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RESUMO

O presente trabalho se insere na linha de Cultura e Processos Educacionais do Programa de
Pbs-Graduacdo em Educacdo da Universidade Federal de Goias. Ele foi financiado pelo
CNPq e visa a investigar a experiéncia estética na educacdo da infancia e apresentar uma
critica desta no contexto da industria cultural. Tomando como aporte tedrico a Teoria Critica,
as questdes que nortearam a pesquisa foram: Qual o papel da arte e da estética na educacao da
infancia? Que elementos poderiam ser trabalhados na educacdo escolar com vistas a
experiéncia estética na educacdo infantil? O que a inddstria cultural representa no campo da
arte e como ela se infiltra nos planejamentos destinados a educacgdo infantil? Em que sentidos
a educacdo da infancia pode avancgar com relagdo a questdo de género e de construcao de uma
linguagem estética? A crianca pequena é capaz de participar de uma proposta de construcdo
de uma leitura mais rica de imagens e de experiéncias estéticas? Como a beleza gética pode
favorecer reformulagfes qualitativas no desenvolvimento de um trabalho com a arte
responsavel, comprometido ou coerente com uma concepcao de estética livre das amarras da
industria cultural para a infancia?Os capitulos desta tese constituem ensaios que guiaram a
investigacdo realgando um pensar mais dindmico, criando campos de forca cujos vetores se
apresentam na experiéncia estética, na infancia, na educacgéo, na critica e na beleza gética. A
primeira parte do trabalho discute as concepcdes da Teoria Critica que motivaram a resposta
para minhas interrogacgdes acerca da experiéncia estética, com especial alusdo as categorias da
antiarte e da dialética negativa de Adorno, como também o conceito de experiéncia de
Benjamin. O passo seguinte foi o de desenvolver os desdobramentos que o consumo de
mercadorias culturais gera no ensino de arte na educacao infantil, explicando-os em tépicos
especificos. Neste momento as contribui¢cbes de diferentes autores dialogaram com meu
objeto, entre eles Marcuse, Pucci, Loponte, Nogueira, sem falar em autores da area da arte. As
acepcOes de Alicia Entel sobre a beleza gdtica, nos tempos contemporaneos, mostraram-se
como a esséncia da experiéncia estética viva de Adorno na educacdo da infancia. O terceiro
capitulo se move nestas acepcOes baseadas no pensamento videoldgico e no saber sensivel,
enredando outros teoricos nas reflexdes feitas. Finalmente, o ultimo ensaio traz a leitura das
imagens de producdes de cinco artistas, com obras emblematicas da beleza gética que figuram
como referéncia para a infancia: Frida Kahlo, Maria Martins, Diane Arbus, Anita Malfatti e
Soni-Pin. A leitura retoma muitas categorias trabalhadas ao longo de todo o texto.A pesquisa
se completa nesta tentativa de aproximar o leitor de uma logica diferente da l6gica puramente
discursiva, porque se aventura a ensaiar um pensamento poético sobre a experiéncia estética
na infancia, propondo o debrucar sobre imagens goticamente belas, que mudam o referencial
de um pensar linear, sem perder o rigor do trabalho académico.

Palavras-chave: Experiéncia Estética — Infancia — Educacéo — Critica — Beleza Gotica



ABSTRACT

This work belongs to the research line entitled Culture and Educational Processes in the
Program of Post Graduate Education of the Federal University of Goias. It was funded by
CNPq. It also aims to investigate the aesthetic experience in the education of childhood,
making a critique in the context of the cultural industry. Taking as the theoretical contribution
of Critical Theory, the questions that guided the research were: What is the role of art and
aesthetics in the education of children? What elements could be worked in school education
with the goal of the aesthetic experience elementary education? What the cultural industry
represents in the field of art and how it infiltrates in planning for elementary education? In
what ways the education of children can move in relation to gender and the construction of an
aesthetic language? The young child is able to participate in a proposal to build a more rich
reading of images and aesthetic experiences? How can the gothic beauty favor the
responsible, committed and consistent work in art with a conception of aesthetics free from
the constraints of cultural industries for young children? The structuring of the chapters was
developed through essays, they guided the research highlighting a more dynamic thinking,
creating force fields whose vectors are in the aesthetics experience, in the childhood
education, in the criticism and in the gothic beauty. The first part discusses the concepts of
Critical Theory that motivated the answer to my questions about the aesthetics experience,
with particular reference to the categories of anti-art and the negative dialectics of Adorno, but
also the concept of experience Benjamin. The next step was to develop the ramifications that
the consumption of cultural goods generates in the teaching of art in early childhood
education, the ramifications were explained in specific topics. At this point the contributions
of different authors dialogued with my object, including Marcuse, Pucci, Loponte, Nogueira,
not to mention writers in the field of art. The assertives of Alicia Entel, on the gothic beauty in
contemporary times, revealed itself as the essence of Adorno's aesthetics experience. The third
chapter moves based on the videologico thinking and in the sensitive know, entangled in other
theoretical reflections of other authors. The final essay brings the reading of images of five
artists, they are emblematic works of gothic beauty and reference for childhood: Frida Kahlo,
Maria Martins, Diane Arbus, Anita Malfatti, Soni-Pin. In these readings many categories
worked throughout the text appear. The research is completed in this attempt to bring to the
reader a logic that is different from the discursive logic, because the text adventures in a
poetic thought about the aesthetics experience. It proposes the understanding on gothic
images, which change the framework of a linear thinking without losing the rigor of academic
work.

Key words: Aesthetics Experience, Childhood, Education, Criticism, Gothic Beauty
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INTRODUCAO

Entender a educacdo infantil como um espago possivel para a experiéncia estética
verdadeira € um dos objetivos deste trabalho, no qual se busca formular a critica, no contexto
da inddstria cultural, de uma educacéo da infancia, que tem ocorrido na base do consumo de
mercadorias culturais vazias de significado estético. A sala de aula tem sido o lugar da
reproducdo de préaticas que reforca uma compreensdo pobre do ensino de arte, e seus
desdobramentos na educacdo de criangas pequenas gera uma submissdo ao poder da técnica,
do capital, do preconceito, do consumo, que se reveste de roupagem atraente em um sistema
cada vez mais impermeavel, porque é forte e tem suas garantias na instituicdo que deveria ser
de formacéo, a escola.

As afirmagOes acerca da escola foram feitas com base na experiéncia da
pesquisadora como educadora, por mais de sete anos neste nivel de ensino, como arte-
educadora na Universidade Federal de Goias nos anos de 2010 e 2011, em curso de formacéo
de pedagogas, bem como na preparacdo de pessoas que ja estdo no espaco escolar,
trabalhando como auxiliares, e ainda como pesquisadora da area de artes, que reune bastante
investigacdo sobre o ensino de arte na educacdo da infancia, ocorrido nos moldes do
consumo.

A concepcdo de infancia foi objeto da dissertacdo de mestrado desta pesquisadora,
com a qual ja referendava a necessidade de o ensino de arte mostrar um conjunto de
qualidades mais libertadoras para a leitura de imagens. Nela se propds, com analise das obras

de Portinari,

[...] novas formas de entender o mundo da infancia em uma realidade na qual
tudo se organiza conforme os interesses do mercado e responde aos
estimulos imediatos e pragmaticos do consumo e do capital. Sua arte é um
veiculo mais libertador, sensibiliza e desperta nas pessoas uma postura e uma
visdo de mundo para além das categorias ditadas pela mais-valia. E capaz de
livrar a infancia do prot6tipo robotizante de alvo facil para o lucro, que
transforma as criangas em miniaturas de adultos, e com sua poética o artista
resgata a esséncia mais pura de um periodo que pode e deve ser
transformador. [ Com suas imagens, foge-se] da reprodugdo de uma crianca
direcionada pelos objetivos mercadolégicos (OLIVEIRA, 2007, p. 179).

No presente trabalho, empenhou-se em apresentar aprofundamento na visdo sobre o
ensino de arte para a educacdo infantil, ratificando criticas aos limites que a industria cultural
inaugura para a escola. Além disso, faz-se uma proposta de outra possibilidade de imagens a

que as criancas podem ter acesso. A concepgédo da escola aqui esposada inclui o sentido amplo
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do termo, que considera a educagdo basica e a educacgdo superior, porque a formacao estética
deve ser de todos que se relacionam com o ensino de arte. E preciso destacar que ndo se
desconsidera 0s avancos da pesquisa na area da educacao infantil, ndo h4, entretanto, intuito
de englobar todas as experiéncias que tém ocorrido e o0 que se tem produzido ao longo dos
anos. Pretende-se, sim, fazer um recorte em um nivel de ensino no qual a pesquisadora atua ha
algum tempo e para o qual tem dedicado seus estudos.

No berco dessa investigacdo sinalizou-se a possibilidade de trabalhar a arte, na
atualidade, de uma forma diferenciada, sem receitas para a educacgdo infantil. A industria
cultural é, aqui, alvo de criticas e de analise mais profundas, perante o propdésito de firmar um
debate sobre os papéis do educador e da arte frente as investidas do consumo alienante de
produtos comerciais que empobrecem a experiéncia estética. Foram problematizados o0s
canones da historia da arte e as questdes de género como desdobramentos deste trabalho.

Algumas perguntas levaram adiante a pesquisa com uma defini¢do mais adequada do
problema que cercava o objeto: Qual o papel da arte e da estética na educacdo da infancia?
Que elementos poderiam ser trabalhados na educacdo escolar com vistas a experiéncia
estética na educacdo infantil? O que a industria cultural representa no campo da Arte e como
ela se infiltra nos planejamentos destinados a educacédo infantil? Em que sentidos a educacéo
da infancia pode avancar com relacdo a questdo de género e de construcdo de uma linguagem
estética? A crianca pequena é capaz de participar de uma proposta de construcdo de uma
leitura mais rica de imagens e de experiéncias estéticas? Como a beleza gotica pode favorecer
reformulacdes qualitativas no desenvolvimento de um trabalho com a arte responsavel,
comprometido ou coerente com uma concepcdo de estética livre das amarras da industria
cultural para a infancia?

O aporte tedrico que indicou os caminhos para a analise desenvolvida neste trabalho
foi o da Teoria Critica, com alusdo especial aos autores-chave citados ao longo do texto,
Theodor Adorno, Walter Benjamin, Alicia Entel. Esse referencial foi eleito por proporcionar
uma compreensdo das contradi¢des e problemas sociais que se aproximam na rede de relacfes
imposta pela industria cultural. Com base na leitura dos antagonismos desenvolvida pela
Teoria Critica foi possivel renovar e revitalizar pensamentos que se voltam especialmente
para 0 campo da educacdo e da cultura, uma vez que a dimenséo da apreciacdo critica permite
alcancar temas como arte, estética, infancia, desnudando nas tramas sociais 0s intentos de
dominacdo do pensamento e da constituicdo das premissas de convivéncia social.

A riqueza de referéncias encontradas na teoria de Theodor W. Adorno subsidiou o

entendimento sobre a estética, a educacdo, a cultura e suas implicacGes; a busca pelos



15

esforgos desenvolvidos por Walter Benjamim esclareceu relagdes intrinsecas que se podem
compor entre a infancia, experiéncia, obra de arte; a estética ganhou contornos concretos e
precisos numa experiéncia educativa, emancipadora, nas palavras de Marcuse. A producao de
Alicia Entel auxiliou a pensar a imagem, o saber sensivel, com o pensamento videoldgico e a
beleza gotica. Estabeleceu-se também dialogo com outros autores que permearam essa
discussao, 0 que emprestou ao texto aspectos mais amplos para a analise da tematica. Assim,
foram valiosos os dialogos com Luciana Gruppelli Loponte, Monique Andries Nogueira,
Bruno Pucci, Anténio Alvaro Soares Zuin, Newton Ramos-de-Oliveira, Rodrigo Duarte, entre
outros; autores que me auxiliaram a tecer ricas possibilidades e diferentes angulos de viséo
acerca da experiéncia estética na educacao da infancia.

Essa investigacdo foi desenvolvida nos moldes de uma pesquisa bibliogréafica que
contou com obras que desvendam os processos de industrializacdo da cultura e sinalizam a
subversdo dos caminhos educacionais que objetivam construir uma experiéncia estética ampla
e formativa. A pesquisa teve, também, cunho documental, pois incluiu a busca de iconografia,
0 suporte para a leitura ética e estética de imagens para a educacgdo da infancia.

Com o intuito de compor uma investigacdo que propicie repensar as praticas
recorrentes na educacao infantil, por meio de uma teoria de resisténcia, que questiona a
semicultura e leva a uma formacdo mais racional e transformadora, as seguintes categorias
foram trabalhadas: ensino de arte, formacdo, experiéncia, infancia, educacdo, imagens, beleza
gotica, estética e industria cultural.

Benjamim (1984) esgota diferentes possibilidades de infiltracdo dessa industria
cultural na vida social, que alcanca a questdo infantil e sua relacdo com a arte. Em seus
escritos sobre a crianca, o brinquedo e a educacdo, € possivel apreender a defesa do ser
infantil como aquele cuja sensibilidade é sempre interpretada pela visdo do adulto. Esse fato
remete a uma idéia recorrente em sua obra, que assevera a industrializacdo como o ponto que
alavanca cada vez mais a estranheza da crianca diante de elementos tdo préprios de sua
vivéncia, como o brinquedo ou os livros dedicados a ela.

O autor lembra que, até o seculo XIX a crianca era vista como ser desprovido de
inteligéncia e o adulto era 0 modelo para o educador numa dinamica racionalista hoje
ridicularizada (BENJAMIM, 1994). Na instituicdo educativa, porém, ainda se percebe na
esfera da arte, da brincadeira e do brinquedo um formato inseguro e equivoco de lidar com a
crianca.

Na escola ndo é dificil imaginar que esse pensamento encontre eco e reverberagoes,

porque a contracultura invade seus espacos, planejamentos e dita, aos professores e aos
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pequenos, 0 que é proprio da infancia, tanto no que se refere aos brinquedos, a literatura,
quanto o que concerne ao entendimento da arte e da experiéncia estética. No espaco escolar, a
reproducdo da obra de arte torna-se viva e a heranga cultural ganha uma roupagem nova,
desenhada pelo alinhamento com os ditames dos movimentos de massa.

Para Benjamim (1983) a decadéncia da aura® das obras caminha ao lado do ataque a
autenticidade causado pelo comércio da arte. Nesse sentido, a reproducdo se concentra na
imagem, uma realidade fugidia, fora de contexto, que pode ser repetida indefinidamente.

Dia a dia, impBe-se gradativamente a necessidade de assumir o dominio
mais proximo possivel do objeto, através de sua imagem e, mais ainda, em
sua copia ou reproducdo (BENJAMIN, 1983, p. 09).

Mesmo que haja ressalvas na interpretacdo desse autor sobre a reproducdo da
imagem, em relacdo, por exemplo, ao cinema, que pode agir como agente de representacéo
artistica do real, nas instituicdes educativas assistimos a um verdadeiro desvirtuamento da
relacdo entre a infancia e a arte.

A primazia dos efeitos da industria cultural encontra guarida na atrofia que se instala
na imaginagdo e na espontaneidade, transformadas em expressdo de um velho esquema de
poder que naturaliza uma harmonia: é proibido divergir, ter conflitos, sofrer. Vive-se na
caricatura da vida feliz, em um cotidiano regado pelo prolongamento de imagens da industria,
gue nada tensionam. Em tempos contemporaneos de crise, insiste-se em uma educacgdo que
quer ensinar a via do divertimento, na conformagdo com o ensino de arte que nao estimula o
senso critico, 0 pensamento.

Né&o se trata de negar o prazer, o viés sublimatorio da arte, mas, antes, por meio dela,
na escola, ensinar os pequenos, desde cedo, o caminho da humanidade, da autonomia, da
resisténcia, do saber que conjuga o pensar e a sensibilidade por meio da leitura critica das
imagens. Trata-se de entender que a arte, assim como todas as areas do conhecimento humano
ndo pode se vergar aos ditames de uma industria do entretenimento, especialmente na escola.
Nesta é preciso enxergar o quinhdo de possibilidades diferenciadas para uma formacéo
estética emancipatdria. Nela é necessario rever o sentido que se tem dado as obras de arte, a
padronizacdo do cliché como referéncia para o trabalho, que € intitulado estético.

Busca-se, nesta pesquisa, a esséncia de uma possivel experiéncia estética viva para a
primeira infancia, esmiucada por Adorno tanto ao elucidar aspectos da musica em textos

especificos sobre ela, quanto ao, em sua obra Teoria Estética, expor sobre a arte de forma

! Aaura aqui é entendida como “a tnica apari¢io de uma realidade longinqua, por mais préxima que ela

esteja”.
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geral, em todas as suas manifestagoes, linguagens.

Os capitulos desta tese constituem breves ensaios com 0s quais € proposta uma
discusséo destas questdes que ndo sdo novas, mas 0 pensar com e por imagens elucida um
angulo diferente e peculiar para a educagdo da infancia. A exposi¢édo, neste trabalho, na
tentativa de construir estes ensaios, mimetiza, no sentido de elaboragéo do termo, a forma e
expressdo mais usual de Adorno em seus escritos, que combinam, como afirma Ramos-de-
Oliveira (2001, p. 52), “uma disciplina interior com um pensar original”. Este autor assim se
expressa sobre este recurso:

Se 0 ensaio traz este contorno de liberdade, rebeldia e heresia, torna-se uma
arma poderosa para combater tragos perversos da formacdo social
germanica, tracos que explodiriam como barbéarie no século XX. O ensaio
harmoniza-se com as tendéncias mais intimas do estilo adorniano de
reflexdo: é feito com espirito sistematico e rigoroso mas ndo se fecha num
sistema. Atreve-se a pensar além do que ja estd pensado, abrindo janelas
para 0 novo e o insuspeitado (RAMOS-DE-OLIVEIRA, 2001, p. 53).

Assim, 0 ensaio é a forma mais apropriada para um convite ao dialogo que pretende,
antes de tudo, criar tensdes para algumas perguntas portadoras de outras mais, sem pretensoes
de esgotar 0 assunto, mas que especialmente objetivam iniciar uma conversa enriquecedora
sobre a temaética cultural e o papel da arte em um campo maior e no campo da educacdo da
infancia.

Em Adorno (2003, p. 25), encontra-se a verdadeira face do ensaio, que € rico da
dialética negativa, combina ironia, pequenez ¢ modéstia e “leva em conta a consciéncia da
ndo-identidade, mesmo sem expressa-la; é radical no ndo-radicalismo, ao se abster de
qualquer reducdo a um principio e ao acentuar, em seu carater fragmentario, o parcial diante
do total”.

Nesta forma de exposicdo, hd o transitorio, a negacdo da construcdo fechada,
indutiva ou dedutiva. Ademais, ela abarca o mutavel, o efémero, a construcdo de um
pensamento que nao ¢ volatil como na abstragdo, ele “ndo quer procurar o eterno no
transitorio, nem destila-lo a partir deste, mas sim eternizar o transitorio” (Ibid., p. 27)

Né&o existe no ensaio, como forma, uma definicdo de conceitos, ele se recusa a isso,
porém ndo dispensa 0s conceitos universais, tampouco € arbitrario em relacdo a eles, leva em
conta que é impossivel saber os sentidos fechados em cada conceito, propondo, na verdade, a
interacdo dos conceitos na experiéncia intelectual. Adorno explica que o ensaio

[...] incorpora o impulso antissistematico em seu proprio modo de proceder,
introduzindo sem cerimdnias e “imediatamente” os conceitos, tal como eles
se apresentam. Estes s6 se tornam mais precisos por meio das relagdes que
engendram entre si. Pois é mera supersticdo da ciéncia propedéutica pensar
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0S conceitos como intrinsecamente indeterminados, como algo que precisa
de definicdo para ser determinado. A ciéncia necessita da concepc¢do do
conceito como tabula rasa para consolidar a sua pretensdo de autoridade,
para mostrar-se como o Unico poder capaz de sentar-se a mesa. Na verdade,
todos os conceitos ja estdo implicitamente concretizados pela linguagem em
que se encontram. O ensaio parte dessas significacdes e, por ser ele proprio
essencialmente linguagem, leva-as adiante (2003, 29).

Nos capitulos desta tese, as ideias se mostram em sua efemeridade, com a
inconstancia necessaria para a formagdo de campos de forca, de fragmentos em sua forma
mais privilegiada de expressdo, marcados pela tensdo e abertura das assertivas, na
transitoriedade que supde o pensar continuo, o repensar na forma de imagens conceituais
dindmicas. O intuito foi o de criar uma paisagem estética radical que anuncie uma antiarte
nascida da relagdo com o tragico, com o sublime, que ndo se encontre arraigada em
aparéncias, idealizagcdes condicionantes da pasteurizacéo da industria cultural.

A arte precisa ser entendida aqui, em num espaco de aporia, ambiguo, como
elemento autbnomo e, a0 mesmo tempo, sintese dos antagonismos sociais. Ela é consolo e
também traicdo, ingenuidade e terror, sofrimento, realidade, mas, ainda sim utopia, resto e
esséncia, espiritual e desagradavel, esperanca e barbarie. Na estética negativa de Adorno
encontra-se o entrecruzar instigante da filosofia da historia, a critica epistemoldgica, a ética e
a estética.

O primeiro capitulo dedica-se a esclarecer o conceito de experiéncia estética a luz da
Teoria Critica, conceito que permeia a pesquisa em busca de um recorte muito especifico: o
da obra de arte. Neste sentido, discorre-se sobre as concepg¢des tedricas da Escola de Frankfurt
e acerca do que a experiéncia estética pode inaugurar na educacédo da infancia, tendo em vista
a dialética negativa de Adorno, compartilhada pelos frankfurtianos. Delineando-se um sentido
para a visdo da obra de arte, inicia-se uma discussdo aprofundada adiante, a dimenséo de um
saber sensivel.

O segundo capitulo destina-se a evidenciar os limites que a industria cultural
apresenta para a crianca ao oferecer uma experiéncia estética empobrecida, que precisa ser
criticada e denunciada. Com este objetivo, é aprofundada a discussdo iniciada no primeiro
capitulo, ja que marca com contornos mais precisos a vivéncia com a arte que tem ocorrido na
educacdo da infancia. E feita uma exposicdo acerca das concepcdes tedricas da Escola de
Frankfurt, especialmente um aprofundamento da estética de Adorno. Reunem-se
apontamentos de autores que se dedicam a andlise da Teoria Critica aplicada a educacédo e a
autores do campo da arte que também defendem uma experiéncia estética viva, criativa e

criticam a industria cultural no que ela tem implementado ideologicamente como curriculo
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para a infancia. Essas criticas referem-se especificamente a alguns desdobramentos criados
pela experiéncia estética baseada na fruicdo epidérmica da mercadoria cultural, quais sejam:
aposta praticamente exclusiva nos homens como modelos de exceléncia na producdo artistica;
culto aos famosos e sacralizacdo do artista e da arte; destruicdo crescente do papel da arte na
educacédo; pseudoformacdo no ensino de arte na escola. Além disso, preparando o caminho
para um saber sensivel, foco de discussdo no capitulo que se segue, traga-se um esboco do
sentido possivel da experiéncia estética da crianca.

O terceiro capitulo desenvolve-se tendo em vista os demais capitulos e suas
conclusbes acerca da tematica. Versa sobre a experiéncia estética na educacdo da infancia e
novos sentidos da critica por meio do saber sensivel das imagens. Elucida uma nova tese
cognitiva, o pensamento videoldgico, que considera as imagens meio para a construcao do
conhecimento. Alem disso, nessa parte do estudo, resgata-se a unicidade entre o inteligivel e o
sensivel bem como propde-se a beleza gdtica como esséncia do saber sensivel. Discute-se,
para encerra-lo, como esta beleza, nos tempos contemporaneos, pode ser a esséncia da
experiéncia estética viva, de Adorno, na educagéo da infancia.

A pretensdo com o capitulo quatro seria a de dar forma concreta a discussao da
beleza goética como substancia para a experiéncia estética na infancia, mas, agora, com as
imagens de mulheres artistas que conjugam o saber sensivel e um novo paradigma de imagens
que sdo muitas vezes esquecidas como senda que pode propiciar um olhar diferente para a
leitura critica de imagens. S&o imagens que dialogam com 0s tempos contemporaneos,
incitam reflexdo, saem do universo cultural recorrente no planejamento do ensino de arte para
a infancia, viciado em uma visdo apenas européia, masculina, branca da producéo artistica.

As imagens das producdes das artistas Frida Kahlo, Maria Martins, Anita Malfatti,
Diane Arbus e Soni-Pin foram selecionadas e este elenco foi disposto de forma a se encontrar
em posi¢es negativamente dialéticas se pensarmos, nas quatro primeiras, em termos de
duplas em sintonia e “dessintonizadas” ao mesmo tempo. Frida ndo se considerava surrealista;
Maria Martins abracou o movimento sendo expoente dele. Diane Arbus optou por retratar 0s
desvalidos, marginais, portadores de sindromes e necessidades especiais; Anita Malfatti era
controvertida na producéo de sua arte, mas ela propria escondia um defeito na méo. Soni-Pin,
artista contemporanea, firma-se, numa fase mais atual de seu trabalho, no abandono da pintura
e do pincel, na pesquisa de diferentes materiais. O desenho tem primazia com relacéo a tinta
em sua obra.

Finalmente, andamento da pesquisa, a historiografia do ensino de arte foi sendo

registrada ao longo dos capitulos de forma ndo linear e sua compreensdo e novas
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possibilidades de lidar com o conhecimento acerca da estética foram sendo tematizadas. Isso
também aconteceu com as referéncias de documentos legais como os Parametros Curriculares
Nacionais.

O que o leitor encontrara nas proximas paginas é produto de leituras, embates com a
teoria e frutos de um movimento de uma educadora que também vive uma situacao dialética
em plena negatividade vibrante: pedagoga, que pesquisa arte, impedida pela graduacgéo
original de ministrar aulas de arte, questionada na investigacdo deste conhecimento
especifico; habilitada a dar aulas para disciplinas que lidam com a didética, o estagio, 0 ensino
e a aprendizagem e rejeitada no universo artistico por ser pedagoga e ter apenas o
conhecimento pedagdgico. Momento dificil, contraditorio, desarmdnico, ao mesmo tempo
desafiante, atraente, instigador, fragmento de espaco, encontro, desencontro, destino, desatino

de uma experiéncia absolutamente gotica. Sede do eterno e efémero recomecar.
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CAPITULO 1
AEXPERIENCIAESTETICA A LUZ DOS FRANKFURTIANOS E O QUE ELA
INAUGURA PARA A EDUCACAO DA INFANCIA

Desde que a arte foi tomada pelo freio da indUstria cultural

e posta entre os bens de consumo, sua alegria se tornou sintética,
falsa, enfeiticada. Nada de alegre é compativel com

0 arbitrariamente imposto.

Theodor W. Adorno

Este capitulo dedica-se a esclarecer o conceito de experiéncia estética, a luz da Teoria
Critica, que permeia pesquisa em busca de um recorte muito especifico: o da obra de arte.
\ersa sobre as concepcdes tedricas da Escola de Frankfurt e do que a Experiéncia Estética
pode inaugurar na educacdo da infancia, tendo em vista a dialética negativa formulada por
Adorno, compartilhada pelos frankfurtianos; Delineia, também, um sentido para a visdo da
obra de arte, dando inicio a discussdo aprofundada adiante, acerca da dimensdo de um saber

sensivel.

A reflexdo sobre a Arte na educacdo da infancia leva, necessariamente, ao
questionamento sobre o que se considera atualmente como experiéncia estética. Na sociedade
atual a arte se transfigura como fruto do atendimento direto a inddstria cultural, pois
especialmente na educacéo infantil, essa experiéncia ocorre por meio de consumo, valorizacéo
de obras de arte consagradas, de artistas de renome, de intérpretes da musica conhecidos e
“reconhecidos” pela sociedade. Significa, assim, delinear um aluno reprodutor de técnicas e
de uma arte muitas vezes decorativa, que auxilia 0os conteddos, uma arte ilustrativa. Com
efeito, a industria cultural é entendida, aqui, como o que impG&e limites a educacao da infancia.
Na escola desvirtua a esséncia da experiéncia estética e da funcédo da arte.

Opostamente a esse entendimento, na presente pesquisa adota-se uma concepcao de
experiéncia estética como aquela que rompe a identificacdo passiva, colabora com a producao
individual de acBes e de modos de pensar, indicando que a funcdo da arte ndo é sempre a
mesma, transforma-se a medida que o mundo se transforma, porém ndo muda o seu aspecto

principal: perdurar momentos de humanidade. Nas palavras de Fischer (2002),
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toda arte é condicionada pelo seu tempo e representa a humanidade em
consonancia com as idéias e aspiracdes, as necessidades e as esperangas de
uma situacgdo histérica particular. Mas, ao mesmo tempo, a arte supera essa
limitac&o e, de dentro do momento historico, cria também um momento de
humanidade que promete constancia no desenvolvimento (FISCHER, 2002,
p. 17).

A constancia esperada da experiéncia estética em meio ao contexto da industria
cultural, que permeia os diferentes ambitos da estrutura social, € o &mbito do questionamento
que a arte estimula na educacdo da infancia ou em outro nivel de ensino. Entende-se, assim, a
experiéncia estética como a possibilidade de exercicio do humanismo, do que constitui a
humanidade. Em tempos de industria cultural, do dominio do capital, a experiéncia estética
aguca a percepcdo, o esclarecimento, a agdo, o conhecimento, sem prescindir da magia,
importante na sua esséncia.

Em outras palavras, a experiéncia estética sO pode acontecer, de fato, em uma
sociedade livre, o que significa dizer que uma sociedade orientada pelos ditames da industria
cultural ndo pode alcancar as possibilidades estéticas da arte, porque néo é livre (MARCUSE,
1972). Assim, o ensino de arte e a educacdo da infancia que se dobram a exploracdo de um
processo educativo a favor dos diferentes mecanismos espalhados na industria cultural, ndo
desenvolvem o campo da experiéncia estética. Essa experiéncia que se cultiva ndo pode ser
designada educacional ou formativa, pois, em consonancia com o capital, impde modismos e
formas de existéncia que se distanciam cada vez mais da arte como forma de realidade.

A arte, ao contrario, s6 encontra caminho como forma de realidade para a experiéncia
estética desde que “ndo seja utilizada como estimulo para os negocios™ (MARCUSE, 1972,
p. 8).

Nogueira (2001, p. 186), ao se referir a0 debate sobre a mdsica, 0 consumo e a
escola propde a reflexdo sobre a relacdo de consumo que se instala na Educacdo infantil, que
reproduz a formacdo de gostos ditados pelo mercado e orienta a visdo sobre a arte. Ela afirma
que ha uma “submissdo exclusiva aos interesses comerciais, alunos e professores da Educacéo
infantil consomem o que de pior lhes reserva a industria cultural”. Esta pesquisa, com enfoque
nas Artes Visuais, também propde essa reflexdo.

Além do empobrecimento da educacdo estética, constata-se uma limitacdo do olhar a
medida que a arte na escola ndo tem propiciado uma experiéncia estética criativa, tampouco
tem reconhecido o potencial da arte como elemento que favorece o desenvolvimento

cognitivo da crianca. N&o se podem, contudo, negar 0s avangos no campo da pesquisa e na

2 Traduzido do espanhol.
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pratica relacionada a Educacéo infantil, mas de fato o ensino de arte ainda luta para sair de um
lugar marginal do curriculo e para encontrar espago no cultivo de uma experiéncia estética
viva.

Gostar de arte, entender seus processos, mergulhar nos meandros da experiéncia
estética ainda parece ser privilégio de poucos e a crianca imersa nas imposicGes da industria
cultural se vé desde bem pequena podada nas possibilidades de criar.

Para Adorno (2001, p.11), na industria cultural “a arte ¢ receitada como vitaminas a
cansados homens de negdcios”. Desse modo, cabe dizer que a esséncia da arte € desfigurada e
para a sua sobrevivéncia resta o esfor¢o de concordar com a trivialidade em alguns sentidos.
Sua autopreservacao passa entdo pelos horrores ditados na sociedade do capital, mas em meio
a tempestade de férmulas, obras em moldes de penduricalhos, formas para distrair muitos,
atividades para rechear as pastas das criancas, a arte encontra o equilibrio no ludico.

Para o autor referenciado,

[...] a priori, antes de suas obras, a arte € uma critica da feroz seriedade que
a realidade imp&e sobre os seres humanos. Ao dar nome a esse estado de
coisas, a arte acredita que estd soltando as amarras. Eis sua alegria e
também, sem duvida, sua seriedade ao modificar a consciéncia existente
(ADORNO, 2001, p. 13).

A acdo pedagdgica que se volta para os ditames da industria cultural, deixa de lado
esse fato de que a arte se constitui na tensdo que ela cria com a realidade, escapa, consoante
Adorno (2001, p. 13), “da realidade e, no entanto, nela esta imersa, a arte vibra entre a
seriedade ¢ a alegria”. Essa a¢ao pedagogica guia-Se, muitas vezes, pela enumeracéo de obras
com tracos aparentemente simplificados, 0 que subestima a imaginacao e a percepg¢éo infantis,
bem como a motivacédo das obras.

Bertoni (2002, p. 77) questiona a cultura social e a escolar que se inserem em uma
dinamica contraria a que Adorno propde para uma educacdo emancipatéria. Tais culturas
remetem as criancas a situacdes de semiformacdo. Em virtude de a imposicdo suscitar uma
identidade coletiva com a qual todos se sintam “iguais”, criam-se necessidades sociais e
cultiva-se a marginalizacdo daquele que ndo consegue compartilhar a aquisicdo dos produtos
ofertados pela industria cultural, passando a ndo ser aceito por ndo ser idéntico.

A autora referenciada alerta para o fato de que, embora a LDB com suas diretrizes
para os Parametros Curriculares Nacionais de 1997 inclua o ensino de arte como disciplina
obrigatdria nos curriculos, esse ensino sofre uma crescente desvalorizacéo e fica limitado a no
méaximo duas aulas semanais. Muitas vezes, aparece apenas no registro de aulas do professor

ou € substituido por outras disciplinas consideradas mais importantes.
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A semiformagdo mencionada anteriormente liga-se de forma direta a “debilitacao da

individualidade”, expressdo de Zuin. Ele enuncia a ideia de semiformagao do seguinte modo:

[...] compreende-se o conceito semiformagédo justamente pela tentativa de
oferecimento de uma formagdo educacional que se faz passar pela
verdadeira condicdo de emancipacao dos individuos quando, na realidade,
contribui decisivamente tanto para a reproducdo da miséria espiritual como
para a manutencdo da barbarie social. E o contexto social no qual a barbarie
é continuamente reiterada € o da indUstria cultural (ZUIN, 2002, p. 10).

A individualidade debilitada colabora para o pensamento acritico e provoca a
dessensibilizacdo no tocante a ele mesmo e a outras pessoas. Além disso, o individuo se sente
reconhecido pelos bens de consumo que adquire, trocando o que lhe resta de afetividade pela
mercadoria. E possivel imaginar a catéastrofe que se constr6i quando valores destorcidos s&o
cultivados desde a educagdo infantil. E, mais, o ensino de arte ministrado a margem dos
curriculos ou aligeirado diminui as possibilidades de uma educacdo estética que estimule a
criticidade. O resultado é um processo educativo atrelado ao dominio do capital.

Ramos-de-Oliveira (2002, p. 20) alude ao regime desse capital forte e permanente:

[...] o capital, puro ou como mercadoria e mercado, tem moldado,
constituido e integrado o ensino, as vezes com estardalhaco e outras, as
ocasides talvez mais perigosas, subterraneamente, imperceptivelmente.
Exerce um encanto e uma seducao que tudo vale.

Em uma sociedade sob o ditame da mercadoria, uma educacdo orientada para a
estética encontra fortes obstaculos e a “comunicacdo educativa” se perde nas escolas que
persistem no caminho largo e facil da industria cultural. Para o autor supracitado (lbid., p. 21),
essa comunicacdo tem como caracteristica ser “o estimulo, o ferrdo que estimula respostas
imediatas e mediatas. E também resultado de uma expressdo, algo que sai de uma pessoa com
énfase e autenticidade™.

Nos movimentos de uma educacdo emancipatoria, livre das imposic6es do capital e
da industria cultural, estaria o sentido verdadeiro da escola, a formag¢do humana. Com vistas a
essa finalidade, o ensino de arte deve enraizar-se na negacdo do “modo ‘McDonaldizado’ de
pensar”, definido pelo autor mencionado (Ibid., p. 24), como aquele que exerce a funcdo de
amputar a capacidade de renovacao da cultura, de de-formar a autoreflexdo, de trazer avarias
a sensibilidade.

O campo da arte é atingido em cheio pela industria cultural, perdendo a dimensao
artistica na experiéncia da producao dita cultural, bem como

0 prazer de criar ou de usufruir obras de arte [que] é traco essencial da
dimensdo humana. Entorpecer este prazer é, portanto, reduzir as fronteiras
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que separam a humanidade da barbarie. Quando nos deliciamos (?) com
piadas preconceituosas, quando nos encantamos com recursos técnicos
vazios de significado, quando nos entregamos a obras que se pretendem
artisticas, mas que ndo passam de divertimento — no sentido original de
‘verter’ em uma contradire¢do — quando inconscientemente transformamos
o ‘lixo artistico’ em objeto de culto — entdo estdo abertas as comportas da
barbérie. E uma casca grossa que vai se formando e se consolidando em
nossa sensibilidade (Ibid., p. 26).

Na educacdo infantil, alguns discursos circulam de maneira muito natural e a arte
oscila entre a ilustracdo, um elemento decorativo de outras disciplinas, e a exaltacdo dos
discursos que mostram as obras de arte como produtos da genialidade, distantes da apreciacéo
de todos os “pobres mortais” que no maximo podem colorir ou reproduzir o que j& foi criado.

Os modismos arrastam 0s gostos populares para dentro das salas de aula
acompanhados por uma concordancia acritica e obediente de professoras. Isso exige que a
educacdo da infancia seja repensada, principalmente no que tange a arte e a cultura visual. E
preciso conceber essa cultura como um componente curricular que possibilita revelar a nogéo
de utilidade valorizada pela estrutura social organizada com a primazia da mercadoria. Para
que a escola em seus diferentes niveis, especialmente a educacdo infantil, ndo se transforme
em mais um espaco de consumo da industria cultural, é preciso que se entenda a esséncia e 0
valor da experiéncia estética e se lute contra a cegueira que se instala no pensar educativo
desatento a construcdo de seus curriculos.

Essa pesquisa com a qual se busca entender os limites que a industria cultural impde
a educacdo da infancia e salientar outras possibilidades de formacdo na educacdo infantil no
que se refere ao ensino de artes, baseia-se em uma experiéncia estética realmente libertadora e
emancipatdria: aquela forjada na dialética negativa, que auxilie as criancas, desde bem
pequenas, a se tornarem sujeitos dotados de motivagcdo propria por meio de uma vivéncia
“educativa excelente” da cultura visual. Para delinear essa experiéncia, é preciso entender,
primeiramente, as concep¢des sobre a teoria do conhecimento da Escola de Frankfurt como

marco tedrico e o entendimento de arte para os frankfurtianos.

1.1 AS CONCEPCOES DA ESCOLA DE FRANKFURT

As concepcOes da Escola de Frankfurt vém esclarecer o sentido do que se chama
reproducdo da barbarie e da miséria que se instala nas mais diferentes instancias do campo
social. 1sso porgue entendendo melhor algumas nuances da teoria do conhecimento, apreende-

se como Adorno mostra implicages dessa teoria com a relagdo sujeito-objeto, que ao longo
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dos tempos contribuiu para, em nome de um Esclarecimento, em nome da superagdo da
irracionalidade mitica, estabelecer a coisificacdo dos sujeitos que se indiferenciam dos
objetos. A coisificacdo humana e a primazia do objeto sdo fatos que a Escola de Frankfurt
vem denunciando ao criticar o idealismo e o materialismo, no tocante a mediacdo cega que
funde sujeito e objeto e instala uma sensacdo de harmonia em que a tensdo e a critica
sucumbem ao mar hipnético da Industria Cultural.

Conscientes da prevaléncia do objeto e da necessidade da volta ao sujeito, os homens
podem romper com a indiferenciacdo que domina a instancia social pela via da Industria
Cultural e armar-se para 0 combate contra os relativismos, as semiverdades e o dogmatismo
do conhecimento esclarecido. Com efeito, no inicio, o homem primitivo foi iludido pela
mitificacdo. Com o passar dos anos essa ilusdo se deu com a religido, depois com a ciéncia e
hoje é desencadeada pela industria cultural. O simbdlico dessa relacdo prevalece, gera
reminiscéncias e sdo propostas substituicbes que se destinam unicamente a distribuir
promessas de verdade que diminuem no homem a sua possibilidade de autonomia, levando-o
a condicdo de ser determinado. Para Adorno, a esperanca de reversdo de tais influéncias ainda
estd no sujeito, na teoria que possibilita 0 chamamento a reflexdo, esta na humanidade que
pode movimentar os conflitos e as tensfes necessarias a supressdo da conformacéo,
adaptacdo, ativismo irrefletido, de modo a denunciar a perda da experiéncia viva e a reducao
da préxis a pratica.

O paradoxo da fé acaba por degenerar no embuste, no mito do século vinte,
enquanto sua irracionalidade degenera na cerimbnia organizada
racionalmente sob o controle dos integralmente esclarecidos e que, no
entanto, dirigem a sociedade em direcdo a barbarie (ADORNO &
HORKHEIMER, 1985, p. 29).

A escola de Frankfurt inaugura um pensamento critico que, em ultima analise, realca
a necessidade de retorno as questbes subjetivas, mediante a consideracdo de um universo
sensivel. E a volta ao sujeito tendo em vista o universo da cultura, com o advento da industria
cultural. Neste sentido, Adorno valida toda a analise de Marx acerca da conjuntura social, mas
da um passo a frente. Alerta para a elasticidade das relac6es de producéo, para a flexibilizacdo
das leis trabalhistas, para a abertura de fronteiras e para a necessidade de ultrapassar uma
teoria que apenas indica a dialética para o entendimento da estrutura social. Convoca assim
uma dialética negativa, que diz da insuficiéncia da praxis para radicalizar a relacdo entre a
teoria e a pratica. O pensamento critico e também criativo entram nesta equacdo, que
extrapola, em certa perspectiva, um ativismo, que acaba relativizando, conciliando aspectos

em uma realidade cada vez mais coisificada.
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A dialética negativa faz-se entdo necessaria na analise sobre 0 homem que se coisifica,

se anula diante do consumo. Essa dialética mostra o infortinio do sujeito social com a

conversao do progresso em regressdo, por meio de uma naturalizagdo, de uma indiferenciacéo

que hipnotiza.

A naturalizacdo dos homens hoje ndo é dissociavel do progresso social. O
aumento da produtividade econdmica, que por um lado produz as condigdes
para um mundo mais justo, confere por outro lado ao aparelho técnico e aos
grupos sociais que o controlam uma superioridade imensa sobre o resto da
populacdo. O individuo se vé completamente anulado em face dos poderes
econdmicos. Ao mesmo tempo, estes elevam o poder da sociedade sobre a
natureza a um nivel jamais imaginado. Desaparecendo diante do aparelho a
que serve, o individuo se vé, ao mesmo tempo, melhor do que nunca provido
por ele. Em uma situagéo injusta, a impoténcia e a dirigibilidade da massa
aumentam com a quantidade de bens a ela destinados. A elevacdo do padréo
de vida das classes inferiores, materialmente consideravel e socialmente
lastimavel, reflete-se na difusdo hipocrita do espirito. Sua verdadeira
aspiracdo € a negacdo da reificagdo. Mas ele necessariamente se esvai quando
se vé concretizado em um bem cultural e distribuido para fins de consumo. A
enxurrada de informacdes e diversfes assépticas desperta e idiotiza as pessoas
ao mesmo tempo (ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p. 23).

A reificacdo reforcada nessa sensacdo de pertencimento ao mundo cultural por meio

do consumo ganha ares de verdade na ideologia da praxis, que se torna ardil para a coacéao

moral daqueles que pensam e 0 pensamento aqui € difamado e acaba por se perder nos

delirios praticos da correnteza, ndo ha, portanto, resisténcia. Segundo Adorno (1995, p. 207),

Hoje, abusa-se outra vez da antitese entre teoria e praxis para denunciar a
teoria. Quando destrocaram o quarto de um estudante porque ele preferia
trabalhar a participar em acGes politicas, picharam-lhe na parede: quem se
ocupa com teoria, sem agir praticamente, é um traidor do socialismo. E ndo
s6 com relacdo a ele transformou-se a praxis em pretexto ideol6gico para a
coacdo moral. E evidente que o pensamento, ao qual difamam, fadiga
inconvenientemente os praticos: ele da muito trabalho, é demasiado pratico.
Aquele que pensa, opBe resisténcia; é mais coOmodo seguir a correnteza,
ainda que declarando estar contra a correnteza [...] o abrir mao de si
qualifica como pessoas melhores as de boa vontade.

A primazia da praxis, aqui entendida como primazia do objeto, indica, por sua vez, a

indigéncia do sujeito que, agindo de boa vontade, ndo rema contra a correnteza de certezas e

do desde sempre dado. A fagulha do pensamento € transformadora, jA que se converte em

forca produtiva pratica na praxis verdadeira, mas essa ndo interessa ao veio produtivo da

indastria cultural, que, no dominio da relacdo entre sujeitos e objetos, dita decisfes

autoritarias para o pensamento, tematiza falsas identificacGes, que perpetuam a sensacao

harmoniosa dos discursos do mercado e da mercadoria.

Adorno (1995) refere-se a uma aversdo a teoria na proscricdo sem interpretacdo e
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entendimento do mundo. Para ele isso carrega as acdes de fragilidades e corrobora para a
desintegracdo dos sujeitos que recaem na espontaneidade carregada de uma consciéncia
debilitada. O mundo administrado e o seu funcionamento dependem, portanto, dessa
desmotivacdo da teoria, que € garantia de sua continuidade sem embarroamentos e tendéncia
da desumanizagdo em curso. Ante o primado da praxis enxerga-se 0 caminho regressivo que é
compassivo com a humanidade dormente, mais proxima dos animais que apenas conhecem
objetos de acdo. Nessa logica hd a concretizacdo de uma realidade conciliadora, de reflexdo
irrefletida, de verdades supremas que transparecem esclarecimento mas se solidificam no
autoritarismo e na supressdo da liberdade, porém

uma préxis oportuna seria unicamente a do esforco de sair da barbérie. Esta,
com a aceleracdo da histéria a velocidades supersonicas, estendeu-se tanto
que ndo ha nada que resista ao seu contagio (ADORNO, 1995, p. 214).

A barbérie instalada precisa ser rechacada, assim como a praxis que se encontra no
universo do pragmatismo que distende a regressdo, o conformismo e corrompe a dialética em
sofisma, transformando os discursos em meros artificios para a manipulacdo, para a
intencionalidade que pretende propagar as formulas estereotipadas, que repetidas ressoam
como verdades a ser imediatamente seguidas. A objetividade da farsa reverbera na
coisificacdo das consciéncias, na vitrine das pseudoatividades, na deformacao do discurso que
encontra adeptos nos meios fetichizados cuja sobrevivéncia depende do fim da reflexdo. Dai a
afirmativa do autor ao se referir ao estado das forcas produtivas técnicas que provocam a
condenacdo a ilusdo, condenacdo que é

pseudoatividade, praxis que se tem por tanto mais importante e que se
impermeabiliza contra a teoria e 0 conhecimento tanto mais assiduamente
guanto mais perde o contato com o objeto e o sentido das propor¢des [e] é
produto das condicdes sociais objetivas (ADORNO, 1995, p. 217).

Essas condicGes impedem que os agentes sejam livres e autbnomos, pois 0 mundo
administrado se fortalece nos procedimentos formais, nas regulamentacbes, nas
institucionalizacdes e por consequéncia ganha terreno na substituicdo dos fins pelos meios, no

sucateamento dos homens, na vilania irénica que permeia a civilizagéo.

Interiorizacdo seria a palavra errada para caracterizar isto, porque aquele
mecanismo ndo deixa que se forme uma subjetividade firme: a
instrumentalizacdo usurpa seu lugar. Na pseudoatividade, assim como na
revolugdo ficticia, a tendéncia objetiva da sociedade liga-se, sem fissuras, a
involugdo subjetiva. Parodisticamente, a historia universal produz outra vez
os tipos de homens de que necessita (ADORNO, 1995, p. 218).

Sdo homens que na dindmica manifesta da involugdo subjetiva empenham-se na
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imediatez do ativismo regressivo, negando a via tedrica, 0 pensamento, caminhos possiveis
para 0 rompimento com a debilidade positiva do Eu. Essa nega¢do, muitas vezes, encontra
respaldo na forca do coletivo que consola e, a0 mesmo tempo, aliena. E a ideologia encoberta
pelo dpio do pertencimento ao grupo.

Eis aqui o real ponto de transi¢do ao irracionalismo. Defende-se com mil
sofismas, inculca-se com mil meios de pressdo moral aos adeptos que,
mediante a ren(ncia a prdpria razdo e ao proprio juizo, eles se tornam
participes de uma razdo superior, coletiva; para conhecer a verdade, pelo
contrério, seria imprescindivel aquela razdo incondicionalmente individuada,
a respeito da qual se repete monotonamente que esta superada e que, se
eventualmente tem algo a dizer, isso ja foi refutado e liquidado ha tempo
pela sabedoria sempre superior dos correligionarios (ADORNO, 1995,
p.226).

Qualquer tipo de idealizacdo é orientado para a indiferenciacdo, mais uma vez, o
problema é a praxis, na defesa da transformacdo social. Antes de chegar a um ideal é
necessario superar o idealismo, e a superacdo advém de uma postura critica, que antes de tudo
desestabiliza a relagcdo entre o materialismo e o idealismo, porque chama a baila o sujeito do
inconsciente que vive no conflito, na ambivaléncia, nas ambiguidades.

Adorno retoma as ideias de sujeito de Kant (sujeito cognoscente) e de Marx (aqui um
sujeito coletivo) para radicalizar esta nocdo de sujeito e mostrar os idealismos. Teoriza sobre a
volta ao sujeito e denuncia a primazia do objeto, uma situacdo dialética, mas ao mesmo tempo
negativa, que na busca de contradi¢cdes, segue um percurso menos linear, mais tortuoso.
Qualquer tipo de idealizacdo é satisfacdo imediata de desejos, € regressiva, recai num
ativismo irrefletido, em uma deformacao.

Concordar com este pensamento seria sustentar que é necessario trazer para a
discussdo o sujeito do desejo que se torna presa do sistema por meio do universo cultural. A
discussdo sobre as classes sociais perde-se em generalizaces acerca da estrutura as quais
minimizam as contradi¢cbes subjetivas e a formacdo de pseudovalores. Ai se instala a
engenhosidade dos sistemas liberais e neoliberais: um democratismo vulgar, revestido de
solidariedade, assistencialismo, que critica o racionalismo, o individualismo e inverte papéis.
H& um questionamento da desigualdade que da poder, na realidade, aos idealismos, as
promessas de igualdade, a um totalitarismo disfarcado de democracia. Nessa falsa igualdade,
perde-se de vista o sujeito da contradi¢do, da tensdo. O cuidado deve ser o de ndo olvidar o
sujeito da consciéncia na defesa de uma praxis que acaba por fazer prevalecer o sistema.

Defender o sujeito, na perspectiva de Adorno, é defender a teoria, 0 pensamento que

tensiona a vida pratica e mantém o distanciamento, que ndo idealiza, enfrenta as mediagoes,
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reconhece as impossibilidades de mudanga do sistema e adota um posicionamento
inconformado, o que muitas vezes € interpretado como pessimismo. O idealismo aqui recai
inclusive sobre o materialismo historico-dialético, que é mistificado. Os mecanismos de
dominacdo prevalecem nas idealizacbes e a Teoria Critica, por meio da dialética negativa,
alerta para a necessidade do questionamento incansavel e para o advento dos mecanismos
culturais, que, permeando cada vez mais as relagdes, revestem-se de diferentes forcgas

ideoldgicas.

12A C;ONCEP(;AO DE ARTE PARA OS FRANKFUTIANOS NOS MEANDROS DA
DIALETICA NEGATIVA

Ao investigar as dimensfes do processo artistico apreende-se a ideia de que a arte,
para autores, como Bosi (2000), perpassa trés instancias: a do fazer, do conhecer e a do
exprimir. Este autor enfatiza o conceito de producéo, pois, segundo sua concepcao, o objeto
artistico ndo € um dado natural, mas sim construido. Esse entendimento supera a Visdo
milenar, recusada pelo pensamento moderno, que faz oposicéo entre o trabalho manual e o
intelectual. Entretanto, a historia da estética ensina a relativizar o puro tecnicismo e Bosi (id.)
resgata a praxis estética, na qual o elemento filoséfico € mais rico do que, por exemplo, a
habilidade retorica.

Na conceituacdo de Bosi acerca do elemento mimético, de natureza analdgica, a arte
como conhecimento ganha realce pois ressalta a mimese ndo como “uma operagdo ingénua,
idéntica em todas as épocas e para todos os povos” (Ibid., p. 31). E uma construgdo original
de um outro mundo, um ver afetado pelo pensamento, uma nova inteligéncia do real, para a
qual ndo deve faltar a dimensdo do sentir, carregado de uma temporalidade operante, ja que
ndo é possivel dispensar aqui 0 contexto da criacdo, o elemento histdrico para a arte em sua
forma cognitiva.

A arte como expressdo reaviva 0 movimento entre as forcas e as formas na obra de
arte, € uma correspondéncia entre as formas expressivas e 0s movimentos da alma e do
espirito, entre as fontes de energia e 0s signos que as veiculam. Aqui se encontra 0 eco para o
saber sensivel objeto de discussdo neste trabalho, cujas nuances alcancam uma dialética
negativa entre objetividade e subjetividade, isto para Bosi (2000) seria 0 maximo de verdade
interior, intencionalidade e de pesquisa formal.

Antonio Candido (2010) também trata dos aspectos sociais e expressivos como
elementos indispensaveis a conceituacdo das obras de arte. A integridade estética das obras

pode advir dos fatores sociais, porém estes sdo mais importantes na contextualizacdo da
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producdo das obras do que no entendimento da economia interna da arte, em seu conteudo e
formas expressivas. Tanto isso é verdade que o autor adverte para o perigo da traicéo
metddica, para o risco assumido em simplificar o elemento artistico quando se entende que
basta aferir a obra com a realidade para entendé-la. Muitas vezes a relagdo arbitraria com a
realidade é o que confere uma realidade mais expressiva, que pode ser deformante ou
modificar a ordem do mundo para assegurar 0 quinh&o da fantasia, a mimese como forma de
poiese. N&o se pode integrar a obra em uma visdo genérica dos elementos sociais, pois isso
anula a individualidade, entretanto é necessario filtra-los por meio de uma concepcao estética,
para 0 alcance da autonomia, sem que se despreze a dimensdo historica, entre outros
elementos.

[...] com efeito, socioldgos, psicologos e outros manifestam as vezes intuitos
imperialistas, tendo havido momentos em que julgaram poder explicar
apenas com 0s recursos de suas disciplinas a totalidade do fenémeno
artistico. Assim, problemas que desafiavam geracdes de filésofos e criticos
pareceram de repente facilmente sollveis, gracas a um simplismo que ndo
raro levou ao descrédito as orientacbes socioldgicas e psicologicas, como
instrumentos de interpretacdo do fato literario (CANDIDO, 2010, p. 27).

Para ser entendido o fenbmeno artistico precisa atender a outros critérios mais
complexos, afastar tendéncias que se colocam como medidas, fixando-se no contetido social
da arte ou apenas na arte como expressdo da sociedade; antes de tudo, é necessario considerar
que a arte é um sistema simbolico de comunicacdo inter-humana, pressupondo um jogo
permanente de relagdes entre a obra, o autor e o publico, “uma triade indissolavel”.

O publico da sentido e realidade a obra, e sem ele o autor ndo se realiza, pois
ele € de certo modo o espelho que reflete a sua imagem enquanto criador. Os
artistas incompreendidos, ou desconhecidos em seu tempo, passam
realmente a viver quando a posteridade define afinal o seu valor. Deste
modo, o publico é fator de ligacdo entre o autor e sua prépria obra. A obra,
por sua vez, vincula o autor ao publico, pois o interesse deste é inicialmente
por ela, s6 se estendendo a personalidade que a produziu depois de
estabelecido aquele contato indispenséavel. Assim, a série autor-publico-obra,
junta-se outra: autor-obra-publico. Mas o autor, do seu lado, é intermediario
entre a obra, que criou, e o0 publico, a que se dirige; é o agente que
desencadeia o processo, definindo uma terceira série interativa: obra-autor-
publico (CANDIDO, 2010, p. 48).

Essas trés instancias sdo, portanto, consideradas na compreensao da formacdo e do
destino das obras, o que ndo explica a esséncia do fendbmeno artistico, mas auxilia no
entendimento da criacdo. Candido acredita no estudo socioldgico da arte e, referindo-se tanto
a arte primitiva quanto a civilizada, conceitua a arte como

uma transposicdo do real para o ilusorio por meio de uma estilizagéo formal,
que propde um tipo arbitrario de ordem para as coisas, 0S seres, 0S
sentimentos. Nela se combinam um elemento de vinculagdo a realidade
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natural ou social, e um elemento de manipulacdo técnica, indispensavel a sua
configuragéo, e implicando uma atitude de gratuidade. Gratuidade tanto do
criador, no momento de conceber e executar, quanto do receptor, no
momento de sentir e apreciar (Ibid., p. 63).

No tocante aos “povos primitivos”, percebem-se fronteiras invisiveis entre o gratuito
e 0 pratico, entre a magia e a expressdo artistica, a necessidade de representacdo quase sempre
é condicionada pelos meios de vida, estd vinculada a experiéncias de grupo. Na civilizacéo,
para 0 homem dito culto, os estimulos elementares passam por mediacOes até chegar a um
teor artistico satisfatério. A criacdo ainda é motivada por certas necessidades de
representacdo, mas sé é possivel, mesmo condicionada socialmente por uma préxis, com uma
reducdo ao gratuito, ao teoricamente incondicionado, que da ingresso ao mundo da iluséo e se
transforma dialeticamente em algo empenhado, a medida que suscita uma visdo de mundo
(CANDIDO, 2010).

O autor defende, em Gltima instancia, independentemente da natureza primitiva ou
urbana da criacdo na arte, as manifestacOes artisticas como necessarias e a producdo da arte
como uma visao diferente das coisas, processada por meio da representacdes estilizadas. No
seu ponto de vista, o cardter mais peculiar destas manifestacdes inerentes a prépria vida
social, em termos socioldgicos, no terreno estético, consiste

na possibilidade que apresentam, mais que outros setores da cultura, de
realizacdo individual. Isto permite, a0 mesmo tempo, uma ampla margem
criadora e a possibilidade de incorporé-la ao patriménio comum, fazendo do
artista um intérprete de todos, através justamente do que tem de mais seu
(Ibid., p. 80).

Para os frankfurtianos, a Arte é uma atividade vinculada as demais atividades
intersubjetivas do homem, € social, é trabalho, por isso esta sujeita as condicGes
socioecondmicas, aos seus antagonismos. Pode ser uma traducdo deles, servindo como
veiculo de ideologias da sociedade pos-industrial, do capitalismo tardio. N&o escapa as
estruturas do poder, a divisdo do trabalho e ao lugar que o mundo administrado Ihe oferece.

Segundo Hartmann (2001), a arte encontra-se em “estado de paralisia”,

Depois de ter-se livrado bem ou mal das funges que Ihe eram atribuidas
outrora — fungdes culturais, religiosas ou morais -, a “visdo topografica” da
sociedade burocratica para a qual evolui o mundo capitalista ocidental
soube, em seguida, designar-lhe um lugar no seio da realidade social. Sua
autonomia, conseguida a duras penas, se volta contra ela. A arte ndo s6 entra
no circuito das mercadorias mas serve de veiculo ideol6gico ao poder
social. E ndo pode ser de outra maneira em uma sociedade tecnocratica na
gual tudo deve ser pesado, medido, rotulado, vendido e consumido
imediatamente, de acordo com as normas culturais elaboradas pelos
aparatos cientificos de pesquisa e dos modernos meios de difusdo
(HARTMANN, 2001, p.81).
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Dessa realidade da arte deduz-se que o sujeito, em geral, e aquele a ela ligado, o
artista, tornam-se sujeitos racionais na sociedade tecnocratica e suas atividades se submetem
ao dominio do capital, do mundo administrado. A arte, que antes servia ao magico, segue 0
caminho do Esclarecimento, seu elemento mimético inerente ao estético, que suporia a
possibilidade da criacdo, nesta perspectiva do mundo administrado se aproxima do elemento
da passividade, da repeticao pura, da indiferenciacéo.

Adorno & Horkheimer discorrem sobre o papel da repeticdo nessa sedimentacdo da
indiferenciagéo.

Mas quanto mais se desvanece a ilusdo magica, tanto mais inexoravelmente
a repeticdo, sob o titulo da submissédo a lei, prende 0 homem naquele ciclo
que, objetualizado sob a forma da lei natural, parecia garanti-lo como um
sujeito livre. O principio da imanéncia, a explicacdo de todo acontecimento
como repeticao, que o esclarecimento defende contra a imaginacao mitica, é
0 principio do préprio mito. A insossa sabedoria para a qual ndo ha nada de
novo sob o sol, porque todas as cartas do jogo sem-sentido ja teriam sido
jogadas, porque todos os grandes pensamentos ja teriam sido pensados,
porque as descobertas possiveis poderiam ser projetadas de antemdo, e 0s
homens estariam forcados a assegurar a autoconservacao pela adaptacdo —
essa insossa sabedoria reproduz tdo-somente a sabedoria fantastica que ela
rejeita: a ratificagdo do destino que, pela retribuicdo, reproduz sem cessar o
que ja era. O que seria diferente é igualado. Esse é o veredicto que
estabelece criticamente os limites da experiéncia possivel. O preco que se
paga pela identidade de tudo com tudo é o fato de que nada, a0 mesmo
tempo, pode ser idéntico consigo mesmo (ADORNO & HORKHEIMER,
1985, p. 23).

Gagnebin também elucida sobre o sujeito que se afirma enquanto incapaz de se
diferenciar quando se refere aos capitulos iniciais da Dialética do Esclarecimento.

Contra a crenga magica em acdes dos deuses ou da natureza tramadas
contra ou em favor dos pobres humanos, o iluminismo promove a soberania
do sujeito autbnomo que conhece e age gracas a espontaneidade da razéo e
a legislagdo do entendimento. Mas o fim dos deuses se reverte na adoragdo
de um novo idolo, o sujeito soberano, mestre de si mesmo, dono da natureza
e senhor dos seus semelhantes. E a critica a essa hipdstase do sujeito
iluminista que leva Adorno, na sua reflexdo filosofica posterior, a defender
a “primazia do objeto”: ndo para voltar a um realismo pré-kantiano, mas
sim para operar a critica, isto é, o tragar dos limites desse sujeito absoluto
(GAGNEBIN, 2001, p. 67).

Adorno, por sua vez, no esforco de recuperar uma atitude que se oponha franca e
criticamente a essa afirmacédo do sujeito da repeticdo, pobre, adaptado ao ciclo fechado do que
é eternamente idéntico, cria a dialética negativa, que como diz Duarte (2007, p.17), consiste,
em sua motivagdo basica, em “uma vigorosa tentativa de — uma das poucas em toda a historia

intelectual do Ocidente — de incorporar um elemento estético ao pensamento dialético e, por
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extensao, a toda filosofia”.

Isso significa criar um método que reuna a reflexdo estética e a filosofia, uma
renovacdo do pensamento na arte e na experiéncia estética, marcada pelo deslocamento e ndo
pela edificacdo de sistemas em que tudo tem seu devido lugar, habito do parandico em delirio
(GAGNEBIN, 2001).

Como recuperacdo de um momento expressivo na filosofia, a dialética negativa cria
um contexto em que ficam evidentes a situacdo de prejuizo do pensamento reflexivo e o
predominio da tecnociéncia. Para mudar isso, elementos chaves formam a teoria estética de
Adorno. Entre eles a mimese, a autonomia, a resisténcia, que resguardam um conhecimento
sem a dominagdo da industria cultural e destinado a emancipacao.

O elemento mimético incorporado a filosofia traz uma nova dimensdo ao &mbito da
relagdo sujeito-objeto, porque introduz um distanciamento entre os dois, um afastamento que
supde ndo uma reproducdo ou uma fusdo, mas uma transfiguragdo do vivo, assegura sua
multiplicidade nas formas finitas das obras. A industria cultural em todas as suas
manifestacdes impede este afastamento, celebra a imitagdo pobre, naturaliza ideologias,
reconcilia o universal e o particular, destroi a tensdo entre os polos, busca a totalidade, a
cultura unitaria e massificada, com que os individuos facilmente se identificam e se
indiferenciam.

Consoante Gagnebin (2001, p. 72), a experiéncia estética, nestes moldes, é a
“experiéncia da distancia do real em relacdao a nds, experiéncia também da distancia entre o
real tal como é e qual poderia ser, essa experiéncia pode configurar um caminho privilegiado
da aprendizagem ética por exceléncia [...]".

Para Adorno

A experiéncia pré-artistica necessita de projecdo, mas a experiéncia estética
— justamente por causa do primado aprioristico da subjetividade nela — é
movimento contrario (Gegenbewegung) ao sujeito. Ela exige algo como a
autonegacdo do espectador, a sua capacidade de abordar ou de perceber o
gue 0s objetos estéticos dizem ou calam por si mesmos. A experiéncia
estética estabelece primeiro uma distancia entre espectador e o objecto. E o
que se quer dizer quando se pensa na contemplacéo desinteressada. Beocios
sdo aqueles cuja relagdo com as obras é dominada pela sua possibilidade de
se porem mais ou menos no lugar das personagens que ai ocorrem; todos 0s
ramos da indudstria cultural se baseiam neste facto e reforcam esta idéia na
sua clientela. Quanto mais a experiéncia estética possuir objectos, tanto
mais proxima lhes estd, em certo sentido, e tanto mais também deles se
afasta; o entusiasmo pela arte é estranho a arte. E ai que a experiéncia
estética, como Schopenhauer sabia, desfaz o sortilégio da estlpida
autoconservacdo (sturer Selbsterhaltung), modelo de um estado de
consciéncia em que o eu deixaria de ter a sua felicidade nos seus interesses,
por fim, na sua reproducédo (ADORNO apud GAGNEBIN, 2001, p. 71).
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Em que pesem os apelos para uma harmonia no contato com os produtos da industria
cultural, Adorno discorre sobre uma experiéncia estética verdadeira que mantém o conflito,
mesmo que este traga consigo o sofrimento, no sentido inverso de uma compaixao, de uma
felicidade que é falsa. Ndo cabe aqui reconforto ou consenso, a ética de Adorno carrega
resisténcia, critica, denuncia, que reverberam na autonomia. Por isso a dialética € negativa,
ndo h& uma traducdo para uma agao pratica. Esses aspectos estdo relacionados com a proposta
de um saber sensivel, que serd mais bem explicitado posteriormente. Este saber abraga o feio
e o belo, a beleza gética que em tempos de crise, em uma perspectiva contemporanea, conjuga
0 perverso e o sublime.

Quanto aos outros dois elementos da experiéncia estética, a resisténcia e a
autonomia, encontram respaldo em uma educacdo para a emancipacdo, que pode ser
alcancada ndo por meio de conselhos praticos, mas por uma experiéncia formadora, estética,
ética, vivéncia que combina o pensamento filoséfico questionador, a virtude do pensar e a
construcdo do sujeito autbnomo.

Essa combinacdo prima pela constancia do conflito, da tensdo, pela presenca da
angustia, que ndo pode ser negada ou reprimida, como acontece com a experiéncia pobre na
industria cultural, em que a tensdo é negada e ocorre a verdadeira repressdo. Para Gagnebin
(2001), o sujeito autbnomo sabe

conviver com a angustia e o estranho dentro de si mesmo, portanto. O
sujeito que ndo precisa mais recalcar a angustia pode se tornar
verdadeiramente auténomo, num sentido preciso: ele tampouco
precisa de projeces e identificagdes tranquilizantes. Nao precisa mais
nem de her6is nem de chefes. Porque sabe de sua fragilidade primeira,
tem forca suficiente para resistir aos apelos totalitarios das ilusGes
identificatérias e securitarias. Ele “ndo se deixa levar’[...]

(GAGNEBIN, 2001, p. 73).

No cerne da dimensdo estética, a educacdo para a emancipacdo diferencia-se pela
possibilidade de libertar o individuo e a obra de arte, e assim o artista e o espectador,
tornando-o0s sujeitos participantes dessa dinamica que envolve o campo cultural. Desse modo
a obra de arte se mostra auténtica, transcende o valor de troca e de uso, o uso imediato dos
objetos, sinalizando para o fim, como diz Duarte (2001, p. 41), “de nossa escraviddo com
relagdo as mercadorias [...]”.

A escola, como um dos principais l6cus do processo educativo e de uma formacéo
para emancipacao, constitui um espaco em que a experiéncia estética pode acontecer de forma

livre, ndo apenas no contato com a arte, mas também com os diferentes contetudos. Esta
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instiuicdo deve lutar contra a barbarie que se instala pelas idéias de consumo que a inddstria

cultural propaga.

A barbérie é um estado no qual todas essas formacdes as quais serve a
escola mostram-se fracassadas. Por certo que, enquanto a sociedade
engendre de si mesma a barbérie, a escola ndo sera capaz de opor-se a
esta mais que em grau minimo. Mas se a barbarie, a terrivel sombra
que se abate sobre nossa existéncia, é precisamente o contrario da
formagdo, também é algo de essencial que os individuos sejam
desbarbarizados. A desbarbarizacdo da humanidade é a precondicdo
imediata de sua sobrevivéncia. A esta deve servir a escola, por
limitados que sejam seu ambito de influéncia e suas possibilidades e,
para isso, necessita libertar-se dos tabus, sob cuja pressdo a barbarie se
reproduz. O pathos da escola — hoje sua seriedade moral — nas
presentes circunstancias, reside em que, somente ela, se é consciente
da situacdo, é capaz de trabalhar imediatamente pela desbarbarizacao
da humanidade (ADORNO, 1995, p. 103).

Esta postura formativa, que resgata a todo instante a autonomia e fortalece

resisténcia, estd, de acordo com Adorno (Ibid, p. 106) em uma “educagdo para uma auto-

reflexdo critica” e que deve constituir-se especialmente na primeira infancia, “deve

concentrar-se nessa etapa da vida”, a fim de que nao se repita o que ocorreu, por exemplo, em

Auschwitz, realidade maior de barbarie.

O autor faz referéncia a uma consciéncia coisificada, que emerge de um

comportamento compulsivo, repetitivo e indiferenciador, mescla preconceitos, autoritarismos,

ganha espacgo na sociedade tecnificada, elimina cada vez mais as possibilidades da autonomia

e da resisténcia.

Um mundo como o de hoje, no qual a técnica ocupa uma posi¢do-
chave, produz pessoas tecnoldgicas, afinadas com a técnica. 1sso tem
sua dose de racionalidade: dificilmente se deixam enganar em seu
estreito campo, o0 que pode ter consequéncias em uma esfera mais
ampla. Por outro lado, na relagdo atual com a técnica, hd algo
excessivo, irracional, patégeno. Esse algo esta relacionado com o véu
tecnolégico. As pessoas tendem a tomar a técnica pela coisa mesma, a
considera-la um fim em si, uma for¢a com vida propria, esquecendo,
porém, que ela é o prolongamento do bra¢o humano. Os meios — e a
técnica € a mais alta representacdo dos meios para a autoconservacgao
da espécie humana — sdo fetichizados porque os fins, uma vida
humana digna, tém sido velados e expulsos da consciéncia das pessoas
(Ibid., 1995, p. 118).

A técnica fetichizada impede a consciéncia, a resisténcia, a autonomia, e os produtos

culturais consumidos nas esferas do campo social utilizam essa tecnologia para instalar a

harmonia, a reconcilia¢do; criam, com a industria, um filtro do qual é dificil escapar, repetem
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a velha experiéncia da ilusdo, adestrando espectadores desde pequenos, até mesmo pela

ideologia escolar, para o consumo, para a identificacdo imediata.

Atualmente, a atrofia da imaginacdo e da espontaneidade do consumidor
cultural ndo precisa ser reduzida a mecanismos psicolégicos. Os proprios
produtos [...] paralisam essas capacidades em virtude de sua propria
constituicdo objetiva. Sdo feitos de tal forma que sua apreensdo adequada
exige, é verdade, presteza, dom de observacgdo, conhecimentos especificos,
mas também de tal sorte que proibem a atividade intelectual do espectador,
se ele ndo quiser perder os fatos que desfilam velozmente diante de seus
olhos (ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p. 104).

A industria cultural alardeia os termos ideologia, totalidade, naturalizacdo,

universalidade, e a0 mesmo tempo desmerece o estilo nas obras de arte, recorre a imitacdo em

seu sentido absoluto, a semelhanca, a identidade que torna tudo igual e nega os tracos

discrepantes, o sofrimento, as unidades problematicas que na verdade diferenciam uma grande

obra de arte de uma obra mediocre.

A barbarie estética consuma hoje a ameaga que sempre pairou sobre as
criacdes do espirito desde que foram reunidas e neutralizadas a titulo de
cultura. Falar em cultura foi sempre contrario a cultura. O denominador
comum “cultura” ja contém virtualmente o levantamento estatistico, a
catalogacdo, a classificacdo que introduz a cultura no dominio da
administracdo (Ibid., p. 108).

Diante do fato de que a cultura ja retrata 0 mundo administrado em todas as

instancias da vida, a dialética negativa firma-se como o caminho para a construcdo de um

presente e de um futuro longe de serem reconciliadores na arte e na educacdo, mas antes, um

caminho ndo repressivo e irracional, que, todavia, pulsa de tensdo e criticidade. Como afirma

Hartmann (2001):

[para Adorno] o trabalho do artista é promessa de felicidade, porém apenas
a promessa, ndo a sua realizacdo — € o ambito do desejo. A atividade
artistica é o eco do sofrimento, mas apenas esse eco. E também uma agéo
contra ele. A arte, pois, é afirmacdo e negacdo de si mesma. Ela responde a
idéia de sua propria negagdo, por isso ela pode indicar a reconciliacdo. A
utopia como conceito negativo é 0 que a arte veicula. A arte moderna e a
dialética negativa vinculam-se ao estado injusto de coisas existentes por
superar. Em um mundo em que a realidade ndo necessitasse de utopia, a arte
vinculada a este conceito ndo precisaria existir, assim como hum mundo em
gue a dor fosse eliminada a dialética negativa seria inutil, ou ndo teria
surgido (HARTMANN, 2001, p. 88).

Tendo em vista, portanto, tanto o elemento mimético incorporado a filosofia, quanto

os demais elementos, a resisténcia e a autonomia, encontra-se ai a estrutura inicial de um

método dialético negativo, essencialmente estético e filos6fico, que propde uma nova

interpretacdo da obra de arte, uma nova postura da educacdo da infancia, do artista, do
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educador, dos sujeitos em geral, uma nova visdo da experiéncia estética.

Para Adorno, nesta nova postura e visdo, a arte é o lugar de uma verdade possivel, o
espaco para uma teoria estética que tem seu fundamento em uma reflexao filoséfica, que foge
da racionalidade instrumental, mas abarca um material contraditério. A arte propicia a critica
as condicdes de producdo e a0 mesmo tempo estd profundamente comprometida com elas,
estd sujeita a objetificacdo, mas pode deslocar a realidade de seu contexto empirico,
transformar as coisas em uma imagem de liberdade; pela estética, a arte consegue
transcender-se, em uma maneira particular de racionalidade, que oscila entre esséncia e
aparéncia, que se define como antitese social da sociedade e, entrelacada com a historia,
tematiza o sofrimento e expressa a miséria, ndo oferece consolo, e ainda assim é utopia; ela
esta nestas ambivaléncias e é nisto que esté sua for¢a e sua relevancia (HARTMANN, 2001).
A razdo sensivel entra aqui como um caminho que ndo se desvia dessa experiéncia estética
viva em tempos mais contemporaneos. E ela pode acontecer em diferentes espacos,
defendemos que ocorra na escola, em seus primeiros passos.

De fato, estamos as voltas com uma experiéncia empobrecida no campo social e
também na escola. Nela, a arte se torna entretenimento, apenas um adorno: a crianga surge
como o ser de nivel intelectual moldavel, pronto a receber os produtos de efeito regressivo do
sistema da industria cultural e, nesse sentido, a prdpria ideia de educacéo torna-se um engodo.
Ha uma selecdo de esquemas de comportamento que adentram a coletividade, instalando uma
sensacdo confortavel de pertencimento ao mundo, mas que na verdade operam no sentido de
impedir a emancipacéo e consciéncia dos sujeitos.

A experiéncia estética seria o resgate da vivéncia com as obras de arte, 0 que havia se
perdido. E uma experiéncia que ndo se confunde com identificagdo passiva, ao contrario,
colabora na producéo individual de aces, modos de pensar.

Esse sentido da experiéncia, ja evocado por Benjamim (1994) e que aprimora o
sentido da experiéncia estética, € também formulado por Adorno (2008) e enriquecido por ele
com alguns elementos. Para este autor,

Que a experiéncia das obras de arte é unicamente adequada como
experiéncia viva diz muito sobre a relacdo entre contemplador e
contemplado, sobre a cathéxis psicoldgica enquanto condi¢do da percepgao
estética. A experiéncia estética é viva a partir do objecto, no instante em que
as obras de arte, sob seu olhar, se tornam vivas (2008, p. 267).

Para Adorno (2008), essa experiéncia viva exige do espectador da obra um
investimento libidinal, um investimento de energia que pulsa de vivacidade, uma energia de

vida. Diante de uma obra, entdo, o que se percebe é um movimento ativo que requer do
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contemplador da obra esfor¢o para que a experiéncia estética acontega de forma plena.

Esse investimento e esforgo ndo poderiam ocorrer em uma sociedade do consumo,
guiada pelo tapete magico dos produtos de consumo, que realizam um engodo de experiéncia,
uma pseudoexperiéncia. Isso seria reforcar o ciclo vicioso que se engendra na industria
cultural e que se repete nos diferentes campos da vida social, especialmente na escola.

As formulas méagicas que ilustram as mostras culturais nas instituicbes de ensino, 0s
teatrinhos realizados no fim do ano, as releituras que os professores exigem dos alunos em
forma de desenhos para os quais copiam os tracos dos pintores apresentados ao longo das
aulas, as programacdes especiais para datas comemorativas do calendario escolar, todos esses
acontecimentos sdo formas que a escola encontra para dizer que esta trabalhando a arte com
seus alunos, entretanto a experiéncia estética encontra resisténcia justamente nesses
elementos, porquanto essa experiéncia exige pensamento critico, envolvimento processual e
ndo produtos que podem ser apresentados, demanda contemplacdo mais duradoura, na qual se
manifeste uma relagdo permanente de tensdo com a obra de arte. Nessa tenséo, encontra-se o
aspecto da permanente identificacdo, que se modifica, se amplia, provoca comprometimento
em diferentes niveis, uma verdadeira turbuléncia. Ai estd a dialética viva, que impede o
conformismo, a adequacao.

Quando, segundo o veredicto da historia, a unidade do processo e o
resultado ndo mais funcionam, quando sobretudo os momentos individuais
se recusam a formar-se segundo a totalidade assim pré-elaborada mesmo
latentemente, a divergéncia escancarada destréi o sentido. Se a obra de arte
ndo é assim algo de estavel, de definitivo, mas algo em movimento, a sua
temporalidade imanente comunica-se entdo as partes e ao todo ao
desdobrar-se no tempo a sua relacdo e ao serem capazes de denunciar essa
relacdo (ADORNO, 2008, p.271).

Assim, a prépria obra para ser considerada arte exige esse movimento tenso, que nao
pode acabar em estagnacdo, nem identificar-se com uma totalidade elaborada a priori, ja que
o sentido planejado extingue sua formacdo mais auténtica. O sentido planejado das
apresentacdes, como as escolares, o sentido indutivo que, muitas vezes, as obras ganham nas
explicacdes dos professores matam a obra naquilo que ela tem de mais inventivo, imprevisivel
e pode proporcionar aos alunos uma experiéncia estética verdadeira. O sentido transparente,
digerido, mastigado, objetivado, que endurece a experiéncia viva das obras é o que deve ser
evitado na escola, instituicdo formativa, que deve e pode ser o lugar da apreciacdo e da
experiéncia virtuosa.

Para Hamn, a estética de Adorno

é tanto estética de producdo, como estética da obra, como estética de
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recep¢do; quer dizer, ela tematiza — embora ndo sempre de forma explicita,
nem sistematica — todos os aspectos da criacdo, do valor e das qualidades da
arte, e da apreciagéo e fruicdo do belo da arte e da natureza (HAMN, 2007,
p.35).

Dai a dificuldade da estética da teoria de Adorno no mundo administrado, tomado
pelas convencdes e juizos arbitrarios de universos limitados, que se fecham ao universal da
Arte.

Adorno identifica como causa principal do desinteresse e da desconfianca
académica perante a estética seu proprio “academismo”, ou seja, o temor da
ciéncia institucionalizada perante o que é incerto e contestavel. E,
evidentemente, exatamente isso que torna o conceito de estética filosofica
tdo antiguado, como foi dito anteriormente: a dependéncia deliberada da
ciéncia de modelos do passado, a sua recusa em repensar em problematizar
os seus fundamentos e em reformular radicalmente as categorias estéticas
empregadas, e, sobretudo, a recusa em repensar a sua atitude frente as obras
e 0 seu modo de acesso a arte. Este Gltimo ponto é o mais importante, pois a
arte — objeto privilegiado da estética — estava sujeita, nos ultimos 100 a 120
anos, a mudancas dramaticas e hoje — pelo menos nas suas manifestacoes
mais avancadas — nada mais tem a ver com aqueles produtos, valores e
idéias com referéncia aos quais as estéticas classicas foram concebidas
(Ibid., p. 36).

Seligmann-Silva reafirma a esséncia estética da teoria de Adorno, na verdade uma
antiestética, nascida de dentro da prépria dissolucdo da estética, uma nova paisagem estetica
que deriva da noc¢éo do sublime, que desconstroi a visao classica da arte.

Adorno assumiu como um dos desideratos de sua teoria estética fornecer os
fundamentos de uma obra de arte que apresente esse individuo totalmente
abandonado ao sofrimento e a dor que Schiller descartou do campo estético.
Sob sua pena, a teoria do sublime sofre uma reviravolta — abandonando o
pathos heroico em que ainda estava embebida em Schiller — e funda um novo
campo estético (ou pos-estético), onde o tragico da vivéncia histérica pode
ser apresentado em uma era na qual a tragédia jA ndo pode existir como
forma. Esta dependia do papel do individuo livre e autoconfiante. Este
individuo (que Adorno interpretou como uma construgdo ideal da burguesia
do século XIX) justamente se extinguiu no século XX (SELIGMANN-
SILVA, 2010, p. 99).

Nesta estética, o sublime traz o elemento irracional que atua nas artes e se opde ao
ideal do belo e harmonia da tradicdo classica e neoclassica, valoriza o abalo, nasce da dor e do
perigo, despertado pelos fatos reais. Ndo ha idealizacdo. Com a industria cultural, entretanto,
0 tragico deixou de ser possivel e o sublime transmigra para o ridiculo, uma vez que o
individuo tragico, aquele capaz de resistir, ja ndo mais existe. Ela se apropria do tragico e o

pasteuriza, torna-o dispositivo de condicionamento social, apazigua as tensdes, realiza o
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naufrégio da nocdo de individuo, faz emergir o sujeito oco (Ibid.).

De acordo com Seligmann-Silva (2010), para Adorno o estado de indiferenciacéo
entre sujeito e objeto é tdo pernicioso quanto o da sua total separagdo, como no positivismo. O
frankfurtiano sonha com uma estética para além da mera aparéncia, tal como Ié nas obras de
Beckett, com um realismo cru, sem cOpia, com a arte que pode manter-se em uma esfera
critica e distante da industria cultural, ja que nesta a impossibilidade de se diferenciar reduz as
pessoas a massa. A aporia fundamental das artes contemporaneas consiste, entdo, em nao
poder narrar 0 inumano, que deve ser apresentado.

O ‘puro inumano’ passa ao centro de uma nova estética, que agora nasce nao
da tradicdo retdrica da arte como prodesse et delectare, ensino e deleite, nem
de seus substitutos, como a definicdo kantiana da arte como uma finalidade
sem fim, ou, ainda, como simples deleite, segundo pretendia a doutrina da
“arte pela arte”. Arte e historia, memoria e esquecimento tendem a uma
aproximacao sem precedentes na era das catéstrofes. Tudo torna-se politico,
e a arte - que escapa a industria cultural — utiliza sua “liberdade” para a
reflexdo (auto)critica. Isso sem tentar escapar ilusoriamente da dialética
inexoravel da arte, que a liga tanto a apresentacdo do sofrimento quanto ao
fato de ser jogo e — inclusive- aparéncia, fendmeno. Para Adorno, a arte deve
guardar o ndo idéntico: esta regra, que aparentemente viola a sua tentativa de
fazer uma teoria estética ndo prescritiva, pode ser lida também como um
gesto de interpretacdo do fenbmeno estético (Ibid., p. 103).

Esta teoria estética prima pelo descortinamento da relacdo ambigua da arte com o
sofrimento, com o presente, & medida que 0s antagonismos sociais estdo contidos na arte e a
obra, a0 mesmo tempo que precisa afirmar-se como autdbnoma, se apresenta como ideologia,
contrapondo-se a realidade. Ela é consolo e ndo deixa de ser traicio mesmo nas obras de
radicalismo estético, defronta-se com as poéticas do engajamento e da reducdo da arte a um
instrumento de comunicacdo de mensagens.

Adorno reflete sobre a necessidade de um conflito interno na obra entre
aquilo que é dito nela e a propria obra. Ela apresenta o irreconciliavel:
“Paradoxalmente, a arte tem de testemunhar o irreconciliavel e tender, no
entanto, para a reconciliagdo; isso so é possivel a partir da sua linguagem nao
discursiva” [...]. Ou seja, é gracas ao elemento por assim dizer imagético,
ndo ldgico, da linguagem, que se pode, nas configuragdes artisticas, ao
mesmo tempo testemunhar a barbarie e apontar para uma outra esfera,
diversa da ideologia. Adorno quer salvar a imagem no ato de sua proibigao.
A isso ele denominou, hegelianamente, de “nega¢do determinada”. Esta ndo
descarta 0 negado mas apenas o0 suspende no seu momento de negacdo
(SELIGMANN-SILVA, 2010, p. 108).

Uma antiestética do fragmento, do resto, uma moldura teérica para o que é recalcado,
deixado ao esquecimento, ndo dito, esse é o sublime e a negacdo determinada, em uma
dialética entre o espiritual e o desagradavel, que ndo se compatibiliza com a aparéncia, com a

ilusdo, porém, com a aporia, cria sua ligagdes com o inumano.
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A tradicdo estético-literdria a que Adorno se reporta no sentido da
apresentacdo do sofrimento é sintomatica. Ele costumava lembrar de autores
como Baudelaire, Nietzsche, Stefan Georg, Kafka e Beckett. Nela podemos
ver tentativas de apresentagdo de aspectos do “humano” que a dita tradigao
humanista havia relegado ao esquecimento, ou seja, havia recalcado. Trata-se
aqui do “resto” que, como vimos, aos poucos passa ao centro da cena
estética ao longo do século XX e tem suas interse¢des com o proprio
inumano, que, por motivos éticos e politicos, para Adorno, deveria ser
levado a sério por esta cena. Naqueles autores podemos acompanhar a arte se
despindo de seu carater de ilusdo e de aparéncia. Como ele ja formulara, em
1938, [...], “ja ¢ inteiramente impossivel que a aparéncia chegue a ser um
testemunho valido da esséncia”. Delineia-se em sua obra um novo tipo de
realismo que Adorno é um dos primeiros a reconhecer e teorizar (
SELIGMANNS-SILVA, 2010, p. 112).

Este novo tipo de realismo documenta por meio da historia o que é desprezado pela
historia tradicional e, pela cultura, apresenta-se como porta-voz do oprimido, em uma
anamnese do subterraneo, em uma historiografia inconsciente. Nesta nova concepc¢do do
sublime registra-se a barbarie, percebem-se os limites do realismo tradicional que recusa a

tensdo e a ambiguidade.

No seu caminho oximoresco e aporético em direcdo ao outro nao idéntico, as
obras de arte também servem — em seu momento critico - para mostrar 0s
limites e as falsidades de nossos juizos, que sé funcionam via subsun¢édo do
particular e comparacdo que equivale e elimina as diferencas ( Ibid., p. 120).

Na visdo do autor supracitado a critica a anestesia cultural e social, de Adorno, visa,
entdo, a uma virada de paradigma, ao abandono de uma estética ilusionista, ao retorno ao
“elementar”, que entrecruza a estética, a ¢tica, a filosofia da historia e uma critica
epistemologica.

Uma nova estética deve povoar instituicbes educativas sem 0s rangos das ciéncias
naturais, que até hoje ditam a estrutura da educacgéo da infancia e dos demais niveis de ensino,
seguindo o velho paradigma dos falsos juizos. As formulas congeladas ndo se encaixam em
uma educacdo estética libertadora e emancipatdria, que conjuga os aspectos paradoxais da
beleza gética®. Juizos rigorosos, que fazem o tratamento regressivo da Arte na escola, devem
ser excluidos dessa nova logica que nada traz de inocente e por certo instala uma resisténcia a
emancipacdo obstinada em seu contetdo.

A estética, assim pensada,

seria mais do que uma disciplina penosamente reanimada depois de
desaparecidos os sistemas idealistas, consistiria, para Adorno, por isso, em
ligar a intimidade do produtor com os fenémenos & forga conceitual ndo
submetida a conceitos genéricos fixos e a “sentengas”, desenvolver e
cultivar uma relagdo genuina entre a arte e a experiéncia da consciéncia

®  Este termo serd explicitado adiante, como a esséncia de um saber sensivel proposto pela autora Alicia Entel.
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dela, que consistiria em uma formacao que tanto treina a resisténcia a arte
enquanto bem de consumo, como permite ao receptor descobrir a substancia
da obra-de arte (ADORNO apud HAMN, 2007, p. 36).

O Unico tempo possivel e mais apropriado para a experiéncia estética seria o das
narrativas citadas por Benjamim: as narrativas processuais, que se apoiam na historia, nas
experiéncias individuais e coletivas, nas vivéncias mais ricas que podem rechear 0 universo
educativo.

A ideia de experiéncia trabalhada por Benjamim (1994) esta na contramdo de uma
experiéncia calcada nos moldes da indUstria cultural. Trata-se da experiéncia estética que se
traduz na cultura presente, ideia cara a esta pesquisa.

Segundo este autor, € inquestiondvel a pobreza da experiéncia comunicavel de hoje.
Pela via da informacdo, o autor esclarece como a experiéncia, especialmente aquela cultivada
e transmitida na oralidade ou na narrativa, tem perdido espaco.

[...] a informacdo aspira a uma verificacdo imediata, [...] € indispensavel
que a informacdo seja plausivel. Nisso ela é incompativel com o espirito da
narrativa. Se a arte da narrativa é hoje rara, a difusdo da informacdo é
decisivamente responsavel por esse declinio (BENJAMIM, 1994, p. 203).

Os fatos pela via da informacdo chegam de forma palatavel, ndo ha espaco para o

pensamento, apenas para a transmissao que nao evita explicacdes.

Metade da arte narrativa esta em evitar explicacdes. [...] O extraordinario e

0 miraculoso sdo narrados com maior exatiddo, mas o contexto psicolégico
da acdo ndo é imposto ao leitor. Ele é livre para interpretar a histéria como
quiser, e com isso o episddio narrado atinge uma amplitude que ndo existe
na informacéo (lbid.).

Citando Paul Valéry, Benjamim (1994) enuncia a idéia de que o narrador € o artifice
antigo, que imitava a paciéncia e nao tinha para si limites temporais para a criagéo:

lluminuras, marfins profundamente entalhados; pedras duras, perfeitamente
polidas e claramente gravadas; lacas e pinturas obtidas pela superposic¢éo de
uma quantidade de camadas finas e transldcidas... — todas essas produgdes
de uma industria tenaz e virtuosistica cessaram, e ja passou 0 tempo em que
0 tempo ndo contava. O homem de hoje ndo cultiva 0 que ndo pode ser
abreviado (VALERY, apud BENJAMIM, 1994, p.206).
Benjamim (1994, p.206) refere-se ainda a emancipacdo que a short story inaugurou
com relagdo a tradicdo oral, e que ndo permite “essa lenta superposi¢ao de camadas finas e
translicidas, que representa a melhor imagem do processo pelo qual a narrativa perfeita vem a
luz do dia, como coroamento das varias camadas constituidas pelas narragdes sucessivas.”

Essa descricdo faz-me lembrar o processo da pintura que em sua composi¢ao vai
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ganhando forma em sucessivas camadas de tinta que vao sendo desvendadas na experiéncia
estética pelo caminho da apreciagdo. Na pintura também é possivel penetrar as camadas desde
que ndo haja morte da experiéncia e se vive a imagem pelo olhar que desvenda seus mistérios
criativos. A passagem para descobertas ai se inicia e o mergulho em diferentes interpretacoes
torna-se possivel ao apreciador da obra.

A arte de pintar, entretanto, pode reduzir-se a mera informacg&o. Isso ocorre quando
ela é submetida ao processo moldado pela sociedade do consumo e pela ideologia da
sociedade industrial. Na pintura que se liberta do “6nus da explicacao verificavel”, também ¢
possivel a “inser¢dao no fluxo insondavel das coisas”, também nela ndo ha uma preocupacgéo
constante com o encadeamento de mensagens (BENJAMIM, 1994). A técnica é percebida, os
materiais imprimem sua marca, as variagcdes das cores estdo ali, as sombras, a perspectiva, 0s
claros e escuros se apresentam; o estilo ndo deixa de presentear o apreciador com elementos e
tematicas muitas vezes recorrentes e significativas, mas o que toma a atencdo € a vivéncia, a
exegese, 0 efeito na alma que traz a memdria partilhada entre o criador da obra e seu
apreciador.

Na apreciacdo, ha oportunidade para o didlogo entre experiéncias individuais e
coletivas. Na pintura, a imagem é como uma narrativa cheia de vida, que inclui a experiéncia
alheia e a do pintor, conclamando uma prética rica e salutar, ja que a narrativa € maior que a

vida e, nas palavras de Valéry, novamente citado por Benjamim,

A observacdo do artista pode atingir uma profundidade guase mistica. Os
objetos iluminados perdem os seus nomes: sombras e claridades formam
sistemas e problemas particulares que ndo dependem de nenhuma ciéncia,
que ndo aludem a nenhuma prética, mas que recebem toda sua existéncia e
todo o seu valor de certas afinidades singulares entre a alma, o olho e a méo
de uma pessoa nascida para surpreender tais afinidades em si mesmo, e para
as produzir. A alma, o olho e a méo estdo assim inscritos no mesmo campo
(VALERY, Paul apud BENJAMIM, 1994, p.220).

No que diz respeito ao mundo da técnica, Benjamim (1994, p.115) elucida a
instalacdo de uma nova forma de miséria, de um patriménio cultural que ndo se vincula aos
homens pela experiéncia. Valores culturais que destituem a experiéncia de sua posicao viva no
mundo recaem em uma pobreza sem precedentes, atingem a todos os campos da sociedade:
“sim, ¢ preferivel confessar que essa pobreza de experiéncia ndo € mais privada, mas de toda
a humanidade. Surge assim uma nova barbarie”.

Ha perda da humanidade que se da na pobreza de experiéncia, na barbarie que se

instala e faz os homens se acomodarem, se ajustarem até mesmo na arte e 0s artistas se
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deixam envolver e guiar pela desumanizacdo travestida de uma linguagem construtiva e

arbitréria. A falta de aura da arte, assim pensada, a arte moldada no vidro, no material sébrio e

frio, apaga os rastros e ndo deixa vestigios.

Pobreza de experiéncia: ndo se deve imaginar que os homens aspirem a
novas experiéncias. Nao, eles aspiram a libertar-se de toda experiéncia,
aspiram a um mundo em que possam ostentar tdo pura e tdo claramente sua
pobreza externa e interna, que algo de decente possa resultar disso. Nem
sempre eles sdo ignorantes ou inexperientes. Muitas vezes, podemos afirmar
0 oposto: eles “devoraram” tudo, a “cultura” e os “homens”, ¢ ficaram
saciados e exaustos. Vocés estdo todos tdo cansados — e tudo porque ndo
concentraram todos o0s seus pensamentos num plano totalmente simples,
mas absolutamente grandioso (Ibid., p.118).

Cansados, 0s homens se realizam em milagres da técnica que se mostram como

sonhos. H& uma existéncia fantastica, fantasiosa, que opera com o conforto, o primitivismo,

com a técnica e a natureza, tira-os do real e promete o extraordinario, faz a regressao das

pessoas fatigadas das

complicaces da vida diaria e que véem o objetivo da vida apenas como um
ponto de fuga em uma interminavel perspectiva de meios, surge uma
existéncia que se basta a si mesma, em cada episodio, do modo mais
simples e mais comodo, e na qual um automével ndo pesa mais que um
chapéu de palha, e uma fruta na arvore se arredonda como a géndola de
uma baldo (BENJAMIM,1994, p.119).

De acordo com Hamn (2007)*,

Quando e como as obras falam, quem ou o que é que as faz falar, e por que
algumas obras falam melhor que outras: sobre tudo isso, lemos muito em
Adorno, nos exemplos que ele usa — da mdsica serial até as pecas de
Beckett e os contos e romances de um Proust, Joyce e Kafka — para ilustrar
e comprovar que 0s seus teoremas abstratos tém — pelo menos, para “quem
tem olhos para ouvir (essa uma das formulas de Adorno)”- de fato, uma
base sélida nas obras concretas de arte e da literatura (HAMN, 2007, p.40).

Esse pensamento encontra muito ressonancia em Benjamim, que reconhece na

literatura uma opcdo recompensatdria para arte, ndo aquela moldada dos finais felizes, dos

fins fechados a interpretacdo, mas aquela das portas giratorias que circulam idéias abertas a

inventividade, a expressao.

E a dialética de Adorno, a dialética negativa que nega e acolhe o enigmatico,

soluciona e fragmenta mensagens de obras de arte, elucida sobre as diferentes dimensdes de

uma obra desfazendo-se de uma por uma, diz que a obra s6 pode existir no movimento mesmo

4 - . . ..
Em um de seus comentarios, Adorno explica sobre a liberdade do sujeito em contato com as obras de arte,
menos subjetivas do que o conhecimento discursivo.
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de sua negacdo, ou seja, sé na dindmica ativa e viva da experiéncia com a obra é que pode
existir a experiéncia estética.

O conhecimento especializado da obra em suas multiplas relagdes historico-
poetoldgicas, a base imprescindivel de qualquer interpretacdo filoldgica,
ndo garante, e até impede, se isoladamente aplicada, uma auténtica
experiéncia estética, sendo ao mesmo tempo compreensao adequada da arte
e incompreensdo obtusa do enigma, neutra em relagdo ao que esta oculto
(Adorno 1973, p. 185; 1982, p. 142). Por outro lado, o carater enigmatico da
obra ndo se perde, nem fica prejudicado pelo procedimento analitico ao qual
a obra é submetida, mas sobrevive a interpretacdo que obtém a resposta
(Adorno 1973, p. 189; 1982, p. 145). No entanto, mesmo a obra
“corretamente” interpretada gostaria de ser mais compreendida, como se
aguardasse a palavra de resolucéo, perante a qual se esvaneceria a sua
obscuridade constitutiva (Adorno 1973, p. 185; 1982, p.142). S6 se a obra,
depois e além de todas as tentativas de interpretacdo, abre-se, finalmente, a
mais profunda experiéncia da arte, (...) atinge-se a sua (prépria) estrutura
interrogativa, e a sua reflexdo torna-se obrigatoria — mas, em seguida, “ela
afasta-se de novo”, para, finalmente, assaltar uma segunda vez com o “que
é isto”’?(Adorno 1973, p.185; 1982, p. 142) (HAMN, 2007, p. 42).

Vé-se ai eshocada em algumas linhas a forca de uma experiéncia construida nas
bases de uma dialética negativa, que reforca, mais uma vez, a coeréncia de um pensamento
que ndo se dobra a mesmice linear de um pensamento calcado nas ilusdes da industria
cultural, mas que consegue encontrar um caminho atravessado pelo assombro diante da
possibilidade da harmonia no deformado. E essa experiéncia que deve pulsar na instituicio
educacional verdadeiramente formativo.

Esta instituicdo educativa que ndo pode reduzir a experiéncia estética a experiéncia
com a arte, porque o estético traduz uma filosofia a ser encarada por qualquer disciplina,
campo do conhecimento, matéria, como se queira chamar. A experiéncia estética € mais
ampla, alcanca uma concepcdo educativa de formacdo inconformada com o curriculo
administrado, com a sociedade administrada, elementos caracteristicos da industria cultural
que se imiscuem nas institui¢oes sociais.

Adorno adverte sobre o perigo de experiéncias familiares, de reconhecimento, que
sabe-se tdo comumente celebradas no espaco escolar e tao diferentes das experiéncias vivas, 0
que facilmente ocorre como na musica, alvo da estandardizacdo, da padronizacdo, dos
detalhes substituiveis.

A cultura da musical oficial, por exemplo, imp6e seus habitos de audicdo, treina 0s
ouvintes com técnicas de rotulacdo que, em uma dindmica sociolégica, produz uma pseudo-
individuagéo.

Providencia marcas comerciais de identificagdo para diferenciar algo que de
fato é efetivamente indiferenciado.
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A masica popular se torna um questionario de multipla escolha: ha dois tipos
principais e seus derivados, entre os quais é preciso escolher. O ouvinte é
psicologicamente encorajado pela inexoravel presenga desses dois tipos a
saltar o que Ihe desgosta e a deter-se no que lhe agrada. A limitacdo inerente
a essa escolha e a alternativa claramente delineada que ela contém acarretam
padrdes de comportamento do tipo gosto/ndo gosto. Essa dicotomia
mecanica rompe com a indiferenga: é um imperativo estar a favor do sweet
ou do swing, caso se queira continuar escutando musica popular (ADORNO,
1968, p. 124).

A promocdo da musica, a repeti¢do, um certo “carater redondo”, caracterizado pelo
glamour, uma linguagem musical que cria dependéncia, infantiliza, sdo, entre outros, aspectos

que colaboram para uma experiéncia de reconhecimento e aceitacdo, a experiéncia pobre que

r

Adorno (1968, p. 132) denomina “a efetiva experiéncia do € isso!”, que gera conclusdo
espontanea, efetivas identificagcdes, transformando a experiéncia em objeto, em momento de
relaxamento, com investimento de esforgo no sempre idéntico, nos sucessos.

Investimento no contexto ambivalente que ao mesmo tempo que exige identificacéo,

que parece ser altamente manipulador das massas, ndo é completamente inconsciente.

Na atual situacdo, talvez seja, por essas razdes — que sdo apenas exemplos de
fendmenos muito mais simples da psicologia das massas -, apropriado
perguntar até que ponto ainda se justifica toda a distin¢do psicanalitica entre
0 consciente e o inconsciente. As atuais reacdes das massas sdo bem pouco
veladas da consciéncia. O paradoxo da situacdo €é que é quase
insuperavelmente dificil romper com esse fino véu. Mesmo assim, a verdade
ndo é mais tdo subjetivamente tdo inconsciente quanto se esperava gue fosse.
Isso se mostra pelo fato de que, na praxis politica dos regimes autoritarios, a
mentira ostensiva, na qual ninguém efetivamente acredita, esta cada vez mais
substituindo as “ideologias” de ontem, que tinham o poder de convencer
aqueles que acreditavam nelas. Por isso, ndo podemos nos contentar
simplesmente com afirmar que a espontaneidade foi substituida pela cega
aceitacdo do material imposto. Mesmo a crenca de gque hoje o povo reage
como insetos e estd degenerando em meros centros de reflexos socialmente
condicionados, é apenas aparente. Isso serve bem demais aos propdsitos
daqueles que deblateram sobre o novo Mito e os poderes irracionais da
comunidade. Pelo contrario, a espontaneidade é consumida pelo tremendo
esforco que cada individuo tem de fazer para aceitar o que lhe é imposto —
um esforco que se desenvolveu exatamente porque o véu que recobre 0s
mecanismos de controle se tornou tdo ténue. A fim de se tornar um jitterbug
ou simplesmente “gostar’de musica popular, ndo basta, de modo algum,
desistir de si mesmo e ficar passivamente alinhado. Pra se transformar em
um inseto, 0 homem precisa daquela energia que eventualmente poderia
efetuar a sua transformacdo em homem (Ibid., p.146).

Com as criangas, na escola, € possivel afirmar que a experiéncia estética, a vivéncia
com a Arte, seja ela na linguagem musical ou qualquer outra, vem sendo paulatinamente
construida como experiéncia morta, pobre, apenas de reconhecimento dos sucessos, pela via

da educacédo que ndo € aquela formativa, que traduz a mimese, a autonomia e a resisténcia.
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A experiéncia estética de reconhecimento cria os “sujeitos” da ndo-experiéncia ja na
primeira infancia, treinando-os, desde pequenos, a fazer parte de um comportamento social
que cria insetos, ndo homens.

A experiéncia estética da arte com Adorno seria entdo uma experiéncia de associacao
de elementos formativos como a filosofia, a ética, a dialética negativa, 0s elementos
mencionados da mimese, da autonomia e resisténcia, que significam a elaboragdo de uma
critica auténtica a degradacdo da Arte. Problematizar a sociedade tecnol6gica na escola é
também renunciar a uma ideologizacdo da Arte como harmonia e reproducdo do Belo, € fazer
conhecer o mercado da Arte, desnudar as contradi¢des dos artistas e do campo artistico e
buscar na Educacdo uma ponte com as possibilidades criativas da estética viva anunciada por

Adorno, gue casa com novos sentidos de uma critica por meio do saber sensivel das imagens.
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CAPITULO 02
ACRITICA A EXPERIENCIA ESTETICA FEITANA ESCOLA NO AMBITO DA
INDUSTRIA CULTURAL

A arte ndo reage a perda da sua evidéncia apenas através de
modifica¢fes concretas do seu comportamento e dos seus procedimentos,
mas forcando a cadeia que é seu préprio conceito: o de que ela seja arte.

Na arte menor ou no divertimento de outrora, hoje administrados,
integrados e qualitativamente desfigurados pela indUstria cultural,
pode isto ser constatar-se de modo muito claro.

Theodor W. Adorno

Este capitulo tem como finalidade evidenciar os limites que a industria cultural
apresenta para a crianca no tocante a uma experiéncia estética empobrecida, que precisa ser
criticada e denunciada. Aborda as concepcodes tedricas da Escola de Frankfurt, em especial, a
estética de Adorno, reunindo autores que se dedicam a refletir sobre a Teoria Critica na
educacdo e autores do campo da arte, que também adotam uma experiéncia estética viva,
criativa e criticam a inddstria cultural no que ela tem implementado ideologicamente como
curriculo para a infancia. Ainda, desenhando um possivel caminho para um saber sensivel,
motivo da discussdo no capitulo trés, o capitulo dois busca esbocar o sentido da experiéncia

estética da crianca.

2.1 LIMITES QUE A INDUSTRIA CULTURAL APRESENTA A CRIANCA

Ha, nos tempos contemporaneos, um empobrecimento em quanto a educacéo
estética. Percebe-se uma limitacao do olhar: a arte na escola ndo tem se destinado ao exercicio
de uma experiéncia estética criativa. Nao ha o reconhecimento do potencial da arte como
elemento favorecedor do desenvolvimento cognitivo da crianga. Barbosa (2007) atesta essa

realidade ao afirmar:

Em minha experiéncia tenho visto que as Artes Visuais ainda estdo sendo
ensinadas como desenho geomeétrico, seguindo a tradicdo positivista, ou
continuam a ser utilizadas principalmente nas datas comemorativas, na
producdo de presentes muitas vezes estereotipados para o dia das mées ou
dos pais. A chamada livre-expressdo, praticada por um professor realmente
expressionista ainda é uma alternativa melhor que as anteriores, mas
sabemos que o0 espontaneismo apenas ndo basta, pois 0 mundo de hoje e a
Arte de hoje exigem um leitor informado e um produtor consciente. A falta
de uma preparacgdo de pessoal para entender Arte antes de ensina-la é um
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problema crucial, nos levando muitas vezes a confundir improvisacdo com
criatividade (BARBOSA, 2007, p. 14).

Gostar de Arte, entender seus processos, mergulhar nos meandros da experiéncia
estética também parece ser privilégio de poucos e a crianca se V€, desde bem pequena, podada
nas possibilidades de criar.

Adiante serdo expostos alguns limites que a industria cultural impde a crianca,
impedindo-a de ter a verdadeira experiéncia estética. Faz-se a critica da experiéncia pobre que
vem sendo vivenciada na escola e procura-se mostrar alguns desdobramentos da presenca da
mercadoria cultural na instituicdo educativa: aposta praticamente exclusiva nos homens como
modelos de exceléncia na producdo artistica; culto aos famosos e sacralizacdo do artista e da
arte; destruicdo crescente do papel da Arte na educacdo; pseudoformacéo no ensino de arte na

escola.

2.1.1 Aposta praticamente exclusiva nos homens como modelos de exceléncia na produgéo

artistica

Um elemento importante que é ratificado quase sempre nos planejamentos do ensino
de arte e que surge da influéncia da industria cultural é a aposta praticamente exclusiva nos
homens como modelos de exceléncia na producdo artistica. Desse modo, a industria cultural
impde seus limites, operando a padronizacdo de valores em relagdo ao que se entende por
conhecimento artistico na educacdo e na masculinizacdo da producdo dos objetos de arte.
Além de Anita Malfatti e Tarsila do Amaral, quase nada figura como possibilidade de
linguagem na arte que pode contribuir para uma experiéncia estética formadora de individuos
criticos e criativos.

Muito pouco se ouve, por exemplo, sobre Mary Cassatt, Berthe Morisot, Anna
Ancher, Lydia Emmet, Eva Gonzales; e de pintoras brasileiras, como Suely Pinotti, Lia
Mittarakis, Esther Branco, Rosina Becker do Valle. Algumas sdo citadas em livros porque
tiveram mentores famosos como Degas e Manet, 0 que para muitos, entretanto, desqualifica
sua capacidade inventiva, negando-se a experiéncia rica que poderia advir do contato com
seus trabalhos como artistas, que seriam, portanto, estimuladores da imaginacéo criadora dos
alunos.

A questdo, aqui, ndo seria negar as qualidades estéticas de obras de pintores como
Picasso, Van Gogh, Volpi, Mird, Portinari, até porque ndo ha como negé-los como referéncias

de trabalhos importantes e de grandes enlevos para a Histéria da Arte e da humanidade; mas,
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de aliar a riqueza das obras de pintoras que muito colaborariam para uma experiéncia estética
significativa ao que ja conhecemos como exemplo de inventividade, criacao.

Loponte (2004), em seu artigo “Género, artes visuais ¢ docéncia”, assim se expressa:

[...] a despeito da grande visibilidade da imagem das mulheres como um dos
temas mais recorrentes da arte ocidental, elas sdo quase invisiveis como
sujeitos da producdo artistica. A relacdo entre as mulheres e a criacdo
artistica na cultura ocidental baseia-se na “hipervisibilidade da mulher como
objeto da representacdo e sua invisibilidade persistente como sujeito
criador”. O par visibilidade/invisibilidade parece acompanhar as rela¢cfes
entre género e arte e/ou género e ensino de arte (LOPONTE, 2004, p. 2).

Uma pesquisa comprometida com a investigacdo critica, a formacdo de alunos e de
ensino radicais, no sentido de busca da raiz das questfes, ndo poderia se esquivar de debater
sobre essa realidade que invade o campo da arte e esta na construcdo de concepcdes acerca da

Histdria da Arte e sua premissas. Segundo a autora,

ha uma rede de discursos que constitui e define o que € arte, discursos que
ndo sdo puramente “estéticos”, ¢ nem ancorados em uma pretensa
neutralidade inabalavel. Esta trama de discursos continua sendo tecida na
escola, incitando e legitimando préticas, configurando modos de dizer
“verdadeiros” sobre arte e seu ensino (lbid., p. 5).

Tanto no campo da arte como nos demais campos da estrutura social percebem-se 0s
jogos de poder engendrados pela dindmica da inddstria cultural e seria, portanto, demasiado
ingénuo acreditar na neutralidade dos discursos, das obras de arte e dos diferentes
movimentos que cercam as questdes do ensino, como os curriculos e planejamentos. Ha
mensagem que encobre a genialidade artistica, os grandes mestres da pintura e empresta a
algumas obras, de determinadas épocas e contextos, grandeza e visibilidade incontestaveis: o
discurso pedagdgico precisa ser repensado, porgque concorre para a desvalorizacdo da mulher
como sujeito capaz de criar e, pior do que isso, legitima para as criancas, desde muito cedo, o
que deve ser consumido e apreciado em arte, um negdocio muito rentavel.

Loponte (2004) esclarece que

enquanto a maioria dos livros de histéria da arte exalta a genialidade
artistica masculina (discurso que também ressoa nos livros didaticos), o
discurso pasteurizado e pedagogizado sobre arte define a criatividade
feminina como algo a ser controlado por receitas e prescrigdes de “como
fazer”, escapando de qualquer nivel de exceléncia, ou mesmo de qualquer
semelhanca e visibilidade da chamada “grande arte”. Estes discursos, de
alguma forma cruzados e complementados um pelo outro, séo consumidos e
incorporados pelas docentes que atuam no Ensino Fundamental,
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principalmente aquelas sem uma formacéo mais consistente na area de arte
(Ibid., p. 6).

A industria cultural ndo se afasta desse fato, na verdade se insere bem no centro
desse vendaval consumista, que engole os individuos envolvidos no processo educativo desde
a Educacdo infantil. A educacdo da infancia carrega discursos que criam problemas que
precisam ser questionados. De um lado, encontra-se um ensino que enaltece em seu curriculo
de base as disciplinas consideradas mais importantes, de tradicdo, como o Portugués, a
Matematica, as Ciéncias, em detrimento de areas como a da Arte. De outro, ha uma distor¢édo
no entendimento de Estética e mesmo que se incluam a Musica, o Teatro, a Danca, as Artes
visuais nos planejamentos da Educacéo infantil, o que se percebe € o privilégio da construgéo
de uma Arte-Educacao a servico do capital e de um modo de pensar unitario, que embaga 0s

horizontes de uma educacdo mais transformadora.

2.1.2. Culto aos famosos e sacralizacdo do artista e da arte

Loponte (2004) salienta outro desses modos de pensar ao afirmar que a ideia dos
educadores sobre artes visuais se volta de forma recorrente para a producdo de “grandes
artistas”.

Reproduz-se na escola o culto aos famosos e,

[...] os artistas famosos dos livros de Histéria da Arte mais comuns sdo
adjetivados como brilhantes, geniais, inovadores, talentosos...Os discursos
em torno de suas imagens convencem nossos olhos, filtram nossas opinides,
produzindo um determinado conceito do que € Arte (LOPONTE, 2004, p.
338).

As historias de talento sdo enfatizadas nos registros sobre a Arte, glorificando alguns
génios que se destacaram nos movimentos artisticos que se estruturaram ao longo do tempo e
congelaram a literatura acerca de poucos eleitos que construiram a histéria da Arte
denominada universal.

Além de personificar a concepcdo de Arte na figura dos escolhidos e produzir um
discurso que controla gostos, leitura de imagens e percepcdes sobre a estética, apreende-se
dessa realidade que at¢ mesmo a “biografia traduzida para o publico infantil revela que a
criatividade artistica é algo incontrolavel para o proprio artista, a genialidade aflora
‘naturalmente’, desde o nascimento” ( LOPONTE, 2004, p. 345).

A gravidade desse discurso esta no fato de que se pretende impor aos educandos,
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uma verdade absoluta, esmiucada por um pensamento acabado, pronto. Nessa Histdria da Arte
ndo ha lugar para o questionamento, a abertura para a interpretacdo da imagem. Desse modo,
diz-se as criancas, quem podera criar ou ndo, quem sera capaz de construir praticas artisticas,
ja que o dom e o talento existem para alguns iluminados.

Conforme a autora supracitada, nesse sentido,

[...] podemos considerar que as listas de “artistas famosos” sdo arbitrarias,
sdo praticas discursivas nas quais confluem varios campos de saber e poder,
em que identidades de classe, género e etnia entram em disputa na definicéo
de quem deve ou ndo ser nomeado, quem deve ou ndo ter sobre si as luzes
da Histdria (lbid., p. 350).

Na educacgéo infantil, esses discursos circulam de maneira muito natural e a Arte
oscila entre a ilustragdo, um elemento decorativo de outras disciplinas e a exaltacdo dos
discursos que mostram as obras de Arte como produtos da genialidade, distantes da
apreciacdo de todos os pobres mortais, que, no maximo, podem colorir ou reproduzir, copiar 0
que ja foi criado.

Barbosa (2006) é muito contundente, quando fala sobre atividades como a

apreciacdo, producéo e reflexdo estéticas.

[...] a grande maioria das pessoas - acostumada que estd a conceber a
atividade criadora e apreciadora como coisa de génios ou da elite iniciada -
se acha incapaz de participar de um processo criador ou ainda de recriar os
significados daquilo que vé, ouve e pronuncia. A concepcao de artista como
génio intocavel, amplamente difundida e sedimentada na Renascenca,
garantiu sua elevacdo em relacdo ao artesanato e sua valorizagdo como
personalidade em si. Igualmente colaborou para a mistificacdo da atividade
criadora como manifestacdo de genialidade e, portanto, ndo acessivel a reles
mortais (BARBOSA, 2006, p. 24).

Além desse pensamento que sacraliza os artistas, inclui-se, na pratica do ensino de
arte, o que Loponte (2004, p.353) declara ser uma “pedagogizacdo” das imagens e textos
sobre a arte e uma distribuicao de “saberes e verdades sobre um modo particular de ver a arte,
ao legitimar determinadas relacdes de género e poder [...]”. Assim, uma vez que as
enciclopédias, livros didaticos e infantis estreitam e limitam o conhecimento artistico e ditam
regras bastante especificas quanto ao que deve ser valorizado ou ndo, discursos reforcados
pela midia.

Os modismos entdo arrastam 0s gostos populares para dentro das salas de aula
acompanhados por uma concordancia acritica e obediente de professoras, o que Loponte

(2004) ilustra de forma bastante significativa no seguinte trecho:
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Os “modismos” logo sdo incorporados por um mercado editorial voltado
aos docentes (enderecado preferencialmente aos mais despreparados), que
investe pesado em livros didaticos com receitas préaticas e faceis para salvar
qualquer professora em apuros (vale lembrar o grande nimero de docentes
sem formacdo atuando na area de arte). Os artistas escolhidos para reforcar
o discurso predominante sobre arte, nesses livros, geralmente sao aqueles ja
iluminados pela gloria e fama, os chamados “génios”. Nas listas preferidas,
constam quase invariavelmente Leonardo da Vinci, Michelangelo, Van
Gogh, Monet, Picasso. Em geral, reforga-se a figura do artista como
homem, branco e europeu e com um talento inato, preferencialmente ja
surgido na infancia. As narrativas biograficas que os acompanham sdo em
geral narrativas lendarias, com um tom de hagiografia, aquelas biografias
elogiosas de santos. E este o tom, por exemplo, de colecdes de histdria da
arte como “Os grandes artistas” ou “Pinacoteca Caras” ou de colecbes de
arte para criangas como “Mestres das artes”(LOPONTE, 2004, p. 04).

As palavras sacralizacdo, sagrado e obediéncia sdo citadas no texto de Barbosa
(2006). Nele a autora retoma a nocdo do sagrado para construir uma reflexdo acerca da
sacralizacdo da arte e do artista que foi se cristalizando em diferentes setores da sociedade e
também na escola, quando se fala em ensino da arte. Segundo Barbosa (Id.), o termo sagrado
envolve um profundo respeito a algo ou alguém, com advento mais vigoroso na ldade Média
e existéncia em outros periodos da historia; alude, quase sempre, a um dogma, uma crenca
irrefletida, uma inquestionavel obediéncia. Um conhecimento mistico e inacessivel.

De maneira semelhante a sacralizacdo do periodo medieval, a sacralizacdo
da arte e do artista também apresenta todas essas nogdes no que tange ao
mundo da arte, se mostra absoluta em seus valores e consagraces, intocavel
a grande maioria das pessoas, permeada pela mistica nocdo de dom no que
tange a apreciacdo e criacdo artistica e incompreensivel a reles profanos
mortais. Assim, a grande maioria das pessoas trava com as artes a mesma
relacdo de respeito infundado e irrefletido que ora mantiveram (ou ainda
mantém) com a religiosidade totalmente desprovida das infinitas
possibilidades de recriagdo de significados estimulada pelo carater
polissémico da obra de arte. Os museus, galerias de arte e outros espagos de
cultura igualmente abertos e de livre acesso como as catedrais encontram-se
inacessiveis a maior parte da populacdo que, desprovida dos codigos de
leitura, vé-se impossibilitada de investir na préatica cultural. Resta aos
detentores estatuarios das boas maneiras, aos homens egrégios da cultura
erudita revestir com a aparéncia do natural o que conquistaram como
resultado de uma aprendizagem formal, ocultando as condigfes sociais de
apropriacdo dos bens artisticos e emprestando a arte as mesmas nocdes
irrevogaveis e inacessiveis do mundo divino, ou seja, sacralizando-a
(BARBOSA, 2006, p. 13).

Tanto o culto aos famosos quanto a s6lida sacralizacdo do artista e da arte tornaram-
se ideias naturalizadas que lucram com, segundo Barbosa (2006), uma disseminada ideologia

dos dons artisticos ou da necessidade de uma disposi¢do culta para a experiéncia estética.
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Perante tais constatacdes, é necessario desvelar a acdo consistente da industria cultural, que
ajuda nessa naturalizacdo investindo em expedientes lucrativos da producdo de sua
mercadoria cultural. E preciso aprofundar acerca do impacto destes aspectos na escola, na
formac&o de criancas desde a primeira infancia, ja que o

carater sagrado das producdes e dos produtores de artes —tais como o
elitismo na criagdo e no acesso aos bens artisticos, mistificacdo da
apreciacdo e da atividade criadora e seu cerceamento do conjunto da vida
—ndo sdo consideradas por muitos como responséveis pelo grande abismo
que se estabeleceu entre a arte, o artista e o publico (BARBOSA, 2006, p.
14).

2.1.3 Destruigéo crescente do papel da Arte na educagéo

No ensino de arte e na educacdo da infancia, incute-se outra ideia formulada pelas
malhas tecidas pela industria cultural: aquela que arquiteta uma destruicdo crescente do papel
da arte na educacgéo. Ora, se a arte € inalcancavel para a maioria das pessoas, por que perder
tempo com o seu ensino que ndo se mostra necessario diante do discurso que destaca o dom e
talento como condigdes para uma pratica de sucesso?

Para Hernandez (2000) ha a necessidade de uma reconstrucdo critica do papel da arte
no curriculo, em cuja estrutura confirmam-se noc¢des equivocadas, como a de que a
criatividade é um dom individual e de que o ensino da arte seria desnecessario. I1sso gera

principalmente o fato de as matérias artisticas precisarem

sempre argumentar o porqué de sua inclusdo no curriculo escolar. Entre
outras razbes, porque continuam sempre parecendo um campo de
conhecimento pouco Util diante de outros de garantia comprovada para
conformar os elementos ideoldgicos para os quais a escola contribui (Ibid.,
p. 43).

Essa “utilidade” citada remete ao que o autor (Ibid., p. 87) esclarece como
reconhecimento social, ja que 0 ensino de arte estaria associado a atividades interessantes,
divertidas, agradaveis experiéncias, o que reduz, portanto, a funcdo cognitiva do
conhecimento artistico, ou, como aconteceu com os PCN, “para ter lugar entre 0s
conhecimentos obrigatorios do curriculo, a Arte [...] precisou adaptar-se a essa forcada e
esmiucada divisdo dos conteudos nas categorias procedimentais, conceituais e atitudinais”.

Diante de todos esses entraves que a experiéncia estética encontra no processo

educativo, acresce-se as artimanhas da industria cultural desenvolvidas para desvirtuar e
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mascarar seus objetivos, entoando uma cantiga aceita pelos docentes. Nesse sentido Nogueira
(2011) escreve:

Ao vilipendiar a arte, prostituindo-lhe os valores estéticos e dificultando a
produgdo do “belo ético”, isto é, o ndo-comercial, a indUstria cultural se
afirma como objeto de reflexfes éticas, pois a submissdo aos seus ditames
nada mais é do que mais uma faceta da opressao humana ao mundo
administrado denunciado na obra adorniana. Nesse sentido, a questdo
estética transforma-se também em questéo ética (lbid., p. 02).

Uma ética que estd na esséncia de uma experiéncia viva € substituida por formulas
que dissimulam um vivenciar de obras de arte verdadeiras, que poderiam realmente carregar o
sentido formativo; no seu lugar sdo oferecidas as criancas atividades pouco educativas na
esséncia, que cobrem lacunas nos planejamentos e dao a sensacdo de dever cumprido. Para a
autora supracitada (Ibid., p. 03), “ao analisar a utiliza¢do de foérmulas comerciais e sua
consequente superficialidade, percebe-se que a fruicdo epidérmica propiciada pelos produtos
da industria cultural ndo possibilita a0 homem uma experiéncia estética profunda, a de um
real crescimento espiritual.” Essa fruigdo superficial pactua a aceitacdo da barbarie, a
inadequacdo de um modelo educativo que deveria propiciar experiéncias enriquecedoras as
criancas e a continuidade de uma tradi¢do na educacdo da infancia, a repeticdo dos modismos
como ja afirmou Loponte (2004).

Ainda nas palavras de Nogueira (2011), que comenta sobre a critica musical de
Adorno,

Buscar indicios de um principio educativo na critica musical de Adorno
significa buscar elementos ainda obscuros que possam nos auxiliar na
producdo de uma pratica docente emancipadora, que se cologue na
intersecdo entre ética e estética, na denincia dos descalabros de uma
industria cultural que massifica ndo s6 os individuos enquanto ouvintes, mas
também como homens, mulheres, estudantes, professores, cidaddos (Ibid., p.
03).

No plano da imagem € possivel encontrar eco nos alertas de Nogueira (2011), pois
que a fruicdo ou experiéncia da obra ndo pode deixar de lado o cunho emancipativo do ensino
de arte e suas possibilidades de formacdo, na primeira infancia, de individuos conscientes,
capazes de realizar leituras e interpretacdes de fotografias, pinturas, esculturas, desenhos,

filmes, entre outras manifestacdes artisticas.

E possivel inferir que para Adorno o ato da apreciacio musical ndo é
passivo, ndo é um simples deixar-se enlevar; pelo contrério, é atividade
intelectual, ativa, que exige do ouvinte um comprometimento. Para Adorno,
0 ouvinte autdbnomo nao se deixa “abandonar tranquilamente”, ele detém o
conhecimento da estrutura da linguagem musical e participa do processo,
quase como um co-criador, na medida em que busca compreender a trajetoria
da ideia musical que estd sendo apresentada. Para a industria cultural, o
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objetivo é justamente outro. Embora o argumento seja sempre usado no
sentido de ampliar a audiéncia, promover a educagdo musical, ndo é isso que
acontece. Contraditoriamente, ao se “facilitar” o acesso a musica por meio de
arranjos simplificados, deixa-se de oferecer ao ouvinte justamente aquilo que
poderia fazé-lo crescer por meio de sua complexidade (NOGUEIRA, 2011,
p. 09).

Municiar as criancas de saberes para o saboreio de imagens significa desenvolver sua
capacidade de distinguir obras de qualidade, ter critérios para entender as implicacdes de uma
gravura, pintura, alterar sua observacdo na exploracao dos sentidos, realcar o que é importante
saber do contexto de criacdo dos artistas, e, antes de tudo, ser capaz de penetrar 0 universo da
arte autonomamente, sem facilitacbes redutoras, que impedem a consciéncia dos multiplos
significados da imagem.

Promover a educacdo pelo saber sensivel das imagens ndo é democratizar 0 acesso a
qualquer imagem, sem filtro, é possibilitar um entendimento critico dos conceitos visuais, a
compreensdo historica da arte, seus limites. E, em sintese, formar o aluno para emocionar-se,
mas sobretudo pensar a obra, decodifica-la, apresentar sua contribuicdo para uma visao de
mundo que ndo pode ser substituida por outra que ndo seja a da potencialidade imagética. N&o
é um trabalho facil ou imediato, como previne Nogueira (2011).

Isto é semelhante a atitude do educador comprometido com a emancipacao
que, nos dias de hoje, criticaria a formacdo tecnicista e pragmatica das
apostilas, dos macetes, dos cursinhos preparatérios que propdem a
facilitacdo como método de ensino, com vistas a lograr um resultado
imediato. Ainda que o argumento seja no sentido de democratizar o
conhecimento, o fato é que, dessa forma, comprometem a educacdo de boa
qualidade e possivelmente dificultam a formacdo de um estudante que venha
a ter, no futuro, a autonomia para o estudo rigoroso (NOGUEIRA, 2011, p.
02).

A autora é bastante enfatica, quando afirma, em outro texto que propde a discussdo
sobre os fundamentos da formacdo do pedagogo, no que se refere a educacdo musical no
contexto da inddstria cultural, que

[...] ndo ha a urgéncia que justifique a utilizacdo dos produtos massificados:
é na oferta de obras musicais ricas e diferenciadas que o professor opera no
sentido de ampliar os referenciais musicais de seus alunos, possibilitando
experiéncias estéticas emancipadoras. Cabe sempre refletir: se o professor
reproduz na escola apenas o que 0s meios de comunicacdo ja oferecem de
forma macica, qual é a sua funcdo? Neste caso, a substitui¢cdo do professor
de musica pelo DJ é justificada (Ibid., p. 02).

Da mesma forma, pode-se descortinar a reproducdo, na escola, do que a midia
oferece de imagético, a mediacdo que deve ser feita pelo docente é o inicio de um caminho

formativo no qual a arte é encarada como conhecimento e a informacéo que vem de fora da
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escola sem este respaldo qualitativo precisa ser substituida pela educagdo cognitiva que
enriquece e amplia o repertorio de referéncias do aluno.
Como lembra Nogueira (2011),

A educacdo é adaptagdo, obviamente, porque por meio dela nos inserimos no
mundo letrado, passando a fazer parte de uma comunidade.
Tradicionalmente, os curriculos escolares sdo estabelecidos a partir desta
I6gica, oferecendo ao estudante os instrumentos para sua inser¢do social.
Mas a educagdo também pode e deve ser emancipagdo, ao proporcionar ao
estudante os meios para alargar seus referenciais, alcar véo, ir além da
mesmice (NOGUEIRA, 2011, p. 05).

Emancipacdo no sentido da formacdo para a leitura de imagens € processo
essencialmente civilizatério que auxilia no discernimento dos modismos passageiros,
ultrapassa um discurso cunhado na genialidade, no talento e no dom, amplia a discusséo da
arte em geral para uma discussao essencialmente estética que o docente precisa saber orientar.
Como Nogueira (2011, p. 6), defendo, nas artes visuais, que “0 professor formador, no &mbito
dos cursos de Pedagogia, possa propor uma outra logica: a de se pensar a musica como area
de conhecimento humano, como linguagem que pode ser aprendida e ensinada, para além dos
estereotipos do talento”. Neste sentido é necessario que o professor ndo so incremente sua
propria formacdo cultural e estética, como também crie condi¢des em sala de aula para que
estes discursos equivocados do desenvolvimento de aulas de teor artistico ndo sejam
nomeados de ensino de arte. No afa de mostrar resultados e produtos, este ensino é feito de
maneira aligeirada, seguindo os parametros que, na verdade, desprezam a aprendizagem em
arte.

Talvez por isso também se invoquem, como ja foi dito, os recursos de
produtos da indastria cultural para facilitar o trabalho com os alunos. Para
obterem uma resposta rapida, objetivando o resultado final e ndo o
desenvolvimento do processo criador de cada um, o pedagogo langa méo
desses produtos no seu planejamento. Novamente, o idedrio de uma
educacéo para a adaptacdo é preponderante, em detrimento de uma proposta
emancipadora: esta seria marcada pela opgao por obras de arte populares ou
eruditas, com certeza ndo de répida assimilacdo, mas certamente
possibilitadoras de uma fruicdo aprofundada e prenhe de novas leituras de
mundo (NOGUEIRA, 2011, p. 07).

A fruicdo das obras, aqui entendida como experiéncia estética, ndo coaduna com este
processo educativo que se limita a adaptacdo, porque exige um sujeito ativo, que consiga
dominar os codigos da cultura, seja autbnomo, procure resistir conscientemente ao arrastao
que a industria cultural alimenta com seus produtos, sinta-se emancipado das amarras de uma

leitura rasa de mundo, que ndo contribui com sua formag&o. Pelo contréario, como cidaddo do
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mundo da arte, universo aqui valorizado, ele tem direito ao seu patrimdnio.

Esse cidaddo, na perspectiva da emancipagdo, ndo se constrdi com as mercadorias
que a industria cultural oferece, e esta ensina, consoante Duarte (2003), a resignagdo. Falando
especificamente sobre os textos nos quais Adorno se volta para a discussdo da musica, esse

autor ainda explicita que

ao contrario do que deve ocorrer na masica séria, que vive de um didlogo
criativo e inovador com a tradicdo, ndo ha qualquer inovagdo na masica de
massa quanto ao aspecto musical propriamente dito, apesar de sua fatura
obedecer aos mais modernos métodos “industriais” de produg@o. As
consequéncias disso para a percepcao auditiva das pessoas e para a propria
criagdo musical sdo nefastas (Ibid., p. 107).

A medida que a habituac&o as mercadorias culturais se naturaliza para as pessoas, em
especial nas criangas, porque falta-lhes a malicia e o conhecimento para discriminacdo da
criacdo de qualidade, fica evidente a verdadeira atrofia da capacidade de experienciar
esteticamente uma obra. A subjetividade autbnoma ndo tem nem mesmo a possibilidade de
comegar a se formar, sendo podada desde o inicio, e a experiéncia estética de fato ndo ocorre,
surgindo em seu lugar o que Duarte (2003) chama de “mimeses literal da realidade empirica”,
expressdo advinda da discussdo de Adorno.

a chegada da obra de arte ao mercado tem sua ambiglidade muitissimo
acentuada, pelo fato de que a partir das primeiras décadas do século XX
existe um ramo industrial que explora econémica e ideologicamente a
necessidade humana de cultura e que possui, portanto, objetivos antagbnicos
aos da arte no sentido convencional. Pois essa Ultima nutre-se, desde os
tempos imemoriais de sua subordinacdo total ao culto religioso, de um
desejo de emancipacdo, embora, muitas vezes, seu modo de se viabilizar
tenha determinado uma dependéncia factual com relacdo a instancias
opressoras na sociedade. E por isso que Adorno dedica-se quase
obsessivamente a mostrar em que medida a indastria cultural ndo é
simplesmente a “herdeira” da arte tradicional, mas a inimiga mortal do que
restou dela na época contemporanea. Embora sejam mdltiplas as estratégias
adotadas para essa confrontacdo, destaca-se nela um elemento que fora
muito importante na construcdo critica do conceito de inddstria cultural na
Dialética do Esclarecimento, a saber, sua pretensdo de, mediante recursos
tecnologicos cada vez mais aperfei¢coados, oferecer um substitutivo para a
experiéncia sensivel que se tem e se pode ter no mundo. Quanto a isso,
Adorno chama a atengdo para a diferenca existente entre a “mimeses” literal
da realidade empirica, que a indudstria cultural procura executar, e o trabalho
de reelaboracdo formal dessa realidade, que a arte efetivamente realiza
(DUARTE, 2003, p. 111).

Esta mimeses literal da realidade empirica ndo se confunde com a mimeses

referenciada no capitulo primeiro, pois na cultura de massa entende-se essa mimeses literal
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como a “repetigdo ad nauseam de meros clichés”; da mesma forma os objetos de consumo
ndo se podem confundir com as obras que com relacdo ao desejo de transcendéncia das
pessoas dao a ele uma configuracdo sensivel, no processo conhecido como sublimagéo, o que
é bastante diferente da catarse produzida pelo contato com os objetos de consumo cuja fungéo
social se reduz ao aprisionamento das consciéncias, ndo havendo projecdo de qualquer espécie
para além de si mesmos.

H& ainda outros aspectoss que diferenciam a mercadoria cultural da obra de arte,
quais sejam, a intencdo na criacdo ou na producdo. Na primeira 0 objetivo é a obtencdo do
lucro e a adesdo ao existente, na segunda, o ideal da autonomia esta presente. A autonomia
surge como uma das trés dimensdes da experiéncia estética verdadeira quando pensamos o
momento também da apreciacdo, ja a adesdo ao existente configura a menc¢éo que o autor faz
a debilitacdo psiquica das pessoas que a industria cultural com seus produtos engendra. Ele
afirma que

Essa debilitacdo psiquica atinge, segundo Adorno, até mesmo intelectuais,
que, mesmo tendo os pressupostos formacionais para uma avaliacdo critica
dos produtos da industria cultural, sdo possivelmente capturados por suas
estratégias de manipulacdo da vida pulsional dos individuos e apresentam
uma posi¢do — na melhor das hipéteses — ambivalente: apesar do baixissimo
nivel de suas producg@es, a industria cultural faria menos mal do que bem, ja
que é democratica, divertindo e informando seus consumidores. Adorno
contesta esse posicionamento, lembrando que a informacdo fornecida é
pobre ou mesmo indiferente, indcua; os conselhos oferecidos sdo banais e 0s
“modelos de comportamento desavergonhadamente conformistas™ (Ibid., p.
118).

E o caso dos professores citados por Nogueira (2011), que, detentores de capacidade
critica deveriam, em nome de um processo realmente formador, de um ensino de arte que
pode oferecer as criangas 0 manancial de conscientizacdo diante do mundo, desenvolver um
curriculo que nega o consumo de mercadorias culturais funestas. Ao invés disso, insiste-se
num modelo educacional que pouco valoriza a obra de arte em sua complexidade e reproduz-
se a ideologia de manutencéo da ordem.

Ainda fazendo diferenciacdes acerca, no mesmo sentido anterior, das expressdes da
cultura tradicional e da industria cultural, Duarte (2003, p. 119) aventa que “enquanto aquela
deveria ser a expressdo da dor e da contradicdo, através da qual pudesse ser conservada a idéia
de uma vida reta, essa se empenha na utilizacdo de técnicas que reforcem a impressdo de que
0 que parece ¢ pura e simplesmente o que ¢”. Uma submissdo clara a exploracdo da fraqueza
do ego dos consumidores e uma adaptacdo a um sistema de ensino, que apenas perpetua o

esclarecimento como enganacdo das massas. O papel educativo vé-se ai perdido em meio a
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objetivos que ndo apresentam nada de emancipatdrios, a instituicdo escolar ndo cumpre o
primeiro de seus deveres, o de formar sujeitos capazes de andar na contramdo de sentidos
Unicos, obtusos, velados.

Em um de seus textos que trata da televisao, Adorno reporta sobre a linguagem visual
utilizada neste meio de comunicacdo. Esta referéncia auxilia a pensar sobre o ensino de artes
visuais. Duarte (2003, p. 124) escreve:

[...] o sentido da visdo, que Adorno associa em outros textos a atitude
humana voltada para o progresso, para o esclarecimento, regride sob a égide
da cultura massificada, pois a linguagem visual, da qual foram excluidos os
conceitos, torna-se mais primitiva do que a das palavras, sendo que essas,
através da transmissdo televisiva, sdo cada vez menos importantes: “as
pessoas se desacostumam delas”, elas se tornam cada vez mais meros
comentarios a imagens despotencializadas, as quais assumem o papel
principal. [...] a televisdo trabalha com uma linguagem visual, na qual os
contetdos sdo “pré-conceitualmente” introduzidos, ja que, como se disse, as
palavras e os conceitos a elas correspondentes séo antecedidos por imagens
que, atuando em camadas inconscientes da psique dos consumidores,
condicionam comportamentos confirmatorios do status quo (Ibid.).

O ensino de artes visuais tem trabalhado com essas imagens ‘“despotencializadas”,
assim definidas ndo porque estejam dissociadas das palavras, ja que a imagem por si s6 €
suficiente para a formacao de um saber sensivel, como sera discutido no capitulo seguinte. As
imagens trabalhadas, no entanto, carregam conceitos preconcebidos cujo contetdo ndo visa a
formacdo, mas a regressdo, a manipulacdo, a leitura de imagens em movimento que impde
modelos de comportamento, esteredtipos, clichés.

O efeito de controle da psique quase que direto que as imagens carregam nesta
selecdo projetada pela televisdo ou pelo cinema, que nada apresentam de emancipatério, é
comparavel, na visdao daqueles que fazem a apologia a industria cultural, as imagens do

universo da arte. Duarte (2003) explica:

Segundo Adorno, a diferenga entre os clichés calculados, modelados pela
produgdo em massa e 0 uso inesperado e criativo de modelos, mais afeto a
um conteudo alegérico, é enorme, pois “que a arte tenha a ver com um
protesto do inconsciente vexado pela civilizagdo, ndo deve servir como
pretexto para o abuso do inconsciente a favor de um vexame civilizatério
ainda mais penetrante” (DUARTE, 2003, p. 126).

Mais uma vez as diferencas entre a industria cultural e arte se manifestam, agora
especificamente nas imagens, imagens despotencializadas, verdadeiras mercadorias culturais
com signos estereotipados que ndo podem se nivelar com as imagens das verdadeiras obras de

arte, uma vez que em sua esséncia ha gritantes discrepancias, especialmente quanto a
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possibilidade da experiéncia estética por meio do contato com elas. Os objetivos das imagens
desviadas de sua potencialidade formativa, educativa séo ser socialmente efetivas, segundo o
autor supracitado. Ele refere-se aqui a discussdo de Adorno sobre a televisdo, estes objetivos
nada tém a ver com o proporcionar a experiéncia estética viva, rica de sentidos e afasta-se
cada vez mais do socialmente correto, do teor ético da vivéncia com a arte, tornando
“evidente o estrago que [isso] causa no psiquismo dos individuos, sendo que o maior deles
seria talvez o de abortar nos individuos a capacidade propria de desejar o melhor, ndo apenas
para si, mas para o género humano”(DUARTE, 2003, p. 127).

A infancia volta & preocupacéo do filésofo frankfurtiano, confirmando uma discusséo
que vem ao encontro da reflexdo proposta neste trabalho: pensar que a fagulha ética que o
contato com a arte estimula morre no contato com o produto cultural cuja efetividade esta
voltada para o alcance do maior nimero de pessoas, para O contadgio com o virus da
indiferenca, do embotamento da consciéncia. A onipresenca da imagem nascida no cliché, que
entra no aconchego dos lares por meio da televisdo, por exemplo, lanca desde a infancia os
sujeitos no lamacal da impoténcia, acostuma desde a tenra idade ao desejo que ndo esta
relacionado com o que € correto, mas esta carregado de falsas utopias.

O contetdo recheado de ideologia empobrecida aparece em primeiro plano na
imagem-produto da industria cultural, contrariando a importancia que a estética da a forma
das obras de arte, forma que expressa 0 processo criador, a relevancia do elemento visual 0s
quais conjugam razdo e imaginacdo em uma sO expressdo. Na visdo adorniana, também no
cinema a mercadoria cultural teria dado fim a multiplicidade de sentidos, posto que prima pela
informacdo Unica, enquanto as obras de arte, em principio, sdo dotadas de camadas de
sentidos, de significados embebidos de complexidade que estimulam a pergunta
transformadora, incentivando seu espectador a tomar consciéncia do mundo, fazer-se
questdes, explorar as mensagens sumarizadas na forma estética de qualidade.

Duarte (2003, p.133) alude a textos em que Adorno discorre sobre as potencialidades
do cinema, nos quais se mostra mais tolerante com a linguagem filmografica, assim como fez
com algumas producdes artisticas de vanguarda. Sobre o cinema, explica o arcaismo da
audicdo em relacdo a visdo e a evolucdo da propria masica, o que justificaria, em parte,
“porque a musica contemporanea séria ¢ tdo mal compreendida e tdo pouco aceita pelo
publico em geral”. O mais interessante desta discussdo ¢ o foco dado a linguagem imagética
dos filmes, que acaba sendo contraproducente quando associada com material musical gasto,
ruim. Apoiando-se no entendimento de Adorno e Eisler, Duarte (2003) afirma que

0 uso que se faz da melodia na muasica para o cinema ndo faz jus as
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qualidades que o som possui enquanto pano de fundo para a acdo: ela é uma
espécie de “figura” sonora, que concorre com o que ¢ realmente figura no
filme, que é a prépria imagem, levando a uma série de confusbes e
imprecisdes (Ibid., p.135).

Além de reconsiderar a ideia do cinema apenas como um produto da industria
cultural, Duarte (2003) explica que Adorno destaca a possibilidade de uma estética
cinematogréfica quando a imagem fotografada em movimento se relaciona com o movimento
da consciéncia, em uma escrita de imagens libertadora, que faz emergir imagens da memdria,
uma escrita que ndo é ideologicamente prescritiva, aprisionante. O cinema deveria recuperar a
experiéncia de forma objetiva e, assim como o mundo visivel est4 para a pintura, a sucessao

de imagens ligar-se-ia ao filme, sem uma camuflagem imagética da escrita do filme.

2.1.4 Pseudoformacdo no ensino de arte na escola

N&o € preciso lembrar que o calculo feito pela inddstria cultural para a producgéo de
suas mercadorias € o de cooptar ouvintes, espectadores, consumidores de imagens, ela ainda
se adapta as demandas sociais, 0 que agrava a situacdo quando se fala na ideologia prescrita
na escola, que ndo apenas consome, mas mostra necessidade cada vez maior de trabalhar com
a mercadoria cultural produzida por ela, o que fortalece o ciclo da calculabilidade e da
indicios de que a experiéncia estética verdadeira estd longe de acontecer na instituicdo
educativa.

Fabiano (2010) tambeém faz alusdo a necessidade de repensar o l6cus educativo por
meio de uma problematizacdo dos discursos e das ideologias que circulam tdo facilmente na
escola:

Nos espagos escolares [ha] emergéncia de um amplo debate sobre a invasao
da inddstria cultural contaminando acdes educacionais mais efetivas. E
evidente que a educacdo, ainda que se a limite & escola em si, ndo esta
isolada da conjuntura histérica da qual a prépria industria cultural se origina.
Todavia uma reflexdo sobre a forma banalizada e alienante com a qual o
pragmatismo industrial transformou a cultura a seu uso e beneficio ndo
deveria assumir uma postura dogmatica de conversdo das mentes. Uma
reordenacdo didatica voltada & leitura das linguagens midiaticas tornou-se
indispensavel. Referenciais tedricos capazes de fornecer leituras mais
adequadas do carater regressivo desses discursos propiciam reflexdes aos
contetidos limitados e limitantes disseminados socialmente. A compreensao
de um arcabougo tedrico como reconhecimento e reavaliagdo dos
mecanismos do controle social pela administragdo do imaginario individual
viabiliza, num sentido emancipatério, formas de intervencdo mais efetivas
nas convengOes ideoldgicas pelas quais a indastria cultural transita
eficazmente (FABIANO, 2010, p. 156).
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O ensino da arte recebe quase que diretamente as influéncias dessa cultura
midiatizada, j& que as linguagens artisticas (teatro, danca, artes visuais e masica) trabalham
com materiais como cds, telas, desenhos, gravuras, produces como espetaculos e mostras de
filmes, pecas; portanto, ndo é dificil concluir que as a¢des educacionais acabam por ter como
instrumentos os produtos que advém dessa industria e que um filtro para essa mercadoria
precisa ser reforcado. Esse filtro se consegue apenas mediante uma reflexdo, uma
interpretacdo contundente do que surge rotulado de obra de arte. O peso das escolhas que 0s
docentes fazem acerca desse material incide diretamente sobre seus planejamentos, seu
ensino. A leitura das imagens precisa ganhar este arcabouco teorico para reordenacdo didatica
que realmente se volte para a criacdo de momentos de experiéncia estética para as criangas.

O autor supracitado chama esta revisdo dos procedimentos didaticos na escola de
“pedagogia das midias”, que seria precisamente um enfrentamento da logica eficiente com
que a industria cultural direta e maliciosamente procura aliciar e orientar as aspiracoes
formativas, transformando-as em agdes pseudoformativas. “Uma ac¢do pedagogica efetiva
estaria, portanto, em uma pedagogia das midias que ndo desconsiderasse o imaginario social
midiatizado que se expressa tanto no interior da escola como externamente a ela”, educando a
capacidade de leitura do consumidor de mensagens (FABIANO, 2010, p. 157).

Zamora (2010) chama a atencdo para esta pseudoformacdo na sociedade do
conhecimento, alertando para o verdadeiro sentido da educacgéo e apontando o lugar da critica
na instituicdo educativa, a funcdo da pedagogia. Para ele, a tarefa mesma de educar envolve
uma autocritica constante, que impediria esta formacdo falseada. A escola que ndo cumpre

com a acdo de estimular a reflexdo de seus discentes contribui para a perpetuacdo da barbarie.

Educar neste sentido supfe uma reflexdo de todos que participam desta
atividade sobre a coacdo que sofrem ao se entregar de modo total, sobre as
formas sutis de autoridade e dominacdo mediadas pelo capital, sobre seu
préprio lugar na totalidade antagonista, sobre a propria fungdo no existente,
que se exerce de maneira inconsciente e automatica. Educacéo seria a tarefa
de ajudar a questionar essa funcéo, a coagdo social e a dominacdo, a negar a
reducdo dos individuos a categorias econdmicas, a desenterrar e formular por
meio de um trabalho critico negativo os préprios interesses e necessidades,
no que se possa reconhecer o fim em si mesmo, evitando a falsa aparéncia de
uma suposta autonomia que ainda esta por ser realizada. Educar assim seria
lutar contra a ilusdo de uma via percorrida em meio a uma sociedade falsa
(ZAMORA, 2010, p. 112).°

Uma educacdo verdadeira e uma reordenacdo didatica podem ser ainda mais

incrementadas, segundo Fabiano (2010), a medida que contassem com a percepcao mais

®  Traduzido do espanhol.
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apurada da mercadoria cultural produzida nos moldes da indUstria, que consegue muitas vezes
fazer uso de recursos criativos que tornam possivel um pensar sobre seus “procedimentos
estéticos”,

quer sejam tais procedimentos condic¢do para distinguir e realcar qualidades
que instiguem o desenvolvimento perceptivo do individuo ou para
compreender elementos esteticamente banalizados, que, por sua estereotipia,
proporcionam o inverso. H& que se reconhecer que, na producao cultural de
massa, sem descaracterizar a identidade ideol6gica mercantil que a define,
ela propria distingue-se hoje por recursos criativos e estéticos que
demandam um olhar diferenciado para certos niveis que compfem sua
estrutura de mensagem.

Recursos imagéticos, sincronias sonoras, argumentos inusitados,
apropriacdes tecnoldgicas contidos nesses discursos, se bem apreendidos e
metodologicamente avaliados, podem converter-se em estratégias
pedagbgicas de educacdo perceptiva que fortalecem o sujeito diante da
onipoténcia ideoldgica de sua estrutura de mensagens (Ibid., 2010, p. 158).

Um novo olhar para a interpretacdo das imagens educa a leitura para entendimento
de conteudos que de estéticos muitas vezes ndo tém nada, mas iSSO SO Se consegue se as
criangcas forem municiadas desde pequenas para descobrir o falseamento que fica encoberto
na mercadoria cultural simplificada em seus contetidos e roupagem, ja que, é facil perceber
que “se tal estratégia ndo altera substancialmente o rumo da cumplicidade ideoldgica
mercantil que a cultura contemporanea assumiu, em termos formativos pode ao menos
contaminar e fragilizar a intensidade hegemdnica da vitalidade massificante desse tipo de
cultura” (FABIANO, 2010, p. 158).

Fabiano (2010, p. 158) aventa a possibilidade de o referencial frankfurtiano “extrair
do proprio veneno da industria cultural seu antidoto”, valer-se de uma intervencdo nela para
astutamente selecionar o que de bom, se isso é possivel, pode ser aproveitado. Interessante é
acrescentar um fato no que se refere ao ensino de arte: a arte contemporanea ja usa deste
procedimento naturalmente, em sua esséncia ela faz uma andlise critica da inddstria cultural,
utilizando-se de seus elementos de massa que a priori ndo permitiriam uma possibilidade de
transformar entretenimento em experiéncia estética genuinamente reflexiva, auténoma,
criando resisténcias e favorecendo compreensdes aprofundadas no universo da cultura. Esse

aspecto € discutido também no proximo item deste estudo.
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2.2 SENTIDO DA EXPERIENCIA ESTETICA DA CRIANCA

A experiéncia estética carrega um sentido que precisa ser entendido e cultivado na
escola, pois seu desvirtuamento acarreta para a infancia um prejuizo que alimenta a
instrumentalizacdo do ensino de arte e promove cada vez mais a decadéncia das imagens, que
na industrializacdo ja estdo prenhes de um poder de disseminacéo da barbarie estilizada.

No que tange a relacdo que se estabelece, por meio das imagens, entre 0s objetos e as
representacfes que se faz destes, tema presente na histéria da filosofia, Zuin (2003) adverte
para a necessidade de refletir sobre a chamada sociedade do espetaculo, que recepciona e
difunde hoje a mercadoria industrial.

De acordo com Zuin (Ibid., p. 127), essa sociedade, que afirma a vida humana como
simples aparéncia, configura, “de antemdo as caracteristicas de nossas representacdes por
meio do consumo dos produtos da industria cultural, proporciona o recrudescimento da
incerteza a ponto de acreditarmos que aquilo que ¢é aparente é real e verdadeiro”. E, portanto,
mais uma ponte, um link, que produz a mediacdo e as ilusbes das quais sdo vitimas 0s
consumidores, que ndo precisam mais classificar, pensar, criar juizos, interpretar, porquanto o
esquema de producdo se antecipa, selecionando a mercadoria cultural que interessa expor ou

vender no momento:

[...] na atual sociedade do espetaculo o juizo € continuamente reforcado para
que continue indefinidamente em estado de suspensdo, ou melhor, a
capacidade de julgar é danificada de forma inaudita, uma vez que o
esquematismo da produgdo “cultural” ja fornece aprioristicamente as
caracteristicas das representacdes que temos de tais produtos (Ibid., p. 127).

Posto isso, entende-se que a sociedade do espetaculo é o meio de exposicdo da
producdo cultural inconteste e sua funcdo € executada com o que se chama, entre outras, de
programas de entretenimento, reality shows, que criam danos a experiéncia formativa e
estética do espectador, desdobrando-se em prejuizos para outras instancias sociais como a

escola.

se a palavra de ordem do processo de industrializagdo da cultura da
sociedade do espetaculo é a de impressionar a qualquer custo, entdo a
incitacdo cada vez mais agressiva por meio das imagens de seus produtos
encontra certa l6gica, ainda que perversa. Aquele sentido da experiéncia
formativa, destacado pelos pensadores frankfurtianos, que ndo se esgota no
processo de auto-reflexdo, mas procura experimentar o conceito apreendido
na pratica cotidiana, uma vez que ha uma reapropriacdo do contetdo
historico que é imanente ao proprio conceito, se arrefece assustadoramente
na sociedade cujo processo de semiformacdo, ou seja, de danificacdo da
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experiéncia formativa se torna mais valorizado a cada dia. Se as aparéncias
espetaculares propiciam o reconhecimento imediato daqueles que as exibem,
bem como o reconhecimento do rétulo de sujeito, de interventor de suas
acoes, isso significa, no limite, que quem ndo se destaca, em comparacdo
com aqueles que sdo considerados mediocres, literalmente ndo existe. Talvez
a dor da indiferenca que é sentida por aquele que ndo porta um determinado
logotipo de uma marca conhecida de camisa, por exemplo, seja tdo profunda
quanto a dor fisica causada pelo frio de ndo se estar vestindo uma camisa
(ZUIN, 2003, p.129).

A atrofia da imaginacdo e da espontaneidade sdo ainda mais preocupantes e cruéis
quando o quadro que se emoldura é o da crianga na escola que fecha os olhos para a realidade
particular e a0 mesmo tempo universal da reproducdo da imagem da mercadoria cultural. A
imagem trabalhada na escola ndo pode ser o prolongamento da imagem na industria cultural, a
qual falta a tensdo, a qualidade e sobra a imitacdo pobre e emerge a caricatura, a reproducédo
do sempre igual disfarcado de novo, o simulacro, que ensinando a conformacédo, despreza o
questionamento.

Os pequenos ndo sujeitos, semiformados na escola em que a Ultima exigéncia é a
conexdo logica, o alento intelectual, a experiéncia estética viva, engrossam o caldo dos que
mergulham como vitimas da producdo em massa do prazer congelado no tédio, acreditando na
rotina opaca, em uma parodia humana sem fim, na castracdo escamoteada, no divertimento
que significa estar de acordo, impoténcia, tolerancia com a desumanidade, fuga da resisténcia,
da autonomia, da mimese como reelaboracéo.

Pucci (2008) alerta que o pensamento conceitual deve estar carregado deste momento
mimético tdo falado na Teoria Estética de Adorno, pois 0s recursos da composicdo deste
instante transformam em profundidade e expressividade os aspectos conceituais. A dimensao
cognitiva, o pensar filosofico se perdem no rito de iniciacdo permanente e ciclico que se
desenvolve na vida proposta pelo consumo dos produtos culturais e tem sua extensdo na
instituicdo educativa desatenta ao verdadeiro sentido da formacdo, da experiéncia estética.

Com a fertilizacdo da experiéncia estética, conceito e imagem, analise e
expressdo poderiam se tornar dois polos da atividade filoséfica. A filosofia
ndo superava essas diferencas em uma falsa sintese. Em contrapartida, a
manutencdo da tensdo entre elas e no interior delas, Ihes permitia com maior
rigor e beleza extrair dos objetos a verdade (lbid., p. 97).

Estabelecer uma tensdo destes dois elementos na experiéncia estética, trabalhando
suas ambiguidades e potencialidades que incitam a reflexdo critica deve ser uma das funcbes
da escola, ja que a obra de arte pde em questdo o sistema opressivo em suas raizes, ndo
celebra a ordem, mas institui, emergindo do mundo empirico, porque a ele se liga, o que Pucci

(2008) intitula a virtude da negatividade, a autonomia.
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Trata-se de autonomia para discernir a arte degradada, aviltada, convertida em
utilidade, da arte que indica a transformacéo, que pode ser realmente apreciada, que suscita a
clera, denuncia os antagonismos sociais. Mesmo aquela, nascida do sistema univoco, carrega
um carater eminentemente critico-educativo, em uma dindmica as avessas.

Pucci esclarece sobre teor filosofico presente na experiéncia com as obras de arte,
uma vez que a filosofia apreende seu contetudo de verdade, aproxima-se do enigma estético
para depois se afastar, pois ndo esgota o signo plural delas. Lembra a proximidade que a
estética tem com o0s acontecimentos socio-historicos e a riqueza do pensamento adorniano:
“Para Adorno a experiéncia estética era na realidade a forma mais adequada de conhecimento,
porque nela sujeito e objeto, idéia e natureza, razdo e experiéncia sensual estavam inter-
relacionadas sem que nenhum dos polos predominasse [...]”(PUCCI, 2008, p. 101).

A estética, tomada em seu cerne, torna o ensino de arte portentoso, refratario aos
produtos da inddstria cultural, que s6 o individuo tolerado ndo contesta, sofrendo com o
processo de individualizacdo, em detrimento da sua individualidade. A experiéncia estética
viva combate a frieza do entretenimento barato, o prestigio que busca ocupar o lugar da
compreensdo das imagens, o estar em dia, que aligeira a vivéncia conflituosa e instigante com
as obras de arte.

Para Pucci (Ibid., p. 102), “a estética ¢ a0 mesmo tempo o ambito da reflexdo sobre a
arte e o ambito da sensibilidade, do concreto e do material, e portanto 0 &mbito de uma
problematizagdo especificamente epistemologica”. E o esfor¢o para alcangar um pensamento
essencialmente dialético como propbe Adorno, uma racionalidade que combate a frustracdo
no contato com os produtos da industria cultural, uma vez que a arte incita a interpretacéo, a
verdade de forma inefavel e, em seu momento expressivo, constrdi a objetividade, converge
para a filosofia seus saberes tensos e miméticos.

A arte tenta se aproximar do objeto com respeito e precisdo para representa-
lo figurativamente. E o objeto que ‘desencadeia, por sua beleza, o impulso
mimético’, proporcionando sua representacao fidedigna [...]. Adorno vai usar
na Teoria Estética a expressdo mimeses ndo como um comportamento
magico, regressivo, [...], mas a partir do sentido benjaminiano, da producdo
de semelhangas; “[...] o comportamento estético ndo ¢ nem mimeses
imediata, nem mimeses recalcada, mas o processo que ela desencadeia e no
gual se mantém modificada (PUCCI, 2008, p. 104).

Racionalidade e mimeses compdem o comportamento estético na constituicdo dos
momentos de vivéncia com as obras artisticas:

Mimeses e racionalidade pertencem-se mutuamente uma a outra na obra de
arte. A mimeses (as impulsdes miméticas) é o momento do pré-espiritual, da
magia, do ndo-conceitual, da expressdo, da exposicdo; a racionalidade, o
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momento do encantamento, do espirito, da construcdo, do metier, da
experimentacdo. Vivem em tensdo e ao mesmo tempo se interpenetram.
Assim, a mimeses na arte é o pré-espiritual, o contrario do espirito, mas
também aquilo pelo qual o espirito se ilumina e se torna o principio de
construcdo das obras de arte. Isso significa que, ja no elemento mimético
esta presente a dimensdo da racionalidade, pois, re-conhecer, produzir
semelhangas contemplam no desenvolvimento de suas atividades criativas o
momento do espirito. Significa a0 mesmo tempo que no momento da
racionalidade estética ja esta presente e atuante a dimensdo do magico, da
expressividade, do aconceitual (Ibid., p. 105).

Hé& ai uma forte ligacdo com o que se denominou neste trabalho saber sensivel e que
adiante ganha contornos mais precisos. Estas categorias adornianas s6 vém confirmar a
esséncia do que precisa ser a experiéncia estética na escola e o sentido que ela deve irradiar
para a crianga. Outra categoria que Pucci destaca é a do novo, que entra na tensdo entre
mimeses e racionalidade para se concretizar e se objetivar na verdadeira obra de arte: “E nessa
perspectiva que dialética mimeses-racionalidade se torna o novo para resgatar a filosofia de
suas dimensbes abstratas ou por demais reificadas, reinventando sua potencialidade de
interpretacdo do mundo danificado e sua atualidade expressiva enquanto intervencao
nele”’(Ibid., p. 106).

A mencdo a estas categorias de Adorno ganha tensdo na arte contemporanea. Além
de conseguir se imiscuir na producdo de massa da industria cultural, ela captura algumas de
suas mercadorias para construir obras que fazem a propria critica desse tipo de producdo
voltada para o mercado. Isto confirma a astlcia referenciada anteriormente por Fabiano
(2010), uma certa esperteza para vencer o inimigo em seu proprio terreno.

Na obra de arte contemporanea, a relacdo com o cotidiano é quase uma condicéo
para sua existéncia. O concreto e a objetividade emergem com novas linguagens que
conjugam cor, masica, montagens audiovisuais, filme, propaganda, histéria em quadrinhos,
videoclipes e tensionam uma dialética entre a racionalidade, 0 novo e a mimeses.

Desses cruzamentos, desse pensar junto a produgdo cultural contemporanea
(da arte e da industria), muitas reflexdes, idéias e conceitos poderdo ser
desenvolvidos e servir de base para uma leitura mais critica e fundamentada
tanto da arte canonizada quanto dos produtos culturais de massa. 1sso porque
o confronto com a arte, pelo estranhamento que nos causa, associado a
analise, acaba nos obrigando a contemplar 0 mundo com um olhar menos
rotineiro, mais cuidadoso, desconfiado e predisposto & acgao interpretativa
das coisas com as quais nos confrontamos diariamente (NARDIN e
FERRARO, 2001, p. 213).

A arte contemporanea apresenta um ganho que coaduna com a tolerancia com certos

fendmenos artisticos limitrofes da dissolu¢do do préprio conceito de obra, mencionados por
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Duarte (2003). Adorno demonstrou esta tolerancia ao aludir as vanguardas na arte e ao
cinema. Essa arte ndo valoriza somente o belo, € menos ingénua em relacdo ao mundo e seus
acontecimentos, agrega o tragico, abarca a contradicdo e a indeterminacdo. Propde também
um envolvimento com o que é marginalizado, traduz bem o combate a intolerancia e
indiferenca que Adorno faz ao resgatar como verdadeiro o sentido da formagdo que emancipa
e ndo deixa repetir os horrores da guerra que produz preconceito, frieza com os demais, 0
preconceito com o que é diferente.

A arte produzida na segunda metade do século XX ndo persegue o belo, a
construgdo de formas puras ou universais, nem a regras para constitui-las.
N&o rompe com o passado da histéria da arte, com as tradi¢des artisticas
anteriores eruditas ou populares, nem mesmo com a industria cultural, dita
de massas, em busca de novos canones ou regras estéticas. Lanca mao de
todo conhecimento produzido e atualizado, promovendo crescente
contaminacdo e dialogo entre as linguagens plasticas, entre as linguagens
eruditas, populares e comerciais, abarcando em sua construcdo outros
lugares do conhecimento, lugares geograficos e sociais, culturais,
arquiteténicos, politicos, econémicos (Ibid., p. 191).

Dessa maneira, 0 que caracteriza a contemporaneidade da arte vem ao encontro de
uma visdo atualizada da teoria critica, que preconiza um processo formativo na estética, que
combine dialeticamente 0 novo, a reflexdo filoséfica e a mimeses como momento expressivo
significativo. As autoras citadas reforcam que, na escola, o trabalho com esta arte inclui,
ainda, inumeras discussdes sobre a formacdo do publico, o mercado de arte, 0 gosto ou
reconhecimento, a histdria paralela que atende a diversos interesses, distante da proposicdo de
uma experiéncia estética verdadeira.

Da visdo romantica do artista maldito, que morre na pobreza e ndo vende
nenhuma tela em vida, passamos a discutir a necessidade de associar a figura
do artista a figura do marchand, dos donos de galerias, dos colecionadores,
ao mercado. Se, até entdo, o trabalho de educacdo estética era pensado como
sinbnimo de deleite com o belo, e pautado pelos beneficios da
transcendéncia espiritual, a partir de agora, devera ser reorganizado para
suscitar reflexdo sobre as intrincadas relac6es que a arte estabelece com seu
meio de origem e com a propria histéria das tradigdes artisticas. Sem esse
exercicio reflexivo, ndo pode existir casamento feliz entre espectador e arte
contemporanea (NARDIN e FERRARO, 2001, p. 221).

Mesmo com os apelos da industria cultural e diante de toda a parafernalia atraente da
mercadoria oferecida, a escola precisa estar preparada para despertar nos alunos o interesse
pelo que é produzido nos dias atuais, bem como pelo que foi produzido anteriormente na
historia da arte, tirando proveito da situacdo da crianca que é avida para aprender. Necessita
criar oportunidades para que o escolar vivencie criativamente 0s processos da estética

contemporanea, exercite a leitura da obras, conheca a arte e suas possibilidades de integracéo
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com outras areas do conhecimento, tenha acesso a um curriculo que prime pelo real sentido da
experiéncia estética e que enverede por discussGes que preparem a infancia para ser
espectadora critica e consciente.

Um dos passos fundamentais que devemos dar a fim de que possamos
conquistar um espaco para a arte contemporanea no curriculo escolar inclui
também uma reestruturacdo da maneira como habitualmente enfocamos o
estudo das producdes eruditas, de massa e das tradi¢cGes populares em sala de
aula. E muito importante que os alunos percebam que existem Varias
maneiras de pensar as produgdes artisticas, sendo que a mais comumente
encontrada nos livros e enciclopédias é aquela que, do ponto de vista branco,
ocidental e masculino, transforma o artista em herdi dotado de superpoderes,
habitante de um outro planeta (o seu particular) e que, por isso, esta livre das
amarras da sociedade na qual se insere, das regras do mercador de arte. Uma
das caracteristicas mais marcantes da pds-modernidade é justamente essa
desconfianca dos discursos universais, e a rejeicdo das metanarrativas e do
seu fetiche de totalidade. Abordar a histéria da arte do ponto de vista das
mulheres, dos grupos e etnias minoritarios ou da histéria do cotidiano, por
exemplo, sdo formas bastante interessantes de contrapor a Visdo
enciclopédica da histéria da arte normalmente difundida nas escolas
(NARDIN e FERRARO, 2001, p. 221).

Apesar dos desdobramentos que a industria cultural gera na escola, o sentido
formativo da experiéncia estética da crianca fica garantido nesta preocupagdo com um ensino
de arte contemporaneo, com o qual se instala a tensdo da negatividade, lanca-se na vertigem
de ndo aceitar o existente, de lutar contra a nivelagdo nos atos de violéncia velada. “Um dos
eixos fundamentais [...] da educacdo negativa contemporanea deveria ser o de enfatizar,
mesmo contra a corrente, o imprescindivel carater da autonomia, do falar com a prépria boca,
da emancipagdo do sujeito” (PUCCI, 2004, p. 92). O autor assegura ser indispensavel uma
reflexdo sobre a formacgdo educacional, a necessaria articulacdo descontinua e tensa entre
ludico e rigoroso, entre a imagem e o conceito, a filosofia e poesia, ética e estética e sobre o
pensamento negativo como interventor, insistente, rebelde contra a onipresenca do que é
naturalizado na sociedade administrada, o estabelecido. Faz referéncia também as ideias como
signos negativos que indicam para a utopia, a importancia de uma educacdo do pensamento

para a autorreflexdo critica e a educacao dos sentidos e da sensibilidade.
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CAPITULO 3
NOVOS SENTIDOS DA CRITICA POR MEIO DO SABER SENSIVEL DAS
IMAGENS: A EXPERIENCIA ESTETICA VIVA

Ja sem o véu que paradoxalmente

impedia que se visse densamente

as imagens, advertir sua complexidade,

ou a capacidade de pensar

com e por elas, no nosso entendimento ainda falta
bastante para que os sistemas educativos reconhegam
profundamente suas possibilidades.

Alicia Entel

Este capitulo € desenvolvido, tendo em vista os demais capitulos e suas conclusfes
acerca da experiéncia estética na educacdo da infancia, novos sentidos da critica por meio do
saber sensivel das imagens. Elucida uma nova tese cognitiva, a do pensamento videoldgico,
gue considera as imagens como meio para a construcdao do conhecimento, resgata a unicidade
entre o inteligivel e o sensivel e propde a beleza goética como esséncia do saber sensivel. No
capitulo, procura-se discutir como a beleza gotica, nos tempos contemporaneos, pode ser a

esséncia da experiéncia estética viva de Adorno na educacédo da infancia.

Para desenvolver o que foi proposto, inicia-se com reflexdes de Entel (2010) sobre
estética e politica e sobre os modos sutis de alienacdo na modernidade. Nessa reflexdo, a
autora introduz um aspecto importante a ser discutido quando cita a alienacdo invisivel, o
carater ideologico da divisdo entre o sensivel e o inteligivel. Apoiando-se em autores como
Benjamim, Marcuse, e Adorno, intelectuais da Escola de Frankfurt, Entel assevera que ha
necessidade de entender as praticas culturais mais profundamente, ja que elas modelam as
percepcbes humanas mesmo nos tempos contemporaneos. Discorre sobre uma experiéncia
marcada pelos elementos histéricos na condicdo humana, que ndo podem ser desprezados.

Mencionando a obra de Marcuse, intitulada “Acerca do carater afirmativo da
cultura”, salienta que o autor adverte sobre a existéncia desde muito cedo na historia da
humanidade do carater politico presente na dicotomia entre o sensivel e o inteligivel.

Nos tempos de Platdo e Aristételes podia-se justificar que se imaginasse de
um lado O mundo do sensivel, do material, como de pendrias — era 0 do
trabalho escravo — e de outro, o da beleza e bondade — era o dos cidadaos.
Mas depois das revolugdes burguesas, o que pode justificar tal dicotomia?
Precisamente a propria operacdo ideoldgica que convertia a propria cultura
burguesa em uma cultura que afirmava a existéncia de um mundo humano
espiritual, absoluto, eterno, acima do material sendo este devedor daquele. O



73

corpo explorado, as condigdes materiais impossiveis poderiam ser
justificadas pela ilusdo de ascender por distintas vias e praticas espirituais a
esse cosmo perfeito e atemporal. A moral burguesa acompanhou tal ilusdo
im%ondo normas sobre o0s usos dos corpos e sua repressdo (ENTEL, 2010, p.
02)".

O mundo das imagens, por outro lado, trouxe um desafio a essa dicotomia com 0
advento do cinema, da fotografia, inaugurando novos modos cognitivos. Tais modos,
entretanto foram banalizados pela indUstria cultural, principalmente na escola, o que tem a ver
com a relagdo superficial com o saber, mas isso ndo inviabiliza o fato anterior. Para Entel
(2010, p. 03), “Os sujeitos imbuidos de tal cultura comegaram a elaborar conhecimento a
partir de novos modos cognitivos emergentes do mundo audiovisual. A imagem ja ndo atuava
como elemento externo sendo como forma basica do proprio conhecer.”

A autora afirma, entdo, que, hoje, a pedagogia e a filosofia contemporaneas estudam
as possibilidades do pensar com e por imagens, fala de uma nova sensibilidade pensante, de
um pensamento sensivel. Mesmo assim, ainda salienta a necessidade de profundas
transformagdes culturais e sociais hoje pensadas como utopia para a criagdo de uma nova
sensibilidade, porque a dicotomia ainda se encontra presente nas legitimacdes cientificas e nas
validacGes intelectuais.

Entel (2010) cita Benjamim para lembrar um modo de pensar do autor mais
corporeo, mais material, um pensar poético, um pensar que se esforca por ndo dissociar o
mundo do sensivel do inteligivel, porque conjuga alegoria e materialidade. Na sua visdo, 0
autor recorre a imagens concretas para explicar o mundo que o rodeia, dando conta das
transformacdes por que passa a sociedade no que tange as tecnologias. Ele mostra um saber
poético que antecipa as mudancas perceptivas, um saber quase que profético.

Embora se refira a um desmoronamento da obra de arte na era da reprodutibilidade
técnica, descrevendo dicotomias que parecem nao ter salvacdo, como arte cultural versus arte
de massas, pintura versus fotografia, situacdo do ator de teatro versus ator do cinema,
Benjamim consegue visualizar um futuro em que a arte e a ciéncia nao se dissociem, em que a
imagem constitua um campo de forcas com tensdes que jamais estdo em um amavel jogo
equidistante.

Inspirada nas reflexdes de Benjamim, a autora supracitada (lbid., p. 14) propde a
esséncia do saber sensivel ao que ela chama de “beleza gotica”, um modo expressivo e

diferenciado, nos tempos contemporaneos, que nao pode prescindir de perspectivas criticas:

®  Traduzido do espanhol.
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“Trata-se de uma visdo entre irdnica e grotesca, que conjuga a amostra do perverso e olhar
infantil atravessado pelo assombro. Chamamo-1la “beleza gotica™”.

Em tempos de crise, a beleza gotica sintetiza bem as alteragdes de nosso tempo.
Mostra frescor com impurezas, € uma acao auténtica contra as concepcdes tradicionais da
beleza, uma verdadeira dialética negativa, que revela imagens capazes de transitar, a0 mesmo
tempo, entre ingénuas, cruéis e irdnicas, porque fazem pensar, questionar, mas ndo se
desprendem de um prisma de certa magia, fantasia.

A beleza gbtica, como a caricatura, portaria certa harmonia dentro do
disforme, obedeceria a um processo cuja producéo inclui a criatividade bem
como o revulsivo, o que fere a vista e provoca rechaco, mas que no instante
do ver ndo parece pertencer a ordem do feio sendo a do sublime (ENTEL,
2010 p. 15)°.

Cultivar uma relagcdo com o saber tendo em vista esse pensamento poetico, gético, do
qual a arte esta prenhe, possibilitaria uma nova forma de trabalho com as imagens, com o
sublime conjugando o feio redimido, com base no olhar de assombro infantil. Esta ai o
segredo, o efeito “desautomatizador”, que encanta o sublime. 1sso poderia ser o objetivo do
trabalho de qualquer disciplina, mas aqui enfatizamos o trabalho com a arte, a experiéncia
estética que se pretende transformadora. N&do ha uma énfase na visdo tragica, mas no amor a
vida, conjugando-se elementos dicotdmicos, como o terror e a poesia, a ternura e a ironia, 0

ridiculo com o emocionante, o dissonante e o classico.

A beleza gética seria a melhor forma do belo em tempos de crise. E a melhor
maneira expressiva de solicitar justica. Porque ndo s6 emociona, mas
também provoca comocgdo, rompe com 0 eXistente, pode utilizar o
distanciamento brechtiano, mas ndo cai no elogio a razdo sendo mostra
frescamente as obscuridades da sem razdo. CompGe alegorias no sentido
benjaminiano e ja desde muito tempo adverte ruinas, I& crises onde a leveza
do ser de grandes poténcias imaginava eterno progresso (lbid., p. 18)°.

Os modos cognitivos emergentes do mundo audiovisual podem, portanto, propiciar
uma experiéncia estética que, na proposta de uma dialética negativa, fazem o movimento
pendular que busca aquela utopia citada por Pucci (2008) e se converte na realidade de uma
nova sensibilidade, de um pensamento sensivel que conjuga imagem e intelecto.

Sem dissociacdes, o pensamento sensivel, por meio das imagens, sejam elas pinturas,
gravuras, esculturas, o cinema, a fotografia, entre outras, adverte para a possibilidade de um

procedimento cognitivo sem dicotomias, uma experiéncia estética viva que consegue alcancar

Traduzido do espanhol.
Traduzido do espanhol.

°  Traduzido do espanhol.
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essas formas emergentes de sensibilidade.

Aprofundando os aspectos dessa experiéncia estética viva, mostra-se exemplos mais
concretos, no proximo capitulo, da possibilidade do mergulho em uma estética da suspeita em
tempos de crise. Mostra-se as nuancas de uma beleza goética em produgdes de mulheres
artistas que se revelam como imagens emergentes em um mundo cercado por novas
tecnologias, novos materiais e preconceitos, que cercam a obra de arte, imagens como uma
outra possibilidade de referéncia para a educacdo infantil. Propde-se, antes disso, a realidade
dessa experiéncia na educacdo escolar mais proxima da estética em seu sentido filoséfico na
retomada da esséncia da experiéncia estética viva dos frankfurtianos, mais especificamente
em Adorno. E nesse interim que sugere-se novos sentidos para a critica, novas sensibilidades.
Uma nova relagdo com o saber, com as possibilidades enriquecedoras do saber sensivel.

Assim, discorre-se sobre a beleza goética, nos tempos contemporaneos, como o
amago da experiéncia estética viva de Adorno na educacdo da infancia, a nova tese cognitiva
proposta por Entel (2011), o pensamento videoldgico, que considera as imagens meio para a
construcdo do conhecimento, resgata a unicidade entre o inteligivel e o sensivel e propde a
beleza gdtica como esséncia do saber sensivel.

Segundo a autora anteriormente citada, a ideia de saber sensivel, fruto de uma
tradicdo ideoldgica sedimentada na Modernidade, ndo €, entdo, entendida como cognicéo,
pois a palavra estd no centro das investigacdes sobre o conhecimento; e as imagens, portanto,
sofrem o prejuizo de ndo ser valorizadas pela visdo docente e pelas politicas educativas. O
pensamento abstrato ganha ares superiores, o saber sensivel € olvidado e os métodos
cientificos, por sua vez, se dedicam a engrandecer apenas uma Visdo que generaliza as
hipdteses referentes as tematicas que sdo estudadas. Assim, ndo ha espaco para outras areas
gue engendram outras travessias ao perseguir a construcao do pensamento cognitivo.

O pensamento videologico comporia 0 conjunto de areas que propde um outro
caminho para o conhecimento: aquele que valendo-se dos nucleos cognitivos conjuga cultura
e natureza e trabalha com imagens diversas, sejam elas das representacdes mentais, tateis,
auditivas, olfativas, para além das artes plasticas. Esse pensamento vai na contramdo da
ordem moderna capitalista, que institui o ver (dmbito do sensivel) como algo dissociado do
inteligivel. E interessante para a razdo produtiva, segundo Entel (2011),

0 esquecimento do sensivel, dos corpos, das condicBes materiais de
existéncia. Por isso, para estudar as imagens consideramos importante a
historia da teoria estética ndo para percorrer um exaustivo caminho do que
uma cultura caracterizou como beleza, ou mesmo para convalidar o denotado
esforco em despojar a sensibilidade das sensa¢des e pensa-las em termos de
intencdo pura. A0 menos ndo seria 0 Unico. Tratar-se-a4, ao contrario de
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advertir quais itinerarios — proibidos, desqualificados ou ndo — percorreu a
sensibilidade, repetimos, como capacidade de conjugar e selecionar
sensagdes, de “idear” no sentido de conjugar a raiz /id/ como ideia € como
visdo, ou seja, sintetizando sensivel/inteligivel, de externar energia libidinal
e concretiza-la em objetos da cultura (ENTEL, 2011, p. 04)".

Citando Baumgarten, Freud, e Tisseron, a autora apresenta, ao longo do texto, a viséo
que estes teodricos desenvolveram acerca da imagem, visdo em que marcaram o desinteresse
para com esta e em consequéncia para com o saber sensivel. Por entendé-lo como inferior, o
primeiro autor assenta, de forma paradoxal, as bases de um conhecimento sensivel, dividindo-
0 em pratica e estética tedrica. Esta define o que € beleza. Com Freud a imagem é associada
ao primitivo, o que é explicado por Tisseron como flutuacdes ligadas ao inconsciente, as
regressdes. A valorizacdo da palavra encontra aqui o caminho, também reforcado por
pensadores como Wallon e Lacan, segundo os quais 0 mundo linguistico seria 0 aparato para o
conhecimento.

“Expresso em termos adornianos, haveria um pensamento hegemodnico com eixo na
razao instrumental e uma sorte de pseudo-abstragao que valoriza a “cifra”, o dominio, e que se

511

tornou “amo da natureza desencantada” " (lbid., p. 06). Desta feita, percebe-se claramente a

compreensao das imagens como algo inferior, incapazes de levar ao conhecimento, consideradas
apenas técnicas ou reproducdes do real sem o elemento simbdlico.

Abordando a relagdo mente/corpo, Bergson é citado por Entel (2011), ja que equaciona
uma nova visao sobre as imagens, dizendo de um entendimento que amplia a valorizacéo dela.
Para ele, as imagens tém um potencial para a expansao da sensorialidade e estimulam a memoria.

A concepc¢do da memoria em Bergson é radicalmente nova para seu tempo:
segundo ele ndo vamos do presente ao passado; da percep¢do a lembranca,
sendo do passado ao presente, da lembranca a percepcdo. O cérebro ndo
seria, assim, o 6rgdo do pensamento e da meméria ou seu depositario, sendo
somente um instrumento que permite traduzir as lembrancas em
movimentos, e ligar o psiquico com o corporal. Enguanto a dimensdo
psiquica é propriamente a totalidade do vivido, pura espontaneidade e
criatividade, o corpo se centra no presente e estd orientado em dire¢do a
acdo. Se bem que em Bergson haveria uma amplificacdo valorativa em torno
das imagens, o efeito positivo desta perspectiva é que estimulou que se
voltasse a pensar nas sensagdes, emocOes, gestos e estados corporais que
propicia a imagem (Ibid., p.09)'

O mesmo sentido de trabalhar na perspectiva do resto, daquilo que é marginal,

descartado pela industria cultural, na légica do que sofre preconceito, € retomado por outro

1% Traduzido do espanhol.
1 Traduzido do espanhol.
12 Traduzido do espanhol.
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tedrico citado por Entel (2011), Patric Vauday, que visualiza a imagem como 0 que

permanece, 0 que resta, ndo como residuo, mas aquilo que torna a dar vida a uma cena,

instaurando novas significacfes, na extensdo de imagem passada no presente.
Assim a imagem se estende em direcdo ao presente  com outro valor com
uma marca indubitavel do passado, mas com novas significagdes. Coerente
com este pensamento, Vauday sustenta que haveria, pois, “real” na imagem e
0 imaginario ndo seria somente essa poténcia que nega o real, sendo uma das
poténcias que o expressam. Por outro lado, seguindo 0o mesmo raciocinio de
P. Vauday, a imagem portaria uma materialidade autbnoma em relagdo a
lingua e seria possivel questionar o que habitualmente se diz: que a fungdo
da imagem se reduz a uma linguagem figurada a partir de uma ideia ou de
qualquer realidade preexistente (Ibid., p. 10).

A imagem com uma dimensdo da poiesis esta presente neste pensamento que da
demonstracdes de seu carater de recepcao dos acontecimentos do mundo e de sua capacidade
de produzir a realidade pelo trabalho estético, registrando deformacdes. A imagem mostra-se
autbnoma, com atributos peculiares em qualquer manifestacdo artistica a que se faca
referéncia, na literatura, nas imagens musicais, no cinema ou na pintura. Entel (2011, p. 11)
elucida que esta substancia imagética se relaciona diretamente a discussdo sobre a diviséo
entre 0 sensivel e o inteligivel, faltando muito para que os sistemas educativos ndo a
considerem, portanto, uma realidade “segunda”, “que sensivel e inteligivel da imagem se
estudassem com uma unidade indivisivel. E que, por certo, se considere, desde o educativo,
sua producdo tdo valiosa como o valor que se outorgou ao pensamento cientifico na
Modernidade.'®”

Com efeito, 0 mundo capitalista ja ndo nega as imagens, ao contrario, porém, a fim
de que 0 mundo imagético esteja disponivel para as massas, o sistema de producdo tira delas
sua densidade, seu potencial criador. Na inddstria cultural as imagens seguem a regra da
banalidade, o que foi demonstrado ao longo dos capitulos anteriores do presente estudo. Entel
(2008) adverte também que a educacdo infantil foi favorecida por um movimento pendular,
que colocou a educacdo artistica no centro de uma reivindicacdo do ladico, mas que acabou
por considera-la como atividade recreativa, um saber ligado a sensibilidade e por isso, mostra-
a como menor, inferior; ou ainda, um saber para desenvolver destrezas, localizado em um
planejamento regrado, para construir competéncias, ou pior, para servir a uma pratica com
efeitos consumistas.

Para além desta realidade triste, no ensino de arte que se configura na educacdo da

infancia, Entel (2008) insiste na necessidade de firmar atividades que fomentem e recriem as

3 Traduzido do espanhol.
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capacidades magico-artisticas muito presentes no periodo infantil.
No tocante a trajetéria do ensino de arte, ao vinculo deste com a educacéo, a autora
menciona trés visdes que o configuram:

A ideia de que a educacdo artistica se associaria principalmente a formacao
em disciplinas artisticas como musica, danga, pintura, teatro, etecetera. A
perspectiva que considera valioso que as infancias tenham contato com as
obras de arte [...], que aprendam “leitura critica” das mesmas. A visdo, que,
sem deixar de valorizar as anteriores, concebe a arte, no sentido amplo,
como parte fundamental dos processos cognitivos e das experiéncias de vida
(ENTEL, 2008, p. 10)*.

Diante dessa perspectiva, no ensino de arte, a relagdo com as artes plasticas se da em
uma instancia principal e a interagdo com a imagem ocorre, muitas vezes, permeada pela
interferéncia de adultos, que dita um universo visual predeterminado, que se reitera com
produtos da industria cultural. Entel (id., p.14) observa que o conhecimento artistico precisa
ser valorizado em outros termos, pois € integrador, conhecer imagens de qualidade exercita a
compreensdo de uma configura¢do visual em seu conjunto e a presenga das obras “na cultura
escolar enriquece os conhecimentos de histdria, ciéncias sociais, geografia, porque aporta de
modo mais vivido que o manual a possibilidade de reconstrucéo inclusive das cotidianidades
de outros tempos”.

A terceira visdo, citada por Entel (2008, p. 16), € a que apresenta maior desafio e
implica saber melhor o conceito de arte por ela adotado. Embasando-se no filésofo francés
Ranciere, a autora discorre sobre trés dimensdes da arte, quais sejam, a poética, ética e
estética. A primeira relaciona-se a representacdo, ao binbmio poieses/mimeses, no sentido
criativo. A segunda dimensao diz respeito a origem das imagens, seu conteddo de verdade e o
destino da arte subordinada a imagens. A ultima liga-se a um modo de ser sensivel dos objetos
artisticos, que tém uma poténcia heterogénea, magica, intuitiva de um todo, de descoberta, é
uma “ideia de um sensivel convertido em estranho respeito de si mesmo, lugar de um
pensamento convertido em outro, novo, assombroso, € o unico invariavel das identificacdes
da arte que configuram em sua origem o pensamento estético.”

A autora adverte para a perda da capacidade natural de assombro das criangas, que
vai sendo quase automaticamente substituida pelo desenvolvimento das operacGes ldgicas,
consequéncia de uma tendéncia de considerar a cognicdo um atraso ao ser produzida nesta
dimensdo assombrada, mas acrescenta:

A arte como dimensdo cognitiva, e em especial em regime estético, propicia
e fomenta as atitudes com centro na casualidade e na surpresa. Vangloria-se

 Traduzido do espanhol.



79

como imprevisivel e desperta do rotineiro. Dai que seja possivel sugerir a
riqueza da experiéncia estética como uma forma educativa tanto ou mais
interessante que os modos de ensino ja ganhados pela previsibilidade, se
trate do raciocinio indutivo, a forma classificatoria, ou, muito lamentavel, o
estimulo aos aprendizados organizados de modo altamente pré-digerido
(ENTEL, 2008, p. 18)".

A dimensdo estética e cognitiva do conhecimento artistico é peculiar, faz aflorar a
sensibilidade, favorece a reflexdo, conjuga destrezas, prazer, entretenimento. Além disso
valoriza e potencializa cada um desses elementos, porém, para que esta poténcia se realize, é
necessario recobrar o assombro do préprio educador da infancia e repensar a divisdo sensivel
— inteligivel.

A beleza gédtica recobra este assombro, sem ocultar o lado obscuro do ser humano e
da sociedade, mas para trabalhar com ela é necessario desenvolver uma pedagogia da imagem
e identificar a imagem produzida pelos ditames da industria cultural. Aqui ndo se excluem as
imagens dos meios midiaticos, porque ndo € necessario omitir “outras imagens”, também
polifonicas, “ndo s6 as dos circuitos mididticos alternativos sendo os excelentes materiais que
estdo presentes na circulacdo geral das imagens, incluidas as comerciais, que constituem
agudos quadros da mentalidade e horizontes de época [..]* (ENTEL, 2010, p. 07).

A beleza gotica carrega contrastes interessantes e produz uma agdo auténtica contra
as concepcoes tradicionais de beleza, mesclando ingenuidade, ironia e crueldade; € o terrivel e
ao mesmo tempo o admiravel, abarca o contingente, o0 ndo harmdnico na concepcéo classica
do termo.

Poder-se-ia falar de uma beleza gética, sensivel a dimensdo magica da alma
humana, ao infantil permanecer aténito, ao momento “negro” da revolta, a
iluminacdo com um dar-se conta que desprende e é apresentado em toda sua
crueldade, como um relampago, uma verdade que fere, quem sabe, a pacata
ordem social ainda que opere somente como um vislumbre sem pretensdo de
extensa e profunda dendncia. E poderiamos acrescentar que também conteria
sarcasmo (ENTEL, 2010, p. 09)"".

Possivelmente, na escola, a beleza cultuada ndo é a gdtica, porque € pasteurizada,
associada a um conceito classico que ndo mais faz sentido em tempos contemporaneos de
crise, em que € preciso municiar o olhar para outras paragens. Em Adorno (2008)
encontramos a ideia de que

também o Belo deve morrer!: esta afirmacdo é muito mais verdadeira do que
Schiller pensava. Ndo se aplica apenas a obras belas que serdo destruidas,

> Traduzido do espanhol.
1% Traduzido do espanhol.
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esquecidas ou reduzidas a hieroglifos, mas a tudo o que se cristaliza em
beleza e ao que, segundo a heranca desta idéia, poderia ser mutavel, isto é,
os constituintes da forma. Recordemos a categoria do tragico. Ela parece ser
a impressdo estética do mal e da morte e tdo vivida como eles. Apesar de
tudo, deixou de ser possivel. Onde outrora o pedantismo dos estetas se
apressava em distinguir entre o tragico e o triste surge a condenagdo do
tragico: a afirmacdo da morte; a idéia, no declinio do finito, iluminava o
infinito, o sentido do sofrimento. Hoje em dia, as obras de arte negativas
parodiam sem reserva o tragico. Mais do que tragica, a obra de arte € triste,
sobretudo aquela que parece serena e harmoniosa (ADORNO, 2008, p. 51).

Na busca de outro sentido para o triste e distante do ideal de harmonia e serenidade,
Entel (2010) apresenta as bases deste pensamento videoldgico que pode e deve estar presente
na escola, resgata o sofrimento que ndo pode ser negado na sociedade atual em uma falsa
visdo da realidade que se mascara nas consciéncias coisificadas e felizes .

Na sociedade civilizada e devidamente administrada, ha uma incorporacgéo total da
ordem estabelecida e é reduzida a tensdo que ocorre no aparelho psiquico do sujeito da
experiéncia, do individuo normal. N&do ha embate entre 0 que é desejado e 0 que é permitido:
0 sujeito se sujeita. A dindmica entre o0 ego, id e superego € arrefecida. De acordo com
Marcuse (1967, p. 83), “o Principio de Realidade ndo mais parece exigir uma transformacao
arrasadora e dolorosa das necessidades instintivas. O individuo deve adaptar-se a um mundo
que ndo parece exigir a negacdo de suas necessidades mais intimas”. Isso seria a base da
dessublimacao.

Isso quer dizer que a sublimacdo, necessaria no processo civilizatorio, que com a arte
cria imagens irreconciliaveis com o Principio de Realidade, cedendo a uma imposicdo do
Principio do Prazer, na busca do programa de ser feliz (que Freud esmiuca®®), é invalidada na
sociedade administrada. Resta nela apenas a dessublimacao.

Em outras palavras, Freud (1996) fala de técnicas para amenizar o sofrimento que a
civilizacdo impde ao homem, de meios que o homem procura para encontrar a felicidade e
acabar com o sofrimento. Dentre esses meios, esta a sublimacdo como o mais refinado. Nele
ocorre 0

emprego de deslocamentos de libido que nosso aparelho mental possibilita
e através dos quais sua funcdo ganha tanta flexibilidade. A tarefa aqui
consiste em reorientar 0s objetivos instintivos de maneira que eludam a
frustracdo do mundo externo. Para isso ela conta com a assisténcia da
sublimagdo dos instintos. Obtém-se 0 maximo quando se consegue
intensificar suficientemente a producdo do prazer a partir das fontes do
trabalho psiquico e intelectual. Quando isso acontece, o destino pouco pode
fazer contra nds. Uma satisfacdo desse tipo, como, por exemplo, a alegria
do artista em criar, em dar corpo as suas fantasias, ou a do cientista em

8 Em o mal-estar na civilizagao.
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solucionar problemas ou descobrir verdades, possui uma qualidade especial
[...] (FREUD, 1996, p. 87).

Desse modo, os desejos afetivos ou agressivos por sublimacdo, sdo canalizados pelo
ego, para encontrar livre expressao e satisfacdo em atividades simbolicamente semelhantes,
aceitas socialmente e produtivas. Como explica D’Andrea (1982), “O ego, na sublimagio,
ajuda o id a obter expressdo externa [...], o impulso é desviado para canais socialmente
aceitos”.

Segundo Freud ,

N&o podemos deixar de ficar impressionados pela semelhanca existente
entre os processos civilizatorios e o desenvolvimento libidinal do individuo.
Outros instintos [além do erotismo anal] sdo induzidos a deslocar as
condicBes de sua satisfacdo, a conduzi-las para outros caminhos. Na maioria
dos casos, esse processo coincide com a sublimacgdo (dos fins instintivos),
com que nos achamos familiarizados; noutros, porém, pode diferenciar-se
dele. A sublimacdo do instinto constitui um aspecto particularmente
evidente do desenvolvimento cultural; é ela que torna possivel as atividades
psiquicas superiores, cientificas, artisticas ou ideoldgicas, o desempenho de
um papel tdo importante na vida civilizada. Se nos rendéssemos a uma
primeira impressdo, diriamos que a sublimagdo constitui uma vicissitude
que foi imposta aos instintos de forma total pela civilizacdo. [...] €
impossivel desprezar o ponto até o qual a civilizacdo é construida sobre
uma renuncia ao instinto, o quanto ela pressupBe exatamente a ndo-
satisfacdo (pela opressdo, repressdo, ou algum outro meio?) de instintos
poderosos (FREUD, 1996, p. 103).

Como se V&, a sublimacdo, espécie de saida que ameniza a recusa do sujeito de se
comportar abre espaco para, na cultura, aparecer um lugar de liberdade, de vazéo dos desejos,
agora, na sociedade tecnoldgica, encontra formas repressivas de dessublimacéo.

Para Marcuse (1967, p. 88), “o resultado ¢ a atrofia dos 6rgaos mentais, impedindo-
0s de perceber as contradicdes e alternativas e, na Unica dimensdo restante da racionalidade
tecnoldgica, prevalece a Consciéncia Feliz’. Ha entao uma modifica¢do do uso social da
energia instintiva, a sexualidade dessublimada é desenfreada, ha uma mobilizacdo e
administracao da libido, enfraquece-se a racionalidade do protesto, impde-se uma harmonia,
h& uma satisfacdo na esfera instintiva que gera submissao.

H& uma mudanca instituida aqui do individuo da experiéncia em individuo da ndo-
experiéncia, da sublimacdo em dessublimacdo, da consciéncia infeliz, que ao menos lutava
para se expressar e podia enxergar e viver na contradicdo, em consciéncia feliz, conformada,
ndo ha territorio para o conflito e a tristeza de que falam Adorno (2008) e Entel (2010).

Freud (1915) mostra que as exigéncias do processo civilizatério acarretam para o
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sujeito e 0 que a mente aciona como escape para essa situagdo, mas aqui, no presente estagio
civilizatério, na sociedade administrada, tecnoldgica, ha um elemento destrutivo que
apazigua, adormece, anestesia, enrijece 0s mecanismos dindmicos da estrutura psiquica, nao
ha conflito entre suas esferas. Como afirma Marcuse (1966, p. 101), as “interagdes do ego,
superego e id congelam-se em reacOes automaticas. A corporalizacdo do superego é
acompanhada da corporalizacdo do ego, manifesta nos tracos e gestos petrificados que se
produzem nas ocasides e horas apropriadas”.

A dessublimagéo acarreta uma assimilagéo do terror como normalidade, e isso invade
os diferentes campos sociais. No campo da arte, isso é especialmente verdade quando a
producdo artistica se dobra ao mercado, a morte da obra, da arte e do artista. No campo da
arte-educacdo, essa realidade ganha tristes desdobramentos como os ja citados: a morte da
apreciacdo artistica, da experiéncia estética.

A beleza gotica que Entel (2010) pormenoriza seria um caminho trilhado nas bases
de uma experiéncia estética verdadeira, viva, que procura dar vazdo a uma dindmica de
sublimacéo dos individuos, ja que recepciona o desequilibrante, o conflituoso, o dissonante, a
ruina, a tristeza, a decepcdo, um outro sublime, de uma compreensdo que nao € linear,

positiva, mas tipica de um novo milénio.

Tratar-se-ia de um modo do sublime que, na producdo de efeito nas
subjetividades, fere, descompde, desagrada, des automotiza remetendo a
uma experiéncia basica primitiva: o riso. Corta a tradicdo que identifica
romanticamente o sublime com um acimulo de emogdes — éxtase, sonho,
paixdo — mas nao com o riso e a ternura que, por partir de experiéncias de
infancia, aparecem como o primitivo, o desvalorizado, o deficiente na
vertigem do campo artistico institucionalizado. E, no entanto, o riso, o
procedimento da ironia, os modos de caricatura e parddia constroem — desde
nossa perspectiva — a base de um novo sublime, devedor das figuras
emblematicas do romantico: o hero6i, as ruinas, o tragico, a morte, sendo de
muita rica “infantilizagdo” da experiéncia humana. Cabe assinalar que
quando dizemos “infantilizacdo” ndo o fazemos em fun¢do de critica ou de
forma pejorativa, sendo reivindicando uma dimensdo com centro no
assombro e “verdade desnudada” propria dos comportamentos infantis e, em
ocasides, também dos psiquiatrizados (ENTEL, 2010, p. 13)".

Assim € que ndo é dificil entender os fundamentos de uma beleza gética que, além de
conjugar o sublime do exagero, do repudio, mas também da candura, do criativo, desnuda a
alma humana em sua verdadeira face, inspira poesia e terror a um s6 tempo, sensualidade,

exagero, melancolia, sentimentos hiperbolicos, por vezes uma emotividade carnavalesca, uma

9 Traduzido do espanhol.
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festa sem fim, animica, que ndo deixa de mostrar a ingenuidade do olhar infantil, a alegoria, a
magia, um horizonte infinito de possibilidades, mas ainda a hipocrisia, a insanidade,
fingimentos de normalidade.

As ambiguidades humanas estdo todas postas neste campo do conhecimento
videologico que Entel (2010) exemplifica, analisando cenas de filmes que ela considera
emblematicos em seu conteudo goticamente embelezado. O ritual do cinema com estes filmes
engendra uma experiéncia que associa estas caracteristicas dissonantes da beleza gética, que
conseguem alcancar a complexidade da expressdo do humano convertido em assombro e
perversao: rechago, compreensdo, ternura, sarcasmo, riso, piedade, choro, meiguice, asco.

Por assombro entendemos aquele estado que, provocado em geral por uma
situacdo desconhecida, deixa o0 sujeito aténito, com um rastro de paralisia
que pode ser efémera ou verdadeiramente angustiante. Mas essa detencao
colaboraria para dar distancia, para que se produza uma sorte de
distanciamento brechtiano, para que se concretize a elaboracgéo inteligente
(Ibid., p. 19).

Adorno (2008, p. 54) ja falara deste distanciamento ao mostrar o cerne da
experiéncia estética viva, permitido na elaboracdo mimética que favorece a interpretacdo das
obras, a concepgdo de ideias: “a mimese liga a arte a experiéncia humana individual e ela é
apenas ainda a experiéncia do ser-para-si”. Citando as obras de Beckett em seu universo
simbdlico rico, que leva as Ultimas consequéncias esta distancia, Adorno (lbid, p. 57) o
exprime como um “ponto de indiferenca”, o espaco “que resta para as obras de arte entre a
barbarie discursiva e o embelezamento poético”.

Para Adorno,

por pouco que, na realidade, a negacdo do negativo constitua uma posicao,
na esfera estética, ela ndo se da sem verdade: no processo de producdo
artistico subjectivo, a forca da negacdo imanente ndo se encontra tdo
acorrentada como no exterior. Artistas de sensibilidade muitissimo apurada
de gosto como Stravinsky e Brecht abordaram, por gosto, o gosto do
contrario; a dialéctica langou-lhe mao, ele vai além de si mesmo e eis 0 que
constitui também a sua verdade (lbid., p. 62).

Na obra de arte essa verdade de contetdo se confunde com a critica, 0 que gera a
reflexdo das obras sobre elas mesmas, evidenciando uma dialética negativa na qual a arte se
distancia espacialmente ndo para resolver seus antagonismos, mas para exprimir tensdes
armazenadas.

Entel (2010, p. 19) deixa claro que a sensibilidade despertada pela beleza gética
garante este espago que Adorno abordara, uma possibilidade de “estrangeiridade”, tragédia e

surpresa que levam em conta uma proximidade apesar da distancia, “uma nova sensibilidade
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que pertence a tradicdo, mas que revive e se expande nos duros e bizarros tempos
contemporaneos”.

As imagens carregadas dessa nova sensibilidade da beleza gotica conseguem ampliar
os padrdes conservadores da beleza que se quer harmonica, abracam um fundamento muito
peculiar: ndo aliviam o fardo do espectador. Chocam, mas ao mesmo tempo encantam. N&o ha
um sistema de coordenadas disponivel que possibilite decifrar tais contextos imagéticos, é
preciso mergulhar na histéria que elas engendram, deixar-se absorver, abandonar convencgdes
formais e dispor-se, entregar-se a uma légica interna que conturba e imprime na experiéncia
uma sensacdo de ndo pertencimento ao tradicional.

Na escola, a arte pode e deve ser o vetor que, além de divulgar a beleza gotica por
meio das imagens, é a responsavel pela conjuncdo sensibilidade/razdo, uma ideia que Alicia
(2008) anuncia ser marcusiana, ja que Marcuse defende a imaginacdo como resposta a
submisséo da propria arte a cultura afirmativa.

Em termo marcuseano, a cultura afirmativa conduz a uma ideia falsa de comunidade,
onde a felicidade é para a eternidade, ndo é uma realidade na existéncia material de agora.
Estimula um modo extremo de integracdo, um igualitarismo abstrato, que homogeniza, aceita
os totalitarismos, renuncia ao prazer, aprofunda a divisdo sensivel/inteligivel.

Segundo Entel (2008),

O processo que havia levado a cultura afirmativa, a verdades e a ideais
abstratos, superando falsamente as contradi¢fes sociais em uma sorte de
igualitarismo também abstrato, abria caminho a cultura homogeneizadora e
autoritaria do nacional-socialismo. A cultura burguesa falava de uma sorte de
solidariedade cultural dos individuos como pessoas livres sem a ligacdo com
0 mundo da necessidade. Este procedimento posicionava os individuos em
uma sorte de comunidade falsa, “raga, povo, sangue, terra”. Modo extremo
de integracéo, de fazer suportavel o existente (ENTEL, 2008, p. 23)%.

Para Marcuse, o campo do sublime com o qual esta cultura trabalha é aquele que
harmoniza, acalma os rebeldes, como dito anteriormente acerca da consciéncia feliz, uma
cultura cuja concepcdo adota palavras como universalidade, obrigatoriedade, alimento da
alma, disponibilidade para todos, mas que ndo é verdadeiramente universal ou coletiva,
porque se distancia do processo social, da historia com suas contradicdes. Sublime diferente
da beleza gética.

Nas palavras de Entel (2008),

Neste sentido, a cultura afirmativa — cuja caracteristica central é ser idealista
— prové de eficidcia simbdlica a necessidade de conter as massas

0 Traduzido do espanhol.
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desconformes. Tal cultura ndo instala a necessidade de concretizagédo
objetiva em um mundo melhor. Na concepgéo da cultura afirmativa imagina-
se um mundo mais nobre ao que ndo se ha de chegar mediante a
transforma¢do da ordem material da vida, sendo “mediante algo que
acontece na alma do individuo” (Ibid., p. 23)*.

A responsabilidade por um mundo melhor, superior, eternamente valioso entéo
estaria nas mdos dos sujeitos, que, imbuidos de um poder interno, reservariam para a
eternidade as suas almas, sem uma transformagcao efetiva para a situagéo real do aqui e agora.
Nessa acepc¢do, a felicidade dos individuos deve ser sacrificada pelo progresso da razéo.
Razdo e felicidade ndo sdo aspectos harmonizaveis e Entel (2008) elucida esse pensamento de
Marcuse, que remonta a felicidade como campo do ndo dominado, ndo controlavel, da
casualidade, da filosofia antiga. O prazer caminha nessa mesma senda. Discorrendo sobre o
prazer no ideario de Marcuse, Alicia mostra como ele encontra pontos de convergéncia que
provam a felicidade como contingente, a virtude associada ao prazer e a liberdade.

[...] a polis grega com sua ideia de reta organizagdo, o cristianismo medieval
com sua ideia de justiga divina, a moral burguesa que valorizou a liberdade
abstrata do ser racional e considerou a felicidade como algo contingente. Se
bem que talvez seja um tanto quanto excessiva esta linha de concomitancias
ja que sdo diversas apreciacfes do prazer na tradicdo grega e na judaico-
cristd, em todos 0s casos as necessidades materiais sdo incluidas em uma
racionalidade que ontologiza a felicidade assim como ao prazer e 0s
“desprende” de tais necessidades. Definitivamente, deste modo, a felicidade
estd sempre “em outra parte” ¢ o poder se coisifica implicando uma
expansdo banal e inclusive mercantilizada do sensivel. O percorrido de
Marcuse permite, a0 menos, suspeitar que a divisdo sensivel/inteligivel,
longe de ser superada foi se internalizando através de um processo complexo
que atravessou também aquelas posturas aparentemente comprometidas com
0s movimentos de libertacdo. Neste sentido, textos de Marcuse iluminam a
respeito de como o marxismo soviético, longe de superar esta dicotomia, a
validou. Precisamente em um trabalho da maturidade: um ensaio sobre a
libertacdo (1969), Marcuse se refere a necessidade de acompanhar os
processos de transformacdo social com a abertura tedrica em dire¢do ao que
denomina “a nova sensibilidade” (Ibid., p. 29)%,

Esta percepcdo relaciona-se a um discurso da forma e conteddo em arte. Para o autor,
a forma é conteddo, na sua valorizacdo ndo como técnica, mas como possibilidade de
recriacdo da integridade do objeto pela imaginacdo, o que ¢ um desdobramento natural do
pensamento que nao dicotomiza razdo e sensibilidade. Isso exigiria, claramente, uma nova
sensibilidade atrelada a uma nova racionalidade e a imaginacao teria papel importante, tanto
em uma quanto na outra.

Interessa repetir enfaticamente que quando Marcuse propde uma profunda
mudanga cultural, uma nova sensibilidade ou aisthesis somente a imagina

! Traduzido do espanhol.
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em conjungdo com um processo revolucionario que transforme
profundamente e consiga superar as desigualdades sociais [...] Em sua obra
de maturidade, aprofunda a ideia de unir gozo a nova sensibilidade, eliminar
o sacrificial, a culpa vd (mas ndo a responsabilidade), aprender a conjugar
prazer e revolugéo (Ibid., p. 31)%.

Na nova sensibilidade, o belo, imaginacdo como ideia renovada, a indissociacéo
entre razdo e sensibilidade na evidéncia da relagdo entre arte e politica sdo alguns dos
aspectos que Marcuse assinala para a recuperacdo de uma ideia de beleza e de moralidade
estética discordante de um entendimento puritano do mundo. Diante dos discursos da velha
politica, nascem, na visdo do autor, um novo poder, um outro sistema, um outro modo de vida
que alguns movimentos ja experimentaram, uma poética politica é erigida. Esta é marcada
pela nocdo de negatividade, que se refere essencialmente a um pensamento dialético, rompe
com o adormecimento da sociedade perante a conjuntura econémica, politica, artistica,
cultural, que ndo aceita uma versao ingénua do existente e pde em cheque a representacéo da
unidade, a0 mesmo tempo que se volta a ela, denunciando dicotomias.

Interessa & manutencdo do status quo um sistema educativo que ndo permita a
indissociagdo entre razdo e sensibilidade, na valorizagcdo do que ¢é “cientifico”, do que é
considerado no mundo cotidiano a dimensdo da construcdo do saber que por sua vez é
alienante, ja que instaura dicotomias e ndo o que desestabiliza, que ndo é harménico e que
muitas vezes choca.

Um pensamento destinado a retomar a associacdo entre aspectos do humano para que
ndo se perca o verdadeiro sentido da formacdo esta nas imagens que apresentam uma beleza
gotica, um conhecimento livre de ideologias hegeménicas.

Assim é o pensamento de Marcuse que questiona a cultura afirmativa homogénea,
harmdnica, é o pensamento de Adorno com o esboco da antiarte e de sua teoria estética, € a
maneira de pensar de Alicia na investigacdo sobre a divisdo sensivel/inteligivel, na qual se
manifesta a forca da reflexdo por meio das imagens, emblemas da possibilidade de estabelecer
relacBes entre estes pontos na experiéncia estética. Benjamin também reconhece essa
possibilidade, reportando-se as imagens dialéticas, ao detalhe, ao pensamento indiciario,
anticipatorio, responsavel por dar centralidade ao que € marginal, sectario, incompleto,
vinculando a experiéncia e a adverténcia, o dizer e o ver.

Apoiando-se em Benjamin, Entel (2008) expde algumas de suas teses para mostrar a
qualidade das imagens dialéticas:

A imagem se configura com a associacdo de lembranca e instante de perigo,

% Traduzido do espanhol.
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mas também se conjuga plasticamente na expectativa de reter
previsivelmente essa imagem como se pudesse corporizar (Ibid., p. 155)*.

Para Entel (2008), as teses foram escritas para questionar a realidade e, além de
relacionarem adverténcia e melancolia a um s6 tempo, irradiam um neorromantismo, profecia
e poética, que, complementadas pelo Livro das Passagens de Benjamin, auxiliam no desenho
do seu conceito de saber.

Destarte, seria uma dialética que se volta para as imagens, resgatando a possibilidade
de um reencantamento que passa necessariamente pelo desencanto, jA que adverte sobre a
experiéncia contemporanea cunhada no progresso, que nega a histéria. Além disso, essa
dialética mostra ainda outro modo cognitivo possivel: o pensar sensivel, o saber sensivel,
dramatico, que desnuda a repressao, as incertezas e as interrupcoes, porém favorece profundas
mudancas, pois ndo impede uma corporeidade, uma sensibilidade propensa a alteracdes e
outras perspectivas. E a unido entre arte, conhecimento e praxis, conforme um materialismo
historico sem o positivismo. As imagens dialéticas seriam relampagos que no instante
seguinte estariam perdidas.

A imagem dialética deve conter — no nosso entender — ambas as dimensdes,
0 passado e o presente, o consagrado e sua ruina, como aconselhava desde as
no¢Bes de Adorno e realiza concretamente Benjamin. Mas ndo se trata de
uma juntura de acidental parataxis, tampouco da busca de algo que sujasse e
esquece o evidente. E mais bem a dificil convivéncia em tens&o que em um
ponto pode estourar, mostrar sua face grotesca, gética ou barroca — segundo
0s termos que se queiram utilizar — e indicar, como principio messianico no
apocalipse, o porvir (lbid., p. 149)*.

A autora, guiada pela ideia adorniana de arte como antitesis, como “constelacion”, e
pela concepgdo de imagens dialéticas, citadas, na dialética em suspenso de Benjamin, constroi
0 saber sensivel que reafirma a necessidade de uma razdo que va além da desnudada,
carregada de paradigmas a serem superados. Esta razdo desnuda encontra guarida na negacao
da historia, na cognicdo que € substrato para os totalitarismos e tem uma visdo discriminadora
de mundo, uma razéo que se opde a no¢do de constelacdo, que seria

desenvolver uma dialética onde os termos se encontrem em permanente
tensdo, onde o pensamento possa “rodear” uma nogao, desdobrar o processo
de negatividade e promover certa irrupcdo do pensamento verdadeiro como
se tratasse de uma charada (Ibid., p. 118)*.

Entel sustenta que a exclusdo do sensivel se da pela perda ou afastamento da tenséo,

que € preciso conhecer 0s objetos pela nocdo de constelacdo, que mantém o tensionamento da
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historia em seus paradoxos. E necessario distinguir o processo acumulado dos objetos, em
uma dialética negativa que combina metéafora e davida, intuicéo e revelacdo, o ndo idéntico ou
prefigurado, o que é diferente.

A metafora criada por Adorno para aproximar-se a no¢do de constelacdo
inclui uma imagem sugestiva: a charada, e logo o salto, uma evidéncia que
vem de uma vez. A charada esta longe da ciéncia positivista, mas,
simultaneamente, longe da crenca em um absoluto dador de sentido. E jogo,
é ler indicios. O pensamento, entéo, que tentando rodear o sensivel, descobre
rapidamente — como na anagnorisis — uma meméria guardada no presente e a
desvelar com um forte componente de sorte. Faz dele algo inteligivel, o
entende e até mesmo o interpreta. Se pensa na existéncia de um porvir ai
guardado ndo pode esquivar a vinculagdo com espacos-tempos mais amplos
que os considerados na circunstancia (ENTEL, 2008, p. 119)".

Entel se vale das compreensfes de dialética negativa e dialética em suspenso, de
respectivamente, Adorno e Benjamin, para consolidar o saber sensivel que trabalha com ideias
fugazes, em movimento as quais, em ultima instancia, sdo o sustentaculo da beleza gotica.

A autora supracitada cita trechos de Adorno, em que comenta sobre Benjamin e a sua
reflexdo encarnada, corpdrea, que, em similitude com a adotada por ela, busca a efemeridade,
a caducidade, o concreto em oposicdo a uma filosofia abstrata, mas que também trata como
sagrados os textos profanos.

Nos diriamos que se trata de uma olhada deslocada da exegese biblica como
guem V& as palavras, aparentemente as ontifica, usa os procedimentos de dita
exegese, mas ndo tanto para a busca de uma “verdade ultima” sendo para o
vaguear, 0 jogo incerto e de azar sem saber bem 0 que se encontrara, como
na cabala ou na magia, como no descobrimento da charada. Porque o que
surja serd fruto da sorte, promoverd o assombro e ndo terd ambicdo de se
fechar em uma foérmula precisa. Sua linguagem serd o modo da critica
cultural, literaria ou artistica ou a historiografia ao inveés da tradicdo
filosofica (Ibid., p. 119)%.

Entel (2008) decifra Benjamin e Adorno nestas filosofias que extrapolam a tradi¢éo
positivista de um pensar que enguadra. Neles ela encontra o estalo que é externado, ndo
comunicado, uma escritura com aforismos incandescentes, cargas mais expressivas de
multiplas determinacdes, de totalidades concretas, que delineiam sociedades mais justas e
mostram esperanca na arte, nas imagens pensantes.

Perfilando aspectos entre filosofia e estética, encontra-se a escrita de Thomson
(2010), que ajuda a pensar sobre Adorno e explica que o contraditério em uma teoria estética

é a luta incessante que se coloca com a esséncia da prépria filosofia que pede a mediacao pelo

" Traduzido do espanhol.
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pensamento, pelos conceitos, ja a estética briga pela permanéncia na exce¢do, no imediato, na
liberdade em relagdo a uma razéo argumentativa (THOMSON, 2010, p.61).

Em sua obra, o autor favorece um raciocinio que aponta um horizonte de
comparacgdes entre a musica e as imagens, apoiadas nas ideias que aportam questdes acerca da
filosofia e da estética, do saber sensivel que ndo dicotomiza, antes baseia-se na dialética
negativa entre estes elementos.

Referindo-se a sinfonia de Beethoven e a transmissdo radiofonica desta sinfonia,
Thomson (lbid.) destaca as diferencas entre musica padronizada e ndo padronizada. Tais
diferencas podem ser atribuidas a uma experiéncia estética imagética: a imagem padronizada
de artistas ou mesmo as ndo padronizadas podem até ser apresentadas para a proposicdo de
uma atividade de apreciacdo, porém a oferta de imagens individuais, que celebram, a cada
vez, um tema em funcéo, por exemplo, de uma data comemorativa, ndo leva a experiéncia de
integracdo da obra ao todo de uma producéo historica.

Adorno faz uma abordagem historica que se diferencia da critica historicista mais
recente. A concentragdo em detalhes que cada vez sédo enfocados ndo proporciona a tensao
necessaria para a vivéncia com as obras que poderiam gerar uma leitura formativa. Se o
contato com as obras € enviesado por sentidos pobres como 0Ss que perpassam aspectos
citados no capitulo 2, quais sejam, aposta quase que exclusiva nos homens como modelo de
exceléncia na producdo artistica, culto aos famosos e sacralizacdo da arte e do artista,
pseudoformacdo no ensino de arte na escola, destruicdo crescente do papel da arte na
educacdo, entdo a experiéncia € de reconhecimento e nao estética.

A obra realmente marcada por uma beleza gética ndo incita o fendmeno do
reconhecimento nem a morte da experiéncia. Essa beleza forca uma pesquisa do todo, amplia
0 aspecto integrativo. Assim, ndo é possivel fazer a leitura de uma imagem que oferece a
beleza gdtica sem entender pela sua plasticidade, um fundo tecido em uma histéria, em um
contexto, em uma biografia. Ademais, a obra ndo é idéntica, desperta uma nova sensibilidade,
tudo é diferente na funcdo do todo, ndo € possivel deter-se em detalhes individuais sem se
deixar afetar pela forca imagética tensional que faz questionar, pensar e sugere questoes.

A imagem plena de beleza gética ndo pode ser congelada, experienciada em
sequéncias de deslocamentos de detalhes singulares: ela exige um mergulho que combina
forma, expressividade, demanda concentracdo, porque, antes de viciar o olhar no ja visto, no
padronizado, no repetido, choca, convida ao ajuste do olhar de forma atenta e constante, uma
vez que ndo tem uma estrutura pré-construida. E uma imagem que negocia com os sentidos e

com o pensamento a todo tempo, sem intervalos de entretenimento. A mobilizagdo dessa nova
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sensibilidade ndo obedece a esquemas, por isso € dificil, tensa, remete a totalidade estética da
imagem. Toda ela é importante, instigante, por isso Unica.

Ressalva-se que, embora essa caracterizacdo da obra goticamente bela possa ser
explicitada, ndo é plausivel apresentar critérios de pureza artistica, porque se assim fosse o
préprio conceito da dialética negativa cairia por terra. Reafirma-se que este tipo de obra,
como afirma Thomson (2010, p. 69) quando fala das concepcbes de Adorno sobre a musica
padronizada, “tem uma conexdo intima com a nogdo de liberdade, ao buscar a autonomia
frente aos processos sociais ao invés da submissao a eles”.

Para este autor, o produto da inddstria cultural precisa ser chamativo e atraente, a
obra de arte com seu conteudo de verdade, a que realmente proporciona a experiéncia estética
viva, ao contrario, ndo necessita ser adornada de glamour, ndo pode ser repetida, ndo tem
valor igual independente do artista que a criou, ndo pode ser enquadrada, pois € genuina, tem
uma relacéo estreita com a sociedade, a liberdade e a arte e menos com uma relacéo de gosto.

Neste estudo interessa destacar essa feicdo da liberdade. E cara, portanto, a
contribuicdo de Thomson (2010). Liberdade aqui é tomada no sentido mais bonito do termo,
liberdade como emancipacdo, como passo de autonomia, resisténcia, como enredo para uma
educacdo estética longe de se apegar a recursos como utilidade. Com efeito,

[...] a existéncia no mundo é determinada por consideracdes comerciais; as
coisas sdo julgadas unicamente em funcdo de sua utilidade; qualquer coisa
gue ndo possa ser transformada em lucro € vista como sem valor. A arte,
porém, na contemplacdo da qual nossos poderes racionais e calculistas ndo
estdo envolvidos, pode nos libertar dessa visdo mecanicista do mundo (lbid.,
p.75).

Discutir a beleza gética neste terreno da liberdade e das demais caracteristicas que
circundam a experiéncia estética proposta por Adorno € mais do que oportuno, é coerente e
coincidente, j& que a maneira de considera-la dialoga com o tema da forma e contetdo ja
exposto anteriormente. Para Adorno, a obra de arte ndo se torna politica sendo pela sua forma,
ou como corrobora Thomson (Ibid., p.76), ndo € a discussdo politica ou a representacdo de
problemas politicos que a caracterizam. A resposta da arte a tortura ou a quaisquer assuntos da
sociedade “deve ser extraida das relagdes ¢ da dindmica dentro da construgdo do proprio
material artistico”.

Confirma-se aqui a tese de Alicia segundo a qual pensar por imagens pelo caminho
das pegadas de beleza gdtica passa por essa matéria que Adorno desenvolve nas palavras de
Thomson (2010): a arte ndo pode ser gestada tendo como fundamento a propaganda politica

ou mensagem panfletaria. Quanto mais se consubstancia sua verdadeira esséncia de obra,
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como objeto artistico, menos efeitos ou motivagdes politicas produz. Sua economia interna
combina aspectos que consequentemente dialogardo com aspectos politicos da sociedade, ao
lado dos sociais, econdmicos, culturais.

O que é nuclear na experiéncia estética é o entendimento desses contrapontos, sem
que se mencione necessariamente a representacdo, a recep¢do do publico ou as intengdes do
artista, o contexto historico ndo desprega o objeto das partes que o constituem, pois a
producdo artistica tem seu proprio tempo e contexto.

Diferente da teoria marxista da arte, que apregoa a a¢do transgredindo o principio
estético de que a arte deva ser desinteressada, Adorno constrdi a ideia de uma arte extrema,
ndo pelo excesso ou obscenidade, de acordo com Thomson (2010), mas aquela que ndo se
integra ao perfil mercadoldgico de produto cultural, sendo problematica, subversiva. A obra de
arte que apenas reage aos valores ou expectativas sociais nao € aquela defendida por Adorno
em termos de uma obra bem sucedida. Em primeiro lugar questiona a oposi¢do entre arte e
sociedade, no lugar de confirméa-la. Afirma antes que sua autonomia € uma ilusdo. De maneira
paradoxal, a autonomia da arte estaria ai como possibilidade dessa afirmacao.

A arte deve tornar-se autocritica, ela deve negociar com a propria ideia de
arte ao invés de simplesmente voltar-se contra ela [...]. O que Adorno
denomina dissondncia é o efeito desta autocritica na arte: ela depende da
manutencdo de uma relacdo critica com a tradicdo estética, e ndo sua
rejeicdo em nome de alguma outra coisa (Ibid., p.82).

Desse modo, aqui volta-se o interesse pela liberdade como ponto necessario da
experiéncia estética, no contato com as obras de arte, pois, como adverte o autor supracitado“a
importancia da experiéncia estética é que ela é subjetiva. Se a arte € possivel, sou livre quando
a contemplo, e isto ajudara a superar a ndo liberdade vigente no mundo contemporaneo”(
THOMSON, 2010, p. 83).

Ciente desta realidade, a escola entendera desde muito cedo que a experiéncia com
arte na infancia nao passa apenas pelo oferecimento dos grandes nomes da mdsica ou pintura
a seus alunos, ela ndo é reconhecimento dos compositores ou artista plasticos famosos. E
muito mais: é educacdo como pré-requisito para a critica, que se traduz em liberdade, o que
chama-se de conteudo de verdade como categoria da dialética negativa de Adorno.

Para Adorno o “contetido de verdade” é mais como a conquista pela obra de
uma autonomia temporaria e revogavel diante das forcas sociais. A
autonomia exige que a critica a libere. A arte e a cultura popular nos dao
acesso a memoria ou promessa de liberdade frente a avassaladora totalidade
da sociedade, mas ndo podemos dizer que elas mesmas nos libertam. Na
pratica deve-se dizer, a critica de Adorno pode parecer redutora, ja que a
verdade negativa de uma obra de arte bem-sucedida é sempre a da dialética
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de liberdade, autonomia e sociedade, ja que cada uma participa do mesmo
todo e o desafia (Ibid., p.89).

Thomson (2010, p. 91) expde a convergéncia de seu pensamento com o de Alicia
(2008), j& que ele também enxerga pontes anarquicas em comum quando o discurso do
contetdo de verdade ecoa na categoria do detalhe, “referindo-se ao aspecto absolutamente
singular e especifico de uma obra, aquilo que a torna Unica e que resiste a qualquer
apropriacdo em uma categoria maior, como uma forma genérica especifica, ou o produto de
um artista ou processo técnico”, uma assistematica maneira de ver o mundo, o todo ampliado
que se revela no menor fragmento.

Para Benjamim e Adorno, esses particulares resistem ao pensamento
conceitual, portanto ndo podem ser identificados, mas a tarefa da critica, ndo
obstante, é buscar reconhecé-los. Talvez pudéssemos entender isso como a
tentativa de identificar o momento em que uma obra especifica entra em
uma configuracdo especifica com o mundo como um todo, a qual lhe
confere uma carga critica. Mas tdo logo é relatado, tal potencial critico se
dissipou, assim como o relato critico se torna parte da indudstria cultural ao
invés de colocar-se em oposicdo a ela (THOMSON, 2010, p. 91).

Al esta a contingéncia, a efemeridade, desde que se entenda a dialética negativa em
sua dindmica de conferir efeito as obras e de aboli-los na confirmacédo do rétulo que se origina
do antagonismo destas diante do mundo.

A cultura em suas diversas facetas, ainda que dominada pela exploracéo, opressao e
pela violéncia de diferentes matizes, € o espaco de resolucéo de toda essa problematica, é nela
que se encontra diagnostico e remédio na autocritica constante. Segundo o autor referido
acima, um cuidado é necessario: & mais recomendavel afastar-se de formas especificas de
resisténcia cultural e social do que aderir cegamente a todo movimento que declara ser
progressista, pois a possibilidade de progresso genuino ndo pode ser suposta.

A critica constante também ndo pode ser motivo de reforco a visdo que rotula Adorno
como negativista ou pessimista, 0 mesmo autor delineia comentarios de Adorno que
exemplificam como ele entrevé resisténcia e reacdo das pessoas quando estdo no foco da

industria cultural.

as pessoas estdo aprendendo a desconfiar da indistria cultural, as coisas
podem estar melhorando. Contudo, uma leitura rigorosa dos primeiros
ensaios de Adorno logo mostraria que ndo apenas seu relato ndo é totalmente
negativo (por mais que se aproxime de ser): na verdade, em Varios
comentarios, Adorno da testemunho daquilo que sobrevive ou resiste a
indlstria cultural: ‘Tragos de algo melhor persistem nas caracteristicas da
indUstria cultural pelas quais esta se assemelha ao circo — no conhecimento
especializado, teimosamente sem propdsito, dos cavaleiros, dos acrobatas e
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palhagos’ — mas ele registra explicitamente a resisténcia que a industria
cultural gera as sua proprias atividades. As pessoas aprendem a reconhecer e
a ndo se deixar enganar por aquilo que a industria cultural afirma que eles
precisam, e € por isso que a industria cultural precisa evoluir continuamente
para produzir ou satisfazer novas necessidades. Esta, afinal, é a Unica
posicéo consistente que Adorno pode adotar, ainda que apenas para dar conta
da possibilidade da sua propria obra. Se o triunfo e dominéncia da industria
cultural realmente fossem totais, como seria possivel qualquer critica?
(THOMSON, 2010, p. 99).

Para o frankfurtiano, consoante Thomson (2010), além de a critica ser parte da
indastria cultural, as pessoas mostram certa consciéncia com relacdo ao engodo, em outras
palavras, o consumo de mercadorias culturais significa que a critica ndo esta reservada apenas
ao critico cultural, pode e deve ser desenvolvida pela educacdo. Este trabalho toma partido da
arte no momento da experiéncia estética, instante que precisa ser propiciado na escola, para
que a infancia ndo consuma produtos culturais, possa diferencia-los desde muito cedo ou para
que, fundamentalmente, se disponha a ndo querer o sempre igual disfarcado de obra auténtica.

Isso ndo significa que a situagdo ndo seja complexa nem que o oferecimento de obras
de qualidade sanaria todo o problema da experiéncia estética na instituicdo educativa, mas o
reforco da mercadoria cultural no ambito educativo certamente configura a resisténcia como
ideia natimorta. E preciso lembrar o seguinte: a critica s6 existe onde hé o cultivo daquilo que
deve ser criticado. A dialética negativa, mais uma vez, se coloca como caminho para
visualizacao da estrutura social, cultural, educativa.

A resisténcia ocorre, mas também ela é constantemente questionada pela presenca do
produto cultural sem o qual ndo haveria critica. O que importa é ndo deixar prevalecer o
siléncio, é necessario cultivar uma critica qualificada, proporcionando 0s meios para que a
experiéncia estética viva realmente seja quinhdo de uma educacéo voltada para a emancipacéao
em uma dindmica, a que precisa ser incansavel na exposicao indireta da barbarie por meio da
industria cultural.

Como convenciona Thomson (2010, p. 105), “Adorno vé€ a necessidade de algumas
mentiras para combater outras mentiras. A cultura pode ndo ser possivel como alternativa, mas
pode ser a melhor maneira possivel de criticar o estado das coisas”. Esta relagdo ambigua fica
patente nas imagens de beleza gdtica, porque elas ndo se assumem do “lado de fora” dos
processos sociais, do mundo com suas idiossincrasias contraditérias e paradoxais.

O critico, como o artista, sempre estara preso N0s Mesmos Processos sociais
gue busca criticar. Portanto, o critico é confrontado s6 com os materiais da
sociedade com os quais efetua a critica desta. Isto coloca o critico em uma
posi¢do desconfortavel: como continuar a insistir que o mundo pode parecer
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outra coisa que ndo aquilo que é, sem supor qualquer concep¢do de outro
tipo de sociedade, que pode sempre se revelar uma projecdo fantastica de
algum aspecto dessa sociedade, ou funcionar secretamente para sustentar
essa sociedade. O que o amigo de Adorno, Herbert Marcuse, diagnosticou
como o problema da cultura afirmativa, em que mesmo o0s elementos
aparentemente criticos da sociedade desempenham um papel na manutencao
do funcionamento do todo, é proeminente, como o problema inteiro de
pensar, e de viver, em uma sociedade injusta. A critica cultural deve ocorrer
a partir de dentro da cultura. Deve depender dos préprios conceitos que quer
questionar ou sobre os quais ndo tem certeza (THOMSON, 2010, p. 106).

Assim é que este autor afirma a diferencga entre a critica carregada de ideologia e a
critica cultural. A primeira aspira imposicdo de um ponto de vista, seja ele cientifico ou da
ordem da objetividade. A segunda distingue-se por ser mais experimental, adota um
procedimento mais circular, reflexivo, menos presungoso, que realca os bloqueios
concernentes a mudanca, justamente suspeitando de suas cumplicidades e premissas.

A contribuicdo fundamental da critica cultural de Adorno, na concepc¢ao de Thomson
(2010), tem um principio, qual seja,

A analise de artefatos estéticos e culturais em funcdo de seus componentes
histdricos nega-lhes a sua autonomia. Mas € apenas se nos ativermos a um
relato orgénico da unidade do objeto estético que isso se tornard um fim ao
invés de um comeco. Na verdade, pode-se considerar que Adorno afirma o
ponto de partida de um novo modo de analise cultural, o qual, ao mostrar a
impureza da estética, e que a obra de arte esta saturada de material historico
e social, ndo apenas destrdi a ideia de cultura como algo superior, mas é
também capaz de reconhecer o envolvimento essencial da arte com aquilo
que ela busca rejeitar como seu oposto (THOMSON, 2010, p. 107).

Este envolvimento incrementa a critica cultural e a arte habita um espaco que néo
pode ser, segundo Adorno (2008), o da responsabilidade absoluta ou da esterilidade,
tampouco aquele que desemboca na irresponsabilidade, que seria o da brincadeira, do jogo.

[...] uma sintese orienta-se pelo seu préprio conceito. Tornou-se ambivalente.
A relacdo com a antiga dignidade da arte [...]. A arte conserva sua dignidade
perante a industria cultural [...]. O tom solene condenaria igualmente as
obras de arte ao ridiculo tal como o comportamento de poder e de majestade.
Sem davida, a arte ndo é concebivel sem a forga subjectiva para as formas,
mas nada tem a ver com a atitude de forga na expressdo das obras. Mesmo
subjectivamente, ¢ uma ma situacdo a respeito de tal forgca. A arte, por seu
turno, participa tanto da for¢a como da fraqueza. O abandono sem reserva da
dignidade pode tornar-se na obra de arte o 6rganon da sua forca (ADORNO,
2008, p. 67).

Para o0 autor, portanto, a arte povoa este lugar da efemeridade que ndo pode pender
para a irresponsabilidade ou para a esterilidade e que também € novamente a ocasido da

dissonancia, da ambiguidade, caracteristicas gritantes da beleza gotica, que é encontrada nas
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imagens das mulheres artistas escolhidas neste trabalho.

Adorno (2008, p. 77) afirma que “Dissonancia é o termo técnico para a recepgao
através da arte daquilo que tanto a estética quanto a ingenuidade chamam feio”. E desta
dissonancia que fala a beleza gética e de que esta prenhe a critica cultural que deve estar no
horizonte da educacéo e da experiéncia estética na escola.

A seguinte frase do filésofo enriquece ainda mais o conceito acima e complementa o
raciocinio acerca da beleza,

A beleza, com efeito, segundo um topos hegeliano, ndo se deve ao equilibrio
como resultado apenas, mas sempre e a0 mesmo tempo a tensao, que produz
0 resultado. A harmonia que, enquanto resultado, nega a tensdo que a
garante, transforma-se assim em elemento perturbador, falsidade e, se quiser,
dissonancia (ADORNO, 2008, p. 78).

Isso pormenorizado pelo autor,

A arte deve transformar em seu préprio afazer o que é ostracizado enquanto
feio, ndo ja para o integrar, atenuar ou reconciliar com a sua existéncia pelo
humor, que é mais repelente que tudo o repulsivo, mas para, no feio,
denunciar o mundo que o cria e reproduz a sua imagem, embora mesmo ai
subsista ainda a possibilidade do afirmativo engquanto assentimento a
degradacdo em que facilmente se transforma simpatia pelos reprovados
(ADORNO, 2008, p. 81).

Na dialética negativa do feio e do belo depara-se com aquela natureza constituinte da
beleza gdtica, responsavel pelo rompimento com ideias, que ja ndo sdo o horizonte desta
filosofia estética, pois ndo ha neste campo centralidade para a harmonia no sentido tradicional
e sim abertura para uma sensibilidade que se convalida na caricatura, foge do discriminatério.

Beleza, equilibrio e espiritualidade andaram juntos durante séculos. Durante
o0s séculos também a percepcdo sensivel foi desqualificada como distante da
beleza universal, e por mais que os estouros do barroco, as aprecia¢des do
romantismo e os jogos de vanguarda tenham quebrado essa tradi¢cdo, muito
disso permanece como ideologia em grandes massas da populagdo (ENTEL,
2010, p. 11)%.

Na contemporaneidade, € preciso qualificar esta beleza segundo outros paradigmas,
enxergar na goticidade uma saida para uma experiéncia estética que se baseie em uma
filosofia balizada pela dialética negativa da autonomia, da resisténcia, da mimese elaborada,
com a qual é possivel conviver com o impactante, com o diferente, com a contorcéo, 0

bizarro, que sdo, a um sé tempo, o avesso e a conformacdo de uma sensibilidade nova, que do
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CAPITULO 4
LEITURA EFEMERA DE IMAGENS DE MULHERES ARTISTAS REPLETAS DE
BELEZA GOTICA PARAA INFANCIA

Pastora de nuvens, cada luz colore

meu canto e meu gado de tintas diversas.
Por todos os lados o vento revolve

os velos instaveis das reses dispersas.
Cecilia Meireles

A nocdo de beleza gética nas imagens dialéticas de Benjamim e na antiarte de
Adorno ganha ainda mais espac¢o quando se investiga o campo da cultura por um lado ainda
bastante afetado pelo preconceito e pelas impressdes da industria cultural e por isso mesmo
ainda mais apropriado para a experiéncia estética: o das imagens de mulheres artistas. Este
capitulo aborda a beleza goética nestas imagens, propondo uma leitura efémera de obras que
poderiam ser objeto de apreciacdo na educacdo da infancia, considerando-se uma experiéncia

estética pautada na dialética negativa.

Como ja destacado, estas imagens pertencem a uma estética da suspeita em tempos
de crise. A beleza gotica em obras de mulheres artistas revela-se em imagens emergentes em
um mundo cercado de vises imparciais no universo das obras de arte. A outra possibilidade
de referéncia para a educacéo infantil neste codigo imagético diferenciado encontra, na beleza
gotica, a trilha para um saber sensivel que une razdo e imaginacdo, superando diferentes
dicotomias em que se esbarra ao lidar com a formacéo, a educacao. Este saber seria a ponte
nas imagens que explora o movimento dialético negativo de estruturas fundidas em uma,
separadas pelos rituais tristes dos paradigmas dominantes, aos quais interessa realizar a
separacdo do que traria as criancas as possibilidades da criacdo, do pensamento questionador,
da liberdade, da autonomia e da consciéncia.

Os segredos que a imagem de beleza gética carrega denotam essas possibilidades,
convidam o leitor da obra a aventurar-se por fendas, pontes, caminhos labirinticos, tracados
em camadas de cores e linhas, que se encarregam de desmistificar seus significados. Além
disso, abrem as trilhas abstratas que se deixam tocar em mistérios sobre a quebra de amarras,
que seduzem, encantam pelos segredos que poderiam ser 0s do saber sensivel.

E um saber lavrado em revelacBes, especulacBes, transparéncias guardadas que
impressionam por se colocarem mergulhadas em matérias escuras, mescladas, mas que se

libertam para o olhar mais atento, curioso, o olhar da pergunta, da curiosidade, o olhar infantil
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assombrado.

Diante das contradi¢cbes do mundo social, o carater da beleza gotica revela-se como o
aparato fundamental para a ruptura de uma compreensdo ingénua de infancia, emerge como
ferramenta que a pode mostrar como fruto dos processos sociais e possibilita o entendimento
das relagbes culturais, de modo a propiciar reflexdes sobre as particularidades do universo
infantil, descortinando o panorama da infancia como uma construcéo social.

A concepgdo de crianga seria entdo diferenciada, segundo a sociedade e a
cultura que a formulam, considerando as questdes étnicas, de género ou de
classe.

Esse aspecto lanca as sementes para o entendimento de um presente repleto
de contradicbes, de um lado, um panorama de criangas pobres,
trabalhadoras, pedintes, e de outro, um cenario de uma infancia rica,
abastada; de um lado criancas livres para a brincadeira ordenada, para 0s
estudos, para a experimentacao das novas tecnologias, e de outro, pequenos
seres presos aos curriculos escolares engessados, aos comandos da légica
capitalista.

Definir a concepcdo da infancia é justamente pensar sobre ela, suas
caracteristicas e peculiaridades essenciais. Debrucar-se sobre a questdo exige
um interesse relacionado a causas ou possibilidades econdmicas, o que liga o
assunto, consequentemente a compreensdo de estruturas de pensamento
construidas socialmente.

A atribuicdo de significados a infancia se deve, em ultima andlise, ao
contexto sociocultural e ndo hd como fugir de uma conclusdo Obvia: as
referéncias que para elas se voltam cruzam-se em uma rede de formas de
diferenciacdo social, nas interfaces de elementos sociais, econémicos,
culturais (OLIVEIRA, 2007, p. 55).

A infancia referida nesta pesquisa, portanto, é filha do presente contemporaneo de
crises, tocada constantemente por todos os elementos que constituem a sociedade em cada
nivel de experiéncia, nas dimensdes do consumo, do excesso, da escola que busca ensinar,
mas também se equivoca no mar de caminhos que ndo proporcionam uma educagdo
emancipatdria ou um contato com a arte que pode ampliar o sentido da experiéncia estética.

Trata-se de uma infancia que longe de estar protegida das malicias, do perverso,
mostra-se como uma fase fértil para o fomento de raizes fincadas em uma educacdo que
elabora a critica, instigue a pergunta, a curiosidade sobre a arte de qualidade, aquela que
proporciona a experiéncia com o efémero, com a imagem dialética, com o saber sensivel, com
a humanizacdo no sentido amplo da palavra. Trata-se de uma infancia que abraca, em sua
jornada, todas as ambiguidades caracteristicas do ser humano.

A efemeridade, implicada leitura da obra de arte ndo no sentido de ler
aligeiradamente, mas, sim, uma leitura proxima dos conceitos de campo de forca, de ideias

em constelacdo, do transitorio, que abre oposicdo ao eterno, fechado e destaca seus
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fundamentos em um procedimento antissistematico. E uma proposta de embalar o olhar em
um ensaio tenso e aberto de experiéncia estética, que ndo foge da dialética negativa e se
mantém dindmica ao longo do texto, constantemente sujeita a modificacdes, ja que a leitura
aqui seré proposta pela pesquisadora e agrega o singular de seu contexto.

Segundo Seligmann-Silva (2010, p. 84), quando se acerca das “imagens do
pensamento” de Adorno, “essas imagens sdo verdadeiros arquivos (vivos) do historico que,
desse modo, € resgatado pelo conceito e ndo como ocorre na teoria tradicional, relegado a
uma reducdo esquecedora”. A proposta de sugerida leitura neste capitulo tem este espirito: de
ampliar uma visdo tradicional e seguir seu préprio caminho, sem esgotar significados, mas
abrir passagens. O leitor esta livre para discordar no minuto que enveredar pela empreitada de
sua leitura, que certamente sera diferente.

Foram escolhidas imagens de cinco artistas, elas sdo exemplos de uma escolha mais
minuciosa de obras inquietantes; a primeira vista ndo seriam op¢ao para o trabalho com a arte
na Educacdo infantil, por estar distantes de um ideal de harmonia t&o celebrado na experiéncia
pobre de reconhecimento que povoa as atividades intituladas ensino de arte, como visto no
decorrer dos capitulos.

Além disso, faz-se necessario fundamentar mais uma vez a escolha por obras de
mulheres artistas para a educacdo de uma infancia que tera como referéncia imagens de beleza
gotica. Para que Auschwitz ndo se repita em educacdo € prioritario que a reflexdo sobre a
experiéncia estética, que se pronuncia nesta pesquisa como um caminho para a emancipacao,
também ndo se enquadre em uma postura que considera apenas a 6tica masculina na arte.

Apos fazer uma incursdo no discurso sociolégico, Costa (2002, p. 21) explica que
este discurso encobria a “natureza multipla da vida social”, ignorando particularidades do
feminino como agente social.

Universalizava-se a Otica masculina pela qual o mundo era visto e
analisado, assim como se transformavam em teorias as idéias que diriam
esse olhar. [...] a arte poderia corrigir essa visdo generalista, revelando
particularismos a respeito de temas sobre os quais se debrucara a ciéncia a
sobre os quais se haviam calado os cientistas. [...] As mulheres foi destinado
0 mundo das emogdes e da sensibilidade, sem davida mais proximo da
atividade artistica do que da ciéncia. Natural, portanto, que a imagem
masculina estivesse mais ligada ao discurso racional e cientifico, enquanto a
figura feminina transitasse com mais desenvoltura no universo da arte.
Podemos dizer que a posi¢do hegeménica do homem na sociedade impediu
gue sua imagem fosse tdo amplamente usada, com a da mulher, na
construcdo de met&foras e na elaboracdo de discursos poéticos. A mulher,
em sua situagdo muitas vezes subalterna e associada as — aparentemente —
menos nobres questdes do espirito e do sentimento, teve sua imagem tratada
com mais liberdade pelos artistas, prestando-se a uma producéo volumosa
de personagens e tipos sociais (COSTA, 2002, p. 21).
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Com efeito, a representacdo do feminino é uma realidade que ndao pode ser negada, o
universo da arte pareceu abrir esse espaco da sensibilidade e das emocdes para ela, desde que
fosse 0 modelo a ser pintado, a fonte de inspiracdo para o artista. Tanto é verdade que na arte,
a figura feminina, feita no Brasil, surge de forma idealizada, a mulher é bela, de tragos
angelicais ou maternais, pura. O tipo feminino criado no século XX do Brasil modernista é
semelhante ao tipo barroco do século XVIII, roméntico, jovem. As cenas de costumes também
ganham espago, sempre enfatizando o papel da mulher na familia e seus deveres sociais.

Expde-se sobre sua imagem romantica nas cenas de costumes, de sua figura nua, de
diferentes nuances com as quais ela foi representada, inclusive dos retratos que povoaram a
cena nacional brasileira, principalmente de mulheres da corte e da burguesia.

Sabe-se desse trajeto também no mundo, ndo apenas no Brasil, que tardiamente copia
tracos da historia mundial. A mulher foi objeto de observacdo e serviu de inspiracdo para
varios artistas, aceitando as regras dos contratos sociais. Ainda assim encontra meios para
mostrar seu valor na vida social. Mas e a mulher artista?

Na arte essa mulher pode buscar a liberdade de expressdo, mas ¢ também na arte que
ela parece encontrar as maiores resisténcias e preconceitos. As vidas de artistas adiante seréo
mencionadas e suas obras até hoje ndo dispensam explicacdes, alusdes concretas, porque para
a maioria das pessoas € como se nao houvessem existido. Grandes nomes hoje, como Virginia
Woolf, Jane Austen, da literatura, e outras personagens do mundo da arte conseguiram a duras
penas reconhecimento, porque podiam produzir na intimidade de seus quartos, ou entdo
filiam-se a artistas famosos, como 0s pintores, para ser suas seguidoras, aprendizes de seus
estilos, para, entdo, encontrar algum respaldo.

Na vida social, a visibilidade para as mulheres foi sempre dificil, mesmo assim elas
ndo deixaram de assumir as rédeas das situacdes sempre que foi possivel. Como maes ou
esposas, administraram a casa, trabalhando nas fabricas, usando até mesmo de sua
sensualidade para obter o que fosse para sua sobrevivéncia, sinais de sua resisténcia ao longo
dos tempos.

Para a mulher artista ndo foi diferente, mesmo que a maioria das pessoas nao saiba
reconhecer uma de suas pinturas, esculturas, livros, entre outras manifestacfes artisticas,
pratica social comum, que resvala para o ensino de arte na escola, que continua e reforca essa
pratica de valorizar a dtica masculina, seu contrato serd sempre com ela mesma, seu siléncio
sera sempre significativo, nas entrelinhas poder-se-a perceber os tracos de sua luta por

igualdade.
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O discurso sobre a igualdade encontra ecos na histéria das mulheres, assim com o da
equidade (substitutivo do primeiro), “aparentemente mais avangado”, que abarca as diferencas
e oferece aos olhares menos atentos, oportunidades iguais de crescimento.

Em comum, nesses discursos mantém-se veladas as wvulnerabilidades sociais,
propdem acdes que colocam todos nos mesmos patamares, oferecem-lhes as mesmas
possibilidades, dependendo o sucesso das pessoas de suas habilidades individuais. Isso ainda
é real, pulsante. A ideia de desenvolvimento perpassa esses principios, o contrato social reza
que ninguém sera privado das oportunidades, mesmo nas desigualdades sexuais, étnicas,
sociais havera a liberdade, a igualdade individual justa e o crescimento comum util. Todos
ganham com resultados diferentes, é claro. A desigualdade no sucesso nao seria um problema,
ja que haveria igualdade de acesso.

Discursos bem convincentes de um metier social encobrem as histérias de pobreza,
valorizam os talentos, desprezam os desfavorecidos, dao préstimo a trajetdrias individuais. No
caso das mulheres e de outros seguimentos da sociedade, hd sempre desvantagens, mesmo
com trajetorias individuais fantasticas e resisténcia permanente em suas acoes, isso ainda néo

parece ser suficiente para contratos contemporaneos mais justos.
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FRIDA KAHLO

A obra de Frida, que ndo se denominava surrealista, apesar de ser incluida nesta
visdo, é absolutamente instigante do ponto de vista artistico. O conflito, a ambiguidade, os
desejos, elementos tdo caracteristicos da perspectiva da psicanalise, ganham uma dialética
plastica impressionante, muitas vezes irreal, mas tdo préxima da realidade que chega a ser
palpavel em algumas telas.

Essas referéncias mostram exatamente que: apesar de ser auténtico em alguns
matizes e de ser inovador quanto a consideracdo da psicanalise na criacdo artistica, o
movimento surrealista poderia ter sido canal de sublimacéo de artistas diversos, mas caiu em
suas premissas justamente nas artimanhas dessublimadoras da sociedade administrada. Frida
Kahlo, no entanto, aproximada por muitos desse movimento, nele ndo se encaixa, mas € um
exemplo de como o surrealismo poderia ter caminhado por estradas mais dialéticas,
auténticas, sublimadoras e goticas.

Escolhi uma obra particular da artista, “Autorretrato de cabelos cortados” (imagem
na pagina 104), para dialogar com os elementos da experiéncia, especialmente da experiéncia
estética, da sublimacéo, dessublimacdo, da beleza gotica, também para dar vida a discusséo da
obra de arte e de sua dimensdo. A artista e sua obra também foram eleitas porque, no meu ver,
é inegavel, em sua composicdo, a necessidade premente que nasce, em sua apreciacdo, de
conhecer o sujeito da pintura e como a busca do contexto da tela, o contexto de Frida,
enriquecem a experiéncia estética do apreciador.

O principio da dualidade percorre a obra da artista de forma muito persistente, é
como se Frida adotasse a premissa do conflito em sua pintura, o fato inegavel de que a tela,
assim como 0 processo criativo e ela mesma ndo pudessem existir apenas na superficie. Ha
sempre metades, todos divididos, uma luta por um equilibrio que sé encontra expressdo na
dialética negativa das imagens, o que, por si s0, ja garante o permanente dualismo.

Outro dado importante é o de que grande parte de suas pinturas sao autorretratos,
nascem de uma urgéncia pessoal de Frida, como pessoa, como artista e de limitacdes pontuais
que ela teve em sua vida, enfermidades, dores e paixdes, que inclusive a deixaram de cama
por longos periodos. Sua Unica saida era pintar-se, olhando-se por um espelho. Kettenmann
(2009) fala da situacdo de Frida em sua obra, descrevendo pormenores do contexto em que se
encontrava

A cama foi coberta com um baldaquino em cujo lado inferior havia um
espelho em todo o seu comprimento, de modo que Frida podia ver-se e
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servia a si mesma de modelo. Este foi o comego dos numerosos
autorretratos que constituem a maioria de sua obra e dos que ha, quase sem
excecOes, exemplos em todas as fases de sua criagdo. Um género sobre o
qual ela diria mais tarde: ‘Me retrato a mim mesma porque passo muito
tempo sozinha e porque eu sou o motivo que melhor conhe¢o’(Ibid., p.
18)*.

Em Autorretrato de Cabelos Cortados, a dualidade ganha um esbogo clarividente,
ndo ha como escapar de sua factualidade, ela remete a duas identidades, uma confusédo e jogo
entre o ser masculino e feminino, que ndo necessitam ser esclarecidas pelo contexto da
primeira separacdo matrimonial da artista, em que se sentiu dividida, destruida em sua
esséncia fragil. Os fatos, entretanto, engrandecem a apreciacdo da cena retratada, sua
dramaticidade e dimensdo. A plasticidade da tela anuncia uma situacdo carregada de
contetdos tragicos e sublimes: uma tensdo, uma mistura de tristeza nos olhos marcados de
Frida, que dirigem o olhar do apreciador; gestos delicados, mas que denunciam um desgosto,
uma frustracdo alarmante, que se irradia por toda a superficie da tela e mergulha em seus

meandros mais profundos.

% Traduzido do Espanhol.
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Autorretrato de Cabelos
Cortados, 1940.

Pinceladas sutis no plano de fundo dao ao aspecto da pintura uma leveza, que insere
um contraste com o tema forte; e a figura central posa para a tela como se fosse um retrato da
vida real, traduzindo a frustracdo e completo abandono. Pequenos detalhes ndo assumem o
destague do motivo principal da obra, mas mostram sua importancia para o conjunto da
narrativa que a tela encerra. Eles estdo na tesoura que jaz na mao da Frida, testemunha de seu
ato de revolta ao cortar os cabelos bem curtos; na mechas de cabelo espalhadas pelo chdo, na
cadeira e no colo da mulher, a tecitura das mechas grita a falta de vida extirpada; a
completude da cena chama a atencdo para 0s motivos que ocasionaram tal atitude, mas a
escrita que paira acima da figuracdo adianta a decep¢do com o amado, que ja ndo a quer agora
com os cabelos cortados, como se a acdo ndo houvesse sido consequéncia e sim causa do

ocorrido. Kettenmann (2009) explica ser o texto que ilustra a imagem quase um jogo irénico
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procedente de uma can¢do mexicana muito popular dos anos quarenta:

Frida Kahlo, que, como no verso, se sentia amada somente devido a seus
atributos femininos, decidiu desfazer-se deles e destituir-se da imagem
feminina que dela se esperava. Livrou-se de seu cabelo, atributo da beleza
feminina e voluptuosidade, como ja havia feito em 1934/1935 depois de sua
separacao de Rivera. Além disso, renunciou ao traje de Tehuana, tdo elogiado
por seu marido, e se vestiu com trajes de homem tdo largos, que bem
poderiam pertencer a Rivera. Conservou, como Unico atributo feminino, o
adorno das orelhas (lbid., p. 55)*.

Esse sofrimento sublimado d& margem a esta e varias outras obras em que a artista
canaliza sentimentos duais, que combatem entre si e a0 mesmo tempo se complementam. Ela
compde telas de expressividade arrebatadora, ndo é possivel sair ileso da apreciacdo de uma
de suas pinturas. Elas sdo o convite para um universo feminino/masculino, forte/frégil,
sereno/tragico, de morte/vida, de traicdo/fidelidade, de odio/amor... Enfim, atraem o
apreciador da obra para um encantamento que promete a Unica certeza de que gerara davidas,
perguntas, inquietacéo.

A riqueza de uma imagem assim pintada estd em saber que nao foi idealizada para
trazer respostas vazias ou acabadas, permite uma diversidade de interpretacdes que aticam 0s
sentidos e encontram respaldo em nossas almas que também sofrem, vivem as ambivaléncias,
sabem que a mensagem pode ser outra e esperam encontrar também uma possibilidade de
expressao.

A imagem retrata um momento que perdura situacdes da humanidade e cala fundo
em coracOes particulares, de diferentes formas. Remete a uma trajetoria individual que
também € universal. Invoca um exercicio de sensibilidade, mas que também exigiu destreza,
técnica, tempo, esforco, trabalho.

A interpretacdo de Ketenmann (2009) traz uma importante contribui¢do, a de um
apreciador embasado pela histéria da artista:

A nova independéncia também é tematizada em Autorretrato de Cabelos
Cortados. Em lugar da vestimenta feminina, como na maioria de seus
retratos, a encontramos aqui vestida com um grande e escuro traje de
cavalheiro. Os cabelos compridos acabam de ser cortados com uma tesoura
que ainda se encontra em suas maos. Uma de suas trangas repousa sobre sua
coxa, 0 resto das mechas se enredam entre si, como se tivessem vida
propria, sobre o solo de toda a habitagdo, ao redor das pernas e pés da
cadeira (lbid., p. 55)*.

Que veiculo auténtico, a pintura, a artista encontrou para manifestar-se. Ela também

o fazia pela escrita, que, muitas vezes, aparecia nas proprias telas. Uma maneira sublime de
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dar vazdo ao que lhe ia na alma e a restaurava e a renovava de certa maneira para continuar
vivendo. Como negar a histéria marcante da pintora na apreciacdo de suas obras? Uma
historia de luta sutil e vibrante, que emergia de seus quadros e transcendia para aspectos do
cotidiano, de compromisso com o humano, com a vida, com o belo e o feio e ndo com a
ideologia empobrecida de pontuais conteidos que se reduzem a si mesmos.

Destaco a beleza gética da imagem: Frida ndo corresponde aos ideias de uma beleza
harmonica e tradicional, mas é expressdo de uma mulher que se assume diante de todos 0s
estere6tipos de beleza pregados pela sociedade do consumo, para o0s quais ela é, no minimo,
um tipo diferente. A infancia precisa conhecer uma beleza que aceita também a condicao
humana em sua verdadeira face, que contrasta ternura, cores vibrantes, paixao e sofrimento.

Posso imaginar a verdadeira festa de curiosidade que se inauguraria na apreciacao de
uma imagem como esta de Frida em uma sala de aula com criangas! A desconstrugdo de
preconceitos com relagdo ao que pode ser considerado como pertencente aos géneros
feminino e ao masculino, o estudo de uma figura que parece bastante andrdgina, que ressalta
sua ambiguidade, questiona as convencdes de beleza, a conformacgédo aos padrdes impostos
pela sociedade.

As associacdes com referéncia ao comportamento sexual certamente apareceriam e 0
sentido metaforico da obra seria desvendado pelos espectadores em um misto de sentimentos
de admiracdo, espanto, irritacdo, riso ou mesmo de angustia e pena. Casos seriam contados,
uma série de problematizacdes adviriam da leitura desta obra, o que geraria, por sua vez,

pesquisa e uma experiéncia bastante rica com saberes da cognicao e da sensibilidade.
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MARIA MARTINS

A artista e sua obra foram escolhidas para o didlogo com os elementos de uma
dialética negativa até aqui suscitados porque oferecem muitas pistas de uma histdria das
mulheres que ndo é linear. Uma historia que ndo foi tracada de forma submissa, mas
encontrou espacos de resisténcia, tanto na vida pessoal como na vida publica, apesar das
fortes amarras dos codigos de conduta que insistiam em estabelecer regras para o “segundo
sexo” e seus afazeres.

O motivo da escolha tanto da obra quanto da mulher artista em questéo é a inegavel
fortaleza da combinacéo entre a vida incomum de uma mulher, uma trajetoria social diferente
e 0 mergulho no campo das artes em que assumiu posi¢cdo marginal em seu proprio pais, sem
deixar de opor resisténcia.

No Brasil do século XX de Maria Martins (1900 — 1973) ainda ressoava a
revalorizacdo do espaco privado celebrado pela ética puritana no reinado da rainha Vitéria
(1837 — 1901). A mulher na era vitoriana conquistava o espaco publico, mas paradoxalmente,
no século considerado o século do feminismo, houve a recriagdo de mecanismos de controle
da figura feminina nos codigos de comportamento e etiqueta.

A ocupacdo do espaco publico ndo era uma visibilidade conquistada pela militancia
feminista (GONCALVES, 2006, p. 35), a complexidade da moderna economia capitalista e a
racionalidade deste contexto guiaram as mulheres e mocas para a reorganizacdo do trabalho
feminino, que ja era realizado em seéculos anteriores, mas agora ele ganhava ares modernos,
ainda que em “escaldes inferiores”.

Segundo Gongcalves (2006),

além de se ocuparem do trabalho fabril, com destaque para a indUstria téxtil,
muitas mulheres sairam de casa para exercer oficios em escritorios,
empregando-se como datilégrafas, continuas, secretarias. Um conjunto de
ocupacdes que se constituiam como prolongamento de muitas das
atividades que as mulheres desempenhavam no lar. Todas as profissbes
deveriam ser exercidas com a autorizacdo dos maridos, como previsto no
Cadigo Civil, criando uma curiosa distingdo entre as mulheres celibatérias,
um pouco mais autbnomas e aguelas que haviam contraido casamento
(Ibid., p. 35).

A autora supracitada destaca também tracos conservadores dessa fase da rainha
burguesa, mais tipicos para as classes médias, falando de uma “profusdo de tratados, codigos
de comportamento e de etiqueta escritos e divulgados no periodo”. Havia, neste sentido, uma

valorizacdo da familia e, das mulheres, esperava-se que fossem os “dragdes da virtude”.



108

No século XIX forja-se a idéia de privacidade, fruto do individualismo
burgués e, como decorréncia, revaloriza-se 0 espaco privado, a0 mesmo
tempo lugar do exercicio do “dever”, mas também do “prazer”. E nesse
espacgo que se opera a afirmagdo da familia tipicamente burguesa, com suas
nocBes de intimidade. Nesse contexto, a rainha Vitéria, agindo de acordo
com seu tempo, imprime ao seu reinado uma marca de austeridade que o
diferencia radicalmente da sociedade de corte — com suas sociabilidades
tipicas do Antigo Regime, marcadas pela representacdo de comédias, bailes
e festas — e assume o papel praticamente inquestiondvel de simbolo do
triunfo doméstico, obviamente com significados diferentes para a vivéncia
didria de homens e mulheres do periodo, com desdobramentos que ndo se
restringem a Inglaterra (GONCALVES, 2006, p. 39).

A Gtica masculina havia prevalecido antes, ela dominou e domina muitas vezes a
historia social construida ao longo do tempo. Neste periodo vitoriano, essa 6tica assumiu
novamente as rédeas da ordem que se implantou no imaginario sobre a mulher. Certos estratos
sociais sempre foram privilegiados, como aqueles que desconsideravam as mulheres reais, da
lida diaria, mulheres, “de carne e 0sso”, independente da classe social.

Tais modelos, construidos sobre posicdes hierarquizadas em relagdo ao
masculino, reforcavam uma tendéncia milenar, na qual, no lugar de se
representar a mulher com base em suas condigdes concretas de existéncia,
ela era representada valendo-se de modelos construidos pela imaginacéo
masculina. Assim se dera na ldade Média, quando uma imagem feminina
idealizada pelo homem era elevada a condicdo de objeto de desejo cantado
pela poesia trovadoresca (amor cortés), situacdo essa que ndo se alterou
substancialmente com a introducdo do amor romantico no século XIX.
Também na pintura, essa tendéncia se manifestava por meio de temas que
realcavam mulheres compassivas, cumprindo seus destinos de penélopes,
tecendo, bordando, fiando (Ibid., p. 41).

A autora ainda menciona os desdobramentos do papel idealizado da mulher, que
ganhou, em meados dos oitocentos, nomenclaturas com “dona de casa” ao lado da
representacao masculina de “provedor do lar”, ambos, elementos importantes para a fungao de
perpetuacdo das sociedades e conservacdo das familias. A realizacdo ultima da mulher é
novamente a de ser mae e cuidar de seus afazeres quase sempre domésticos (lbid.).

Mesmo em meio a esta realidade doméstica, havia uma expressiva contrapartida do
sexo feminino. A mulher encontrou na administragdo do lar espacos de resisténcia e “novos

poderes”, especialmente as mulheres dos operarios, as quais tinham controle de seus salarios.

Também as mulheres de classe média exercerdo o que serd denominado
mais tarde “matriarcado or¢amentario”, administrando, muitas vezes com
criatividade e engenho, o orcamento doméstico. O controle das despesas
familiares pela dona de casa, menos comum na Gra-Bretanha do que na
Franca, e que serd pratica comum também no Brasil nas primeiras décadas
do século XX, levard a conclusdo de que as mulheres apresentardo uma
tendéncia nata para o consumo, assistindo-se, mais uma vez, a naturalizagéo
de um comportamento feminino construido historicamente (Ibid., p.43).
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Isso sem mencionar as préprias operarias, que tinham uma militancia bastante forte
no inicio do século XX. De suas agdes, contudo, ndo € encontrada documentacdo. De acordo
com Rago (2008),

Dispomos, por enquanto, de alguns poucos documentos escritos por
mulheres trabalhadoras, em geral textos de denlncia redigidos pelas
militantes politicas, além de algumas entrevistas orais realizadas em
periodos mais recentes, que permitem entrever de que maneira elas
representavam a si proprias € o mundo do trabalho. A maior parte da
documentagdo disponivel sobre o universo fabril foi produzida por
autoridades publicas, como médicos higienistas, responsaveis também pela
definicdo dos codigos normativos de conduta; ou policiais, responsaveis
pela seguranca publica; por industriais, receosos das mobilizagdes
operérias; e por militantes anarquistas, socialistas e, posteriormente,
comunistas, preocupados em organizar e conscientizar politicamente o
proletariado.

Isso significa que lidamos muito mais com a construgdo masculina da
identidade das mulheres trabalhadoras do que com sua prépria percepcao de
sua condicdo social, sexual e individual. N&o € a toa que, até recentemente,
falar das trabalhadoras urbanas no Brasil significava retratar um mundo de
opressdo e exploracdo demasiada, em que elas apareciam como figuras
vitimizadas e sem nenhuma possibilidade de resisténcia. Sem rosto, sem
corpo, a operéaria foi transformada em uma figura passiva, sem expressao
politica nem contorno pessoal (RAGO, 2008, p. 579).

Entdo a realidade da mulher, no Brasil, era dominada, quanto a resisténcia e ao
trabalho produtivo, de forma muito diferenciada em comparacdo com a situacdo de costumes,
dominada pelo conservadorismo, pelas ideias da era vitoriana. Seguiu-se por muito tempo um
ponto de vista metodoldgico congelado no tempo masculino de ver as coisas. Segundo

Goncalves (2006), esse ponto de vista se opde a uma

desconstrucdo desses discursos homogeneizantes sobre (e contra) a
dominacgdo sobre a mulher [que] consistiu em ndo tomar por norma oS
discursos formulados acerca do feminino, fossem eles médicos, juridicos,
pedagdgicos, considerando que, entre o discurso e a pratica, havia
significativo espago para as formas imprevistas, ndo codificadas, néo
meramente reativas do comportamento das mulheres. O reconhecimento
dessas préticas se traduzira na categoria de resisténcia (lbid., p. 71).

Mesmo no Brasil, com um estado conservador de condutas, constata-se estas
imprevisibilidades no comportamento feminino de que fala a autora supramencionada. A
escultura de Maria Martins € um simbolo disso. H4, ainda, a inclinacdo no meio artistico de
seguir os canones da representacdo da mulher como compassiva, e, mais, de ndo reconhecé-la
um sujeito artistico real.

Essa resisténcia feminina significava uma superacdo da desigualdade naturalizada

dos sexos ao longo da construgdo historica? Nao, e isso é particularmente exato e claro nos
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meandros do campo social da arte.

Desde cedo, o contrato de Maria Martins foi com ela mesma. No Brasil do século
XX, a tendéncia nacionalista que crescia na arte exigia dos artistas o seguimento de regras
bastante delimitadas para a producéo de obras; a arte reconhecida era aquela que respeitava a
unilateralidade de ordem estética estabelecida pela academia. Um paradoxo absurdo para a
crescente Arte Moderna, ja que o Modernismo inaugurava um novo olhar da arte diante dos
diversos acontecimentos e das mudancas cientificas, politicas e econdmicas no mundo.
Significava, em Gltima instancia, um abandono da arte académica, fortemente presa as regras
até entdo seguidas no tocante ao contetdo e a forma, os quais sdo transmutados ao bel-prazer
do artista (CANTON, 2002).

Nesse movimento, a preocupac¢do com o belo e com a perfeicdo das formas da lugar
a criacdo e a liberdade e a imaginacéo artistica é intimamente relacionada como a experiéncia
vivida pelo produtor da obra. O que une os artistas modernos “¢ um posicionamento, muitas
vezes, contestador e sempre inovador, diante das radicais mudancas trazidas pela sociedade
industrial” (Ibid., p.11).

O campo da arte brasileira, entretanto, ndo foi receptivo a escultura de Maria em suas
diversas exposicoes. Segundo a biografa de Maria Martins,

uns criticavam na artista sua ‘“incapacidade” em dominar o métier
tradicional, em obedecer as regras do jogo, em adquirir qualidades de
artesdo, enquanto outros se insurgiam contra a sua orientacao “antiplastica”.
A escultura moderna é apreciada no Brasil pelos seus valores de carater
meramente plastico, orientacdo seguida pela corrente dominante da arte
abstrata. Maria se filia a uma tendéncia oposta, o surrealismo, que tem em
vista alargar ou enriquecer o dominio da poesia nas diversas artes
(CALLADO, 2004, p.111).

O reconhecimento do artista s6 existe no desempenho dos papéis rotulados pela
sociedade, mas Maria é fiel a si mesma. Em sua trajetdria, fica claro o contraste entre suas
escolhas e o aprofundamento das desigualdades com que se tratou a mulher no campo da arte,
especificamente a mulher artista, mesmo tendo ela sido reconhecida fora do Brasil como
artista proeminente. A pintora em questdo existiu para a sociedade brasileira como a filha de
um famoso jurista, Jodo Luiz Alves, a esposa de Carlos Martins (seu segundo marido),
diplomata do Brasil, a amante de diferentes personagens da histéria mundial, entre eles um
artista, Duchamp, e ainda como amiga de Getulio Vargas, de Chateaubriand, entre outros. Ao
lado dessas personalidades de renome, € possivel encontrar registros de Maria na sociedade,
mas € bastante Gbvio que a critica ndo estaria a seu lado principalmente no tocante a suas

esculturas.
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A corrente moderna surrealista abracada por Maria foi idealizada pelo escritor André
Breton e influenciada pelas idéias psicanaliticas na teoria de Freud, que descobriu o
inconsciente e o subconsciente, além do consciente na analise do comportamento humano.
Essa corrente, “expde ao publico o interesse dos surrealistas em explorar a mente, o sonho,
tudo o que esta acima do real (em francés sur, ‘sobre’; portanto, surrealismo quer dizer “sobre
a realidade”)” (CANTON, 2002, p. 76). A obra da artista, entdo, encontra respaldo fora das
convencOes académicas, e € nesta liberdade de imaginacdo que Maria se mostra.

Em seu tratamento das obras, a artista cultuava um padrdo antiacadémico que
retomava a natureza brasileira, propunha a criacdo de deusas e mitos ou apresentava

temas da tradicdo popular narrativa e religiosa do pais, como, por exemplo,
em Yemanja, Boilna, Cobra Grande, expostas na mostra Amazonia, que
a artista realizou na galeria Valentine em 1943. S3o sempre esculturas
curiosamente estranhas, com imagens que parecem um pouco baseadas em
figuras humanas, um pouco em animais e um pouco ainda em plantas. Uma
mulher pode ter asas de passaros e pés de cobras, que se enrolam por seu
corpo.

Essa originalidade, coragem para criar e desprendimento com a realidade
levaram Maria Martins a participar, a partir dos anos 40, das principais
exposicdes ligadas ao movimento, como a grande mostra Le surréalisme,
organizada por Breton e realizada na galerie Maeght, em Paris, em 1947
(Ibid., p.83).

Na obra O impossivel 111 deparei com o jogo entre 0 masculino e o feminino. Homem
e mulher esculpidos no bronze parecem preparar-se para uma luta que transborda uma
narrativa bastante gotica para o observador. Eles estdo nus, despidos dos preconceitos, de
mascaras, ainda assim ndo parecem estar num patamar de igualdade.

Apesar de mais alta e maior, nesta escultura a mulher parece ser sugada pelo
elemento masculino. Ela luta contra as miudezas do mundo e de uma sociedade presa ao
rango aristocratico, mas ainda vivo na desigualdade entre homens e mulheres. A artista busca,
na terceira versao da escultura, a figura da mulher cuja forca primitiva e as formas brasileiras
do corpo contrabalanceiam sensualidade e certa dogura. Sdo faces de uma mesma moeda, a
identificacdo dupla, uma fusdo entre elementos que povoavam o proprio universo interno da
artista. Em palavras pertencentes a escultora, escolhidas por Mauricio para homenagem
postuma na Bienal de Sdo Paulo de 1973, é possivel perceber como seus pensamentos

encontravam essa duplicidade.

Desde eras que se perdem na noite dos tempos, a verdadeira obra de arte
guarda dentro de si muito mais do que a imagem que representa: guarda a
magia de uma dupla vida — a que lhe deu o artista, na grande aventura da
criacdo, e a que cada um lhe empresta, na emocdo de contemplé-la
(MAURICIO In CALLADO, 2004, p. 94).
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A criacdo de Maria tem a figura de mulher que acredita na magia de seu poder, tem a
forca do feminino nos seios bem marcados, nos quadris fortes, protuberantes; ela resiste aos
tormentos da presenca que a domina, ndo quer ser reduzida a objeto de desejo. Nao, ela quer
mais, ela também ndo é a doce virgem t&o representada por artistas de todo o0 mundo, nao é
uma mulher compassiva. Mantém-se firme, impde uma distancia da figura que procura
dominé-la.

A manipulacdo da imagem no bronze cria nuances de uma autonomia libertadora, €
uma mulher cheia de vida, surpreendentemente cheia de carnalidade e que, a0 mesmo tempo,
busca seu desprendimento e autonomia. E humana e deusa e mito; € organica e espiritual. O
préprio titulo da escultura de 170 x 170 x 170 cm demonstra a surpresa da busca que parece

ser impossivel.

O Impossivel 111,
1940.

E uma busca dialeticamente negativa, j4 que nega um jogo que se confirma nele
mesmo. S6 ha resisténcia onde existe o poder que oprime e confirma a ruina na construcédo de
formas mais igualitarias e justas de vida.

Nessa perspectiva, a mulher em bronze também é Maria, uma mulher em constante

guerra de resisténcia em face da sociedade opressora, na figura masculina que subjuga,
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controla, detém o poder e quer aprisiona-la em regras e padrdes inaceitaveis por ela. E uma
mulher forte, mas também terna, goticamente bela.

Ela construia uma linguagem escultérica que tomava corpo unicamente a
partir de um compromisso com seus préprios questionamentos e interesses.
Sua marginalizacdo se deve as formas brotadas de um impulso emocional,
anti-racionalista, alheias a uma representacdo de uma paisagem brasileira
(CANTON In CALLADO, 2004, p. 102).

Facilmente, também, pode-se enxergar no bronze a cena de desprezo pela condicdo
de quem domina e de quem é dominado. O homem, no sentido mais geral do termo também
representa a inddstria cultural, que produz a hipnose das mentes e corpos. A artista retne na
obra uma critica aqueles que ndo se conformam, ela transborda questionamento em sua
poética visual, apoia-se em si mesma para carregar, na soliddo de seu universo feminino uma
historia invisivel de desigualdade social, superada para muitos. Ela resiste, luta, espera que
suas formas assombrem a todos, que os observadores da obra girem os olhares para sua
mensagem de dendncia.

A mulher da cena escultorica esta investida dessa consciéncia, sabe dos dissabores do
mundo que a rodeia, mas se mantém firme em seu propdsito de despertar nas pessoas algum
questionamento no tocante a posi¢cdo da mulher em uma dindmica social dirigida por homens.

A resisténcia foi parte da vida e da arte de Maria, por isso ela representa tdo bem a
situacdo da mulher na histéria da naturalizacdo das desigualdades entre os géneros. Uma
artista com uma linguagem significativa, de forca poética, dona de um léxico capaz de
arrebatar o espectador da obra, expressando sentimentos que se mesclam. Essa forca mostra
que € viavel engendrar didlogo com as determinacdes historicas por meio de suas criaces que
buscam compreender o papel de luta do universo feminino, nas artes e na sociedade, papel
silenciado muitas vezes pelo discurso da igualdade de direitos e da equidade.

Esposa de um diplomata de alto nivel, ela ndo deixou de trazer a tona suas emocgoes
tdo pessoais acerca da feminilidade. Mesmo vivendo no ostracismo do mundo artistico, ela
ndo deixou de participar dos grandes debates da vida artistica nacional, criando novas
esculturas, deixando a marca pessoal em suas obras. Em um jogo de cartas marcada pela
estrutura social que elevava a producdo dos homens, Maria despontou como a grande

escultora do Brasil.
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ANITA MALFATTI

A Mulher de Cabelos Verdes,
1917.

Anita Malfatti ndo pode ser considerada uma desconhecida, ao lado de figuras como
Frida Kahlo, poderia mesmo ser mencionada como “consagrada”, tanto a primeira quanto a
segunda sdo artistas presentes nos planejamentos das instituicGes educativas. Ndo ha davida,
no entanto, que suas producdes passam por uma selecao na escola, elas provocam uma leitura
gue sugere ostracismo, suspeita.

A imagem acima, de Malfatti, um éleo sobre tela, de 61 x 51 cm, é anterior a uma
fase em que a pintora ndo estava feliz, passava por um periodo tdo dificil de sua existéncia,
fase de reclusdo que durou de 1918 a 1920. Perseguida em artigo de Monteiro Lobato por
ocasido de sua exposicdo de 1917, Anita Malfatti, tdo original e criativa, artista de pintura
com mensagem muitas vezes autobiografica, marcada por uma linguagem plastica de alto
valor, composicdes de cor e formas bem estruturadas, deformacgdes urgentes, pessoais,
expressionistas, aqui, com A Mulher de Cabelos Verdes, mostra seu auge em pintura de
exuberancia, cores e pinceladas incontestavelmente fortes e vividas.

Batista (2006) explica a posicdo de Lobato diante das obras revolucionarias da
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artista:

O critico, que se preocupava com a debilidade da arte brasileira na época,
ndo aceitava a arte moderna como o caminho para a renovagdo artistica,
para uma producdo caracteristicamente atual da arte brasileira. Assim,
montou no artigo uma violenta catilinaria contra a arte moderna, em torno
do “agente provocador”, a exposi¢do Malfatti, com suas obras e seu publico
(Ibid., p. 204).

Apesar de essa exposicdo dar inicio no Brasil uma revolugdo na histéria da arte
moderna e de Anita ser sua “protomartir”*, delineou-se para a artista um momento dificil de
rejeicdo. Sua exposicdo de 1917 tornou-se um escandalo publico e seus quadros comprados
foram devolvidos. Ela encontrou saida, posteriormente, na pintura mais confortavel como a de
retratos e paisagens. Precisava trabalhar e sobreviver na cidade e os retratos, usando uma
expressao de Sérgio Micelli, sdo “imagens negociadas”, muitas vezes encomendadas por
pessoas da sociedade para registro da familia ou para ascensao social.

O periodo traz para Malfatti grandes modificacdes. Ela pinta naturezas-mortas,
tematicas de nacionalismo com tipo caipira e paisagens, além dos retratos. As obras em nada
lembram titulos como O Homem Amarelo (Anexo A), A Boba(Anexo B), A Onda(Anexo C), A
\entania(Anexo D), O Farol(Anexo E). Para Batista (2006, p. 244), “os titulos ndo eram mais
coloridos, nem lembravam teorias estéticas [...], ndo s os temas, mas também a técnica se
‘adocica’.”

A Mulher de Cabelos Verdes foi

pintada nos Estados Unidos, ano letivo 1915/16, na Independent School of
Art. Uma das telas que mais chocou o meio paulistano na individual de
1917/18. Em 1957 ainda se encontrava na cole¢do da artista (Ibid., p. 30).

Por ocasido de uma visita a casa da pintora, Di Cavalcanti e alguns jornalistas
estimularam a exposicdo de 1917. O depoimento da pintora o confirma:

Em uma tarde de novembro apareceram em casa alguns jornalistas com o Di
Cavalcanti e Arnaldo Simdes Pinto. Foram eles que me entusiasmaram a
fazer uma exposicao, que eu ndo queria mais fazer em virtude da opinido
negativa dos gque rodeavam. Mais eu recalcitrava, mais eles insistiam. E
venceram (MALFATTI apud BATISTA, 2006, p.194).

A época, sua concepcdo de arte foi considerada bizarra e absolutamente curiosa, o
clima da exposicao foi tenso, apesar de a artista evitar a colocacdo de seus pastéis e nus em
carvao, com suas distorcdes e deformacBes, que teriam certamente causado muito mais

alvorogo. Batista (Ibid., p. 196) afirma: “fica patente a mistura de determinagdo e apreensio

% Expressdo de Batista.
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de Anita Malfatti, que agora conhecia 0 meio artistico brasileiro a ponto de saber que sua obra
era de dificil compreensdo, um enigma, um objeto estranho a ele”. Segundo a bidgrafa, a
artista tinha uma intencdo didatica, queria fazer-se conhecer por meio de uma nova arte que
era aceita e praticada por muitos no exterior e fazer a arte moderna ser aceita e compreendida
em S&o Paulo.

Em passagens de seu artigo Lobato ataca a pintura da artista como anormal e a
visualizacdo de elementos de qualidade por outros visitantes da exposicdo nédo era realcada
pelo ineditismo da obra, que ndo conseguia ser analisada a contento, por falta até mesmo de
termos criticos e técnicos.

N&o é de espantar que uma obra banhada pela beleza gotica fosse tdo rechacgada,
pichada de paranoica ou de mistificacdo. Para aqueles que viam na expressao da arte apenas a
obediéncia a leis imutaveis da academia, ou entdo a sugestdo individual de pincelada nervosa,
como feridas a uma sensacao de proporcdo e equilibrio, A Mulher de Cabelos Verdes era uma
afronta sem tamanho a, por exemplo, vé Anastacia, tdo candida e serena; aquela era, sem
duvida, para a maioria, uma real caricatura de mulher de idade avancada.

Monteiro Lobato certamente ficaria mais satisfeito com a fase seguinte de Anita
Malfatti, em que ela se dedicou a pintar retratos como o do Menino Gilberto (Anexo F). O
menino retratado era o da familia burguesa, bem comportado, penteado, uniformizado, pronto
talvez para ir a escola. A maozinha discreta, do lado esquerdo da obra segura o lengo
amarrado na roupa, que lembra uma vestimenta de marinheiro. Os olhos séo tediosos, inertes.
A boquinha fechada em biquinho harmoniza o rosto perfeito, de queixo marcado e bochechas
redondas. O perfeito simbolo da classe a que pertence, a perfeita vitima da familia que o
privatiza, que o controla, o paparica.

Ele vai a escola, aprender a ser o cidadd@o; o patriota aprende a escrever, a ler, seguir
regras, cantar o hino; torna-se atento as datas comemorativas, vai até fazer desenhos ou
pintura, tentando copiar os mestres e génios da pintura, vai ganhar brinquedos com os quais
ndo se identifica, mas vai té-los aos montes, entulhados no seu quarto de brinquedo em casa.
Seu pai, Julido Vandenbrande, comprou o retrato na individual de Anita Malfatti em 1920, e
ele sera para sempre o simbolo do que a familia espera dele. O registro de uma classe social,
um menino privilegiado nos bens, mas triste de alma, roubado em sua infancia e na sua
possibilidade de ser crianca.

A trajetéria da pintora pode ter sido tortuosa e marcada por traumas que vieram a
tracar contradicOes em suas imagens, mas iSso ndo apaga a expressao de uma mulher que, em

plena guerra, trava com as tintas o combate geométrico de preenchimento de linhas e cores



117

que formam contornos deformados, pulsantes. Uma mulher de cabelos verdes acena para uma
metamorfose do humano, o que aterroriza e a0 mesmo tempo cativa pela dramaticidade do
retrato ndo convencional.

A imagem é dissonante, contrastante. Espera-se de uma senhora que se adorne como
as normas de conduta rezam, e o rosto tranquilo ndo prepara para o aspecto paralisante dos
cabelos, bem presos, mas rebeldes na coloracdo. E o detalhe, sugerido por Benjamim. Deixa
entrever a experiéncia do sublime ampliado, do lado obscuro que rompe com a configuragéo
simplista das coisas para recepcionar o diferente.

A totalidade, no particular, um universo na particula de cor, um traco de uma época
que revoluciona o modo de entender as possibilidades elasticas da pintura, ultrapassando a
moldura do quadro, expondo a natureza corporea do ser humano que € desconhecido,
fragmentado, contraditorio em sua esséncia.

Aqui encontra-se a proximidade com a reflexdo, que, antes de dissociar, sintetiza a
natureza e a historia, indicia, denuncia, pde em suspenso a mirada, assombra, para logo depois
fazer estalar o ruido, a ruina, o que incomoda, o dispositivo abundantemente colorido,
expressivo, manifesto.

Na obra de Malfatti vé-se o retrato elaborado de uma mulher que encanta pela
alegoria da vida negativamente dialética, que ora vigora em uma infancia poética ora suspira
na caducidade empenhada na morte.

Anita passou, segundo a bidgrafa Batista, por uma fase de descaminho, a dualidade
estava presente em suas exposicOes seguintes: ela transitou entre o trabalho para a venda e a
criacdo, entre “a técnica facil e a técnica dificil,”**entre a decoracdo e arte. O estilo também
visitava a modernidade, o classico e um certo primitivismo em algumas telas.

Sua veia educadora também merece ser citada. A preocupacdo com a infancia, com
seus alunos, as aulas de desenho e pintura ministradas primeiramente em escolas, depois no
atelié em sua garagem, primavam pelo objetivo de fazer os estudantes se expressarem, a
pintora queria para seus alunos a liberdade no desenvolver individual de tendéncias criativas.

A militancia pela classe dos artistas plasticos, que defendia por meio da participacédo
na famosa Sociedade Pr6 Arte Moderna (SPAM) e no Clube dos Artistas (CAM), ou mesmo
sua breve passagem na Associacdo Civica Feminina mostram, uma inquietude, manifestactes
publicas de forca que pareciam inexpressivas para muitos.

A dificil situacdo financeira era enfrentada com dignidade. Além das aulas

% Expressdes da artista.
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divulgadas em panfletos, amigos lhe traziam compradores, encomendas, ela fazia trabalhos
para venda como ilustragdes, retratos como o citado acima, dava cursos. Batista (2006, p. 401)
comenta: “Nesta luta pela subsisténcia, a pintora se dispersou muito nos anos 30, chegando
até, pode-se dizer, a encarar o papel do artista de maneira diferente: ndo mais um criador,
dono de uma expressdo prépria, mas um profissional que respondia as demandas do meio...”

Sua participagdo em mostras individuais em 1929, 1935, 1937 ou mesmo o0 aceite de
convites para integrar o comité organizador de saldes como o de 1931, em que também expds,
saldo intitulado revolucionario, justamente por iniciativas da pintora de mesclar no meio
académico obras marcadamente modernistas e inovadoras, foram algumas de suas agdes,
caracterizadas, aos olhos das pessoas, como partes de um caminho que tendeu para a
dispersao.

A pintura de telas com aspectos mais realistas, a preocupagdo com o refinamento da
técnica ndo apaga o pioneirismo de Malfatti, que conviveu com rétulos de heterogeneidade
dados pelos criticos, ao lado de elogios que reverenciavam a modernidade de suas produgdes
gue ja anunciavam novos tempos para a pintura brasileira quando famosos pintores da época
ainda engatinhavam em suas tentativas de criar um estilo proprio.

A artista foi uma mulher que conseguiu se reinventar em meio a um turbilhdo de
acontecimentos complicados, aceitando suas limitacGes até mesmo fisicas (atrofia na méo
direita e no braco direito) e tracando uma expressdo plastica condizente com suas
contradicfes humanas. A dor, a luta, a busca por uma condicdo de reconhecimento como
mulher artista e a0 mesmo tempo a soliddo que assola o olhar de muitos de seus retratos séo
ingredientes de sua poesia.

A mulher de cabelos verdes é Anita. O fundo sobrio da lugar a uma figura forte,
verdadeiro enigma de cores substanciosas, que também é calma, constante em uma resisténcia
imagética que cativa, atrai, desenhando, entretanto, incompreensdo para o olhar desavisado
que procura o usual, o comum, a conformacdo. A senhora ndo esta enfeitada com brincos,
anéis, pulseiras, sua indumentaria e feicGes de coloracdo sonora assumem a centralidade que a
pintora dava aos seus personagens vivos, falantes, humanos.

Sua forca interior e o arrebatamento de sua obra podem ser detectados em palavras
ditas no final de sua vida em que, referindo-se a suas paisagens, pinturas da regido do interior
de minas, ela ndo acredita poder ser julgada por uma ou outra fase, mas se reconhece como
“pintora brasileira”. A pintura exclusiva de imagens marcadamente goticas como a escolhida
por mim, ou mesmo aquelas anexadas, com caracteristicas revolucionarias, também seria uma

priséo, na visdo de Anita.
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DIANE ARBUS

Sem titulo, 1970

A obra integral de Diane Arbus leva as ultimas consequéncias o fora do convencional
de que tenho falado até agora para caracterizar a beleza gética investigada e buscada em
imagens como um outro referencial para o trabalho com a infancia. Um trecho de 2004 de
autoria de Mossé, capturado de um texto veiculado na internet mostra isso.

Nas décadas de cinquenta e sessenta, Diane Arbus, munida de uma
Rolleiflex, mudou os rumos da fotografia ao buscar nas pessoas comuns das
ruas de Nova York os seus modelos. Apesar de pertencer a uma familia da
alta burguesia e de ser fotografa de moda, Arbus optou por fazer de sua arte
fotos despojadas de qualquer glamour. Os retratos sdo sempre em preto e
branco. Percebe-se que seus modelos posam extaticos para ela, o olhar fixo
na camera. O que se V& sdo pessoas cruamente expostas em sua precaria
condigdo humana, fortemente marcadas por um tragco, ou VArios, que as
insere num grupo especifico, uma comunidade ou o que hoje modernamente
chamamos de uma “tribo”: imigrantes, travestis, velhos, nudistas,
mascarados, atores, ‘freaks’, etc. Com isso Arbus abre um curioso dialogo
entre aparéncia e identidade, ilusdo e crenca, teatro e realidade (MOSSE,
2004)®.

% http://oseculoprodigioso.blogspot.com.br/2007/03/arbus-diane-fotografia.html
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A ambiguidade das imagens da artista cerca as cenas que ela retrata nesta proposta de
desvelar lugares e sujeitos marginais, que ndo seriam opg¢éo para figurar no ensino de arte em
que domina a perspectiva da beleza tradicional e um entendimento classico do que seria
adequado para as criangas no trabalho de leitura de imagens.

Sua obra é absolutamente contemporanea do ponto de vista da contextualizagdo dos
modelos e suas historias e sujeitos sdo considerados bizarros, diversificados em sua
esquisitices, alternativos.

Diane Nemerov nasceu em Nova York no dia 14 de margo de 1923. Aos
quatorze anos conheceu Allan Arbus com quem se casaria quatro anos
depois. Foi com ele que Diane aprendeu a fotografar. Em 1959 foi procurar
seu préprio caminho. Nesta altura ja comegou a se interessar por fotografar
os freaks que ela adorava e pelos quais afirmava sentir ao mesmo tempo
fascinagdo e vergonha: ‘como um personagem de um conto de fadas o freek
aparece para nos obrigar a decifrar um puzzle’. E ela continua dizendo que
“a maioria das pessoas passam a vida temendo uma experiéncia traumatica.
Os freaks nasceram banhados pelo trauma. Com isso passaram no teste da
vida. Sdo aristocratas” (MOSSE, 2004)%.

A imagem selecionada mostra uma brincadeira de jovens com Sindrome de Down,
que hoje é bastante estudada, divulgada e conhecida em suas especificidades. A realidade da
época, todavia, era outra, 0 que ndo deixa de incomodar nos dias atuais, ja que os padrdes de
corpo e beleza sdo mais rigidos que nunca, e a industria cultural estd mais do que disposta a
alardear nas imagens da midia e nas letras de musica qual € a concep¢do de corpo que
interessa e o trato que se deve dedicar a mulher na simbologia da beleza: tracos de malicia,
glamour ou mesmo sexualizacdo precoce. Esta imagem foi escolhida propositalmente, ela
ndo é literal na referéncia a sindrome se comparada a outra fotografia da artista do mesmo
ano, também sem titulo (Anexo G ). Nem é literal na referéncia a infancia, o que eu poderia
facilmente fazer, escolhendo a obra Uma Crianca Chorando, de 1967, (Anexo H), também
da artista.

A imagem pela qual optei causa estranheza, € sutil, contraria a uma fotografia
massificada de crianca tdo propagada em comerciais, 0 esteredtipo da criangca modelo,
perfeita, com predicados de “bebé johnson”. Certamente as jovens de Diane Arbus ou mesmo
a sua crianca que chora ndo seriam a escolha nimero um de uma companhia como a Johnson
& Johnson, uma das empresas patrocinadoras globais da Copa do Mundo de 2014, que
trabalha com dizeres anunciantes de uma vida melhor para os consumidores de seus produtos,

uma vida mais facil, mais limpa e higiénica.

% 36 http://oseculoprodigioso.blogspot.com.br/2007/03/arbus-diane-fotografia.html



121

A vida desses e de outros modelos de Diane claramente transita por caminhos de
brincadeira, de alegria, de riso e irreveréncia, mas também de tristeza, de preconceito,
assombro, melancolia, solid&o.

A questdo da inclusdo também é cercada de polémicas. Nao pretendo empreender
aqui uma analise conjuntural de assunto tdo complexo. Sabe-se de discursos que denunciam
uma ideologia que mais segrega do que realmente mostra uma verdadeira abertura para o
diferente, discursos que ditam as regras para a moda vigente nos circuitos educacionais, sem
atacar, de fato, as raizes do problema, nem tampouco eleger os problemas de fundo que
poderiam se localizar nas demandas do governo para atingir metas da aclamada,
internacionalmente, democratizacdo da escola, a escola para todos. Ao mesmo tempo, ha
seriedade no tratamento desse assunto, verdadeiros marcos de mudanga que trouxeram para a
centralidade um entendimento mais aprofundado sobre a excluséo, que era um tema marginal.

O intuito aqui é mostrar como a foto de Arbus, por meio da arte, pode suscitar o
debate da diferenca, retomar a controvérsia da desigualdade, da equidade, assumir uma
referéncia que decerto seria questionada no ideario de identificagdo das proprias criangas.

A imagem de Arbus possibilita uma experiéncia de choque com essas e mais
questdes. A visdo da brincadeira livre poderia desencadear muitos questionamentos na
Educacdo infantil, talvez as criancas se sentissem estimuladas a brincar, talvez se mostrassem
curiosas com o jeito “diferente” das meninas, de suas roupas, movimentagdo proxima de uma
ginastica, danca, jogo dramatico.

A luz clara na fotografia ndo mostra artificios para encobrir a realidade exposta das
meninas em pose. Consideradas normais ou ndo, elas estdo ali, sem melindres, livres para
brincar, ndo ha filtro que amenize ou disfarce qualquer aspecto da cena, € a vida real sem
mascaras ou truques.

A propria técnica da fotdgrafa é testemunha de sua franqueza ao criar imagens que
mostram pouca distancia e a preocupacdo em ser honesta. Ela se aproxima fisica e
emocionalmente dos retratados, de forma intencional, entdo se percebe nitidamente que “seu
equipamento a forcava a chegar perto das pessoas que fotografava, um embate fisico, mas
também psicoldgico. Arbus tinha consciéncia de que o ato fotogréafico era, de certa forma,
brutal, como ela mesma declarou: Eu acho que doi um pouco, ser fotografado”( LIMA, 2011,
p. 113).

Devota do médio formato, com todo detalhe e clareza que ele proporciona,
especialmente em preto e branco, Arbus usou predominantemente duas
cameras ao longo de sua carreira: uma Rolleiflex com duas lentes e uma
Mamiya. Este tipo de camera é carregada no meio do corpo, e ndo na altura



122

dos olhos. O fotégrafo faz o enquadramento olhando por cima da camera,
onde a imagem aparece invertida. Essa diferenga interfere profundamente na
relacdo entre fotografo e fotografado: ndo hd um intermediario, o retratado
olha diretamente para o fotografo e ndo para a cdmera. Outra particularidade
é que normalmente estas cdmeras sdo desprovidas de um fotémetro préprio,
0 que as torna mais apropriadas para ambientes de luz controlada (interiores)
além de particularmente lentas: em ambientes internos, requerem o uso de
um tripé, que envolve a escolha de um lugar fixo, um posicionamento de
todos os elementos. Também é preciso medir a luz com um fotémetro
externo, aproximando-o do rosto das pessoas, caminhar em direcdo ao Outro,
tocar sua face, sentir sua respiracdo. O Ultimo elemento da composi¢do a
tomar seu lugar é Diane Arbus, quando caminha até atrds de onde esta a
camera. O que determinaria 0 momento do disparo? Quem responde é a
propria Diane Arbus: “Eu ndo pressiono o disparador, a imagem o faz. E
como ser derrotado suavemente” (Ibid., p. 113).

A autora (Ibid., p. 111) detalha a maneira como a artista transforma a estranheza e
bizarrice em intimidade, transformando a leitura do que poderia ser considerado tragédia em
normalidade estranha, como se de fato elas ndo tratassem daquilo que a primeira vista
parecem mostrar, nudez, gigantismo, personagens circenses, travestis, tipos curiosos,
individuos portadores de sindromes. A “aberracao visivel da superficie” deve ser tirada porque
a obra fala de tudo o que fica, seres humanos contraditérios, que ndo se envergonham de suas
belezas géticas maravilhosamente escancaradas.

O estranho de Freud certamente recepciona essa ldgica que desloca o titulo de
estranheza para o que € absolutamente familiar e sé por isso é tratado como estranho, um
estranho natural como na msica da cantora Maria Gad(®'.

Lima (2011) reconhece quase que a presenca fisica da artista nas imagens que ela
cria com suas cameras, percebe a tensdo do olhar da fotdgrafa, que capta imagens, mas
também uma ternura, um reconhecimento de iguais, uma dialética negativa premente, que
embaraca, atrai.

As meninas que brincam, na foto de 1970, sem titulo, personificam essa beleza, que,
muitas vezes, é titulada, rotulada, ndo é entendida nos detalhes de uma sindrome, que nédo
apaga a alegria de uma infancia brincante, na efemeridade de uma imagem inesgotavel em
interpretacdes, sentidos multiplos que tocam a todos nesta dinamica negativa de afirmacéo,

caminhos, retornos, campos de forca de ideias que assombram, irradiam significacoes.

37 Sera que te conheco desde a infancia /Seré& que na infancia eu parti /Prum mundo imaginado por vocé /Ou por vocé um
mundo veio/ E a infancia assim se foi/ Meu canto hoje dobra as tuas notas /Me olhas como se fosse normal /Me coro ao
seguir a tua rota /Meu abrago te amarrota /Meu estranho natural.
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SONI-PIN

Sonia Maria da Silva, nome artistico Soni-Pin, € uma artista goiana que acredita na
arte como trabalho, aborda a criagdo como um processo que nada tem de aleatorio, mas que
também ¢é alimento da alma. Em sua visdo, a obra ndo surge do vazio e a arte exige treino na
técnica. A imagem que ela produz vem de uma partitura interna acumulada nas aprendizagens
ao longo de sua vida.

Soni-Pin, nascida em Itumbiara, Goids, é graduada em Artes Visuais pela UFG,
premiada, com o conjunto da obra apresentado em exposi¢6es individuais e coletivas.
Envolvida com a arte desde muito cedo, ja nos primeiros dias de aula, na escola, fazia teatro,
gostava de musica, da pintura e do desenho, estes Ultimos parecem ser a sua paixdo. O traco
solto, inquieto é fruto de um trabalho que ela intitula visceral, gestual, nele ha uma urgéncia.

No contato com a escultura e com o barro, ndo acreditava que eles atendiam a sua necessidade
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imediata de fazer e ver o trabalho pronto, por ser manifestacbes mais demoradas, que
demandam mais tempo para execucédo e chegada no aspecto final.

Ela afirma ter passado, em sua trajetdria, por alguns periodos de experiéncia com 0s
materiais: em uma primeira fase, sua producdo ndo é figurativa, na segunda passou a
manusear a tinta acrilica, posteriormente, a tinta a 6leo, com a qual teve certa dificuldade.
Mesmo assim, pintou uma série chamada Crise da Modernidade, com imagens fortes, figuras
se diluindo, uma fase de emprego da cor.

A Ultima fase caracteriza-se por muita pesquisa com materiais diversos, pela técnica
mista, que abarca desenho e pintura a um s6 tempo, ou mesmo pigmentos, giz pastel oleoso,
giz pastel seco. Nessa fase ela procura abandonar o pincel para conseguir alcancar, nas sua
palavras, “efeitos inusitados”.

A obra objeto de analise € uma imagem figurativa, de pigmento sobre tela, datada do
ano de 2008 e foi escolhida pela dramaticidade da cena, que, como toda a obra da artista da a
sensacdo nitida de tocar em assuntos que séo bastante contemporaneos, ndo se desvinculam de
uma critica de aspecto social, apesar de ndo ter sido feita com este fim: o de discutir
mensagens herméticas em seus significados.

O contato real com a autora de Amarras deu-me a certeza que eu ja tive ao ver suas
exposicdes ACASO e HUMANOS, estava diante de uma pessoa de posse de uma capacidade
infinita de produzir imagens de inquestionavel beleza gética.

As palavras de Brasigois Felicio expressam bem essa caracteristica:

Ha obras de arte que apenas se movem no mistério. As que saem da paleta desta
pertencem a este grupo seleto e diminuto. Impossivel manter-se indiferente a
estranha forca emanada das telas de Soni-Pin. S8o rostos, figuras humanas
mergulhadas em profundo pesar e desencanto — plastica metafora de uma inversdo de
consciéncia que faz as pessoas agirem como maquinas, presas aos condicionamentos
e & alienacdo de uma sociedade voltada para o Ter e a aparéncia, tragicamente a
afastar-se da do Ser e da esséncia. Afundadas em pesar e desencanto, sobrevivem
apenas, em meio a desolacdo e & sombra da desesperanga, vivem em soliddo infértil,
no caminhar para os abismos, de uma humanidade que se torna a cada dia mais
desumana (FELICIO, 2010).

Em minha leitura ndo constato apenas soliddo, desesperanca, pelo contrario, enxergo
nas mulheres a ternura, delicadeza, e, ainda, a possibilidade de ver além, apesar dos olhos
praticamente vendados das personagens que Soni-Pin convida a figurarem aqui. Elas
expressam dor, mas ndo sdo inertes, 0 movimento da pincelada indica um rodopiar, um

gestual circular, que a prépria artista considera simbolo da integridade®.

38 . . - .
Depoimento dado em um video sobre a artista acerca do circulo, presente em outras telas, fruto de suas

leituras de Jung,
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A suavidade, dos tons pasteis, contrasta com o preto que marca os contornos fortes,
os cabelos, as amarras. Sao mulheres sensiveis, que parecem pedir socorro, suplicam ajuda,
entretanto ndo perdem suas esséncias, esperam 0 momento certo para reivindicar seus direitos.

A beleza gética estd presente neste jogo infinito entre padecer, vencer, esperar,
libertar, suportar, denunciar. Assombro e emotividade diferenciam estas mulheres que
poderiam ser Ulisses na sua aventura de entregar-se a perigosas seducdes, que experimenta
para depois sair mais astuto, sabio, em um caminho desviante, que ndo aceita a unidade e a
consolida na multiplicidade dissonante da vida.

Elas abandonam-se na dor, deixam-se prender para ter o triunfo da escapada. No fim
sairdo vencedoras em uma luta que ja se inicia com perda da identidade, mudanca. Na
realidade, o combate confirma suas vitdrias diante de tdo poderosas forcas sociais que abafam
o individuo pensante na periferia, para que ele ndo se revolte, apenas concorde, aceite,
conforme-se com o que Ihe é imposto.

A mulher artista mostra aqui mulheres sobreviventes, que sacrificam sua historia, sua
privacidade, na troca pelo sacrificio momentéaneo, pela exposicdo que desnuda, comunica,
busca divisar espagco em uma estrutura social que reserva apenas a vergonha para as vozes que
questionam, perguntam, perscrutam o siléncio.

S&o mulheres que ndo perderam-se na incredulidade, na transparéncia de suas figuras
ddo vazdo a uma audaciosa vida, que substitui o embuste com pretenséo de verdade falaciosa
pela incerteza da busca.

As amarras sdo lembretes valiosos da necessidade da espera, a proscricdo a que séo
submetidas da-lhes vida, o0 desencanto margeia seus pensamentos, apenas para reforcar sua
vontade de atrair a desacomodacéo para suas atitudes.

Elas seguem a dissonancia, sabem que o desafio é cegueira que enterra 0S corpos no
lamacal harménico de falsa felicidade. Sublimam seu enigma na tragédia que mistura desejo,
incompletude, mudanca, transformacao, esperanca.

Penso na recepcdo desta obra no universo da escola, a riqueza plastica, o uso
cuidadoso do material plantando curiosidade, frustrando as expectativas por uma beleza
comum, mas portadora da forca da linha contestadora, que reflete a inclinacdo para a
melancolia, formulada na vontade insuportavel da expressdo que, em ultima instancia, liberta,

emancipa.
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CONSIDERACOES FINAIS

O ensaio como forma perpassou toda a investigagdo na tentativa de oferecer
reflexdes acerca dos aspectos do tema “A experiéncia estética na educa¢ao da infancia: uma
critica no contexto da industria cultural” sem esgota-lo, mas aprofundando as interfaces entre
0s capitulos, com a argumentacdo efémera, dos campos de forca que firmaram uma
constelacdo de ideias.

Segundo Adorno (2003), na Alemanha,

0 ensaio provoca resisténcia porque evoca aquela liberdade de espirito que,
ap6s o fracasso de um lluminismo cada vez mais morno desde a era
leibniziana, até hoje, ndo conseguiu se desenvolver adequadamente, nem
mesmo sob as condi¢des de uma liberdade formal, estando sempre disposta a
proclamar como sua verdadeira demanda a subordinagdo a uma instancia
qualquer. O ensaio, porém, ndo admite que seu ambito de competéncia lhe
seja prescrito. Em vez de alcancar algo cientificamente ou criar
artisticamente alguma coisa, seus esforgos ainda espelham a disponibilidade
de quem, como uma crian¢a, ndo tem vergonha de se entusiasmar com o que
0s outros ja fizeram (ADORNO, 2003, p. 16).

Essa postura recorrente na realidade nos dias atuais e a afirmagdo de que o0 ensaio
ndo sustenta um trabalho académico é uma critica infundada, ja que esta investigacdo se
fundamenta no pressuposto de que € pela resisténcia que é possivel perceber o ensaio como
aparato forte, que incomoda, que protesta contra algumas regras do discurso cartesiano.
Chega-se ao outro lado da resisténcia, a de quem o renuncia e celebra o pensamento
estabelecido, mas ele se declara contra os ideais das certezas.

O frankfurtiano afirma:

Todos os seus conceitos devem ser expostos de modo a carregar 0s outros,
cada conceito deve ser articulado por suas configuragdes com os demais. No
ensaio, elementos discretamente separados entre si sao reunidos em um todo
legivel; ele ndo constréi nenhum andaime ou estrutura. Mas, enguanto
configuracdo, os elementos se cristalizam por seu movimento. Essa
configuracdo é um campo de forcas, assim como cada formagdo do espirito,
sob o olhar do ensaio, deve se transformar em um campo de forgas (lbid., p.
31).

Na forma de ensaio as ideias foram enunciadas sem pretensdo de completude e
continuidade, hd uma rebeldia estética que obedece unicamente ao motivo da critica
epistemoldgica, que busca a exposi¢do do objeto, permitindo interrupgdes necessarias e uma

relativizagdo propria. O assunto em questdo é sempre um conflito em suspenso e a
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descontinuidade, portanto, ¢ essencial. Esta formatagdo “pensa em fragmentos, uma vez que a
propria realidade é fragmentada; ele encontra sua unidade ao busca-la através dessas fraturas,
e ndo ao aplainar a realidade fraturada. A harmonia unissona da ordem légica dissimula a
esséncia antagdnica daquilo sobre o que se impde” (Ibid., p. 35).

A experimentacdo é condicdo sine qua non para a efetividade do ensaio, que,
negando qualquer sistematica tradicional, é mais aberto que ela gostaria, mas a0 mesmo
tempo mais fechado, ele acolhe o objeto por meio de uma unidade muito propria, que conjuga
a experiéncia e a teoria, sem chegar a conclusdes. O objeto, nesta forma de exposicdo, é
revirado, questionado, submetido a reflexdes, enredado numa trama que permite a construcao

de uma constelacao de acepcdes.

0 ensaio é também mais fechado, porque trabalha enfaticamente na forma de
exposi¢do. A consciéncia da ndo-identidade entre 0 modo de exposigéo e a
coisa impde a exposicdo um esfor¢o sem limites. Apenas nisso o ensaio é
semelhante a arte; no resto, ele necessariamente se aproxima da teoria, em
razdao dos conceitos que nele aparecem, trazendo de fora ndo sO seus
significados, mas também seus referenciais tedricos (Ibid., p. 37).

Como critica da ideologia, seu tema celebra os detalhes na énfase em um carater
antecipatorio e audacioso de exposicao e a negacdo permite um jogo entre verdade, inverdade,
solidez, instabilidade, persuaséo, determinacéo, deducGes conclusivas e conexdes transversais,
coordenacdo, subordinagéo.

0 ensaio é mais dindmico do que o pensamento tradicional, por causa da
tensdo entre a exposicdo e 0 exposto. Mas, a0 mesmo tempo, ele também é
mais estatico, por ser uma construcdo baseada na justaposicdo de elementos.
E somente nisso que reside sua afinidade com a imagem, embora este carater
estatico seja, ele mesmo, fruto de relacbes de tensdo até certo ponto
imobilizadas. A serena flexibilidade do raciocinio do ensaista obriga-o a uma
intensidade maior que a do pensamento discursivo, porque 0 ensaio nao
procede cega e automaticamente como este, mas sim precisa a todo instante
refletir sobre si mesmo (lbid., p. 44).

Esta tensa volta constante a sua propria estruturacdo e a coordenacdo das ideias
justapostas ndo elimina as suspeitas sobre o0 ensaio, 0 que acaba sendo, sem equivocos, uma
anacronia; louvado hipocritamente como estimulante e intuitivo, € considerado como de
segunda ordem, mas ele se ocupa do que parece ser residual, dos pontos cegos do objeto. Ele
faz emergir, em sua dindmica, o vazio, pretende “desencavar com os conceitos, aquilo que nao
cabe em conceitos, ou aquilo que, através das contradicdes em que 0s conceitos se enredam,
acaba revelando que a rede de objetividade desses conceitos é meramente um arranjo

subjetivo”(Ibid.).
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Os vetores do campo de forca deste trabalho foram a critica, a experiéncia estética, a
infancia e a beleza gotica elementos que se inserem em pequenos ensaios hereges do ponto de
vista hermético, da desaprovacdo do espirito cientifico ortodoxo. As perguntas elencadas no
inicio da pesquisa e no decorrer dos capitulos ganharam conformacdo em respostas
provisorias no conjunto total e ao mesmo tempo fragmentado das ideias. 1sso se comprova no
fato de que ao tratar de um aspecto especial da temética geral, todos os demais aspectos
fraturados foram convocados.

As questdes cercaram constantemente os vetores citados, e foram discutidos: o papel
da arte e da estética na educacdo da infancia; os elementos a serem trabalhados na educacéo
escolar com vistas a experiéncia estética na educacédo infantil; as representacGes da industria
cultural diante do campo da arte e dos planejamentos destinados a educacdo infantil; os
caminhos de avanco da educacdo da infancia em relacdo a questdo de género e de construcao
de uma linguagem estética; uma proposta de construcao de uma leitura mais rica de imagens e
de experiéncias estéticas; a beleza gotica e as reformulacdes qualitativas no desenvolvimento
de um trabalho com a arte responsavel, comprometida ou coerente com uma concepcao de
estética livre das amarras da industria cultural para a infancia.

A Teoria Critica foi o aporte tedrico mediante a qual os argumentos foram construidos,
sem perder de vista, entretanto, a preocupacdo com a instancia ensaistica em sua dinamicidade
e o entendimento do sentido novo e atual da dialética negativa em tempos contemporaneos.
Herdeira de categorias bastante complexas, esta teoria vem aqui aclarar, por meio da critica,
como a industria cultural precisa ser combatida, tendo em vista sua introducao subrrepticia na
educacdo da infancia, que, como nivel inicial de formacdo na escola, lida de forma muito
natural com o consumo de mercadorias culturais, oferecendo as crian¢as uma experiéncia que
esta longe de ser estética.

O ensino de arte €, portanto, questionado a medida que reproduz na instituicdo
educativa os interesses que rondam a arte na sociedade e afastam de seu potencial a
possibilidade de instigar a autonomia, a resisténcia e a mimeses, caracteristicas da experiéncia
estética viva, conforme Adorno. Este processo de questionamento é aprofundado, pois, como
se viu ao longo do texto, a reflexdo estética tem o desafio de mostrar que a autonomia das
obras de arte nega a lei do mercado e a0 mesmo tempo a institui, incorporando 0s
antagonismos sociais, criticando-os.

A distincdo entre o produto cultural e a obra de arte ndo encontra resposta simples,
mas, sim o movimento vivo de problematizacdo da experiéncia estética que, guiada pela

dialética negativa, da a Unica certeza de ndo fornecer certezas, de estar sempre guarnecida
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pela critica que recoloca a compreensdo da arte num campo de linhas tortuosas, nédo
circunscritas, apontando para diferentes direcGes de acordo com o0s contextos de produgéo,
recepcao dos objetos artiticos, que carregam sua particularidade no universal e vice-versa.

Em Adorno busquei, em sua Teoria Estética, o entendimento da obra de arte na
experiéncia estética viva, o sentido da formacdo da infancia na escola com o objetivo de
emancipagdo, mediante o trabalho com conceitos efémeros, com as ideias consteladas, tensas
e as imagens pensamento. Em Benjamin a critica a uma experiéncia pobre ocorrida na
atualidade, o rechaco ao progresso, ao positivismo na arte, o recobrar da infancia em sua
especificidade, as imagens dialéticas, a dialética em suspenso, 0 pensar poético e mergulhado
na profecia, na sensibilidade, que revela o mundo em um detalhe. Por intermédio das teorias
de Marcuse, a cultura afirmativa foi posta em questao, o discurso que proclama a falsidade da
consciéncia, da felicidade na dessublimacdo regressiva foi mostrado, bem como a diviséo
sobre sensivel e inteligivel, divisdo retomada por Alicia Entel para explicar o prejuizo sofrido
pelas imagens na sua potencialidade de cognicdo. Por meio desse pensamento, a apresentacdo
da beleza gotica encontrou caminho e expressédo, finalmente, nas imagens de mulheres artistas
que foram selecionadas como uma opg¢do mais apropriada para a experiéncia estética no
ensino de arte da educacéo infantil.

O primeiro capitulo mostrou as concepcdes tedricas da Escola de Frankfurt,
importantes para a compreensdo da experiéncia estética na educacdo da infancia, tendo em
vista a dialética negativa de Adorno, compartilhada pelos frankfurtianos. Em outras palavras,
0 conceito de experiéncia estética foi explicitado a luz da Teoria Critica, assim como o de
obra de arte e as primeiras pistas sobre o saber sensivel foram dadas. Foram mencionados,
também, posicionamentos importantes sobre a interpretacdo adorniana da teoria do
conhecimento.

A segunda parte da pesquisa evidenciou alguns desdobramentos da experiéncia
estética baseada na fruicdo epidérmica do produto cultural: aposta praticamente exclusiva nos
homens como modelos de exceléncia na producéo artistica; culto aos famosos e sacralizacdo
do artista e da arte; destruicdo crescente do papel da arte na educacdo; pseudoformacdo no
ensino de arte na escola. Trouxe, portanto, uma discussdo sobre os limites que a industria
cultural impde a crianca por meio de uma experiéncia estética empobrecida, que precisa ser
criticada e denunciada. Foi aprofundado o entendimento sobre a vivéncia com a arte que tem
ocorrido na educacdo da infancia, compreensdo delineada no primeiro capitulo e foram
reunidos autores que discorrem sobre a Teoria Critica no ambito da educacdo e autores do

campo da arte, adeptos de uma experiéncia estética viva, criativa. Eles criticam a industria
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cultural no que ela tem implementado, no campo das ideias e discursos, como planejamento
do ensino de arte para a infancia.

No terceiro capitulo foram desenvolvidos novos sentidos da critica por meio do saber
sensivel das imagens, elucidou-se o pensamento videoldgico, uma nova tese cognitiva, que
considera as imagens meio para a construcdo do conhecimento, resgata a unicidade entre o
inteligivel e o sensivel e propde a beleza gética como esséncia do saber sensivel. Discutiu-se a
beleza gética, nos tempos contemporaneos, apresentando-a como a esséncia da experiéncia
estética viva de Adorno na educacdo da infancia. As contribuicdes acerca da beleza gética
foram essenciais para a leitura das imagens feita no quarto capitulo, selecionadas por ser
exemplos que se aproximam do que poderia aparecer no curriculo da arte “ensinada” na
educacdo infantil.

Dar forma concreta a discussdo da beleza gotica como substancia para a experiéncia
estética na infancia foi o objetivo do capitulo final deste estudo. Como um novo modelo de
imagens que sd8o0 muitas vezes esquecidas no discurso que proscreve 0 que € considerado
diferente, marginal, residual, elas sdo uma opcdo que pode propiciar um olhar assombrado
para a leitura critica de imagens, as imagens de mulheres artistas, que conjugam o saber
sensivel e a beleza gotica, dialogando com os tempos contemporaneos. Incitam reflexdo, saem
do universo cultural viciado em uma visdo apenas europeia, masculina, branca da producao
artistica e promovem eco para 0 pensamento videoldgico, que recepciona o triste, o tragico, o
melodramatico, que tambem tem sua beleza, € cémico e terno, ingénuo, como a crianca.

O papel da critica cultural que atravessou estes capitulos foi o de fundamentar-se na
propria cultura, para construir suas bases, sem presuncdo acerca de pontos de vistas que
poderiam impor certezas. Mas, por meio do questionamento circular, em um sentido
experimental, colocar sob suspeita essa prépria critica, como afirma Thomson (2010, p. 106),
em suas “premissas e cumplicidades que a tornam possivel, mas que bloqueiam a mudanga”.

Com Adorno, compartilhou-se especialmente uma posicdo com a qual ndo ha
pretensdo de ajustamento a uma andlise formal da obra de arte em sua composi¢do material,
tampouco reduzir o entendimento dos objetos artisticos a sua histéria. Caminhar por essas
duas posicbes e ao mesmo tempo refuta-las é o que faz o frankfurtiano, no que Thomson
(Ibid., p. 87) chama de “desconfortavel ato de equilibrismo do filosofo”. Esta postura diante
da discriminacdo da obra ap6ia-se, como se viu no trabalho, na concepcéo que leva em conta
as questdes de forma e contetdo, de maneira a considerar a dialética negativa implicita, ou
seja, nem a forma € o mais importante, nem o contedo, nem a histdria ganha enlevo sobre a

arte, nem a arte é valorizada em sua linguagem especifica, olvidando seu contexto.
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Com a leitura das imagens de obras das mulheres artistas, objeto do quarto capitulo,
buscou-se demonstrar a dindmica da dialética negativa em obras que oferecerem um
movimento constantemente negativo, fruto de uma experiéncia estética que conjuga histéria e
composicao material, conteudo e forma.

Segundo Thomson, para Adorno uma obra de arte é critica desde o seu nascedouro,
“ela ¢ inerentemente uma negociagdo com a tradi¢cdo, com outras obras de arte e, portanto,
implicitamente, avaliagdo ou comentario sobre o material conceitual. Tratar a arte seriamente
nao € trair a obra de arte, mas tratd-la com o respeito que merece” (Ibid., p. 90).

E preciso lembrar que a experiéncia estética de mimeses, de autonomia e resisténcia,
proposta para a escola na educagdo da infancia, refuta a concep¢do de obra de arte que é
explorada pela sociedade comercial, que vende a ideia de naturalidade, de fuga da existéncia
do duro cotidiano, entretenimento barato. Nessa proposta, ressalta-se o respeito pela arte,
respeito que se estende as criancas, a infancia e a uma educacao estética possivel.

A proposta deste trabalho ja tera se cumprido se a preocupagéo com o ensino da arte
e com uma experiéncia que seja realmente estética deixem de ocupar um espaco de

marginalidade no chdo da escola, no curriculo, na concretude das acoes.
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ANEXOS

ANEXO A—- O Homem Amarelo — 1917

ANEXO B - ABoba — 1917
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ANEXO C- A Onda — 1917

ANEXO D - A \entania — 1917

ANEXO E - O Farol — 1917
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ANEXO F - Menino Gilberto — 1919

ANEXO G — Sem Titulo — 1970
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ANEXO H — Uma Crianca Chorando —
1967
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