentarmos reproduções ao 

invés de originais foi descartada por resultar numa estratégia que negazia ao participante 

uma apreciação in loco, uma vez que a imanência da obra não é apreensível através de 

reproduções. 

-''Menina", água forte, {1952}, 14,5 X 11,5 em; 

- "Objetos", água tinta, 1966, 21 X 28,5 em; 

-"As Idiotas", água forte e água tinta, 1992, 25 X 28,5 em. 

Para entender sua traj etória, é importante ter como pano de fimdo 0 

ambiente cultural brasileiro da década de 50, marcado pelo Concretismo - movimento 

artístico filiado à tradição construtiva, cuja vanguarda de linguagem geométrica signifi-

cou "um primeiro contato mais articulado e inteligente com as transfonnações operadas 

pela arte moderna nos esquemas dominantes" (BRITO, 1985:31). Um acontecimento 

que ilustra a hegemonia do Concretismo foi o prêmio conqui tado por Max Bill na r 

Bienal de São Paulo, em 195 1, com a obra e cultórica Unidade Tripartida. onformc 

Ronaldo de Brito este f.1to "foi sintoma do entu ia mo loca l pelo po tulado raciona-
' 

listas da arte concreta ". Desse modo, enquanto o centro hegemôni o do circujto dn 

arte _ uropa e Estados Unidos - iniciam uma tcndcucia informa li ·ta, o · ani ta 11 0 

Bras~ panicu1annente Rio de Janeiro e ão Paulo. retomam n tradiç1o on tmti a 

enquanto projeto de vanguarda . 
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Em 1958, Iberê é forçado a trabalhar em seu estúdio pois sofre de um 

problema de saúde que o impede de se deslocar. O artista passa a explorar suas reminis

cências, quando elementos extraídos do porão da infância começam a povoar suas telas 

e gravuras. Por isso, no final dos anos 50, sua obra sofre uma drástica transformação. Se 

até aquele momento sua produção partia de motivos exteriores, como a paisagem, a 

partir daí seu interesse converge para temas mais pessoais, como seus brinquedos de 

inf'ancia, os carretéis e os ossos. Inicia-se, assim, uma nova fase em sua trajetória, sem 

filiar-se ao movimento de vanguarda da época - o Concretismo. 

Outro ponto de destaque a ser indicado são as influências artísticas do 

cenário intemacional que ecoam em seu trabalho: o Expressionismo Abstrato e o Infor

malismo. Tendências surgidas no panorama cultural do pós-guerra, momento que Iberê 

Camargo teve contato com o circuito artístico na Europa. Em 1947, recebeu o prêmio 

de viagem ao estrangeiro, pelo Salão Nacional de Arte Modema, no Rio de Janeiro, 

com o óleo "A Lapa". Vale ressaltar que tanto o Expressionismo Abstrato como o Infor

malismo, apresentam cetta ambivalência frente a uma questão que costuma ser tratada 

com limites bem precisos: a figuração e a abstração. Isso pode orientar duplamente 

nosso estudo: (a) no entendimento de um dos pontos essenciais da démarche de Iberê 

Camargo; (b) na elaboração de procedimentos que facilitem as possibilidades de leitura 

de sua obra pelo público desta proposta. Desse modo, discutir sobre o caráter dúbio 

com que Iberê Camargo trata a questão figurativo-abstrato pode aprofi.mdar nossa com

preensão a respeito de sua trajetória artística e, ao mesmo tempo, privilegiar um aspecto 

impoi1ante para 0 público, que permanece fiel ao rea lismo enquanto crité1io de apreci

ação de obras de arte. A ambigüidade com que Iberê trata a figura tomou nos a tarcDt 

mais desafiadora, uma vez os alunos demonstraram cu apego à fi guração realista na 

leitura de obras. 0 questionar sobre o lirrúte entre c a po ibilidadc de cou trução 

plástica _ figuração ou abstração - é um direcionamcuto produtivo numa propo ta de 

leitura de obra . As palavras de Iberê a c e rc peito ·ão ignili ca tiva ·: 
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"O universo pictórico e gráfic o de Therê Camargo ( ... ), põe suas raizes no 
tempo. Parte ele das memórias da lnf'ancia, ( ... ) a reconstituição de um 
modo de ver isento dos artificios que o homem adulto acumula e nos quais, 
tantas vezes perde o mais puro de si mesmo, ( ... ). Iberê procura, ( ... ) 
redescobrir a espontaneidade do olhar infantil, o mesmo olhar de outrora 
que descobriria nos canetéis com que brincava menino o caráter da forma, 
sua capacidade de metamorf ose, sua absorvência dos sentimentos, pela 
qual adquiria a cada momento os multiplos~ significados que a imaginação 
lhe atribuía. "(SCARINCI, 1960 lu: IBERE CAMARGO, 1985:83-82). 

Percebemos na citação de Scarinci uma analogia entre o olhar da intancia 

e o olhar do artista porque ambos são capazes de metamorfose, de brincar com o caráter 

da forma. São olhares que não se restringem a uma apreensão do mundo limitada pelos 

condicionamentos do realismo fimcionalist:J. . Este é um aspecto importante preconiza-

do pela leitura de obra como produção de sentidos, isto é, ser um espaço de retomada 

do olhar da iuf'ancia tão prenhe de sentidos mas que foi perdido no transcorrer do tem-

po. Iberê realiza este retomo quando elege seus carretéis, antigos companheiros de 

inf'ancia, como leitmotiv de um período de sua carreira. E sua obra é um convite para 

que o receptor também retome este espaço, porque para compreendê-la é necessário 

assumir uma atitude similar àquela apreemão de mundo do olhar da intancia, sempre 

atento aos múltiplos significados das co i as. 

A fa se dos canetéis é co mposta por obras em que observ a-se composi-

ções v erticais e planas, sem a preocup açã o com a representação tridimensional da for

ma, resultando em imagens qu e confimdema figm a e o espaço plano do suporte. Assim, 

a bipolaridade entre figura-fundo pouco a pouco dissolve-se na superficie do papel ou 

da t ela. A produção deste perío do cou tillli o momento de abstração do art ista em que 

os carretéis corlfigura m-se como ponto lumitwsos e "as últimas referência explícitas 

ao mundo ex.1erior se apagam, e ago ra o c11 rretéi já uão parecem mai carretéi flutu

am no espaço, livre el o pe o da ondi ·iio natural" (GULLAR, 1982 lu lD RÊ A-

MARGO, 1985:87). 

A década de 80 marca rcmm o de lbcrê a uma figuração maí ' explíc it a 
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em suas telas, primeiro em auto-retratos, depois nas séries "Modelos", "Fantasmagori-

as", "Ciclistas". Muitas vezes suas fi guras surgem pela linha desenhada sobre uma ca-

mada pictórica, recurso formal que tamb én acontece nas gravuras, na técnica de água-

forte, onde o artista trabalha so bre uma superficie coberta de verniz escuro e, ao dese-

nhar, retira a matéria com uma ponta de n:etal, trabalhando diretamente sobre a chapa 

de cobre. A gravura "As Idiotas", apresentada aos alunos durante o Estudo Explorató

rio, pertence a este período de sua produção. Segundo Ronaldo Brito'\ a volta do 

artista à figuração nada tem de retorno. Ao contrário, é ... 

"o esforço para repoteucializar os valores de uma poética expressionista 
no curso de uma modernidade deseucantada. Para tanto, inegavelmente, o 
artista precisou retomar o üwdamento de seu ponto de partida - a expres
são do sentimento de perplexidade, <!mor e revolta, apego e cisão do ho
mem no mundo" (BRITO, Lu : illERE CAMARGO, 1994: 16). 

Para o crítico, o que couduz lberê a recolocar a figura-no-mundo, num 

cenário absolutamente plano (evidência da autonomia pictórica), não significa "um re-

trocesso às suas premissas modernas". Tra ta-se sim de "um incomensurável desespero 

de teor humanista perante o umud o ntodcmo", de ceticismo frente às promessas de 

liberdade e crescimeuto esplii wai , p ro n t c ~sas que nortearam o artista desde a sua ju

ventude para a causa modern a. Ro naldo d~ Brito afirma que Iberê, deutre os pintores 

brasileiros de sua geração, talvez tcu lt a sido aquele que mais se entregou ao espírito de 

pesquisa moclema, produzindo "o usada - formulações plásticas, uTecorlliecíveis na di-

mensão mundana habitual" e que, portamo, arTisca-se a fiustrar "seu desejo de comwü-

cação tipicameute e:'qJre si ou i ta" . [ stn af irmação couverge com nos a colocação ante-

rior sobre o re semimcmo do ani stn f'rc11te à iuco mpreensão do público, risco que o 

artista assume consciente em fun ·J o de stla coerência à premis as do modenüsruo. 

Evidencia-se, eutão , outra autbigüid:td c 11 :1 ua trajetória : ser um arti ta moderno que 

deseja comunicar- e com o públi ·o , tr:l ·o 1 ~.: ultante do veio cxp rc ioni ·ta que o acom-

panha até o fina l de sua vida . 
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em suas telas, primeiro em auto-retratos, depois nas séries "Modelos", "Fantasmagori-

as", "Ciclistas". Muitas vezes suas figuras surgem pela linha desenhada sobre uma ca-

mada pictórica, recurso formal que também acontece nas gravuras, na técnica de água-

forte , onde o attista trabalha sobre uma superficie coberta de verniz escuro e, ao dese-

nhar, retira a matéria com uma ponta de metal, trabalhando diretamente sobre a chapa 

de cobre. A gravura "As Idiotas" , apresentada aos alunos durante o Estudo Explorató

rio, pertence a este período de sua prodt1ção. Segundo Ronaldo Brito 13
, a volta do 

artista à figuração nada tem de retorno . Ao contrário, é ... 

"o esforço para repotencializar os valores de uma poética expressionista 
no curso de uma modernidade desencantada. Para tanto, inegavelmente, o 
artista precisou retomar o fimdameuto de seu ponto de partida- a expres
são do sentimento de perplexidade, ~mor e revolta, apego e cisão do ho
mem no mundo" (BRITO, In: IDERE CAMARGO, 1994: 16). 

Para o critico, o que condm; Iberê a recolocar a figura-no-mundo, num 

cenário absolutamente plano (evidência da autonomia pictórica), não significa "um re-

trocesso às suas premissas modernas". Trata- se sim de "um incomensurável desespero 

de teor humanista perante o mmtdo moderno", de ceticismo frente às promessas de 

liberdade e crescimento espliiruais, promessas que nortearam o att ista desde a sua ju-

ventude para a causa moderna. Ronald o ele Btito afirma que Iberê, dentre os pintores 

brasileiros de sua geração, talvez tenha ido aquele que mais se entregou ao espírito de 

pesquisa moderna, produzindo "ousa da formulações plásticas, irrecoubecíveis na di

mensão mundana habitual" e que, po rtnnto, arrisca-se a fiustrar "seu de ejo de comwti-

cação tipicamente ex'P ressioill ta" . Esta afiflllação converge com no a colocação ante-

rior sobre o resseutiruento do ani ta frente à incomprcen ão do público, ri co que o 

artista assume consciente em fimçã o de Lta coerência à premissas do modernjsruo . 

Evidencia-se, então, outra ambi üidad' n:J sua traj etória : cr um a11i ta modemo que 

deseja comuillcar- e com o públi ·o, tra :ore ultantc do veio cxprc ioni ·ta que o acom-

panha até o fina l de sua vida . 
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Interessa mencionar que o conjwlto da produção gráfica do artista foi 

reunido pela primeira vez numa retrospectiva exibida nas cidades de Porto Alegre, Rio 

de Janeiro e São Paulo, no período de novembro de 1990 a abril de 1991. Os curadores 

desta retrospectiva 14 afirmam existir uma identificação entre a pintura e a gravura do 

artista, pois é possível detectar nas gravuras os elementos poéticos essenciais de sua 

démarche. Para exemplificar tal identidade, citam que a característica monumentalidade 

de sua pintura também está presente nas gravuras e com relação à carga expressiva de 

suas formas os autores apontam que tanto os carretéis como suas figuras humanas exi

bem a impossibilidade da comunicação humana. En.fim, seja gravura ou pintura, na obra 

de Iberê Camargo os objetos e os personagens estão sós num mundo sombrio. 

Sobre o público participante 

Convém lembrar que os alunos participantes do Estudo Exploratório si

tuam-se entre onze a dezoito anos. Conforme já afirmamos, a faixa etária não acompa

nha progressivamente as séries correspondentes, fato típico da realidade das classes 

populares. Os dados do perfil cultural dos alunos apontam, por exemplo, que eles co

nhecem a Usina do Gasômetro (ver anexo 6), porém podemos depreender das respostas 

que esse espaço apenas foi visitado pelos participantes, pois nada garante que seja fre

qüentado regularmente, como é necessário para que ocorra uma aproximação mais efe

tiva com as obras de arte. Os números não revelam uma fi·eqüência sistemática, mas 

uma oportunidade gerada muitas vezes pela própria escola de conhecer detenninado 

espaço cultural. As possibilidades da leitura de obra são prop orcionai à familiarização 

entre 0 público e 0 espaço cultura~ que someute uma freqüência sistemática e um olhar 

despert o institui. Caso coutrário, as visitas e porádicas muita vczc íimcionam como 

um divertido passeio, em que o ahlllo intere arn- e principa lmente pch opoittutidadc 

de afasta r-se do ambiente escolar, vivenciando a vi it a ao c paço cult ural como uma 

situação de exceção uo eu cotid iano es olar, o que diminuí a condiçõc de fruir 0 
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contato com obras de arte. Dumute o Estulo Exploratório observamos que a possibili-

dade de identificação do tema é um 1àtor preponderante na apreciação, pois os alunos 

ao avaliar as obras para indicar sua preferência valeram-se principalmente do caráter 

realista da imagem. Este foi o critério decisivo, fato que corrobora a teoria de Michel 

Parsons. Ele nos e>..--plica que o realismo é llma idéia muito importante para o segundo 

estádio, etapa de desenvolvimento estético em que se encontra o público participante 

desta pesquisa. Seu conceito dominante é :1 noção de que os quadros representam algo. 

O espectador deseja principalmente entender o tema. A obra de arte é, portanto, consi

derada como se fo sse uma janela através d;: qual se olha para alguma coisa, sua atenção 

não é para a janela, mas para o que está de outro lado. O autor define a situação: 

"A melhor janela é, portanto, aquel1 que for absolutamente transparente; 
e só repararemos nela se os vidros c;tiverem sujos ou distorcerem as ima
gens. O mesmo acontece com os quadros. Interessamo-nos muito pouco 
pelo meio de ex--pressão- as liuha s, a textura, a forma- e muito pelo tema" 
(PARSONS, 1992:56). 

Este estádio de cl csenvokill tento estético apresenta dois aspectos envol-

vendo a questão que trata dos tipo s el e tcm1s que proporcionam bons quadros e referin

do-se ao modo como esse rea1as dc\'CIII se r representados. Assim, a beleza e o realismo 

da representação resumem os prcssupu stcs da leitura de obra no segtmdo estádio. A 

classificação de desenvolvilllcmo c s t ~ t i co de Parsons, ao nível do desenvolvimento cog-

nitivo, pode comp lementar n abo rdn gc lll -.ociológica de Bourdieu. Na perspectiva de 

Bourdieu, a dispo ição e ·réti a supõ e pri1 1lip almente a distância com o mtmdo. Ela está 

no princípio da expe riência burguesa do lltundo . De se modo, a di po ição estética é 

um produto pnradoxa l de tllll Ctlll di cio JJ:J:llento econômico nega tivo que engendra a 

distância com relação à necessidad e. JHl l t:lllto , um traço di tintivo ocial. A im, nada 

distingue mai rigoro nmcmc n · dilc rl' lttc; ela e ociai do que a di po içõe c a 

competência objetivamente c.\Í :_> id:1" [1l' it ; con umo legítimo da obrn legítima ', de 

adotar um pomo el e \'Í sta propli :lll le lll -.: ..:-:ético sobre objeto já con ·tituído c ·tctica-

mente. 
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Fato marcante desta distinção social é que ao contemplar obras de arte, 

os mais desprovidos de competência específica valem-se de esquemas de aplicação uni

versal, aqueles mesmos que estruturam sua percepção dos objetos do mundo, e assim 

conseguem ater-se apenas à coisa representada, interrogando-se sobre o que ela quer 

dizer, recusando-lhe qualquer outro valor quando não preencha sua função primeira de 

representar alguma coisa. Então, fica claro que a leitura de obra destas pessoas é guiada 

pelo funcionalismo realista, que reconhece apenas a representação realista de objetos 

designados pela sua beleza e sua importância social, o que acaba por excluir a possibili

dade de que uma coisa feia possa ser objeto de uma bela representação, ou que uma 

coisa bela fielmente representada não seja bela automaticamente 1 ~ . 

Ao indicar o funcionalismo realista como fimdamento do gosto despro

vido de competência específica, a análise de Bourdieu aiticula-se às colocações de Par

sons relativas ao segundo estádio de desenvolvimento estético. Ambas apontam uma 

leitura direcionada pela busca representacional na obra de atte, sem possibilidade de um 

questionamento puramente formal ou estético. É interessante notar que Bourdieu fiisa 

o caráter social de tal questionamento, chamando-o de experiência burguesa de mw1do, 

vinculando assim a disposição estética ao distanciamento com o mundo, resultante de 

uma situação econômica que libera o individuo das necessidades imediatas. Nessa pers

pectiva, pode-se concluir que a disposição estética e tá condicionada pela ituação eco

nômica do indivíduo . Contudo, não podemo concordar totalmente co m e ta te e sob 0 

risco de negar a priori nossos objetivo . Por certo , a competência cultu ral co tuma er 

proporcional às condiçõe de ela e ocial do indi íduo ·, porém este é um dado pa · ·í

vel de mudança na medida em que podemo intervir no proce o de interação do públi

co com a obra, atravé , por exemplo, de uma irticiat iva omo a lcitur·1 de obra de arte na 

e cola pública. Tal interven ão vi a incidir prin ipnlm ntc na di ·po ·i ·ão c ;tética do . 

part icipame . aprimorando cu olhar atr vé · de um tr. balh d~; en ·ibilin1 iio; p ibi

litando-lhc e ·tab'lc cr onexõc · entre ·cu n~pcrtori c 'l obra. prc ent da c. obrctu-
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do, pretende promovê-los enquanto agentes produtores de sentidos, num papel ativo de 

construção de significados suscitados pela leitura de obra. 

As gravuras de Iberê Camargo constituem-se numa opção de repertório 

cultural que acarreta dificuldades para realizarmos a leitura de obra de arte no ambiente 

escolar porque seu trabalho apresenta questões de ordem temática e sobretudo de lin

guagem plástica que superam as possibilidades de entendimento do estágio de desenvol

vimento estético em que os alunos se encontram. Porém, no contexto deste estudo, este 

descompasso é um aspecto importante para nossa abordagem de leitura de obra. Via de 

regra, a arte erudita é um código de dificil acesso ao receptor leigo. Por isso, é preciso 

enfrentar concomitantemente os limites decorrentes dos diferentes campos de produção 

de bens simbólicos - o erudito e o da indústria cultural - , pois é neste âmbito que 

formam-se os fatores de distanciamento entre as instâncias que pretendemos aproximar: 

o público de classes populares e a obra de arte. ~o caso especifico desta pesquisa, esta 

questão é traduzida no hiato existente entre a poétiça de Iberê Camargo e as possibilida

des de leitura de obra dos part icipantes16
. 

Portanto, ao planeja r uma proposta de leitura de obra de atte na escola, 
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a seleção das obras apresentadas deve levar em consideração tanto o estádio de desen

volvimento estético em que os alunos se cucoutram como o eu pos ível de envolvi

mento a fim de realizar um trabalho iguificativo. De no a patte, no Estudo X1Jlorató

rio, optamos por obras de diversa fa se da trajetória de Iberê amargo para proporci

onar urna oporttwidade ao participante de realizar tanto a leitura de obra fi urati a 

"Menina" quanto apre entar trabalho cuja rcpre cnta ão não era uecc nriamente rea

lista, caso de "A Idiota " c " bjeto ". Prop on;ionar a leitura de uma produção aní tica 

que apre ente caracteri tica mai ' ab rata · pode ·u · it:u o de cnvo l ·imcnto du apre i

ação e tética do altmo , diminuindo · ~.:u 'OI'td i ·iona mcmo w rc li ·mo tut cionali ·t. . 

outudo, não podemo ' deixa r de. dmitir que ·on ·tat mo · uma ·cita ·a b 1 ·t ntc rcti-



-
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cente deste tipo de obra pelo gmpo; resistência que interpretamos como natura~ uma 

vez que a grande influência na apreensão de mundo dos alunos são os bens simbólicos 

produzidos pela televisão. Ainda assim, consideramos válida a apresentação de obras 

cuja apreensão não é imediata, porque a lei1ura de obra de arte na escola supõe um 

trabalho que demanda um período de tempo extenso para a sua realização. Além disso, 

a produção de sentidos através da leitura de obra no ensino fimdamental auxilia na 

formação humanizadora dos alunos, ao oportunizar o exercer de suas capacidades refle

xivas, e ao aguçar sua sensibilidade. 
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Notas - Capítulo 2 

1. O calendário C foi uma política educacional da secretaria estadual de educação para sanar os 
problemas relativos às vagas supostamente insuficientes da escola pública estadual , no governo Alceu 
Collares, 1990-94. Quanto à análise dos dados obtidos temos consciência que estes números não 
podem ser interpretados sem uma devida relativização, pois o período de aplicação do Estudo Explo
ratório foi de apenas 16 dias e o universo dos pesquisados oscilou entre nove e 25 alunos . A generali
zação destes resultados para o sistema de ensino municipal ou estadual, por exemplo, demandaria 
aplicação de pesquisas extensivas em amostragens mais representativas do universo dos alunos da 
rede pública escolar, num período de tempo maior. A escola onde realizamos o Estudo Exploratório 

2. Os vídeos exibidos no Estudo Exploratório foram Iberê Camargo, direção de Mario Carneiro, 14 
minutos, 1983 e Gravuras de Maria Lúcia Cattani, dirigido por Marta Biavachi, sete minutos, 1991 , 
ambos pertencem ao acervo da Videoteca da UFRGS. 

3. Não conseguimos obedecer ao cronograma previsto porque tivemos dificuldades em operacionali
zar a montagem das exposições, sobretudo, na obtenção dos suportes para as obras. 

4. As exposições do Estudo Exploratório realizaram-se no hall da escola, sendo desmontadas diaria
mente. Por ocasião das entrevistas junto aos alunos, algumas obras não constavam na mostra daquele 
período, pois obedeciam à seqüência proposta no Estudo Exploratório, assim foi preciso reapresentá
las em sala de aula. 

5. Com exceção do primeiro instrumento de avaliação: Questionário de Sondagem, que além desses 
itens, incluía uma parte de identificação, para indicar dados relativos ao perfil sócio-cultural dos 
participantes ; e o último instrumento, a Ficha de Observação de uma Exposição de Arte, a qual não 
incluía um espaço interativo. 

6. O consumo admirativo apenas se propõe à difusão cultural , ao invés de qualificar socialmente os 
receptores, proporcionando ao público um repertório artístico distante de sua realidade imediata, sem 
a instrumentalização necessária para a compreensão da obra. 

7. Universal questionável , pois sua validade depende de parâ metros va riáveis como espaço/ tempo/ 
classe social , etc. 

8. Iberê Camargo, nascido em Restinga Seca (RS) em 19 14, fa leceu em Porto Alegre, em 1994, vítima 
de câncer. Al ém de dedicar-se à produção artística, principalmente a pintura e a gravura. o artista foi 
uma figura de destaque no sistema de ensino das artes. tanto no Rio Grande do Sul como no centro do 
país. Seu aprendizado na gravura em metal ocorreu entre os anos 40 e 50, período que o artista teve de 
enfrentar várias dificuldades para obter os conhecimentos e materiais próprios da técnica, pois aqui no 
Brasil não se praticava muito este trabalho. Mas no início dos a nos 60 o artista j á estava familiarizado 
com os procedimentos da água-forte e água-tinta, técnicas estas que seri am suas escolhidas. Como 
exemplo de sua ação educativa, citamos que em 1953 ele fundou o C urso de Gravura no Instituto de 
Belas Artes, do Rio de Janeiro. Na década seguinte, em 1969, ministrou aulas de gravura em metal na 
Escola de Belas-Artes da Unive rsidade de Santa Maria, RS, e em 1970, lecionou durante alguns meses 
no Instituto de Artes da UFRGS. Em 1973, realiza um estágio no" Ate lier Lacouriére". em Pa ris, com 
"os renomados impressores, os irmãos Frélaut", conforme Ibe rê Camargo, 1992, p. I O. 

9. Em 1993 realizei vá rios trabalhos sobre Iberê Camargo. finistre i oficina sobre este tema no " JV 
Seminário de Extensão Arte na Escola", F ACEDI UFRGS ; também publiquei relato sobre esta expe
riência no Boleti m Arte na Escola, no 04, agosto, PROREXT/ UFRGS/ Fundação IOCHPE; neste 
mesmo ano desenvo lvi o curso de exte nsão universitária "Pressupostos Pedagógicos da , ]r/e-Educa
ção" na ULBRA; além disso, este tema foi conteúdo program ático da disciplina de Educação Artísti
ca, no Curso de Ensino Supletivo Cientifico. Em 1994, redigi o material instrucio nal que acompanha 
o vídeo sobre o artista, numa iniciativa coordenada pe lo Proje to Arte 11:1 Escola. para enriquecer as 
possibilidades do uso didático das fitas pertencentes ao acervo da\ tdeoteca do ProJeto Arte na Escola, 
UFGRS. 
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10. Ao refletirmos sobre o tipo de repertório eleito para o desenvolvimento da pesquisa no ambiente 
escolar, vale dizer que fomos questionados sobre o fato de escolhermos Iberê Camargo, especialmente 
sua produção gráfica. Tal escolha poderia destoar completamente do universo semântico do público 
em questão. Foi-nos sugerida a opção por uma obra de arte popular. oriunda do repertório cultural dos 
participantes, o que seria mais produtivo devido a familiaridade dos alunos com as mesmas. Até certo 
ponto concordamos com esta afirmação mas, por outro lado, oferecer uma obra de caráter erudito é 
uma decisão que visa a enriquecer as possibilidades de etltendimento de repertório cultural, num 
universo que é de difícil acesso aos educandos: as artes plásticas. 

11. Mesmo admitindo ser classificado como abstracionista, Iberê Camargo sempre se considerou figu
rativo, conforme Martins e Martins, 1990. 

12. Depoimento do artista no vídeo Iberê Camargo, direção de Mário Carneiro, 1983, 14 minutos. 

13. Importa mencionar que Ronaldo Brito é um crítico de arte que tem dedicado-se ao estudo e 
pesquisa sobre a obra de Iberê Camargo, colaborando em diversas publicações recentes como por 
exemplo Iberê Camargo, Alestre A1oderno, que acompanha um conjunto de quarenta obras do artista 
expostas em 1994 no Centro Cultural Banco do Brasil, Ria de Janeiro e na Galeria Iberê Camargo, 
Porto Alegre; e Iberê Camargo, livro sobre o trabalho do pii1tor, editado pelo Grupo Gerdau em 1994, 
cuja renda obtida será revertida para a Fundação Iberê Camargo. 
14. Promovida pelo Espaço Cultural do Banco Francês e B1asileiro, Museu Nacional de Belas Artes 
do Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderna de São Paulo, sob curadoria de Carlos Martins e Marco 
André Martins, 1990. 

15. Conforme Pierre Bourdieu, "'Gostos de classe e estilos de vida", 1976 In Renato Ortiz, Pierre 
Bourdieu, sociologia, 1994, pp. 81 a 121. 

16. Embora a produção plástica de Iberê Camargo não seja, a rigor, contemporânea à medida que o 
artista, por exemplo, vale-se de linguagens formais tradicionais como a gravura e a pintura. No con
texto de nosso estudo, entretanto, sua obra é considerada a1te contemporânea porque pressupõe um 
entendimento da linguagem plástica para sua compreensão. 
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3. PÚBLICO-OBRA: UMA 
INTERAÇÃO EM DESCOMPASSO 



3. Público-obra: uma interação em descompasso 

Neste trabalho a escola é interpretada como uma instância social estraté

gica, porque é um espaço institucional que detém condições sócio-culturais necessárias 

Para a concretização de um projeto que visa uma interação mais efetiva entre os alunos 

e a produção erudita. A opção pelo repertório erudito deve-se ao fa to de que a escola 

Possui uma função primordialmente educacional na sociedade, onde os educandos têm 

a chance de contatar com o capital cultural hegemônico 1
. As palavras de Ana Mae 

Barbosa ( 1991 : 6) justificam nossa escolha: "Precisamos levar a arte que hoj e está 

circunscrita a um mundo socialmente limitado, a se ex1Jandir, tornando-se patrimônio 

Cultural da maioria e elevando 0 nivel da qualidade de vida da população''. Apresentar 

Produtos típicos do capital cultural hegemônico pode ampliar as pos ibilidade de 

leitura dos participantes, permitindo-llies e tabelecer nova onexõe com sua rea lida

de, e, por extensão, enriquecer seu potencial de leitura de ww1do. 
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Trajetória da relação público-obra 

O atual debate sobre a relação público-obra é conseqüência de novas 

concepções relativas à arte na sociedade. Uma vez que neste trabalho há uma intenção 

de socializar o conhecimento artístico na escola pública, trataremos esta temática consi

derando os mecanismos de difusão cultural vigentes no meio educacional. Sob este 

prisma, temos condições de compreender as implicações da arte num enfoque desmisti

ficador das idéias de autonomia e qualidade universal das obras, heranças conceituais 

das estéticas idealistas românticas. A partir de uma perspectiva crítica, é possível expli

citar os processos sociais e históricos que atuam na produção das obras; e ainda questi

onar a crença dogmática de que a arte está acima da história e das divisões sociais. 

Neste contexto, entende-se que o gosto pela arte, ou por certo tipo de 

arte, é produzido socialmente, o que significa que o estudo sobre as implicações da arte 

deve partir da análise das condições sociais em que se produz a obra art ística. Entretan

to, as instâncias difusoras da cultura, como a escola, ao promover o consumo de bens 

simbólicos, instituem o consumo admirativo, em conseqüência, ao invés de qualifica r 

socialmente os alunos, acabam por reforçar a distância eutre público e obra. Situação 

que justifica estudar as possibilidades de desenvolver a leitura de obra que não se res

trinja a sua mera veiculação. 

Ao tratar sobre o percurso histórico do binômio público-obra, destaca

mos o processo de autonomização da arte em relação aos outros campos do saber, 

como a ciência e a mora l. Buscando compreender es e proce o de autonomização, 

verificamos que 0 produto do campo artístico - o bem itnbólico - po sui uma natureza 

diferente do bem materia l porque constitui-se simultaneaweme como mercadoria e ig

nificado, onde 0 valor cultural e o mercantil coexi tem r ~ l a ti ament e independent e 2. 

As teorias puras J' resultante do proce o de dife rencia ão da a ti idade · humana , 
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também sustentam a natureza dupla do bem simbólico, sua defesa de uma arte pura 

conseguiu dissociar a idéia da arte enquanto simples mercadoria e arte como pura signi

ficação. A intenção simbólica desta cisão atinge diretamente a recepção da obra porque 

institui a fruição como uma atividade da ordem do desinteresse, da gratuidade, o que a 

toma irredutível, portanto, à mera posse material do objeto ar1ístico (BOURDIEU 
' 

1992: 103). 

A dupla natureza do bem simbólico acarreta diferentes implicações nas 

instâncias da produção e da recepção. No primeiro caso, proporciona aos produtores 

uma situação ambivalente: são artistas e intelectuais ao mesmo tempo; quanto aos 

receptores, a dualidade do bem simbólico implica que sua apropriação simbólica não se 

reduz à mera posse material, à aquisição do objeto artístico. Destacamos que por moti

vos obviamente econômicos relativos ao contex1o social a que nos reportamos preferi

mos traduzir a expressão "mera posse material" por "mero contato direto". Desta ma

neira, pretendemos reverter as implicações da dupla natureza do bem simbólico em 

favor dos nossos propósitos, porque afirmar que não basta o mero contato direto para 

que aconteça a apropriação simbólica é uma constatação que corrobora a leitura de obra 

que se propõe também enquanto formação ar1ística. 

Ainda em relação ao processo de autonomização da arte, destaca-se a 

reação romântica do século XIX contra os avanços da indústli a cultural. Seu revide 

consistiu em defender a tese de que a cultura é uma realidade superior e in edutível às 

necessidades vulgares da economia. Além dessa argumentação elit ista, os românticos 

também empunharam a bandeira da ideologia da criação livre e desinteres a da . Pode- e 

inferir que a postura romântica da torre de marfim repercute igualmente na ci ão emrc 

PÚblico-obra, uma vez que estes artistas produziram obra irrcdutívci à ueces idade 

econômicas e intransporúveis ao entendimento do público (não-produtor). outrária à 

indústria cultura l e favorável à criação livre e desintcrc ada , a reação ro nuintica é outro 
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fator do descompasso entre as duas in st:ln cias. De certo modo, à lógica da produção 

livre e desinteressada, corresponde uma fitição livre e desinteressada, principio que 

implica numa crescente distÍlJ çã o nas diferen tes camadas do público, as quais apreciam 

as obras de acordo com sua co mp etencia cultural. 

A respeito elas diferentes canUidas do público, vale mencionar que no 

final do século passado, o receptor ideal preconizado pelos artistas era aquele capaz de 

compreender a obra a partir de uma di sposi<;io similar ao artista, fato que acabava por 

reforçar a circularidade do campo art ístico. Para romper este círculo de iniciados pode-

ríamos colocar em cena o papel da crítica, porque a circularidade do campo artístico 

evidencia a necessidade de illtermediação entre público e obra, o que em tese é a função 

da crítica. Entretanto, a atuação elo s críticos nesta época consistiu muito mais numa 

atitude tácita de cumplicidade co m os anist as que uma proposta de intermediação junto 

ao público. Ao fornecer uma ÍJJterpreta ção criativa para uso dos criadores, os críticos 

eximiam-se de propiciar os Íllstrumcnros ck :q:ropriação simbólica exigidos pela nature-

za das obras, cada vez mais di stantes do entendimento do público. Surgem verdadeiras 

sociedades de admiração mútu a. urna no,·a :- lllidariedade entre o aitista e o crítico. A 

crítica coloca-se de maneira in condicional :1 :-- ~ rv iço do anista, pois sente-se desautori-

zada a formular vereditos em nome de lllll cúd igo indiscutível. Através de suas interpre-

tações de expert e de suas leitura in spir:1d:1s. acaba por respaldar a Íl1teligibilidade de 

obras condenadas, peJas próprias COIIdiçCJc :- que foram realizadas, a pennauecerem in-

decifráveis para o púb lico. Porén1. no !in:il du século XIX, os criticas alteram significa-

tivamente sua condu ta , assumi ndo tl lll p:1p el Itlllis illcisivo no processo do consumo da 

arte. E quando e c profi ionais p:bs:IIn :1 de empenhar sua ftwção de modo mai 

determinante, favorecend o a 'Oinp rcc ns:iu d.t imenção objetiva da obra ub tituindo 

os antigo juízo normat ivo · sobre o ' :tl tl i da obra pela CX1J licitação do cu cntido 

objetiva mente in crit o (DOURD IHJ. J llll.1 
1 6-L). 

·I' 
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~ 
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Ao apresentar o percurso histórico da autonomização da a1te, Bourdieu 

propõe abordar a própria história da pintura, pois a mesma serve como modelo para 

entendermos a dinâmica que caracteriza um campo tendente ao fechamento. A arte 

moderna, ao reconhecer apenas princípios da linguagem a1tística, termina por repudiar 

qualquer vestígio de naturalismo e de hedonismo, inclusive em suas reações contra 0 

modo impressionista de representação. E concentra-se na elaboração consciente e ex

plícita dos princípios específicos da linguagem da arte, num questionamento da arte 

através da própria arte. Um campo de produção que exclui referências a demandas 

externas, obedecendo apenas a sua dinâmica própria, progride por meio de rupturas 

quase cumulativas com os modos de expressão anteriores, e tende a aniquilar continua

mente as condições de recepção no seu exterior. Os artistas modernos libertam-se de tal 

forma das esferas externas a sua produção que acabam por instaurar um processo cuja 

circularidade vai permitir que a obra de arte seja compreendida somente por pessoas 

que vinculam-se diretamente ao sistema das artes. 

Contudo, todas estas afirmações relativas ao processo de autonomiza

ção da ane são vá lidas principalmente para o contex1o europeu 4
. Na Améiica Latina, 0 

processo será desencadeado somente após a IP Guerra Mundial, simultaneameute com 

a reorganização massiva de nossa sociedade. A laicização das obras de arte na América 

Latina, ocorrida por volta da segunda metade do século XIX, não fo i acompanhada por 

um fone mercado cultural, como o modelo europeu. Os artistas lat ino-americ<mos fo

ram empregados principalmente para construir a iconografia do ideário de libertação e 

organização nacional. Assim, somente no início do éculo XX começa a urgir um pú

blico comprador, graças ao incipiente desenvolvimento industria l e moderuizador, a 

urbanização e o crescente poder econômico nas ela c média c alta . · tu ttma, 0 

processo de autonomização da arte na América Latina é bem di cr o do cont cx1o hc c

mônico. Entre outros motivo , porque ao come armo a no apropriar de nl )uma da · 

relações sócio-econômicas e cultura i que pcnu itiriam ao arti ·ta c c ·crit ore i cr de 
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seu trabalho, nossa sociedade já havia sido remodelada pela massificação do ensino 

escolar, do rádio, da imprensa e das lutas por políticas nacionais. 

Embora as condições sócio-eco11ômico-culturais vivenciadas aqui se

jam bem diversas do contexto hegemôuico europeu, muitas das questões específicas 

deste campo artístico refletem, com o devido redimensionamento, em nossa realidade. 

O contraste existente entre as instâncias da form2ção do público e da produção da obra 

de arte, mostra que o abalo sofiido pela produção do campo artístico latino-americano 

é mais forte elo que o europeu. Por exemplo, por:J_ue nossos axtistas, a rigor, não foram 

respaldados por um mercado ele atte que ga rantisse sua manutenção. Além disso, do 

ponto de vista ela recepção, as conseqüências s8o igualmente graves, pois a indústria 

cultural desenvolveu-se concomitantemente ao processo de autonomização da arte. Se 

por um lado, os artistas latino-ameiicanos e:-qJetimentam uma certa liberdade formal na 

produção, por outro, os meios de comuuicação j ri começam a interferir na recepção, ao 

remodelar os modos de percepção . Desde os mtos 50, a indústria cultural impõe um 

repertóiio midcuJtl através de sua grande ca pacidade difusora e de sua lógica produtiva 

homogeneizadora, modelando os modos el e percepção elo público. 

Primazia do subjetivismo na produção erudita 

O produto artístico concebido pelas teorias clássicas primava pela busca 

do acabamento fina l el a obra. Um tratamento rigoroso, com apuro técuico na represen

tação realista e uso ela técuica artí tíca foram prerrogativas mantidas por muito tem

po na produção artística . Porém, no éculo XX. l1á uma mudança drá tica no critério 

estéticos, é quando os arti ta pa ama auibuir Ulll papel cada vez mai importante para 

o processo criador, ao invé da preocupa ·;i o pelo acabamemo final. Para c:\-p licar c ta 

mudança , é preci o reconhece r que a · d ·!lui ·o, m tafí i a e w1i cr ali ta obre a 

es ência da art e tão uperada ·. Par:ldo:xallllclllt:. o ·i tema cnpitali ·ta ao e:xpor a con

tradição entre as for :1 · produti\'a · c a · r ·Ia ·oc de pr du ·ão aní ti ·, . rc ela ncuidn-
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de da ideologia idealista com que a burguesia sempre justificou sua concepção de arte, 

evidenciando assim, toda a arbitrariedade subjacente desta auto-legitimação. 

Dentro elos limites elo s no ssos interesses, o trajeto da mudança paradig-

mática elos ciitéiios estéticos origi.na-sc na Renascença, com a retomada da representa-

ção realista, passa pela reação romiiutica , cn que os artistas ampliam a questão temática 

das obras e o Impressionismo, quamlo a cn ràse da produção artística centra-se em ques-

tões intrínsecas ao campo, efetivando-se definitivamente com a arte modema. Interessa-

nos desta trajetó1ia , sobretudo, indica r a nmdança de uma perspectiva objetiva, em que 

os artistas mantinham-se fi éis ú rcprcscnução naturalista, para uma concepção mais 

subjetiva na produção artística . Se, a pri1n:1zia subjetivista da produção romântica liber

tou a produção artística ao ponto de qualquer tema ser digno da obra, também reforçou 

condições propícias para que muitos conceitos mistificadores, relativos à compreensão 

da obra de ane, fossem rna11ticlos. Para confirmar isso citamos os dados obtidos no 

Estudo Exploratóiio qu e compro va1n co ino alguns destes conceitos ainda hoje impe-

dem que pmte do público desprov id o ck Cl)mpetência cultural aprecie as obras de arte 

sob a perspectiva elo collst tJJ /0 legiruJI(/ '. 

O romantislllo acarreta u1m ampliação no leque das temáticas clispollÍ-

veis, inaugurando uma uova f.1 ·c n:1 hi stórla da arte, em que compete a cada artista a 

afirmação da sua individualidad e. ;\ s p:11a,·:as de Delacroix (1798- 1863 ) ilustram esta 

reivindicação: 

" Todos o tema toma!ll- ·c boib pelo mérito do autor. Oh, jovem ani ta , 
aguarda um tema ? Tudo pode :;c i,·ir. o tema é você me mo, 5o ua im
pres ões dia ute da natur ' L:1. 1: c 1n ' o:;ê que é preci o ondar, c não ao cu 
redor" (DEU \ CROlX :qJud !I OU 11..1 ~ U, 1992: 11 1 ). 

eu pcn ·nn1 cnto tr;1du; o t:or da c ·téti ·n romiinti ' a corrc ·pondcntc a 

mentalidade i.ndividua 1 i ·t·1 da p 10 p 1 i .1 hu 1 .-li, ·ia . c:-.prc -·a t ., mb~m no li be ra li ' tliO cconõ-



74 

mico e político. Sua afirmação, de que o tema é o próprio anista, revela o vigor com que 

os artistas deste período se empenham em libertar-se das temáticas previamente exigi

das. A partir daí, os princípios estilísticos começam a ganhar espaço no cerne das pro

duções artísticas. O impressionismo dá continuidade ao processo, deslocando sua pes

quisa pictórica do estudo da representação do mundo visível para o estudo da incidência 

de luz solar nas formas, instituindo a ruptura com a linha que estrutura o desenho. o 
cubismo nega a visão unilateral da forma , rompendo com a predominância do espaço 

euclidiano. A proposta formal de Kandinsky, ao superar a representação, instaura 0 

abstracionismo, abolindo o realismo enquanto princípio estético . 

O desencadear progressivo de rupturas na linguagem plástica modifica 

radicalmente a concepção da obra artística, que passa a priorizar o próprio processo 

artístico, ao invés do produto .final. Processo que explicita-se cada vez mais na obra de 

arte, sobretudo a partir das vanguardas históricas do início do século . O que anterior

mente era ocultado por uma habilidade técnica de uso de materiais, como o rigor de 

acabamento, as linhas estruturais de construção, agora passa a ser digno de exp osição. 

Assim, vestígios do processo de execução do produto são proposita lmente revelados 

pelas obras da arte moderna. 

O trajeto do realismo enquanto critério estético da produção artística é 

mais um fc1tor de distanciamento entre a obra de ane e o púb lico. Por hipótese, o consu

mo de obras que primavam pela representação realista f.1cilitava o ace so ao critérios 

de sua apreciação porque priorizavam a fidelidade com o mWldo vi ívcl como referência 

da produção artística. Entretanto, após o deslocamento paradigmático da art e moderna , 

acontece uma reversão na produção artística, que pa a a ter origem uão m.ai num dado 

objetivo_ a natureza_ mas num registro ubjetivo, a individualidade do arti ta. Premi · a 

da produção artística que abala qualquer tcutatí a de apre íaç;"io aní ti ·a, cuja diretri

zes sejam pré-e tabelecida pelos critério da rcprc cnt a ·no rca lí ta. Oc c modo, a 

partir do de locamcnto paradigruáti ·o, cada nrt i ta rcdam, um c · orço muit o cspcc ífi-



co para ser compreendido, num saber que lhe é peculiar. Se: 

" ... !?ara os Antigos, . a obra é entendida como um micro-cosmo - 0 que 
perrmte pensar que eXIsta fora dela, no macro-cosmo, um critério objetivo 
ou melhor, substancial do Belo - para os Modernos, a obra só ganha senti~ 
do em referência à subjetividade, vindo a se tomar para os contemporâne
os, expressão pura e simples da individualidade: estilo absolutamente sin
gul~r q~e não quer ser e~ mais nada um espelho do ?J~do, o mundo que 
~o mtenor se move o artista e no qual t~mo_s, sem, duvida, permissão para 
mgressar, mas que de modo algum se Impoe a nos como um universo a 
priori" (FERRY, 1994:24 ). 
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Bourdieu também salienta que o campo attístico sofre uma mudança 

radical quando a produção passa a representar a verdade subjetivamente: 

" ... a constituição de um campo no qual cada criador está autorizado a 
instaurar seu próprio nomos em uma obra que traz consigo o principio 
(sem antecedentes) de sua própzia percepção. ( ... ) se consumou o longo 
trabalho que conduziu do absolutismo acadêmico - que supõe existir uma 
verdade ideal à qual devem conformar-se tanto a produção como a con
templação da obra - ao subjetivismo que deixa a cada um a liberdade de 
criar ou recriar a obra a sua maneira" (BOURDIEU, 1996 : 86-1 59). 

As citações dos autores sintetizam, de ce1to modo, a problemática que 

abordamos - a passagem de um universo objetivo, para um enfoque subjetivo na produ

ção da mte moderna. Essa passagem agrava, na contemporaneidade, a compreensão da 

obra pelo público, porque o enfoque objetivo, enquanto premissa da produção artística 

conseguia estabelecer um dado comum com o público - a própria natureza. Assim, a 

inexistência de um a priori comum entre produtor e recep tor nos L1Z reivindicar sua 

conquista a fim de favorecer ao público a compreensão das obras de arte. Em busca 

dessa conquista , investimos na leitura de obra, em que de envo lve-se a formação artís

tica concomitante à apresentação da obra. De e modo entendemo justificada a no a 

proposta de consumo cultura l num enfoque em que o receptor tenha um papel mai 

ativo no processo de leitura . Diante do fato que o campo ocialnão é homo êneo fica 

evidente que a difi.I são dos objeto cultura i não tem a me ·ma ·ignificnção quando vei

culado s num meio de elit e social ou num meio tlc comwti ·a ·ao de ma · ·a. No prim eiro. 

há uma formação cultural (pela farnili 'I. pela c ·co ln . enquanto que :c 'Wtdo cnractcti-
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za-se pelo caráter de entretenimento e animação cultural (GUATTARI, 1986:20). 

Urna das justificativas da presente proposta de leitura de obra de arte 

enquanto ação cultural e enquanto produção de sentidos pelo receptor, incide no fato de 

que a necessidade desta formação costuma ser negligenciada pela instâncias legitimado

ras culturais 7 . Assim, retomamos as questões sociológicas relativas ao consumo da 

obra de arte, nos remetendo aos questionamentos de Canclini quanto à caracterização 

dos modos de consumo cultural indicados por Bourdieu. Quando defende que há uma 

estética peculiar às classes populares, ou seja, não está restrita exclusivamente ao cará-

ter pragrru1tico, Canclini obseiVa que, no caso latino-americano, precisamos deslocar 0 

traço de hegemonia dos modos de consumo conforme a hierarquização postulada por 

Bourdieu, a fim de aproximarmo-nos da lógica própria das práticas simbólicas das clas

ses populares. Como pretendemos desenvolver uma proposta de leitura de obra nosso 

objeto de estudo revela-se no conjunto de disposições adquiridas, nos esquemas de 

percepção dos alunos de classes populares, em uma palavra, o habitus tal como definido 

por Bourdieu. Quanto ao método, concretiza-se na busca de como intervir nesse habi

tus. Trata-se portanto de uma tentativa teórica e prática de rearticular os condiciona-, , 

mentos impostos pelos sistemas de reprodução social (a escola, a indústria cultural), 

para que o aluno adquira conhecimentos em arte e amplie seu potencial de leitura da 

realidade cotidiana. Por isso interessa-nos particulannente os modos de percepção, e 

não as práticas simbólicas próprias dos part icip am es. 

A produção dos bens simbólicos na arte erudita c na indústria 

cultural 

Restringirmo-no à análise da televi ão uma vez que no tudo ' Xl) lo

ratório foi registrado um í.ndicc de 84% para o ve ículo como atividade cultural preferida 

pelo grupo participantes. Porém, con ideramo que tal prderêu ' ia e tiÍ lon c de cr 

uma opção do altmos na realidade rcp re:scnta uma r' ' tri iio de ordem 'Ócio-econômi-
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ca. Presença constante nos lares contemporâneos, independente de classe social, a tele

visão é uma referência de consumo cultural acessível à mai01ia da população. Ao mes

mo tempo reconhecemos também a existência de outras instâncias culturais vivenciadas 

pelo público investigado, como as escolas de samba, associações de bairro, festas religi

osas, etc. Porém, estas não serão investigadas no trabalho. 

Devido a disparidade existente entre as instâncias que compõem este 

estudo, a classe social define um forte antagonismo entre os elementos em questão8• Há 

uma radical diferença entre público e obra, já que a indústria cultural obedece à lei da 

concorrência para a conquista do mercado, enquanto a produção erudita estabelece 

suas próprias leis. No contexto deste estudo ressalta-se que a oscilação da cultura entre 

os enfoques estruturais e classistas significa que esta esfera da atividade humana vincu

la-se ao aspecto econômico, mas não se reduz à visão estritamente mercantil. O bem 

simbólico funciona também como um dispositivo de distinção social porque é necessá

ria uma freqüentação às obras e o conhecimento dos códigos da linguagem plástica para 

que os receptores possam compreendê-las, num registro de significados possíveis con

forme o proposto pelo a1tista . 

Confo1me já destacamos, Canclini discorda da denominação gosto legí

timo que Bourdieu emprega para indicar o nível cultural da classe dominante, preferin

do o termo burguês, porque chamar de legítimo ao gosto da classe hegcmônica corro

bora uma situação social de desigualdade. À primeira vi ta, denominar de legítimo 0 

gosto de uma facção social pode ser interpretado como uma aceitação normativa de 

juizos de va lor, pois a um gosto legítimo certamente corre pondc um go to ilegítimo ?. 

O uso desta terminologia é problemática porque pro o a muita imcrprctnçõc poi 

estes conceitos ocupam uma po ição ambígua de ido tanto a multiplicidade de ua 

utilizações como pela diver idade da po içõc que cu utilizadorc · o ·upamno cn mpo 

intelectual e político. outudo, Bourdieu r i indi ' a o dir'ito de ·c valer. por exemplo. 

do termo arbitrário para de ignar aquilo qu c d·í por uma defini ·ao dctcrmin 1d 1, em 
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a obrigação de tratar de todos as interpret:t çoes direta ou indiretamente evocadas por 

esse conceito (BOURDIEU & PJ\SSERON. 1992: 12). 

A terminologia utilizada por Bourdieu não corresponde, obviamente, a 

uma significação ao nível do sen so comum Em sua produção teórica os termos são 

escolhidos pela significação técuica. Dessa lllaneira, é preciso redefinir o significado dos 

termos, para alcançarmos um entendimento rnais preciso na sua construção teórica. Por 

exemplo, o fato ele valer- se do s estudos de Weber sobre a religião 10 para tratar do 

campo artístico, ele certa maneira justifi ca :t 11articular:idade do uso de termos como 

"legítimo" em seu aporte teórico. No cern e do s campos ele produção ele bens simbólicos 

e no religioso existe uma oposição arbitr:'tri :t l' rrtre o que é sagrado e o que é profano, e 

é dessa oposição arbitrária , portauto in stituída ~nquanto tal, que Bourdieu f01ja o termo 

legítimo como traço do gosto da classe dornin :tnte, que opera segundo uma lógica auto-

referencial, e necessita de tust1Jlcias legitinl:ll!uras para sua reprodução. Em conseqüên-

cia, o significado do termo il egítirno co rrc:-> punderia ao campo de produção de bens 

simbólicos organizado em fun ç;1o de urna (krn :mda externa , em nosso caso, a indústria 

culturaL 

O pre ente estud o cst rutur:t-:.;c :1 pm1ir de uma relação duplamente assi

métrica, seja pela diferença de corn pctcnci:r ctdtural entre produtores c receptores, seja 

pela próptia condição de prod uto r-es c rcCl'Jl lllres. Por outro lado ao concebermos a 

recepção de obra de arte dent ro do co rrll: .\to tk uma atividade de produção de conheci-

mento, pretendemo relativizar a a ·sirnctr i:t q t r ~ urna análi e pautada pelo vínculo ana-

lógico classe sociaV co mpctcncia ctdttrr:tl irt tp tl~. No entanto, não podemo · de conhc-

cerque vivemo numa ocicdadc qu · l' '- l. thck, e di tin ão entre o meio de apropria-

çãodos benssimb ólico ·. De · :1 ll1 :1t tci r:t . . tl itttt.rl qu oca mp o (dc produ ão reccpçao) 

de bens simbólico · co n ·titui -s' de pu hli, th l hlÍJH o · não l! ncce "nt1 nment ~ nzcr um 

juizo de valor. A de ·pcito d:1 :lp:t ll' rtt c: d,· ltlll , , :LÍL1 ·1 qut.! multiplicidade do · meio · 

eletrônico · de rep rodu ·;i o do · b ' '"' .... tlll htdr , tl. propot ·iona lt u !mente, a ·ultur per-
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manece exercendo uma fim ção distintiva. Sob esse ponto de vista vale lembrar que a 

dupla natureza do bem simbólico serve muito bem ao propósito de distinção social 

através do consumo culturaL uma vez que não b;tsta o contato direto com a obra para 

efetuar- se sua apropriação simbólica pelo receptor. 

Assi.rn, na sociedade capitaljsta. onde todo produto tem seu valor mer

cantil fixado. o bem simbólico não se deixa reduzir à lógica do consumo meramente 

aquisitivo do mercado econômico. O que não impede que a inedutibilidade do bem 

simbólico funcione como mais uma estratégia de distinção a aumentar a desigualdade 

social. De nossa parte, além do objetivo de aproximar os participantes com a obra de 

arte erudita, buscamos igualmente diminuir os li mites pré-estabelecidos pela visão aris

tocrático-elitista (que defende uma topologia cultural tacitamente intransponível: alta

cultura e baixa-cultura), e o pragmatismo-ftUJ cional (com sua crença que os menos pro

vidos culturalmente só tem condições de esta belecer uma relação estiitamente instru

mental com o bem simbólico). Ambas guiam-se pela perspectiva idealista-elitista da 

estética das belas-artes. e desse modo. acaba m por instituir às classes populares uma 

compreensão da obra de arte através do consumo acl mirativo. ao apresentar repertó rio 

cultural hegemônico. sem preocuparem-se co m a devida formação dos recept are . De 

nossa parte. entendemos que promover o aces o ao bem simbólico é um compromi o 

que não se esgota na sua vi ualização. Ma i ·so uão ignifi ca que a pre ente propo ta 

pretende impor uma interpretação exclusiva do m~di a dor ao · receptores. Faz- ·e nece ·

sário o cultivo do gosto para ter accs o ao · v;írios significado -do bem s imbó li ~..: o . E para 

cultivar o gosto ão imprescindívci algumas condições. co rno por exemplo uma di ·po

rubilidade de temp o, inve timemo na fo rma ·;lo cultural. uma cducaç:\o (Ct mil iar ou es

colar) que viabilize o ace soa obra , de anc atra,és de uma frcqlicntaçao no. c~pn ·os 

cultura i . Enfim. toda a condições que sã o nottHiamcmc t':l ·ilitatll . pelo pmlct econô

mico. ob e e a pecto. c aqui cstabclccc nw..; \1111 il C'\O ·om o~ objctÍ\ n~ de. 1'1 di: . crt. 

ção. fi ca evidente que a recep ·:lo tk obra de ;llt l: 111 ctc--..c mtma ... itun '.lll ptoh\cmlti . , 
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pois a nossa sociedade atribue um papel de distinção social ao acesso ao patrimônio 

cultural erudito, ao invés de pensá-lo enquanto fator de qualificação social. 

A busca de propiciar o acesso e a compreensão do patrimônio erudito 

pelo público de classes populares na escola pública, nos situa na perspectiva emaucipa

tória do consumo cultural. A presente proposta é concebida enquanto alternativa que 

favoreça a recepção de obras de arte, procurando minimizar a desigualdade das oportu

nidades de acesso e entendimento do patrimônio cultural hegemônico. É nessa perspec

tiva que entendemos o consumo legítimo. As instituições culturais negam ao público a 

possibilidade de sua formação cultura~ ao entender o acesso ao repertório erudito como 

estratégia de sua própria legitimação. Desse modo. acabam por perpetuar a concepção 

da perspectiva elitista, em que compete à arte o papel de manutenção das estruturas 

vigentes, ao invés de funcionar como instrumento de ampliação das nossas possibilida-

des de apreensão da realidade. 

Nosso enfoque da constituição dos modos de percepção do público ccn

tra-se especialmente na televisão, que de acordo com Muniz Sodré ( 1976:57), cria 

dionisíaca na criação de estados psíquicos porque entrega o e pcctador a i próprio, no 

contatá-lo com 0 mw:tdo vÍit ual das imagens. Difercme do rád io, em que hit um exercí-

cio de imaginação para visualizar a mensagem, na televi ão, temo · a imagem diante de 

nós mesmos, que se impõe j:í con truída . Enquanto fonna tota lizadora 'k co nnuticaçiio. 

a televisão ap re enta cenário completo , promo . t nniwtdo ·. o que redu po ibili

dade imaginativa do receptor, de e modo ·cu c cito é ·obn.:tudo de con ·olidnr im 1 •i-

nário do receptor. 

A co nHuticaçiio prodtu.ida m.: i' ;tm 'tltc t ·m n fim '.tl de '.tpt . r , t: 11 • 

ta ia 
0

• de ·ejo . l: dome ·ti ·á-lo ·. h.uu.1 Jo de domt: 11 ._, \ lO da fuu 1 11. 

de envol c- c atra\ é · do 11H.:io · t ' ll llllll i ' l •lll
11 j l )11' t: té..' , • Jl C • I dt: 
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introduzir novas idéias e comp01tamentos, acabam por limitar as potencialidades inova

doras e imaginativas dos indivíduos. A televisão capta cada vez mais o imaginário como 

espaço de ex1Jloração comercial e ideológica em busca de romper as resistências dos 

indivíduos. Na sociedade atual, os meios de comunicação ocupam um papel privilegia

do na vida das pessoas porque reestruturam toda a sociedade, nas instâncias da econo

mia, política, cultura, lazer, espo1te. Inclusive, afirma-se que a garantia da existência das 

coisas é sua veiculação pelos meios de comunicação. Como diz Marcondes ( 1994 : 67), 

a televisão ao sobrepor-se aos demais meios de comunicação gera um sistema monopo

lizador, que nos anos 80 transforma-se de elo intermediário entre os acontecimentos da 

sociedade para tomar-se uma espécie de fábrica de ilusões e realidades . 

Apesar de captar uma imagem da rea lidade concreta, a imagem televisi

va não reproduz fielmente o real, por exemplo, para realizar uma rep01tagem existem 

inúmeros fatores que produzem cortes nas cenas, desde a seleção das imagens no moni

tor até os ângulos escolhidos pelo camera-man. Outro ponto que va le mencionar refere

se ao repe1tório televiso, que admite a confluência de generos tão dísp are quanto a 

telenovela e 
0 

jomalismo. De ce11o modo. tudo é trau fom1ado em ficção , porque todo · 

os gêneros recebem tratamento similar. Também os e porte . o humor. o programa de 

variedade são submetidos ao mesmo esquema discm ivo : curta duração c obtenção da 

atenção máxima do receptor pelo maior espaço de tempo po í cl. 

Ao aborda r o efeito da televi ão na eco lo 'ia do indivíduo. I Icm ,' n 

Moutenegro ( 1980:22-23) aponta que a istir tclcvi ·iio ~u ma ntivid. de que up umn 

grande parte do tempo livre da pc oa ·. c a inílu ~~~ ·i.t d · ·t~.; meio · br~.; n gcr no tunl 

causa um ério déficit em U'l ca pncidad de cxpr ·.io oral~.; c · ·rit • . I t.: filio , pc qui · .· 

11011 
· 

1 1011 
tr"'

111 
<JUC 0 J. \'cn: po. -td · i .to Icem me no que a t.tc t.t ao 

-amencan·t · ccn " 

q d 1\t 
... 1

11
•

111 
•• , .,·, ... mo lllllll• ·ultur.t li111 .uncnt.tlmclltc de tllta •cn u-
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televisão. No entanto. nem todas as classes sociais assistem a televisão com a mesma 

intensidade. Há uma estreita relação entre a renda fiuniliar e a audiência de televisão : as 

famílias de maior renda assistem. em regra , a menos séries de televisão do que as famí

lias de menor renda. Além disso. observa-se que quanto mais alto o nível escolar atingi

do pelo chefe de família , menor é o índice médio de audiência de televisão. Fica evidente 

que os meios de comunicação têm uma ligação estrutural com a ideologia dominante, 

porque esses dispositivos ao confumar as opiniões gerais. apenas refletem as nonnas 

sociais, atuando como forças conservadoras (MARCONDES. 1988: 82-3; SANTAE-

LLA, 1982:82). 

Tais considerações acerca da influência da televis;lo. em nosso entender. 

indicam que este meio pode ser socialmente questionável em função do seu uso ideo ló-

gico. Por certo não é a tecnologia o cerne do questionamento. o problema reside muito 

mais na relação que as diferentes instâncias sociais conseguem estabelecer com as tec

nologias, do que na natureza operacional de cada meio tecnológico. Aqui retomamo , ú 

Lúcia Santaella quando afirma que o desenvolvimento técnico do meio · de comwrica

ção entra em choque com os sistema de comrolc. políticos ou cconómico ·, que se 

mantem às custas de investirem contra a natureza me ma da técnica clctrànica. que nfío 

conhece nenJlllma contradição de princípio entre o tran ·missor c o receptor. Por ironia. 

os meios de comw.úcação têm o potencial para põr fim a todo · os privilégios da educa

ção e ao monopólio cultural da inteliocncia burguc 'H. 

truturalmcntc. c · ·c · meios são socialinHiorc ..... dcnrocrat ico c popula-

re N I 
· dacJc intelectual cspccíti ·n das · l.r~scs p•i' ik:ci.ulr .... c th mctod 0 ., 
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de comunicação democraticamente se prevalecem de sua posição de controle para se 

perpetuar, através do uso ideológico dos meios de comunicação em favor de sua posi

ção privilegiada. E é esse uso perverso da televisão, enquanto instrumento de manuten

ção das forças conservadoras, que a apontamos como socialmente questionável, entre 

outros motivos, porque pode provocar nos espectadores estados psíquicos alterados, 

como a projeção e a identificação 12
, ou ainda, devido a sua natureza operacional, apre

sentar uma ilusória noção de objetividade. 

Questiona-se sobretudo o consumo cultural restrito à televisão, confor

me observado no Estudo Exploratório. Ao moldar a percepção dos receptores numa 

lógica que privilegia tão somente a capacidade de apreensão quantitativa de conteúdos, 

este veículo prejudica a capacidade de apreensão qualitativa, isto é, de reflexão sobre os 

conteúdos abordados. Apesar da televisão propiciar contato com muitos estímulos no 

plano sensolial, social e intelectual, ao mesmo tempo funciona como um meio redutor 

das possibilidades de compreensão e de realização desse estímulo , porque condiciona 

os indivíduos a um modo de representação exclusiva em que a interpretação de e 

estímulos restringe-se àquelas significações já propo ta pelo produtorc cultura i da 

mídia. Contexto que evidencia o uso ideológico do meio de comtmicação na ·ocicda

de atual. O problema é particu lannente e pinho o na ela c ' popularc ', poi como 

constatamos no E tudo :'\'J) loratório suas opçõe de con umo cultural. geralmente, 

limitam-se à indústria cultural. Re trição que caracteriza uma ·ocicdade cujo ·i ·tema de 

difusão cultural é problemático poi n po ' ibiJidacJc de CC ' O n aproprinção d bcn 

simbólico já e tão dcfinjda a priori 13
, pri ando c ·t·t p·tr •la dn popula ·ao de um 

uma po tura mai critica r ntc ao repertório cultur. !. 

d peito de t probl ·mati ·a. h.t utot · que int t: t pt~ t am .1 tt:lc\ i ·.to 

ob uma óti ·a ma i · otimi: t ·1, dot ·mdo. po r '\ 'll tJio. um t:n 'oqm: qu · ptt ilc •i.t o 1 -

p 10 do de cn ·oi imcnt o · )gniti o JJ · ' IIJII '.J l·ntr t: ~.: .u t l t ~ . I ~ il Pi •n t 11 
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chega a indicar a televisão como uma espécie de introdutora da preparação infantil para 

a leitura do mundo, uma vez que a criança tem um trânsito fácil da mídia para os outros 

campos ( 199 5: 217). Outra voz a defender as influências televisivas na educação infantil 

é de Howard Gardner, para ele, a experiência de assistir televisão distingue-se qualitati

vamente da experiência da leitura de um livro, ao gerar uma forma de dedução diferente 

daquelas estimuladas pelo contato com os livros, pois assistir televisão implica numa 

capacidade de desenvolver tipos distintos de poderes imaginativos. Conforme Gardner, 

os modos em que contextualizamos nossa experiência podem ser reflexos dos tipos de 

meios de comunicação com que temos contato. Dessa forma , a visão temporal e espaci

al, inclusive a imaginação do telespectador, podem ser bem diferentes do bibliófilo. Esta 

constatação pode ter implicações de longo alcance na educação como, por exemplo, a 

forma de ensinar história, dentro dos seus limites temporais, ou geometria , com seus 

componentes espaciais. Logo, a maneira de ensinar e aprender mudaria de acordo com 

os meios de comunicação que as crianças tenham contato e os meios pedagógicos atra

vés do qual se transmitem as lições (GARDNER, 1987: 263 -4). 

Ao levarmos em conta que a lillguagem tclevi iva constitui-se enquanto 

som e imagem em movimento. poderíaruo pcn á- la enquanto um meio que apre ema 

possibilidades discursivas para a criação art í tica. Ma , a lógica comercial que rege o 

sistema de bens simbólicos da indú tria cultural, con titui- c num argument o ucgnti o às 

suas pos ibilidades artí tica . Por i o entendemo · a telcvi ão ·obretudo enquanto mo

deladora do modo de percepção do públi o, meio de onmnica~·ao cujo pode r de 

difusão em promovendo urna no a en ibilidadc. ova ·cn ·ibilidadc · í detect. d, por 

Arlindo Machado qu:wd o afimw que" .. . o rn mo tempo que co l o~.: anO\ · o: problcm : 

de repre eutação abala ·wtiga · cc rtc~ · a nível epi temo! ' ' Í ·o c c' i •indo r c ormult

çãodcconc ito c ·tético "( I 0:10). ·ntrc 1 "lla ' t'n.,ti'.t:dc t. no,, cn ihi lid.Hk 

mencionamo · a de 5rar no públi ·o um~t JH ·di,jH> i · to p.11, r · ' l nhc c r p.tdH c . tJIItO 

ao nível . 11 r o o mo, i ... u.rl. ,\ •ilid.td qu · jHHJ ·r · 1 h r td,t n.r I ·itm.t d • (\h r t de . 1 te 
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na escola, na medida em que o professor estimule o uso desta característica para a 

apreensão de aspectos visuais da obra de arte. 

Assistir televisão e ler um livro são atividades bem diversas, cada uma 

aciona determinados mecanismos, seja nos leitores ou telespectadores. Se a leitura da 

palavra escrita nos proporciona uma riqueza vocabular, na medida em que é um proces

so ordenado e linear, que promove o raciocínio, a televisão com suas imagens aleatórias 

e inconexas, funciona de forma diversa da tradição linear e quebra os IIábitos da lógica e 

do pensamemo. A televisão não é algo que se contempla, no sentido estrito do termo. 

Ao salientar os diferentes mecanismos acionados nos receptores, seja pelo livro ou tele-

visão, é importante e:qJlicitar que são duas linguagens bem diferentes, porém ambas 

podem contribuir na formação cultural uma vez que cada uma promove distintas apti

dões nos indivíduos. Entretanto, devido a natureza atrativa da imagem em movimento, e 

a interconexão da imagem e do som, a televisão tem assumido um papel preponderante 

como veículo de consumo cultural. Se isso contribui a uma riqueza de repertório, por 

outro lado, repetimos, tem inibido operaçõe mentais imponantes para uma apreen ão 

de mundo mais reflexiva, por parte dos receptores. 

O ato de ler uma obra de arte pouco c a emclha ao de a · i ·ti r tclcvi ão 
' 

e difere também da leitura de ullllivro . Ler tlllla obra de arte ou tituí- ·c nwtur n 'i:io que 

não pos ui a linearidade da linguagem di · ur iva. e propicia à contcmph ·ão. Ma 0 

profes or atento pode valer- ·c do modo de percep ' <'io Jc rado · pch tclcvi ·ii o. como 

por exemplo: a predi po ·içiio para identi fica r pad rõc · \ i ·ua i ·. pesar de cogit ar l u ·o 

de ta caracterí ti ·a rc ·ultamc de uma nova ·cn ·ibi lidadc pro mo id. pela tele i,·.t • pt c

t ndemo , in idir num regi tro mai ' n.:flc:-. i\ o qu · uqu ·Jc •crndo pcl t tcmp t.tl id de in-

rmitcllt, da lin_ua •emmidi·íti ·n. · ·t · ·cntido, d · t.l .t- ·que; n oht.l de .llh:, di c t ~n-

d inw u ·m tclc\'Í.Í a. pcnuanc · · 110 '<tlllJHl d · i JU do · in di ~th o 11 '~'indo-lhe 
.... 

rnú lt iplo . cntido:. ptopi ·iwdo um.tlcitur.t qu· j tm.ti · · 'lH.t. o olh 11 <c; pera 
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Se a televisão é passível de defesa por suas peculiaridades enquanto ins

trumento tecnológico, com ênfase na visualidade, e promotora de capacidades de visu

alização, do ponto de vista social, entretanto, fica dificiljustificá-la pois, devido ao uso 

político-ideológico das instâncias que detêm o poder de produção e transmissão das 

mensagens, este meio acaba por cumprir o papel de manutenção das forças conservado

ras da sociedade. Primando pelo condicionamento dos modos de percepção dos espec

tadores, pela imposição de modelos de comportamentos. Enfim, por padrões visuais-

sonoros que mudam a cada dia mais rapidamente, para sustentar um sistema de produ

ção cultural cuja proposta estmtural pode ser assim resumida: mudar o tempo todo a 

forma para manter o conteúdo, que de certo modo, constitui-se como a nonna fimda-

mental do consumo fiícil. 

A produção emdita, conforme foi assinalado, orienta-se por uma lógica 

auto-referencial, e investe em questionamentos de sua própria linguagem. No caso da 

indústria cultural, ao contrário, a ênfase da produção dos bens simbólicos incide na 

representação da realidade e caracteriza-se por e timular uma apreensão de rmmdo pon

tuada pelos efeitos da projeção ou ident if-icação. Este efe ito têm reflexos na recepção 

dos produtos culturais: 

''Enquanto a rece~ ção d ~s prod_uto dito ·comercia i·· ~ mai · ou mcno. 
independente do mvel de m tmça~ do receptare . a ?bra d: arte purn · 
são acessíveis apeua a~ _con Uillld,o ~·e · dotado · d 'I .dtsp~: ~ ao e ti. ·om
petência que ão a condrçao nece <ma de ua aprecraçao (O RO lE . 
1996: 169). 

produtore erudito · dcp ·ndt.:ntmuito tlirt.:tamt.:tltc da · in titui ·oc · do 

istema da arte (no ca ·o da ·rru1 ·a, a · c · ·ola · pt.:rtcn ' 111 t.: · c . i. t ~.:m,t , porque c 

atravé da ddimitação entre o que deve c o que uào de c •r tran mitido nc : in titui-

oe . que ·c rcprodul J di tin ·;io t.:ntlt.: a: outl ·ou .1 ' " ik •itim.t . . llt.:m dc c 

c itabckca a rmncir:l k gltim.t • .1 ih:guirn.l d · .lb(Hd.u .1 · >ht 1 h: •ttim.t , \llld.J que 
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nossa realidade seja bem diferente daquela a que Bourdieu se refere porq 1 · , ue a escoa 

pública de pe1iferia no Brasil não chega a possuir tal poder consagratório, consideramos 

válido apontar a dependência da produção erudita ao currículo escolar. Esta conexão é 

um argumento para nossa abordagem da escola como espaço social possível para a 

aproximação entre público e obra. Ao apontar a necessidade de uma competência e 

disposição específicas para que se realize a recepção de obras de mte eruditas, 0 autor 

vincula a recepção desta produção a um aprendizado prévio. 

" ... na medida em que a constituição de um campo mtístico relativamente 
autônomo é concomitante à explicitação e à sistematização dos princípios 
de uma legitimidade propriamente estéticas, capaz de impor-se tanto na 
esfera da produção como na esfera da recepção da obra de a1te e, também, 
na medida em que, com o Impressiouismo e sobretudo com a reação pós
impressiouista, a dinâmica do campo aitístico leva o artista a fazer valer ao 
extremo a afirmação do piimado da forma sobre a função, do modo de 
representação sobre o objeto de representação, a obra de arte tende a exi
gir cateaoricamente uma disposição propiiamente estética exigida pela arte 
anterim:=' apenas de modo condicional." (BOURDIEU, 1992: 273 ). 

Se, o Impressiouismo proporcionou ao pintor afi.nnar sua representação 

dos objetos a pa1tir de princípios especificamente píctóiicos, em contrapa tt ída come

çou a exigir do espectador uma disposição propriamente e té tica, ou seja, a obra pas a 

a ser valoiizada por si mesma para ser apreciada. perdendo cu caráter narra tivo . Ao 

romper com 
0 

último vínculo da representação do real que ainda pennauccia no lmpre _ 

sionismo, 
0 

artista modemo conquistou novos parâmetros, introduzindo em ·ua prá tica 

e na relação com o público uma contradição: 
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Daí em diante, o modo de percepção propriamente estético é o produto 

de uma transformação do modo de produção anística. O descompasso entre público e 

obra, evidencia-se no olhar pré-impressionista do público. que continua vinculando 0 

produto mtístico com a representação realista do mundo. Tal resistência, em nosso en

tender, decone de alguns fàtores, como o seu desconhecimento do processo de autono

mização da arte, seu contexto sócio-histórico que apresenta condições precárias para 0 

consumo deste tipo de repertório cultural, de suas próprias vivências culturais; e, sobre

tudo, do seu condicionamento à lógica comercial da indústria cultural. Diante deste 

quadro conclui-se que, para enfrentar estes fatores, precisamos considerar a influência 

da indústria cultural no modo de percepção dos patticipantes. que enfiltiza a representa

ção realista . 

Em síntese, o problema da recepção da obra fica cada vez mais comple

xo a partir das transformações suscitadas tanto na produção quanto na recepção. A 

despeito das mudanças na produção artística , os modos de percepçã o visual do público 

permanecem seo-uindo ciitérios estéticos do realismo fu.n ciouali ta . · te desencontro 
::;, 

entre modos de percepção do público e critério da produção erudita de encadeia 0 

afastamento entre as duas instâncias. pois o público é direcionado pela lógica produtiva 

da indústria cultural, que cont1ibui para mantê- lo de preparado ao entendimento da 

linguagem :mística. Ao promover leitura de obra de art e emdita num cont exto em que 0 

público vi ado está condicionado pela recepção do · produt o · simbólico · da tele i ·iio. 

preci amos primeiro intervir uos ruodo de percepção do · aluno '. tr:1 alhando no nível 
' ' 

do eu de envo lvimento scn ívcl c og11itivo . 
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Notas - Capítulo 3 

l. Para Bourdieu, o estilo, a linguagem. as disposições culturais dos grupos dominantes constituem 
capital cultural no qual se investe, de forma a preservar sua dominação. Assim. os estudantes do~ 
grupos dommantes levam vantagem por causa de sua ' posse · desse capital cultural, conforme Michael 
W Apple, 1994, p. 193. 
2· -:mbora não possamos deixar de mencionar que o bem material também possui uma dupla signifi
caçao, sendo que neste é o aspecto econômico que predomina. 
3· As teorias clássicas apontam o processo de diferenciação das esferas da atividade humana como 
correlato ao desenvolvimento do capitalismo e, que a constituição de sistemas de fatos dotados de uma 
I?depend~ncia relativa, regidos por leis próprias, produzem as condições favoráveis à construção de 
Sistemas Ideológicos, ou seja, as chan1adas ' teorias puras ', como a da economia, da política, da arte 
etc, que reproduzem as divisões prévias da estrutura social com base na abstração inicial através ~ 
qual elas se constituem, conforme Bourdieu, 1992, p. 1 03. 
4· Conforme Néstor Garcia Canclini , Narciso sin espejos. La cultura visual de.-,pués de la muerte de/ 
arte culto y e/ popular. In: Porto e Vírgula, n° 3, p.27, 1991. Veja também Lúcia Santaella, Arte & 
cultura- equívocos do e/itismo, 1982, p. 79. 
5· Para Teixeira Coelho, midcult ou cultura média surge enquanto subproduto da cultura de massa, 
tomando por empréstimo procedimentos da cultura superior, num processo qu e podemos interpretar 
como uma pasteurização da cultura, seja do repertório erudito para o popular, ou vice-versa, 1981 , 
p.20. Registramos que Umberto Eco faz uma ressalva a respeito dos três níveis de cultura (alta, média 
e baixa), quando argumenta sobre as complexidades destas categorizações, 1970, pp.54-67; porém 
~referimos manter a acepção de Teixeira Coelho devido a nossa postura relat iva a produção de bens 
Simbólicos pela televisão. 
6. A expressão 'consumo legítimo ' é aqui empregada de acordo com a conceituação de Bourdieu, 
equivale à leitura de obra pelo receptor, onde o mesmo tenha os instrumentos de apropriação para a 
compreensão da obra, num registro de significados poss íveis propostos pelo artista. Este conceito é 
ampliado no capítulo 5, quando supomos que o aluno terá mais condições sensíve is e cognitivas de 
realizar outras leituras de seu próprio repertório, ao ter participado das atividades de sensibili zação do 
olhar e da formação artísti ca desenvolvidas no processo de lei tura de obra. 

7. Tais como ministros da cultura e especialistas dos equipamentos cul turais. conforme Fe lix Guatta n, 
1986, p.20. 

8 .. De fato, a estrutura do campo de produção de bens cul turais pode s r classificada c~m relação ao 
PUblico em questão. Tal classificação é importante no contex to desta pesqu1sa em funçao das n:uurc
zas diferentes do binômio público-obra. No caso da produção erud ita. os produtor s d bens .cu lt.ur:us 
Pretendem ser reconhecidos por um público tam bém produt?r· e nqu:mto que no campo da ~ndustna 
cultural , a produção de bens culturais destina-se ao grande publ1co. conform Bourd1cu. l 9- . p. l 05 

9. A respeito da terminologia, salientamos que Bourd1eu csclarcc que a I uura mor:lll zaJtt, , qu 
apóia nas co t - · · 1. das pelo uso corrente a termos tccn1cos como ' lcg.J tlllll 'ldt: ou·. uto-. no açoes ettcas 1ga • . . 
ndade,, acaba por transformar as comprovações de um Jto em JUS !I fica ~s ou dcnun I : ou ndJ, 
P<>de confundi r efei tos objetivos por produtos de açõo intcnc1onal de 11td1v1 uos ou •n1po s 1111 , 0 

que pode · . d lc·vola nusuficaçõo ou 111g 11111 · t: culpJvcl so d1l 1 1111ulJ a na ser Interpreta o como ma 
ou desconhec imento. Conforme Bourd1eu c Pass ron. !99-. P 1 ~ 
lO U. 1 - d· \'rtll'• l!r P•' rrcBourdn:u. JI}Q_,p · ma lmerpretaçào da íevrtn d 1 Ri! 1g1 IV t: • 1

' • ~ • 

l i. Ao Contrário dos me1os totaltzJdor s, o m 10 p.~rclat s ' omun• '1 J 
s~ própria llJtu reza dc txam espaço p:lrJ a pa.r11CipJ ;i '111 J 0 pc 1

'
1 

ract · 6 10 • o t a tro confonn M:lrcond s. 198 8. P- · 
I~ · To proc s~o de pro• çJo o I!SJX tJdor dcslocJ J suJS pu I 

(' J ' 1 ll1 
l O O espectador torna-S IIICOIIS ICI1 tC111CI11' I 'lltl O IJ 

&os• .. ~ . \ 11' ' o 
<c.U ta ou Julga lhe JXn nçJm. n.1 mpau •. o 1u • 

comunicador. colocan o-s mcntalmcnt' no 'U lu' r 

IJ. Nossa alusJo as c1 s s popu!Jrcs. cn 
tor s d OLJ t r. C I, SCS SOCial ~J.llll Cri I 

r c Ptor das cbss'S popuiJr 'S 



4. A ESCOLA PÚBLICA COMO 
CAMPO DE AÇÃO C 



4. A escola pública como campo de ação cultural 

"Não há anúncio sem denúncia, assim como 

toda denúncia gera anúncio. Sem este, a es

perança é impossível. " Paulo Freire 

Sobre o questionamento pós-estruturalista e neoliberal à 

educação 

A escola constitui-se enquanto síntese e alicerce do princtpto da Mo

dernidade e do iluminismo porque é a instituição encarregada de tran mití-lo . Atual

mente enfrenta questionamentos no seu comprometimento com o poder. cndo alvo de 

urn duplo ataque: nos princípios epistemológicos que a fuuda mcnt nm, pcln · per pccti

vas pós-estruturalistas, e na sua in erção política, pelo ncolibcrali ·mo. onilito que 

apesar de gerar problema para a e cola públi ·:t. representa também uma ch 1 ·c de 

renovanno a per pectiva crítica em educa ·ão
1

• 

m primeiro lugar, a ·ontc ta ·ão po ·-c:-.t Huru li. t ; Hnpli 1 o r c ctcn ·i-

ai de aua·li .l I quando que ·tiona o , ·:1uouc · uo ' ll lll ' lll . o etc cndo 

U!na no a comprccn ão do . elemento· dJ nt d •ma di tril ui J do ' llthnmcnt< 1 ll· 
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ta-se do modelo eurocêntrico, branco, masculino, que apresenta vínculos estreitos com 

o poder. Ao negar a validade dos princípios universais do pensamento moderno, bem 

como suas meta-nanativas (da ciência, da religião, da política), o pós-estruturalismo os 

desloca do domínio epistemológico (pretensamente neutro) para o contexto político. 

Outro ponto digno de nota é a ênfase dada à questão da linguagem e do discurso como 

constituidores da realidade social, perspectiva que permite uma cdtica permeada pelas 

lutas políticas e pela definição dos campos discursivos movidos pelas relações de poder, 

em vez de pautar-se pelas utopias ou teleologias. Ela expressa claramente o caráter dual 

da identidade da educação modema, ao detectar seus impulsos contraditórios - de pro

dução e reprodução. Assim, esta perspectiva explícita o vínculo existente entre saber e 

poder, revelando vários pontos da questão. Por exemplo, desloca o intelectual de uma 

posição supostamente neutra, ou seja, desínteressada em sua relação com o conheci

mento, pois "o saber do íntelectualnão paira acima e fora das lutas e relações de poder: 

é parte integrante e essencial delas" (T. T. SILVA, 1995 b: 25 1 ). Evidência que confere 

um papel mais simétrico ao intelectual com relação aos outros participantes das lutas 

sociais, flagrando a ambigüidade da educação, pois ex-põe sua dupla condição de produ-

ção e reprodução cultural e social. 

Em segundo lugar, interessa-no destacar que a per pcctiva pó -e tnltu

ralista apresenta 0 sujeito como construção discur iva, cuja cou tituição de c- ·c princi

palmente à inserção sócio-ltistórica, o que, de ccno modo. negligencia a que tão du 

autonomia da consciêucia, defendida pela uoção modem a de edu u ·ão. Para o · pó ·-

estruturali ta s: 

A autonomia do sujeito c de un ·ou ·i ~ n ·iJ ·cdc l~gar a um. t~ltmd 
social con tituído em nutcrio1ichd c prc.ccdcrl! cmcllt e 1.qucl • u ct.t . 11 
linguagem e pela Ji11gun cnt( .. . ) prop_nn n. turc1~1 d:t Imgua em c t m
bém redefinida. Não mai vi tn omo \'ct ·u.lo neutro c tran p trc11te de te-
pre e . r d , ltll ..~e ma como t>al1 mtc '' Jllt c ·entt . I d.t ua pr -maç.w a r 1' 0 ' , b . 1 · . I · 
pria definição c con ·tituiçiio . A lingu. lClll t.'lm em u t.: r~.t uc ·ct 't t.l ·o mo 
fu a, c ·távc l e cclltr·td 1 na prc · •11 .. , d · unt 'l:" ! 1 · 1 o que Ih· ~ 11. 1 C\tct
uo c ílO qu ·tl cotrc -po11d ·ri·t d · fonthl tllll o '.l ·m·qul o ' J l m ~ ~ t ' . l . 



~ lingu~gem é encarada como um movimento em constante fluxo , sempre 
mdefinida, não conseguindo ullllca capturar de forma definitiva qualquer 

(

significado que a precederia e ao qual estaria inequivocamente amanada " 

T. T. SILVA, 1995 b: 248-249). 
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A compreensão de que o saber está tão envolvido no domínio epistemo

r· Oglco como no contexto politico, possibilita-nos entender que sempre em toda práxis 

a su jaz um engaJamento po uco. orem, em re açao ao escentramento do pedagógic b' · li · P ' 1 - d 

sujeito (não mais autônomo) e da linguagem (não mais neutra e unívoca ), salienta-se 

que 
0 

pós-estruturalismo ao questionar a noção de conscientização do sujeito pela edu

cação, acaba por privar-lhe de sua prerrogativa básica, pois a dimensão bumanizadora, 

em nosso entender, é uma das principais justificativas da prática educaciooal. Segundo 

Tomaz Tadeu da Silva, porém, ao invés de tentarmos preencher o vazio que a contesta

ção pós-estruturalista sobre a conscientização causa à educação, é mais producente 

enfatiz · 1 · D' d ar o caráter transgressivo e subverSIVO de ta perspecuva. rscor amos do autor, 

julgamos relevante manter (pelo menos enquanto meta) a questão da conscientização 

dos ed 1 F · l A · · · · ucandos num registro similar ao que Pau o reue posto a. ssnn, nos mclinamos 

à defesa da tese que julga ser mais imporrante promover ua escola o processo educaci-

onal n · d 1 · d' · l o regrstro de a p ren d c r a aprender, p rocurau o r e p ertar no w r v" u o sua c ou s-

ciência no processo de ensino-aprendizagem, e de cerra fonna, creditando-lhe maiore 

a es de autonomia de pensamento . Possibilid d . 

A respeito do desceurrawento da Jinguagcnr, vale upor que no o cn 
0 

específico, circunscrito na área da arte, distiugue-sc daquele expo ·to ma i · genericamen

te pela co · p elnlCtl l . tal contesta ·ão diri c- ·c dirct,'l-

. ntestação pós-estroturali ta . rovav 
mente às linguagens discur ivas lineare v ·rbai , ao Ui\'é. da . Jiugna •cu ' rti ·ti , ·. na o· 

Verbais, presentacionai . Ao propor leitura d obra de art , na . ·o la. J1 dc->C rounrcn

tar Por exemplo que 
11 

nr do prc upo ·to do pro ·c ·:o <ju:nmcntc que a otnn u. ·it, ,, 

tnúltt'pl· l . I' . . . I l)t l j t • a Cltura .. . . (1'1 1\Ullll'' ' , ., jlO b 't: llll ' ,\ u.l o I ( c; 1 
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E claro que interessa-nos compreender os elementos de poder que per

meam a distribuição do conhecimento, a medida em que selecionamos um repertório de 

Cunho erudito para ser apresentado num espaço social de classes populares. A despeito 

de um possível conflito entre repertório erudito versus público de origem popular, con-

sideramos · · 'd que optar por uma obra deste teor constitUI uma oportWll ade aos partici-

pantes de aproximarem-se do universo das artes plásticas. A compreensão do vínculo 

saber-poder interessa uma vez que nossa proposta opera ao mesmo tempo num registro 

de ação cultural e de produção de sentidos pelo receptor. Ao pretendermos socializar 

um saber específico - a arte- no âmbito do ensino público de lo grau precisamos conce

ber uma intermediação neste ambiente que considere a questão tanto do ponto de vista 

da sua m· - · b · · r t · d t serçao soc
1
al como no aspecto su ~ettvo. s o e, evemos er em mente que 

para enfrentar o problema do consumo cultural é preciso pensar o processo simultane

amente, tanto a partir do âmbito de ação socializadora do saber anístico quanto da 

prod -uçao de sentidos pelos educandos. 

A ênfase do pós-estruturalismo na linguagem e no discurso, como cons

tituidores da realidade social, mostra que estão em jogo relações de poder, que t:1 cilitam 

ou dificultam a compreensão dos significados emitidos pelos vário di cur os/ lingua

gens. Esta iniciativa é uma estratégia que pode interfe rir produtivament e na relação que 

os receptores mantém com seus próprios repe1t órios culturai , revi <Uldo m1tigo con-

ceitos . · at t aves do seu oil1ar desperto. 

A 
· · · . . r· ta ao ca ráter duplo d·t cducaçiio modem , como 

cnttca pos-e trutUi a 1 • • ' 
Projeto . . · i 0 emo. ·omprova-no · qu' n 'encntc ·riti-

emanctp ador e como e trategta <e g 
co-re

1
) d . . d 3• •1·. cdu ·a ·ional. on 1 t. r que educa ·.w 
ro uttvt ta não e gota o nlcance a pr :x 

é emane· . . . i ,·. <JUC n1o c .·uti ·i ·11tc te. trim!ir- ·c ao n.:pcno-
1patona e ·onscrvado rn ev1< cn 1.1 · ' 

rio a er r . . , 1 • ·i 110 cu t ·or scj. 11 .1 qu.wt i l.lllc h11hot a 
OLcrecldO no pro c ·o cdu · a '1011•1 • t.:J • 
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a escola pública ainda permanece como uma instituição onde é viável a concretização de 

projetos culturais socializadores que tenham por meta qualificar os educandos na busca 

de uma apreensão mais crítica da realidade. Se a contestação pós-estruturalista enfoca 

questões da linguagem e do vínculo saber-poder, o contra-ponto neoliberal ao projeto 

moderno de educação de massa pretende redefinir os propósitos do Estado e da políti

ca. Seu objetivo é deslocar a educação da esfera pública para a esfera privada, na inten

ção de atrelar esta responsabilidade à gerência das empresas privadas, o que implica 

conceber a educação numa direção 01ientada pelas necessidades e exigências de mão

de-obra das empresas. No cerne desta reestruturação ficam implícitos os cortes de gas

tos sociais, que não estão diretamente ligados à acumulação de capital e à reprodução 

da força de trabalho. Assim, desregulamentação, privatização e desestatização são as 

palavras-chave para as medidas neoliberais de contenção de gastos sociais. 

Se a contestação pós-estruturalista enfoca questões da linguagem e do 

vínculo saber-poder, 
0 

pensamento neoliberal defende a despolitização do projeto mo

derno de educação, transformando-o numa questão de gerência e govemo, em que a 

educação é vista como uma das principais fontes da crise fi ca l do Estado e, principal

mente, como agência de mudança cultural e de produção de identidades. Sob es e pri -

ma, a educação revela-se como uma instância estratégica para que o objeti o ncolibernl 

seja efetivado. Ao colocar em pauta uma inver ão das categoria do cu o comum obre 

0 político, 
0 

social e 
0 

educacional este projeto vi a uma trau formação r'Idicn l o ufi ci

ente para promover urna drástica mudança no ignificado do projeto modem o de educa· 

Ção dentro do coutex'to da mentalidade popular. Por i o. o ncolibcr:IIi ·mo exige i unl

lllente urna mudança profiwda na cu ibilidadc popular ·obre o p tpcl c n un ao d, 

educaça'" o 
1
· t . · 

1
. 

1 
u·ti i.llipli ·a u!ll 'III0\:1 r·t ionJlid.Hk '· qu~. p r uml1do 

n nucwna !ZaC a, a q ' • • 
apreseut · · .

1
.
11

.,, •. 10 1,1·0,icto m d ·mo. ma '111 outt n: ~ ·omJ icLt -
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vés de uma retóiica canegada de termos positivos, tais como: escolha, eficiência, direi

tos (do consumidor), excelência, padrões, qualidade. Valendo-se desta estratégia dis

cursiva, o projeto neoliberal consegue atiibuir a causa dos problemas do atual sistema 

educacional às suas próptias vítimas (em geral, os professores e administradores educa

cionais) e assim, paradoxalmente, absolve os poderes existentes de qualquer responsa-

bilidade. 

Diante do enfoque neoliberal e a perspectiva pós-estruturalista de cons

trução discursiva, o sujeito humanista da educação modema é substituído pelo consu

midor aquisitivo e competidor, tão caro à atual visão hegemônica. Desse modo, a edu

cação deixa de ser um direito , que supostamente compensaria as desvantagens hereditá

rias, conforme o projeto mo demo, para transformar-se num bem de consumo, adquirido 

de acordo com 
0 

poder de compra dos clientes. Em conseqüência, a pedagogia e o 

ClliTÍculo, concebidos numa ótica desinteressada de transmissão de conhecimento, saem 

de cena para dar lugar a objetivos estreitamente ligados à produtividade empresaiial, em 

que as iniciativas educacionais deixam de ser orientadas por profissionais cuja perspec

tiva é direcionada por preocupações especificamente educacionai c pas am a er con

duzidos por técnicas e procedimentos gerenciais pautados pela eficiência c produtivida-

d L . . . 
e. ogo, os procedimentos gerenciais e adlmm trauvo 

ub tituem conccitualizaçõc 

mais humanistas como a interação social e educacional. Para ilu trar c ·te c ntcx'to, ale 

citar a questão relativa à avaliação, em que se ub titui o in ·tmmcnto imprcci o pela 

medidas padronizadas de contro le de qualidad . Etúim, "o projeto educacional moder

no é colonizado pelo illlpcria lismo da gerência c dn cn~ cnharia nd mini trativ 1 qu c ·tú 

00 centro das e tratégia liberai de go emo" (T. T. 

Ma 
11 
rcor~nni_L;t ·5o da educa ·:lo, em to• 10 d.t ·ompcti ·:w c díl c. ·o lh . , 

não é un
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entre escolas de mercado e escolas mínimas. Segundo os moldes neoliberais, haverá um 

setor relativamente menos regulado e cada vez mais privatizado para os filhos dos mais 

ncos, enquanto que os menos favorecidos economicamente freqüentarão escolas rigi

damente controladas e policiadas, que, obviamente, terão pouca relação com futuros 

empregos bem remunerados. Esta polarização do sistema educacional explica de que 

maneira a idéia modema de educação, concebida enquanto patte de uma esfera pública 

na qual seus meios e fins são ostensivamente debatidos, acaba por desaparecer do cená

rio proposto pelo projeto neoliberal (APPLE, 1993 In GENTIL! e SILVA, 1994: 186). 

Certamente que o projeto de educação neoliberal assim como a escola 

moderna têm envolvimentos com as relações de poder. contudo. suas posturas politicas 

são radicalmente diferentes. No projeto moderno de educação existe a preocupação de 

preconizar a prática educativa numa visão democrática, onde há espaço para o debate e 

a negociação. No projeto neoliberal de educação, pelo contrário, a idéia é conter a 

política ao reduzí-la à economia, a uma ética da escolha e do consumo. Como diz Mi

chael W. Apple, "o mtwdo, em essência , torna-se um vasto sup ermercado ". onde todo 

somos reduzídos (ou promovidos) a condição de consumidores. 

Para Tomaz Tadeu da Silva ( !995a: 260) a conte tação e o debate con _ 

tantes são as tarefa s da teOiia c!Ítica em educação, cuja aná li c de em part ir do in te

rior das relações de poder, assumindo seus próprio envo1vimcmo na detcnniuação de 

hierarquias. Trata-se, portanto, de um empreendimento onde a cpi ·temo lo ,ia c n po líti

ca interagern num compromi 0 mútuo. Toda práxi · cdu a ional implica ompromi ·o 

com determinado projeto e, conforme já expo to m: te texto. o pnpcl do intclcctuni: 

não está isento de a umí-lo . Rdlctiudo ·obr is . cnt ctHh:mo . que. a de ·peito da 

Pre ente propo ta de pc qui ·n em nt c ituar-sc no ~.;o n tc \ t so ·ia! d • ·l.t . c · popul. rc . 

!c tlu id.t · c di . u • 
numa Íll titui ii O de Cll ' ÍIIO da C ·fer, pubfi '. • Jl ,Í O C'>l ll llO 
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Explicando melhor. o simples fc1to de que nosso trabalho mticula-se dire

tamente ao meio social popular não o isenta de suas relações com os aspectos reprodu

tivistas do sistema educacional vigente. Conceber a educação sob uma perspectiva c1íti

ca, nos proporciona assumir uma posição menos autoritária fl-ente ao objeto de estudo. 

0 que nos pennite discemir melhor as diferenças entre os aspectos emancipadores desta 

proposta daqueles que continuam a manter vínculos com o caráter reprodutivista da 

educação. Porque em qualquer in.iciativa educacional é inevitável a presença dos seus 

dois veios, de emancipação e de conse1vação. A critica pós-estrutural.ista. p01tanto, pro

picia-nos uma perspectiva que leve em consideração o vútculo saber-poder. tendo em 

mente a necessidade de orientar o trabalho numa sócio-politicamente. 

Após expormos esses questionamentos fi·ente à educação, apresentare

mos a seguir alguns dos possíveis significados da expressão cultura. porque a presente 

proposta de leitura de obra busca constituir- se sob uma dimensão socializadora do aber 

em arte, traduzida na ação cultural. Para este propósito nos valemos do di curso de fc lix 

Guattari cujo enfoque esclarece aspectos impottantes da relação saber-poder. ao indicar 

que o con ceito de cultura é profimdamente reacionário . ape ar das dcfiniçõc · qu e costu

mam res altar seus aspectos positivos. Em sua concepçiio. cultura . enquanto c ·fera au

tônoma. só existe ao nível dos mercados de poder. do mercados econômicos. c não ao · 

niveis da produção e do consumo. Afmrwndo que o modos de produç:io capitalí ·tico ·' 

não fl.m cionam wtica mente no registro do va lores de troca. , ·alo rcs que ~;lo da ordem do 

capitaL ma s que funcionam também atravé de ummod de controle da ~ubjctivnçao . o 

autor indica que 
0 

capital fwt ciona de modo compl l:ttH~ntar a cultura cnqunnto concl:ito 

de equiva lencia . ta equi alência ·ignifica que o capital o · upa-M~ da sujciçao cconomi-

ca e a cultura d,·' · · - b. ,
11
·, , 1 0 c1ue e,1,1i ·it:t cnt p. 1t c. a:- Jatm: que lll.tlll c m o 

, UJ elçao ·u ~c • . · 

vínculo ··tbe d 
1 1 

o · • .,
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e owlto na s q> ·icd.uk dc ' OJP,tllllO c conlplcmcnt.l 
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Guattari apresenta três sentidos para o conceito de cultura: (a) cultura 

valor, (b) cultura alma coletiva e (c) cultura-mercadoria. Cultura valor, cotTesponde ao 

sentido mais antigo de cultura, isto é, cultivar o espúi.to. Esta sigrúficação equivale a um 

julgamento de valor que determina quem tem e quem não tem cultura: ou se pertence a 

meios cultos ou se pextence a meios incultos. A segunda acepção, cultura alma coletiva, 

tem um sentido mais democrático, na medida em que não existe a antinomia ter ou não 

ter pois todo mundo tem cultura, assim admite-se que qualquer segmento da população 

pode reivindicar sua identidade cultural. O terceiro significado corresponde à cultura de 

massa, à cultura-mercadmi.a, em que não há nem julgamento de valor nem territórios 

coletivos mais ou menos secretos. A cultura são todos os bens: os eqtúpamentos (casa 

de cultura, etc) ; todas as pessoas (especialistas que trabalham neste tipo de equipamen

to); todas as referências teóricas e ideológicas relativas a esse fi.mcionamento, enfim 

tudo o que contribui para a produção de objetos semióticos (livros, filmes, etc). Vive

mos um momento histórico que diftmde produtos culturais, exatamente como os demais 

produtos do mercado, como coca-cola ou cigarros de quem sabe o que quer, carros, etc 

(FELIX GUATTAlU e SUELI ROLNIC.K I 986: I 7). 

Depois da ascensão da burguesia, a cultura-valor parece ter vindo ub _ 

tituir as antigas noções segregativas da nobreza . A sim, ao perder o mecan i mo de 

distinção social dos períodos histó1i.cos anteriores como o título e o angue azul, a · 

elites bmguesas extraem sua legitimidade para mamaem-se no poder do félto de ·en.:m 

as responsáveis pela produção, tanto uo ca mpo da ciência ·omo no camp o d. nne . A 

noção de cultura-valor, além de er uma categoria gera l de va lor cultura l d. elite 

burgu · d" nívci · ultur·ti · em i ·tc.:mn · ·ctorini · de v. -
e a , também pode de tgnar tverso 

lo r- cult 
1
, . 

1 
. · lt t'fi a cult ura 'trt í ·ti ·a . J.í • ·ulturn-·tlma c 11111. noç 10 

ura c a tca, cu tura ctct , 

P eud o-cicut ífica, diz uattari . con ·tn!Ída no tin nl dl) • ·ulo XIX cm ' O tu~qti ên c i . do 

de envo lvimento de unw nova ·iên ·ia: n ·wtropoloci.t ·ul ut.t l c te pcttodo h i tót i o. 

a n - · . • tt · r.t ·i. r.t . ·h ' 1.!.111 lo- c 1 ·11.11 d • uma al m,1 

oçao de alma · o leti v:~ ~ scg r ·g:ttl\ .1 

Primitiva. 
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A categ01ia cultura-mercadoria é mais objetiva, significa produzir e di

fundir mercad01ias culturais sem considerar os sistemas de valor (cultura-valor) e sem 

preocupar-se com os níveis tenitoriais da cultura (cultura-alma). Não se trata de uma 

cultura a prioxi, mas de uma cultura que se produz e reproduz, modificando-se constan

temente. Desse modo, os três sentidos de cultura, sucessivos no curso da história, con

tinuam a fuucionar concomitantemente, complementando-se. Atualmente, a produção 

da subjetividade capitalistica, através dos meios de comunicação de massa, gera uma 

cultura com vocação universal, constituindo-se num fa tor decisivo tanto para a realiza

ção da força coletiva de trabalho, quanto força coletiva de controle social. 

Chamamos a atenção para o fa to de que instâncias legitimadoras cultu

rais, como o Ministéxio da Cultura, desenvolvem numa perspectiva modernista (preten

samente democrática) o incremento de uma produção da cultura cujos sistemas de difu

são e produção cultural não remmciaram ao núcleo da cultura-valor: 

"Atrás dessa .G1 lsa democracia da cultura continuam a se instaurar - de 
modo completamente subjacente - os mesmos si_st_emas de segregação a 
partir de uma categ01ia geral de cultu:a . Os Min.istro ~a Cultura ~ os 
especialistas dos equipamentos cultll!alS, nessa perspect_1va modcnus~ a , 
declaram não pretender qualilic~ r socwlwente os cou~mrudo res do ob; e
tos culturais. mas ap enas difun~lf cu_ltura num detennmado ca mpo ocwl, 
que fuucionmia segtmdo uma le•. de liberdade de trocas. ~o ~nt a nto . ~ que 
se omite aqui é que 0 campo soc1al que recebe a cultura nao e ll omo~en?o. 
A difusão do livro, do disco, etc. , não t ~m abso_lu_taruente a m_e ma •guifi
cação quando veiculada nos meios de eht _ ocw1 ou n?s mc~o de comu
nica çã o de massa, a título de for ma çao ou de an1maçao cultu ra l" 

(GUATTAIU, 1986:20). 

Isto indica que 
0 

ig11i.ficado mais antigo d' cultura . ou ·eja a cult ura

valor, continua a vigo rar uo 1110 u1euto atual. ultura. em n · .,, · cicdadc. nao ·c rc ·

tringe a uma tran mi ão do aber ma · é tamb :muma in t:in ·ia nde "n · elit e · npit lí ·

ticas exlJÕem um mercado gera l de poder". Poder que n.i in ·ide npcnl · ~olHe produ

Ção e difusão do objeto . culwrai ._ porque a: dite .11nbm: m .1 i me m.t o p H1u de 

traduzir o , cntido . do objeto . cultura i ·. r ·dutJil o-t • i lJIO di tllttt o p.u l i per

Petua ão da d, ·igtrdd ·Jdc, a nín~l c ·ou · mi · · ' l Itutll. 1 1i 1 bu1 uc i ·ontinu 
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lendo-se de u · - · il · d d b · b 'li ma apropnaçao pnv egw a os ens sim o cos para legitimar-se. Pensa-

mos que o nexo possível entre nosso estudo e esta categorização de Guattari permite 

constatar que subjacente à ação cultural que planejamos está a idéia de servirmo-nos da 

concepção de cultura enquanto cultura valor. Quando apresentamos aos participantes 

um repe11ório alheio ao seu universo de significados. 

Ação Cultural: uma articulação entre o saber especializado e 

ensino fundamental 

Sob a perspectiva emancipatória da ação cultural, nos propomos à am

pliação dos modos de percepção dos panicipantes através de um trabalho de sensibiliza

ção e formação artística. É por este caminho que entendemos a ação cultural no meio 

social escolar, concretizada à medida que os pmticipantes se apropriam das obras du

rante o processo de leitura de obra de mte. A idéia é transcender o modelo da perspec

tiva modernista das politicas culturais, porque nossa meta não se reduz à difusão cultu

ral. Ao contrário, queremos incentivar os alunos a uma ação que os qualifique social

mente, tendo em vista tanto suas fi1turas apreciações de obras de arte quanto o enrique-

cimento de suas possibilidades de leitura de mundo. 

Conforme Paulo Freire ( !982), toda prática educativa implica numa con

cepção dos indivíduos e do mundo, além da associação de imagcn · ·en oriai , sobretu

do o pensamento- linguagem, envolve 0 desejo, o trabalho e a ação trau fomtadora ·o

bre o mundo, de que resulta 
0 

conhecimento do mtmdo tran Ii nnado. · ·ta o icnt a to 

humana no rmwdo ó pode cr compreendida ua w1idade dia lética entre ·ubjctivid de c 

objetividade. 
0 

que ign.ifica que a fiuatidnde dn ação do iudivídu e t · no nível de ·u
1 

percepção e cornp rccn ão crítica da rcalidad '. . indi íduo . -.w crc . que p ~ ucm o 

entido do · · , - " IJJ" c . de um a ·.io pr ·- on · ·bid 1. a · im. a to hum l -
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No entanto, na concepção educacional autoritária, as relações consciên

cia-mundo aparecem como se a consciência fosse e devesse ser tun recipiente vazio a ser 

preenchido, já na educação entendida como tarefa lmmanizadora, a consciência é inten

cionalidade ao mundo. No p1imeiro caso, o caráter ativo, captador do conhecimento é 

negado à consciência. No segundo, o caráter ativo é desenvolvido, ao propiciar as capa

cidades de indagar e pesquisar como consciência reflexiva e não apenas reflexa dos 

educandos. Assim., aprimora-se sua fc1culdade de reconhecer ou refazer o conhecimento 

existente e a desvelar e conhecer aquilo que ainda não é conhecido. Portanto, a ação 

cultural, em lugar de ser uma mera transferência de conhecimento, é um ato de conhecer 

em que os educandos se relacionam com os educadores na busca de novos conhecimen

tos, como conseqüência do ato de reconhecer o conhecimento já existente. 

Segrmdo Freire (1 982:48), o processo educacional, como ação cultura ~ 

é um ato de conhecimento em que os educandos assumem o papel de sujeitos cogrtos

centes em diálogo com 
0 

educador, também sujeito coguoscente. Sua colocação relati

va ao educando é 
11 111 

dado imponaute, pois converge com nossa intenção de propiciar 

uma conduta ativa no recepto r. Sa lientamos, igualmente. ua ênfase ao papel da consci

ência crítica dos educandos. embora esta não seja nece snriamente um objetivo e>qJ iícito 

em nossa proposta. Contudo, constitui-se nu ma meta que o particip ante podem vir a 

alcançar, ainda que de forma indireta . Caso acomcça uma trnn formaçao no educan

dos, provavelmente será 110 ;]wbito específico de ua rcln ão co m obra de arte, no 

aprimorar suas possib ilidndes de Jeiturn de te repertório . Ta l ez c ·' e tprimornmcnto 

Possa auXJ·li 
1 

t · a' t·ea do conhec imento. ma · é npcn1 · um ·upo ·iç. 0 
ar o a tmos em ou ta · 

O que e tá em jogo 
11
e te trabalho é ampliar a rcln ·5o do · nl ww com ll!tlll ·onhcci-

lllentos b . . .. d, 
11 0 

O!> obicti' · n.io ·on,·ct irem c.\pli ·it mente 
so re ancs vtsual pesai t..: J ""' 

à direç :- d F · · 1 'ntiiiO 1,ro ·cd ·nt · utili1. r .1 c prc. ·.10 -. cultu-
ao apomn a por ·re1re, cons1t 

ral porque 11 0 . n propo '1'1 mctodológi "1 t:unhcm I r · ·upo . o .thua cnqu.wto ujcito 

ativo . no procc ·o ch pc ·q111sa . 
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dos interesses em vincular cada vez mais a lillÍversidade à comunidade e aos objetivos 

que lhes dizem respeito. Porque, via de regra, a lillÍversidade procura exercer seu envol

vimento comwlitário mantendo-se à distância dos conflitos sociais. Distanciamento este 

que serve para manter sua centralidade simbólica e prática, bem como sua estabilidade 

mstitucional. Porém, há uma concepção mais ampla da responsabilidade a ser cumprida 

pela instituição de ensino superior, como a sua participação na valorização das comuni

dades e a intervenção reformista nos problemas sociais. Apontamos as palavras de Ana 

Maria de Mattos Guimarães: 

"Entenda-se de uma vez por todas que esse caminho do compromisso so
cial da wliversidade abiiga a concepção de que, p1uralisticameute, o co
nhecimento por ela produzido deve estar aliado a um projeto de transfor
mação social. Ultrapassa-se a ação assistencialista (obrigação do Estado) 
e abre- se, a partir do conhecimento, pos~ibilid a des para t~m ?esen~olvi
~ento _aliado à justiça. social. Ness~ sen~~do , fc1Zer extensa o e pratrcar a 
mteraçao entre conheclillento e realidade ( 1996). 

Concepção que converge com o direcionamento mais atuante da univer

sidade, vertente a qual nos filiamos ao desenvolver uma proposta de ação cul tural na 

escola pública. o rad ica lismo dos anos 60 é prepotente em seus objetivo pois a wuver

sidade não tem condições de tamanha intervenção na comwudacl e. Por outro lado, a 

linha conservadora omite-se ao defender uma uuiver idade pública que re tri n e ua 

responsabilidades sociais à investigação e ao en ino. poi a exten ão tu1ivcr iuí ria é urna 

dimensão de ação socia l da wuvcrsidade que ao cr exp lorada, apre ·cnt ·1 gra nde poten

cial para müúmizar 0 pro blemas ociai . como a que tão do ace ··o :w nbcr. 

Para compreender a r 'in ç<i o wli \'crsidadc c co munid . d ~.: tllllll r~.: i tro 

tnais próximo a 11 0 a rea lidade, tomarcmo por rdercn ia c!"• Jtlim. rac. l·on:c . 

cujo di cur 0 e clarecc a ·pccto . rdati \'O · tcmáti -.1 dJ unh cr. id 1d · c o ctl. in 1 und 1• 

r:n 1 1 t u) llr 1 11 o · no · ~o hou c um r c _ enta no coutcxto bra ·iiciro. , c •urH o .1 au or.l. l 

cimento do en ino ·upcrior tanto em 111 , ,, d · •r .Hhr .l ' t ll ' lllllll po - •r .1du1 -. n, t to 

I 1 



104 

representou um incremento na produção científica no âmbito das instituições públicas. 

A partir desta expansão, a universidade torna-se agente importante para o desenvolvi

mento econômico, porque forma mão-de-obra qualíficada para o mercado de trabalho e 

produz conhecimentos que servem aos interesses imediatos do capital. 

Especificamente, em relação ao vínculo da universidade e comunidade 
' 

são identificadas duas posições antagônicas. De um lado, existe o projeto de universida-

de empresa, o qual está atrelado aos interesses do capital. ainda que aparentemente se 

mostre voltado para os interesses de todo o corpo social. De outro lado, há o projeto de 

uma universidade que tem por fundamento "o caráter público, a gratuidade do ensino 

para todos os estudantes, a democracia, a autonomia administrativa de ensino e pesqui-

sa" (ANDES-SN apud FONSECA, 1995:11 5). 

O ponto relevante para nossa pesquisa está no imbri camento entre a unj

Versidade e 0 ensino fundamental, sendo assim, cabe indicar que há dois vínculo entre 

ambos. O primeiro incide na manutenção da tarefa wuversitária de ser a instituição 

responsável pela fo rmação de professores de I0 e uo gra us e, o egwJ do, con tittu- c 

pelo papel da universida de enquanto produtora e divulgadora de conhecimento. -mre

tanto, de acordo com Fonseca. as relações e tabelecida por e te do i e paço de pro

dução e reprodução do saber _ tULiversidade c e cola fwtda mcntal - , ·aria m de a ordo 

com as concepções teórico-metodo lógica c, sobretudo. pela políti ·a · da força · atu

antes em cada 'poca hj tó rica. 

No ano 70, a nção do c ·pc ·ia li t •• ao planejar ·uni ·ulo · da c:· l.t 

fundameut 1 1 1., 0 rtí c1 <h · r ela ·õl! · cntr o t r b tlho c. pcciu l" do d. a . por e:xcmp o, rcve .. • 

UUiver 1·d d · r. 1 , 11.11 ·omo 11111.1 td.t \ lU 'l! r1i .li. 11 .1 qu.1l o cn i11 0 
a C C O Cll 111 0 III IH Hlll t.: i • • 

~-- d · · t ttl 1 Ju tor t.: int ·h: tll.IL', itu de •u.a amental fi r~va ·ubmctido ;) · propo trl · 11.! 11 ; • 

na un ivcr ·idade . dctcnt or.t'i dI · i ~ ~~ ·i.l. 'irt tti.JJ,t .i ··r a bmu t.ll i .I do podct 

li 
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estatal. Ao longo dos anos 80. no período em que o Ministério da Educação assume 
0 

discurso da integração universidade e ensino de ro e no graus. este quadro modifica-se e 

assim uma das dimensões mais enfatizadas no debate sobre os rumos do ensino seria a 

mudança das relações entre o ensino fll.lldamental e as un.iversidades. Porém, esse movi

mento de mudança não chega às questões mais estruturais da relação wliversidade e 

ensino fundamental. Assim, uma das conclusões de Fonseca6 é que a un.iversidade admi

te a hierarquização das instâncias do saber e a crítica da divisão do trabalho desde que a 

escola não descuide de sua tarefa de transmissão de informações. A preocupação com 

que a escola permaneça enquanto transmissora de infonnações revela a continuidade da 

relação dicotômica entre os diferentes graus de ensino. O autor pondera que o novo 

discurso (integração entre universidade e ensino ftmdamental) submerge numa questão 

de fundo que permanece: a universidade produz um dado conhecimento necessário à 

Cultura e este continuará sendo imposto às escolas, a quem cabe príncipalmente a tarefa 

de socializá-los (FONSECA, 1995: 126). 

As contJibuições de Sauros e Fouseca são importante para entendermo 

alguns aspectos da problemática entre tmiversidade e comunidade. O primeiro, porq ue 

nos remete ao entendimento do tema JJUW comex'to mai amplo - no rt e-a mericano e 

europeu. Por seu tumo, as colocações de Selva G. fouseca exp licita m a problemática 

sob um enf oque mais próximo_ 0 Brasil. Arubo expõem qucstõc · que fundn mcntnn1 

nossa proposta 11 0 que conceme à bu ca de uma i111 cra ·:io ma i · cquilibr:tdn entre a · 

instâncias do saber. Destaca mo que a con cp ão desta di cnnção c:..prirnc uru duplo 

compron-.;s · 0 . 1) com a wüv r idade. fon te de ace · o c de p1 odu -. o do 
LU.l so que a tmu m . • 

Conhecimento, seja por via , do umcntíti-, seja p r ·onta to ·om profl.:s ore melhor qu • 

lificado ; além do c ·wdo . aprol111lchdo · s br' tem.! · ·-.,pc ·tfi ·o . - ~ om c · ·oh tm

dan-.et1t"l. r 1 . 1 .. 1 <lO ·onh · ·intento .10 111 d indi\ i lu .1l do thu1o, 
u...~ u IOIII C (e :ICe ' SO e jll < 11 • 

o · . . ti111 • 10 JHOfi ion.ll 0 ttumdo o c ·pa ·o onde C\ 'I ·e mo no ~ 1 · 
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Duplo compromisso constantemente reforçado em nossas vivências no 

processo de ensino-aprendizagelll, seja na condição de aluno ou professor, pois a cada 

momento temos opottlll.Údades de ampliar nossa compreensão acerca do papel da edu

cação na sociedade. A condição simultânea de ahrna e professora, constitui-se numa 

ambivalência que possibilitas um ponto de vista ptivilegiado. permitindo-nos compreen

der melhor as diferentes perspectivas do ensinar e aprender. A partir dos fundamentos 

teóricos apresentados nesta patte do trabalho, amplia-se nosso entendimento a respeito 

da postura educacional assumida no contexto de uma iniciativa que se propõe enquanto 

ação cultural. Compreendemos que nossa proposta relaciona-se tanto com a ação polí

tico-pedagógica da ven ente emancipadora da educação. quanto a consetv adora, e as

sim reconhecemos as implicações resultantes do seu vínculo na esfera do saber-poder. 

Em busca de ;llternativas ao consumo admirativo 

Ao analisar a produção cultural contemporânea na sociedade de consu

mo do capitalismo avançado, Frederic Jameson faz uma comparação com a modernida

de clássica do início do século XX, ex-p licando que qualq uer que fo e o conteúdo 

Poütico explicito da obra modemista. sempre implicava uum caráter perigo o. e:\1)10 i-

Vo e subvers1·vo 1 - : 01.denJ vioente Ao pa o que. 11 0 momemo atual com re açao cl ::> . 

" ... mu · · a resrou da mte cour cmp orà11 ·a, em fo nna ou co li-
, Ho po uca COIS , d 1 . · ciedadc de 11 0 · ·o tempo teudo que JJa reç r~ ÍJi to leravel e escau a oso a o · 

( ) ' ' · a · tda aprc ' Ill e o me ·mo · tr 'l ·o · · · meswo que a an e coll[cmporanea • '~ _. . •. 
formais do anti oo modemi mo, a ua pos1 ·~1 0 dcutro de nos ·ultu ra c ·tá 
basicamente a lt~rada" (JAMESON, 1985 : ... 5-2ó). 

·ubvc r i\'o · e peri_! o ·o ·. :11u lrnentc ·ao Assim. o modemi til . ou trora 

lUatéria in tüucioualizada da . tmivcr idade . mu ' U : c il produ 'ii de mcrc·tdoria 

co t 1 ,,. • ·a Jllt im.l ·om mo o · · il . , · nrt•'f-, to · rt J>rC • n • ve tuano, mob wno, c ou tro " " · c:\pc i-

Ulenraça- . . o arr1 ti ·a. 
· · J 1 Jll du .w ·ulru i.ll ·omcm autor afinn:1 que o tra ' O'i 101111 '11 . ' • 

POrànc . . 1• d· d l ,j r '111.1 n •. :i.d. em qu · .10 dele t.1do a e:\:pnm ·m a lógí .. , nwt · pro tLII •1 
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novos tipos de consumo. um ritmo rápido de mudança na moda. a penetração da propa

ganda. da televisão e dos meios de comunicação numa dimensão sem precedentes, no 

conjwuo da sociedade. O sistema social contemporàneo demonstra que começa a per

der, pouco a pouco, sua capacidade de prese1var o passado. instaurando um etemo 

Presente, que mediante a perpetuação das mudanças (sobretudo fonnai s ), apaga as tra

dições que as gerações anteriores preservavam. E Jameson va i além em sua análise, ao 

afinnar que uma das funções dos meios de commlÍcação é a de relegar ao passado 

experiências históricas recentes. Resumindo, a fim ção informativa desses meios é a de 

ajudar a esquecer. servindo de instrumento efi caz e agente da amnésia hi tórica. Logo, 

a crítica que Jameson faz a respeito da relação entre o sistema social contemponlneo e 

a amn ésia da ltistó1ia mais recente revela que a timção dos meios de comunicação é a de 

nos fazer esquecer que esquecemos. Ponto de vista que de cen o modo complemellta as 

colocações feita s anteriormente neste texto sobre os meios de comwiÍcação. 

Ainda, em relação ao debate sobre as transfonna çõe cultura is. destaca

mos a alusão que Iumna M . Simon e Ismail Xavier. na apresemação do livro "Marxi mo 

e Fonna ". de F. Jameson. fazem à obra de arte comcmporii nca como rc ·i ·tcncia ;i in ·tm-

lllentaliz - · · a oJ'ogo do con umo lãci1 do ·meio · cl•· aça o. numa altemativa cnr1ca que recu ~ "' 

corn · -UUrcaçao. Conforme suas palavras: 

" Ja ·ero ele 1-econci 1iação entre marxismo c mockmi-... meson traça eu prOJ , . . , . . , . , . , , . 
dade. elaborando a proposléJ de anah_se _fo_mwl il p,. ~-'~ ' ~do con .l:r_r _o .~k m~ ~- ~ 
cado . · · IICII[ O lnStoll ' O Slll!l: ll: 0 111 0 llh.:UI.I Ç•IO p.11.1 na. que o propno 11101 . :-. . 
Pensa b · a co1110 resi ·tênclíl a m ·tnuncnt alva ·ao. como r a o ra contemporane, . . . , _. , , . 
recu d ' d -· . 1· a s' <]II CC'lr r! C I' Il7:lOUI~l:lii . Ofltr l: llll.:d.lpro -a 0 JO OO C trall p <ll CII C ' ' • . . 
duç- 1 b 1 d d ' · ·gc~ 1 1 ,·as· do con ·unlo ta ·11 . A~'lllllllldo que n ao cu tura a equa a as cx1 ' . . . 
boa d . 1 . d ra . licit a O COilll.!lll:lllO. COil \ 1<!.1 a C\C •e~c.: . a n e e te ecu o v1a c reg • . · · 1 d 
Fred · 1 d' 1 · nrofi·-1 d 1 ·ntl ':l ll<JO ço nw um 1.110 1-..o 1 o. nc ame on 1 cutc a 11pe • . . 1 • , 
')e c. 1 . 1 1. r ' . , <)llt'Hk' n1n~ ·on1o 1111111 .1 o ( ~..: c.: po-m como •n lto exc usrvo < e n l: • < • 
ca " ( lM N c XAVIER. In: Ji\ME C · I >8) 

, 1 ~- •• , , tJIIIlJHhllii.J que ' <lll\ ~ ~ 'l' 0111 1111 .1 pro-recusa do con. urno .1 1 • 

Po ta de leitura de obrn. ·ujtl afinid.Hk rc.: uk n.llrrpot. de que JHl rbrlrr.rr n I ~ o r 
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uma formação específica a panir do registro cultural erudito pode interferir produtiva

mente na relação que os receptores já possuem com seus próprios repe1tórios culturais 
' 

os quais, via de regra , deiivam dos meios de comllll.Ícação. 

Após tratannos sobre os aspectos relativos à inserção social desta pro

POsta de leitura de obra enquanto ação cultural, enfocaremos agora a recepção propri

amente dita, isto é, a leitura de obra enquanto produção de sentidos. O estudo da recep

ção de obras de arte pressupõe considerar a leitura de obra enquanto um ato de produ

ção de sentido assimétrico, assim como na escrita, proposição extraída da estética da 

recepção. No reconhecimento desta assimetria inserem-se muitas possibilidades de ler a 

obra de arte. No entanto, os programas de difi1siio cultural. em nossa sociedade, promo

vidos pelas instituições culturais vinculadas ao Estado ou à empresas privadas, costu

tnam ignorar o reconl!ecimento dessa assimetria, negligenciando o compromisso de for

Inação cultural inerente à difusão de obras de arte dirigida ao público menos provido 

Culturalmente. 

No âmbito da recepç:io. Néstor Garcia Cauclini 7 de taca dua hipótc c · 

como indícios para entendermos mellior a problemática do cou umo cu lt tLra l. A primei

ra diz respeito à concepção individualista de cultura, na medida que, em vário paí e · 

latino-americanos, ser cul to representava uma tarefa individua l, poi a · ca mpanha nw -

sivas eram desrinada exclusivamente à alftJbetiza :io c educa ·;io popular. de c modo 

as obras de ane não e inscreviam no patrimõnio ·o letivo. A outra pi ·t xp õc o prcdo

tnínio da c lt · 0 · ' tJ " IJJO naí·c · CJIIC alc111 • r, munw tnx di r t de u ura e cnta o rc a \'1 .. t' 

alfaber· - . D ·1 IIJ·I·· •• mnuai <l so ·icd;Jdc · ·om lto ind i-IZa çao, como a Argcntma. ra r , '"''"' ~ 

ce de aua'~ b · 1 t org:mlz; r a ·ullur;l. tr 'c d 11 Jl,l\ r 1 c ·rit c um.1 ua C li 1110, C OC UIJICn íl r ~ 

n,.,_ · d , I) '11 r'rtll>• Ir' ' ll "'-"l.U 1.r d · · · 0· ,,· ... c o u s l , a e rc ·erva r :1 • mrnona · a mc111 " te. 1110 II.HJII C-

P · · · 11 ·tt I· dll ' ·ulo .• ·. · rnplo c.: tor c d.1 :u e que iu ·oqwr'Jil t. dt..: ·dt..: a jHIIlt •rrJ 1 • 

edu . d • . ·1J 1111 r fi .1 uum nHHio 111.1i 1111 k tu. li11do c 
cação fonn I, o predollllii!O I " 11 r 
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circulação e t1p1·0 .· - 1 b 1 . s- d Jb . ' ' puaçao <os ens cu turms. ao mo os a ews as classes subalternas 

habituadas com . - . 1 d ., . ' a comUiucaçao v1sua e suas expenenc1as. 

Ser culto nas sociedades latino-ameiicanas tem implicado em reprimir a 

dimensão visual em nossa relação perceptiva com o mundo, piiorizando a elaboração 

simbólica · · · · d no registro escnto, ao qual apenas uma mmona a população tem acesso. 

Neste quadro, Canclini indica as questões que pontuaram sua investigação através de 

uma pesquisa desenvolvida por sua equipe nos museus de arte na cidade do México, em 

1987: I) como os receptores produzem sentido?: 2) como os receptores elaboram sua 

relação assimétrica com a visua!idade begemôuica? São questões que nos dizem respei

to diretamente. pois seu desenvolvimeuro pode indicar encaminhamentos para uma ação 

Cultural como a que estamos pesquisando. 

Um dado importante que o estudo do autor apresenra 8 é a constatação de 

que a relação com a mte não aumenta através de estímulos pontuais, como o meios 

lllassivos, os quais seivem ap enas para atrair setores da população que já tem uma 

Predisposição favo rável à :ll1e. Sua pesquisa conobora a tese de que a relação com a 

arte pressup õe uma ação courínua. uecessirando urua fi·eq üeuta ção i tem<ítica para cr 

aprimorada pelo receptor. Ca nclini conclui que a decodificação do públi o é regida por 

Utna lógica diferente daquela irupo ta pelo museu, em que o · crit érios de exibição rl:

Produze~ via de regra , a con cepção modcma de autonomia da obra de arte. públi o, 

ao in , 
ves de pautar seus juizo através do nlore proprinmentc c · t ~ ti ·o ·, relncion:tva-

os con-. b' r. <lo ·otidinno. nutor ·h:lllta i t de "npro-'-'-' a wgrafia do a11i rasou co m 1ato 

Priaçã 1. . • . 1 'nlos" e ·it tr~ · po ibilid.tdc · n.:prc:cnt. ti\ o ucterodoxa do pm1c1ptos moc · 

deste •1 d . d· . ,, .1 ·1o cnt r· J ··ti\ id ·tdc c iudt:pcnMn ·i c r i, ti-
dO o de con unto : (a) atra\·e ·'r c· • 

Va (b) f' lo icui i tdt do m.ltcri.ti · • > in é ch ' Pela valorizaçiio da obrn em 1111 ·ao l · ~ ' 

tratam b. lo .11 lt ·r ·"''-ti ·o ·on1 u d~.: ' tH 111\"{ t: en to fornwl. (·)ou nind ·1 11'1 ·on1 r11.1 -.w 
o ' ' 

Ut!l_ . UI llO ''O Clll 'lldCr, .1k IIOI.tr tfll ·tolo 
_;, ·o 11 1 ott.llttl'IIW d 1 puhli ·u ht:ntc 
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às obras d · . 
e ane mdiCam modos de percepção condicionados ao realismo funcionalista. 

Nas contradições do consumo cultural manifestam-se as ambigüidades 

da lllodentizaç- . d' I . d' ao, em que coexrstem tra 1ções cu turms IVersas e a apropriação do 

Patrimônio . b , I' . . .. 
sun o 1co permanece desigual entre os diferentes estratos sociats. Por isso, 

0 
gosto do público reflete o êxito e o fi:acasso (relativos) da modernização social e 0 

lllodern.i . . . 
smo cultural caracteiÍsticos das sociedades Iatmo-amencanas. Conforme Can-

Clini, 
não se trata de assumir uma política cultural que se proponba a abolir a heteroge-

neidade c lt 1 . . . . I d: r. u ura porque, tal postura, a ngor, visa a supnmrr a gumas 11erenças, mas 

acaba po fc . d' . . r re orçar outras. A divulgação massiva da a1te em Ita constitm-se, ao mesmo 

tempo e d' d · · ' nquanto ação social e, paradoxalmente, como um proce lillento e d1stmção 

social A - . . ífi b · çao socwl porque, em tese, divulga um saber espec co, como a o ra de arte 

UUJ:n âmbito social mais amplo, no entanto, é também procedimento distintivo, ao sim-

Plesment d' · 1 - · d fc e IStrnguir aqueles que conbecem daque es que sao mcapazes e separar or-

llla de função, num repeitÓJÍo cultural emdito, como a obra de arte. 

O nível de consumo cultural dos diferemes estraros ociai do público 

testem""'· · · c w · · - · · '-LUUaiU as contradições da wstó1ia socral. Porem anc 11 propoe que ao mve de 

lllterp · L' · Jt · t d r. reta-lo corno um eco dócil daquilo que as po rtrcas cu urm pre eu em 1azer com 
0 

Público vaie In · 1. . 0 a dt'na"ruica conilitiva do cou umo cultural acompa-' ais ana ISil r com • 

nha as oscilações do poder. Sua tese é a de defender a nc e · id ·Idc de rcfonuuJar a · 

relações entre política cultural e cousuwo, em oposi iio ao modelo dcdt!li, ·i ·ta que nua

lisa as Políticas como ações impo til pelo tado à ·o ·icdadc civil. o que. cgundo o 

autor, não co d . 111a J1.111110niíl entre :1 • dua · in ·l'incia ·. Além di ·-
n ll Z JJ eceSSéii1.1111CIII C .1 li ' 

so, rec0 ,.~ . . · d" crt<l 'rlt, do · ·on umidorc · nao imp li · c~-ll1ecer o papel rclntl\ 'íl lller llc 111 cp 

quecer str . - . . . .. 0 c1 . ·on ·tllll ·tlltural. ,\ ultuJ ;I do · r c ·c1,. a po rçno ·uuord11w dn no pro c 

tore ter 1 1 • ·'o . . ,111' .,,, • l1·· • 'llllini > • 111.1 1. 11 t<> n urna história diferente. p.m1 · ., '' · u ~..: · v ' ... • 

llllped d 1 t \ llliJ o d lut.J · ·o11flito e e rcconhccenno · a políti ' a •trllliiJ Clltjtl.lll 
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O estudo da problemática da recepção, realizado em referência às políti

cas culturais assumidas pelas instâncias que detém este poder nas sociedades latino

americanas, não pode desconhecer os efeitos de suas ações hegemônicas cujos objeti

vos ficam restlitos él difusão cultural. Problematizar os p1incípios que organizam essa 

hegemonia, que terminam por consagrar a legitimidade dos bens simbólicos e o modo 

de apropriá-los a uma min01ia pzivilegiada do público, busca reformular a postura frente 

à recepção através de políticas culturais mais democráticas. Na concepção de Canclíni, 

tais polit1' · · nh · cas caractenzam-se tanto por construir espaços para o reco ecimento e 0 

desenvolvimento coletivos, como por suscitar as condições reflexivas, criticas e sensí

Veis para que sejam pensados os fatores que impedem esse reconhecimento (CANCLI

NI, 1992: 148). 

Diante destas colocações acerca da problemática do consumo cultural 

decorrente das políticas culturais vigentes ficam as seguintes pergw_1tas: nossa proposta 

de ação cultural conesponde às prenogativas defendida s pelo relativismo cultura~ que 

adznite a legitimidade da diferença indicada por Canclini? As diretrize de leitura de 

obra, defendidas uesra disserta ção, preconizam a relação assimétrica emre erui ão e 

recepção, supondo váJias imerpreta ções? Em resposta a esta indagaçõc podemo di

zer que o objetivo mais amp lo deste trabalho é ju tamcme o de enfrentar a problemática 

da recepção, onde a desigualdade de acc o ao · ben simbólicos é uma coustaJltc. Nc c 

aspecto, temos por premissa reconhecer a as imctria cxi ·ten te ent re a cmi · ·1o c n recep

Ção, reconbecimemo que reflete- ·e na deci ão de de ·envolvermo · no traba lho lllllll 

espaço ocial mai amplo como n c . ola públi ·a d • 1° ~ rau . I · ·o rgnificn privi lc )i r 

Utn estrato ocial que co .111 11 w ser ncgligcn ·indo em ·u.1 · p ·: ibilicLalcs de. propri 1 • 10 

da obra de ane erudit:J . 

R I · 1111 •• 111 1 11 • • • i 1.1 · J · um.J f(Hnu .tu I< {Ih 1 
CCOil IC ' '1110 , l ~ tll '" • ' • 

do Pani ipnmc · a lrm de d · '11' oh ·r ·u.t 'Oildi , · IIC ' C 11 11 
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neste processo M - d · 11 ·~.:~ d 1 · · as nao preten emos unpor- 1es um s1~ca o exc us1vo da obra de 
~~~ . . 

onne a perspectiva que preconiza apenas a le1tura de obra pautada pela lógica 

da autonomia da b d ) · d ' bli · d ' o ra mo ema po1s enten emos que o pu co visa o nesta pesquisa 

Pode aproz)riar d b 1 . . d , . ... .. -se o em cu tural erudrto a pa1trr e seus propnos reierenciais, confor-

llle demonstra a pesquisa de Cancliui. Contudo. uma iniciativa de consumo cultural 
rest · 

nta a tal a · - - 'bili' lifi propnaçao seiia contraproducente porque nao poss1 ta a qua cação 
social do . . . . . . 8 SUJeitos. sunplesmente a recepção ocorre no registro do que Canclini chama 

de apronrf - f . 1 . 
r açao 1eterodoxa dos princípios modemos. O desenvolvunento da e1tura de 

obra como - d d · · di ' açao cultural, além da apresentação da obra, eman a propiciar as cou -

ÇÕes neces · · lb d c. - d lli · sanas a sua leitura, assim, proporcionar um traba o e 10nnaçao o o ar e 

lUna condição necessá1ia à ampliação das possibilidades de leitura de obra pelos aluuos. 

Enfirn, no . · 1ifi - d ssa proposta , enquanto produção de sentidos, busca a qua caçao o recep-

tor atrav · d · - · · di · · · · es o aprunorarneuto de sua relaçao com os bens cultmais em tos, IlliCiativa 
educ · 

aciOnai de difusão que assume 0 compromisso de formação do olhar a fim de am~ 
Pliar 0 1 . . . . 

eque de suas possJbJlidacles de le1tura de obra. 

Reiteramos que a expressão leiwra de obra vÍ11culada à idéia de ação 

CUltural no comexto deste estudo significa a dimeus;io socializadora que atribuímo a 

Proposta 1'st · · · · t a re tringir-se ao iniciado ·. ' o e, socwüzar um conhec1meuto que co um 

àqueles que se dedicnm ao estudo dn arte ou que produzem art e. idéia é promo cr o 

acesso a obra de arte para aluno de elas es populare em seu próprio ambicmc c ·co l. r. 

a Panir d d'ft1 1o c a fon naçiio do olhar. e um enfoq ue qu e p1ivilegie simultaue:uncnte a 1 

ell:J. busc d r. 1 Jiriilln \:k te fanin. 1 

a e llll! " ·ensívc l olhar-pcns;lllt c". p.1n11ra · ·arH o 

· · 1··1 'llt 'lltkmo cJII ·in {,JtJr.Jr • leitura Refl ct mdo sobre o rq crtono c r o. t: • 

de obra at r·a\'e· 1 . _ . 1 . 1 1111 1 .•• ••1t: 11 ·i.11 oriumJo do rq>t:rtório do 
c a c1p rccra ·;to e tetr ·a c e·' ,gt "' 

Panicin ·1 . , . • 
t'' Utc · \111 ' tr/a- ·c d iretalllt:llt • ' 0111 ·' · ull 'lll/' 

·du ' J ·io1111. pre oni.l 1d. JHll 

PaUlo Fr•'r'rc [ . . . ·r .,,111 t 1 • 'ltuflt> ·ru Jito ·mlim '.1 >do '" . ·ntrer·tnto prd '111110 p '1111.111 • ' 
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propósito de aproximar o público de classes populares com a obra de arte erudita. De 

certo modo, podemos optar pelo repe1tório popular ou erudito numa iniciativa de ação 

cultura~ pois o ceme da questão incide principalmente na abordagem do mesmo no 

contexto social. O foco do problema. po11anto. consiste em como estabelecer a intera

ção entre o sujeito e objeto. wlo necessa1iamente na catego1ização do repertório. Mas 

isso não significa considermmos, pmticulaimente, o repe1tório como uma variável neu

tra no processo que estamos desenvolvendo no ambiente escolar. O fato de que nossa 

proposta de leitura de obra apresenta repeitÓIÍo erudito constitui uma prerrogativa im

ponante para que os objetivos sejam alcançados. 
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Notas- Capítulo 4 

I. Conforme Tomaz Tadeu da Silva, U projeto educacional moderno: identidade terminal? I 995a 
PP.245-259. ' ' 

2. Ibid .. p. 258 . 

3
· Esta nova racionalidade é aqui entendida enquanto o conjunto de justificativas que fundamentam 

uma determinada atividade social, lbid.. p.254. 
4

· G~ttari acrescenta o sufixo ' ístico ' à capitalista para criar um termo que possa designar não apenas 
as soctedades qualificadas como capitalistas. mas também sewres do terceiro mundo ou do 'capitalis
mo periférico '. Conforme o autor, tais sociedades não se diferenciam do ponto de vista do modo de 
produção da subjetividade, 1986. 
5

· ~egundo dados recentes, as instituições de ensino superior públicas concentram 80% da pós-gradu
açao no país, conforme ANDES-SN. 1991 apud Fonseca. 1995, p. I 13 . 
6

· Selva Guimarães Fonseca toma por base. para esta conclusão. a análise da Unicamp acerca das 
propostas curriculares do ensino de história reali zadas por professores de la e I!" graus através de seus 
representames. lbid. p. 125. 
7
· No livro Cultura.\· Híbridas , 1992. pp.l 33-148. 

8· Canclini destaca que este dado tem convergência com a pesquisa realizada por Pierre Bourdieu e 
Alan Darbel nos museus europeus. exposta no livro L'amour de /'art. les musées d'art européens e/ 
leur public. Paris, Ed. de Minuit, 1966, lbid.. p. 138. 
9· Conforme expressão da autora em seu livro ;!prendi;; da arte. tnlhas do sensível olhar-pensante, 
1992 . ' 
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5. Leitura de obra de arte na escola 

11 
•• • a leitura do mundo precede sempre a lei

tura da palavra e a leitura desta implica a coll

tinuidade da leitura daquele. 
11 

Paulo F'reire 

Produ: ir seutidos, no contexto deste estudo. é nma cxvrcssão que rcmc· 

te-se principalmente a duas acepções ;i leitura de obra de a~1 e . propriament e dita . c ;, 

rmaçao do olhar dos educandos. A pro uçao t c sentrt os ocorre a medida cnr trausfo - d - i · I 

que 
0 

aluno apropria-se de múltiplos significados da obra. o qnc envolve aprinronrr ""' 

capacidade de percepção sensorial e de aprecn ·ão rcOcxiva ' 

O duplo c simu itãnco signilicado de prodo1ir xcm idux ex ta " prcxxo. 

Portanto. na abordagem concomitante do olb;rr c do pensa r do; a hnH> ' . cuj<' de dobn>· 

mem o em di fercn te nrmnento - é 
0 

nr rccn r;o op<ra cio na I p a "I 1 nc li H> I nu ,i 11 "" n "" 

ne 'te proccs ·o Nos a intcnnediaç;lo o o ambicrHc xocia I cxcol,\1 tcnl po> prcn"" '' 1>.1 1-

ca in tituir o receptor enqlwnto produtrlf li c ,cnt illo' d.l oh r oi . p.n ,I .IP"""' '·" " pubh, " 

da obra de an c en1dit:> ; oh um cn lOque •11\C in' ''1'' 
11

•
1 

dl P" i .Hl c 
1

' '"' ·

1 

du I'·" t 1 1 

pantcs (a scll sibili!OÇilO dn u lha r) ljll •lnw 11 .1 ' 1" 
11111

1''
1 
·n · r. I ' I' ' I li ·

1 
1·

1 

h" 111., ·"' 

a . n1 tica) . 

' I 

I I 

I 
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Leitura de obra de arte enquanto produção de sentidos 

Já afinnamos que a Proposta T1iangular é uma abordagem contemporà

uea que propõe o ensino da aJte a pa1tir do modo como se aprende a1te, ou seja, através 

de três ve1tentes: (a) o fazer a~tístico ; (b) a leitura da imagem e (c) a lústó1ia da aJte. A 

despeito deste trabalho ter uma dívida conceitual com tal abordagem, ressaltamos que 

nos valemos somente das vertentes de leitura de obra e histó1ia da aJte para desenvolver 

a proposta. Considerar a leitura de obra de a1te enquanto instância produtiva , significa 

concebê-la como um processo em que o aluno produz sentidos, enunciando suas idéias 

ao apropriar-se da obra. Os objetivos previstos nesta proposta, enquanto ação cultural 

na escola pública, também são argumentos que va lidam a leitura de ob r:t como inst:l ncia 

Produtiva, porque vinculam-se à va l01ização da dimensão humanizadora da educaç;lo. 

entendida aqui como busca da conscientização critica do educando frente a determina-

do aspecto da sua realidade, 110 caso, sua apreciação a1tí tica. 

Do ponto de vista da produção. toda obra de ane compo11a múltiplas 

facetas, é lícito dizer que a recepção também compona múltip las leitura ·. o que i111plica 

a multiplicidade de leituras possíveis da obra de arte. Ana Ma e Barbo ·a ( 1991 : 4 ). ao 

tratar da n...0 t T · I ·efcere e ex'nl icitament e à leitura da obra e ;r i111por1 ;l ncia n pos a naugu ar, 1 - .,.. 

da leitura d · A . Proposta Trianoulnr ccntra- ·c na lciturn de i11w 'C III c a unagem. ngor, a • t> 

não na le't d b r1·meira engloba ck ccr1o modo. a :-l: •tmcla . korrc 
< 1 ura e o ra, porque a p ' · 

que 1 · ~ dl·reto ;i obm de arte. f.1 10 muit o rnro 111111111 c:-.co1a e1tu ra de obra pre upoe ace o ' 

Por Otlt 1 d 1 . d . :- 0 1·nclui ncccssa rinrnc111 C o or ÍQÍII11. pndc11do cn' o 1 ~ ro a o, ertura c 1magem n.l 

Ver . 1 1 ·1o de obn de arte. ~cj 1 11.1 l()lfn,l de 'I ,1\ tn.1• ' entre outro o contaro com rcproc 1 ' · 

fotogr"fi 1.d , . . d . , 1111111 proct:dilncnto rníli' l:\cqt rr\ l'l 11.1 c' 0 !,1 
n a. r . e. rd eo. COII trtlllll 0-"ót: 

Ma · ~ .. 1. 1 d, 1·1 ·ittrra d · oht.lll•' l''- ·ol.t . qtr rndo. Jlllll' cmplo 1 to na o de ·carta a po " lbrrc a t: c t: t: 

o a . . . . , !luiHl 1 ''Jl•l ·o, <kdr ·.ul<h 1 l' 1 o r < c k 
rte-cducador rcnlrza 1111111 vr~1111 Olll • 11 ~ 

ob . · 1. nhr 1 fllllltl 1 ti •trrn.l 111 111111 .1o 
ras de <m e. 011 c 11 líio . obtem o t: lllpr t:-.rrrrH> 
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Neste texto o termo leitura de obra é válido uma vez que foi possível 0 

acesso direto a gravuras de Iberê Camargo, cedidas pela FLmdação Iberê Camargo. Lei

tura de obra e leitura da imagem equivalem-se, uma vez que ambos buscam significados 

múltiplos a partir da connguração formal da obra, porém, é inegável que a fi·uição resul

tante de um contato direto com o trabalho a1tístico oferece muitas vantagens para a 

apreciação, pois nos proporciona as possibilidades de fhlÍr os aspectos propliamente 

matéricos da obra. Graças à imanência da obra de a1te podemos explorar, por exemplo, 

a espessura da pincelada ; 0 toque no matelial, a vivacidade das cores, a percepção direta 

da tridimensionalidade _no caso da escultura. Enlim, a fi11Íção através do contato direto 

nos permite vivenciar 0 caráter inerente à corporalidade da obra de mte plástica, na 

reproduções, ao contrário, tais aspectos se perdem, empobrecendo as possibilidades de 

leitura. 

Leitura da imagem significa constmir uma meta linguagem da imagem. ·. 

falar a obra num outro discurso, que poderá ser silencio o, gráfico ou verba l. Numa 

Percepção mais próxima do ambiente escolar. Pillar e Vieira ( 1992: 9) de tacam que a 

leitura de u b d 1 ss1·1n como de trabalho do alun o. ou de uma ima gem ma o ra e a1 e, a · ~ 

qualque1· 113
- d ~ ·ca A atJtora fii am que uma imagem é passíve l de v;íria s , ' o eve ser meca lll '. · · 

leitu Je111e11 to ugerem, c indi ·am v:írin · jJos:ibili-ras, CO JTelatas com aquilo que seus e -

dades de 1 · d . . (a) ge táltica· (b) emiológicn : (c) icono >ráfica : (d) e1tura e uma Imagem. ' · 

estétic S d b ·d 5 niio . , ex ·lucm. fJeiO cor11rário . inrcrpcnctram-:1.! a. en o que essas a 01 agen · · 

e' · 1 1 l)l' ll"r" 1cira . a tllll• ' ao J)IÍm<n<ll.lll ·1•1 mquece11 ct 0 a · · - De 'ICOr< o con " .... y u, sun a aprec1açao. • 

en in d . c. . , - estéti . dos :tluno ~. 1111111 IH> '-ttrr pccf 1 ' O >ic 1 quc 
o e arte na e co la e a JOillléi ÇéiO ~ 

o cJ'. . . ·1· , 1, Í'll tf c · rctlC\.110 ~ >b1c . 1~ irn.l 'CI!'.. tanto no 
11 ec10ne ao entendunento da gra nu1 1c. • 

él llJb 't d . , ' f' l) l}lll Cll • llllÍIIllillllCiliOillh'-1\ cfnc 1.1 lllCI.I L' 1 o . a arte como no ' CU 111 "lO cot r< 111 ( 

O. . .. • 11 , I i()fllll ' 110 ,Jill.,IÍ ' •L (~ 11 llllCill •l ll ú 'C' 1111 
tn vc timcllto na cn tbdr7a ·ao do o 1/lr '" 

a . I . . ' I '111 h fl oll I ptOIJHl\ ., (l llfl 111110 k 1 1111110 
a CHura da obra de :uic. HS qu11s 110~' 1 ~.: 
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As possibilidades de leituras de obra apontadas indicam camiulws que 

podemos seguir ao trabal11armos com os almws no contexto mais específico do espaço 

social da escola pública, onde nos deparamos com uma realidade sócio-cultural bastante 

adversa a ' · A · · d · d' -os nossos propos1tos. ss1m, a part1r essas 111 1caçoes, concebemos nossa 

proposta de leitura de obra incluindo as seguintes diret!Ízes: (a) uma abordagem formal_ 

porque objetivamos o entendimento da obra através da eÃ']Jlicitação do modo como seus 

element - - b'd · · ' ' · os estao estruturados e corno sao perce 1 os, para 1sso, e necessano propiciar 

aos participantes alguns conl1ecirnentos especí.ficos da linguagem plástica ; (b) uma abor

dagem biográfica, apresentando infonnações referentes ao percurso do anista , a fim de 

proporcionar conhecimentos do contexto sócio-histórico, ao qual a produção do art i ta 

está inse1ida. 

A expressão JeitunJ de obra de arte pode 11os fazer supor que é po ível 

a idéia de urna alfabetização visual. No entanto. a ligação da palavra <lif.-1b etização co111 

a Palavra visual nos remete a urna esfe ra em que o sistema educacional move-. c co111 

lentidão, porque ainda persiste ua escola uma enfa se 11 0 modo verba l, que preocupa-se 

Pouco com 0 caráter visual da expeliência de ap rendizagem 2 Porém, cxi te a in t<J xe da 

lingu · . - · ível de cr tran miti d<J . embora ll <io pos ·a-agem VIsual e sua compree11sao e po 

IUos deixa d 1 b d brade arte po ui múltip la · int cqnetaçõcs. IIIÚ!tiplos r e em rar que to a o · ' 

Signjficad M . . - d obieto artí rico depend e. em pm1e. do entcndimcr11 o os. as a apropnaçao o J ' 

QUe 0 r , . . , A impon àn ·ia d:t Hllàhctiiaçao 'i~u nl. de acordo ecepto r possui desta srn ta xe. ' 

corn 0 d' .d r. 1 d que H mc·ma promon: n con1pr censao da ou 1s ( 1991 :227), re 1 e 11 0 1ll o 

ob d - 1 ·ontparti lhar o 'icnific. do dn ohr 11 11 ra e arte atravé de modo de pcrcepçno e c 

urn cert , 
1 

. . 1), , • i ·so 0 ·or n. e p r eci~o llltr ilp;t :-.:-.;lr o' poder e o 11 1ve de wn crsahdHdc. ,,r,, qu ~. 

vi u · . . . 1; lo-. 1w,t<b pc,:-n.,i ... p.11.1 .li \ 111 .11111o 11111.1 
ar mato do orl'la lll ' 1110 htrn ra uo. ,r ~.: r n < • ~ 

o 

dipo. _ . . 1 .• • nccc,, 11 it .rleitur;tdcoiH.t <k.llh: \rtrr u-
rçao proprimue11tc e ·tctrca- <.:0 11 ( rçno 

la n. . . 
1 1 , .111 ck P.u ,on..,, que .rfir 111.1 o de t'll\ oh r 

10 e ta colocação dirclíl lliCil te :r n HH< ,Jct: 

rne rt to , . . . 1 li In 111 '" rdtw cru dll l' .rn .111 cnrt:ndun '11 · 
c ·tctrco como imilnr , uma " 11111111 H· 
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to, uma vez que a · · - · · - · I · aptectaçao estet1ca pressupoe um ce11o mve de objetividade. Segun-

do 0 autor, no desenrolar desta jomada, o indivíduo passa a admitir como válidas as 

diretrizes d t d. - . a ra tçao e, ao mesmo tempo, a conquistar uma ce11a autonomia na sua 

relaçã 0 com as obras de a11e. 

Importa destacar que as linguagens verbal e visual, apesar de diferentes 
' 

apresentam aspectos paralelos ao considerarmos, por exemplo, que quando aprende

mos a ler e escrever somos alfabetizados verbalmente, por extensão, para ler as obras de 

arte, necessitamos igualmente de uma iustmção específica. Logo, a leitura da obra de 

arte implica numa fmmação estética que, entre outros, explicite ao educando aspectos 

da sintaxe visual e sensibilize seu olhar. Porém, a leitura de obra não se esgota na sinta

xe, nem se restringe a uma decodificação dos elementos formai s. Sob es e prisma, Mi

riam Celeste Martins (1993:21 1), destaca a existência de múltiplas leituras da obra de 

arte, porque cada uma traz consigo algo de inesgotável - a '))I'Ópria obra lraz em i 

Portas para sua leitura". Em relação às múltiplas leitura po íveis. a autora ale11a que 

devemos revisar as propostas de leitura que acabam por condicionar o olh ar do <tluno, 

mais produtivo é 0 enfoque em que pa1timo de no a própria pcrgwnas c da per un

tas dos 1 • · 011,overJdo ;~ leitura de obra in ·crida ''''''' a unos para planejar estrategra s. pr · ' 

Processo de construção do conhecimento. 

Há inúmera concepçõe obre o ·ignifi · :~do do rcr111o lcirura. poré111, 

lnteres. . . ...,, .. , ... d., por Maria lldcwt Mnrtin ~ (199·1 1- ~ ) . 
sa-nos em especwl él 111te e re,, L.A• " 

qua, d · bcrll ... lcitur 1 ·orno dccodificil ·n o rnc ·:in i ·a 011 1 o mdica a detiniçõe que conce " 

com - ~ I ·t rcs alta . 110 c1111111to. que il' du h l'on ccp ·oc ... 0 urn proce o de compreen ao. · ' 

ào . . , 1, l'Hil. di, 1111 de ·odifi ·.11 Cllll'OillJlr l:cndcr 
complementare. e ncce , a na · porque ' c 1 

e po I• , clífi · 1r c Íl1\ i '1\ ·I 11110 1 Jl' lo lll CII ' Í( 111do 
' r outro lado, compreender sc111 <c o 

é d . . 
1 1. 1 ,0 for. ·cpwr ·o111 OllhJcto lrdo. H(l p1 • l:ll -

e que a leitura ·c reahz.1 11 panrr <o< '' 0 

te c . . . , • 1 i.thl '(' •,f • qm· t: d · c11 \lh 1dn (k ,, ord 1 
a o , uma obra de :ut c ou tllll1 11111 111 
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com os desafios e as respostas que o objeto apresenta. em fimção das exlJectativas e do 

reconhecimento de vivencias do receptor num processo em que o educador assume um 

papel intennediador entre o objeto lido e o receptor. Assim, ao invés da antiga posição 

professora! de ler para ou pelo educatJdo, Ma1ia Helena Ma1tins explica que atualmente 

a proposta é de ler com o educando, o que favorece a dinâmica do processo, emique

cendo suas possibilidades, numa concepção mais coustmtiva de leitura . 

A intennediação é um aspecto fundamental em nossa proposta , conside

rando os objetos envolvidos neste estudo - a obra de a1te. e os sujeitos - alunos da 5° a 

go séries de uma escola públjca. Contexto que demanda a necessidade de promover um 

envolvimento do público com 0 conhecimento da a1te. porque este saber não lhe é 

familiar. Tendo em vista este envolvimento, precisamos forjar condições à di posição 

Propriamente estética concretizada num olhar mais sensível às obras de arte. Entende-
' 

mos ser necessáiia ainda, uma formação a1tística para que o alw10 amplie uas coHdi

Ções de compreender as articulações propriamente e téticas da obra de arte. E sa dua · 

instâncias somadas, a sensibili::ação do olhar e a formação artística constituem. ern 

nosso entender, condições capazes de suscitar no aluno a di po ·iç;io estética. prcco

IÜzada tanto . B d' to JJOr Oondis JJara a aprecia ção 1111Í ·rica. porqul.! lã o-por our 1eu quan 

recern a ap . · - d ' bl' com 0 conhecimento 1111Í tico. aprimora 11 do seu olhar I OXJ!llaçao O pu !CO ' 

bern liperaç.ão do condi ionarnent o · decorTcntl.! · do rca-como pode propiciar-lhes a 

lismo fi . . UI CIOIIalJsta. 
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a responsabilidade pela reprodução das ideologias. Assim, os projetos de Leitura Crítica 

da Comunicação fundamentam-se na hipótese de que é preciso preparar criticamente 
0 

campo de re - · · · · cepçao, pois o mesmo, supostamente, e mcapaz de enfi·entar a alienação 

resultante do intenso consumo dos bens simbólicos produzidos pela indústria cultural. 

Ao tratar sobre a problemática da passividade do aluno na recepção das 

obras, Ana Mae Barbosa diz que a leitura de imagem sería a componente central para 

uma análise dos efeitos da mídia televisiva, em que a imagem é considerada campo de 

sentido e o que constitui a aprendizagem é a constmção de significados pelo observa

dor. Sob esse aspecto ela salienta: 

"__:\.imagem, quer seja ela figurativa ?u abstrata. é um <1 mbi!o d~ realidade, 
nao um objeto. Imersos num huma111smo baseado na .domm~ça? de ~bje
tos, tem sido dificil para os educadores entenderem ~ m1port;mcra da una
gem, da reflexão sobre ela, da percepção de seu sentrdo,. da ua produção 
estética através da mte e da sua sedução atravé dos mero de comtulica
ção" (BARBOSA In: NOVTS 1995:7). 

Pouca reflexão é realizada a respeito da imagem em nos as escola . f:no 

que acarreta sérias conseqüências em prejuízo da co rnprecn ão da obra de arte c da 

apreciação crítica dos bens simbólicos veiculados na telcvi ão. como cri fi cou a autora 

numa pesquisa realizada pela MTV, onde foi conclu ído que o 1 úb lico niio di ·crimiw1 0 

que vê pois: " ... dos Jó% dos paulistano que vêem a MTV. quando pergunt ado: :11.:erca 

de seu d d 11·s ora l ~ 0 o n1o ·oubc Jnecisar <Jua l e 11 °1) programa preferido na gra e a en ' · ' 

respo d . . 1. . ., ,11as de ·li1>"' 1
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Na continuidade do enfoque em defesa à leitura c1ítica das imagens tele

visivas mencionamos a reflexão de Herny A Giroux·' sobre a necessidade dos educado

res estimularem o desenvolvimento de novas fonna s de compreender e ler criticamente 

os me· · · tos VISUais eletronicamente produzidos. Embora o autor refira- se estritamente à 

produção de filmes infantis pelos estúdios Disney, dentro do contexto noite-americano, 

consideramos suas idéias válidas para a produção da indústJia cultural de modo genéri

co. Ao defender uma pedagogia cultural que se utiliza do conhecimento e a experiência 

dos estudantes através do uso de forma s culturais populares (no sentido de serem pro

dutos da indústria cultural), o autor adve1te: 

" ... é crucial que o domínio da cultura popular que a Disney utiliza para 
ensinar valores e vender produtos seja se1iamente considerado como um 
l?ca_l de aprendizagem e contestação, esp ec i a lm~nte para as. criança . l so 
~Ignifica , no mínimo, que aqueles textos culturaiS que dommam a cultura 
infantil, incluindo os filmes animados da Disuey devem er incorporados 
às escolas como objetos sétios de conhecimento social e de an_á li c crítica. 
Isso implica uma reconsideração do que conta como co_nh ecm1~1~ to real
mente útil nas escolas públicas, fom ecendo um novo regr tro teonco pa ra 
discutir como a mídia popular dirigida à fo rmação da cultura in fàm il c tá 
implicada numa gama de relações poder/saber" (GlROUX. 1995: 72). 

Sua análise sobre a relação aber-poder da míd ia mostra . por cxc 111pio. 

que a versão produzida pela Disney obre a história dos E ·tados Unido · n;lo é inocent e 

nem pode ser interpretada como imple entretenimento . Por isso. argtllnenta. é neces

sário expor e revelar a natureza ideo lógica do rmUJdo do · filme · in!;rntis. Fste direciona

mento político-pedagógico abre po ibilidade · aos educadores de pronw,·erem unw 

leitura destes texto culturai para redirnen·ionar ·cus ignifi ·ados. ck rnan cira a ~ tr M.: i 
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podem ser contestados e discutidos, favorecendo uma atitude mais crítica por paite dos 

estudantes fi·ente aos meios eletrônicos. 

Refetir-se à problemática da relação saber-poder e a mídia justifica-se no 

presente contexto em função dos dados obtidos no Estudo Exploratório, que aponta

ram a televisão como a grande opção de lazer cultural do grupo de alunos patticipantes, 

reforçado por uma significativa indicação para attistas origináJios da indústria cultural 

(ver anexo 6). Tais preferências caracte!Ízam um universo cultural pré-determinado, 

circunscrito principalmente à classe social dos participantes. Os números revelam que 

os alunos situam-se num Jwmonte estético condicionado pelo repertó rio da indústria 

cultural o que acarTeta conseqüências negativas, entre elas, a manutenção sistemática 

do desnível cultural pelo própJio sistema de ensino. 

Constatamos que a escola pública. instituição social que tem a in cum

bência de qualificar culturalmente não está preparada para assumir um papel efetivo na 

qualificação cultural dos seus integrantes. Questiona-se. então, a validade do índice de 

84% obtido no Estudo Exploratório. Até que ponto e te dado repre cnlil . efetivamente. 

uma questa-
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A partir das colocações em defesa da pedagogia cultural proposta por 

Giroux e da afirmação de Ana Mae Barbosa sobre a leitura de imagem como componen

te central para uma análise produtiva dos efeitos da mídia televisiva. investimos na hipó

tese de que a recepção acrítica, reforçada pelo consumo dos meios de comunicação, é 

passível de trausfonnação. Transfonuação possível se pressupormos a informação não 

apenas como dado gratuito mas como instmmento para produzir sentidos, informação 

que se1ve de elemento para a constmção do conhecimento, através do diálogo e da 

cdtica. Transfonnação possível no momento em que elegemos a obra de atte erudita 

como b' . . I o ~eto para leitura. Objeto que, ao sustentar-se pnnctpa mente pelo fonnali smo, 

desafia o pólo receptivo a produzir sentidos implícitos na obra, exigindo um esforço 

reflexivo e um conhecimento da linguagem plástica para serem produzidos. Enfim, a 

leitura de obra de arte pode suscitar uma transfonnação nos modos de percepção dos 

alunos, ao instigar condutas que Ibes possibilitem um questionamento renovado do numdo, 

das suas relações. 0 que acan·eta também uma leitura renovada das imagens da mídia 

pois caso 
0 

educador decida inte~vir na relação que o estudante estabelecem com a 

produção de bens simbólicos da mídia televisiva. o exercício de leitura de obras de ;
11
1c 

pode enriquecer a leitura desta s mensagens, sob uma per pectiva crít ica c refl exiva. 

V
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processo co t t' . d - . ns ru IvJsta em e ucaçao, especd]camente na atte: 

"O s professores devem ter uma aproximação com a mte e mostrar aos 
alun?s que eles estão fazendo algo impmtante. Esse algo it;nportante ne
cessita esforço , conhecimento da maté1ia, é uma disciplina. E preciso t:1 Iar 
sobre arte e não apenas fazer, expressar. Por isso é impmtante ter conheci
~ento da disciplina e fomecer mate1iais bons. ( ... ) A atividade deve estar 
V1llculada com a histó1ia do ser humano" (PAIN In RAVAZOLLO, 1996:46). 
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Sua afirmativa cotTobora nosso propósito de planejar uma ação cultural 

110 ensino de arte em que a primidade do trabalho jtmto aos alunos incide sobretudo na 

leitura de obra, mais especificamente enquanto produção de sentidos, quando a auto ra 

reivindica ser preciso planejar estratégias educacionais que busquem instiga r a refl exão 

sobre atte, ao invés de condicionanno-nos apenas na produção. De ce1to modo, ao 

estabelecer que 
0 

ensino da mte precisa vincular-se com a história, podemos dizer que 

sua afinnação reforça a tese de que a leitura de obra intervém produtiva mente na leitura 

das imagens veiculadas ua televisão, porque instnnnenta liza os alllnos em ua capacida-

de de atribuir sentidos às dife rentes infonnações. 

Outro ponto do proces 0 educativo. além da nece idade de estimu lar a 

leitura crítica dos meios de comllnicação, é a que tão da avaliação. No enfoque con tru

tivista 
0 

at d li - d z 
11
u111a mera verificação quantit:ttiva dos conteúdos 

o e ava ar nao se re u c · • 

assimilados pelos alwws. Pelo contrá rio, ex1J iica Miriam cleste Manins ( 199 : 19). 
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do professor d fi d'd . . . - . 

1 

' e en ' os pela teona construtlvrsta, sao movações pedagógicas contem-

p adas neste trabalho. 

No Estudo Exploratóiio, tivemos opo1tunidade de constatar uma con

duta rel . ativamente passiva nos alunos em relação às atividades propostas. Toma-se por 

base os dados apontados pelo Questionário de Sondagem, quando solicitamos suges-

ativas a nossa intetmediação na escola, e verificamos que 40% não se manifes-tões rei · , 

tou ' por outro lado, salientamos que os 60% fizeram sugestões bastante procedentes 

xo · Destacamos as seguintes: (ver ane 6) 

-gostaria de ver obras de outros artistas; as obras apresentadas deveri
a'!! ser mais explicadas; a obra "Objetos" paderia soir da exposição pois 
nao tem sentido; seria legal que ocorressem mats exposições na escola: 
queria fazer desenhos sobre a natureza,· gostaria de apreciar gravuras 
sobre a morte,· ver obras de outros artistas,· jazer a exposição na sala de 

aula. 

Essas sugestões mostram que, embora um número expressivo de aluno 

tenha se omitido, aqueles que se manifestaram demonstraram que pa rticipar da pesquisa 

01 
urna experiência significativa, inclusive reivindicando a ap resentação de outros an i -fi' 

tas e 1· 1 • · · T b · ·fi . ' so rcitando oportwridades de realizar trabalho p a ucos. am em vcn oc11mos 
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tunidades predispõem os alwws numa atitude mais comprometida fi·ente ao ato de 

estudar. 

Se entendemos a leitura de obra de a1te assumindo a assimetria entre 

produtor e receptor, por outro lado, sob o enfoque da prática educativo-libertadora 

interessa-nos amenizar a assimetiia entre aluno-professor. Desse modo, numa postura 

dial' · ogrca, o educador concebe suas propostas de ensino-aprendizagem a medida em 

que possa estabelecer nexos entre a obra apresentada e os alunos. Ao propor este re

pertório precisamos assumir o compromisso de fonnação artística, a fim de que 0 rnes-

tno repercuta significativamente no saber discente .. 

Confonne já foi dito, a estética da recepção fiwdamenta nosso trabalho. 

Perspectiva teórica em que 
0 

leitor não é menos importante que o texto, j:í que aquele 

é condição da vitalidade da literatura enqua11to instituição social. A premis a da e tética 

da recepção, que valoiiza 
0 

pólo de recepção e privilegia o receptor enquanto produtor 

de sentidos, ao ser transposta à leitura de obra é urna referência deci iva em nos. 
0 

enfoque teórico. Nesta linha de pensamento, citamo outro eixo teó rico que cmbasa 

nossa proposta . trata-se da natureza sígnica da obra de éHtC. questão apontada por Jan 

Mukarovsky 6 . 0 autor ex']Jiica que a arte. na condição de igno, é comunicativa . 

pressupondo sempre a presença de um recepto r. Porém. di crent e do · signo · cmprc •a

dos 
11 
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IÇao de coisa inerte à de objeto significativo. De acordo com suas palavras: " 0 cond· -

ttco ... ) na o estabelece uma compreensão entre as pessoas quanto às coisas _ signo esté · ( -

embora el · . as estejam representadas na obra -, mas stm quanto a uma detetminada atitude 

as cotsas ( .. . ) perante toda a realidade que o rodeia ( ... )" (MUKAROVSKY perante · 

198! a d T . . . ' pu REVISAN, 1990:78). Esta detennmada atttude perante as cotsas, propor-

cionada pelo s· , . d" . I' . , fi - , . tguo estettco, tz respetto exp Jcttamente a w1çao estettca. A atenção 

exclusiva à "d ' · ' 1 · · 1 d I l"d d VI a pratica, a uta extstencta o wmem com a rea 1 a e que o rodeia , 

empobrece e simplifica a relação homem-realidade. Quando compara as atitudes refe-

rentes à vt"d , . . d , . I a pratica com a atttu e estettca, e e escreve que: 

" Só a função estética é capaz de manter o homem na situa ção de estranho 
perante o universo, de estranho que uma e outra v~~ descobre as regiões 
desconhecidas com um interesse nunca esgotado e vtgtlante. que toma sem
pre mais uma vez consciência de si próptio projet~ndo-se. n a rea lidade que 
o. cerca, por sua vez tomando consciência da reahdade ctrcwtdante e me-
dmdo-a por si próprio" (MUKAROVSKY, !98 1: !64 ). 

Amparados sob este ale1ta relativo à necessidade da atitude de e tranhe-

za p .. . I , erante o mundo para sermos capazes de tomar consctencta c e nos me mo o c da 

realidade circundante, entendemos que a fun ção estética fim da menta a leitu ra de obra de 

arte na escola , bl" a dt'mensão de ação culturaL quanto na de produçiio 
pu tca. tanto em su, ' 

de sentidos 
1 

c. 
110

s comp reender que ao propiciar uma atitude de 
pe o receptor, porque Iaz-

estrauhamento nos integrantes do contexto e colar e rarcrno numa direção nrnro ri dis-

Posição , . _ 8 d' estettca, confo rme propoe our teu. 

'd . 'IS teoria , apontadas c a prc~~.: nt c di~~c1 ta -
Os nexos estabeleci o entr e' 

ção sotr . _ .d , , 
1 

reza do · nos ·os propo~1tos c 110 ~, 1 com-
eram mutta alteraçoe devt o a 1l c

1 
u Pr r t<>< ddi:ndiJ r pd" I citu-

een ão acerca do objeto de e tudo . oncordat!IOS 'O" 
r as c . . . •r 110 ""arin ai ·n nr "' 1 e ·ept<ll c' c1n 1 cl .r-

nt tca da omtmicação, que afinnnnt c o· 

çã
0 

.- . ., 
1 

· \
1
,cn ·i 1nHl unJnlonJcnto cn1 q111: o 

a produção imbólicH dH indú trlll ·ultur .l · 
lncio . " . . . , ., ., 

111
oitl 1111!11 o hm•"'" t ' ' I ·tr u tio pu h li-

mtdrauco e, tão cadn vc1. ur:ns pn;st.:nt o o 
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wr Jzendo, estreitando o alcance de seus hotizontes. Quanto à estética da 
co, ou mell d' 

' ons1 era o po o recepuvo como uma mstancJa pro utiVa, em que ler recepção que c 'd ' l . . , . d . 

uma obra de atte significa apropriar-se de algum sentido nascido do cmzamento do 

estettco com o saber do receptor, é uma proposição que atualmente ganha espa-
objeto · · 
ço entre os estudos sobre a recepção, e fundamenta-nos acerca a produção de sentidos. 

Tal premissa orienta nossa intermediação junto aos alunos, para alcançar uma disposi

ção propriamente estética que viabiliza o conhecimento em atte, propondo uma fonna-

ção artísti s • · 'fi b d' - · ca que propicie uma competencta espect ca, am as con tçoes necessarias 

para o ' I· · d I consumo legítimo da obra de arte. Por u tuno, a respe1to e nossa a usão a 

Mukarovsky, ressalta-se que sua contribuição converge no contraponto do autor entre 

a experiência estética e a experiência prática. A função estética é condição à leitura de 

obra d · · ·b·t· - d 11 · · e arte, principalmente na disposição esteuca, na seu~ 1 1zaçao o o 1a1, pms. ao 

propiciar uma atitude de estranbameuto perante si próp1io e o mundo circw1dante, a 

função estética amplia as possibilidades de conscientização do alwtO em relação a 

mesmo e também fi·ente a sua realidade. 

Três exemplos de leituras de obra de arte na escola pública 

Selecionamos três exemplo representativo da leiwras rea li:wda . pelo 

a !unos durante o Estudo Exp I ora tório, em janeiro de 199 . ap r e cn ta ·ã o de ·t c ma I c

riai é oportuna pois suas colocações revelam o modo de percepção da. obra ·. assim 
como 1 . d . ele on1po pela açiio cultu ra l. ) quc~ti -

a gumas das repercussões susc1ta as naqu -
ouame . . , 'fi . até que ponto e:-: ·as apn.:ciaçôcs c on ~titu -

nto pnnc1pal, neste enfoque. e ven cal ' em íud· 
1 

. d, obra J 'SC"' oh ida naqucln etapa 

Ices a va lidar no a propo ta de e1turn c · 

11
. 
1 
.. onluc 1cptc~cnt 1111 '' diktcnll.:' 1:11\il 

A 
. - c. . 11 I> ' CO 11 ( ,I I' 

s aprewtçoe 101 a1 " de c · ri do< dnnn, cn fi cn11111 di fi ·n!tl.1 k 

ompreen ão da a1te. Oh ervn nlos qnc 
3 111310 

' • ' 
na rea llZ. a _ d . 1, •10 1 .,,n,,\. ·on ,,,t,lllll" <!'" " Jlllli · 

çao c ta tarefa . na li ·ando Sll
1 

pro< 
1 

' 

~ I 
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' vta e regra, ttveram problemas na expressao escnta e na mterpretação de cipantes · d · - · . 

' ue nao tspoem e um voca u ano mutto nco na mgua p01tuguesa. De-textos porq - d' - d b l' . . . 1' 

duz-se que ter acesso a poucas palavras resulta em dificuldades para os alunos emm-

ciarem 
0 

~ 'd '' d · que veero em seu mundo, para expressarem suas t etas e pro uztrem senti-

dos na leitura de obra. No contexto deste trabalho a produção de sentidos pelo recep

tor necessita principalmente das capacidades de verbalizar e escrever suas idéias rela

tivas às obras. Porém, é pertinente apresentar suas apreciações, pois elas constituem 

um exemplo concreto do potencial sensível e cognitivo do adolescente de classes po

pulares, apesar das dificuldades. Cabe destacar ainda que as entrevistas foram feitas 

orahnente, ditadas pelos alunos para a pesquisadora. o que pode ter favorecido a 

realização do trabalho, pois as dificuldades enfi·entadas no manejo da escrita fi·equen

temeute são maiores do que na expressão oraL Este levantamento ocorreu tanto em 

sala de aula como no hall da escola, salientamos que todos alwtos fizeram a leitura a 

partir do contato direto com a obra. Outro dado importante é que suas leituras de obra 

corresponde , · d sto-es conforme as perguntas propostas por Parson 

(1992: 35): 

m a uma sene e que , 

I) Descreva-me este quadro. 
, . 

1 7 
Acha que é um bom assunto para tllll quadro· 

2) De que e que se tiO .a 

t ·a 11este quadro') 
3) Que sentimentos encott 

1 

4) E as cores 7 São bem escolhidas·> 

5) E a forma (coisas que 
repetem)·> E o re'\lllra > 

)ums tt•rao ·ulo ts dt tcultll k " 

6) Foi dificil ja:er este quadro . 

7) É um bom quadro') Por qu' > 

( '' 'I IL'. ! ~ 111 ) 

" M nina"~ por 



~~ É uma menina, ela está pensatiVa, porque está com os olhos fixos em 
se guma cmsa, tem os cabelos castanhos. os olhos bem arregalados, como 

1 

tr~esse com medo de alguma cmsa. Pensando numa coisa que vai acon· 
ece1, e que ela tem medo que isso aconteça. Só isso. 

2
) fe um ser humano, uma pessoa humana como se descrevesse como ela 

e· uma figura Jáci I de desenhar. o artista pode expressar no seu rosto 
0 

s~nllmento que está sentindo. Aqui passa a triste:a, de preocupação. A 

11 zste:::a está no rosto sem expressão, sem alegria. 

3
) O s~ntimento é de tristeza, ela está pensando em alguma coisa, pois 

ela esta com os olhos fixos em algum objeto, ou numa lembrança. Ela tem 

medo de alguma lembrança do passado. 

4)-

5) Nos cabelos, Iberê Camal)JO usou linhas embaraçosas. para fa:er o 
braço, cotovelo com linhas retas, acho que ele usou uma modelo, 011 ele 
se inspirou em alguém (uma pessoa importante na vid!;' dele). Percebe-se 
uma textura nos cabelos. Seus olhos, cabelo e Je itO sao de memna. 

6) Sim. Foi difícil Jazer os traços dela para Ja:er o rosto de alguém 

Expressar o sentimento de tristeza num rosto humano. 

7) Sim, porque é interessante porq~<e ek expressa sentimento como triste· 
za, preocupação, medo, são assuntos vabdos para quad!O tanto quanto a 

felicidade . 
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A gravura "Menina". opção de Angélica. foi a obra que mais agradou a os 

Participantes : 
56

% optaram por essa gravura. Sua apreciação é representativa porque 

muitas d d · apr·eciaçõe do dernai nar1ici)Jélllt cs. )Jrin-

e suas afirmações con espou em as ' ' " 
cipalme

11

te ~ f: . t ·ste e pen ativo da figura da rucnina . muna leitura 
· na en ase ao carater n 

firmement · 

1 

d ' t . eY1
11

·e ivo uscitado pelo ' ont cúdo tcrmíti co . 
0 

e atttcu a a com o cara er "" 
descrever· b 

1 

. no olhar 'fii.YO e orre~a!odo'. nlinuando que a 
a o ra , a a una concentra-se ' ... 

tnenina p . d d 
1 

. a cOisa' de aluunw ·oisn 'que ,.m aconrec •r' .. 

ar ece e ta r 'com me o e a gu/11 · -
Será u d . , . 

1 
avura é definido ·orno ' tiiiiO/ t'S.W 1 hum 111 1 

rn om premorutono? O tema < a gr. corno d . , .
11

· 
1311 0011 1

· w'como scdt•.·nt' II'S.\t' c011/( 1'1
1 

se escrevesse como ela e . · ta u 
111 

' é' exp · . i' ,
11 

• onHI n · I hcr< '.nn n 'o ' 1111 llll in .1 'I ,, . 

nme sua admiração pelo c:trater rca 
1
• ' vura Ad . , 

1 111 i ·ip tnl t::-. 1 oi-. ·o111ll lill c'Jlll to 1W 

· rmração e ta que repercute cntr 
0

· 'egw d f [OI tJ · ~ i Í\ t) p 11.1 (l 1110d11 tk JH.' 1U.' fl ' •10 do 

1 o cap ítulo. o rea li ·rno do tctt lil c utll '
1 

111po. 

I I 
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Medo, tristeza e preocupação são tennos reconentes na apreciação de 

Angélica. El 
a nos diz que o sentimento transmitido pela obra é de t1isteza porque a 

.em medo de alguma lembrança do passado'. Os dados obtidos no Estudo 
menina 't 

ono, ao serem cruzados com esta leitura de obra, comprovam que sua apreci-
Explorat ' · 
çao e representativa do grupo envolvido no trabalho, uma vez que a tristeza da figura a - , 

também foi b t d d · · A fi ~ · "M · as ante estaca a pelos partiCipantes. pre erencra por emna" eviden-

cia 
0 

nexo existente entre obra figurativa realista e a idéia de excelência artística. Ao 

respond · · ~ · "M · " erem sobre o motivo de sua preferencra pela gravura emna , os alwros apre-

sentaram , d ' · · I d · ' · argumentos relativos ao conteu o teroatrco, vmcu an o-os com os cntenos de 

realismo b 
1 

· ·d d p I " t · d · ou e eza do tema e sua expressrvr a e. or exemp o, o sen m~ento e Inste-

za" · " . , ' a menina se parece com a adolescente de ho;e ; "a menina é muito bom/a, 

interessante"; ''parece que tem vida e está pensativa"; "é a gravura de 11 ma pessoa com 

arte" E - . , . d · m suma, podemos afirmar que esses argumentos sao smtomatrcos c uma per-

cepção artística ainda bastante atrelada tanto ao rea lismo funcionali ta , quanto ao con-

sumo admirativo . 

A li fi I nente a 
aravura Angélica 1110 trn po ui r algum co-

o ana sar onna 1 ' o · , ~ 
nhecimento sobre 

0 

vocabulário da linguagem plástica. I to permite-lhe descrever as-

pectos da oh . 

1 

d d . s eS]J ecífico con\0 linha ('embaraçosas'. reta ·) e 
1 a v a en o-se e tenno 

textura. Sua observação de que 
0 

artista upo tarn nte po a ter n ado modelo ou então 

ter se in sp · . d . ·ta ,te na vida de I •' para rcllliz•lf " gr:"''"." co n" i
II a o em 'uma pessoa anpOI ' tui um · d' b' ,'tlentc da at1C. E tn an tbival0n ·i 1 revela-!'le 

m 1cio de uma cornpreen ão aJll 
1 

quando ". , 

1

. . ·, - ora dciiiOn'"" deter "'" cc1 o conhcci-
rutge tca, ao realiza r ua aprect,tÇ!lO, ' tnent 'fi ra r c ·orrc a untt per~pcct i' n idcali~t a 

0 em arte, u ando termo e pect co · 
0 

1111

b
1
uu 't d 1 arte nt .. upo i .to de qtH.' o 

Detectamo ua ·otnprccn - ~io 
ani ta l . d ,

1 
f\ 

1 
.,1litH o u.th tlh 1. c ' '' ' lllo, .l ·.ro d.t 

ta vez tenha rccomdo ílO r11 o o P
1 

alt 1· 
11

·nhl t • n• 11 Hl " 11"·" ) 1111 t.t 

ma ét 'd ' · tld-.:ll'o ~ ·tll~.: 
llll m tcio de ·eu ·onhecuncn t 

I 

( I 
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recorre. Vale d' . . Jzet que esta mformação foi abordada no Estudo Ex]Jloratório d . a ' , UJante a 

presentação do víd 9 "Ih ~ C " 
eo ere amargo , que apresenta cenas em que a]Jarece 0 a ·t· , t b ' I IStd 

0 
em seu atelier com modelo vivo. Por outro lado, quando Angélica co

1
n t· 

ra alhand · 

I 

' en <1 

o , 
' que o artista talvez tenha se inspirado em alguém imp01tante para ele, de 

go a seguir . 
o, sua lettura acaba por se deslocar para uma perspectiva cuja visão do tr lb _ 

lh ' a certo mod . 
co am a esta JIDpregnada pelo vetO 1deahsta . Tal vtsao Idealista é resultante 

0 
artísti · d , . . . . . _ . 

emn ' osso entender, de procedimentos pedagógicos como a extensão cultural. 

10 as , por Kety, 15 anos, gn série, jan/ 96. " Id. t " 

1
) Eu vejo três mulheres olhando para o lado. As três estão 11 110S e a do 

mew está coberta de pêlos da cintura para cima, são feias e gordas. acho 
que têm quarenta e poucos anos. Estão de pé e se11tadas. As duas das 
pontas estão de pé e a do melO está sentada, porq11e ela está com as per
nas crnzados. Elas estão prestando atenção em alg11ma coiSa. Não olham 
para a mesma direção. Suas expressões são semelhantes. 

2
) Acho que se trata de três mulheres cunosas e atenciosas. O olhar é de 

atenciosidade. Porque eu achei mms interessante por ca11sa da m11lher do 
mew, um monte de pêlos nela, não entendi por q11e ele fez ISSO. E11 q11ena 
saber porquê. 0 ros 

10 
da nudher do me~ o parece 11m macaco, .. . parece 11111 

sol. 

3) Não é nem alegria, nem tristeza, não chega a emociona;: E;' ache~ 
mteressante, eu queria saber porqlle ~ pelos na figt': a ~o m• ;o ' m O li· 

tras duas não. Despertou o interesse, e limo ,magem .ntllgant•. 

4) São linhas curvas percebo manchas. não tem em: só 11m tom ri~ cm:a. 
preto e branco do prÓprio papel Acho q11e não temfomws geomefi'ICfiS 

5) A ,.,z
1

Llh d · fi · ·s 
1
,·abalfwda por linhas onduladas. e o u11uu 

. er o mero 01 mm 1 das linh 

1 

fi ·a que parece 11111 sol por causa ( o e\'C •sso 
de linh. as resu tou ,mma I guri ·as duas ( ) está b ;111 Iam l 't'l' a f'orma do 

as, por ca11sa q11e as 0111 .. · . · 
rosto, o rosto do centro bem redondo. bem Clrclllm. 

6 ) A c h fi . A 
1 

e ele te''' m1uta llna~IIIO(<iO 1 ur 1 .fi ,:o•r 1sso 
ass . o que OI. c /0 qu r{ad tombem I ,,.a''""'" kr ,.,,. 111 o d<' 

b 

rm. Por que tem que ter cnatJ\ ~ 1 1 b . -v . 111111rol c um z co"· 1 

0 
ra. Acho que é porque esse 11po t e v 

1 

a 
110 1 

• i ma 

1 

• · · " ue ob ·e n ·nr bostolll•'· l'"'·'·"'r "''" 11 ,r, ' li · 
_ g na na, e para entenw r tem q 1 ,11 1 . , . tf ltt' t'll' lt'llll 11 f r •·r 

çao D . d fi I d deu p Ira t' ll tt -· ep01s e a ar tu o 1sso. .111 . 11111mso11/c 1 ar Tt ·lt· I I· 
ou Ira · b 1 . 1 cx~ ,f os que e. 1magem so re a que a " 1 . 1111 1 cfu> qui' *''" 11 u , •rt~m 
qll en a ja:er ai go difer< ute .. . do qll<' ,. "·' ''" 

Idiotas 7 I or 
1111 

· 
1 

i 1 m11/11<1 dciiii ' ICI • ' '11 

) Legal e/ ' 11ão e. De c t•slranlu 

I I 

. I 
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não fi ue ":" ar a .guma coisa na obra? Eu tirava os pêlos dn mulh"' ai 
rcava tao estranho. ' · 

tivesse q d f 

. A segunda apreciação selecionada também é representativa de uma faixa 

catiVa, 40% dos alunos. No desenvolvimento do Estudo Exploratório, "As Idio-
Slgnifi . 

c amaram muito a atenção na escola, principalmente devido ao tom provocativo do 
tas" h 
. · s alunos se compramm em tdenttficar cada figura com seus colegas, num 
seu título o . . . 

oes mutto tvertt o. pota os nesta o servaçao, sugenmos que o sig-
Jogo de associaç- . d" "d A . d b - . 

0 

m tce de 40% de preferência do gntPO para "As Idiotas", em parte, é uma 
nificativ , d" 

neta do seu título polêmico. Inferimos que a preferencta por essa gravura foi a decorrê . ~ . 

~~od · · . a parcela do grupo, a qual identifica-se com um carater matS questtonador 

stção reforçada em algumas evidências na apreciação de Kety. A enunciação da 
Supo. 
aluna ind ~ - . I . . 'd aga constantemente sobre 

0 
porque dos traços tao esttantos mstttUJ os pelo 

artista . . na personagem central da gravura. Ao descrevet a cena, Kety demonsuou pos-

suir um agudo senso de observação, em suas indicações, soube situar espacialmente as 

person · ' · fi · · 'd ·fi agens mterrelacionando-as, mencionando suas caractensttcas 51cas, e 1 entt -

cando uma similaridade entre suas expressões fisionômicas. O tema é e tranho, relatou 

a aluna. Por que a lber 'coberta de pêlos da cintura para cima''? Ma . 
presentar uma mu · 

se 
0 

tema parec· t 

1 
c: . . te esta estranheza o motivo pelo qual ela opt ou 

ta es ran 10, 101 JUsta meu 
Por "As Idiota " L. I .t . de obra c ontradição? Talvez vontade de n ·su-

s para rea IZar sua et ut a '· 
tnir um des fi d" . . -

0 
lhe despettava 'Nem alegrra. nem tnste-

a o Jante de uma tmagetn que na =a, não c/" . 
1
, d Kety ,1dntite que scntin1ento t rans111i t ido 

.ega a emocwnar'. Por outro ,.1 o ' 

Pela obr . . ,· , a era o de ser ' uma imagem urfl rgante · 

1 
a fez u·o de tenti O~ c~pc~ d1 · o ~ como 

Em ua apreciação fonnaL a a 
101

' linhas 't rica . . 0 cu tant 11• '"" tntcn t • cun fim-

curvas, onduladas, cor, tom, fonna geoJIIC diu- e . . 
11 111 

h 1 fonnJS .ocotn ·tt i "il . "'' ·cn.t c. 

ao dtzer, num primeiro tllOtllento. que depoi r. do ro ·to d I tHUihct ·cnll ti . , tllll '/ , .,. , ·don l<t 

' acabou por de cre er a ,ot1111 be

111 

. .
1
. " • '"'~' 1 ç<n '" ct nnlll 11 .1 h >li H> 

cu·cu/a,·'. , . 11 trlul ·o ·~' on idcnuuos que e · · 1 
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ora , pOIS o receptor var apreendendo cada vez mais a obra, a medida em 
de entrevista I . . 

o ve o processo, aguçando sua percepção, como se o olhar (e o pensar/ 
que se desenv 1 

sentir) fi . osse smcrmúzando numa atitude mais adequada à leitura de obra . 

Quando se deteve sobre as dificuldades encontradas pelo artista para 

fazer a b 0 

ra, Kety admitiu que ele teve 'muita imaginação parafazer 1ssa assim'. E 

aproveito · , 0 

para drzer que era preciso 'ter criatividade tombem para entender este tipo 

de obra' · . , . . _ ' pOis era necessano prestar morta atençao para compreender que 'esse tipo de 

obra n ~ , 
ao e natural, é uma coisa imaginária'. Sua constatação que a leitura da obra 

demanda u b I . . d - c . d d . m tra a ho unaginativo, assun como sua pro uçao, ,o, um a o Importante a 

sinalizar d I · 'd 1· A uma compreensão da arte menos impregna a pe o veJO 1 ea JSta . aluna per-

cebeu sua , . . nh . b c . . propna mserção no ato de co ec1mento so um eJ!JOque maiS construtiva-

mente at. b c . , I IVo. Ao admitir que após ter falado tanto sobre a o ra ,o, poss1ve compreender 

que Ib ~ I d I ere Camargo 'tentou jazer outra imagem sobre aque .as mo e os que estavm11 

posand d' b b 11 · ' · 

0 

para ele', Kety parece ter ampliado seu euten 1mento so re o tra a r o a111 ti-

co. Por suposto, conforme a alwra, • as modelos não eram idiotas'. o que a levou a 

concluir que as modelos eram mero prete)(!O para o a~tista realiza r sua obra. Frente a 

sua colocação pode-se dizer que a alwta produziu sentidos ao ler a gravura 

F

. 1m s que 
0 

motivo de e tranhcza, o qual propiciou 

ma ente, constatamo 
sua opção por "Idiotas" para a leitura de obra. no entanto. ·eria , ubtraido cln iJIIa •ciii 

Pois, se po , 

1 

. . . ,
1 

d nulher 'aí 11ãoficm•(1tcio estranho'. Nova-
ssive , Kety tirana os pe os a I · mente det . , . ·en 10 da obrn pela aluna. que Jl' opoc unt 

ectamos a ambtva lencia na compre ' retomo . ·, fi o nutcri r, c' iclcuci nu<>< n mubi\ a leu-

ao bom e belo rea li mo. e. na apr c 
1

'

1 

' cia nttina . 1,~·c11· , a trn' c~ de · o nh c~imcnto-. dn 

Co 

- ') OI'" 111 11 1 O '· ' 
ncepçao que o c1 ava, " Proced. . . I r 'UI \ dend0·!-1.: de . )ti ·cit 0' que-.t 1011 t· 

nnento técnico da arte. ora n lH I • I< c 
1 

IS • Vei co . 
1 

) . <lu c , 1 , ·t lll'n tn.nli \: ... t tdo cn1 '"' 

mo m pira çã o; no ca o de Kct . cntcn< enH :-, Prop 

0 

1 11 1 • " •I'" Ih< · ,,, ·' < 11 •'" h "' - " 

ta de tran ·formar a obra d' littCtHio-st.: ( 

0 
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P rsonagem central- indica-nos sua compreensão ambivalente da a1te. Por que 
pêlos da e 

n ngante deve ser banido da obra? Para não fi car tão estranho, respondeu 
o caráter i t . 

urra estranheza da figura a fim de torna-la maiS reahsta, em conformidade com Kety. Dil · , . . 

ea sta 'de um ser humano, urna pessoa humana como se descrevesse como elo 
a idéia r li 
é', como disse Angélica na leitura de obra anterior. Assim. a ambivalência, no primeiro 

' caractenzava-se por uma concepção ambigua de a~te ; na leitura de Kety, é flagra-
caso . 

para oxo de que o mesmo detalhe que suscitou sua escolha, ocasionando estra-
da no d 
nheza acab d · - · t t I t -c. · • · ' a por ser questionado ao final a aprec10çao, JUS amen e pe o nuuo nuc~al -

ra o - não realista. Este paradoxo denota que a aluna Sttua-se numa fa1xa de ser est nh . . . 

entend· Imento em atte que ora avança, ora recua. 

11 
Objetos 

11
, por Rodrigo Jorge, 14 anos, 6' sé ri e, j a n/ 96 

I) O quadro "Objetos" é muito interessante, pelo formato ~ pelas çores 
de espanto. Cores muito escuras com apenas um ponto b' "!.'co. E um quat~ro abstrato, porque assim não tem formOS declaradas. Nao tem defi
mçao das objetos. Eu vejo um sol pretq acmiD da esll ela. O sol e as estre
las estão n ·t , . .Ja carr·oça E um quadro figurativo. Pmece que 

zuz .o proxrmas u' · d · TI a carroça tem uma folha e a forma de um r()!; to olhan o para cm!a. ."" ~e Iras na carroça. A estrela não tem de fi n,çao, pOI ece que e la es I a de~ ,e-

endo, se deformando. 2) 0 1 N ·1 próri/110 da Terra. Estrelas 
quadro trata de uma conste açao IIU

11 0 
· . . . , , . 

próximas de ob ;e tos da Terra. O sol vai perdendo a ""'gw. p01 qlle ' m 

ficando escuro, com um únicO ponto branco no sell 
111

te

1101 

3) M . - b cura de terrOI: muitO escuro, de mom. 
e transnute uma sensaçao 0 s adro porque par •c' lf" ' ,: 

sem alegria. Sim é um bom assuntodpara 
11111 

q
1

0

1 b, ie t~s te !li r
0

rmas de pes-
um oz.1t - d · Jll 11 11111 o eJI/ que 'J 

1

' ./0 num o, porque e 11 · 
1 

1 é preto com 11111 ponto no 
soas, e estrelas tem forma de anima e 

0 
soe é 111111to só 01111' 11 io 1< 111 

centro. Tambe'J·Jz 1'7Ze transmite triste::a, porqu 1 1 · · .J ,· i ao c esen /0. 

nenhuma pessoa. não teJI/ uma cor ue \ JC a 

4) -. f I ., .11 • ·ar•' . /'n'" '' h r me o. 

5
) Efeito com água ... , me e~queCl i;ia ~ 110' ct>r/'0\' ' · cun· '" 11 > ""' ' d • 

cu c a, o f undo é cm:a. Unhas P01 a . . " 011 i<' ,., m 11 I I. 111 I 1111 l1 ·, 
carroça. na ponta da estrela M':'.:onl ;..t iw""' 
dwgonais. FormaS' trim>gulos. " '""' · ' 

11
\' I J

11 
· c lff'\ 1 •. /1 1 {OI 111 I lo 

6 ) fi dro I t r c o · · 1111 01 d1 1cil fa:er ess<' quo · 111 f/•' u "' '"''' 11111 • "" ' 

rosto. Ele (o arll m! fa: mr ' '''S da 
1111 1~

111 1 

· 

l I 
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mundo 0 d l , 
linh " :! o so e escuro, a estrela parece um ammql, a carroça tem 
um as hon.ontars. Eu vejo mwtos olhos neste quadro. E difícil imag

1

nar 

a estrela em forma de animal. 

Ao apreciar a gravura "Objetos", a menos figurativa , e, sintomaticamen

te, a menos apreciada, conforme o índice de 4% , destacamos que Rodrigo Jorge conse-

repertono stgtnco comp etamente pecu ar, pro uzm o sent1dos na leitu-
guiu fmjar um , . , . l li d . d . 

s a gravura de Iberê Camargo. Supomos que o caráter mais abstrato de "Objetos" 
ra de t 
possa ter sido um fator que tenha propiciado uma produção de sentidos tão peculiar por 

parte do aluno. Através da análise de suas afirmações pode-se deduzir que o fio condu

tor que direciona sua apropriação da obra é o significado, o sentido semântico que as 

configurações formais perceptíveis no espaço topológico da gravura suscitaram no seu 

universo pessoaL Por meio da reconstrUção pela analogia formal, o alwtO resiguificou 

signos. E, a partir daí, carretéis foram traduzidos por estrelas que se transformam em 

constelação. Assim, sua produção de sentidos resultou na reconstrução da obra cujo 

sentid fu . . I . M . , . 
0 

gm completamente aquele preco1uzado pe o artiSta. as se1 a que o art1 ta 

detém o sentido absoluto de sua obra? com ce1teza. não. Devido a sua natureza poli -

sêmica · . t ' · o 'I e a tor 
' os stgmficados da obra de a~te escapam a e mesm ' 

11 11 

· 

P 1 d 

. sp
011

der de ma11eira eva iva e 11111ito conci a à q11es-

oroutro a o, aote 
tões relativa t c:

0
rmai c técllico . o ahu•o rc clo11 ·11a · dificlllda-

' s aos aspectos puraroen e ~~ ' 
des quanto d. d 

1
. getll piá tica. Dificuldades que. no cnt tnt o. nao o 

ao enten unento a mgua impedira d . . d b ·a de :ute tão ri :1 etll . utilel':ts c : i 'nificado:-

m e reahzar uma lettura e o t · ' Desse m d . -
10 1 na i p oi · "" a pre ·i a ç 10 Jl rod 11 tiu "'" '" 

o o, errando. Rodngo acettOU nntt ' · 
entido · ~ . . .fi d rprecndcntc · 1 cln su 1 pt opried 1 te. 10 c' o-

s a gravura de Ibere, 1g111 ca o u Car UI . . · . do }unO ]'od 1\ ia . I( mil i •<lll Hl\ ,11<11-'C 

n w11ver o ígnico de il11agen propnas · do e . . . . 
1 1

. , •"" pl·•sl i ., ,-,.., · 'I' '' ·i1l nk k Jl""lu ··"' 

u mctp1ente conhectmento · c n tn gll•
1

--de e .d r 'li" 0 11101111o P"""dn 1" • e 11 d•' , pc\11 

nti o tem origemnaquil que lhe c 
11111 

• o I e a T _ . . . . 
1 

, • illl'""', J• \in • "'' '"" I' l,l ll ,, <\ u' t 1111hcm 

erra . · é no seu 111 ·tptcnt C!ó on lt.: 

I 1 

, I 



139 

detecta-se uma certa a b' 1~ · · · 
m tva encta, assun como nas aprectações antetiores, sobretudo 

quando Rodri . . . 
go, ao trucmr sua apreciação afirma que a obra é abstrata, e, no entanto, 

na próxima fr . . 
ase começa a tdentificar 'um sol preto acima da estrela', uma carroça. 

Então fi ' r e ormulou sua percepção e admitiu que ' é um quadro figurativo'. 

O caráter ambivalente das colocações dos alunos sobre o seu conheci-

mento em , 
arte e um tema importante nesse estudo. Entendemos que identificar este 

traço nas 1 . . . . . . ettutas de obra realizadas pelos parttctpantes pode ser mtei]Jretado como um 

aspecto fav , 1 , . . , orave a nossa intermediação na escola. Asstl11, questmnamos ate que ponto 

esta amb' ~ . . 
tvalencta pode ser uma evidência de que os procedunentos do Estudo Explora-

t' . ono interfl · d d · enram no modo de percepção dos alunos? Ou perguotan o e outra manetra , 

esta ambi 1 ~ · - · d I · va encia não poderia significar um momento de transtçao no esenvo vtmento 

da comp - . reensão da arte pelos alunos? Nesse sentido vale supor que caso na o surgtsse 

esse t . raço de ambivalência nas suas colocações, talvez suas respostas se resuunssem em 

coloca - · 1· fi 'd I çoes características de uma concepção absolutamente tdea tsta , em con onnt ac c 

com a exten - · · sao cultural o consumo adrotrauvo. 
' 

E 

. , . . tas dos alunos. longe de er um dado 

m suma, a arobtvalencta nas t espos '· 
negat· , . . o-

tvo ind' d E t do Exp loratono ntc 1110 111 tuiCICil-

' 1ca-nos que os procediJ1lentos o s u ' tes u· ú1 ·b·l·t do llt e íltn!Jliar ·cu · 
, uíram n d d - dos alunoslo po SI I I an . -

os mo os e percepçao conhec· d d 0 tvimcnt.O cstéti ·o não é 

liDentos sobre arte Certaroente o proces 
0 

e e en 
lin . , ear po . . e tionit ci "ainda pcnn tncçam 

' r tsso, não sui]Jreende que muito concettoS qn ' etn sua . . 0 ta evidencia nlll muvin~ento 
s tespostas. Porém, a ambivalênct• na na rc P de reord - . ão é de orrên ·in dI no ., intc nc-

- enaçao mtema. Por hipótese, e ta reordennÇ . dtação na . flofC ' C f, 11111111 rth l))tO futtlfll , CIIJ I )>HI-

escoJa, e que seus resultado podelll Po ta d . . . . · .1 111 ti ·n c 11 tli~ c ,t cn ~·' qu · ,t 
e mt 1 . fo' ·c nHlt 't 

. · ennediação no ambiente e co at · 

tni · Ctativa do tudo xp loratório . 
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ções da As entrevistas indicaram como os participantes realizaram suas aprecia-

rn e ere Camargo. Em aJguns momentos, percebemos um olhar per-
s gravuras d Ib ~ 

sã specttva mats expressiva, onde os sentiJnentos transmitidos pela obra 
eado por uma per . . 

d' as observações. Essa carga expressiva é uma característica do terceiro está-
o o foco d 

e viiDento estético, segundo Parson~ em que o receptor aprecia as obras 
to de d esenvol · 

rn enencta que podem nos proporcionar. Em outros momentos, especial-
mfun-çao da ex:p · ~ . 

.1.ala de R d · . , · 
ai 

0 

ngo Jorge, insinuou-se uma perspectiVa quase poettca, em que o 
ente na c: 

roduz o "d . . , . 
s senti os de "Objetos" a par!lf de uma ottca bem pessoal. Todas estas 

uno p 
oes ganham força pelos dados obtidos no Estudo Exploratório, que con·obo-

Ponderaç-
s afinnaçõ d d - · 'bl" es e Parsons e Bourdieu acerca dos modos e percepçao, poiS o pu tco 

rama 

em que t-
s ao cl ifi , . d I . , . ass cou-se, em média, no segundo estadto de esenvo vtmento estettco, 

atrelado ao . . , . . .. . realismo functonalista. porém, a analise das eutrevtstas nos pemnuu obte1 

um. a tdéia m · , . - C 
a1s proxuna à complexidade dos modos de percepçao dos aJunos. onstata-

rnos ai u . . e g mas colocações que destoam do segundo estádio, o que red1menstona nosso 

unento a esse respeito cabe lembrar ainda que a faixa etária do gtupo era bastante 
ntend· 

sa, fato que tamb , "b . Jguns aJtwosJ·á estivessetn numa faixa de 
exten ' c em contn utu para que a 

ompr eensão , . estettca mais avançada. 

N 

. patticipante realizam uas aprecia-

"_ as entreviStas, observamos que os 

yOes 

Valend . d t · a como a força do cnti-

o-se tanto dos critérios de beleza e reahsmo 
0 

em" 
!Uent ' · 1 

o exp . . r .. . algut1 a pecto 1onnnJ . (11 

. ressado na obra pelo artista, alem de e,ql 
1
clla• ' llllag · · · I em. As . d . sento li a do gmpo 1nve ·t• ''' o. "' 

. aprectações significam uroa cama a repre ' quats corre - ,. t nte A primeira aprc ·ia ·no. que 

1 

sponderam aos modos de percepçao <'
1 

e · rata d · · I · I 1 · ) a gr . . dn gr'ndc n131on'' n nll"· o 

avura "Menina" apresentou aspecto uptCO ' ' 
quais prio . . , . . i o abordado p I obfl. J' p1< •-

a _ nzam a altlculação com o contendo tentnl Çao reJa f . ..ela 1ucnor do •1UI"
1

• "'" '

11 

'1

1

" 

tva a obra "As Idiota " repre ent0° untn P" e Propõ . 
1 

nn• 1 it nd . ntl is ind •: ui o' ,1 Pn1 

.

1 

. a questionar a validade do w na. as un•"" 

0 

U ltrno "Qb" . , l • ttl •ttO!- d ·. p ·ttOII int ' I~'' ~1111 ~ 
' "et " • 1 'J\·chncn · 

J o , a gravura que. contprcct 
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os alun os N . este contexto . 
apont ' 1 etomaroos a afirmação de Tatiane, 14 anos, 8' série 

ar que h , ao 
a o ra poderia s . b 'd d . -tem nad el su trat a a expos1çao porque "os desenhos dela não 

realis ma op1ruao ISO ada, sua sugestão é sintomática de que 

tno fu . o 
a a ver" M . · ats que u · ·- · 1 

nctonal· t , IS a e efetiva n t · ' · · · ' · d cipante ' rene, o cnteno pnontano as apreciações dos parti-

s. Mas a . presença de "üb" t " c. . , . 
enqu je os ,oi estrateg1ca no Estudo Exploratório porque 

anto h ' gravu , constltutU um unportante contraste formal com as demais 
0 ra abstrata 12 • • • 

rasa presentadas. 

Pel 

Através da comparação entre as diferentes soluções formais concebidas 

con . oncretlzar as gravuras podemos promover o entendimento de alguns 
0 art· Ista para c . 

ván' guagem plasttca. Por tsso, nosso empenho em apresentar obras com 
cettos da lin , . . 

os ' . ruvets de 
"Me . representação realista. Ressalta-se que mesmo a comparação entre 

runas" e "A . 

0 

s Idmtas" há um contraste formal do caráter realista de representação, 

lllod passou desapercebido pelos alunos, conforme comprovam os dados. Desse 
qual não 

o, a dec· -
re . tsao por apresentar obras cujas soluções formais destoassem do caráter 

alista d 
Una e representação, ao qual os alunos estão mais habituados- por exemplo nas 

gens de t l . - . . que e evlsao - foi uma decisão que visou opolttJIIIZar o contato com nnagen 

provo 
te· cassem dúvidas e questionamentos. Em nosso entender, o caminho para a 

ltura d 
Ven e obra como produção de sentidos passa pela tática de de afiar os ahmo a 

suas resistênct·a difi id d fi t o eiJtendimento do conhecimento clll 

cer arte s e cu a es ·en e a 

' bem 

· como de as . . 

1 

d fio de propiciar a fornHtção do olhar, 

condi _ sum1r 1gua mente o esa Çao necessária , I . d b O t .· exemplo de leitura de obrn de nrt c. 

auto, reforça . - d . ·onsnn•o de obra de arte nil c: ·o la Pon a e1tura e o ra . s 1es 

Plibr m nossa mtençao de abor a1 o c tca enquanto d - . , ptor porque o ·ont údo dns aprcci· 

ações pro uçao de senudos para o rece · 
revel · 1 : · ou sua sensibilidade attística e sua capactdade rei '

1

' a 

X'!llorat , . o no ' mterferiu na 

I 
. , tr ., i'"' rc ,ti tnd•" "" H lido 

A reflexão dos alutiO expo ta pc a "
11 

" • ' · 
1 l ·ultnt d ,\ 

~ d S1l prOl ostll cn<Pt ltlto ,l . t 

concepçao c no 

I 1 
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Partir desta a , li 
_ na se entendemos que leitura de obra de arte implica tanto em decodifica-

Çao de lir 
. Iguagem, quanto na questão da leitura como processo de compreensão. Por 
zsso . co 

' meçamos a entender que os instrumentos de apropliação necessários ao consu-
lllo legítimo _ . . 
. das obras de arte sao de duas ordens: a pnmerra, corresponde a uma dispo-

SIÇão . 
. Propnamente estética, condição inerente à apreciação artística ; e, a segunda, cons-

titui-se nu 
ma competência específica (BOURDIEU, 1976 b1 ORTIZ, 1994:91 ), a qual 

Possibilita 
aos alunos decodificar a linguagem plástica. 

Em busca do belo adormecido: a formação do olhar 

Numa proposta de ação cultural, cujo objetivo principal é a leitura de 

obra de a1tes plásticas, a questão da apreciação artística passa necessariamente pelo 

ollzar do . . . d' . , 
receptor, mais especificamente, pelo trpo de ollrar que o receptor mge a obra 

de arte A . , 
· Partrr das colocações expostas ate agora ueste trabalho fica patente a neces-

Sidade d 'b'l'd d d e transfonnar 0 olhar do educando, ampliando suas possr r r a es e compre-
ens-

ao da obra de arte, 0 que implica conceber a recepção sob uma postura diversa do 
c ou sumo tt · acr] e do consumo admiJ·ativo. 

C nfc . , . t t Bourdieu como Par ons aponta m que o go ·-o orme Ja crtamos, an o 
to est , · ' bl' · d 1· etico est , d. . 1 · " · 5 cotidiana do pu r co v r a o c o re;1 rsnro a con 1c10nado pe as vJVeucra 

e a beleza d da u:r apreciação. 1 to i ' ll ifica que o a representação são os pressuposto 

Pensar dos al . 1 t ta mbém e tá vinculado a c ·te · crit érios. 
unos a respeito de obras c e ai e ' 

De . · - · · sse lllod . fc . /Ir ar para ;1pnrnorar a :rprecwçao c~ t e tr ca 
o, a necessidade de trans onna1 o o ' · ' 

dos Partic' . , . d A brade arte n;io ·e propõe nwis ao ·om-
rpantes e uma clara nece s1da e. 0 ' 

ProO:lisso d _ d /idade 11111 ito menos a rcprc~eru rr tc-
ocumeutário da repre entaçao :1 rea ' · 

lllas belo . , 1 rc 0 . prcs ·upost os de nprc ·iaç 10 mt r -
. ~. Portanto, o descompa o e. 1 tente en 

hca do . . . . . 1 , ·odu ·:lo artr~ti .,, 'Olltcmpor III Cil dc-
Pa11Icrpante e o critério c tcll os c 1 I 

lllanda u . . . 1, CJIIC ,11 nplie 1, po~:-ihrlid . r dc ' c11 " e r,. 
rna lll tcmledinçào no contcxro cs 0 ,rr 
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coo-r-.; · 
o-u..ItiVas dos al 

_ unos. Certamente não nos compete intervir no pólo de produção pois 
nao é . ' 0 artista q · ue Vai alterar seus critérios estéticos para ser compreendido pelo públi-
co. No e , 

ntanto e pos , 1 . b'l· . d. ' SIVe VIa I IZar uma mteme 1ação na recepção, numa iniciativa 
educacional . . 

que red1menswne os pressupostos estéticos da apreciação a1tística. 

. Os dados coletados no Estudo Exploratóiio comprovaram que os palti-

c'Pantes desconhe lin , d . . d' -. . cem a guagem artística, porem, antes e mvest1r nas con 1çoes pro-
Piciadoras d . . . . 

este conhecimento entendemos ser ma1s produt1vo susc1tar um traballw de 
sensibiliz -

açao no olhar, a fim de promover uma disposição propriamente estética nos 

Participante . 
s. Desenvolver uma atividade como a leitura de obra de a1te, que possu1uma 

natureza r . 
g atUJta, no contexto de um campo social de classes populares em que o olbar 

Sobre a . 
. realidade e sobre o objeto aJtístico ocoiTe piincipalmente num registro pragmá-

tico · 
, Instrumentai, é problemático. Se necessidade de transfonnação do olbar decon-e do 

descolllpa . - , . , . 
sso eXIstente entre os critérios de apreciação e a produçao artJstJca, e mais 

Produce . 
nte Investir primeiro na sensibilização do olhar do receptor, antes de propor a 

leitura d 
e obra de a1te. 

Ao t t b d. · - t 't. mais uma vez recon-emo a Bourdicu ra ar so re 1spostçao es e 1ca, . ' · 
quando :c: d de · aponta que . d .d d competência especwca, carecen o . Ull ltl di . os mats esprov1 os e . 

Spostção propriam . t , . 1 dos esquemas de aplic<Jção wuvcr ai para o 
en e estet1ca, se va em 

entend· . I 
U:nento das obras aqueles mesmos que e tnJtw·am ua percepção do obJCios <o 

ll:J. ' 
Undo. Em co .. ~ . ~ , . a repre entad;r, rccu ando- lhe qua l-

nsequencJa, atem-se apenas a col 
quer Outro v I . ' - r a norquc foi dificil p ,,.,, os pnnici-

a OI alem da represeutaçao. Is o exp Jc, ,., 
Pautes apre . " gmlll idnde da disp ·i · ro c réri-

CJar as gravuras "Objetos" e "A Idiota · ..... 
ca u, , . . 

ao fa z p . . _ devido J>rin ·ipnlmcnte ns prcmcncr-
arte dos seus referenciai de aprecwçao, 

a c . 
OtJdiau . 

as, unpo ta s pela ua in erçào o ·in!. 

d
. , , ·nfO< JliC Jl tlolo •i o dt: P,ll • 

A b d · 1 · · d. Bour rc..: ll c o ~.; a or agem so ' lO og1 ·;r 
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sonsp ara a com - . 
preensao dos modos de percepção estética dos alunos, são perspectivas 

teóric 
as que no ili' 

s aux am na busca da direção a ser tomada para diminuirmos o descom-

Passo entre os critén'o t , . d d , . . , . - , . 
s es eticos a pro ução artistica e os cntenos, nem tao esteticos, 

lllais fuu · . 
Cionalistas, da apreciação artística utilizados pelos pa1ticipantes. Basicamente, 

a disn0 · -
.t' stçao pro · · · 1 ~ • c. ' pnamente estética depende de uma situação socia economJCa Javora-

Vel, Pois tal d' . - . . . , .. 
Ispostçao significa um distanciamento do mundo, que e facilitado por uma 

cond· -IÇao fina . . . . . 
ncerra pnvilegtada. Porém, se nos prendermos a esse ponto de v1sta, nega-

lllos nosso b' . , 1 1 0 ~etiVo a priori porque 0 público visado pe1tence as c asses popu ares. 
Dess 

e lllodo · · d' c. · • · ' reafirma-se a estreita vinculação que Bourdwu 111 1ca entre 1atoi socw-
econ " . o nu co d. . - , .. , 
. e Ispostção estética deve ser considerada como uma constataçao emplllca 

lll}Portante · · · - t · 
, ' mas que precisa ser relativizada para concretizaimos a apiOxunaçao en I e 0 

PUblico e 
scolar de classes populares e a obra de aite. 

S - · sível alterar a condição e, por um lado reconhecemos que nao e pos 
econ " . . 0 0:Uca d . . b ·ente social escolar pode os participantes, por outro, ressaltamos que o am 1 

favor . . - . 
ecer às . · tem a d1sposJçao propna-

condtções necessárias para que eles expenmen 
lllente · · .. ~ · estética A . . - de Parsons relativa a equencw 

· SSIID sendo ao retomar a propos1çao 
evolu · ' I · d hva d d os supor que a ertu ra e 

os estádios de desenvolvimento estético, P0 em 
0~ d ·d a e arte . . . articipante uma oportwu a-
d enquanto produção de sentidos prop1c1a aos P 
e de tra . . , . ma i complexo, porque 

llSitar para um estádio de desenvolvunento estetJCO 
Prolllove o d ue oferece o in rnrmcnr o. de 

contato com obras de arte, numa abor agem q 
apro · 

Pnaçã0 , . , . , 1 · lo signific:r do . 
necessanos a apropnação dos seus mu trp 

I 111 11 _ . , que 11 ·xpress 10 

S b - d 11 . do alwJO c e c o re a tran sformaçao o o llll · . . 
Onsuth d . ll I> e ·r os. Pnnn:u o. 

'-1.10 leg't' , d dobrada nr or 
d' 1 uno, uo âmbito deste traba lho. e e . . . . . _ 
Q reSp . . . ,- ._ ' OI!JII[J\ IS, po .. ,J!llflllll 

eno ao d ·d·Jdc .. n " CI d esenvoJvimento da ua capacl • o,u,e . I tor dn ohrr. nunn ·om· 
apr0 · . d . pelo proull 

Pnar- e do ignificado precou!Zíl 0 

Preen ào f . Ir lincuu! 'lll ·"'"'i -.1 )outr< 
Permeada pelo ace o a que tõc e~pecr !Cil c ~ 



145 

aspecto do 
consumo le '( · do olha gi uno relacwna-se a hipótese de que através da transfonnação 

r, os alun · os ennquecem 'b'lid d dos & suas possi 1 a es de produzir seus próprios signific 
ente , a-

as obras de art .. tório e e, consequentemente, o mesmo vale para seus próprios reper-
s, em e . · special os d · obra de ' envados dos meios de comunicação. Desse modo, a leitura de 

ane enquanto d - . . re"" pro uçao de sentidos amplia as cltances dos participantes realiza-
....,. Uma I . eitura mais . . . nca em significados dos bens simbólicos veiculados na mídia. 

Vés d . Desenvolver as capacidades sensíveis-cognitivas dos participantes atra-

a leitura d dad e obra de at'te, enquanto produção de sentidos, e ampliar suas possibili-
es de I . eitura dos rep .,. , . . 1 d . d . - 1 ch ez LOnos veicu a os nos meiOs e comlllllcaçao, envo ve o que 

atnamos de En Çà 1 busca do belo adormecido. Tal expressão traduz o traballw de forma-

o do olhar 
SUa d' que perpassa todas as instâncias desta proposta de atte-educação, seja em 

llllensão s . Iiz . . d' octa adora, enquanto ação cultural no ambtente escolar, seJa em sua 
llllen , sao m · Cido . ais propriamente subjetiva, de produção de sentidos. Buscar o belo adorme-

Stgujjj 
a ca possibilitar-Iltes dentro de um contexto sócio-cultural problemático como 
~c I ' 0 a Púbii . · · c . ca, a disposição estética a partir da apreciação de elementos propno do 

otldia 00 dos · · · . · · d de PattJctpantes. Em busca do belo adonnecrdo representa o propo rto c 

spertat· d , ea li . • . t lli mp ar as capacidades potenciais dos alunos. as quars tem pouca opor u-

dade s de afl . . . d 
ed orar num sistema escolar que não ptivilegia as premrssas con tnrtrvr la c 

Ucação 
ta ' quadro que se agrava consideravelmente a medida em que 0 alLw o enffen-

lll tall:lbém d' . . . . , 
as Iticuldades decorrentes da s suas limita çõe ocw-econonHCcl · 

E
, ·d ·· d b lo n ·tc alun o · . .'ua 

a na condição de adonnecido que vive a 1 era c e 
Preens' ao do m d idade. nurt lil pcq>c ·rivn pmgmH-

tic un o e das coisas é regida pela nece 
a onde tudo t . . lhe. é in a , , ·, í,·cl. C clc~pcrtnr dn 

e
. . em um preço que ua mawna da veze 
llSJb · . ' . . ílidade e d . . .. I . ·nvoh idos c prt:rn> '/lll\ '11 h r ' ' il 

Para . as capacrdades reflexrva do liJCI o t.: 

lll taurar t . In ' OIItprccn~ io de obr ~ de HI C n.l 
e un proce o de de eu olvuneniO c • 

Cola . PUblica A b , 1111 111 oriclll 'l ·no p 11 •1 o~ ·rltrrw' CIII I!Jtll'-
< • usca pelo belo adonuc ·ido 
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cerelll sua 
apreensão de mund . . 

neces 'd o, conqwstando uma dunensão menos condicionada a' 
SI ade ' Pontuada p · · · , . ·. tio e or cntenos estet1cos que suscitem o entendimento do repert · _ 

ll1 que t- o s ao, seja c 'd' , . . . otJ Iano ou artistico, pela v1a da v1sualidade. 

Çào d Sob 0 ponto de vista pedagógico leitura de obra de arte enquanto produ-
e se t'd n I os result cand a num desafio que vale tanto para o professor quanto para 0 edu-

o. Par a 0 docent · · · . in.st e, Significa partrr em busca dos procedunentos que favoreçam a 
aura('-"ao do olh , . ent ar estetico nos alunos e, ao mesmo tempo, procurar estabelecer nexos 

re os aspectos fc . Sab · ormais preconizados pela obra de a1te que possam ser articulados ao 
er do s educand . ullla os. Motivar os alunos a ampliar seu ollJar numa nova perspectiva foi 

das dificuld d . . Ve a es a serem venctdas nessa proposta de leitura de obra, porque uma 
Zll] . 

ottvados . . . tu ' sua capacidade produtiva amplia-se consideravelmente. Aos alwws, leJ-
ra de obra e - , 

P 
. nquanto produção de sentido desafia-llJes a tecer relaçoes entre seu pro-

fio sab er colll o b. , . t 0 ~eto artístico a paitir de questionamentos de ordem estet1ca propos-
os Pelo 

Professor. 

lar E importante conscientizanno-nos de que assim como aprendemos a fa-
ea escrev ' t:: N er, também o olliar resulta de um aprendizado espeCJ.JJ CO. o entanto. o 

aPte0 der a olb . . I -di . . ar costuma passar desapercebido porque constJtw-se em no a re açao 
a na colll d' - b · I · · 

c 0 lllundo e assim acaba se11do reduzido muitas vezes a ua con Içao 10 0 
,_ 

a. be 
l.l:lodo geral as 'd t de ollJar como algo nawral. io-nomndo 

que 
0 

' pessoas cons1 eram o a o 
olhar é d' entir. Ponanto, 'l: o 

QIL treciouado ao mundo de acordo com o pen ar e 0 

({{ar · 
e decorr " · . a propo ta de leitura de ohra 

de en c~a de um aprendizado especilico, e 110 

arte desenvoiv de no o ao que tionamcnto de que o 
Sist e-se na escola, uos remetemos 

ellla d · I e ucac. . . b 1 '111 detrimento do 'tJrnt cr \l~lll 
da zonal msJste em enfatizar o modo ver a ' c · 

aprendiz 
agem u. 

O modelo vigente de edu aç;io pcrnwn, ·c impl Ct! ll•'d >pelo' ic' '" 'ltl-
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n]i a sta cart . estano por · . 1 ' consegumte, o sistema esco ar parece preocupado sobretudo com 
os a spectos rei · · · ac10nados a infonnação, relegando ao segrmdo plano a questão da for-
lUa -Çao dos ed 

ucandos. Atribuímos a esse contexto, as dificuldades enfi"entadas para que 
nossa com r - . . - . 

P eeusao a respeito de questões fundamentais na educaçao possam evoluir. 
Entre as _ 

questoes fundamentais interessa destacar a fol1llação do oll1ar. Entender que o 
01har -

nao se reduz ao olho como órgão responsável pela capacidade da visão, mas 
Possui ta b , . . 

m em uma conotação mais ampla, resultante do 1mbncamento do pensar e do 
sentir , 

, e algo qu , . . d 1 - d, e pennauece oculto a mawna a popu açao, o que a margens a uma 

nova hegem · · · · I d d · orua como o neolíberalismo, sustentada pnontanamente pe o po er o dis-
curso · ' ISto é d • · 1 ~ . . b ' ]' ' e manter-se as custas da vto encJa stm o tca. 

Portanto, insciitos no enfoque que busca a explicitação do vínculo sa-

ber-pod · . · d · fc · • · et , consideramos válida a argumentação de Dondts quan o te e1e-se a necessi-

dade d . I 
e superannos a idéia do olhar como capacidade inata do orgarusmo JUmano e de 

transe d , . S en er dos go t · ealizal1llOS a apreciação art1st1 ca . ua tese em s os pessoats para r 
defes d -a a alfabet· - · 1 · lica na conquista de uma compreensao e em tzaçao v1sua , que tmp 

lllodos de ver .lh . ·c: d tJUm cetto nível de w1iversa lidade'·' aponta e comparti ar o s1grunca o 

Para a compt·e _ d b b . tl·ca obíetivamente di tante ela per pecliva ensao as o ras so uma o J 

eür lSta . Tamb . p . 
1 

- ber-poder quando destaca o a pecto evo-
em arsons enfat1za a re açao sa 

lutivo da p d 1 . nento e tético em direção ;I :wto11 omi;1 
rogressão dos estádios de esenvo vu 

do ÍUd" · ocia J CO III O de CII VO ivi-
lVtduo, art iculando o aprimoramento da no sa uatuJcza 

lllent0 d . . d' Jtor e tá implicada clirettJmcut c no 
0 JUIZo estético. A sociabilidade. lZ 0 aL • 

desenv 1 . • demai . fomws de ckscnvolvimcnto 
0 vrmento do juízo estético, tanto quanto a 

COgujtivo t l .. d' t' O do estád io JIIIÍS evoluídos. 110 dcscn-
. a vez seja por isso que um 111 rca rv 

VoJvirn . _ d fi tO de que 0 jtrÍIO CSICIÍ ' O po~~IIÍ 11111 
eu to estético, é ju ta mente a ace1taçao 0 a 

caráte b' . t pc ·solicoutlollspc ·todJ omprl·-
r o ~ettvo "· A uperação do li mire do go o ~ 

eo - - ·onH'' •c dirctilllll'fll l' 
ao de obra . Dondi ·. dimclls 10 que 

de arte apre entado por 
colll a Progre 'd' . I· d ·.;cll' oh irncnto c-.tdi ·o ·ouf(>r rnc P.ll -

ão evolutiva do e ta ro < • 
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sons , ao ev 1 . 0 uumos nossa c . - , . 
Ça r.... ompt eensao sobre a arte a estadws mais complexos co .o..uos a , me-

Perceber a obr b 
llle a so um ponto de vista mais social, transcendendo a dimensão 

rallleute individual E - , 
ber a · xemplo desta progressao e o fato de que começamos a perce-

obra a Part. d 
Ir a concepção dada pelo aztista. 

CUJ Entender o ato de olhar como uma decon·ência da nossa inserção sócio-
turaluo lllund -

sã o, pressupoe aceitar que tanto a percepção sensorial quanto a apreen-
o refle . 

s . Xlva que temos do mundo sofrem condicionamentos deconentes da vida em 
Octedade , . 

p · Esta ultima, está dividida em classes, característica que institui universos 
aralelos d . . 

" . e Siguificação através dos vários níveis sócio-culturais. As condições sensí-
ets~co . . 

15llittvas par d' . - . . , . d p a uma Isposiçao propnamente estet1ca ten em a aumentar na pro-
Orçào e 

lll que 0 indivíduo tem acesso ao capital cultural begemônico. Mas, os univer
sos 

Paralelos tefllliu . 1 d 'd' I ~ . A . d , 
t . am se entrecruzando no espaço vutua a 11l1 1a e etromca. m us-
fla CUltu ral at , , . . 

' raves da midcult promove uma ú1terligação dos repertonos represeutatr-
~Sd ' 

as difere t 1· , • 11 es classes sociais onde cada oll1ar pode acompan 1ar seus propnos re-
Pertó · ' 

nos, bem como os repertórios alheios a suas vivência s. Os meios de comtmicação 
0POrtlll-. ;_ 

~am · . -. as classes populares 0 acesso a imagens que nao pertencem ao seu mtmdo 
cohd ' 

Iauo s , . S b 
' 0Postamente ampliando numérica e conceitualmente seu repe1tono. o " 

grallláf 
Ica televisiva 0 1b xt - 0 pensar e 0 sentir, ofr·em uma atrofia de su , o ar e, por e ensao, 

as ca 
Pacidades de - d t d'mento 0 que inibe uma apreen iio m:Ji · refle . coucet1traçao, e eu en 1 , 

.X:IVa da s imagen . 1 d A 1 c: ·ece uma multiplicidade imflgética. que o o}h s ve1cu a as. te a OJ ei 

J o~Pensamento mal consegue acompanJJar, numa dinâmica pautadíl pela in cr tiO pro
l Orc;0 na] ent . . . . . . -1 e quantidade e qualidade de mfonuaço · 

· · intollltiiÍ 'ttment e. tclc-
\lj ~ A través desta supo ta ampli;Jção de repei1ono. 

ao induz 0 . . 1 ollt r, c c 11 10 o ih 1. ou ·j . tem 
d' receptor a uma apreen ão uperfi ·w · 0 · 
lficuld 

ades d . 
Cot ~ e se apropnar do 

ao 
, e apro . 

Pna apeua do 

. ·t· . do . d 1'; irnagc11 , c mcn. l '!t:ll~ 11 
múltiplo ' ' Jg lll 1 11 • 

. . • •10 , produtor c~ ·tdlllf•"'· Hlllt:ln 
ignificado · pr '' '1~10~ P · 
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cujos . sentzdos se. . . 
fácil· :Jam os mazs evidentes, em sua maioria regidos pela lógica do consumo 

·Por c~s~ufu~ . . CuJt ' 0 I eceptor que tem na telev1são seu meio de entretenimento 
ural pre ponderante ufr difi - . Pr . . ' e enta culdades na percepçao sensonal, sendo igualmente 

eJudlcado 
p . . em suas possibilidades de apreensão reflexiva. Em suma, enquanto meio 
flontário d 

d 
e lazer cultural acessível aos alunos, ao induzí-los a uma apreensão acrítica 

~~ ( 

Us COJlt , d s eu os, este veículo funciona sobretudo como fator condicionante do pen-
ar o rnund o. 

_ A decisão de reestrutw·ar o enfoque de leitura de obra enquanto produ-
Çao de . se · E lltldos no ambiente escolar resulta da problemática do olhar, tratada até agora. 

lll busca do d . . espertar o belo adormecido no aluno, personalizado aqwnum olhar mais 
sensív 1 
de e e reflexivo, ou seja, uma disposição propriamente estética. O/bar que busca 

spertar as . . . . -capacidades submersas pelos condicwnamentos resultantes de sua mserçao 
Social. As . 

Sim, conf01me a articulação do professor, a leitura de obra de a1te pode trans-
fofllJ. ar-se nu · · - ' · E . t.: · ' I m caminho mais efetivo para a aprecwçao a1t1St1ca . luatJZa- a enquan to 
Produç-ao de · · "d d d sentidos pelo receptor é uma abordagem que mveste na nece SI a . e e 
e~· ' l.O:luiar a d , . . s capacidades sensíveis e cognitivas, uma proposta pe agog1ca que v1sa co-
nectar 

a apreciação aitística com a reflexão resultante das observações do aluno, entre 
seu l1:l 

UUdo c fd' 0 1 Iano e a obra de a1te. 

En~=; ...... l · d b d t é aq ui entendida lllllll duplo cr~foquc : ollwr 
e ......._u.u, ettura e o ra e a1 e 

Pensa r, pois irn 
1
. . u181. e tético e 1111 ma ;rprccll ' ào rctlcx i' a 

d 
PIca Simultaneamente num o 

O Ob ' · · ~eto IJor p d 
11 

. ·t·e'r1·co e anrec11sào rcfl cXJ\ a. Jf! Ulhm:rJt c 
arte o a/uno ambos, o ra1 e r-

ll ' ecess , · · ·fi · · anos à a . . _ , . . 1 um olhar c rérico ' ' ll '" lCII :11m g1r 111111 
Piecraçao a1t 1stJca. A conqLJJ ta c e 

Percep - . . . I Çao rne . d ·c ~li 1110 fim .,0 11 r/1 ta. :ro~ qu11~ o-. ;r u-
nos unpregnada pelo traço o 1 ' 

llos est ' . . t ao co d' . b ·r 0 ohicto , 111s11 ·o no 1c 'I. IIO Ol -
llla 11 JC1onado , po ibilitando-1/rc' pcrcc J 

l. A apr . . . . 
0
,;111, rcm-~c do ohjcro lll11'-li ·n c.: 't.r -

een ão retle rva prop1cltl aos nlwro. rpr 
belece 1 1 1 I I' Tido re/ - .· .. )Cr1< rio (' 1 IC l l' '- ,t IH ljii C •I I I • 

açoe ignific:tti as com seu proP110 't.:f 
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tin - -
Çao tao delimi·t d d fim 11 . . , - t1 . a a as ções que competem ao o 1ar estet1co e a apreensao re exJ-

va · 
. e algo problemática porque, na prática, essas duas vias de acesso à obra de arte 

~~~~ - ' ram-se, sendo uma condição da outra, numa reiaçao rec1proca. 
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da f sao e a capta - -
antasia, confo çao mental, nao apenas da percepção sensória, como de lembranças e imagens 

2. Confo rme Scl1Utz, ln H. R. Wagner, 1979, p.Jll . 
sa e rme A Donis Do d. s· 

mArtes Plás( n IS, mtaxe da linguagem visual, 1991 , p.17 e Annateresa Fabris, Pesqui-
3. Confo ICas. In Porto Arte, v.2, n°4, 1991 ' p.12. 

rme AnaM B 
4. In: T . . ae arbosa, Caderno de TV Follla de São Paulo, 02/02/1995 In: Novis, 1995. 
79 erntorios Co 
5 

· ntestados, Tomaz Tadeu da Silva e Antonio Flávio Moreira (orgs.), 1995, pp. 49-
. Confor 

1992 me Maria H 1 · , e c0 ... ~0 e Otsa C. de Ferraz e Maria F. & de Rezende Fusari, Arte na Educaç·ão Escolar •u.l rme M. . , 
6. Jan M k mam Celeste Martins, Aprendiz da arte, trilhas do sensível olhar-pensante, 1992. 
l5o 1 u arovsky O e~trut 1· · · ·· · ,., · · I o· · · 'T' 1 d - . • , ura rsmo na estehca e na crencra ' ' erana, n IOlllSJO 1 o e o 1978 pp 7 ' ' . 
. Embora tal 

Passivo, COnfor postura seja indicada como incorreta porque pressupõe a recepção sob um enfoque 
8. Forma _ me afirmação de Fausto Neto, 1995, pp.189-90. 
gua Çao artística ' b. 1 · 'fi gem p1 • . · ' no am 1to deste traballw, implica nos con JeCJJnentos espec1 tcos tanto da !in-
No asttca co d · - · · · I · d b ssa in te _ ' mo o contexto sócio-Iústórico, os quats sao necessanos a ettura e o ra de arte. 
Ç- nçao - · . . . 
Oes sens · . nao e pnonzar um caráter tecnicista, mas de promover no ambtente escolar as condi-

9 IVets-co · . 
. Est . gntttvas necessárias à apreciação. 

C e Vtdeo é • . . . . 
arneiro 1 um documentário sobre a trajetória artística de Ibere Camargo, dmgtdo por Mario 

RExr. ' 983• 14'; o qual faz parte do acervo da videoteca Projeto Arte na Escola, UFRGS, PRO
lO 0 

· levant . _ . 
aprendi amento de dados dos instmmentos de avaltaçao nos permtte afirmar que houve uma 
r zagem d · · · 1 · · · · · esPond ·d os conhecimentos sobre a linguagem plasttca. por exemp o, no pmne1ro questJOnano 
d. · 1 0 Pelo 1 d - b. IStJng . s a unos - questionário de sondagem _ 84% dos alunos respon eram que nao sa tam 
72 Utr um . . . . . . , 7% d a gravura de uma pintura, 16% afirmaram saber a dtferença. no questiOna no seguinte 
l os aluno -l . Ta] s responderam corretamente sobre esta questao. 

que os característica do público visado nesta pesquisa. é considerada problemática porque faz com 
recept ' · · ·fi d Consu ores articulem seu entendimento das obras de arte aos conce itos mis!l Ica ores do 

l mo adnürativ · · • · ·· · - ' te 2. Ab o, tats como 'artista-gemo' . lllSplfaçao . e . 
'l1arg stração que a rigo - . . "Ob•ietos" na verdade é uma representação de Iberê a-o de · · r, nao extste p01s ~ , · . . • 
e111 h 111lagens de su . . b 1 nce a sua fase dos carretú1·. bnnquedos da 1nfanc1a "-estin . as memonas: a o ra per e . 
da Pr ga Seca co111 os . 

1 
t 1 -1111a. qtJe foram retomados na decada de 60. como rema Oduçà ' quats e e se en re 1 . 

13. Co ... ~ 0 deste período até por volta dos anos 70. 
•u.orme A D · . · ·b ·; 14 t:- · oms Dond1s, ibid. . e Annateresa Fabns. 1 " · · 

· ~..;. s ta u · · d · · d Cond · _ nt versalidad d d . t'onável porque deve ser conqtllsra a, arravcs c 
tçoes s . . . , e, e certo mo o, e ques J . . 

96 3~ 8_3 ~ 9 15 oc,o-lustoricas particulares. conforme P1erre Bourdieu. 19 • p . 
. ConformeM. . 99? 38 

tchel Parsons, Compreender a arre. I -· p. · 

I 
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Con · 
Slderações Finais 

Consum . 0 adm1rativo ou consumo legítimo? 

con . Retomar a discussão sobre a idéia de recepção de obra ll <l e cola que 
Slde 

ramos v Td . - . 
arte a 1 a, nos faz deparar com :!lgumas wdagaçoes: umll /ellum de obra de 

que opta 
"ioJ " . pelo repei1ório da cultura emdita conduz IIOVílllleill c <10 prob lema da 

enc1, . 
'' Sllnb ' f . 

cfass 0 lca ? Ao apresentar exemplos da cultura erudita p:m1 o con 'UII IO das 
es Po I 

Pu ares 11 • f' · 1 · · ad . ' os aproximamos das po ItiCas cu tura1 que preconiZíllll o consumo 
l1llrativo? C 

e><ci . · omo podemos distiuguir no ,1 propo ca da imposipio de um si!!.nific:rclo 
us,varn 

ente forma l? 

Ptíbr Desenvolver a leitura de obr:1 num ·onte\CO ,,o ·ia / ·omo o J.1 L',co /,1 

'ca im I ' . 
q P Ica conceber 0 con umo de o/Jrn · de arte r~uma clm1cn. w Icno' .1J" / 11 • 
llanto ~ 

açao cultural, a leit ura de olJm de arre n.•no' il·.' '1)()/lfll, .w ·'llll''L'Ilt.l-/,, em 1.11 
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conte 
xtos sociais . 

cuJ ' seu planeJamento deve levar em consideração os modos de consumo 
turai específíc 

q 
os destas comunidades. Este é o compromisso de fonnação do olhar 

ue nào d . 

1 
esprestigia os repertórios já conquistados pelo público, mas procura ampliá

os a g __ 
l.UO de tom , , . . 

ar possiVel o consumo legitimo das obras emditas. Consumo legítimo 
que, nos lirni 
. tes deste trabalho, também diz respeito aos modos de consumo de repertó-

nos fan,;J: 
'-l.J..Lllares aos rt. · · b ' I' d 'd I · pa JCJpantes, como os bens sim o 1cos pro uZI os pe os mews de 

COJl]11.-.~ 
"'-l.ltCaçào A. -_ · mtençao de apresentarmos obras de arte a alunos de classes populares 

nao Vis 
a a urna erudição gratuita. mas expandir suas possibilidades de leitura de obras de 

arte e . 
' Por ext - · , · f1 · d I · d ensao, desenvolver suas cond1ções sensiveis-re ex1vas e e1tura e mun-

do Ob· · ~etivo · d 1 que vmcula-se à outra dimensão desta proposta. esenvo ver o processo 
de 1 · enura de . . . . . , p . . ob, a de arte como produção de sentidos pelo 1 ecepto1. Po1tanto, longe de 

~~~ . d os o significado exclusivamente formai, pretendemos ennquecer os modos 

e Percep - - d Ib · b Çao dos alunos através de um trabalbo de transformaçao o o ai , que usca 
tant o sensibiliz' . , . ar quanto instruir o olbar no registro estetico. 

Sali t B ·d · u quanto Canclini concordam com a ne-en amos que tanto om te 
Ces · Sidade d . . 1 ção dos ujeiro com a :me. 

e Um trabalho sistemático para apnmorar a te a 
elllb ora deti d · d 1odos de constmJO da ci;Js-

en am concepções bem distintas a respeito os 11 

~ -Populares N . . b , p rsons quando afirma que a cvolu ç:w 
· este ponto mclm-se tam em a 

Para estádio d . ' , . . mplexo depende UJIII O da rHHurczn 
s e desenvolvimento estettco mais co 

das obras d , rodo grau a que ·omo · cslímula-
e arte com que elltramos em courato q u t~ n 

dos a reflet. . . , ecepçào de obras de :u1 c nc ·cs ·iu1 
Ir sobre as mesmas. Evtdencia- e que i1 r 

de Ullla ce . . ca a cidade. s '11 ;,·eis- ·ogni! i' ns :.c-
. rta regulandade para que as re pecuva P 
Jalll in co 1 .1 Jrfl de obra c ·pon di nmc1Hc c 

Tporadas efetivamente pelo público. Propor el 
1 1 

Selll Um I . , de npro\ Ílll!lÇIJO do puhli ·n .1 
'-'.{ P an · d ma tent nll\ a 1 

eJamento sistemático, po e er u . 
0 bra de . 1 : d , 111n1 1 ~a n icul 1 • w 1111 crr1 .1 

arte fa dada a um etemo recomeçar. Por, anro. 'I cm 
dos e d, 1, ·u11 1 d, oh1 .1 " ·cc' 11.1 l.un-

u pr · rOJW'I 'I c t:l b. ocedtmento operacio1lili . 110 ·s 1 P • 
elll r . lo f H<l t~'''H .111 ""r' d h 

e ver , . to .. 1 r 1 fu.! tll •l < 
0 publico-<llvo. que signifi ·:1 en ' • 

, 
I 

' I 
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alunos p 
. o r conseg-u . t 

se en -.. m e. um desdobramento provável desta dissenação é 0 de instituir-
quanto um traball d fc - . 

Çào 10 e ormaçao de professores em serviço, para sua intennedia-
na escola alca . 

nçar mawr repercussão no contexto escolar público. 

Revisa- d 0 a proposta 

b . A reestruturação desta proposta de intermediação no ambiente escolar, 
aslcame . 
. nte, dlZ respeito à inclusão do que cl1amamos de sensibilização do ol11ar, cujo 

obJetivo , 
e Promover a disposição propriamente estética nos participantes. Concebe-se 0 

Processo de leitura d b . 'd . . . . d . I -e o ra msen o numa 1ll1Ciativa e ucaciOila que propoe um tema 
relativ 

amente n _ , . · 
ovo ao educando - a questao estetica - e concomitantemente. apresenta 

llll:J. elellleut . , . , . . . 
0 ]a conhecido do seu repertono cotidwno para transfonnar seu oll~ar, rumo 

adi . 
Sposição e t' · ' I · · 'd' s etlCa. E é nesse redimensionar, entre o que e re ativamente me Ito e o 

que é já 
conhecido pelo saber dos alunos, que partimos em busca do belo adormecido, 

ell:J. busca d . . 
a ampliação do olhar_ olhar que inclui o pensar e o sentir do alww. Desse 

llJ.odo, aest - · . · ( I ) ·b·1 · -fUtura do processo de leitura de obra compoe-se assun. sens• • IZ<Jç:w 

do Olhar· (2) , · (..,) I 't d b d ' apresentação da obra e formação art1st•ca: J e• un1 ·e o ra. " a 
etapa re . . 
. Presenta um aspecto especíEco do processo. onde rodo os momenw mterre/a -

Clona - . . 
lll~ se, sendo qu d . - dadas si.~·; ·t; cam uma preocupaçao em dnccJo-e as enommaçoes f5llLU 

llar o tr b . . 

li 
a albo, mas não são deEnitivas. Uma vez que cada comun1dade <~pre enta pccu-

a . 
fldades própn'a 1 . d b scola está empre ·ujeiUJ a a/tenlçõc ·. E ·r;, s, a eitura e o ra na e 

o r de 
nação Prioriza a necessidade de uma formação do pan icip:mrt.:s. anterior c COIH~ o -

lllitan te , 
a apresentação da obra. 

D d 'biliLaçào do olhar rc~u/r 1 dt: umn ro-
esenvolver um trabalho e en 1 

lllada de cons . ~ . . _ 
0 

•
1
•81 do . nltwo · dcrn. ndiJ 11 rrc ·c:. idnclc c/c 

Ciencia. Porque a m erçao 
c· 118 flt!o s c d' _ . . _ . , . . . brcwclo cl'lílmlo .rpn: crJr.rmo ... um 

ou IÇoes propícia tl d1 po ·rçao esLell a.~ 

conteúdo t ~ . . , . ·o dos ,nni ·il .rurc~ OIIIJl'll' .w prole 'cH . 
ao d1 ta me do w1i erso cman 1 · 
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através d 
e sua int d. 

P 
enne Iação entre o objeto de arte e o receptor. oferecer as condições 

ara a . 
apreciação d b 

orj a 0 ra de arte com base sensível-cognitiva. Optar por um referencial 
llndo do uni 

d verso semàntico do receptor é uma estratégia que investe nas potenciali-
ades d 

o saber do · . . . . 
s participantes para redimenswnar seu olllar. ampliando seu registro 

Prao-n.. , . 
c'--l..latiCo e d" _ , . . 

d rn rreçao a atitude de estranbamento diante do mundo. A sensibilização 
0 olhar 

Pode ser desencadeada pela apreciação de qualquer referência visual existente 
no cont 
. exto escolar. Pode ser um objeto, ambiente ou pessoa, importa é que tal referên-

Cia faça a 
p rte do repertório dos alunos. Explorando este vínculo, acreditamos tomar 

Possível 
[;_ a produção de nexos signiEcativos entre o saber dos alunos e o saber da a1te. 
avorecend - . . 0 o desenvolvimento da leitura de obra enquanto produçao de sentidos. O 

desta 
que de a · · c. ·1· · · spectos estritamente visuais de referenciaiS 1am11ares propicia a que estes 

.fique 
lll telllporariamente destituídos das suas funções utilitárias, favorecendo à aprecia-

Ção est ' · etiC A . , , nh 'd , a. possibilidade de estranhamento sobre o que 1a e co ec1 o e uma opor-

tu.nidade · b 
Para os alunos olharem 0 seu mundo a partir de um novo registro - o elo 

ado,...,.., . 
·'--l..leCido. 

No d 'b'J' -0 do ollwr o rJrin cipal objetivo é despenar momento a senst 1 JZaça ' 
sent ·d 

I os . . I . r 'd d de i_gnificado :Hrtl -. Possibilitando aos alunos perceberem uma mu tlp ICI a e -
Vés d . . , . 

a apreciaç - . . d er.ereuciaJ cotidiano. E um procedrmcmo ao VIsual de um detenmna o r u 

:ue Parte do pressuposto de que" ... não basta veJ: 110 semido de perceber i ualmeur c: 

ePreciso s b . de e er vi·ro". · e ·re abero/h;rr 
. a er olhar, uo sentido de selec1011ar 0 que 

llllpJica Prin · - d profe or: iurermedi·rr 1111 rclnçuo 
' Clpalmente, em dois aspectos da açao 0 

Colll o co ,1. . . iJj · 0 0 ;riO de ver do · nlwro ·. i~ ro e. 
I.1.11ecunento artístico e tomar 1g11 cMIV 

Prolllover "do (PlL \R. 1<>9 h) F ·r Ílllcnlll:-
um olllar com condições de dotar entJ 

dia(' ' 1 1 11 l'ao bu ç·io do olhar c o wros. o r r que ~e 
sca ampliar as pos ibilidade de percep ' 

encontra .0 ·i i ·u/tumi~ c e ·ollduri ·o-. )/h ' 
adormecido devido ao condi ionamcnto · 

adofll}e . IHill .. ,l·ir ·r-. ill :1111". em -.eu o· 
Czdo porque e tá latente no a/wws. em 1111 • • • • 

ltho juven_i cJ · . Ji111 ·i.r 'I" . Ih., . . Jlll.I IIW r .,u.u.r "·' u.r 
· em ua imagúwçào. Olhar •1 11 • 
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fase do 
s caiTetéis At . 

da . · raves de seu olhar, o artista foi capaz de reconstruir 0 simúfi d 
s co

1
sa d e· ca o 

s, e metamorfos . . . d illod . ea1 a matena. e transcender a contingência e criar. Desse 
o, a leitura de ob 

tarem ra de arte constitui-se numa oportunidade aos alunos de reconquis-

o olhar fértil . . 
lhe em SigniE.cados. um olhar que a condição de classe social dissipa-

s desde a infâ . 
os anela. devido a suas vivências permeadas pela necessidade. situação que 

cond· . Ietona a . 0 realismo funcionalista. 

p A apresentação de referenciais familiares que possibilitem aos partici-

antes entende - ' . ' . v· r questoes especíEcas da linguagem plast1ca. destacando seus aspectos 
ISUais fa 

· 2 Parte do procedimento de sensibilização do oll1ar. Referimo-nos especi.fica-
lllente a 

elemento fi · fc · · s orma1s como a linha. o espaço, a cor, as ormas. as quais constituem 
o cerne 

desta ap · - · d · d 1 · d rec1açao niicial. São proce unentos que evem ser p aneJa os pelo 

Professor te . . , . 
ndo em VIsta as características formais especilicas da obra, que ma1s tarde 

será 
apresentad 'b'I ' - d ll lin a na escola. Vincular esta etapa inicial da sens1 11Zaçao o o 1ar com a 

guagem em que a obra foi produzida visa facilitar. desde o primeiro momento do 
Proces 
. so, a Possibilidade de estabelecer nexos significativos entre a obra e o referenci-

ais cor · . Idiano d . . . . · · ·· b · ' I · f'· s os part1c1pantes. Propiciar ao ahmos um oJJwr esreuco ~o r e ,J gum r e c-
re0 · CJal de · · 'd d · 'I seu uruverso pretende despertar-lhes uma ensJbJIJ '1 e m <JJS uu para a ·ua 
apree -

Ob. nsao da visualidade cotidiana. desafiando-os a olhar para o c paço e colar. seu . 

~etos d n . a e emais colegas com maior ÚJtensidade perceptual. levando-o · :1 re ellr obre 

quilo que acaba pa d d b'd Este exercício de scnsibilizn ·:io propõe- ·c a 
in . ssan o esaperce 1 o. · 

stigar . . . Um olhar · 
11 11eno atrelado as pr ·rrogat rva · pragnw11-

ma1s atento um o 1ar que, r ' 
ca ' 

s, Possa transcender o sentido literal da coi a e a im fluir atnn·é . d ·uma aprecn . JO 

lllais SUtil do . . . , 
1 

. "nno es e momcnr o cm bu · · do bdo 
a seu uruverso cotidiano. Dai c wm" 
doll:u . . . ecido . . fr t 30 obieto art1 ri ·o t.:\J:,tc c.: m potcnLJ 1 

' Pois a atitude de esrraul1ez.1 en e 'J 

nos in . divíduo A _ u tcnt 'JIIIO . , hipot ·se de.: que 1 tr r1. fcH · 
s. partir de ta argLUnentaçao 

lllação. re ultante da en ibiliza ·à o do o/h:Jr. c a primei r. ·ttlpa JI,J < 1111•1 ·.w dl> olh.tr lo 

all!n 
o ru rno a I 1. ua a pro inwçào com a obra <c 111 
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Çào ~:: , uca claro . . 
que a problematica da recepção instiga uma ação sistemática e planejada 

Por Parte d 
0 arte-educador. 

A formação a1tística. a rigor, é parte de todo o desenvolvimento da pro
Posta de I . 

ettura de ob . d , . . ra, porem, neste momento o processo esta circwiscnta especi.fi-
calll ente em d . . . . . . . . . . 

Ois ruvets que propiCiam conheciiDentos relativos a linguagem artistica e 
ao cont . 

exto histórico-social em que a obra foi produzida. A decisão de quais serão os 
con · ceuos d lin 

a guagem artística trabalhados decorre diretamente dos questionamentos 
forn-._. 
-~Is sus · . 

Citados pelas obras apresentadas na comwudade escolar. Ressalta-se que 
este ll:lo 

ll:lento específico da formação artística pri01iza. de certo modo. a leitura formal 
co1llo 

illl:la das possíveis vias de acesso à leitura de obra de arte. O outro nível de conhe
cizn.e 

nto em · · · - I · · · · 1 arte proporcionado pela formação artística e a mserçao ustonco-soc1a da 
obra , quep d . I 0 e ser feita estabelecendo-se suas relações contextuais, para que os a wws 
con · Sigall:l . . , . c. . 

Situa-la no tempo e no espaço, identificar suas caractenst1cas JOfillais. ou 
~~~ . 

hi . e-la a obras de outros aitistas. Enlim 0 entendimento dos aspectos da mserção 

stonco · b I/ • • · · · • -social proporcionam 0 reconhecimento do va lor do tra a 10 ,mistlco, pors e 
Uesta e . 

tapa (/Ue os 1 d ·ros r·elativos ao proces o em que a obra for a unos apren em conce1 
Produzid a. 

A I . b' nre escolar é o terceiro momento pre-
ettura de obra de arte no am Je 

Visto · · · I elll no d . -O desta C!rlpíl C lll íllS COn Cn CIOna 
ssa proposta . Salieuramos que '' o r enaça ' 

que conceit 1 . . . . de traba/110 está oricnr:1do pcln pro-
ua porque, a ngor, o processo mteiro 

Posta de I . d en ibiliz·l ·ào do ollwr. Pc.!rp n~:-.. 1 
enura de obra de a11e. desde o momeuw e 

elll todo ibilidadc de lciturn do aluno ntrn' c;., 0 Processo a idéia de enriquecer a P0 

da fonn _ 
1
.
111

• , 0 nprc ·ia r s obrns. os hwo~ I" 
açao de uma base seusívei-cognjtiva. A " 

terão v' f nm r ,.11 olh11. F. rc:. mo· 
IVenciado atividades que lhe propor iouam trnu . 

lllento . , . . . 1 11111,1 r ·nt.ll i' ·' d · .um:ni1.11 11 
aurenore . I . d b de anc rcpr .sc ntlll d a e1tura a o ra 

e c0111 1 
.. . 1 plt: , 111 0 l th d.1 1prc ' ·' '. lo 

Pa o ex. i reme entre o · ·rit ério · díl pro( 11 ,u> c 

I I 
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art' Istica d os alunos. o q - 'gnifi . 
com · ue na o SI ca necessanamente que eles não tenham contato 

as obras em momentos anteriores. 

ção Retomando o tema relativo ao descompasso entre os critérios da produ-

e osp ressupost d . - , . 
me . os a aprectaçao art1st1carecorremos novamente a Bourdieu quando 

que . os pnncípios fundamentais de uma ciência da percepção artística. Ele afirma 
nciOna . 

o Jogo desinteress d d . . 'd d - d' - hi' , . . . . la a o a sens1bili a e supoe con 1çoes stoncas e soctaiS parttcu-

, Sim . 
s- como os instrumentos de análise que estmturam a percepção estética não 

res as . 

ao d d a os a . . . 
c pnon, mas historicamente produzidos e reprodUZidos. No entanto, estas 

çoes soe· . . . . 
~ taiS e históricas costumam ser consideradas como uruversats e eternas 
ondi -

ale d 
estacar " d d d I · ' · d ca que ... a disposição estética, ( .. . ) é um pro uto e to a a ustona o 

lllpo, que d . 
eve ser reproduzido em cada consumidor potenctal da obra de arte, por um 

aprendizad 
a 

0 

específico". A criação do ofuar puro concretiza-se durante o processo de 

Utono . 
p . tmzação do campo artísúco, cuja norma fundamental da percepção cultivada é o 

fllnado da forma sobre fun - d do de representação sobre o objeto de repre-

se a çao, o mo 
ntação (I d . -d 996: 333-349). Estas afirm'lções, de certo modo. sustentam nossa eclsao 

e realiz . -
ar um tr b Ih _ d 

11 
comitantemente a apresentaçao das 

b 

· a a o de fonnaçao o o 1ar con 
tam s Junto aos alunos, pois são fundamentais à perspectiva deste e wdo quando alicn-
0 ra · que a apr . - , . - . - ·ais e ltistóricas parttcnlare . e vah· 

d eclaçao art1s!1Ca supoe condJçoes soci alll. nossa pr , bl. bra de arte atravé da in ·tauração 

d oposta de aproxiJilação entre pu ,co e 
0 

' as condiçõ . . nsibllização do olhar. c a ·ompc-

tê . es necessárias à disposição estettca. na se 
neta . . ' específi fi rroação artl uca . 

ca, na apresentação da obra e 
113 0 

' 

que in I eg ra nt o · 1nonrcnt ' dc>

cutido pelo rt:. ·ptor. dcst' .. ,. 

1 

Depois de tratannos doS procedimento 

posta d 
1 

· d ção de 
t:t ·'I ,, 

a Pro e ettura de obra enquanto pro u lllos su ' ofc · r pln• .-JI ., 

eiU a correlação, cuja lógica operacional onduz o pr 

função d a obra apresentada na e cola. 
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artística dos alunos, o que não significa necessariamente que eles não tenham contato 

com as obras em momentos anteriores. 

Retomando o tema relativo ao descompasso entre os critérios da produ

ção e os pressupostos da apreciação artística recorremos novamente a Bourdieu quando 

menciona os princípios fundamentais de uma ciência da percepção artística. Ele afirma 

que o jogo desinteressado da sensibilidade supõe condições históricas e sociais particu

lares, assim como os instrumentos de análjse que estruturam a percepção estética não 

são dados a priori, mas lllstoricamente produzidos e reproduzidos. No entanto, estas 

condições sociais e lllstóricas costumam ser consideradas como Lmiversais e etemas. 

Vale destacar que " 00. a disposição estética. ( 00 .) é um produto de toda a história do 

campo, que deve ser reproduzido em cada consumidor potencial da obra de arte, por um 

aprendizado específico". A criação do olhar puro concretiza-se durante o processo de 

autonomização do campo artístico, cuja norma fundamental da percepção cultivada é o 

primado da forma sobre a fimção , do modo de representação obre o objeto de repre

sentação ( 1996: 33 3-349). Estas afinnações. de ceno modo. sustentam no a decisão 

de realizar um trabalho de forma ção do olhar concomitantemente à apresemação das 

obras junto aos alunos. pois são fimdamentai à per pectiva deste estudo quando ·alicn

tam que a apreciação artística upõe condiçõe ociai e hi tórica · part icula re . c vali

dam nossa proposta de aproximação entre público c obra de arte atravé · da in ·taura çiio 

das condiçõe · nece árias à di po ição estética. na ·cn ·ibi lizaç:lo do olhar. c a compe

tência específica. na apre entação da obra e na fomw :lo at1Í ' tica 1
• 

Depoi · de tratanno do · procedimento: que i11t c~ ramo .; momento.., de. 

ta propo ta de leitura de obm. cnqua11to produ ·ao de sc11tidos pelo tc:c:cptot . dcst ·,, . 

mo ·ua correlação. cuja lógica opcrncionnl ·oJtdu1 o ptofc. sor ,, pl.lllcj. tt c.1d' ct.tpa 

em fwtçào d, lmt apre:clltad 1 11a c. ·ola 
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Quadro 1 

LEIT URADEOBRA 
M DE ARTE COMO AÇÃO CULTURAL NA ESCOLA pÚBLICA 

OMENTO 
OBJETIVO I PROCEDIMENTO 

sensibT t tzação do olhar 
instigar uma disposição estética nos participantes 

através da apreciação de referenciais famili ares 

apresenta -çao da obra 
propiciar um primeiro contato com a obra 

proporcionar uma competência específica nos 
fonna -çao artística 

participantes através de conheCimentos sobre a obra 

(a) a linguagem em que a obra foi produzida; 

(b) sua inserção histórica . 

I . ettura d e obra de arte 

oportunizar aos participantes uma leitura de obra, de 

posse dos mstrumentos de apropriação suscitados pelas 

etapas anteriores disposição estética e uma competência 

específica. 

O quadro 1 sintetiza nossa proposta de ação cultural na c cola ad:1 

tnoment 0 

tem um objetivo específico. articulado numa série de proccditncntos em que 

os . . Participa ~ d d 
ntes tem oportunidade de desenvolver ua capaci a es de olhar c pen«lf 

num re . 
ti gtstro estético, através do contato com a obrn. re ·ebendo infonn" ·õe · rciath" a 

nguagem plástica e à inserção sócio-h i tórica do art i ta : c. por últinl '· ler . oh r 'de 

arte 

0 

' produzindo sentidos. Destaca- e que a pre ente prop ·ta não pretende erro dicnl 

s problem . . . 
as da lettura de obra de a~te enfi·etllado no ·ont<''" "' ·ol.lf. I oi< '' nte 111·' 

Pre u -

poe tanto d' . . . .01111,etên ·ia t:'Pc ., i.,, c dclll•ltl d.l. Jllll · 

a 1 po 1ção c tcttca como a 

tant 
o. um trabalbo tnat· . t i. ·o J>on · tndo ni-'"· P' ''""I ·nu" ,k on' oi· 

ex-tenso c ·t, tenW · • 

j , 
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ver fu turamente 
_ nossa proposta de leitora de obra assessorando professores de educa-

e e pubhca. Encammhamento que busca promover a continuidade des-Çao art ' . IStlca da r d , . . 

ta pesquisa en -
quanto açao cultural na escola. e implica envolver diretamente os profes-

so res da com 'd 
um ade escolar, pois seu engajamento significa tanto uma manutenção 

dessa ati . vtdade dur t , d 1 . )' - . . ao e o peno o etlvo quanto sua amp mçao quantitatiVa. Isso contri-

bu· · ma para fi . 
a e etlvação do consumo cultural de obras de arte pelos alunos da rede 

pública d . e ensmo. 

Implementação do projeto numa ação cultural permanente 

Uma iniciativa de leitura de obra que pretenda aproximar o público de 

classes po 1 · 1 d I ' bli d pu ares com obras de arte erudita. no espaço soem a esco a pu ca e I" 

grau, en 1 - I I E' · vo ve planejar tal intermediação sob a forma de açao cu tura . IIDportaote 

tan-.b , 
......... em · • · · I d que a sua concretização ocorra numa mstanc~a maiS amp a o que uma comu-

nidade d · d · · e ensino público, para efetivarmos esta ampüação necessrtamos e aporo. Nos 

refe · . . . . nmos a parceria com alguma instituição do sistema artiS!ICO. a fi m de consegUir o 

empr · · I ' - d · esttmo de b . . . d , lo 
1
·11stitucional de a gum om:ao o ststema 

o ras ongmats: e o vmcu ~ 
educ . ' - I ~:. ac10nal est d 

1 

. . 
1 

. l'zal· 0 trabalho de tormaçao c c pro tessorc 
a ua ou mumc1pa para 1 ea 1 , 

em serviço d . a-o cultural em suas escola . Embora j;i 

' que por sua vez, coor enanam a aç 
tenham sido I . . . . . a a concretização desta propo ta - seja 

P aneJadas as d1retnzes bas1cas par, na d - d ·d · sua di _ . _ 
1 

., 
1 

sei a enquanto pro uçao c ent 1 os. 

mensao soctal enquanto açao cu ttll a · ~ 
Salienta- . . . d elo profe 0 r. de aco rdo com ' "" 

se que o seu desdobramento sera planeJa 
0 

P fon:na çã d r 'teS da ua realidade e ·colar. Des~e 
o, com o grupo de alunos e dentro os unt lllodo d nbicnrc e--oi ·rr. bem ·orno ., obrn 

' a escolha de qual att ista a ser apresenta 
0 11 0 

at e a sua li . dem e timnhrr 1 cn ·ihili" ·ao do o ih n 

nguagem, os questiOnamentos que P
0 

. . .. dos ai , . 
1 

. · · .,1 da obr't e O' 111 ·toS dtd 111 ·o, 
uno . . ' socro-" tonc• ' 

s, as informações sobre a tnserçao Utiliz d , toda' s.tO de.: ·isot:' qu t: ·otnpt: · 
a os . . - 011tre outro . --

para vetcular esta wfom1açoe · 

tem ao profe sor de cada conllutidade. 
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. A operacionalização do processo de leitura de obra é assunto a ser discu-

tido com _ 
0 

professor de educação artística porque é ele quem coordena a implementa-

Çaoe manuten - d · 
çao a proposta na escola. E ele também, enquanto elemento constituidor 

doca mpo so · 1 . . _ cta , que conhece a realidade dos alunos. as condiÇoes oferecidas pelo 

ambient e escolar, os encaminhamentos que podem suscitar nexos significativos entre o 

unos e os conhecimentos sobre a obra de arte. Enfim, é o professor que pode 
saber dos ai 

ar a lettura de obra enquanto produção de sentidos pelo receptor. Portanto, 
desencade . 

uma das cons .. ~ · lifi - d c: equenctas desta pesquisa seria o seu uso na qua caçao e pro,essores-

egta que potencializa a leitura enquanto ação cultural. Privilegiar esta dimensão estrat · · 

ca favorecer a que um número maior de estudantes das classes populares tenha 
Signifi 

0 
consumo legítimo de obras de arte erudrta. Por outro lado. mesmo levando 

acesso a . 

em consid - - d d · d d era çao o alcance socializado r deste trabalho, na o po emos etxar e pon era r 

que a ap · · d · ' d d · roxrmação entre participantes e a obra de arte so po e oconer atraves a •-

rn.ensã · · 1 · · N · b · 
0 

SUbjetiva da proposta _ que é a produção desenudos pe o recepto!. este a m •-

~-~ - d . s convencemos da necessidade de modificar a concepçao da proposta a ser esen-

Volvida na escol , bl' d lo A I o deste trabalho compreendemos que para 
a pu 1ca e grau. o ong · 

aproximar 
0 

p · bl' d _ b tar 0 obieto artístico no meio social dos 
u Jco a obra nao asta apresen J 

l
)an· · · ,. d 

tct ·· 21 15 e o recursos 
pautes através de procedimentos como as mostras sequencl3 ' , ' 

rn.useográfi . . ·so transfonnar o olhar dos alunos c. 
cos. Mats que apresentar a obra, e prect 

Por isso . . staurar a leitura- Esta rec trutura-

, a etapa da sensibilização do olhar passa a Jl1 
Çào é um 

1 

. b t · ulo que encontramo · no contc:xto 

a a ternativa para enfrentar o mawr 
0 

s ac · 

escola . r. a estreiteza do horizonte do olhar dos alunos. 

·buição e·pc ífi ·a dc ·tc tr l)llho 

Em suma consideramos que uma contn ' a fe' t , ide p riu ·ip a !JUCII t e<Uifci OI Ç 11 

1 ura de obra de arte na escola pública de lo grau- re . a co . do 0111 0 ·un. u mole '11 ""'' · tl.t 

tnpreensão. por parte do arte-educador cotllpro!ll " lleces 'd do" cl, p ·r ·cp ·úo do!> Jhtm ~ l ~ t.l 

51 ade de promover uma mudança nos 
1110 

c • fo ,. 1 1'1 '' ' ·n '"""'' '"" " "' ' 
ltrla. e t · . . .. ç:io no olhar. J 

11

' 
a na proptctando uma tran ,onna 
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dições , 
sens1veis c · · 

- ogmt1vas e permitindo-lhes estabelecer nexos elltre a obra de a1te e 
seu Uni 

Verso de 'o-n;~-; -
SlsUJ..Ucaçoes. num registro de apreensão de mundo mais enriquecido 

que o 1' rea Ismo fu . . 
1 

. ncwnal1sta costuma l11es oferecer. Ao compartillwr da idéia de que a 
eitura de - , 

obra nao Implica necessariamente em erudição mas. sobretudo. inteligência e 
sensibilid 

a de. desenvolvemos esse trabalho sem a intenção de tomar os alunos pretensa-
lllente e d' 

ru Itos. Esta proposta de traballw na escola pública de ro grau está impregnada 

Pela conce - . . - . 
_ pçao bumamzadora de educação. SeJa como açao cultural, seJa como produ-

Çao de . . 
sentidos pelo receptor, a idéia fundamental é promover no contexto escolar 

condi -Çoes fav , · d' - d -. oravets para que os alunos tenham melhores cou 1çoes e apreensao sen-
SIVel-co . . - . 

gü}tJva em sua relação com obras de arte e, por extensao. em sua le1tura de 
lllUndo F , . 

· llildamentalmente. a importância deste traballw esta na tentativa de resgatar 

4lna con . I · · cepção buma · d d · e vem sendo orientado pe o carater mstru-mza ora o ensmo, qu 
~~ - , a dor pn·VJ·J . d :_c: _ detnm· ento da forma çao. Enfim, o que esta ' eg1an o a uuormaçao em 

adorzn . ec1do ou q , .d e alguém. ou algo, venha Jll e despenar ' uem esta adormeci o, espera qu 
deste • · 'd ? C sono ind ·d , . ' li ou 0 que esta adormeci o. erta-

UZl o. Mas, em ultlilla ana se quem 
lllent - · · · · A e ua0 é 

1 
. 'd d s senstve1s-cogruuvas. postamo 

0 a uno em s1 mas as suas capac1 a e 
que ' - · esse ai . . , . t ·mído pela educaçao. ma1s e pe-
. guem ou algo que vem despe1ta-Jos e COIJS 1 

Clfi 
canlente 

· pela formação de seu olhar. 

'------Notas- C . - ---- -------
onstderações Finais 

/ . A • , cil Olllpt:ICIICiil pc I IC.I 
" res . 1çao •si IICJ c 

quere.,., Peito desta categorização tão pontual acerca da dls~s crll a obr.l , B ur ICU . pr ' ·'' •1m ·n· 
t "•Os ex 1· · de 11cccssM~<llll . 11 r 11 • 1111 '1111 
e o au1 P lCJtar que a mesma não correspon r. os JSSIIII ''P" 11;1- • e or nà • p r m pre" r1111 • , 11 .1 p1o 1.1 
Ste Pro 0 as considera nesta bifurcaçao. 0 

· opcr 10TI•lh •1 •
1 

le · Cedin d , as rclauvas 
11ura d lento esclarecedor de nossas ' Cl 

e obra. 
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Anexo 1. Gravura apresentada no Estudo Exploratório 

" Menina", Iberê Camargo, água forte, meados de 1952. dimensões: 14,5 em X 11 ,5 em. 



I I 

Gravura apresentada no Estudo Exploratório 

"Objetos", Iberê Camargo, água forte, !966, dimensões: 21 em X 28,5 em 



~ I 
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Gravura apresentada no Estudo Exploratório 

"A s Idiotas", Iberê Camargo, água forte e água-tinta !992. dimensões: 2 5 em X 2 8, 5 em. I I 

I 1 
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Anexo 2. Operacionalização do Estudo Exploratório. 

,__ ____________________________________ _ 
l 

OPERACIONALIZAÇÃO DO ESTUDO EXPLORATÓRIO 

DATA~--------~~---------1------~--------~ ~ 

-
17 

' 
18, 19, 
22/ jan 

-----~--------J-----------~----~~--------
Apresentação de Observar o processo 
vídeos de criação de Iberê 

sala de 
projeção da Ficha de Anál ise 

23/ jan "lb ~c Camargo· Identificar 
"Grere .a~.argo " , etapas do, método de 

E. E. Ruben do Vídeo 

avuras 

Exposição 

gravura em metal ; 
Berta 

saguão de 
entrada da Apresentar 

informações relativas 
a artes visuais ; e E. E. 

Interpretação de 
Texto e Esquema 
Anexo 

sobre pintura e Marechal 
Mallet 

------i-----------_rg~r~av_u_ra~;--------1---~~-~----------~ 
24, 25 
29/ jan "A rtes Visuais" 

saguão de 

Conhecer aspectos 
entrada da 

Ques tionário de 
Veri ficação de 

relativos a vida e 
E. E. 

o bra do artista: 
Marechal 

Apredi zagem 

Mallet 

30 
' 

31/jan 

c asa de 
c ultura 

iração de espaços 
M ano 

Fi cha de i · itaç<lo 

Vis QL 1intana c a paço ' ullural 

cul rurais ML !SC U de 

IArt e do R 
01 1 ~ ev Passeio Cultural 

I 

) ' 

I I 
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Anexo 3. Fotografia do Estudo Exploratório 

Alunos · d Ib " C " aprectam a exposição "Gravuras e ere amargo . 



Anexo 4. Recurso museográficos I 

Texto de apresentação do Estudo Exploratório à comunidade escolar. 

Esta exposição integra um Projeto de Pesquisa que será realiza

do na Escola Estadual de ro Grau Marechal Mallet, em janeiro de 1996. O 
ob · ~etivo d . . d . - , . d esse proJeto é o aperfeiçoamento a aprec~açao art1St1 ca as pes-

soas que participarem desta proposta. O Projeto de Pesquisa "Apreciação 

Estética d " d " · como Ação Cultural Transforma ora consta e uma sequenc~a de 

exposições de Artes Plásticas, que apresentam trabalhos do artista Iberê 

Camargo. Sua participação é importante, por isso ao visitar as exposições 

o lhe · , · d · ' · atentamente as obras, leia os pame1s e respon a aos questwnanos c 

entrevistas 
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Anexo 5. Instrumentos de aval iação 

LELTURA. DEOBRA-DEARTENA. ESCOLA PÚBLICA 

• QUES.TrONÁRIClDESONDAGEM~· 

1. Dados Pessoais- Nome: .... .. .... ... .. ... ... .. .... ..... ...... ........ ...... ..... .... .... ............. ldade: ... .... .... Série: .... ..... ... Tunna: .. .. .. . .. 

Local de trabalho: ........... .......... ... ... .... ..... .... ......... ......... ... Ocupação: .. ... .... ........ ... .... .... ........ ......... . 

2. Preferências Culturais 

2. 1 Marque com um x os espaços culturais que você já visitou. aqui em Porto Alegre: 

( ) Casa de Cultura Mário Quintana ( ) Solar dos Câmara 

( ) Museu de Arte do Rio Grande do Sul 

( ) Usina do Gasômetro 

2.2 Assinale as atividades culturais de sua preferência: 

( teatro 

show/rnúsica 

( ) cinema 

( ) fotografia 

) Atelier Livre da Prefeitura 

( ) Theatro São Pedro ( ) Outros .... .. .... .... .... ...... .. 

( ) tv 

( ) dança 

175 

( ) 

( ) exposição de artes plásticas (pintura. escultura. desenho. gravura) ( ) Outros .. .. .......... .... ........... .... .. . .. . 

2.3 Cite o nome de alguns artistas que você admira . \bcê conhece algum artista na sua f.1mília ou nas suas amizades? 

2.4 Você já participou em alguma atividade relacionada à arte? Escreva a respeito: 

3. Apreciação Artística- Para responder as próximas pergmnas você precisa observar atentamente as obras expostas 
nesta mostra de artes plásticas. 

3. 1 Qual é o nome do autor dessas obras? 

3.2 Como se chama a técnica dessas obras? 

3.3 Você sabe como di ferenciar uma gravura de wna pintura'> 

3.4 Agora você escolhe uma das obras expostas. seu título é 

3. 5 Concentre sua atenção nesta obra. descreva em detalhes o que você percebe : 

3.6 As formas dão truta idéia de dinamismO( movimento) ou de estabilidadeicaltna)'' Por que'> 

3. 7 Quais os tipos de linhas que predominam na figura? (curvas. retas. interrompidas) 

3.8 Porque você escolheu essa obra? 

3. 9 \bcê modificaria alguma coisa nessa obra'' Por que? 

3. 10 Se você fo sse o autor desse trabalho. qual o titulo que escolheria ~ J uSilfiquc 

3. 11 Qual a sua opinião sobre essas gravuras? 

-1. Interação pnrricipanu/pesqrlisndora 

4. 1 Comente sobre a sua experiência ao participar de aUVIdadc. 

4.2 Faça alguma pergunta a rcspello do arusta. ou a obra 

4.3 Ao aprcoar as obras dessa mostra. voe · te\ ontadc trab:Uh r com .1nc 1 C'omo 1 

4.4 Como paructpantc dessa pesqw :1. c tm ponantc que \ OC • contnbu: p~r . o u 
algUllla sugestão que possa contnbutr r a n o 
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Nome: Idade : Data : ------------- ---- - - -- - -
Para responder as questões que constam neste instrumento de avaliação você precisa pri meiro observar e ler com 

muita atenção o texto e os esquemas que acompanham a exposição "Artes Vtsuai s". 

1. Leia todo o paineL Depois da leitura, pense num novo titulo para essa expostção e escreva -o · 

2. Marque se é V ou F • 

) podemos definir o que é arte considerando apenas a técnica e a ha bilid ade~ 

) pintura, gravura e escultura são manifestações de Artes Plásti cas 

) somente as obras que estão nos museus são consideradas obras de arte 

) a obra "Menina" de Iberê Camargo é um exemplo de Artes Visuais . 

3 Explique com tuas palavras por que Attes Visuai s são chamadas também de Aites Pláticas . 

4. Relaciona a 2' coluna de acordo com a I' • 

I. Música ( ) Artes Plásticas 

2. Artes Cênicas ) cinema, TV, ví deo-cassete 

3. Artes Vtsuais ) rádio , CDs, shows de cantores ( l gravura . pmtura. desenho 

5. Completando as frases abaixo você estabelece a di stinção entre duas técmcas de Artes Visuais 

a) Chamamos de _ ________ quando o artlsta trabalha dnetameme sobre a 
e não é possível realizar copias da obra 

b) Ao mcmdim10s linhas sobre uma placa de ou - - ------ - ------

e depot s entmtannos sua superficte, pressiOnamos contra o papeiimpnmmdo uma copia. estam os trabalhando numa 
técruca chamada de ____________ _ 

6. Identifique e escreva a respeito da técnica que Iberê Camargo utilizou para rcahZJr a gravura ·· .1cnma .. 

1. Agora você é que vai ctiar urna questão a respeito do pamel desta cxpost :lo, e para c 1dcnmr que rc:thncmc 
houve compreensão por sua parte, apresente também sua resposta 

8. Qual a sua optntào a respeito desta exposição 0 

( ) tnteressante ( ) medto ( ) não gostei 1 1 pre en :1 :m ~nor 

JUSTIFICATIVA 

9 Você Ja vtsltou alguma expoSJçào de Artes ísuats 1 Qual 1 

1 O Você gosta na de part1c1par de um passcto cultural :to 
Mano Qwntana 1 Por que 1 



LEIIUKA.DKOBRA DKARTKNA ESCOLA PÚBLICA 

FICHA DE-ANÁLISEDEVÍDEO 

Nome 

Idade • Turma • ---- Data • 

1. Os vídeos que foram apresentados tratam de • 

) pinturas e gravuras de dois artistas plásticos ~ 

) uma sessão de trabalho de Iberê Camargo no seu atetier~ 

) etapas do método de trabalho de Maria Lúcia Cattani. para realizar gravura em metal ~ 

) todas as afirmativas são verdadeiras. 

2. Você preferiu assitir ao vídeo sobre------ ----------

porque---- --- - - - ---------------
3. A partir das infonnações expostas nos vídeos você pode dizer que ______ _ 

4. Como podemos distinguir uma pintura de uma gravura 'I 

) pelo uso da tinta - - - -----------------

) pelo tamanho da obra 
---- --------- - --------

) pelo tema da obra 
--------------- - -----

) pelo uso de matriz ----------------------
5. As imagens do vídeo apresentam Iberê Camargo em seu atelier pintando uma tela . Podemos 

afirmar que. em seu processo de criação. o aru sta 

1 pnmetro reali za um esboço de todo o trabalho para deoo1s pmtar a tela ~ 

) permanece com a fi gura conforme as pnme1ras pmceladas. mod1ficando pouco. 

) faz e refaz inúmeras vezes a mesma fi gura na tela. até senti r- se sat1sfe1to. 

) se utiliza de uma modelo que posa, para ass1m pmtar a figura humana 

6. Comente a respeito da manena de Iberê Camargo trabalhar em seu atcher de pmtura 

7. O que você aprendeu ao ass1st1r o vídeo GRAVURAS de Mana Lúc1a Cattam 1 

8 Qual o trabalho que você cons1dera ma1s s1gmficat1vo1 

) a expos1çào das gravuras de Iberê Camargo, na escola. 

) as pmturas de Iberê Camargo qu aparecem no 1dco 

JUSTfFJCATI A --------------~ 
9 Qual a sua op1mào sobre a at1v1dade de :tsststlr esses \ I os 1 

1 ) mteressante 1 l mcd1o I I niio Skl 

JUSTIFIC ATI 'A 
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LEITURA DE OBRA. DE_ ARTE NA ESCOLA . PÚBLICA 

Verificação· de: aprendizagem:: Iberê; foi um inventor .. de_ formas 

Para se apropriar das informações obtidas nesta fase de nossas atividades você deve prestar 
atenção em todo material apresentado nesta exposição. No transcorrer deste trabalho já observa
mos gravuras de Iberê Camargo, aprendemos algumas noções sobre A1tes Visuais e agora vamos 
conhecer um pouco sobre a trajetória do artista. 

1. Qual o título desta exposição? 

2. Destaque três momentos da carreira do artista que consideras importante 

3. Preencha a 2" colW1a de acordo com a 1": 

1. Restinga Seca. 1914 ( ) Prêmto de viagem à Europa 

2. Escola de Artes e Ofícios, SM 

3. 194 7, Salão Nacional de Belas-Attes 

( ) estuda pmtma e gra vura com mestres europeus 

( ) nascimento do artista 

4. Vasco Prado ( ) primeiros estudos em arte 

5. Guinard ( ) foi companheiro do artista no micío de carrwa 

4. Descubra no caça-palavras abaixo técnicas artísticas, títulos de obras e instrumentos utilizados pelo 
artista plástico Iberê Camargo: 

OC ARRET EISEPRE NSAPAPELSXT XA 

ASFNO NEETIN TAPO FTY H MP LA CAZ 

CSA X EPI NTU RAPL EV DESEN HO MNC 

OSAME N !N EMEN INA LO MEFP ANO SX 

BlD IOT ASS!BERE KDCAMARG O LO M 

O B T D O S C I CL I S T A S P L E T G R A V U R A D 

LAVE DTIA DOBJ ETOSL O VSC O PRAX 

5. Elabore uma pergunta ao arti sta. consultando as mfom1açõcs apresentadas 

6. Qual a sua optmão a respetto desta cxpost çào~ 

( ) mteressante ( ) médio ( ) niio st 1 

JUSTIFICATIVA __ 

t 1 ptcf n :t 

7 Escreva um btlhcte para Iberê Camargo. conVIdando o :nu a ~ :1L r o rl! UJ obrJ . u l 
retrato. ou para coma r de sua \ia ma Europ:t. ou cnrim oce ~ olhl' h5 11 m 
arnsta 



LEITORA DE OBRA DE ARTENA ESCOLA PÚBLICA 

FICifA DE.. VISITAÇÃO A ESPAÇO CULTURAL 
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Nome: ....... ... .. ............. ...... .......... ........... Data: .... ... . .í . ...... / . . ...... Idade .... .... .. ..... ... . 
Turma: .. .. ..... .... .. . . 

1. Nome do espaço visitado 

····· ·· ·········· ··· ·· ·· ·· ·········· ···· ·· ················ ··· ···· ···· ····· ···· ··· ··· ·· ······· ·· ··· ··· ······ ··· ·· ······· ··· ···· · 

2. Nome da exposição e do artista escolhido. 

···· ·············· ·· ······· ···· ····· ··················· ·· ··· ··· ············· ······ ··· ······ ····· ··· ······· ······················· ········ ·············· ··· 

3. Qual a temática usada pelo artista? (figurativo : natureza-morta. paisagem, 

figura-humana. animais/abstrato) 

······· ····· ······· ··· ··· ···· ··· ···································· ·········· ········· ················· ··· ······ ····· ·· ···· ··· ·· ······ ··· ····· ········· ·· ·· ··· 

4. Qual a linguagem utilizada pelo artista? (pintura, desenho, escultura, gravura, 

fotografia.) 

...... ...... ........ ... ... ...... .. ......... .......... ...... ..... ...... ... ..... ............... .. .... .... ..... .. ............... ...... ... ... ........... ...... . 

5. Quais os materiais que são utilizados pelo ai1ista? (tinta a óleo. tinta acrílica , 

PVA, grafite. bronze. argila, má more) 

.............. ....... .. .... .... ... ......... .. .. .. .. .... ... .... ... ....... ... ... ......... ...... ....... .... ..... ... .. .... ... ..... ... ..... ... ...... ........ 

6. Para melhor compreensão de uma obra de arte é preci o observá-la com muita 

atenção. Escolha uma das obras que pertencem a esta exposição. c re ponda o , 

seguintes itens: 

a) Qual o título, as dimensões e a data de ta obra ') 

··· ····· ····· ··· ··· ······ ······ ·· ··· ········· ·· ··· ········ ··· ··· ···· ···· ············ ··· ··· 

b) Faça a descrição desta obra . 

c) Por que escolheste e ta obra? 

d) Se fo e o autor de te trabalho. que tttulo ~ol o ':uia ··>Por que·> 
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Anexo 6. Dados referentes ao Questionário de Sondagem 

Tabela 1. Perfil dos Participantes - Preferências Culturais 

Espaço Cultural Visitado Atividade Preferida Artistas que admira 

Casa de Cultura 68% Teatro 40 % Artes Plásticas 20 % 
Mario Quintana 

MARGS 36% Show de música 60 % Artes Cênicas 36 % 

Usina do 72% Exposição de 48 % Música 12 % 
Gasômetro Artes Plásticas 

Solar dos Câmara - Cinema 60 % Literatura 12 % 

Atelier Livre 4% Fotografia 36 % 

Theatro São 24% Televisão 84 % 
Pedro 

Outros 20 % Dança 52 % 

Outros 4 % 

Tabela 2. Apreciação Artística 

Você sabe a diferença 
Obra selecionada Opinião sobre as obras 

entrre gravura e pintura? 

SIM 16 % "Menina" 56 % 
completarnenu.: 52 % 

favorável 

NÃO 84 % "As Idiotas " 40 % 
favorável em 

40 % 
pane 

"Objetos" 4 % desfavoráve l 8 <7( 

Tabela 3. Interação Participante/ Pesquisadora 

Comentário sohre sua Elaborar pergunta Participar nesta 

participação sobre o anista/ohra 
proposta estimula sua Sugestúes 
produç;in em arte'! 

favorável 64% 
questionou 64% SIM 5-~ 

apresemnu 
6 

, .. 
sobre obra 

( 

SUl!CSI\ \C\ I 
favorável em 40% questionou I _ ~o -o 1 ~8 ' 

n;o 1-n; 
parte I sobre artista ,1pre'l' ntnu I -- -I 
desfavorável 8 % 

quesuonou 
16 % I s/trajetória 

não 124% 
l'kiO 

12 I 
respondeu quest íon 1u 



Anexo 7. Fotografia do Estudo Exploratório 

Alunos apreciam a exposição "Artes Visuais". 
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Anexo 8. Recurso museográfico 11 

ARTES VISUAIS 

O que é ARTEry É uma pergunta dificil de responder, porque não há wna resposta 
definitiva ~ são mwtas as idéias sobre a ARTE. Mas é possível afirmar que a ARTE é composta 
de manifestações da atividade humana que requerem um conhecimento técmco, habilidade, 
criatividade para sua realização . E nós, apreciadores das obras de arte, admiramos a técnica, 
a habilidade e a cnatividade dos artistas que criam as obras. Em termos gerais podemos 
dividir a ARTE em tres áreas: a) Artes Cênicas ou Artes Dramáticas~ b) Música e. c) Artes 
Visuais ou Artes Plásticas. 

É importante destacar que essas áreas não esgotam todas as manifestações da 
ARTE, existem outras atividades artísticas que não se enquadram em nenhuma delas, porém 
citaremos apenas as Artes Cênicas, Música, e abordaremos um pouco as Artes Visuais devido 
aos nossos objetivos que visam um aperfeiçoamento na apreciação artística nesta área especí
fica . Como se caracterizam essas manifestações artísticas0 \bcê já teve opommidade de apre-
ciar cada urna delas? Em que ocasião'/ Qual dessas atiVidades artí sticas são mais apreciadas 
por você'~ 

A Música é muito presente na vida das pessoas, porque é tocada nas rádios, e 
hoje em dia , grande parte da população tem aparelhos de som, o que possibili ta escutar suas 
músicas preferidas. Você tem alguma preferência musical? Teatro, cinema, produções de TV 
são marufestações das Artes Cênicas, também chamadas de Artes Dramáticas. São atiVIdades 
artísticas bem próximas da população, porque circulam nos meios de comtmtcação de massa 
(televisão, rádio, revistas). Você gosta de assistir filme na TV0 A maior parte desses filmes fot 
realizada para o cmema, e hoje ainda temos o recmso do vídeo-cassete que, como o aparelho 
de som, nos possibilita escolher o filme que iremos assistir. \bcê lembra o nome do últ11no 
filme que asst stl u'1 

E as ARTES VlSUAlS ry Onde podemos encontrar exemplos dessa ARTE0 Por 
que é chamada também de ARTES PLÁSTICAS? Artes VI suais são as mamfestações anisn
cas que percebemos principalmente pelo sentido da vi são, através do nosso olhar é que obser
vamos uma obra de Arte VtsuaL Também são chamadas Artes Plásticas porque os artistas que 
realizam este tipo de obra lidam com materiais que vão modificando-se a meruda em que o 
artista vai criando, elaborando a obra de arte. São matenats maleáveis, que se plasmam nas 
mãos dos arti stas, porisso são materiais plásti cos. Plásticos no senado de moruficar stt.1 lar
ma, de acordo com a vontade do arti sta. 

Nas Artes VIsuais encontramos mwtas mamfest3çõcs arttsttcas Des amemos 
as segumtes 

a) Pintura~ b l Gravura~ c) Escultura, d l Desenho 

\bcê já teve oportW1tdade de aprectar alguma dessas num est:t õ 'S -\1 

Visuais? E nas aulas de Educação Artí stica, ocê Já reahzou alguma d ss:ts atm :t e) 1 1 c 
podemos encontrar as obras de Artes Visuats? Elas estão em qualqu r lug:~r 1 E s obtJ 
encontram-se em lugares espectms. nos museus. nas galcnJs de arte, nos J eh r s J s .1:i . 

nas casas das oessoas que colCCJonam obras de arte. em !mos c rC\1St.1S e t.IIZ.l J . ú: 1 

I ' 
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de locais públicos como praças e parques. Você já esteve num desses locais para apreciar-uma 
obra de Artes Visuais? Você conhece a obra de algum artista plástico? 

PAINEL - PINTURA 

O artista trabalha basicamente sobre uma superfície plana ( a tela ), onde aplica 
a tinta utilizando pincéis de vários tamanhos, espátulas, panos . 

Materiais- tinta ( óleo, acrílico, guache, aquarela, nanquim.) pincel de diversos 
tamanhos e formas (redondo, chato), espátulas; solvente de tinta ( água, isaraz, etc);paleta 
para colocar as tintas ; pano para limpar pincéis . 

Suporte- tela de tecido de algodão cru; papelão: madeira . 

PAINEL- GRAVURA 

É o processo de incidir linhas numa placa. Essa placa pode ser de diferentes 
materiais : 

Madeira - Xilogravura 

Cobre - Metal (calcografia) 

Pedra - Litografia 

Tela de Seda - Serigrafia. 

Depois de trabalhar a placa, o gravador entinta sua sup erfície, pressionando con
tra o papel , imprimindo sua gravuras . 

Materiais -tinta de impressão: pano para entintar a pl aca: placa ( cobre. madei
ra. pedra): impressora: solvente: instrumento para riscar a placa . 

Suporte -papel feito com fibra de algodão (placa de cobre): papel feito com fi bra 
de arroz (placa de madeira) ; papel canson (placa de pedra) . 

Técnicas de Gravura em Metal 

São gravuras feitas a partir de uma placa de metaL que é geralmente de cobre A 
imagem a ser transferida para o papel é obtida pela ação de instnunmtos cortantes ou perfurante 
e pela ação corrosiva provocada por ácidos. 

Agua-forte- técni ca de gravura em metal em que a placa 'cobcrt:l com um v~: r 

niz impermeabilizante e o desenho resulta do uso de uma ponta seca que remo e o en11 n 
lugar do traço e expõe o metal à ação do ácido. 

Água-tinta- técnica de gravura em metal qu ' con t te no rc obnm ~n t o d. pia \ 1 

com uma resina em pó, que depois é aquecida até ftmdtr- c. fonn:~ndo n. upcrli te d. pl .1 .,, 
minúsculos pontos impermeabili zados, que vão protcgõ-b da , à o d . c1 
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Recurso museogrático li 

Iberê Camargo no seu atelier de gravura. 

o I 
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Recurso museográfico 11 

Texto-esquema 

Você sabe a diferença entre a pintura e a gravura? 

Materiais Supone 

O artista trabalha basicamen- - tinta (Óleo.acrílico. guache. -tela de tecido de algo-

te sobre uma superfície pia- aquarela, nanquim 1~ dão cru ~ 

na (a tela l, onde aplica a tin- -pincel de diversos tamanhos - papelão ~ 
co ta utilizando pincéis de vári- e formas (redondo, chato l, es-1-o 
;;j - madeira. ... os tamanhos, espátulas. pa-
~ pátulas~ 

nos. 
-paleta para colocar as ti ntas ~ 

-pano para limpar os pinceis. 

É o processo de incidir linhas -tinta de impressão~ -papel feito com fibra 

numa placa, que pode ser de - pano para entmtar a pl aca ~ 
de al godão . caso da 

madeira = xi logravura ~ cobre = gravura em metaL 
co metal: pedra = litografi a; tela - placa (cobre, madwa . pe-
1-o -papel fe1to com fibra ~ dra 1: 
co de seda = setigrafi a. Depois de de arroz. caso da Xlio-õ trabalhar a placa. o gravador - solvente. gravura. 

ennnta sua superfí cie. press10-
- mstrumento para nscar a 

nando-a contra o papal e assim, - papel c:mson. para a 
placa htografia imprimindo a gravura. 



186 

Anexo 9. Recurso museográfico 111 

Uma trajetória de dedicação, trabalho e alguns percalços transfor
mou o menino do interior do RS em wn dos maiores artistas brasi

leiros. Saiba run pouco sobre sua carreira: 

1914 

lBERÊ BASSANI DE CAMARGO nasce em 
Restinga Seca. no RS. em 18 de novembro, filho de 
família humilde. 

1927 

Começa os estudos de pintura na Escola de Artes 
e Oficios de Santa Maria. 

1936 

Muda-se para Porto Alegre, mais tarde trabalha 
como desenhista técnico, toma-se amigo do futuro 
escultor VASCO PRADO. 

1939 

casa-se com Maria Courissat, estudante de 
pintura da Escola de Belas Artes, nesta época 
frequenta o atelier de VASCO PRADO. 

1942 

Muda-se para o RJ acompanhado pela mulher. 
com bolsa de estudos do governo gaúcho. 

1944 

Estuda pintura com GUTNARD, participa do 
Salão Nacional de Belas-Artes. 

1947 

Recebe o prêmio de viagem ao Exterior. no Salão 
Nacional de Belas- Artes. Em I 948 pane para a 
Europa. estudando pintma e gravura com artistas 
internacionais 

1953 

Já de vol ta ao BR. funda o curso de gravura do 
Instituto de Belas- Artes do RJ. 

1958 

Começa a fase dos carretéis. 

1960 

Ministra curso de pintura em Porto Alegre. o qual 
dá origem ao Atelier Livre da Prefeitura 

1964 

Publica o studo A Técmca da Gravura em 
Cadernos Bras1lenos 

1966 

Realiza painel de 49 metros quadrados para a 
Organização Mundial de Saúde. em Genebra. 

1969 

Recebe o título honorifico de Cidadão de Porto 
Alegre, concedido pela Câmara Municipal. 

1973 

Faz estágio em gravura no Atelier Lacouriére. em 
Paris. 

1980 

Em legítima defesa. mata a tiros o engenheiro 
Sérgio Alexandre Esteves Leal. no RJ É preso em 
flagrante e liberado no mês seguinte. absolvido 
liminarmente em sentença do Tribunal de Justiça. 

1982 

Volta a Porto Alegre. 

1985 

O Museu de Arte do RS inaugura uma ex posição 
retrospectiva de IBERÊ CAMARGO. 

1990 

Inaugura a Galeria Branca da Casa de uhura 
Mario Quintana com exposição de pi muras da série 
Os Cilistas. 

1992 

Lança o livro A Gravura. Rea li za a séne d 
pinturas sobre a peça teatral .. 0 homem com a fl or 
na boca ... com renda revertendo para campanha de 
prevenção à AIDS. 

1993 

A Secretana t\ lumc1pal de ultura de Porto 
Alegre maugura a Galena IBER AM R . na 
Usina do Gasõm tro. com uma x s1ção de 
p1nturas do artista. 

1994 

O entro ultural o Banco 

F ai c em a •o to. 11 1111.\ c .m 
o pel \ cnt1c.\ 
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Recurso museográfico ill 

Iberê Camargo junto à prensa de gravura. 

'I 



! 
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Recurso museográfico III 

Sem titulo, água-forte e água-tinta, l99l . 
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Recurso museogrático III 

Fotografia do atelier do artista, imagem obtida do vídeo " lberê Camargo", 1983. 
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Anexo 10. 

Dados obtidos nos demais instrumentos de avaliação no Estudo Exploratório 

'Ià bela I . APRECIAÇÃO ARTÍ'>'IlCA 

I. 2. 3. 4. 5. 

A'IMDADES MoS!ra Gr.1vum~ de Se-\..'<ão de V ídco Mo~m Ane Mostra I. C. fili um J>a ~seio wl!uml 
Iberê Camargo Visuais inveruor de fonnas MARGS. CCMQ 

JNSlRUMENID DE Qucsionário de Ficha de análise do Intcrprclação de Vcrilicaçilo de Ficha de ob51..1vaç<io 
c pesquisa de 

AVAI.li\ÇÃO ~mdagcm vídeo texto c esquemas aprcroi:tÂgcm 
exposição 

. 
3.5 Concemre sua 6. Comcruc a 

8. Qual a ;ua 
7. Concaurc sua 

Queslão rctcrcncial 
atcrção na obra. maneim de Iberê opinião a rcsp<.i to 

5. Elabore uma atenção na obr.1. 
descreva-a em trabalhar em seu 

dessa cxposiç<io. 
pergunta ao ani~l. dc:;creva-aem 

detalhes. atclier. detalhes. 

SIM 8% 36.36% 27.27% 27.27% 55.56% 
Sobre o uso de 
tcnJIOS do 
vocabuiálio de Artes 

NÃO 
92% 63.64% 63.64% 63 .64% 44.44% 

p(ásticas 
ABST. 9.09% 9.09% - - ----t- 3.3 Vrx:i:. ~abc 4. Como podenu; 5.Complctc as 

QueslãO retcrencial diferenciar a grJvum di~ingui r a piruum frases c di fcrcncic 
de uma piruum? da gmvurJ? as témica~ de A. V. 

SIM 24% 72.73% 72.73% -

Distinção crurc ~ NÃO 56% 27.27% 
téalicas de piruura c - -
gravura Em parte 1&.1&% - - -- - - ---

Abst. 20% 9.09% - -

Tt~ria2 . INITRAÇÃO PARTlCIPANTE · PESQIJlSAIX)RA 
1 

L 2.. J 4. 5. 

I ATIVIDADES Malr-J Gmvmr-; oc &-..-ro de Vim M0011 Artes Mcron L C. IOi tun P<~"N:io miuml 
lh:rêC unu1p v~ irJVU tl~ 1 • hmt~ 1AAGS.C 1Q 

ir'51RUMENTCE DE ~~riJ IC Fd l l oc mtllL-c oo inC11Jitt.IÇ li. l li.: V ..n1 CIÇ.JO 1!.: Fd n de OOuv. • .:l 
AVAIJAÇÃO Sau:11-un vim !CXIOC<.."i{lL:l T ' l~ .~nn!vru~ n 1 ~ti: ·l tl.: o.::J\ ·•1 

hocc de aiNCilio m 
30% zero 80% 10% 100~ I 

iJ1.'mDT010 de av<llii.~ I 

4.1 Ctln.:n~ a 
ll. ~~~~ :w ,,ltllkll.l )\ ~~~~I 

~xrurit ll.: 
h LII l I Vll ll. lr.l 

QJ~JO rdcm rill 
] ~lltX.'ÍJW IL'%1 

J-..11 • a auvx.b1!.: 1!.: t ~mtnl a 1\.."i :ao , I 11..'1 ltll ~l 

iii.IVKh .\..: . 
;~ N. 'UI' Vllll ' I li.:: 'l.:.'l' ' lt.)) ' l ' li ' 

F;M.x-c~"cl 
ó4% ó3,64°o 81.&2°o o3.o4° o i 

l üpini:~'D tkl ah.lm tvlliJ 40~ ' ó.36° o ... .. o 
~ . ~ \) 

vt~sua 

1~"-Ú.l l\.) 
~f go o ... I),Q t)O O \) Ot)O 

E.'Udl E.xpumn1 I 
Am. 24° o -·· ··- I ·-· 

. 
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Anexo 11. Fotografia do Estudo Exploratório 

Altmos apreciam a exposição " Iberê foi um inventor de formas ". 

• 




