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RESUMO

O presente estudo, compreendido na Linha de Pesquisa Formacdo e Profissionalizacdo
Docente, analisa as relacdes entre a sacralizacdo da arte e do artista e 0s possiveis entraves a
boa préatica docente em artes. O conceito de sacralizacdo, com referéncia em Bourdieu, é
considerado como estratégia de campo e fruto de um processo historico-social de uma rede de
relacGes que consagra e mistifica a obra de arte e o artista e gera sua subtragdo do conjunto da
vida. A Educacdo Brasileira, em especial, no ensino das artes, sofreu igualmente, o
cerceamento promovido pelo processo de sacralizacdo, qual seja o da impossibilidade de
pleno desenvolvimento estético por parte do educando e do educador. Nesse contexto, a
funcdo docente e os processos de formacgéo profissional de pedagogos e licenciados em arte
sdo tomados como potencializadores de praticas culturais, e investigados em pesquisa de
campo do tipo etnogréfico realizada com professores das redes privada e publica de ensino de
Goiania. Percebe-se que a concepc¢do sacralizadora da arte presentifica-se com mais forca e
amplitude que poderia ser imaginado, permeando desde a historia de vida até a formacéo de
professores. A pratica docente € entdo revisitada questionando-se os mitos e desafios da
sacralizacdo da arte e do artista, propondo-se com base em Bourdieu, que o fundamental em
um processo de dessacralizacdo € desenvolver o habitus da pratica cultural, no qual a
experiéncia estética € condicdo e produto de uma maior convivéncia com o mundo das artes e,
portanto, deve ser papel primordial da escola.
Palavras Chave: sacralizacdo, pratica docente, pratica cultural.



ABSTRACT

The following study, developed in the Teacher’s Formation and Professionalization Line of
research, analyses the relations among the sacralization of art and of the artist and the possible
impediments to the good teaching practice in art. The concept of sacralization, based on
Bourdieu’s work, is considered as a field strategy and the result of a social-historical process
of a net of relations that consecrates and mystifies the work of art and the artist besides
causing their subtraction of the totality of life. Brazilian Education, specially in art teaching,
equally suffered the curtailment promoted by the sacralization process, which is the
impossibility of full esthetic development of the pupil and the teacher. In this context, the
teaching function and the processes of professional formation of pedagogues and art
licentiates are taken as motivators of the cultural practices, and investigated in a field
reasearch of the ethnographic kind with teachers of the public and private system of education
in Goiania. It’s possible to see that the conception of art sacralization is present since the story
of life to the formation of teachers. The teaching practice is then evaluated once more,
questioning the myths and challenges of the sacralization of the art and of the artist prposing,
based on Bourdieu, that the fundamental thing in a dissacralization process is to develop the
habitus of cultural practice, in which the esthetic experience is a condition and product of a
deeper relationship with the world of art and, therefore, should be the primary role of the
school.

Keywords: sacralization — teaching practice- cultural practice
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INTRODUCAO

“E bom notar que ha idéias pré-fabricadas a respeito de
qualquer coisa, 0 que € bastante pratico, permitindo-nos passar
facilmente de uma idéia para outra”.

Maurice Druon

Durante minha trajetéria académica, seja como aluna de pds-graduacao, seja como
professora nos diversos niveis de ensino ou como formadora de professores, ndo pude deixar
de me inquietar com a maneira de arte e o artista, geralmente, serem encarados. Por um lado,
sdo considerados sinbnimo da cultura ilustrada, requinte e cultivo do espirito; por outro, sdo
tidos como acessorio, artigo de luxo, coisa para poucos e felizes. Demonstracdes de
admiracdo e até de reveréncia sdo comuns quando se propde a apreciacdo estética.
Geralmente, elogios combinam um misto de éxtase, incompreensdo e reconhecimento da
genialidade do artista.

Em contrapartida, isso ndo é garantia de uma maior convivéncia com o mundo da
arte. Ao contrério, parece, de certa forma, promover um afastamento maior, a medida que é
expressao de um sentimento de “respeito” quase canonizado e ndo estabelecido mediante um
consenso consciente e critico. H& ainda os que emudecem diante dessas manifestagdes para
néo evidenciar sua falta de convivéncia com o mundo da arte e da cultura. Mesmo diferindo
na maneira de externar sua opinido, existe um ponto em que a grande maioria da comunidade
académica parece se apoiar — a arte € praticada por génios e melhor apreciada pela elite
iniciada, portanto ha coisas mais urgentes, possiveis e necessarias para aprender, ensinar e
pesquisar. Com base nessa premissa € que se justifica a énfase, em qualquer nivel de ensino,
nos chamados conteudos sérios e possiveis de serem aprendidos. Ndo haveria, segundo esse
pensamento, um motivo razoavelmente posto para ensinar esse luxo, essa prenda, passatempo
de ociosos, reservado aos dotados para os fins da arte.

Aparentemente, o fato de venerar as grandes obras-primas e seus autores parece
ndo carregar em si nada de prejudicial. Ndo obstante, um olhar mais atento pode perceber que
as mesmas pessoas que, por um lado, idealizam mistificadoramente a figura do artista e o
papel da arte, por outro lado, sentem-se incapazes ou indignas de aproximar-se de maneira
mais ativa e critica da apreciacdo/producdo estética ou ainda consideram a arte uma atividade
reservada para 0s momentos livres. Se essas pessoas fizerem parte da comunidade académica,
0 caso pode se tornar mais grave, pois, além de ndo promoverem para Si mesmos o contato
com um codigo mais rico, ainda podem restringir as experiéncias culturais de seus alunos.



13

Como pedagoga e arte educadora, tais compreensdes etnocéntricas instigaram-me
a tentar pincar desse quadro, a meu ver, caotico, um elemento que me permitisse, por meio da
investigacao cientifica, deslindar as relagdes que, no decorrer da historia, configuraram tal
realidade como algo natural. Incomodava-me o fato de que, na pratica docente e tambem de
pesquisa, essas visdes constituiam grandes barreiras ao contato e apreciacao critica das artes.
Toda vez que conversava com colegas, da pos-graduacdo ou das escolas, ou propunha
apreciacoes/reflexdes/producdes artisticas, era comum ouvir observacdes como: ““ensinar
artes é para quem tem esse dom.” ““S¢ as classes sociais privilegiadas tem acesso as artes.”
“Como posso conseguir fazer isso? Nao sou artista nem nasci talentoso!”” Chegava a passar
uns bons momentos conversando sobre isso, a fim de desmistificar essas concepgdes que tanto
impediam e impedem o trabalho pedagbgico em artes. Meus principais argumentos se
fundamentavam na historia e na sociologia da arte e da cultura e tentavam mostrar que esses
“privilégios” e as exclusdes tiveram uma génese historico-social.

Percebi que as pessoas que ja tinham ou aceitavam tais esclarecimentos, 0s quais
denominei grupo dos criticos, sentiam-se capazes de manter contato e se aprofundar nesse
universo. Para esse grupo, o artista € um trabalhador que possui recursos, técnicas e move-se
por uma intencionalidade decorrente do embate homem—mundo. O processo de criagdo
artistica ndo é fruto de um insight, estalo repentino ou algo semelhante, e sim resultado de
uma longa caminhada de ensaios, acimulo de experiéncia e amadurecimento. A obra de arte,
um emblema da vis@o do artista acerca de sua realidade, real ou imaginada, expressa em uma
forma arduamente forjada de um misto de razdo e sentimento. Enfim, a arte é um
conhecimento sdcio-histérico, constituinte do ser humano e, portanto, o acesso ela é (ou
deveria ser) direito de todos.

Observei que professores, colegas de profissdo, que tinham uma concep¢do da
arte e do artista menos mistificadora e romantica da arte e do artista estavam sempre mais
dispostos a ampliar suas experiéncias artisticas e as de seus alunos. Para esses, a arte e sua
apreciacdo ndo eram um mero exercicio para 0s momentos livres, nem algo reservado as
classes abastadas ou pessoas talentosas. Eram, todavia consideradas um conhecimento com
especificidades e possibilidades infinitas a pratica docente. Esses colegas travavam comigo
importantes e enriquecedores didlogos e ndo importava seu campo de conhecimento —

geografia, historia, ciéncias, matematica, lingua portuguesa — estavam sempre buscando
informacdes sobre aquele artista, estilo, contexto histdrico, leitura de imagens, etc.

Ja entre 0 grupo que ndo achava cabiveis os argumentos histdrico-sociais,
nominado por mim grupo dos roméanticos, havia certa distdncia em relagdo as artes, o que se
materializava em um relativo afastamento ou impossibilidade de desenvolvimento de
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trabalhos conjuntos. Esses professores encaravam a mim e aos outros professores de arte
como pessoas talentosas que poderiam ampliar desenhos, fazer murais para a escola, ensaiar o
coralzinho, preencher o tempo vago das aulas ou ainda trabalhar desde que ndo se fizesse
muita sujeira e barulho. Concordavam comigo e afirmavam que todo o conhecimento é
apreendido e ressignificado pelo educando mediante arduo esforgo proprio e de seu professor.
Seriam necessarios longos anos e uma dura caminhada para formar uma inteligéncia com um
bom repertorio intelectual. 1sso incluiria varias construcbes e desconstrucdes em uma
permanente busca. Para 0s romanticos essas nocOes seriam perfeitamente aplicaveis a
qualquer tipo de conhecimento, menos, € claro, ao conhecimento artistico, que segundo eles,
viria ou nasceria com a pessoa, seria um talento nato, uma genialidade, que jamais poderia ser
aprendida ou ensinada.

Tentei organizar um pouco 0 que observava, no intuito de encontrar o aspecto
central desse problema com inimeras ramificagdes. As idas e vindas foram tantas e 0s
embaracos e descompassos tdo maiores que chegaram a me desanimar, contudo eu sabia que
existia um “recorte” possivel. As questbes que colegas de trabalho e de poés-graduacdo e
alunos faziam a mim tornaram-se meus grandes temas de reflex&o/investiga¢do. Transformei-
0s assim em minhas indagacdes: por que as nogdes de dom e talento sobrenatural séo t&o
fortes na criagdo artistica? Como, quando e por que o artista passou a ser encarado como um
semi-deus? Como se deu o0 processo que engendrou concepcBes maniqueistas e elitistas da
arte? De que maneira essas visdes colaboraram para que a distancia entre artista, arte e
publico se estabelecesse?

Com uma vasta bibliografia em méaos e todas essas perguntas na mente, travei
uma batalha em busca de um fio, o “fio da meada”, o “por onde comecar” e, embora tentasse
me desviar, 0 ponto de intersec¢do entre todos 0s meus questionamentos parecia claro:
colhemos hoje os frutos de um processo de sacralizacdo da arte e do artista. Processo esse,
gue colabora para o distanciamento entre as massas € 0 acesso aos bens culturais, bem como
assegura os privilégios de uma minoria familiarizada com a arte e 0 mundo da arte.

A escolha do termo sacralizacdo para designar o conjunto dos questionamentos
que colhi do cotidiano docente baseia-se na leitura e nas semelhangas que encontrei entre a
sacralizacdo vigente na Idade Média e a sacralizacdo que vivemos hoje no campo da arte. No
periodo medievo, o sagrado — como sindnimo de absoluto, intocavel, mistico e

incompreensivel — regia todas as esferas da vida. Nesse contexto, a grande maioria das
pessoas estava fadada a absorver uma religiosidade imposta pela obediéncia inquestionavel
aos dogmas sagrados, em uma relacdo de respeito profundo e irrefletido. Embora as catedrais
estivessem abertas, os conhecimentos que ali figuravam estavam interditos a plebe ja que sua



15

compreensdo se dava de maneira parcial e manipulada. Ao clero restava guardar as verdades
ameacadoras para o status social vigente e alimentar a crenca na mistica inacessibilidade do
universo sagrado.

A semelhanca da sacralizacdo do periodo medieval a sacralizacdo da arte e do
artista que ocorre hoje apresenta as mesmas tendéncias no que se refere ao universo da arte
— mostra-se absoluta em seus valores e consagragdes, intocavel a grande maioria das
pessoas, permeada pela mistica no¢do de dom no que tange a apreciacdo e criacao 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 outrora mantiveram (ou ainda
mantém) com a religiosidade — totalmente desprovida das infinitas possibilidades de
recriacdo de significados estimulada pelo carater polissémico da obra de arte. Os museus,
galerias de arte e outros espacos de cultura— igualmente abertos e de livre acesso como eram
as catedrais — encontram-se inacessiveis a maior parte da populacdo que, desprovida dos
codigos de leitura, vé-se impossibilitada de investir na pratica 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 condicdes sociais de apropriacdo dos bens artisticos e incutindo na arte as
mesmas nog¢des irrevogaveis e inacessiveis do mundo divino, ou seja, sacralizando-a.

Ao longo de minha pesquisa, a idéia da sacralizacdo sera considerada em suas
faces constitutivas, quais sejam: a face do elitismo e a face do privilégio, pois, para se fazer
mais incisiva, a sacralizacdo estabelece com essas facetas uma relacdo simbidtica a medida
que, torna os conhecimentos artisticos e a pratica cultural desnecessarios as camadas
populares e um privilégio dos poucos eleitos e “naturalmente dotados” para esses fins. O
privilégio e o elitismo nas artes sdo conceitos distintos, contudo sdo condi¢do e produto do
funcionamento de uma rede complexa de relagdes que sacraliza a arte e o artista.

Por que sacralizacdo da arte e do artista? A escolha evidencia uma preocupagéo
em sintetizar didaticamente todas as inquietacbes que colhi em minha vivéncia de arte
educadora e pesquisadora. Assim, a sacralizacdo da arte refere-se a obra de arte eterna e
intocavel, e ao elitismo no acesso e na fruicdo artistica e a sacralizacdo do artista diz
respeito a mistificacdo da atividade criadora e a distancia em relacdo ao artista e seu publico.

A sacralizacao da arte e do artista ndo é um dos temas mais estudados no campo
da sociologia da arte e da cultura. Talvez o0 exame das relacGes entre a cultura e o0 poder ndo
seja 0 mais simples de ser efetuado nem o tema mais cotado para a pesquisa sociologica ou
educacional, até porque, parece que as nocdes derivadas do carater sagrado das producdes e
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dos produtores de artes — tais como o elitismo na criacdo 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 responsaveis pelo grande abismo que se estabeleceu
entre a arte, o artista e o publico.

Como o caréater sagrado da arte e do artista ja se tornou uma idéia tdo natural, boa
parte das explicaches para 0 acesso e permanéncia no universo artistico se alicerga na
ideologia dos dons ou da disposicao culta. Outra explicagdo amplamente difundida refere-se a
urgéncia de suprir as necessidades materiais em detrimento das espirituais, 0 que se
assemelha, em grande parte, a pratica comum das escolas de hierarquizar o conhecimento,
privilegiando as disciplinas que melhor educam méao-de-obra. Essas explicacbes até que
procedem, ja que s@o notorias na sociedade de modo geral, e no campo educacional sua
vigéncia. No que diz respeito, contudo, a imbricada rede de relacbes do mundo da cultura
ilustrada, essas explicacbes acabam por analisar e justificar apenas o mais visivel e
superficial. Se a “histéria for agitada” antes de ser “usada”, o p6 dai proveniente trara
elementos e pistas de uma raiz um pouco mais profunda e com muitas ramificacées.

Afinal, a arte, inclusive em suas formas mais elaboradas (ditas eruditas), é uma
producdo coletiva, que no entanto tem sido historicamente restrita as elites, uma
vez que, distintamente das necessidades primarias, a “necessidade cultural” é
produto da educacdo e da vivéncia. S8o essas elites que acabam tendo maior
facilidade no acesso a escola e consequentemente maiores oportunidades de contato
e familiarizacdo com as obras de arte (PEREGRINO et al., 1995).

No presente estudo, ha uma tentativa de revolver o p6 que acoberta e sedimenta a
sacralizacdo da arte e do artista e consolida a rede de privilégios e exclusfes que ela alimenta,
ou, como diriam os frankfurtianos, “escovar a historia a contra pélo”. Foi necessario remover
sucessivas camadas para perceber que sua génese historico-social é quase tdo antiga quanto a
do proprio homem. Nesse processo de descoberta, ap6s 0 pd ser removido e a poeira haver se
assentado, foi possivel observar o qudo o desenho produzido é surpreendente! Os contornos,
as diversas linhas de construcéo, as diferentes perspectivas e planos figuram uma composi¢édo
tdo complexa quanto abrangente. Ai, sim, a leitura dessa imagem permite uma pausa do olhar
sobre os imbricados nexos entre 0 campo da arte e o campo educacional em sua luta cotidiana
por poder e legitimidade.

O ponto de fuga, ou seja, a perspectiva que escolhi para direcionar meu olhar, ndo
é a de desnudar a obra de arte, sua apreciacdo e 0 processo de criacdo de toda a beleza,
seducdo, sabor e prazer provenientes da especificidade da pratica cultural. Ao contrario, meu
alvo é o deslindamento das condic¢des e condicionamentos que sacralizam a arte e o artista e

impedem que venham pertencer a todos.
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Para revolver o po que acoberta e esconde as relacdes de dominacao e legitimacéo
de privilégios, faco opcao pela crenca de que 0 mundo da arte deve ser despido das nocdes
misticas e excludentes, que cerceiam a experiéncia artistica deleitosa e critica. Desvelar as
bases do funcionamento do universo cultural, sim; despir os tesouros artisticos de todo o amor
e paixdo que podem suscitar, jamais.

Logo de inicio, busquei explicitar o que denomino sacralizacdo e seus
desdobramentos. Para isso me apoiei na sociologia da cultura e em autores e estudiosos da
teoria critica que investigaram tematicas analogas. Ainda em um primeiro momento, procedi a
uma “garimpada” historica com o intuito de compreender, na historia geral da arte, a génese
dos processos de exclusdo e dominacdo cultural. O exame da origem de nocgoes
mistificadoras, maniqueistas e legitimadoras de privilégios foi o objeto do capitulo 1.

Feito isso, no capitulo 2, debrucei-me sobre a histdria da educacdo brasileira, no
tocante ao ensino da arte, intencionando a percepgdo das formas pelas quais, nos diversos
momentos dessa historia, a sacralizacdo da arte e do artista se fez mais presente. Assim, a
analise prosseguiu nesse contexto, destacando seus principais periodos e tragos caracteristicos
bem como as grandes linhas do pensamento pedagdgico que a eles se vinculam. A reflexdo
continua e se estende a analise da Proposta Triangular, de Ana Mae Barbosa, considerada
como uma das possibilidades para a (des) sacralizacdo. Nesse sentido, esta autora é um dos
aportes teoricos da presente pesquisa, tendo em vista que oferece bases para a analise da
pratica docente em artes.

Em seguida, no capitulo 3, de posse das chaves de analise construidas ao longo
dos primeiros capitulos, apresento uma reflexdo acerca do ensino de artes e a sacralizacéo da
arte e do artista, procurando olhar de perto a funcdo do docente e os processos de formagéo
profissional de pedagogos e licenciados em Arte. Esse entendimento deve-se a consideracdo
do campo de atuacdo desses profissionais e de seus papéis diante do ensino de artes. Assim,
ao pedagogo caberia a insinuacdo das disposi¢des iniciais do mundo da arte (educacdo
infantil, e anos iniciais do ensino fundamental) e ao licenciado em artes uma imersao mais
sistematica (52 a 82séries e ensino médio).

O capitulo se encerra com o relato da pesquisa de campo do tipo etnogréfico e a
analise — com base no discurso de pedagogos e licenciados em arte de Goiania— do ensino
de artes no tocante a sacralizacdo da arte e do artista. Busquei, por meio de debates realizados
em dois grupos de opinido, langar questdes que problematizassem a relagédo arte x artista x
sociedade x educacdo. O primeiro grupo foi constituido por licenciados em artes, que ja atuam
no magistério em escolas publicas e privadas; sendo que o segundo grupo foi igualmente
composto por pedagogos da rede publica e privada de ensino. A coleta dos depoimentos
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seguiram a metodologia do grupo focal e visaram deslindar em que medida os diversos mitos
e desafios aparecem no discurso dos professores acerca de suas concepcdes e praticas
docentes em artes. Assim, propor um questionario, ainda que aberto, foi uma opgéo
descartada j& que poderia atribuir a coleta de dados uma inflexibilidade. Por receio
semelhante, a entrevista também foi descartada. Dessa forma, optei pela realizacdo de um
debate em um grupo de opinido.

A logica que permeou tal escolha foi a preocupacdo de que os professores
participantes pudessem se sentir autorizados a declarar e confrontar, suas préaticas e
concepcdes a respeito da arte e do artista, sem imposicdes que pudessem engessar a
autenticidade das opinides.

A selecdo dos sujeitos obedeceu a dois critérios: homogeneidade e
heterogeneidade. Como o debate foi realizado com dois grupos focais, cada qual seguiu os
seguintes critérios: homogeneidade quanto a formacdo profissional e heterogeneidade em
relacdo a atuacdo profissional. Desse modo, no grupo focal de pedagogos, s6 havia sujeitos
com essa graduacdo, mas que atuavam nas redes privada e publica de ensino, desde a
educacdo infantil a formacdo de professores. Regra semelhante se fez valer na formacéo do
grupo focal de arte-educadores, constituido por licenciados em artes visuais. Cada grupo focal
contou com sete participantes.

Com essa escolha, tinha como objetivo coletar a opinido das duas categorias de
profissionais que ja haviam sido estudados e avancar na reflexdo teorica ja realizada no inicio
do capitulo, valendo-me de uma multiplicidade de olhares que as varias facetas da atuagéo
profissional podem promover.

Com o intuito de revisitar os pontos centrais desta dissertagdo que, com certeza,
ndo encerra nada de absoluto e definitivo, no quarto capitulo retorno as questdes iniciais deste
estudo na intencdo de rever alguns mitos e propor alguns desafios a luz dos conhecimentos
construidos ao longo da pesquisa. Esse capitulo inclui também algumas consideracfes sobre a
experiéncia estética como condicdo e produto de uma maior convivéncia com o mundo das
artes, 0 que € central na educacéo escolar em artes. E nisso que consiste o capitulo 4.
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CAPITULO 1: A SACRALIZACAO DA ARTE E DO ARTISTA: CONCEITO E

FUNDAMENTOS SOCIO-HISTORICOS

“O exame das relagBes entre cultura e poder precisa
forgosamente contornar ou rejeitar alguns lugares comuns
bem enraizados”

José Carlos Duran

Neste primeiro capitulo, procuro esclarecer o conceito de sacralizagdo da arte e do
artista. Assim, busco na teoria critica, mais especificamente em Walter Benjamin, e na
Sociologia da cultura, apoiando-me em Pierre Bourdieu, o aporte tedrico para tal construcéo.
Feitas as consideracdes iniciais sobre a questdo central, apresento o conceito com suas
contradicOes e possiveis ramificacfes. Em seguida, procuro na literatura da historia social da
arte e da cultura reconstruir a génese do objeto sacralizacdo, como forma de compreendé-lo de
maneira mais radical, no sentido de ir a raiz da problematica desta investigacdo. Dessa
maneira, este capitulo, constitui o cerne da fundamentacéo tedrica do presente estudo.

1.1 O conceito de sacralizacdo da arte e do artista

A palavra sacralizagdo vem de sacra, relativa as coisas sagradas, sacras.
Sacralizagéo, por sua vez, tem como terminacgdo o sufixo acdo, que evidencia processo, a¢ao
intencional com vista a transformagdo de algo. Assim, o termo sacralizacdo refere-se ao
processo, a acao de converter em sagrado, de consagrar.

Quase tdo antiga quanto o proprio homem, a sacralizagao surge com a necessidade
que este demonstra de se ligar ao divino, sobrenatural e mistico. Desde sua génese, tudo o que
se vincula ao sagrado comeca ja muito cedo a impor certas nogdes fundamentais, produto e
condicdo do processo de sacralizagdo: o privilégio e o elitismo. Estas sdo, pois, as faces
constitutivas da sacralizacdo. Para ser mais incisiva, a sacralizacdo estabelece com essas
facetas uma relacdo simbiotica a medida que torna os conhecimentos artisticos e a pratica
cultural desnecessarios as camadas populares e um privilégio dos poucos eleitos e
naturalmente dotados para esses fins. O privilegio e o elitismo nas artes sdo conceitos
distintos, contudo sdo condicdo e produto do funcionamento de uma rede complexa de
relacdes que sacraliza a arte e o artista.
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A sacralizacdo é aqui considerada em dois grandes eixos: a sacralizacdo da arte
que se refere a obra de arte eterna e intocavel, ao elitismo no acesso e fruicdo artistica e a
sacralizacdo do artista que diz respeito a mistificacdo da atividade criadora e a existéncia de
uma distancia em relagéo ao artista e seu publico.

A sacralizacdo de que falo encontrou referéncia na ldade Média, palco ideal de
todos os ingredientes que a tornaram mais perspicaz, totalizadora e emblematica da relacdo do
publico com a arte e o artista. Dessa forma, o termo sacralizacdo designa o conjunto dos
guestionamentos percebidos na lida docente cotidiana e baseia-se na leitura e nas semelhancas
gue encontrei entre a sacralizacdo vigente na Idade Média e a empreendida no campo da arte.

Nos diversos momentos historicos e com mais énfase na ldade Média, o sagrado
tem, em seu bojo constitutivo, as no¢des de absoluto, intocavel, mistico e incompreensivel
como eixo identitario de todas as esferas da vida. Nesse contexto, a grande maioria das
pessoas era fadada a absorver uma religiosidade imposta em obediéncia inquestionavel aos
dogmas sagrados, em uma relacdo de respeito profundo e irrefletido. Embora as catedrais
estivessem abertas, os conhecimentos que ali figuravam estavam interditos a plebe, a medida
que sua compreensdo se dava de maneira parcial e manipulada. Ao clero restava guardar as
verdades ameacadoras do status social vigente e alimentar a crenca na mistica
inacessibilidade do universo sagrado.

De maneira semelhante a sacralizacdo desenvolvida no periodo medieval, a
sacralizacdo da arte e do artista também apresenta todas essas no¢des — se mostra absoluta
em seus valores e consagragdes, intocavel a grande maioria das pessoas, permeada pela
no¢do mistica 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 relacao de
respeito infundado e irrefletido que ora mantiveram (ou ainda mantém) com a religiosidade
— totalmente desprovida das infinitas possibilidades de recriacdo de significados estimulada
pelo carater polissémico da obra de arte.

Hoje os museus, galerias de arte e outros espagos de cultura— igualmente abertos

e de livre acesso como as catedrais na Idade Média — encontram-se inacessiveis a maior
parte da populacao que, desprovida dos cddigos de leitura, vé-se impossibilitada de investir na
pratica cultural. Resta aos detentores estatuarios das boas maneiras, aos homens egrégios da
cultura erudita revestir com a aparéncia de natural o que conquistaram como resultado de uma
aprendizagem sistematizada, ocultando as condigdes sociais de apropriagdo dos bens artisticos
e emprestando a arte as mesmas nogdes irrevogaveis e inacessiveis do mundo divino, ou seja,
sacralizando-a.
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A sacralizacdo da arte e do artista embora ndo seja um dos temas mais estudados
da Sociologia da arte ou da cultura, diferentemente de outros, tornou-se uma ideia tdo natural
que goza de certa homogeneidade e difusdo, tanto entre o publico especializado quanto nos
meios desprovidos de maior acesso as artes. Esse conceito é fortemente expresso pelo carater
elitista e privilegiado que se confere a atividade artistica e, por extensao, ao proprio artista e
sua obra.

Embora sejam aspectos distintos, o elitismo e o privilégio sdo os dois grandes
vetores do processo de sacralizacdo. Sem eles a sacralizacdo ndo pode operar a illusio, a
crenca no valor da obra de arte, de certas assinaturas. Ao tornar o conhecimento artistico
privilégio das elites e de alguns eleitos pela natureza para esses fins, impde-se uma ldgica
ciclica em que o capital cultural vai para o capital cultural, ou seja, se estabelece uma légica
em que os produtos artisticos, sua posse e apreciacdo, sdo naturalizados como criacdo da elite
cultural e se destinam a essa mesma elite (BOURDIEU, 2003).

O mito do génio criador e da obra-prima eterna e intocavel sdo ingredientes
fundamentais da construcdo de um recinto “sagrado”, que protege esse pequeno mundo da
curiosidade “profanadora”. Essa sacralizacdo, longe de ser gratuita, € fruto de um longo e
complexo processo que instituiu, no decorrer da histéria, uma rede de privilégios, “que
assegura e recompensa a familiaridade de alguns com a arte e com o mundo da arte”
(DURAND, 1989). A sedimentacdo de tais concepcbes encontrou terreno fértil para sua
hegemonia e prolongamento no século XVIII, mais propriamente no Movimento Romantico
que buscava conferir ao artista e seu reflgio em ateliés, algo de idilico, nostalgico, superior e
sobrenatural (HAUSER, 1998).

Para compreender melhor a légica que rege o processo de sacralizacdo da arte e
do artista, duas categorias da Sociologia da cultura, definidas por Pierre Bourdieu, sdo muito
caras: campo e habitus. Um campo pode ser considerado como um mercado composto por
agentes que aderem ao jogo especifico daquele campo. Ele pode ser definido como uma
complexa rede de relacBes objetivas entre posicdes. Essas posicdes podem ser concebidas
como produtores e consumidores de bens daquele mercado. O campo é entendido como
espaco de luta concorrencial entre os atores, que disputam legitimidade, poder, status em uma
determinada area que possui regras e estratégias previamente estabelecidas.

No caso do campo artistico, além dos produtores e consumidores de arte, uma
copiosa rede de relagOes trabalha para fabricar a crenca no valor de determinados produtos
artisticos e de seus produtores. Essa rede de relacdes é movida por uma illusio que consiste
em executar as tarefas de definir que tipo de arte produzira e quem a produzira, para quem e
quem a disseminara. Atuam, nesse contexto, marchands, criticos de arte, artistas, o publico
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iniciado, curadores, galerias, museus, conservatorios que praticam a illusio como condicéo
para entrada, permanéncia e existéncia do e no campo.

O habitus, por sua vez, é outra categoria central na Sociologia de Pierre Bourdieu
e nessa investigacdo. O habitus é um condicionamento associado ao pertencimento a certo
campo social, exterioriza uma série de comportamentos e atitudes que perpetuam as relagdes
objetivas entre as classes. Ele é simultaneamente a grade de leitura pela qual se percebe e se
julga a realidade e o produtor de nossas praticas. Sua légica é a da reproducdo social e do
principio de conservacdo, contudo pode tornar-se também um mecanismo de invencéo e,
consequientemente de mudanca.

Uma das funcdes da nocdo de habitus é explicar certo estilo de praticas e bens de
uma classe singular de agentes. Assim, se traduz em um principio gerador e unificador de
condutas humanas, em uma espécie de senso pratico do que deve ser feito em cada situacgéo.
S&o estruturas estruturadas estruturantes e duradouras, capazes de constituir esquemas de
percepcado e acdo adequados a determinado campo (BOUDIEU, 1996).

O conceito de sacralizacdo implica diretamente a compreensdo do campo artistico
e de como esse campo opera para transmitir aos seus agentes certos condicionamentos, sob a
aparéncia do natural, e excluir a grande maioria da experiéncia estética, baseando-se no forte
argumento de que educacdo é algo inato.

Segundo Bourdieu (1996), as categorias de pensamento que sdo utilizadas
espontaneamente e aceitas sem maiores questionamentos marcam diversos campos da
sociedade. No campo da producéo artistica, os préprios autores, em grande parte, aderem a
um discurso que naturaliza a ideologia dominante com afirmacBes etnocéntricas e
mistificadoras.

Um exemplo é a entrevista ao programa do J6 Soares concedida pela cantora Gal
Costa na qual afirmou que o artista ja vinha “pronto” com a “missdo” e o “dom” de ser artista.
Tal depoimento ganhou eco nas notas de admiracdo estarrecida do apresentador perante ao
“sobrenatural talento” de sua encantadora e magica interpretacdo. Embora seja uma
observagdo td0 comum e corriqueira quanto costumeiramente aceita, 0 admiravel é que tais
declaracBes tenham partido de dois musicos que conhecem o martirio e o &rduo esforgo
empreendidos no processo de aprendizagem e de criacgdo artistica.

Longe de ser um discurso restrito, a naturalizagdo de que gozam essas idéias é tao
grande que quase ninguém, seja letrado ou analfabeto, se dedica a desatar 0s nds que
convencionam o “reflgio sacrossanto” da arte e das coisas as quais ela se relaciona. A
excegdo vira regra, ou seja, o direito se torna privilégio. A arte e toda a possibilidade de
criagdo como constru¢do humana, deveriam estender-se ao conjunto da vida, no entanto sao
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conformadas em um discurso cristalizado que consolida a regalia de poucos. Bourdieu (1996)
sustenta que a rede de relacGes capaz de assegurar a crenca no valor da obra e no valor do
artista cria a sensacao de que a maioria das pessoas esta “a margem” desse universo “sagrado”
e impossivel de ser alcancado por pessoas comuns.

Outros campos, a semelhanca do artistico, também trabalham arduamente para
consagrar seus agentes, contudo nenhum consegue impor-se tdo amparado na ideologia do
dom e na naturalizacdo das diferencas. Socidlogos, cientistas de todos os campos e de outras
categorias profissionais tém na aquisicdo sistematica de conhecimentos a condicdo e
justificativa de seu status social. O mesmo ndo ocorre no universo da arte. Desse modo, a
plenitude do exercicio da competéncia estética seria privilégio de alguns poucos eleitos por
contarem com um dom da natureza e nada teria a ver com o berco e a escolarizacdo, o
dinheiro, poder ou como resultado de um aprendizado formal. E essa a faceta da sacralizagéo
mais perversa, pois justifica e ainda impede o amplo acesso a obra de arte. Como lutar contra
concepgdes sacras que se apodiam em aptidGes sobrenaturais para explicar a posse das chaves
da leitura e da producdo artistica?

Tais nogdes contribuem decisivamente para o0 desconhecimento da funcéo
politico-social da criacdo artistica, fato que se expressa pelo lugar desprivilegiado e pequeno
que tal area de conhecimento ocupa na hierarquia das disciplinas e que, de igual modo, pode
ser identificado nos clichés criticos com que, de habito, séo rotuladas as coisas da arte e da
cultura. Essas posturas perpetuam nocdes equivocadas quanto a essa atividade e colaboram
decisivamente para a manutencdo da grande distancia que se estabeleceu entre o publico e a
arte (SANTAELLA, 1995). Dessa forma, a luta contra as fracdes dominantes, ndo &
promovida, nem se melhora o acesso ao capital cultural e a percepcdo das regras as quais se
obedece quase que cegamente, nem tampouco ha colaboracdo na luta coletiva pelo direito ao
acesso e fruicdo da arte como constituida e constituinte do ser humano.

O fruto dessa visdo traz o dissabor da negacdo do direito a desfrutar do potencial
politico-histérico das criacdes artisticas, com a desculpa de que ao povo o estético ndo faz
falta e que tudo o que ndo é “popular”, é elitista e desnecessario (SANTAELLA,1995). Achar
gue o povo sempre foi desinteressado pelo mundo da arte e da cultura é achar que a distancia
sempre existiu e, portanto, a sacralizagdo é natural. Um rapido passeio histérico nos remete a
tempos, ndo tdo remotos, como as sociedades pré-industriais, em que 0S camponeses
aprendiam técnicas de pintura, escultura e musica nas relagcbes de familia e comunidade
(ENGUITA, 1989). A compreensdao dos modos pelos quais esta realidade se consolidou €
fundamental ao enfrentamento dos desafios e mitos impostos pela sacralizacdo da arte e do
artista.
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E necessario esclarecer que o processo de sacralizacdo nio decorreu de uma
evolucéo historica linear e sim de um complexo jogo de relagdes no campo especifico das
artes. Nesse sentido, Bourdieu, empreende uma analise profunda de como essa rede de

relacdes atua no cerceamento do acesso a arte e na manutencao de privilégios.

Cada campo (religioso, artistico, cientifico, econdmico etc.), através da forma
particular de regulacdo das praticas e das representagcGes que impde, oferece aos
agentes uma forma legitima de realizagdo de seus desejos, baseada em uma forma
particular de illusio. E uma relacdo entre o sistema de disposi¢des, produzidos na
totalidade ou em parte pela estrutura e o funcionamento do campo, e o sistema de
potencialidades objetivas oferecidas pelo campo que se define em cada caso o
sistema das satisfagBes (realmente) desejiveis e se engendram, as estratégias
razodveis exigidas pela logica imanente do jogo (que podem estar acompanhadas
ou ndo de uma representacdo explicita do jogo). [...] A crenca coletiva no jogo
(illusio) e no valor sagrado de suas apostas, é a um s6 tempo a condicdo e o produto
do funcionamento mesmo do jogo; é ela que estd no principio do poder de
consagracdo que permite aos artistas consagrados constituir certos produtos, pelo
milagre da assinatura (ou da grife), em objetos sagrados (BOURDIEU, 1996, p. 259
e 260).

Bourdieu deixa clara a necessidade de afastar o discurso da illusio e suspender a
relacdo de cumplicidade e conivéncia que assimilam distancia e mistificacdo ao universo da
arte. Esse afastamento ndo implica ignorar ou esquecer que a illusio faz parte da realidade,
mas, sobretudo, compreendé-la a ponto de reconstruir e ressignificar os fundamentos da
criacdo artistica.

Para Bourdieu (1996), cada campo social, incluindo ai o artistico, impde aos
agentes uma forma particular de regulacdo das praticas e representacBes, baseada em uma
forma particular de illusio. A illusio é condicdo e produto do funcionamento do jogo, ela
materializa uma crencga coletiva no poder e no valor sagrado de suas apostas. No caso do
campo artistico, isso se manifesta pela crenca coletiva no valor da obra e do artista e permite
aos artistas consagrados constituir certos objetos pelo milagre da assinatura. Ela € fruto de
uma rede de relacBes que consagra e mistifica a obra de arte e o artista, a0 mesmo tempo em
que cerceia e impede o contato da grande maioria das pessoas com a arte e 0 mundo da arte.

Ja Walter Benjamim, em seu texto “O autor como produtor”, de 1934, busca
extirpar do artista toda a mistica criadora e toda aura de mistério em torno do ato de criacdo
ao concebé-lo como um trabalhador radicado em uma realidade material com recursos e
técnicas determinados a disposi¢do. O que Benjamim quer dizer, segundo Santaella (1995), €
que quando se trata de discutir problemas relativos ao estético e os valores sagrados comegam
sorrateiramente a insinuar, subitamente o carater de historicidade e concrecdo das producdes
humanas fica abalado e se esvai em discursos abstratos e nebulosos. Assim o
espectador/leitor/apreciador perde a possibilidade de ser colaborador e participe no
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significado das obras, que permanecem encobertas pelo manto dos valores sagrados e
imutaveis.

Embora esses autores ndo tenham cunhado o termo “sacralizacdo”, reconhecem a
existéncia de privilégios que cerceiam a maioria das pessoas do contato com a arte e conferem
um carater elitista as atividades criadoras. Igualmente consideram que a rede de relacOes
consagradora e mistificadora da obra de arte e o artista é, a um s6 tempo, condicdo e produto
dessas relacbes. Valendo-me da leitura desses autores, e aliada ao confronto com minha
pratica docente e discente de arte educadora e pesquisadora, € que julgo apropriada a
criacdo/uso da categoria sacralizacao, considerada em suas faces constitutivas, quais sejam: a
face do elitismo e a face do privilégio, pois, para se fazer mais incisiva, a sacralizacdo se
apoia nessas faces a medida que, torna 0s conhecimentos artisticos e a pratica cultural
desnecessaria as camadas populares e como um privilégio dos poucos eleitos e naturalmente
dotados para esses fins. O privilégio e o elitismo nas artes sdo conceitos distintos, contudo sdo
condig&o e produto do funcionamento de uma rede complexa de relaces.

Ao questionar a sacralizagdo da arte e do artista ndo estou querendo despir a
pratica cultural de um tipo de magia que lhe € inerente — como a magia suscitada pelo
processo criativo, pela experiéncia estética critica e arrebatadora, orgastica — capaz de
propiciar a0 homem sensac¢des que ndo obterd em outras atividades. Ao contrério, é pela
crenga de que tais atividades e sensacOes sdo a esséncia da humanizagdo que considero
necessario questionar essa sacralizag&o.

E imprescindivel ressaltar que a sacralizagdo engendra profundas contradicdes.
No que tange ao artista, se por um lado eleva seu status (ou pelo menos de certo grupo de
artistas), conferindo-lhe prestigio, reconhecimento de seu poder criativo e honrarias nunca
vistas antes, por outro lado, gesta elementos de fraqueza, a medida em que reveste a atividade
criadora com a roupagem do elitismo, o que contribui massivamente para um afastamento
cada vez maior do grande publico em relacéo as artes.

Aliada ao elitismo, a prépria nocdo de talento artistico, dom sobrenatural e a
imposicao da ideia de génio como consubstanciacdo de energia e espontaneidade (HAUSER,
1998) afetam diretamente toda a possibilidade de desfrutar do potencial politico-social das
criagbes artisticas. Isso é notorio quando se propdem apreciacdes/producdes/reflexdes
estéticas. A grande maioria das pessoas — acostumada que estd a conceber a atividade
criadora e apreciadora como coisa de génios ou da elite iniciada — acha-se incapaz de
participar de um processo criador ou ainda de recriar os significados daquilo que Vvé, ouve e

pronuncia.
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A concepcdo de artista como génio intocavel, amplamente difundida e
sedimentada na Renascencga, garantiu sua supremacia relativamente ao artesdo e sua
importancia como personalidade. lgualmente colaborou para a mistificacdo da atividade
criadora como manifestacdo de genialidade e, portanto, ndo acessivel a maior parte das
pessoas.

Ja em relacdo a obra de arte hd um grande reconhecimento, por vezes quase
candnico, de certos objetos artisticos. Estes, além de se configurarem objeto de culto, ainda
constituem rentaveis (e por que nao dizer bilionarios?) investimentos. Segundo Santaella
(1995), a elite opera uma apropriacdo econémico-politico e ideoldgica dessas producdes e
impde a ilusdo de que tenham, por principio, nascido para as classes dominantes. A arte, e
toda a possibilidade de criacdo como construgdo humana deveria estender-se ao conjunto da
vida; no entanto, é conformada em um discurso cristalizado que a legitima como prerrogativa
de poucos.

Nessa medida, ndo s6 os produtos artisticos tornam-se acessiveis a poucos, mas
também a leitura que deles se faz ja vem agrilhoada aos inquestionaveis valores
estéticos através dos quais 0s dominantes perpetuam sua opressdo cultural sobre os
dominados. Concluséo: atirar pedras precipitadamente sobre os produtos artisticos,
tachando-os, em si, de elitistas, parece ndo apenas simplista, como também
significa colocar as pedras do jogo hegemdnico exatamente no lugar em que se
espera que sejam colocadas (SANTAELLA, 1995, p.20).

O admiravel de todo esse processo € que comumente os membros da esquerda se
engajam nesse discurso e promovem debates acalorados na crenga de que estdo defendendo os
interesses das camadas sociais desprivilegiadas (ROUANET, 1987). A velha frase “na barriga
do pobre, letrinhas de macarrdo é que fazem poesia” é citada como que para impor a
inquestiondvel urgéncia de suprir as necessidades materiais em detrimento das necessidades
espirituais. Nesse discurso, € possivel identificar, ainda, a concepcao reducionista que relega o
povo ao rétulo de inculto e desinteressado das coisas da cultura, até porque estas ndo lhe
seriam essenciais.

Na lista de contradi¢cOes, pode-se perceber, ainda, que a mesma sacralizacdo que
confere qualidade de objeto de culto, eterno e intocavel a certas criacdes artisticas, também as
torna artigo de luxo, privilégio para poucos e felizes, um acessorio da cultura, um “babado”,
portanto, desnecessario. Assim, se ela é destinada as elites, entdo € coisa para endinheirados
que possuem tempo suficiente para se desvencilhar da luta pela subsisténcia material e
dedicar-se a esses 0nerosos passatempos.

Dessa maneira, € possivel perceber que a sacraliza¢do encerra, a0 mesmo tempo,
forcas e fraquezas, conquistas e perdas, privilégios e exclusdes, unides e afastamentos,
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valoracdo e desvalorizacdo. Sua forca induz a crenca de que a arte € o apice da cultura,
portanto cultura erudita, patriménio da humanidade, expressdo maxima da sensibilidade e
criatividade humanas. Concomitantemente produz sua fraqueza, tornando-a oposta a cultura
popular e conseqlientemente ndo destinada as camadas populares. A democratizacdo do
acesso aos bens artisticos, portanto, fica diretamente prejudicada, materializando-se no
impedimento de que o grande puablico desfrute “de uma estética resultante e auto-
constituidora do préprio humano” (PEIXOTO, 2003).

Rouanet (1987) também se dedica a desatar os nds que convencionam a arte e as
coisas as quais ela se relaciona em um refugio sagrado. A isso, que ele denomina novo
irracionalismo, associam-se outras posturas que perpetuam os equivocos do elitismo. Em
nome de uma cultura genuinamente nacional e popular exige-se passaporte e atestado de
naturalizagcdo, como se a inteligéncia tivesse péatria. Esse movimento, que ele denomina
anticolonialismo, desconsidera a probabilidade de a cultura ser auténtica ou alienada
independente de sua localiza¢do geografica. O que torna uma cultura significativa ou ndo para
determinado povo ¢ a sua qualidade estética, ou seja, uma arte mais elaborada é necessaria em
qualquer pais, ao passo que a alienacdo e domesticacdo, presentes na industria cultural, sdo
despreziveis independente de sua origem. Assim, “se a cultura é verdadeiramente universal,
ela é ipso facto brasileira: Mozart € tdo relevante para o Brasil como se tivesse nascido na
ilha de Marajo, e Silvio Santos é tdo irrelevante como se tivesse nascido em Reikjavik.” (
ROUNET,1987, p.127).

Essa crenca pode ser identificada na tendéncia que algumas escolas demonstram
para trabalhar somente a cultura local, ressaltando os grandes vultos da patria e 0s
conhecimentos folcloricos, como se fosse possivel se aproximar de uma cultura elaborada
pelo mero desprezo do que € estrangeiro. Como se ao enterrar a cabe¢a no chéo fosse possivel
garantir um mergulho na prépria cultura de forma a despoluir a mente das contaminadoras
influéncias internacionais.

Esse discurso € tdo antigo e igualmente passivel de ser superado que 0 movimento
antropofégico, p6s semana de 1922, ja defendia a possibilidade de selecionar o que havia de
valido e bom na cultura estrangeira e reelaborar a luz da cultura e dos valores locais. Esse fato
é emblematico na leitura (ou pelo menos em uma das muitas leituras possiveis) que se pode
fazer da obra de Tarsila do Amaral “o Abaporu”. No sentido da antropofagia, 0 homem que
come, s6 devorava aqueles a quem admirava, como em uma tentativa de conseguir por esse
ato a posse de seus conhecimentos e poderes.

A propria poética visual de Tarsila é um exemplo bem-sucedido de como €
possivel assimilar/aprender com a cultura estrangeira, sem com isso distanciar-se dos valores
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nacionais. A artista, que foi aluna de Lerger, escancara em suas obras a grande influéncia
desse pintor — a forma arredondada, as cores fortes, a ocupacgédo dos planos, o estilo pictérico;
contudo, foi capaz de conservar e recriar esse aprendizado em obras que refletiam
preocupacdes regionais.

Rouanet (1987) enfatiza uma outra conseqiiéncia do novo irracionalismo: o
antielitismo. Essa tendéncia produz o efeito de desqualificar a cultura superior, ou erudita. O
mecanismo seria tomar esta cultura como ameaga a cultura popular, como se o contato do
povo com uma arte mais elaborada provocasse a perda da pureza e caracteristicas originais
dessa arte. O que ameaca a cultura popular ndo € a alta cultura e sim a inddstria cultural, que
se apossa de elementos da cultura popular, reelaborando-os de forma rasa e alienante.
Segundo Santaella (1995), como forma de dominacéo e subserviéncia, as classes dominantes
mascaram 0s produtos artisticos e acobertam as influéncias populares e ndo ocidentais de
varias produgdes culturais que reclamam para si. Como exemplo disso, podem ser
mencionados Varios artistas que beberam nas fontes da cultura popular: Pieter Bruegel, Van
Gogh, Picasso, Gauguin, Mozart, Villa Lobos, Tarsila do Amaral, Portinari —, enfim, a lista
poderia se estender longamente.

[...] a alta cultura e a cultura popular sdo as duas metades de uma totalidade cindida,
que s6 podera recompor-se na linha de fuga de uma utopia tendencial. No meio
tempo, elas tém de manter-se em sua autonomia, pois seria tdo barbaro abolir a
cultura popular, onde habita a memoria da injustica como abolir a alta cultura, onde
habita a promessa da reconciliagdo. E nela que lateja a esperanca de um futuro além
das classes e é nela, quer se queira ou ndo, que estdo contidas as grades de andlise e
as categorias tedricas que permitem articular uma prética libertadora. Atacar a alta
cultura, em nome da cultura popular, significa avolumar o caudal de um
antiintelectualismo suicida, que tornard mais incerta essa luta emancipatoria
(ROUANET, 1987, p. 130).

Desse modo, ndo é a cultura erudita que ameaca as massas e a cultura popular
gue por ventura venha a ser construida em seu seio, todavia é a cultura de massas a grande
ameaca ao desenvolvimento e contato com uma cultura rica, complexa e igualmente
emancipatéria. Cultura popular e cultura erudita devem e precisam ser ensinadas e
revigoradas mediante um contato critico e a democratizagdo do acesso.

Consoante esses autores que reconhecem a sacralizagdo como uma producgéo
historico-social de uma rede de relagBes que consagra e mistifica a obra de arte e o artista,
exponho o recorte eleito na producdo desse estudo. Compreendendo que o cerne desse
problema engendra inumeras ramificacGes e implicacdes para a educacao € que ouso concebé-
lo de forma ampliada. Assim, ao longo desse estudo, passo a utilizar a sacralizagdo, como
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fruto de um processo histérico-social de uma rede de relagGes que consagra e
mistifica a obra de arte e o artista, a0 mesmo tempo em que assegura e recompensa a
familiaridade de alguns com a arte e 0 mundo da arte. Esse processo dificulta a
democratizagdo do acesso aos bens artisticos e mistifica a atividade criadora, gerando
contraditoriamente, sua subtracao do conjunto da vida.

Ao longo da histéria do homem a arte e as coisas as quais ela se relaciona foram
se refugiando a circulos cada vez mais fechados. Isso se evidencia pela propria evolucédo da
atividade criadora. Do interior das cavernas, na Pré-histéria, aos requintados salGes de arte, da
Era Moderna, houve um longo percurso em que a arte e o artista se distanciaram do grande
publico (HAUSER, 1998). Se antes, no Paleolitico as criacdes eram continuidade direta da
realidade, de autoria anénima e apreciacdo livre a qualquer pessoa, ainda no neolitico com a
especializacdo do trabalho artistico, é possivel perceber que o artista se sobressai da massa
indiferenciada como possuidor de dotes especiais e precursor da classe sacerdotal que “[...]
reivindicard ulteriormente ser detentora ndo s6 de aptidGes e conhecimentos excepcionais,
mas também de uma espécie de carisma que a isenta de todo o trabalho ordinario” (HAUSER,
p.19).

Embora de maneira timida, € possivel perceber que além da origem de privilégios
hé& o germe que faria oposicéo entre as artes e as atividades produtivas, entre lazer e trabalho,
entre prazer estético e luta pela sobrevivéncia material, entre uma grande maioria excluida e
uma pequena minoria digna das alegrias estéticas. Fruto de um longo e complexo processo
sdcio-historico, essas nocdes ganham maior legitimidade na Era Moderna. E nesse momento
qgue as nocBes de génio e dom sobrenatural como consubstanciacdo de energia e
espontaneidade se cristalizam na figura do artista. As obras de arte, por sua vez, figuram
temas cada vez mais restritos ao circulo dos eruditos e ndo se colocam com a mesma
facilidade de outrora a apreciacdo do grande publico. Alia-se a esses fatores a implementacédo
de museus, saldes de arte, colegdes particulares e galerias que se constituiriam em emblema
do reflgio sacrossanto a que se submeteram as obras de arte.

Hoje pouco se questiona o elitismo conferido & atividade criadora e & concepgéo
consagrada e mistificante em torno da figura da arte e do artista. O mito do génio criador e a
nogdo da obra de arte, eterna e intocavel, como consubstanciacdo de dons sobrenaturais, sao
os ingredientes manipulados pela elite para criar a sensacdo de que a maioria das pessoas esta
a margem desse universo sagrado (DURAND, 1989).
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Diante de tal conceito e seus desdobramentos, j& é possivel perceber a
necessidade e a urgéncia da realizacdo de uma analise mais profunda da sacralizacdo, a fim de
compreender em que medida “a familiaridade nos impede de ver tudo o que se esconde em
atos na aparéncia puramente técnicos utilizados pela instituicdo escolar” (BOURDIEU, 1996,
p.38). Assim, é objetivo deste capitulo contribuir para o entendimento da génese da
sacralizacdo da arte e do artista e de seu processo de consolidagio — como producéo
historico-social de uma rede de relagfes que consagra e mistifica a obra de arte, o artista e a
atividade criadora. Para isso convido o leitor a um réapido passeio historico, que se fara
entreluzir por breves comentarios, com o intuito de promover e alicercar essa compreensao.

1.2 Fundamentos socio-histdricos da sacralizacdo da arte e do artista

N&o é muito vasto o acervo bibliografico que trata da histdria social da arte e da
cultura. Mais comuns sdo os volumes que analisam as especificidades dos elementos visuais e
musicais presentes nas artes em seus diversos momentos historicos e estilisticos. Embora essa
compreensdo seja igualmente importante, a tarefa proposta aqui precisa se pautar na
investigacdo do papel desempenhado pela arte e o artista em cada momento histérico, o que
ndo é tarefa das mais faceis. SO assim se descobrira os elementos que consolidaram essa
ambiglidade na arte, e que, por um lado, a sacraliza e, por outro, a torna um elemento
desnecessario.

Segundo Hauser (1998), o homem pré-historico descobriu na arte um grande
aliado na luta pela sobrevivéncia. Em sua maioria, esses cacadores improdutivos buscavam
nas pinturas e gravuras, em cavernas, um meio para a obtencdo de alimentos. Sem mistério
algum, o aparato técnico usado em tal procedimento tinha tdo pouco a ver com misticismo
qguanto armar ratoeiras ou adubar um terreno, pois as pinturas representavam para o artista
paleolitico a continuacdo direta da realidade comum, ou seja, desenhar bisdes em um livro e
fecha-lo seria a acdo responsavel por seu desaparecimento na vida real.

No periodo neolitico, a representacdo pictdrica evoluiu para além da imitacdo e
passa a ser desenvolvida em mais duas formas basicas: a informativa e a decorativa. O artista,
nesse contexto, especializou-se mais, sendo, ao que parece, 0 primeiro representante da
especializacdo e da divisdo do trabalho. Segundo Janson e Janson (1996), o requinte técnico
era cada vez maior e seus registros ndo sdo tdo ricos em virtude do fato de que o artista
neolitico trabalhou com materiais pereciveis. Ja, nesse interim, ele sobressaiu-se da massa
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indiferenciada como possuidor de dotes especiais e precursor da classe sacerdotal “[...] a qual
reivindicara ulteriormente ser detentora ndo s de aptiddes e conhecimentos excepcionais,
mas também de uma espécie de carisma que a isenta de todo o trabalho ordinario”(HAUSER,
1998, p.19).

Com essa compreensdo, é possivel perceber que a génese da sacralizagdo € quase
tdo remota quanto o préprio homem. Ao buscar para si e para sua arte privilégios e distin¢oes,
0 artista neolitico ja intentava libertar-se das atividades corriqueiras e colocar-se em posi¢do
acima da grande maioria das pessoas. Embora a obra de arte ainda permanecesse sem autoria,
de alguma maneira, seu autor e essa sociedade, ja eram capazes de ostentar o luxo de um
especialista. Além da timida, porém perceptivel origem de privilégios, pode-se notar também
0 germe que faria oposicao entre as artes e as atividades produtivas, entre o lazer e o trabalho,
entre uma grande maioria excluida e uma pequena minoria digna das alegrias estéticas.

O fim do neolitico foi marcado por muitas transi¢cbes: do mero consumo para a
producdo, do primitivo individualismo para a cooperacdo, pelo advento do comércio, das
manufaturas, das cidades e mercados. Mas, principalmente, é a invencdo da escrita que
diferencia as sociedades historicas das pré-histéricas (JANSON e JANSON, 1996). Essa
invencdo foi indispensavel & origem das culturas urbanas do Oriente Antigo. Assim, o criador
de imagens deixou de ser o inspirador magico ou trabalhador do lar para converter-se no
profissional artista, que produzia para uma elite exigente e experimentada. Posto a trabalhar
sob grande pressao, o artista desse periodo poderia até receber honrarias sociais como as de
alto funcionario da corte, mas, de modo geral, permanecia como artifice anénimo “apreciado
guando muito nessa condicéo e ndo como personalidade em si” (HAUSER, 1998, p.31).

O contraditério nesse periodo é que, embora se dedicasse a corte, ndo era
considerado como seu integrante, a0 mesmo tempo em que oriundo das classes populares,
também ndo se reconhecia nela nem por ela era reconhecido.

Os artesdos e artistas do palécio e do templo vieram do povo, é certo, mas, como
produtores de arte para a classe superior, praticamente nada tinham em comum com
as concepcdes de sua propria classe social. O povo comum, excluido dos
privilégios da propriedade e do poder, j4 ndo pode ser incluido entre o publico
interessado em arte nos despotismos do Oriente Antigo — de fato, ainda menos do
gue em épocas subseqiientes da historia (HAUSER, 1998, p.43).

Pela analise até aqui expedida, é possivel estabelecer que enquanto a sociedade se
organizava — definindo hierarquia e privilégios, evoluindo na forma de buscar condicfes de
sobrevivéncia material, ordenando-se politica e economicamente — firmavam-se 0s

contornos que tornavam ora arte, ora o artista, ou ambos, mais distantes, mais excludentes,

mais sacralizados em relagdo as massas. No periodo em foco, a divisdo foi mais rigida: nao
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havia arte popular ou pelo menos registros que contassem dessas manifestacdes. Tanto o
povo, quanto a classe intermediaria se viram alijados do mundo da arte e da cultura. Se boa

parte dos historiadores de arte afirma que o Oriente Antigo possuia uma arte para 0s mortos
— que externava o desejo de eternidade e permanéncia dos nobres através de piramides,

sarcofagos e tumbas — é bem verdade que as classes socialmente desprivilegiadas restava
enterrar seus falecidos na areia, sem erigir qualquer tipo de memorial (HAUSER, 1998).

Ja na Antiguidade, institui-se uma légica que dai por diante ganharia contornos
cada vez mais brutais. O abismo entre uma arte mais elaborada e o pablico, o direito a fruir
esteticamente o0s objetos criados e de experimentar o préprio potencial criativo foram
relegados a um segundo plano, pois, uma vez que no primeiro plano estava 0 compromisso
com as coisas serias e urgentes ligadas diretamente a sobrevivéncia material, ndo havia para
0S escravos espaco para esse luxo desnecessario.

Caracterizadas as demandas e atribuicbes sociais da arte e do artista nas
civilizacbes urbanas do Oriente Antigo, debrugo-me agora sobre a civilizacdo Grega e
Romana. E neste momento em que aparecem as primeiras obras assinadas e “entra em cena
um tipo de homem até entdo praticamente desconhecido: o artista como personalidade
marcadamente individual” (HAUSER, 1998, p.73). Apesar de gozar de um relativo prestigio
no periodo neolitico e receber honrarias dignas de um alto funcionério da corte no Oriente
Antigo, é o berco greco-romano que melhor embala a figura de um artista que gozara de
crescentes e distintivos privilégios a partir desse periodo até os dias de hoje.

A compreensdo do artista e da arte em moldes mais livres de dogmas e
preconceitos sé foi possivel porque aqui hd uma concepcao completamente nova de arte, que:

deixou de ser um meio em relagdo a um fim para tornar-se agora um fim em si
mesma. Na origem, toda e qualquer forma de empreendimento espiritual é
determinada pelo propdsito Util a que serve; tais formas trazem em si a capacidade
e a tendéncia para libertar-se de seus propdésitos originais, tornando-se
independentes; passam a ser desinteressadas e, em certa medida, autbnomas. Logo
gue o homem se sente seguro e liberto da pressdo imediata da luta pela existéncia,
comeca jogando com 0s recursos espirituais que tinha originalmente desenvolvido
como armas e ferramentas que o ajudavam em suas necessidades. Comega entdo a
inquirir das causas, a buscar explica¢des, a pesquisar conexdes que pouco ou nada
tém a ver com a luta pela vida. O conhecimento pratico da lugar a investigagdo
livre, 0s meios para dominar a natureza convertem-se em métodos para descobrir a
verdade abstrata. E assim a arte, originalmente uma simples servidora da magia e
do ritual, um instrumento de propaganda e panegirico, um meio de influenciar
deuses, espiritos e homens, torna-se em certa medida uma atividade pura,
autdnoma, ‘desinteressada’, praticada por seu valor intrinseco e pela beleza que
revela. [...] A emancipacdo de certos elementos da sociedade para a criagdo de
formas autbnomas, isto €, ‘indteis’ e ‘improdutivas’ é um sinal de riqueza e de um
excedente de energia e ociosidade. A arte s6 se torna independente da magia e da
religido, da instrugdo e da prética, quando a casta dominante pode dar-se ao luxo de
pagar pela producéo de uma arte ‘sem proposito’ (HAUSER,1998, p. 77 e 81).
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O modo de vida das democracias gregas goza de uma liberdade de dogmas,
rigidas tradi¢Oes e preconceitos sem precedentes. A autonomia diante dos livros sagrados, da
hereditariedade reverenciada aliados a investigacdo filosdfica favoreceu sobremaneira o
florescimento de uma arte mundana, dindmica e impregnada da alegria de viver. Os elementos
racionais e praticos na arte sdo muito mais importantes do que os irracionais e 0s misticos.
Jaeger (1995) afirma que tudo no mundo grego é expressdo de um sentimento vital
antropocéntrico e que seu povo é antropoplastico, isto é, toma a figura humana como central
em todas as producdes, inclusive as artisticas. A propria idéia de formar o homem pela
educacdo, assim como o oleiro d& forma ao barro e o escultor a pedra, s6 poderia “amadurecer
no espirito daquele povo artista e pensador” (JAEGER, 1995, p.13).

Embora a assinatura em obras de arte seja caracteristica desse periodo, a no¢ao de
génio ainda é estranha a0 mundo antigo. A assinatura apenas representava a semente de um
reconhecimento que por hora germinava timidamente e viria a florescer séculos mais tarde. O
préprio sentido de criacdo permanece vinculada ao processo criativo mais como produto do
génio coletivo do que individual. De acordo com Peixoto (2003, p.6), isso se deve ao fato de
que “o espirito civico ndo via com bons olhos 0 auto-engrandecimento”.

Existe algo que é notadamente a identidade da época greco-romana: o ideal de
beleza e de auto-conhecimento. Esse aspecto determinou sobremaneira a relagédo travada entre
esse povo tdo livre e amante da imaginacdo criativa e as artes. Foram eles os responsaveis
pela génese das primeiras colecbes de obras de arte. Organizadas por principes ou
particulares, com direito a coOpias para preencher lacunas, essas cole¢des constituem-se 0s
precursores de nossos museus e galerias de arte. Emblema do refagio a que foram submetidas
as obras de arte e do acesso restrito a elite, esse “recinto sagrado” dificilmente seria de
dominio dos escravos.

De acordo com Hauser (1998), além desses ideais, outro aspecto marca, do
comeco ao fim, as sociedades Grega e Romana: o pouco prestigio do artista plastico em
relacdo ao poeta ou ao masico. Este Ultimo goza de fama e privilégios, ao passo que o artista
plastico continua sendo considerado um artesdo que vive do proprio salario. A associacao
entre o trabalho manual e a escravatura também é responsavel pela manutencdo desses
preconceitos. Considerados artistas mudos (pintores e escultores), Jaeger (1995) enfatiza que
os verdadeiros representantes da paidéia eram os poetas e muasicos. O mundo antigo venerava
as criacdes, plasticas ou literarias, contudo desprezava o criador. Assim a posi¢do econdmica
e social dos pintores e escultores permaneceu quase sem alteragfes, embora suas obras
ostentassem o poder e a riqueza de suas cidades.
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A mudanca na posi¢do do artista s6 foi notdria na época de Alexandre, com a
elevacdo do consumo de obras de arte e sua associacdo as conquistas militares. Mas,
igualmente, aumentou-se primeiro, o status do poeta e, depois, gradualmente, o do pintor e
escultor. A arte por sua vez, mesmo celebrando a vida, permanece totalmente ligada a
prestigiosa ociosidade e aos canones estéticos de beleza, perfeicdo e poderio militar
(HAUSER, 1998).

A cultura estética dessa civilizacdo ndo se aproximava da concepg¢ao renascentista
e moderna de génio, mas ainda assim estabelecia uma distancia entre o povo/trabalhador
comum e o mundo das artes. Ainda que a polis ou as cidades romanas exibissem sua forca e
vitalidade por meio da arte, nas ruas e pragas, nem por isso sua aprecia¢do estava garantida.
Para a grande maioria das pessoas, acorrentadas a luta pela sobrevivéncia material, a distancia
perante a arte era enorme.

Assim a sacralidade, mesmo que nesse momento se mostre parcial, ja € suficiente
para fazer frutificar concep¢des maniqueistas que polarizam e dividem os homens em
criadores e pessoas comuns, dotados de compreensdo estética e desprovidos desta, incluidos e
excluidos do mundo da arte e da cultura. E fato que a exclusdo se deu ndo s6 no mundo da
arte e da cultura, mas também no que diz respeito ao acesso a educacdo de qualidade de modo
geral. Especificamente no que concerne a arte, 0 mundo grego-romano exacerbava o carater
politico-militar de sua educacdo em detrimento do cultivo do espirito e da sensibilidade
estética. Se a educacdo ndo era para todos, os poucos que a ela tinham acesso estavam
igualmente alijados de desfrutar do potencial critico das producdes artisticas.

Contraditoriamente ao folhear qualquer livro sobre o Império Grego-Romano, o
que mais se destacara serdo as esculturas de seus deuses e conquistas militares. Essas criacdes
foram erigidas por homens considerados menores em seu trabalho, visto ser esta uma
atividade de escravos, todavia, foi quase tudo (ou a maior parte) que sobrou para contar dessa
civilizacdo.

O fim desse periodo é marcado pela decadéncia do Império Romano e pela
ascensdo do poderio da Igreja. Nesse contexto, a Idade Média rompe com o0s paradigmas
artisticos do Periodo Classico e, em seu lugar, legitima uma arte e um artista a servico de
Deus. O ideal cristdo de vida alterou a funcdo social da arte, que passa a ser vista como uma
concessdo “as massas ignorantes que tdo facilmente sdo influenciadas por impressdes dos
sentidos” (HAUSER, 1998, p.129) e, desta forma, seriam doutrinadas de maneira mais eficaz.

A Igreja expressa por meio da arte sua autoridade absoluta, grandeza sobre-
humana e mistica inacessibilidade. “Além disso, como consequéncia da clericalizacdo
absoluta da cultura, a arte deixou de ser vista como um objeto de fruicdo estética para ser
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agora considerada uma extensao do servigo divino, uma oferenda votiva e um presente
sacrifical” (HAUSER, 1998, p. 188).

Conclamado a trabalhar em grupo para erigir grandiosas catedrais, o artista, —
fosse escultor, pintor, ourives, arquiteto ou outro profissional afim, — convivia em guildas,
lojas ou corporacdes de oficio. Embora o artista, por um lado, estivesse totalmente imerso nos
mandos e desmandos da Igreja, por outro lado, estava na mesma proporcao, envolto pela
fascinacdo de trabalhar e compartilhar de um salutar processo de criacdo coletiva, que jamais
se repetird posteriormente. Ndo é gratuitamente que Le Goff (2003) ressalta que o livro, a
universidade, a cidade, o relégio e outros sdo invencbes medievais. Comumente conhecida
como ldade das Trevas, a ldade Média, notadamente no periodo tardio, forjou uma
efervescéncia cultural sem precedentes.

A ldade Média ndo sacralizou a arte, contudo usou-a como forma de propagar
seus ideais. A arte desse contexto ndo gozava de prestigio, e foi esvaziada de sua funcdo de
critica e de rebeldia para encher-se de temas ditados pelo universo clerical. O artista, por sua
vez, quando pertencente a classe monéstica, poderia até receber reconhecimento e ser
sacralizado, na acepcdo mais radical desse termo. SO que, ainda assim, era a Igreja que
designava se haveria ou néo atribuicdes prestigiosas. Evidentemente, que, embora marcado
pela subserviéncia ao clero, o artista buscava de alguma forma distingédo social.

E usualmente uma vontade mais ou menos explicita de distingdo social o que
explica o prazer do artista no dificil e no complicado, a atragdo estética de
significados ocultos, as associacOes artificiais, as composi¢des rapsodicas e
desconexas, os simbolos cujo significado ndo sdo percebidos por algum tempo, mas
logo parecem ter inesgotaveis interpretacdes, a musica que é dificil de decorar,
‘melodias que ninguém sabe no inicio como irdo terminar’ — em outras palavras, a
atracdo especial de todas as satisfacdes e paraisos secretos (HAUSER, 1998, p.
228).

Apesar de cerceado pelo dever de entregar seus servicos a vontade de Deus, 0
artista, como em outros tempos até aqui narrados, encontrou de uma maneira ou de outra,
formas de se destacar da massa homogénea do povo. No periodo neolitico, foi o precursor da
classe sacerdotal; no Antigo Egito recebeu honrarias dignas de membros da corte; nas
sociedades grega e romana assinava suas obras e, com excecdo de pintores e escultores, 0s
demais artistas gozavam de prestigio cada vez mais crescente; ja na sociedade medieval era o
prazer pelo dificil e secreto que dava a ténica de distincao e reserva de privilégios.

E necessario esclarecer que o artista sozinho ndo é o grande vildo deste processo.
Para que houvesse toda essa mistificacdo em sua volta e do processo criativo, bem como a
convencéo do elitismo nas artes, uma rede de relacdes trabalhou copiosamente com o intuito
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de forjar privilégios e dominacdo. Isso quer dizer que para as classes dominantes a
subserviéncia das massas dar-se-ia de forma mais eficaz se as artes também estivessem sob
seu dominio.

No contexto da Idade Media, todos os esforcos empreendidos até esse periodo
podiam garantir ao artista e as artes uma relativa sacralizacdo. Desde que seu reconhecimento
ndo ameacasse 0s ideais medievos de hegemonia cristd e a dominacao doutrinaria das massas,
seu uso e divulgacdo eram bem-vindos. Dessa forma, 0 acesso as artes estava garantido nédo
como fim em si mesmo, mas como meio de propagar a fé crista.

No que diz respeito a concepcdo de génio, ndo é dificil avaliar como foi possivel a
conciliacdo dos ideais de distingdo social do artista, com a convivéncia em lojas, guildas e
corporac@es de oficio. Hauser (1998) esclarece que desde o comeco a Idade Média enfatizava
ndo o génio pessoal do artista, mas a capacidade artesanal envolvida na criagdo artistica. Tais
valores foram responséveis pela manutencdo do conceito de génio em limites relativamente
estreitos, mas, sobretudo ndo interessava a ldade Média que a mistica em torno da figura do
artista e o sentimento de auto-engrandecimento contaminassem as massas.

A ldade Média Tardia, que testemunha a substituicdo das formas feudais de
governo pela maneira burguesa de viver, também revela na arte as influéncias dessas
mudangas. Se antes as figuras “santas” retratadas nas pinturas e mosaicos estavam sempre
representadas contra um fundo mistico e irreal, nesse momento a concepc¢éo divina, de que
todas as coisas independiam do mundo, cede lugar a um poder celeste que age sobre as coisas.
Um ténue, porém sensivel retorno a perfeicdo, graciosidade e equilibrio classicos, pode ser
percebido nesse periodo, que marca a transicdo para uma Renascenca ja em fase de
anunciacdo (JANSON e JANSON, 1996). Embora um pouco amalgamados, o fim da Idade
Média e o comeco da ldade Moderna podem ganhar maior distincdo quando se associa 0
inicio da segunda com o Movimento lluminista, a idéia de progresso e a industrializagéo.

A arte da Renascenca, com seu esteticismo romantico, enfatizou ndo sé o culto do
artista e da arte, mas, sobretudo,

levou a uma reavaliacdo de todas as grandes questBes da vida, de acordo com
padrdes estéticos. Toda a realidade se converteu no substrato de uma experiéncia
artistica, e a propria vida numa obra de arte, na qual todo e qualquer elemento era
meramente um estimulo dos sentidos. [...] A geracdo que, ébria de beleza e desejosa
de disfarce, queria morrer com “folhas de videira nos cabelos” estava mais do que
disposta a exaltar a época histdrica que se vestia de ouro e pdrpura, que convertia a
vida num deslumbrante festim, e na qual, como essa nacdo desejava acreditar, até o
povo mais simples se deleitava com entusiasmo na apreciagdo das mais requintadas
obras de arte. E claro que a realidade histérica ndo se harmonizava com o sonho do
esteta, nem com o retrato do super-homem na forma de tirano. A Renascenca foi
prética e implacével, objetiva e nada romantica; também a esse respeito ndo foi
muito diferente do final da Idade Média (HAUSER, 1989, p. 277 e 278).
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Uma sociedade que julga e age com base em canones estéticos tdo fortes sé
poderia ser o berco de uma exigéncia amaneirada e receptivel aos novos impulsos o que
contribuiu decisivamente para o confinamento da arte a circulos cada vez mais estreitos.
Consoante Hauser (1989), as massas populares sequer tomavam conhecimento da existéncia
de muitas obras de arte. Uma avaliacdo mais especifica desse processo de sacralizacdo
evidencia que a medida que o povo era cerceado e tolhido no contato com a arte, o artista,
gozava de honrarias antes cedidas somente a principes, herdis ou santos. Ha4 uma transferéncia
de atencdo das obras para a personalidade do artista, consequiéncia da consciéncia que 0s
homens comecam a ter do poder criativo.

Emblema dessa nova concepcdo de artista, esse momento ¢ marcado pelas
primeiras biografias destes e uma vasta producdo de auto-retratos. Um exemplo claro de
artista moderno, solitario e completamente possuido por seu ideal é Michelangelo, que “sente
uma profunda responsabilidade em relacdo a seus dons e vislumbra um poder superior e
sobre-humano em seu proprio génio artistico” (HAUSER, 1989, p.337).

O mundo, cuja gloria ele [o artista] tem por tarefa proclamar, proclama agora a
gloria do artista; o culto de que era o instrumento aplica-se agora a ele proprio; o
estado de divino favor é agora transferido de seus clientes e patrocinadores para ele.
Sempre havia existido, desde remotos tempos, uma certa reciprocidade entre o
herdi e o artista que proclamava sua gléria, entre o patrocinador e o artista; quanto
maior a fama do panegirista, maior era o valor da gldria que ele proclamava. Agora,
porém, a relacdo esta tdo sublimada que o patrocinador é enaltecido pelo préprio
ato de enaltecer o artista, e louva o artista em vez de ser louvado por ele (HAUSER,
1998, p. 338).

O elemento fundamentalmente novo na concepcdo renascentista de arte é a
descoberta do génio como sintese de energia e espontaneidade, como expressdo suprema da
natureza do espirito humano e de seu poder sobre a realidade. Todo esfor¢o na legitimacdo da
genialidade do artista ndo passa de uma luta competitiva, de uma forma de autopromogéo
(HAUSER, 1998). Historicamente colocados em um limbo — nem povo, nem elite;
detentores de um saber especializado, porém cerceados no uso autdbnomo deste, viram com a
ascensdao da burguesia, — a nova classe dominante fora da nobreza e do clero que viria a ditar
0S canones estéticos — uma ameaca e a0 mesmo tempo uma chance de rever sua posi¢cdo
social. Agora a questdo era um pouco mais complexa: por um lado representava a mesma
possibilidade de ascenséo pelos artistas e, por outro, o fado do descenso, ja que a nova classe
dominante pouco se importava com as coisas da arte e da cultura. O “remédio”, entdo, era
tratar de erguer a classe artistica a todo e qualquer custo.
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As honrarias dignas de principes e santos, agora recebidas por artistas, conferiam-
Ihes santidade e nobreza. Nobreza porque elevava seu status a condicdo social de nobre,
diminuindo a importancia de sua origem, mas foi mesmo na santidade, na sacralidade que se
estabeleceu a maior distincdo para arte e o artista. Considerava-se que este nascera
predestinado a tornar-se um artista e havia recebido das méos do proprio Deus os dons que
deveria cultivar e que o distinguiriam para o resto de sua vida dos reles mortais. Ele ¢é
sacralizado na acep¢do mais radical desse termo e, ap0s sua morte, imortalizado mediante
suas obras. Artista e obra sacralizaram-se a tal ponto que garantiram ndo s6 sua hegemonia,
mas também legitimaram sua concepc¢do consagrada e mistificadora.

A construgdo expedida até aqui busca deixar claro que ndo foi a Era Moderna a
grande “vila” na evolucéo historica do processo de sacralizacdo. Foi esse, contudo, o terreno
ideal para sedimentar tal concepcdo que de longa data, veio reunindo elementos para sua
conformagdo. Nesse momento 0 processo em causa ganha outros elementos de grande peso: o
florescimento de uma luxuosa corte que patrocina as artes, o lluminismo e sua crenca
entusiasmada no valor da educagdo e da cultura ilustrada como simbolo/condi¢do para o
progresso e o esforgo para elevar o artista de sua condigédo de artesao.

Enfim, as causas e consequéncias dessa visdo acerca da arte e do artista sdo téo
remotas tanto quanto profundamente atuais. E possivel perceber seus tracos desde a Pré-
Histdria, bem como identificar claramente as rendas do processo de sacralizacdo ainda hoje.
A Renascenca conseguiu cristalizar essas no¢6es de forma tdo marcante que atualmente quase
ninguém questiona a ideia de genialidade, de dom e talento sobrenatural. Igualmente o carater
elitista da arte e da atividade criadora e de apreciagdo encontra guarida ainda hoje nos meios
académicos.

A Renascenca fez da arte uma possessdo, ciosamente guardada, de uma elite
intelectual, que confinava as obras importantes a esse circulo. Os humanistas criaram para si
proprios um monopdlio cultural, como uma espécie de nova casta de sacerdotes. “Foi essa a
origem de um abismo instransponivel entre uma minoria educada e uma maioria carente de
educacéo, abismo que atingia agora proporgdes nunca vistas e iria ser um fator decisivo em
todo o futuro desenvolvimento da arte” (HAUSER, 1998, p.321).

Pela mesma logica, orientaram-se 0 Maneirismo e o Barroco. O primeiro
movimento consistia em uma tentativa de sintetizar os principais elementos da arte dos
grandes mestres do Renascimento por meio do ensino ministrado nas escolas de Belas-Artes.
O Barroco, por sua vez, foi regido por pressupostos semelhantes aliados ao exagero de luxo,
ostentacdo, riqueza de detalhes e reserva de privilégios.
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Além desses movimentos artisticos da Era Moderna, o Rococo, o Classicismo e o
Romantismo também figuraram a partir do século XVIII. Marcados pela oposicdo ao
monumental, cerimonioso e solene, esses estilos enfatizavam a delicadeza e a intimidade. Em
especial o movimento romantico desempenhou papel importante no processo de sacralizagéo.
Além do percurso historico até aqui forjado, o Romantismo esforcou-se por imprimir
distingdo a atividade artistica, até mesmo por meio de uma formacao especifica que a elevaria
do status em relacdo ao artesanato. O artista tornou-se o ideal humano por exceléncia em
detrimento de seu algoz, o burgués.

Toda aversdo e desdém dos intelectuais estava agora concentrada na burguesia. O
burgués ganancioso, mesquinho e hipdcrita passou a ser o0 seu inimigo publico n°. 1
e, em contraste com ele, o pobre, honesto e generoso artista a lutar contra todas as
amarras humilhantes e convencionais da sociedade é apresentado como ideal
humano por exceléncia. A tendéncia para o distanciamento da vida pratica com
firmes raizes sociais e compromissos politicos, que tinha sido caracteristica do
romantismo desde os seus primdrdios, e tornara-se evidente na Alemanha ainda no
século XVIII, torna-se agora predominante por toda parte; mesmo nas nacgdes
ocidentais abre-se um abismo intransponivel entre o génio e o homem comum,
entre o artista e o pablico, entre a arte e a realidade social (HAUSER, 1998, p.693).

O romantismo conferiu ao artista e seu reflgio em ateliés algo de mégico e idilico.
Agora a soliddo do artista, seu jeito estranho de se relacionar e seu esforgo para menosprezar
grosseiramente qualquer forma de inteligéncia além da sua foram legitimados pelo
Romantismo. A tendéncia de se distanciar das coisas praticas, de se diferenciar da massa,
percebida desde o periodo neolitico, € ainda perseguida pelo artista da Era Moderna. Segundo
Peixoto (2003), embora 0 movimento romantico tenha, em sua génese, representado uma
reacdo de descontentamento diante dos resultados funestos da Revolucdo Industrial para a
maioria da populacdo, o que prevaleceu em lugar desse sentimento de solidariedade,
historicamente no ambito das artes, foi a posi¢éo individualista e elitista do génio criador. O
movimento romantico iniciou-se no século XVIII, mas continuou a pleno vapor ainda no
século seguinte e impregnou os demais movimentos da arte moderna.

O que ficou de marcante do processo de sacralizacao até o periodo em questao foi
a propria maturidade que alcancou. Nunca antes, a arte e o artista imergiram em concepcées
tdo mistificadoras. Ao emergirem, trouxeram varias nogdes equivocadas e contraditérias, que
carregam, nas duas faces de uma mesma moeda, privilégios e exclusdes, forcas e fraquezas,
conquistas e perdas, unides e afastamentos, valorizacdo e desvalorizacdo. Nessa medida, a
sacralizacdo da arte e do artista engendrou igualmente sua subtracdo do conjunto da vida. O
mesmo artista considerado génio, também sofre o afastamento das massas. A mesma arte que
¢ considerada um codigo rico e o apice da cultura também ¢é tida como artigo de luxo,
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privilégio da elite, um acessorio da cultura. Assim a sacralizacdo, pelo lado da arte, cerceia o
acesso aos bens artisticos e, pelo lado do artista, mistifica a atividade criadora: 0 mesmo vetor
que impulsiona e fortalece 0 mundo artistico, também o enfraquece e o desvaloriza.

Embora no presente estudo esteja me dedicando a desatar os nés da sacralizagédo
da arte e do artista mediante a analise da divisao histdrica, neste momento, pela complexidade
gue a arte moderna assume, quando necessario, recorrerei ao plano da divisdo estilistica para
dar conta das diferentes dimens@es que cada movimento assume no processo de sacralizacao.

No periodo modernista ainda é possivel colher os frutos desse processo de
sacralizacdo. Periodo associado a uma série de progressos tecnoldgicos, econémicos e
politicos decorrentes da Revolugdo Industrial, o termo modernismo € genericamente usado
para designar toda a arte do século XIX e XX e, por conseguinte, seus VAarios “ismos”
(HARISSON, 2000).

Embora tenha havido um esforco do grupo de artistas progressistas para se
desvencilhar do academicismo com sua imposi¢do realista, bem como rejeicdo a figura do
artista genial, pouco avangou-se na restauracao desses lacos ja tao fragilizados. A cisdo entre
as massas e as coisas da arte e da cultura se encontrava naquele momento to sedimentada que
0 proprio grupo de artistas considerava qualquer tentativa de aproximagdo como o mais
piegas populismo.

O distanciamento do conjunto de artistas progressistas em relacdo ao mundo de seu
tempo e sua recusa em ter qualquer coisa a ver com o publico chegam a tal ponto
que ndo s aceitam a falta de sucesso como algo perfeitamente natural como
consideram o prdprio sucesso como um sinal de inferioridade artistica, e acreditam
que o fato de ndo serem compreendidos por seus contemporaneos é uma condigéo
prévia de imortalidade (HAUSER,1995, p.798).

O prazer pelo dificil e secreto, caracteristico do periodo medievo, ainda encontrou
guarida entre os artistas do século XIX, sé que agora em moldes mais sofisticados e
sistematicos. Nesse momento, a rede de relagbes que consagrava e mistificava a obra de arte e
o artista, a illusio, (Bourdieu, 1996), apossou-se das cria¢fes artisticas como forma de
promover sua dominacdo e hegemonia. Interessava a elite dominante cercear o contato do
povo com o mundo da arte a da cultura e manté-lo na marginalidade do incompreensivel das
linguagens que ameagam a hegemonia dos modos estereotipados e faceis de dizer o mundo
(SANTAELLA, 1995). Durante o Modernismo, essa tendéncia elitista se consubstanciou em
uma distancia cada vez mais crescente.
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Os artistas considerados modernistas buscavam de alguma maneira acompanhar
as mudancas que ocorriam no campo cientifico, social e econémico e renunciavam, em forma
e conteudo, aos padrdes vigentes na arte académica que imperavam até entdo

a atitude do novo se manifesta de maneiras cada vez mais diversas e particulares,
ampliando enormemente as possibilidades artisticas que o século trouxe para o
mundo ocidental. No impressionismo, por exemplo, os artistas querem se libertar
da representacdo realista e plena de regras impostas pelas academias. No cubismo,
a fragmentacdo das imagens nas pinturas projeta simbolicamente a propria
fragmentacdo do mundo trazida pela industrializacdo. Na arte abstrata, procura-se
uma sintese e uma forma de expressdo que ultrapasse e transcenda uma realidade
formada por guerras, destruigdes, desigualdades sociais (CANTON, 2002, p.13).

Também chamados de artistas progressistas, de acordo com Ortega y Gasset
(2001) os Modernistas passaram a pintar o mundo interior e subjetivo. Qualquer identificacéo
com a antropomorfizagdo era vista como imaturidade e patetismo. Hauser (1998) também
ressalta que ha um rompimento com a Renascencga e 0s canones estéticos grego-romanos. O
proprio Picasso repudiava esses valores, inclusive o conceito de génio como expressdo de
uma personalidade inconfundivel. Sua arte e a de seus contemporaneos era uma descri¢do e
uma ilustragdo de um mundo, de uma totalidade em rendncia as formas tradicionais de
figuracéo.

Ainda que houvesse a intencdo de rebeldia contra a ordem social vigente, a
rejeicdo do conceito de genialidade e uma crescente consciéncia do grupo de artistas sobre seu
papel social, a apreciacdo da arte ndo estava assegurada. Como o percurso historico ndo é
linear e nem garante as necessarias rupturas, 0 povo mais uma vez, e agora de forma mais
intensa, ficou alijado da fruicdo estética. Infelizmente, séculos e séculos de um excludente
processo de sacralizacdo ndo se rompem facilmente. Como medida preventiva, mais do que
depressa, as fracdes dominantes trataram de tomar para si 0s créditos da criacdo e apreciacédo
dos bens artisticos, ou seja, se no come¢o houve resisténcia dos segmentos dominantes a
recepcdo das novas poéticas da arte moderna, antes porém que as classes sociais
desprivilegiadas pudessem se interessar pela nova arte, a elite cultural, tratou de acobertar as
influéncias populares e ndo-ocidentais que essa arte assimilou, para legitima-la como criagdo
da elite para elite. Essa medida garantiu que os produtos artisticos fossem reconhecidos como
producéo da elite para a elite e conseqlientemente cerceou o contato do povo com a arte.

O esforco para manter o povo excluido de desfrutar do potencial politico-social
das producdes estéticas foi uma arma amplamente usada pelas elites para agregar a seus
membros distin¢do e valor. A apreciacdo da arte, dessa maneira, sé poderia ser exercida por
quem possuisse esse dom. E por isso que Ortega y Gasset (2001, p.29-30), ao tratar da arte
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moderna, afirma: “eis por que a nova arte divide o publico em duas classes de individuos: 0s
que a entendem e 0s que ndo a entendem; isto é, os artistas e 0s que ndo o sdo. A nova arte €
uma arte artistica”. A distingdo e a reserva de privilégios podem ser nitidamente percebidas
neste outro trecho do mesmo autor:

Se a nova arte € uma arte inteligivel para todo o mundo, isso quer dizer que seus
recursos nao sdo os genericamente humanos. N&o é uma arte para os homens em
geral, e sim para uma classe muito particular de homens, que poderdo ndo valer

mais que 0s outros, mas que, evidentemente, sdo distintos (ORTEGA Y
GASSET, p. 21).

Assim é possivel compreender pelo “andar da carruagem” que a arte moderna foi
menos popular que a arte romantica, do mesmo modo que a classica nao foi tdo popular
guanto a medieval, como afirma Cechelero (apud ORTEGA y GASSET, 2001). Ou seja, se
até o Impressionismo a arte foi, gradativamente, se refugiando a circulos cada vez mais
estreitos, no auge do Modernismo ela se tornou inteligivel somente para artistas e um pequeno
grupo de iniciados. Chamada de a arte jovem, para Ortega y Gasset essa arte poderia
contribuir também

Para que os melhores se conhegam e se reconhecam entre o0 cinzento da multiddo e
aprendam a sua missdo, que consiste em ser poucos € ter que combater contra
muitos. Aproxima-se o tempo em que a sociedade, desde a politica até a arte,
voltara a se organizar, segundo se deve em duas ordens ou categorias: a dos homens
egrégios e a dos homens vulgares. Todo o mal-estar da Europa ird desembocar e se

curvar nessa nova e salvadora cisdo (ORTEGA Y GASSET, p.23-24).

O ideal de distincdo social, por meio do monopélio cultural, ainda continua sendo
perseguido, sé que nesse momento em moldes mais sistematicos, claros e perversos. Segundo
Santaella (1995, p.22), “os opressores, em todos 0s momentos histdoricos, buscam cobrir as
obras artisticas com a crosta sagrada dos valores imutéaveis”. Isso condena a energia da arte
para o trabalho da apreciacdo critica ao dominio dogmatico das classes conservadoras e nao
favorece uma leitura para a transformacdo. Quanto menos popular for uma arte, ou seja,
guanto menos seus significados e cédigos puderem ser apreendidos e ressignificados pelo
povo, mais fécil sera a manipulagédo politico-ideoldgica.

Apesar de o processo de sacralizagdo assumir nesse momento histérico sua face
mais perversa e anestesiante, ndo ha motivo para atirar pedras sobre as obras do modernismo,
ao contrario deve-se buscar, sobretudo “desmistificar os valores eternizantes com que as
classes sociais opressoras acobertam os produtos artisticos para dele se apossarem”
(SANTAELLA, 1995, p.19). Explicando melhor: grande parte dos artistas modernos e de
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outros periodos, reconhecidos e canonizados pela elite beberam nas fontes da cultura popular
e ndo ocidental. Van Gogh com a arte popular chinesa, Picasso com a arte africana, Gauguin
com o Taiti, Pieter Brueguel apaixonado pela cultura popular holandesa, Mozart, Beethoven e
Villa Lobos que tematizavam em suas composi¢des valores populares. Enfim, a lista poderia
continuar se estendendo, mas o exposto ja basta a compreensdo de que, embora houvesse
grandes esforcos em opor as criacdes artisticas ao conhecimento popular, estas foram
fortemente marcadas pelas contribui¢Ges de suas forcas culturais.

A modernidade engendrou rancos e avancos que, por um lado, configuraram uma
conquista da funcdo social da arte, mas, por outro lado, a impossibilidade de ser fruido pela
maioria das pessoas. O povo, a esta altura, havia perdido “o bonde da histéria”. Havia perdido
sua “pequena ciéncia” (MANACORDA, 2004) e rompido a unidade criar-planejar-executar-
destinar, ao amontoar-se no alienante trabalho das fabricas. O olhar curioso, surpreso e
rebelde, o ouvido atento, sensivel e pensante ... foram perdidos. Agora sé restava uma série de
sentidos, corpos e mentes destinados a obra.

Enfim, mesmo ap6s 1950, década identificada por muitos como divisor de aguas
entre Modernismo e Pds-Modernismo, os frutos da sacralizagdo ainda podem ser colhidos. O
artista continua sendo visto como génio detentor de dons sobrenaturais e sua obra como a
expressdo de sua genialidade, portanto compreender a arte é também para os génios iniciados.
Embora o P6s-Modernismo tenha “entre suas caracteristicas o0 apagamento das fronteiras entre
a arte popular, ou de massa e a arte erudita, o desaparecimento do sujeito, (com a extingédo
consequiente da figura do artista genial, obrigado a exprimir-se em linguagens formais
absolutamente inéditas)” (ROUANET, 1987, p.) ainda ndo é possivel vislumbrar um outro
tipo de relagéo entre a arte e 0 espectador.

Em suma, o comeco da Era Moderna conseguiu de tal maneira cristalizar as
no¢Oes de génio, dom e talento sobrenatural na producéo e apreciacéo artisticas, que, embora
0 modernismo e a arte contemporanea tenham revogado as disposi¢fes anteriores, houve
pouco avango na luta contra as rendas da sacralizacdo da arte e do artista, ou seja, todo o
percurso historico de gestacdo dessas concepcles excludentes e mistificadoras ndo conseguiu
ser abortado, uma vez que somente a classe artistica da Contemporaneidade (ou pelo menos
parte dela) parecia se interessar pela desmistificacdo da figura do artista e da atividade
criadora.

Ao encerrar este breve historico pode surgir a sensacdo de que o processo de
sacralizacdo configura um circulo de fogo tdo poderoso que cerceia e incendeia 0
discernimento estético da grande maioria da populacdo e, a0 mesmo tempo aquece e
recompensa a familiaridade de alguns com o mundo da arte. Parece ndo haver saida, ou pelo
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menos, ndo é possivel, ainda, pensar em outra forma de relacionamento do grande publico
com as artes. Questionar, contudo, os atos que na aparéncia sdo tomados como naturais € um
meio vigoroso a compreensdo das convencgdes e arbitrarios culturais. Eis a explicacdo de
Bourdieu (1996, p. 98) acerca da investigacdo historica:

Né&o ha instrumento de ruptura mais poderoso do que a reconstrugdo da génese: ao
fazer com que ressurjam os conflitos e os confrontos dos primeiros momentos e,
concomitantemente, os possiveis excluidos, ela reatualiza a possibilidade de que
houvesse sido (e de que seja) de outro modo e, por meio dessa utopia pratica,
recoloca em questdo o possivel que se concretizou entre todos 0s outros.

Dessa maneira, esta e outras esclarecedoras investigacGes histéricas podem
contribuir para a fuga de explicacdes etnocéntricas e mistificadoras, pois o presente pode ser
iluminado quando visitado pelo passado.

A argumentacdo feita até aqui acerca da arte e do artista pode causar a impressao
de que estou falando contra a cultura ilustrada ou “alta cultura” termo usado por Rouanet
(1987). Concordo entretanto, com a afirmacao desse autor que, apesar de tudo, a llustragao foi
a “proposta mais generosa oferecida ao género humano” (p. 27), uma oportunidade impar de o
homem construir racionalmente seu destino, propor ideais de paz e toleréncia, desenvolver as
forcas produtivas e colocar o saber a servigo do homem. O papel dos guestionamentos que
faco €, sobretudo, possibilitar uma reflexdo mais especifica sobre as conseqliéncias da
sacralizacdo na pratica docente em artes — o0 mito do génio criador, da obra prima eterna e
intocavel e do elitismo no universo artistico.

No inicio deste capitulo, propus uma série de questdes que colhi em minha
convivéncia em escolas, faculdades e programas de pds-graduacdo. O leitor pode ter tido a
idéia de que eu buscaria explicacdo para os equivocos dessas posturas elitistas na sociologia
ou historia da educacédo ou, ainda, nas politicas publicas e suas teias. Seria um bom caminho
conduzir minhas investigacdes por essas veredas e vales, ja que ai se originaram. A
especificidade desse problema, porém, pedia uma compreensdo mais radical, que fosse a raiz,
aos primérdios de seus processos. Foi necessario reconstruir a génese, no sentido de
Bourdieu, para fundamentar o entendimento de que sdo varias as categorias de pensamento
qgue sdo utilizadas espontaneamente e sem maiores questionamentos e, nesse sentido, a
sacralizacdo é uma delas.

Poucas pessoas estdo convencidas de que a concepgdo elitista que se confere a
atividade criadora e a apreciagdo nas artes materializam uma grande barreira ao contato e
democratizagdo dos bens artisticos. N&o ha um consenso de que este seja um problema na
educacao de nosso Pais. Ao contrario, se a tematica envolvesse leitura, escolarizacdo, acesso
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ao ensino superior, formacao docente, com certeza a concordancia seria geral. Quando se trata
do universo artistico, as no¢6es de génio, de talento artistico, de oposicéo entre arte e povo e
elite iniciada gozam de tamanha naturalidade, que desmistificar essas concep¢des exigiu uma
verdadeira “garimpada historica”, em uma atitude quase que profanadora.

Somente por meio da reconstrucdo da génese, foi possivel perceber que nem
sempre o0 publico foi desinteressado das coisas da arte e da cultura, que a exclusdo do acesso
aos bens artisticos, os privilégios e distin¢des tiveram uma origem historica. A distancia que
hoje se experimenta em relacdo as artes foi fruto de um longo processo. O mito do génio
criador também tem raizes. Essa figura genial nem sempre existiu como muitos acreditavam.
O processo criativo ndo é um privilégio para os poucos dotados de talentos sobrenaturais, ao
contrério, ele é fruto de muita disciplina.

Enfim, neste capitulo foi possivel perceber como a sacralizacdo se constitui e
quais sdo suas faces. Ai sim, o elitismo e o privilégio, com suas caracteristicas proprias,
podem ser compreendidos como as pecas chaves que operam o grande maquinario que
sacraliza a arte e o artista. Dessa forma, os diferentes momentos dessa “garimpada histérica”
forneceram elementos para a investigacdo que ora prosseguira estabelecendo relagcdes com a
historia do ensino de artes e as especificidades de sua préatica docente.

A questdo da sacralizagdo da arte e do artista implica diretamente a aceitacédo de
explicacOes fatalistas e misticas para entrada e permanéncia no mundo da arte. Segundo
Benjamin (1994), quando explicacbes sagradas e misteriosas sdo tomadas para discutir
problemas relativos ao estético, toda a possibilidade de democratizacdo das relacGes que
envolvem o acesso aos bens artisticos, sua apreciacdo e producdo, esvai-se em discursos
abstratos e nebulosos.

Entender as implicacdes de um processo de sacraliza¢do ndo significa acabar com
0 prazer proveniente da pratica cultural, contudo refere-se a defesa de que esse prazer seja
direito de toda a humanidade.O desafio seria entdo o de compreender o funcionamento da
illusio do campo artistico, a ponto de desmitisficar o habitus da pratica cultural e estendé-lo
ao maior nimero possivel de pessoas.

Quando digo que se colhem hoje os frutos de um processo de sacraliza¢do da arte
e do artista, € porque as mesmas concepg¢des permanentes, irrevogaveis e indiscutiveis que se
aplicam as coisas da religido figuram no mundo da cultura. Dessa maneira, parece que desatar
0s nOs que perpetuam esses mitos e as desigualdades, é uma atividade profanadora, ou ainda
uma heresia sem pé nem cabeca. Ndo bastava, portanto, explicar a sacralizacdo apenas
olhando de dentro dos muros da escola. Esse procedimento poderia invalidar minhas

investigacBes, uma vez que quase ninguém parecia estar convencido (ou poderia se
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convencer) de que o artista e as artes estdo envoltos em equivocos elitistas que cristalizam
preconceitos quanto a esse universo. Entender a origem do conceito de genialidade na criacdo
e, por conseguinte, a mistificacdo da atividade criadora, o elitismo que envolve as artes e
obliteram seu acesso e apreciacdo critica, foi fundamental ao entendimento e desmistificacdo
das nog¢des que povoam o imaginario ndo sé de docentes, mas da sociedade de modo geral.
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CAPITULO 2: O ENSINO DE ARTES NO CONTEXTO DA EDUCACAO BRASILEIRA:
ASPECTOS E IMPLICACOES DA SACRALIZACAO

“E para que o circulo ideoldgico fique fechado, basta que
aceitem a representacdo essencialista da biparticdo de sua
sociedade em barbaros e civilizados, como justificacdo do
monopolio dos instrumentos da apropriagdo dos bens
culturais.”

Pierre Bourdieu

Com o presente capitulo busco alicercar a compreensdo das influéncias da
sacralizacdo da arte e do artista sobre a Educacdo Brasileira, debrucando-me em especial,
sobre o0 ensino das artes. Para isso, ressalto seus momentos mais marcantes e as linhas gerais
do pensamento pedagdgico que a eles se vinculam. Procuro aliar ao texto que se segue 0s
elementos j& delineados no primeiro capitulo como forma de estabelecer relagbes entre a
historia geral da arte e a historia especificado ensino de arte. A trama de reflexdes continuara
sendo tecida com uma analise acerca das possibilidades que a Proposta Triangular de ensino
de arte, considerada como possibilitadora do desenvolvimento do habitus da pratica cultural,
oferece a (des) sacralizagdo da arte e do artista.

2.1 Breve visao da arte na Educacdo Brasileira: o viés da sacralizacao

A proposta do capitulo em questdo € apresentar determinadas linhas gerais,
historicas e filosoficas, que vém norteando a educagdo oficial brasileira e compreender
especialmente o desenvolvimento do ensino de artes, até porque o recorte aqui proposto
evidencia, preferencialmente, os momentos em que as rendas do processo de sacralizacdo
fizeram-se mais visiveis. Assim, compreender a génese do processo educacional brasileiro €
um caminho coerente com a percepcao critica de seu atual cendrio. O ensino de artes, inserido
que esta nesse contexto, revela igualmente tracos de privilégios, exclusdes e omissoes.

O Brasil e a propria Educagdo Brasileira surgem em plena Era Moderna, em
uma conjuntura de mudangas radicais em termos econdmicos, sociais e de mentalidade. A
Europa dos séculos XVI e XVII estava em polvorosa, pois além do Renascimento, outros
temas importantes como a Reforma Protestante, a Contra-reforma, a utopia e a revolugéo
figuravam no cerne dessas profundas mudancas, que influenciariam sobremaneira 0 processo
de colonizagdo do Brasil. Nesse contexto, as escolas jesuiticas (Ratio Studiorium, 1586-99)
surgem como reacdo a Reforma-Protestante e consubstanciam-se em uma tentativa de
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defender, intransigentemente, a prerrogativa da Igreja catdlica sobre a educacéo,
(MANACORDA, 2004). Assim, a organizacdo escolar brasileira tem sua génese com a
dominacado jesuitica.

De acordo com Ribeiro (2003), ja na fase jesuitica da escolarizagdo colonial, ha
uma importante distin¢do e reserva de privilégios. A instrucdo é destinada aos descendentes
dos colonizadores, e os indigenas eram apenas catequizados. Essa divisdo se concretizava da
seguinte forma: os descendentes dos colonos deveriam ser educados (mas ndo muito) em
escolas, para que garantissem a manutencdo dos principais (e unicos) servicos da Col6nia; ja
aos indios bastava a concessdo das verdades cristds para lhes outorga uma chance de se
redimir de sua vida paga.

Profundamente marcado por uma intensa rigidez na maneira de pensar e
interpretar a realidade, o curriculo destinado ao primeiro grupo envolvia o estudo das
humanidades, poesia, canto e teatro. Ja 0 proposto para 0 segundo grupo dedicava-se ao
aprendizado das artes manuais, em especial nas oficinas de artesdos. Barbosa (1995, p.22)
destaca que as artes visuais, denominadas entdo artes manuais, “eram rejeitadas nas escolas
dos homens livres e primariamente exploradas, em funcdo do consumo, nas missdes indigenas
Ou no treinamento dos escravos”.

A semelhanca do que acontecia nas sociedades gregas, as artes plasticas eram
tidas como um servico menor, ocupacdo de escravos (HAUSER, 1998). Nao era, portanto,
necessario, nem bem visto, que os filhos dos homens egrégios se ocupassem de uma tarefa tao
pesada. A cisdo entre trabalho intelectual e trabalho manual, tdo enraizada historicamente na
Antiguidade Classica, ainda encontrava guarida na educacdo da Era Moderna. Dessa forma,
enguanto a uns era imposto o treino e a domesticacdo das méos por meio da servidao copista
de modelos ja canonizados esteticamente, aos socialmente privilegiados reservava-se o deleite
e a fruicdo estética.

No periodo em questdo, o Barroco Jesuitico, vindo de Portugal, ganha tracos
originais. Nossos artistas, todos de origem popular, imprimiram nesse estilo uma contribuicédo
de tal maneira renovadora que se derivou dai o Barroco-Rococd que continuou a frutificar
mesmo na auséncia da educacdo jesuitica. A chegada da Missdo Francesa em 1816, trazida
por D. Jodo VI, na intencdo de preparar uma corte para a Coroa portuguesa, causou uma
abrupta transi¢cdo. Se no Barroco-Rococd o0 mestico brasileiro encontrava espago para
expressar sua emotividade e sensualismo, no Neoclassicismo francés esse calor foi substituido
pela frieza do intelectualismo (BARBOSA, 1995). Os primeiros “educados” em artes do

nosso Pais — humildes artistas mesticos — s&o desbancados em face da valorizagdo do
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academicismo francés. Além de tudo, a rigida e empobrecedora disciplina dos mestres do
neoclassico europeu inibiu até mesmo os discipulos mais fervorosos (DURAND, 1989).

Originam-se dessa imposi¢do muitos preconceitos contra 0 ensino de artes e ja se
pode vislumbrar as rendas de um processo de sacralizacdo em fase de anunciacgéo,
notadamente no que se refere a esfera da Educacao Brasileira.

Afastando-se a arte do contacto popular, reservando-a para the happy few e os
talentosos, concorria-se, assim, para alimentar um dos preconceitos contra a arte até
hoje acentuada em nossa sociedade, a idéia de arte como uma atividade supérflua,
um babado, um acessorio da cultura (BARBOSA, 1995, p.20).

Como a transicdo do Barroco para o Neoclassicismo foi abrupta, houve um
enorme repudio por parte da classe artistica que aqui ja se formava, alias € bem verdade que
vigorou a clara intencdo de reservar a arte para as classes abastadas, em detrimento do contato
popular. O fato é que o proprio Barroco fora trazido pelos jesuitas de Portugal, mas, ao
contrario do Neoclassicismo, houve tempo para a sua assimilacdo e transformacao segundo as
influéncias nacionais, dai um dos motivos pelo qual ndo foi recebido com um sentimento
anticolonialista. A imposicdo de um novo estilo, por sua vez, ja foi recebida com mais
resisténcia. Outro fator decisivo era que, ao contrario do Barroco, o Neoclassicismo nédo se
estendia ao fazer do povo.

A fuga encontrada por grande parte da populacdo do Brasil Colénia — ou pelo
menos imposta por aqueles que se utilizam da cultura e do poder como arma na luta pela
hegemonia — foi imprimir na arte daquele momento toda a fraqueza que um processo de
sacralizacdo pode engendrar. Nesse sentido, ao invés de representar sua forca realgou sua
fraqueza, tornou-a desnecessaria, elemento de dissocia¢do, simbolo de uma educagédo
ambigua, que reserva a alguns privilégios e ao restante, exclusao.

Apoiada em Bourdieu (1982), posso dizer que, a escola é um campo social que faz
intersec¢do com outros campos sociais. Nessa medida, ao lidar com o ensino de artes,
algumas nocgOes cristalizadas, nas artes, acabardo por acompanhar e determinar, de certa
maneira, 0 habitus dos atores educacionais. Entre professores e a comunidade escolar, em
geral, a mistica ilusdo do génio criador todo poderoso e a roupagem elitista que reveste a
atividade criadora sdo discursos tdo sacralizados quanto a propria arte e o artista.

Segundo Bourdieu (1982), um campo pode ser considerado como um mercado em
que os agentes se comportam como jogadores, que se pautam por relacdes objetivas entre as
posicdes. Cada campo possui uma autonomia relativa e obedece a logicas diferentes. Assim,
possui uma forma particular de regulacdo das praticas e das representacdes que impde e
oferece aos agentes uma forma legitima de realizacdo de seus desejos, baseada em um modo
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particular de illusio. A illusio é um sistema de disposi¢des produzidos na totalidade ou em
parte pela estrutura e o funcionamento do campo, que define em cada caso, o sistema das
satisfacOes desejaveis e as estratégias razoaveis exigidas pela l6gica do jogo. Cada campo
social impGe um habitus, um condicionamento particular, sistemas de disposi¢es duradouros
e transponiveis, estruturas estruturadas dispostas a funcionar como estruturas estruturantes.

Assim, a ideologia do dom, a naturalizacéo de privilégios e o elitismo no acesso e
na criacdo artistica, ingredientes fundamentais do processo de sacralizacdo, figuraram em
varios momentos da Educacdo Brasileira e com vigor total no Ensino de Artes.

Essa crenca produzida no poder criador do artista e no carater elitista da arte e da
atividade criadora contribui para a disseminacao de concepg¢des maniqueistas que polarizam e
dividem os homens entre criadores e ndo-criadores, talentosos e pessoas comuns, dotados de
compreensao estética e desprovidos dela, dignos e ndo-dignos das alegrias estéticas.

Segundo Durand (1989, p.5), outra heranca do periodo refere-se a desvalorizagdo
da fase académica, como em um conformismo maniqueista que associa subserviéncia e
dominacdo estética ao estrangeiro e tudo o que diz respeito ao modernismo “como que se
recobre de criatividade, ousadia e autenticidade nacional”. Essa satanizac¢ao da fase académica
é amplamente difundida ainda em nossos dias e pode ser analisada pelo irracionalismo e uma
de suas vertentes: a do anticolonialismo. Como diria Rouanet (1987), a cultura possui
autonomia e para ser posta a servico de um projeto de autonomia ndo precisa ser gerada
dentro das fronteiras nacionais. O que aconteceu no caso brasileiro foi um tipo de demarcacgéo
idealizada e idealizadora que polarizou alguns géneros artisticos em emancipadores e ndo-
emancipadores.

Embora o ensino oficial de artes no Brasil tenha como divisor de aguas a chegada
da Missdo Francesa no periodo imperial, fez-se necessario aqui mencionar o Barroco, por dois
motivos. O primeiro deles é que é possivel identifica-lo como parte da formacdo oferecida
pelos jesuitas aos negros, mesticos e indios, portanto, pode ser considerado o germe do ensino
de artes. O outro motivo reside nos vestigios de sacralizacdo, que se pode entrever: o fato de
esse ensino ser destinado a uma fracdo dominada, visto ser uma atividade associada a
escraviddo, e pelo fato da transicdo do Barroco para o Neoclassicismo ter se dado de forma
excludente e impositiva. Ndo obstante, a importancia do Barroco para a arte brasileira é
inegavel como génese dos processos de desenvolvimento de uma vasta e rica gama de
poéticas visuais. Além de tudo, a génese de muitos equivocos elitistas encontra-se ai, nesse
embate entre Barroco e Neoclassicismo.

Nesse periodo, o Iluminismo, com sua crenca na razao e no progresso, vigorava
com forca total na Europa e reforgava na Educagéo Brasileira as mesmas necessidades. Esses
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ideais de modernizagdo eram incompativeis com a educacdo escolastica que formava o
individuo para a Igreja. Era necessario

formar o perfeito nobre, agora negociante; simplificar e abreviar os estudos fazendo
com que um maior nimero se interessasse pelos cursos superiores; propiciar o
aprimoramento da lingua portuguesa; diversificar o conteddo, incluindo o de
natureza cientifica; torna-los os mais praticos possiveis (RIBEIRO, 2003, p.33).

Esse trecho clarifica sobremaneira os ideais da Educacdo em vigor no periodo em
guestdo. Passou-se a desejar que os conhecimentos incidissem diretamente sobre a vida
cotidiana, facilitassem e impulsionassem a vida e o crescimento econdmico da metrépole, por
meio da exploragdo mais sistematica da Colbnia. J& ndo interessava mais que 0 negociante
gastasse tempo com o cultivo do espirito — a poesia, o canto, o teatro, a leitura e imersao nos
classicos da filosofia, da literatura e sociologia, o conhecimento das grandes obras de arte. A
énfase recaia agora sobre uma formac&o aligeirada que provesse 0s rudimentos necessarios a
atividade comercial — ler, escrever e efetuar as quatro operacgdes.

De acordo com Durand (1989), para os filhos dos clas oligarquicos dificilmente a
escolha da carreira artistica seria substancial para o treinamento nas fung¢fes fundamentais.
“O recrutamento para 0 ensino artistico deveria fazer-se entre os filhos das classes pobres
urbanas — filhos de artesdos, pequenos comerciantes e no limite mais baixo ex-escravos: a
maioria estava constituida de remediados, e a instrucdo dos candidatos limitada a instrucéo
priméaria” (DURAND, 1989, p.6). O entendimento do fazer artistico apenas como fazer de
méao-de-obra, dissociado de reflexdo e conhecimento, bem como a tendéncia para a reserva de
privilégios tdo antigos quanto o proprio homem ainda vigoram no ensino artistico brasileiro
desse periodo, que anuncia o vigor de futuros preconceitos.

Semelhante a civilizacdo grega, o fazer artistico, quando associado ao trabalho
manual, ndo gozava de prestigio; contudo a posse de seus produtos por parte da elite
dominante garantia e simbolizava privilégios de uma prestigiosa ociosidade.

Nesse momento o ensino de musica e de literatura encontrava entre as mogas de
boas familias lugar de distincdo, desde que ndo significasse uma profissionalizacdo, apenas
um cultivo necessario ao matrimonio e a maternidade (DURAND, 1989).

Em 1759 a Companhia de Jesus é expulsa e, em seu lugar, surge um ensino
publico financiado pelo Estado e para o Estado. O ensino escolastico, com sua énfase nas
artes liberais, acabava que por formar homens que serviriam muito mais para engrossar as
fileiras do monastério do que propriamente para contribuir com a ordem e 0 progresso
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nacionais. Era necessario que a educacao fizesse dueto com os ideais de progresso econémico
e cientifico.

As conquistas das reformas pombalinas, que enfatizavam os conhecimentos
utilitarios e uma formacdo modernizada e efetivamente eficiente, ndo foram implementadas
tdo facilmente, j& que ndo havia quadro de pessoal docente suficiente para levar adiante esse
projeto. O que ocorreu, inicialmente, foi uma grande desorganizacdo do ensino oficial que
passou a acontecer sob a forma de aulas régias, avulsas e em diferentes lugares (em especial
na casa dos professores que continuavam a ser os mesmos do corpo clerical).

Consoante Durand (1989), a ansiedade em dominar os codigos de distin¢ao social
criava expectativas em relacdo ao papel do preceptor, de linguas ou de piano, que deveria
iniciar os filhos das classes abastadas nas regras do meio aristocratico. 1sso quer dizer que o
ensino de artes desse periodo deveria conferir a essas classes apenas refinamento e elitismo,
ndo sendo vista com bons olhos a préatica das artes com fins materiais

Os ideais de progresso e crescimento econdémico, contudo, foram ganhando forca
e dominando a educacdo. O ensino de artes também trouxe o desejo destas conquistas. Ferraz
e Fusari (1998) afirmam que havia grande preocupacao em atender a demanda de preparacdo
de habilidades técnicas e graficas consideradas fundamentais a expansao industrial. Faco
notar que esse tipo de preparacdo destinava-se as pessoas das classes trabalhadoras, enquanto
que as “Belas-Artes” eram ensinadas em escolas e academias para as classes mais abastadas,
ou para aqueles cujo talento e dons justificava um apadrinhamento por parte de algum
benfeitor. Fica clara a intencéo de dar aos filhos da elite uma formacéo exigente e amaneirada,
que proveria o reconhecimento de verdadeiras obras de arte para futuros investimentos. As
classes subalternas restaria o treino da mdo, mediante o desenho geométrico, desenho linear,
desenho de ornato, desenho natural, destinados a serem usados nos trabalhos das fabricas.

Segundo Barbosa (1995), pela l6gica da dominacdo portuguesa, restou a arte
apenas o estreito caminho e o escasso reconhecimento de se firmar como simbolo de distin¢édo
e refinamento dos homens egrégios, dignos da cultura ilustrada. Era considerada “uma
prenda, um luxo, um passatempo de ociosos, um requinte de distin¢do reservado ao cultivo
das classes sociais mais ricas, ou a vocagdo excepcional de certas naturezas para as grandes
tentativas da Arte” (RUI BARBOSA apud BARBOSA, 1995, p.30). O ensino de artes sofreu,
mais uma vez, uma biparti¢do: foi ministrado de uma maneira as classes cultas e de outra as
camadas populares.

Em vez de integrar em uma mesma e Unica atividade, a reflexdo, o conhecimento,
a critica e as potencialidades do fazer artistico, 0 ensino ministrado em artes evidenciou uma

grande cisdo. Essa cisdo pode ser percebida ainda hoje em muitas escolas do Pais — alguns
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poucos sdo considerados dignos e dotados de compreensdo estética; jA o grande restante da
populacéo, é relegado o treino da mao e dos sentidos para melhor subserviéncia ao trabalho.

E possivel identificar no trecho de Barbosa (1995) varios elementos da
sacralizacdo. A reserva de privilégios as classes dominantes, 0 acesso restrito as artes, a
mistificacdo da atividade criadora por meio da expressdo “vocagdo”, sinbnimo de dom e,
igualmente, os elementos de contradi¢do inerentes a sacralizagdo. O mesmo processo que
mistifica e sacraliza a arte também a torna desnecessaria e supérflua. Ao eleger certas pessoas
para 0 contato e compreensao do belo como dom natural, a educacdo esconde o0 que estd na
raiz de todo esse alijamento social — a luta pelo monopolio cultural e pela dominagédo das
massas mediante sua exclusdo do universo artistico.

NocOes amplamente cristalizadas e difundidas no Renascimento — questdo do
dom, da criatividade como arrebatamento mistico e incompreensivel, da apreciacdo e leitura
da obra de arte como especialidade de poucos eleitos — estendem-se até 0s nossos dias. A
pratica docente em artes e todas as potencialidades de formacdo de um homem pleno, tal e
qual so ela poderia suscitar, ficam mais uma vez, nesse momento histérico, subsumidas ao
carater sagrado e natural de certas convencbes que acobertam o monopdlio cultural das
classes dominantes.

Consoante Ribeiro (2003), a organizacdo do ensino artistico de grau superior
antecedeu em muitos anos sua organizacdo em nivel primario e secundario, refletindo uma
tendéncia geral da Educacgéo Brasileira. I1sso explica porque a Academia Imperial de Belas-
Artes foi uma das primeiras instituicdes de ensino superior a surgir no Pais (BARBOSA,
1995). Criada por ocasido da vinda da Corte portuguesa e a consequente elevagdo do Brasil a
categoria de Império, ainda é possivel identificar os mesmos tracos distintivos e excludentes,
do Brasil-Col6nia, quanto ao ensino de artes. Embora a educacgdo imperial tenha avangado em
sua organizacdo, estabelecendo uma seqiiéncia do primario ao superior — primario (escola de
ler e escrever), secundario (aulas régias) e universitario — 0 acesso permanece restrito a elite
dirigente brasileira.

Talvez isso tenha consubstanciado outra estratégia de dominagdo por parte da elite
dirigente. Ao dar prioridade a organizagdo do ensino de grau superior em detrimento da
consolidacdo dos niveis primario e secundario, as camadas favorecidas garantiam somente
aqueles que tinham condicBes de pagar tutores e professores particulares, ou seja, aos filhos
das classes abastadas, 0 acesso ao ensino superior. Evidente que ndo havia meio mais eficaz
do que romper a ponte que poderia, porventura, ligar os desfavorecidos aos conhecimentos
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mais elaborados, assim apenas uma classe restrita de pessoas dotadas do dom (ou do capital
necessario?!) para reconstruir essa ponte poderia a ter acesso a um maior cultivo do espirito.

O inicio do século XX é marcado pela criacdo de Liceus de Artes e Oficios, que
ndo pretendiam formar artistas, mas encaminhar os alunos a uma série de trabalhos praticos a
ser executado com o sentimento de esmero e dedicacdo. Durand (1989, p. 61) enfatiza que
“apesar de tudo, essas escolas serviram de inauguracdo de um periodo em que 0 ensino
profissional veio a transformar-se em industrial e a despir-se das exigéncias de iniciacao
estética que o caracterizaram na fase anterior”. Se antes havia a necessidade de um contato
ainda que pequeno com 0s objetos artisticos e uma ténue iniciacdo estética, agora isso tudo
era considerado desnecessario.

O ensino de artes permaneceu sem maiores alteracGes até a Proclamacdo da
Republica. Nesse contexto marcado por lutas pela queda da Monarquia e grandemente
influenciado pelo Liberalismo e Positivismo, hd uma intensa propaganda a respeito da
importancia do ensino de desenho na educagdo popular. De acordo com Barbosa (1995, p.
80),

Para os positivistas era um meio de racionalizagdo da emocéo e, para os liberais,
um meio de libertar a inventividade dos entraves da ignorancia das normas basicas
de construcdo. No entender dos liberais ‘barbosianos’ (seguidores de Rui Barbosa)
a liberdade exigia o conhecimento objetivo das coisas.

Assim, o ensino de artes deveria vincular-se a finalidades extrinsecas a sua funcao
estética. Com o valor exacerbado do progresso econémico e tecnoldgico ele deveria ligar-se
ao produtivo (Liberalismo) e cientifico (Positivismo). A velha oposicdo entre as artes e 0s
conhecimentos ditos sérios voltou a figurar. Desse modo, mais uma vez ela foi chamada a
compor o ensino como meio para o alcance de ideais mais elevados (digo uteis).

Outra articulagéo estabelecida referia-se aos efeitos da arte na educacdo moral dos
individuos que se uniriam ao bom e ao belo. Barbosa (1995) ressalta que Rui Barbosa
considerava a arte como uma possibilidade de inculcar nos homens o justo, o bom e o belo. A
concepcao romantica da arte, como forma de revelar nos homens suas virtudes mais nobres,
foi amplamente difundida e ainda vigora com forca total nos diversos niveis de ensino. Assim,
sobre essas trés tendéncias — Liberalismo, Positivismo e Romantismo — erigiu-se 0 ensino
brasileiro e, em seu interior, 0 ensino de artes em toda a Primeira Republica.

Com efeito, € possivel estabelecer uma comparagdo para entrever que, em outros
momentos histdricos, a influéncia dos ideais de conquista cientifica, industrial e de inculcacéo
de justica e nobreza por meio da arte, ja vigorava. O proprio Leonardo da Vinci em muito
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avancou na compreensdo da anatomia e funcionamento do corpo humano, bem como
elaborou ensaios sobre a criacdo de varios maquinarios devidamente ancorados em noc¢oes da
fisica e quimica. Nao ha inicialmente nenhum problema em explorar conhecimentos de arte
aplicada, como da Vinci o fez. A diferenca basica dos empreendimentos desse artista para a
proposta realizada pela Educacdo Brasileira € que no primeiro caso todos 0s estudos e
experimentos estavam imersos na funcdo transformadora da arte, eram fruto de uma reflexdo
e profundo conhecimento do e com o mundo e as artes. O segundo caso, por sua vez, cerceia
todas as possibilidades de contato prazeroso e sistematico com a gama de producdes artisticas
da humanidade em nome de uma restritiva imposicdo. O semelhante ocorre em nome do
crescimento industrial.

O surpreendente na trajetoria historica € perceber as inumeras associagdes
possiveis. Se no inicio da Revolucdo Industrial o0 Movimento Romantico se colocou contra as
exploradoras e extenuantes jornadas de trabalho nas fabricas, o que ocorreu no ensino
artistico, na Primeira Republica, foi a utilizacdo dos pressupostos do Romantismo com vistas
a domesticacdo e a subserviéncia ao poder estabelecido. Para o entendimento de como
ocorreu essa associacdo, é fundamental relembrar um dos principios basicos do movimento
romantico: a eleigcdo do artista como ideal humano por exceléncia, como simbolo do apice do
cultivo das capacidades humanas. No sistema de ensino brasileiro o que aconteceu foi 0 uso
da arte com propdsitos semelhantes, porém, ao mesmo tempo, divergentes: o ideal de
refinamento humano aparece, desta vez, no desejo de subserviéncia, de humildade e de adeséo
ao sistema de representacdes imposto pela elite dominante.

De acordo com Ferraz e Fusari (1995), o Brasil do século XI1X tem no desenho a
promessa da industrializacao, o que fica evidenciado no Parecer feito por Rui Barbosa sobre o
ensino primario, em 1883, que relaciona o desenho com o progresso industrial. Aqui, denota-
se que a atividade estética, como conhecimento histérico, ndo é considerada como constituinte
do ser humano. Alicercada em uma concepc¢do pedagogica tradicional que enfatizava o
produto final, a copia de modelos, a preparacdo para o trabalho e os trabalhos manuais em
geral, o ensino de artes revelava fortemente 0 modo de ensinar apresentado por Comenius
(1592-1670), em Didéatica Magna. Nesse volume, o pai da Didatica, expde o modo mais facil
de ensinar, para garantir os resultados esperados por meio dos métodos certos, para conduzir a
verdadeira cultura, aos bons costumes e a piedade. Em seu capitulo “Método para o Ensino
das Artes” ele elenca 0s quesitos necessarios para a arte: a imitacdo de modelos, a énfase na
perfeicdo e um caminho Unico, a execugdo técnica, e a interferéncia constante do professor
para assegurar a precisdo e a perfeicdo das copias.
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A linha tradicional do pensamento pedagogico cumpre a funcdo de manter a
divisdo social existente na sociedade. Quando propde a copia de modelos, exalta a genialidade
das obras de arte consagradas e menospreza a capacidade criadora dos alunos, ou seja, tudo o
que basta para a humanidade ja foi criado pelos excepcionalmente dotados para esses fins.
Além do que, ratifica o conceito de arte como artigo de luxo, ao valorizar sobremaneira as
artes, ou melhor, o desenho, somente quando associado ao trabalho. Se o ensino de artes
como transmissdo de habilidades técnicas ja é limitado, o que dizer entdo da sua apreciagéo e
democratizagéo!

Por esse periodo, tem lugar a fase “aurea’ em que 0s principais vultos da pintura e
das artes em geral, eram conhecidos pelo povo que os apontava nas ruas com admiracéo e
respeito. Emblema de uma longa trajetéria de exclusdo e alijamento do povo da iniciacdo
estética escolar, a distancia entre o publico e as artes comeca a figurar com forca total. Esse
fato é percebido pela reducdo do publico que antes se mobilizava para as exposi¢es
passando a resumir-se a restrita faixa dos atuais frequentadores de museus e galerias —
agentes do campo artistico e elite dirigente (DURAND, 1989).

Assim, uma sensivel mudanca comeca a ocorrer: a elite dirigente seleciona alguns
de seus membros para compor a classe artistica. E notoria a inten¢io da elite dominante ao
recrutar estudantes de “belas artes” de seu proprio seio. Ha, neste contexto, um alinhamento
de forcas e de capacidade de protesto que exprimem novos interesses materializados nos
cursos de Engenharia e Arquitetura, até entdo desconhecidos pelos doceis aprendizes da
pintura e escultura (DURAND, 1989). Esse foi um importante canal por onde os filhos das
classes abastadas puderam aproximar-se das artes de forma mais sistematica e profissional.

Nesse interim, as vanguardas artisticas brasileiras comecam a destacar-se mais
fortemente. Segundo Aracy Amaral (apud DURAND, 1989), a aceitacdo e o sucesso das
vanguardas se deve a tendéncia de boa parte do grupo de “gra-finos” aderir ao modernismo
unicamente como “questdo de moda” para distingui-los como elite intelectual e bem-nascida.

Como as inovacBes ndo acontecem em campos isolados, novas propensdes
também comecam a se estabelecer no campo da educagdo e baseiam-se nos mesmos
principios de liberdade expressiva que regiam as vanguardas. Entre 1890 e 1920, nas escolas
americanas comeca a se reconhecer, como principal finalidade da arte na educagdo, o
desenvolvimento do impulso criativo. As escolas brasileiras ainda permanecem, em sua
maioria, vinculadas aos ideais de uma educacdo tradicional. Aqui no Brasil surgem as
primeiras influéncias da Pedagogia Nova por volta de 1930. De acordo com Manacorda, 0s
principais pressupostos dessa vertente em que se inclui o teérico John Dewey, (2004), séo a
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énfase no processo criativo como livre expressao, no aprender fazendo, na formacdo do
cidadao sensivel e cooperativo.

O terceiro decénio do século XX traz junto com ideais escolanovistas, o
Entusiasmo pela educacdo e o Otimismo Pedagdgico como expressédo do sonho republicano
de luzes da instrucdo e democratizacdo para todo o povo brasileiro. Dessa forma, seria
possivel instruir civica e moralmente, de maneira a colaborar para o transformacéo do Brasil
em uma nacao a altura das mais progressistas do século (NAGLE, 2001).

Segundo Durand,

[...] é possivel enquadrar as campanhas de defesa do patriménio histérico e artistico,
as iniciativas de catalogacdo, difusdo e promoc¢do do “folclore” brasileiro, o
despontar de um ensino artistico infantil baseado nas premissas diversas das que
alicercavam o ensino do desenho na rede escolar oficial, a revalorizacdo de tipos
humanos regionais na literatura de ficgdo etc (DURAND, 1989, p.90).

Ainda nesse cenario, ocorre a efervescéncia cultural da Semana de 22. Inserida
nos ideais da Escola Nova e sob a influéncia do Modernismo, a arte passa a ser olhada pelo
seu aspecto de espontaneidade, ligada ao valor estético. E um momento impar na historia do
ensino de artes, pois, pela primeira vez, a producdo da crianga ndo é considerada como uma
deformacéo, preparagéo do intelecto ou preparagédo moral, e sim uma liberacdo de emocdes e
expressdo de experiéncias.

Embora essas concepgdes possam ser consideradas um avango em relacdo a
pedagogia tradicional, ainda encerram elementos mistificadores da arte e do artista. A
importancia da arte como livre expressao denunciava a reducdo da atividade criadora como
“grito da alma” e ndo viabilizava o contato com a producdo cultural da humanidade. O
professor se tornava um mero fornecedor de materiais artisticos aos alunos e nédo oferecia
nenhum argumento ou orientacdo, que identificasse a arte como conhecimento histérico-
social. Os alunos seriam guiados segundo suas proprias paixdes ou dons, o que denota a velha
ditadura maniqueista que confere a uns a aptiddo de desfrutar do potencial politico-historico
das criacdes e producdes artisticas e a outros o rotulo de pouco talentosos. Segundo Ana Mae

Barbosa, a propria Anita Malfati, um dos destaques da Semana de 22,

como professora de Arte em seu atelier (e mais moderadamente na Escola
Americana) inovaria 0s métodos e as concepcBes da arte infantil, transformando a
funcdo do professor em espectador da obra de arte da crianca, e ao qual competia,
antes de tudo, preservar sua ingénua e auténtica expressdo ( BARBOSA, 1995,
p.114).
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Imbuido desses ideais de livre-expressao foram criadas, em 1948, Escolinhas de
Arte em varios estados do Brasil. O estado da Bahia foi um dos pioneiros nessa iniciativa e, a
partir de entdo, surgiram outras escolinhas em localidades brasileiras de destaque. Essa
iniciativa teve grande importancia para a arte-educacao, pois, durante o tempo anterior a
obrigatoriedade do ensino de artes no ensino regular, foi uma das poucas iniciativas de
gualidade quanto ao acesso e contato sistematico com as artes. Bercos de formacdo do
movimento de arte educadores no Brasil e da gestacdo de vérias tendéncias metodoldgicas
criticas, as escolinhas de arte ainda fornecem elementos para uma leitura politico-pedagdgica
da préatica em arte-educacao de nossos dias.

Mais uma vez, o desprezo pelo estético pode ser percebido. Se a arte ndo precisa
ser ensinada é porque ndo tem conteldo e, portanto, ndo é conhecimento. A l6gica de um
fazer sem intencdo e irrefletido é criticado até pelos proprios alunos. Segundo Barbosa, em
jornal publicado no dia 12 de margo de 1976, uma garota de catorze anos declarava o seguinte
acerca de sua aula de artes:

Ela (a professora) manda a gente ir fazendo, e a gente vai fazendo do jeito que ela
manda. Num dos trabalhos, ela mandou a gente amassar uma folha de papel
celofane para depois desamassar e colar numa superficie de cartolina. Quando eu
aprontei, ela achou bonito. Mas ela sabe 0 que €, eu ndo (1989, p. 9).

A fala dessa garota pode ser interpretada como um apelo a busca de sentidos e
conhecimentos que, embora fosse incapaz de mensurar naquele momento, suspeitava que
poderiam existir. Infelizmente cenas como essas continuaram a se repetir ainda no periodo da
educacdo militar no Brasil, mesmo em face da conquista concretizada na LDB de 1971, que
torna obrigatorio o ensino de artes.

A educacdo em artes, antes da LDB 5692/71 era opcional. Para gaudio dos arte
educadores a tdo sonhada obrigatoriedade chega com essa nova lei, sé que um tanto quanto
dubia e indefinida. Dessa mesma época, consta em Parecer do MEC o de n°. 540/77 que arte
“ndo é uma matéria, mas uma area bastante generosa e sem contornos fixos, flutuando ao
sabor das tendéncias e interesses” (FERRAZ e FUSARI, 2001).

A obrigatoriedade do ensino de artes trouxe ganhos e conseqlentes perdas. Ao
ampliar seu ensino, trouxe a promessa da democratizacdo dos bens artisticos, mas, em virtude
da falta de profissionais habilitados para o exercicio desse magistério, remediou esse
problema com a formagdo em cursos aligeirados para o ensino das diversas linguagens —
masica, artes visuais e teatro. Ora, essa postura teve profundas conseqliéncias, a comecar pela
grande dependéncia do professor, “ligeiramente” formado, em relacdo ao livro didatico; na
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tendéncia generalizada de resumir o ensino de artes a confeccdo de trabalhos manuais para
datas comemorativas e ao desprezo por uma arte mais elaborada.

A linha de pensamento pedagogico em voga, naquele momento, potencializou a
fuga desses professores, inseguros e precariamente formados, na repeticdo dos livros
didaticos. Assim, a tendéncia tecnicista aparece no momento exato em que a educacdo €
considerada insuficiente para preparar profissionais destinados a atender ao mundo
tecnoldgico em expansdo. O tecnicismo colocava forca total nas técnicas e receitas para
executar trabalhos. Segundo Ferraz e Fusari (2001), o destaque nessa tendéncia pedagdgica é
a propria organizacdo racional, mecanica, dos elementos curriculares, visando a estabelecer
mudancas nos alunos, que ao “sairem” do curso deveriam corresponder aos objetivos
previamente estabelecidos pelo professor entdo considerado “técnico” responsavel por um
planejamento competente.

O passo-a-passo, o0s livros de instrucdo programada, a énfase nos recursos
tecnoldgicos conseguiram dissipar as poucas e boas iniciativas em arte-educacao cultivadas
até entdo. Os cursos de Educagdo Artistica desenvolviam, nesse periodo, atividades que se
polarizavam na exacerbacdo dos aspectos técnicos, construtivos, uso de materiais ou em um
fazer espontaneista, sem maiores compromissos com o conhecimento artistico.

E significativa nos curriculos de entdo, a existéncia da palavra arte seguida de
adjetivacOes, tais como “artes industriais” ou “artes domésticas”. Na primeira disciplina os
alunos aprendiam a confeccionar objetos “dteis” em oficinas, como: estantes, porta-copos,
bandejas, etc. Na segunda adestravam-se os alunos em “artes” culinarias, do bordado, da
costura, em geral destinada as meninas que deveriam esmerar-se nas prendas domeésticas téo
necessarias para arrumar um “bom partido”.

A concepcdo de arte como meio, como preparacdo para Sse chegar a
conhecimentos mais elevados ou mais Uteis, adotada desde que seu ensino estava sob a
responsabilidade da missdo francesa, ainda vigora nessa concepcao de ensino. O contraditorio
é notar que as fracdes dominantes e educacdo de seus filhos destinava-se toda uma
familiarizacdo com os refinamentos da arte e seus encantos estéticos. Versados sobre estilos
artisticos e literarios, experimentados no mundo da arte e da cultura, estes futuros dirigentes
seriam capazes de recitar classicos da poesia universal e nacional e ainda reconhecer os tracos
distintivos deste ou daquele pintor, escultor...

As classes socialmente desprivilegiadas, restava colher os dissabores da
sacralizacdo. Acostumados a reconhecer como louvavel apenas o utilitario e produtivo, ao se
colocarem diante dessas manifestacdes da cultura ilustrada e se mostrarem desinteressados ou
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incapazes de julgamento estético, as pessoas eram taxadas de incultas e desinteressadas das
coisas da arte.

Um exame mais acurado das relagbes excludentes que pautam a educacdo das
massas desde a sua origem, mostra que, desde os tempos da Europa Industrial, ja havia grande
preocupacdo em domesticar para o trabalho. Prova disso é que os teceldes da Revolucao
Industrial possuiam conhecimentos sobre musica, botanica, escultura, poesia e matematica. E
evidente que tais conhecimentos pouco interessavam a producdo em grande série e, mesmo
que fosse o contrario, a massacrante jornada nas fabricas embacava o cultivo de quaisquer
sentidos estéticos (Enguita, 1989).

Quando as artes se tornam privilégio das classes ricas e a ma distribuicdo das
riquezas coloca massas miseraveis em face das elites altamente cultas, as artes
perdem o seu carater libertador para passarem a ser elemento de dissociacdo e
incompreensdo entre 0s grupos de uma nacionalidade (AMOROSO LIMA, 1960,
p.47).

Se 0 contato com as artes pode mostrar muito acerca de um povo, de seus valores,
perdas e conquistas, ja que é responsavel pela circulacdo e divulgacdo de idéias, com a
sacralizacdo é esvaziada desse seu potencial transformador. Dessa forma, a arte é cindida pela
forca de uma rede de relagbes que mantém seu poder e hegemonia, sobretudo pela
domesticagéo cultural.

A anélise empreendida até aqui busca deixar claro que em educacdo ndo ha
rupturas substanciais e que, embora o nascedouro de muitos preconceitos que mistificam e
sacralizam a obra de arte tenham antiga data, ainda continuam em vigor. No periodo Colonial
é visivel a origem de um dos preconceitos mais difundidos em torno da arte — o de torna-la
um artigo de luxo, coisa reservada as elites. A nogdo de arte como artigo supérfluo e oposto as
necessidades materiais brota com forca do seio do Liberalismo e do Positivismo na época do
Império e da Republica. Ndo obstante, a mistica em torno da atividade criadora, acorrentada a
idéia de genialidade, de dom sobrenatural e aptiddo, permeia todas as propostas de atividades
desenvolvidas nas tendéncias pedagégicas tradicional, renovada e tecnicista. Na primeira
tendéncia, aparece na imposi¢do de copiar os modelos sacralizados; no escolanovismo, é
evidente a predominancia da livre expresséo e na educacgéo tecnicista cerceia-se e desacredita-
se o0 potencial criador pela imposicao de receitas de como fazer.

Segundo um balango da arte educadora Ana Mae apds a abertura politica do
Brasil, em 1980, e de um periodo de dezessete anos em que arte foi obrigatdria, nos curriculos
do ensino fundamental, pouco se avangou no desenvolvimento da qualidade estética da arte
educacdo nas escolas. Mesmo na contemporaneidade, com a atual LDB 9394/96, em que
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permanece a obrigatoriedade do ensino de arte, ha a ambiglidade que se configura na
expressao “componente curricular”, deixando margem para que a arte esteja presente nas
escolas sob outras formas, descaracterizadas e diluidas, ao invés de conquistar um espaco de
igualdade junto as outras disciplinas.

Segundo Ribeiro (2003), a educacdo engendra possibilidades a sua dominacéo.
Para encerrar este capitulo, é preciso destacar uma importante contribuicdo metodoldgica ao
ensino de arte: a Proposta Triangular de Ensino de Artes, pois desconsiderar uma
possibilidade de recompor a cisdo ha muito estabelecida seria ignorar a “promessa de
reconciliacdo” (ROUANET,1987). No contexto das grandes linhas do pensamento
pedagodgico, essa tendéncia em arte educacdo filia-se ao pensamento critico-social ou
historico-social, que tem como preconizadores, Paulo Freire, Miguel Arroyo, Libéaneo,
Célestin Freinet, dentre outros.

Afirmar que nessa concepgdo habita a promessa de reconciliacdo significa
reconhecer o direito das massas de desfrutar do potencial politico-social das criagdes
artisticas. A arte esta com o homem desde que ele existe no mundo — ela foi tudo o que
restou das culturas pré-historicas. Apenas a constatacdo da universalidade e permanéncia do
impulso estético é razdo suficiente para que se reconheca a importancia da arte na constituicdo
do humano. A educagdo e a formagdo do homem ndo podem prescindir de quaisquer
instrumentos ou meios que o levem a criar um sentido mais harménico para a sua existéncia.

A sacralizagéo da arte e do artista possui diversas ramificacGes diagnosticadas nos
clichés criticos com que, de habito, se rotulam as artes e as atividades criadoras. O
antielitismo e o anticolonialismo (ROUANET, 1987) podem ser localizados ao lado das
tendéncias que consideram a arte artigo supérfluo e posse de génios. Dessa maneira, somente
pela familiarizacdo e o contato sistematico com as artes, seus codigos de leitura, sua historia e
sua critica € que se pode entrever um caminho para a reconciliacéo.

Na educacdo das classes populares, historicamente, estabeleceu-se uma logica em
que toda a educacdo deve estar voltada para a formacdo de méo-de-obra rapida e o mais
barata possivel. Assim, bastaria apresentar parcos conhecimentos de folclore, em uma réplica
caricata, que desnudaria toda a riqueza e complexidades originais da cultura popular, para
satisfazer o gosto das massas. De acordo com Peregrino (et all., 1995), a escola deveria
ampliar 0 acesso a arte e a cultura, considerando-as como uma producéo coletiva, construidas
ao longo da historia das sociedades.

Afinal, é a escola que em grande parte cria a necessidade cultural, a0 mesmo tempo
em que fornece os meios para satisfazé-la. E necesséario, portanto, refletir sobre as
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possiveis formas de atuacdo pedagogica, em busca da democratizagdo no acesso a
arte, como forma de conquista da cidadania plena (PEREGRINO et all., p. 24).

2.2 A proposta triangular e a (des) sacralizacdo da arte e do artista

Na primeira parte deste capitulo dediquei-me a delimitar os principais periodos da
histéria do ensino de arte no Brasil e as linhas do pensamento pedagdgico que a eles se
vinculam. Com esse estudo, envidei esfor¢os para apreender em quais momentos as rendas
do processo de sacralizacdo da arte e do artista se fizeram mais visiveis. Nessa primeira parte
do estudo, foi possivel perceber que a tdnica essencial € uma profunda cisdo no ensino das
artes. Quer seja em seus primordios, com na educacgdo jesuitica, quer seja ao longo de seu
processo e das diversas tendéncias pedagogicas entdo em vigor ou na recente educagao no
nosso Pais, é possivel colher, com dissabor, os frutos de um longo e cruel cultivo da negacédo
dos direitos da formagdo humana integral.

Tal negacédo se objetivou na biparticdo do papel transformador das artes e de seu
potencial politico-critico. Nos diferentes momentos historicos aqui analisados, a arte
dificilmente combinou em uma mesma atividade a possibilidade de leitura e apreciagéo,
reflexdo e contextualizagdo historica, critica da arte e o fazer e o produzir artisticos. Desde a
educacao jesuitica, essa divisdo sistematizou-se da seguinte maneira: o treino da médo, a
pratica das artes, destinava-se as fragdes dominadas. Essas deveriam produzir bens artisticos
destinados ao consumo e fruicdo das camadas dirigentes. N&o interessava, muito menos era
necessario que a producéo artistica viesse acompanhada de uma reflexdo critica acerca das
artes, seu papel frente a promocdo humana e a garantia de acesso a ela. N&o é a toa que
Durand (1989) caracteriza como doceis aprendizes os pintores e escultores do periodo inicial
da educacdo brasileira em artes. A associacdo entre trabalho manual e trabalho escravo,
heranca da Antiguidade Classica ainda é visivel. Ja as camadas dominantes era reservado o
contato e fruicdo estética. A leitura e a critica das obras, bem como a posse das riquezas
culturais, a essas camadas se destinava.

Embora, em alguns momentos a cisdo tenha procurado se desfazer e recompor-se
em uma atividade completa e possibilitadora de uma formacado omnilateral, ainda é possivel
identifica-la nos diversos idearios pedagdgicos. Na tendéncia tradicional, a énfase nas cépias,
na perfeicdo acurada de modelos ja canonizados, prejudicava grandemente a construcéo
autdbnoma de poéticas. A falta de espaco para a critica e reflexdo na apreciacdo e no fazer
artistico também impediam a ampliacdo das possibilidades do ensino de artes. A pedagogia
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renovada carregava certo desprezo pelo conhecimento socialmente elaborado e acabava por
cercear 0 contato sistematico do aluno com a densidade do saber artistico. 1sso se traduz pela
tendéncia de deixar a imaginacdo, a emocao e os dons falarem mais alto na criacéo artistica.
Talvez a ciséo se agrave, mais profundamente, com o tecnicismo. Se nas tendéncias anteriores
havia uma leve, embora parcial, preocupacdo com a iniciagdo estética, na exacerbacdo da
técnica essa iniciacdo se fazia totalmente desnecessaria. A maior parte dos livros didaticos
desse periodo sdo uma miscelanea de receitas de como “fazer” uma série de objetos utilitarios,
sem mencionar sequer o saber artistico instituido ao longo de séculos e séculos.

Pelo anteriormente exposto, justifica-se a analise da Proposta Triangular, de Ana
Mae Barbosa para o ensino de artes, como uma possibilidade de recompor de forma clara e
sisteméatica uma totalidade ha muito cindida. Trata-se de uma proposta que pode contribuir
para a desmistificacdo das bases da criacdo artistica, para colocar em evidencia 0s nexos
constitutivos dessa atividade e bem como para que consiga, acima de tudo, apontar e
incentivar as condigdes sociais do acesso a préatica cultural.

Enfim, segundo Bourdieu (2003) é a educa¢do que pode contribuir e, muito, para
que a sacralizagdo da arte e do artista tenha seus ditames combatidos. Somente por meio de
um contato sistematico e prazeroso com as manifestacfes artisticas é que se pode criar a
necessidade cultural e a0 mesmo tempo favorecer o acesso aos objetos criados e a fruicdo
estética. Se a sacralizacdo impede e cerceia o contato significativo com as artes, agrilhoando
sua leitura, acesso e interpretacdo, a0 mesmo tempo em que mistifica a figura do artista e da
atividade criadora, somente uma proposta pedagogica que reconstitua a complexidade da
atividade artistica sera capaz de recompor e ressignificar os fundamentos da criacéo artistica.

Nesse contexto de profunda e urgente necessidade de desmistificacdo de
superacdo dos desafios impostos pela sacralizacdo da arte e do artista, faco opcdo por um
programa de atuacdo pedagogica que consegue articular aspectos da Historia da Arte, critica
da arte, apreciacdo e fruicdo estética bem como a préatica dos ateliés. Assim é a Proposta
Triangular de Ensino de Artes, idealizada por Ana Mae Barbosa. De acordo com Rizzi (2002,
p. 70),

A proposta triangular permite uma interacdo dindmica e multidimensional, entre as
partes e o todo e vice-versa, do contexto do ensino da arte, ou seja, entre as
disciplinas basicas da area, entre as outras disciplinas, no inter-relacionamento das
trés acOes basicas: ler, fazer e contextualizar e no inter-relacionamento das outras
trés acOes decorrentes: decodificar/codificar, experimentar, informar e refletir.

A Proposta Triangular foi sistematizada entre 1987 e 1993 no Museu de Arte
Contemporanea da USP (MAC-USP) e, segundo a autora, deriva de uma dupla triangulagéo.
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Consiste em uma sintese de importantes movimentos de arte-educacdo internacionais que
possibilitaram a criacdo de uma proposta que conseguisse, em um Unico e mesmo ato,
adequar-se a realidade educacional brasileira e ainda assimilar o que havia de bom em outras
experiéncias de educacdo em artes.

A primeira é de natureza epistemoldgica, ao designar os componentes do
ensino/aprendizagem por trés acfes mentalmente e sensorialmente basicas, quais
sejam: criacdo (fazer artistico), leitura da obra de arte e contextualizacdo. A segunda
triangulagdo estd na génese da propria sistematizacdo, originada em uma triplice
influéncia, na deglutinacdo de trés abordagens epistemoldgicas: as Escuelas al Aire
Libre mexicanas, o Critical Studies inglés e 0 Movimento de Apreciacdo Estética
aliado ao DBAE (Discipline Based Art Education) americano (BARBOSA, 1998,
p.33).

A Proposta Triangular consiste na triangulacdo destes trés momentos:
contextualizacdo historica, apreciacdo artistica e fazer artistico, que ndo tém uma seqliéncia
rigida e podem ser realizados na ordem que convir ao docente. Apesar de essa proposta ter
sido amplamente utilizada e difundida entre os arte educadores, um certo entendimento
causou a disseminacdo de muitos equivocos que, longe de se resumirem ao metodoldgico,
implicaram também equivocos epistemoldgicos. De acordo com a prépria Ana Mae Barbosa
(1998) o uso da expressdo metodologia ao invés de proposta contribuiu para que grande parte
dos professores tomasse esse referencial tedrico como mais uma receita a ser seguida passo a
passo.

Tais equivocos decorrem de leituras apressadas e reducionistas e podem ser
percebidos nos diversos momentos do processo, tanto quanto em sua propria organiza¢do. Em
seu livro Tépicos Utopicos (1998), Ana Mae Barbosa aponta algumas correcdes a Proposta
Triangular feitas por ela mesma ou por algum estudioso de arte educacdo. Fiz a analise de
alguns equivocos apontados pela autora, acrescentando outros que pude perceber em minha
pratica de arte educadora e pesquisadora. A principal chave de analise refere-se a
possibilidade de dessacralizacdo da arte e do artista. Dessa maneira, a atuacdo pedagogica
com a adocdo da proposta triangular serd considerada coerente porquanto possibilitadora de
leitura, contextualizagdo e producdo artistica complexa, abrangente e desmistificadora.

Existe nessa proposta metodoldgica uma oportunidade mais coerente de ampliar e
fundamentar o contato dos alunos com as artes. O contato sistematico com o contexto
historico do estilo artistico e da criacdo do artista pode contribuir para o entendimento do
processo criador como fruto do embate homem-mundo, além de aproximar os alunos da
historia e critica da arte. Esse tipo de conhecimento informa e capacita o individuo elaborar e
refletir sobre a arte como conhecimento humano, e principalmente de imergir na logica que
rege o processo de criacdo de diferentes artistas, aqui considerados como trabalhadores
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radicados em uma realidade material determinada e determinante, com técnicas e materiais
construidos e por construir. Desse modo, o0s artistas ndo serdo mais seres intocaveis e
sobrenaturais, longe de quaisquer preocupacdes cotidianas ou dotados de uma maégica
inspiracdo impulsionadora de um fazer instantaneo e facilitado.

Quem conhece de perto o contexto historico de alguns artistas, além de perceber
as influéncias estéticas e politicas que eles receberam, ainda pode compreender o arduo
esforco e as dificuldades do processo criativo. Picasso, por exemplo, fez duzentos esboc¢os de
Guernica. Ja Bach enfrentava dificuldades para reproduzir partituras suficientes para 0s
muitos corais que regia com seus numerosos componentes. Dizem alguns dados biograficos
que lancava méo da ajuda de seus mais de dezessete filhos para efetuar essa tarefa. Ja Pieter
Bruegel queixava-se a esposa da falta de um ambiente calmo e da necesséaria imersdo no
processo de criagdo artistica, um tanto quanto prejudicado por uma casa cheia filhos
pequenos. Tais informagdes em nada se assemelham aquela concepg¢éo renascentista de génio
totalmente possuido por seus ideais e sua missdo, sem problemas reais.

Pela leitura de imagens e apreciacdo musical, ou apreciagdo artistica de modo
geral, pode-se familiarizar o aluno com a arte a ponto de perceber que ela esta intrinsecamente
ligada com o social e, por conseguinte, ndo é desnecessaria. Ao contrario, fala de nés, de
guem somos, como vivemos, 0 que almejamos. As duas atividades aliadas, ou seja, a Historia
da Arte e a apreciagdo artistica sdo as responsaveis pelo acesso aos codigos de leitura tdo
importantes a compreensdo e exploracdo dos sentidos e significados artisticos. Segundo a
propria Ana Mae (1998, p.40), “leitura de obra de arte é questionamento, € busca, &
descoberta, € o despertar da capacidade critica, nunca a reducao dos alunos a receptaculos das
informacdes do professor” &, sobretudo, promover a experiéncia da arte, a discriminacao entre
opcdes, a tomada decisfes e a emissao de juizos de valor”.

Enfim, ao propor o fazer artistico, a releitura das obras de artes convida o aluno a
ingressar como criador naquilo que vé, ouve e pronuncia. 1sso porque o0 momento da producéo
artistica € entendido como indissociavel do saber artistico como reflexdo e interpretacdo. A
efetivacdo dessa préatica, contudo, so se viabilizara se na mesma medida, 0 momento do fazer
for entendido como parte do processo de ensino-aprendizagem, como componente
fundamental do conhecimento artistico e ndo como mero treino ou livre expressao desprovida
de complexidade e reflexdo, reflexdo que deve vir acompanhada da necessaria media¢do do
professor.

Uma das principais criticas quanto a elaboracédo e ao desenvolvimento da Proposta
Triangular refere-se a compreensdo de que esta se destina ao trabalho com o cddigo
hegemdnico europeu e norte-americano. E certo que boa parte do material produzido pela
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Videoteca da Rede Arte na Escola — material didatico que pretendia alcangar escolas com
pouco acesso as obras — & composto por videos de arte erudita. A isso a autora responde
dizendo que qualquer contetudo pode ser trabalhado com a utilizacdo da Proposta Triangular,
“a escolha do conteddo com o qual trabalhar depende da ideologia do professor e dos codigos
de valor da cultura dos alunos” (1998, p. 39). Assim, se o professor vai ou nédo trabalhar com
arte erudita ou com cultura visual, estética do cotidiano ou outros afins, dependerad de suas
opcdes politico-pedagogicas.

Particularmente acredito que Rouanet (1987) tem uma resposta afiada e
desafiadora a esse tipo de critica. De acordo com esse autor, atacar a cultura erudita em nome
de uma cultura genuinamente popular ndo s6 contribui para avolumar a exclusdo e a
dominacdo operada por aqueles que se utilizam da cultura como base para sua dominagéo,
como também leva a um jogo que tornard a luta emancipatoria mais incerta. O mito de que ao
povo o estetico ndo faz falta e que o contato com uma arte mais elaborada contaminaria a
docilidade e simplicidade da arte popular ainda séo resquicios de sacralizagdo. No fundo, esse
raciocinio ndo passa de uma forma de sonegacédo de informacdo. Segundo a Ana Mae Barbosa
(1998), as proprias criancas, independente de sua origem social, sdo capazes de se sensibilizar
com as artes e tém a necessidade de manter contato com ela.

O que mais me impressionou foi o curto e incisivo depoimento de uma crianca de
12 anos; pobre, muito pobre, pobreza detectavel visualmente, ndo sé através da
roupa, mas do gesto e do olhar, que disse: “por que nunca ninguém me falou sobre
arte abstrata? Gostei muito de entender isso” (BARBOSA, 1998, p.36).

Com efeito, se os videos eram todos de arte erudita, constituiam um excelente
legado representativo da riqueza, complexidade e historicidade artistica. Boa parte dos
brasileiros mora em lugares que ndo possuem museus ou sao eles de dificil acesso. Com o uso
desse material, muito se avancaria no respeito ao direito de conhecimento e deleite estético de
diversas obras que de outra forma estariam fadadas a reclusdo da sagrada e necessaria
manipulacdo das formas faceis de dizer o mundo. A arte local e a estética do cotidiano ja
estdo mais acessiveis para serem trabalhadas.

A mesma tendéncia antielitista (ROUANET,1987) é percebida em boa parte das
escolas de hoje. Em nome de preservar e resgatar os valores da cultura popular, a pratica
pedagdgica em artes de varios professores se resume ao ensino de folclore. Ndo é que esses
valores ndo sejam verdadeiramente importantes, pois ndo se trata de desqualificar a arte
popular, mas sobretudo de ressaltar o direito a desfrutar do potencial politico-critico das
criacdes artisticas e de sua multiplicidade.



67

Num pais como o Brasil, o nascimento ja determina as preferéncias de uma
pessoa. Se uma pessoa nasce em uma favela, por exemplo, gostara de futebol, filmes de acéo,
rap e funk. Os gostos serdo reafirmados tanto pelos agentes de seu espaco social, quanto pelo
poder dominante. Se, todavia, essa pessoa fosse familiarizada com outras possibilidades de
vida, poderia gostar de jogar ténis, ouvir Marina Lima e Debussy e assistir a filmes do
Godard. Volto a esclarecer que ndo se trata de polarizar os gostos entre bons e refinados e
pobres e rasos. Nao! A reflexdo aqui aponta para o direito a informacéo e ao conhecimento,
que, antes de tudo, é da humanidade, portanto, sua posse privilegiada em detrimento do
conhecimento de outros, ndo deve ser recebida como natural.

O mesmo ndo ocorreria em outros paises? Na grande maioria, sim! E viavel,
contudo, identificar outras possibilidades historicas de configuragdo no intuito de incentivar o
exercicio de uma utopia pratica ao colocar em pauta outras possibilidades como, por
exemplo, a de Cuba. Nesse pais, em que a popula¢do tem contato sistemético e desde muito
cedo com a producdo cultural, por meio de visitas a espagos culturais e da iniciacdo artistica
nos espacos de educacao formal.

Outro equivoco bastante comum e considerado igualmente grave por Barbosa
(1998) é restringir o fazer artistico a releitura de obras, atividade comumente realizada
mediante a cdpia das obras ja sacralizadas. Entre a proposta da pedagogia tradicional, com sua
énfase na reproducdo de modelos e esse tipo de pratica, — reproducdo improdutiva —
promovida pela releitura de obras de artes, ndo ha tanta (ou nenhuma) diferenca. Em ambas as
proposta ndo existe preocupacdo com o desenvolvimento do potencial criativo e a construcao
de um repertorio de poéticas e estéticas visuais ou de outra natureza. O fazer artistico, pelo
contrario, deve significar uma atividade problematizadora e criadora.

Uma releitura divergente e/ou subjetivada amplia o universo da alteridade visual e
exercita o processo de edicdo de imagens com o qual nossa cognicdo visual
naturalmente trabalha. Mas releitura como procedimento constante transforma o
fazer artistico em mero exercicio escolar. Artistas se utilizam de procedimentos
muito variados em suas pesquisas visuais. A mesma diversidade de estimulos se
deve exigir do professor de arte. Para falar a verdade, a insisténcia na releitura me
provoca 0 medo da copia pela copia (BARBOSA, 1998, p.40).

A proposta escolar do fazer artistico ndo tem como objetivo promover a formacéo
de artistas, tampouco impossibilitar sua génese. Pretende sim fundamentar a compreensao das
bases da criacdo estética como ingrediente decisivo ao cultivo das disposicdes cultas, para
impulsionar a apreciacdo artistica e o sentimento de pertencimento ao mundo das artes e da

cultura em geral.
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Infelizmente, boa parte das pessoas, acostumada que esta ao elitismo e
mistificacdo associados a criacdo artistica, se acha incapaz ou indigna de se “aventurar” em
um processo criador. Algumas delas, por terem assimilado a concepcdo romantizada de
criacdo, sentem-se frustradas quando em face de uma proposta criativa, pois € muito comum a
idéia de que o ato de criacdo acontece naturalmente, como que “toma posse” do artista num
transe magico e “sai” gratuitamente de suas maos.

Ao experimentarem esse processo e perceberem que ndo ha nada de gratuito e de
facilitado, ao contrario, ha muita “transpiracdo”, tentativas e tentativas, por vezes as pessoas
acham que o problema estad com elas e que ndo nasceram ou nao possuem dom para as artes.
Mal sabem que muitos artistas, como Van Gogh, chegavam a amaldicoar as artes que tanto os
consumiam em tempo e esfor¢os. Escher chegou a desistir de se dedicar a gravura & maneira
negra (mezzotinto) por considerar a técnica demasiadamente trabalhosa e demorada. Mozart
trabalhava como escravo em suas composicdes. E o que Vygotsky desenvolve em seu livro
(1987) no capitulo intitulado “El martirio de la creacion”.

A sacralizacdo da arte e do artista conseguiu produzir a crenga de que somente
uns poucos eleitos teriam o direito de se entregar ao inigualével prazer de criar, pois uma vez
dotados de poderes sobrenaturais para esses fins estariam acima dos cidaddos comuns
dedicados a sobrevivéncia material. Para explicitar a importancia do fazer artistico no ensino
das artes e ainda ressaltar sua possibilidade real e efetiva de colaborar na iniciacao estética,
aproprio-me de uma frase do teatrologo Augusto Boal: “o teatro pode ser praticado mesmo
por quem ndo € artista, da mesma maneira que o futebol pode ser praticado mesmo por quem
ndo é atleta” (1979, p. 44).

Ainda existe a convicgdo de que 0 momento da leitura ou apreciacdo da obra de
arte, aliada ao estudo do contexto socio-historico, seja efetuado em uma longa e exaustiva
prelecdo pelo professor que impde ao seu aluno, a escuta passiva e desinteressada de uma
explicacdo saturada de historicismo. O outro extremo também ocorre, isto é, a pratica
exclusiva do fazer artistico e desprezo pelos outros momentos sob o argumento de que 0s
alunos menores sdo incapazes de compreender conceitos de leitura de imagens e
contextualizagdo (BARBOSA, 1998). Essas duas posturas pouco contribuem para que se
rompa o elo que segrega e limita o contato com o campo artistico. No primeiro caso, pratica-
se a educacgdo bancéria que minimiza a interagdo professor x aluno x conhecimento e ainda
impde a noc¢do, tdo amplamente difundida pela educacdo da Primeira Republica, de que a arte
destinada aos homens egrégios é aquela que compreende apenas a fruicdo. O segundo caso,
mostra a baixa expectativa do professor em relacdo as potencialidades dos alunos.
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Precipitadamente ja os relega a tarefa de reproduzir em uma légica estanque e reducionista da
totalidade e da complexidade do saber artistico.

A proposta desenvolvida por Barbosa (1998) oferece muitas possibilidades para a
dessacralizacdo da arte e do artista. E fato que uma pedagogia da familiarizacéo cultural traz
boas oportunidades para o enfrentamento de desafios e mitos decorrentes do longo e
excludente processo de deseducacdo artistica. E fato também que, se o professor néo tiver a
clara idéia da dominacdo que se opera por meio da cultura, € possivel que coloque as pedras
exatamente onde convém as classes dominantes. Isso quer dizer que as mesmas nocoes
excludentes e mistificadoras, condicdo e produto da sacralizacdo da arte e do artista, podem
estar presentes na pratica de qualquer proposta metodoldgica de artes, inclusive na Proposta
Triangular.

Pode-se, por exemplo propor o fazer artistico ressaltando-se os dons de uns em
detrimento de outros, ou ainda, acreditando-se e considerando-se que toda e qualquer
iniciativa é reles amadorismo. Um tipo de leitura que ndo admite acréscimo e recriacdo de
significados e propicia a imposi¢do de um sistema canonizado de representacfes, também é
mais um resquicio de sacralizacdo. lgualmente propor a leitura das obras de arte e sua
contextualizacdo destacando-se a mistica figura do génio criador, a ténica de distingdo de tal
obra, eterna e intocavel, oferece mais combustivel a fogueira que aniquila e despreza as
possibilidades de educacao e emancipa¢do humanas.

O circulo de fogo da sacralizagdo, que aprisiona e incendeia 0 senso estético das
massas e, a0 mesmo tempo, ilumina e aguece a exigéncia amaneirada da elite, pode ser
apagado. O caminho para uma apreciacdo auténtica da arte passa pela educacéo. E claro que
nenhum avanco metodoldgico pode garantir a reconstituicdo desses elos tdo fragilizados, até
porque é bem possivel que se perpetuem através deles os mitos e arbitrariedades ja
convencionados, contudo eles apontam que existe um rumo para o resgate da necessidade de
uma totalidade das manifestacdes humanas.

Ao encerrar este capitulo, julgo apropriado uma frase de Santaella, que a meu ver
evidencia um ideal a ser perseguido pela Educacéo Brasileira, j& que expressa a recuperacao
de uma utopia, no sentido de ideal sonhado:

Ainda que a arte tenha sido e continue sendo de apropriacdo das classes
dominantes, arte real é aquela que nasce-sonhando ndo ser feita para classe alguma,
isto é, a que doloridamente descarna as contradigdes de sua historicidade,
desafiando seus pressupostos ideoldgicos e gerando a necessidade do que ndo pode
ser olvidado: uma sociedade sem classes, onde as contradi¢des ndo antagdnicas
(vida-morte, eu-outro, macho-fémea, prazer-dor, velho-novo, instinto-razdo-
loucura: amor...) possam ocupar 0 espaco devido e roubado pelas contradi¢des
antagdnicas (1995, p.24).
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CAPITULO 3: O ENSINO DE ARTES E A SACRALIZACAO DA ARTE E DO ARTISTA:
ENTRE LUZES E SOMBRAS

“Uma acdo politica de educacdo popular que se pde a campo
munida de confusas definicdes, eminentemente paternalistas,
autoritarias e superciliosas a respeito de classe social,
consciéncia, engajamento, alienacdo, valor estético, etc., corre
0 risco de “cair no voluntarismo de praticar uma politica
cultural cujo moébil principal se reduz a uma espécie de forcing
[...] o preco a pagar por essas precipitacdes é sempre muito
elevado.”

Lucia Santaella

Apresento, neste capitulo, uma reflexdo acerca da especificidade da funcdo
docente e dos processos de formacdo profissional de pedagogos e especialistas. Compreende
que o papel de ambos profissionais ndo é outro sendo o de ampliar e fundamentar as praticas
culturais dos alunos por meio do oferecimento de oportunidades de apreciacBes artisticas
plenas de significados. O capitulo se encerra com a analise dos depoimentos obtidos em
pesquisa de campo do tipo etnografico — com base no discurso de pedagogos e licenciados
atuantes na rede privada e publica de educacédo da cidade de Goidnia— do ensino de artes no
tocante a sacralizacdo da arte e do artista. Os depoimentos foram obtidos mediante a
metodologia do grupo focal utilizada para investigar em que medida os diversos mitos e
desafios aparecem no discurso dos professores, quando enunciam suas concepcdes e praticas
docentes em artes.

3.1 O ensino de artes: funcdo do docente e processos de formacao profissional

Falar de pratica docente, seja qual for a area de conhecimento, é lidar com um
imbricado de nexos constitutivos. Na histéria de vida, desde a pre-escola, até a formacéo
profissional em nivel universitario, existem mdaltiplas facetas que a compdem e influenciam
em maior ou menor medida. Quando se trata de compreender a pratica educativa em artes, é
necessario levar em conta, pela especificidade dessa area, o papel que cada faceta
desempenha.

Segundo Cunha (1989), a trajetéria de vida influencia grandemente o0s
encaminhamentos profissionais. Alia-se a esse elemento outros de forte peso, tais como: a
propria historia escolar e seus sujeitos (colegas de classe, professores, colegas de profissdo,
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fatos marcantes), a formacdo pedagogica ou especifica, o papel social que se atribui a
educacéo e ao trabalho docente em especial.

Ao longo deste capitulo, dedico-me a discutir a formacéo profissional e cultural
de professores e sua funcdo docente. Embora o cerne da discussao resida nesses aspectos, €
necessario levar em conta os multiplos fatores que exercem influéncia sobre a pratica
pedagdgica. Nesse sentido, a formacéo € considerada como central para a pratica docente em
artes, contudo, pela especificidade dessa area de conhecimento e dos professores analisados e
até mesmo como forma de compreensdo das limitacGes e possiveis superacdes foi
estabelecida a associagdo com os outros elementos quando as conexdes o exigiram.

O professor de quem falo é o que atua no ensino fundamental ministrando aulas
de arte. Sabe-se que no contexto brasileiro professores de diversas areas se ocupam das aulas
de artes seja para complementar a carga horaria, por falta de profissionais licenciados em
artes, ou mesmo pela desconsideracdo das artes como conhecimento. Embora a gama de
profissionais seja enorme, me atenho a discorrer sobre o pedagogo e o licenciado em artes, em
razdo de o primeiro atuar com predominancia nas séries iniciais do ensino fundamental e o
segundo ter a preferéncia nas séries seguintes desse nivel de ensino no que diz respeito as
aulas de arte.

Isso quer dizer que, sendo arte um componente curricular obrigatorio em todos os
niveis de ensino da educacdo béasica (LDB 9394/96, art. 26, 8 2°), ndo sO o licenciado em
artes é responsavel pelo seu ensino, pois em geral habilitam-se para o ensino nas séries finais
do ensino fundamental (5% a 82 séries) e nas de ensino médio, cabendo entdo ao pedagogo o
exercicio do magisterio nas disciplinas da educacdo infantil e das series iniciais do ensino
fundamental para as quais adquiriu a profissionalizacdo. Dessa maneira, embora a
especificidade da formacdo do pedagogo seja de outra natureza, nos primeiros niveis de
escolarizacdo, € sua a responsabilidade pela génese da familiarizacéo e do prazer estético. Nos
niveis subseqlentes da educacdo, € o licenciado em artes que continuara a desenvolver o
senso critico e 0 gosto pelo estético em face da consciéncia que tem e ensinard da funcéo
politico-social das cria¢des artisticas.

Assim, a pratica educativa em artes é entendida aqui em carater mais abrangente,
ndo se resume apenas a atuacdo pedagdgica do professor de artes e, sim, considero que cabe
também ao pedagogo o papel de iniciar o educando na apreciacao e producao artisticas.

Por um motivo de simples organizacdo didatica, dissertarei, em um primeiro
momento, sobre a funcdo do pedagogo na prética educativa em artes e seu processo de
formagdo profissional para, em um segundo momento, proceder a essa mesma anélise, tendo o
licenciado em artes em foco.
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3.1.1 O pedagogo e a pratica docente em artes: omissdo, banalizacdo ou familiarizacdo?

E comum que muitos estudos abordem o papel do pedagogo no que concerne a
alfabetizacdo, formacdo de leitores, matematica, ciéncias naturais, histdria, geografia; isto
porque hd uma convencdo legal de que tais areas de conhecimento sdo de sua
responsabilidade nas séries iniciais do ensino fundamental. Geralmente ndo se ouve a defesa
de gue um licenciado em letras tenha de passar a alfabetizar no lugar do pedagogo, tampouco
que o licenciado em matematica seja responsavel pela insinuacdo das disposi¢des iniciais do
mundo numeérico. Se ndo ha essa defesa, pelo menos ndo ha um discurso de que o pedagogo
nédo teria a competéncia de fazé-lo. O mesmo ndo acontece, contudo, no que diz respeito ao
ensino de artes.

Durante o tempo em que estive atuando como formadora de professores em um
curso de Pedagogia, ministrando a disciplina de Arte e Educacdo, eram comuns comentarios
que refletiam essa concepcdo. “Quem foi que disse que o pedagogo tem que dar aulas de
arte?”” ou “por que preciso saber disso? Nao vou dar aulas de arte na escola”. Essas
observagdes partiam ndo s6 dos alunos como, de igual modo, encontravam consentimento
entre os proprios colegas, formadores de professores.

Convencer os alunos de que, na educacédo infantil e nas séries iniciais do ensino
fundamental, a convivéncia com as artes permeia o cotidiano da escola e poderia inclusive
propiciar ricos trabalhos interdisciplinares era um argumento muito usado por mim. Deixava
claro que ndo se tratava de usar artes para enfeitar a capa da prova ou o envelope de
atividades, muito menos de convoca-la somente para compor os festejos comemorativos de
certas datas. Ao contrario, as diferentes linguagens artisticas deveriam ser incluidas nos
projetos da escola promovendo outras possibilidades de leitura da realidade. Dessa maneira
para cada tema desenvolvido, além dos contetdos ja privilegiados pelo curriculo, as artes
visuais, a musica, a danca e o teatro trariam contribuicdes especificas a formacao intelectual e
cultural do aluno.

Na escolarizagdo inicial, um licenciado, atuando uma vez por semana, tornaria o
trabalno muito mais fragmentado, além do que esse tempo seria exiguo para 0
desenvolvimento de uma proposta mais ampla. Se a arte é um conhecimento humano,
construido historicamente, deve ser entendida em seu contexto (Historia da Arte), considerada
em sua apreciacdo e familiarizacdo (leitura de imagens, critica da arte, audicdo musical) e
contemplada na producdo artistica (fazer artistico, releitura, criacfes, registros). Esse tipo de
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trabalho, portanto, pela complexidade que lhe é inerente, necessita ser desenvolvido no
cotidiano escolar de maneira continua e conexa e o licenciado, pela especificidade de sua
formacéo, pode inclusive constituir em uma fonte de consulta, para o pedagogo, nos trabalhos
que exijam maior densidade de conhecimento artistico. A solucdo, a meu ver, esta em uma
parceria entre arte educador e pedagogo nas séries iniciais da escolarizacdo da infancia.

E fundamental esclarecer que a intencdo jamais é a de substituir o especialista,
mas colaborar com a familiarizacdo artistica do educando. O papel do professor pedagogo € o
de cooperar com essa tarefa sendo responsavel pela insinuacdo das disposic@es iniciais do
mundo da arte e da cultura. Nao se trata de desvirtuar o trabalho do pedagogo, ignorando sua
formacdo ou tentando fazer dele um mdsico, dramaturgo ou artista pléastico. Ao contréario
intenta-se que suas experiéncias culturais proporcionem conhecimento sobre a arte, bem como
contato com ela, de forma que lhe seja possibilitado apreciar e fazer apreciar producdes,
promovendo, da mesma forma, o revigoramento da cultura popular e erudita em ambito
escolar.

Além dos argumentos relacionados especificamente a importancia da arte na
educacao e suas possibilidades, a prdpria literatura sobre Pedagogia e formacéao de professores
problematiza tais questdes. E Libaneo (1998, p.22) quem afirma que a Pedagogia é o campo
de estudo sistematico da educacdo, uma pratica educativa concreta e um dos ingredientes
basicos da configuracdo da atividade humana, “é um campo de conhecimento sobre a
problematica educativa na sua totalidade e historicidade”.

Essa afirmacdo fornece alguns elementos para analise. Destaca-se logo de inicio
que, em se tratando de atividade humana, uma das primeiras de que se tem registro € a arte.
Nossos antepassados encontraram na arte uma aliada na luta pela sobrevivéncia e, ao longo da
histéria da humanidade, ela sempre esteve presente, sendo um fendmeno comum a todas as
culturas. Acresce-se a esse aspecto o fato de a Pedagogia considerar a pratica educativa em
sua totalidade e historicidade. N&o é preciso pensar muito para chegar a conclusdo de que a
arte se inclui nessa totalidade e historicidade. A pedagogia, portanto, como campo de
conhecimento sobre a problematica educativa, precisa contemplar também o estético e suas
particularidades, caso intente compreender o fendmeno educativo de forma mais abrangente.

Outro pesquisador da tematica do professor, Sacristan (2002), enfatiza que no
oficio de professor, ha muito mais éxito e qualidade quando este é culto. Assim um viés da
profissdo docente é oferecer cultura, ou seja, ndo s6 conhecimentos factuais e l6gicos, mas
igualmente uma familiarizacdo com a literatura e a artes em geral. O autor, em questdo, ndo
especifica um ou outro professor, mas estende essa tarefa a todos, e ai se inclui o pedagogo.
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Ainda a esse respeito, Pimenta (2002) ressalta o papel fundamental da escola
como parceira na democratizacgao social e cultural e a necessidade de que essa instituicdo seja
mais justa e igualitaria. Essa perspectiva remete diretamente a funcdo que os professores
devem desempenhar no que diz respeito a criacdo da necessidade cultural e dos meios
possiveis para satisfacao desta.

Esses esclarecimentos, que defendem e justificam o papel do pedagogo perante as
artes e sua apreciacdo, parecem perder forca quando se considera o principal motivo do
menosprezo conferido ao campo de conhecimento artistico na préatica docente, qual seja, a
maioria dos pedagogos alega pouca convivéncia com a arte e 0 mundo da arte e a conseqiiente
dificuldade de oferecer para os outros o que ndo tem para si mesmo. A questdo da formagéo
cultural aparece como fator de grande impedimento a pratica docente em artes. Tais
observagdes j& haviam sido feitas por Nogueira (2002) em sua tese de Doutorado. Nessa
pesquisa as relacGes entre formacédo cultural e formacdo de professores sdo analisadas com o
objetivo de mostrar a importancia das experiéncias culturais como componentes da préatica.

Segundo essa autora, o fundamental no oficio de professor € ampliar o universo
cultural do aluno e estimula-lo a estar aberto a multiplas leituras da realidade, contudo a
grande maioria deles falha nessa tarefa. “Como suas proprias experiéncias culturais eram
limitadas, seus recursos didatico-pedagogicos sofriam da mesma pendria” (NOGUEIRA,
2002, p. 12.) Boa parte deles nédo lia obras literarias, ndo ia ao cinema, ao teatro, concertos,
em suma, sua “vida cultural” nédo era intensa. “Em geral, suas existéncias se resumiam a um
eterno movimento entre a casa e o trabalho” (NOGUEIRA, 2002, p. 12).

Como se pode notar, a historia de vida dos professores ndo esteve permeada pela
freqliéncia a eventos culturais e isso é determinante do tipo de relacdo que travardo com as
artes em sua pratica docente. A frase de Cunha (1989, p. 82) parece emblematica desse tipo de
relacdo, diz ela: “O encaminhamento profissional parece principalmente um aspecto
relacionado a trajetoria de vida”. Nesse sentido, ndo sé a opc¢do pela carreira docente é
determinada, como, de igual modo, suas praticas carregardo experiéncias culturais
significativas. Se um professor alega ndo possui-las, sua agdo docente revelard essa
lamentavel falta.

Para ndo produzir um discurso que culpabiliza o professor, Nogueira (2002)
investigou os principais aspectos que, segundo eles, constituem entraves a freqliéncia a
eventos culturais. A falta de tempo e a falta de dinheiro, sdo considerados 0s maiores entraves
a frequentacdo. Estes motivos até que podem ser considerados justos, visto que o grupo de
professores pesquisados estava, em grande parte, ocupado o dia inteiro com uma dupla
jornada de trabalho na escola e a formacdo académica na faculdade a noite. A questdo de
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recursos financeiros reduzidos também procede, pois ndo é nenhuma novidade que no Brasil,
em especial nas escolas de educacdo bésica, os professores estdo longe de receber uma
remuneracao digna.

Essa € uma realidade que vigora no sistema educacional brasileiro, mas é também
verdade que existem muitos eventos gratuitos em finais de semana e que poderiam ser
freglientados por esses professores, como bem lembra a autora. Se o problema for olhado por
esse lado, as justificativas que impedem a frequentacdo — tempo e dinheiro — se diluem um
pouco. Para a autora, o determinante ndo é o tempo nem a falta de recurso e sim a falta de
habito de frequentacdo. Vejo, neste dado, mais um marco da sacralizacdo: estes professores
vindos de classes desfavorecidas, em sua grande maioria, ndo se véem dignos de frequentar
espacos artisticos.

Explico melhor: ao longo da Historia da Arte e no sistema educacional brasileiro,
esta atividade se tornou “uma prenda, um luxo, um passatempo de ociosos, um requinte de
distingdo, reservado ao cultivo das classes sociais mais ricas, ou & vocagdo excepcional de
certas naturezas para as tentativas da arte” (Rui BARBOSA apud BARBOSA, 1995, p. 30).
Isso quer dizer que a arte foi afastada do contato popular e reservada para os poucos e felizes,
contribuindo, assim, para alimentar um dos preconceitos contra as artes, mais acentuado em
nossa sociedade, a idéia de arte como atividade supérflua, um babado, um acessorio da
cultura.

A arte nessa concepgao sacralizadora é vista como uma atividade oposta as coisas
sérias, coisa de desocupados, ou reservada aqueles que podem se dar ao luxo de abster-se da
luta pela sobrevivéncia material. Os poucos oriundos das camadas populares que por ela se
interessam o fazem quando séo tidos por talentosos ou geniais. Entre os professores e a
comunidade escolar, em geral, a mistica ilusdo do génio criador todo poderoso e a roupagem
elitista com que se reveste a atividade criadora sdo discursos tdo sacralizados quanto a propria
arte e o artista. Essa crenca produz vérias contradi¢es, pois mesmo tempo que sacraliza a
arte, contribui igualmente para a sua subtracdo do conjunto da vida, torna-a privilégio de
poucos, simbolo de distincdo e a0 mesmo tempo um requinte desnecessario. Essa crenca
engendra sua forca & medida que é sinbnimo de status, mas, por outro lado, é enfraquecida
pelo seu carater de exclusdo e dissociacdo entre 0s povos de uma mesma nacionalidade.

Esse discurso serve a cilada por meio da qual os opressores operam seu controle e
difundem a idéia de que ao povo o estético ndo faz falta. Dessa maneira, contribui-se para a
disseminacédo de concepgbes maniqueistas que polarizam e dividem os homens entre criadores
e ndo criadores, cidaddos egrégios e pessoas comuns, dotados de compreensdo estética e
desprovidos da mesma, dignos e ndo dignos dos prazeres artisticos.
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A historia escolar dos professores é igualmente marcada por essa concepgéao.
Muitos deles ndo tiveram, ao longo de sua escolarizagdo, acesso ao patrimonio cultural da
humanidade e chegam ao ensino superior sem ter desfrutado de uma estética resultante e auto-
constituidora do humano. Assim a escola da qual fizeram parte como alunos néo lhes ofereceu
oportunidade de desenvolverem sua sensibilidade artistica, afetando diretamente a
necessidade gque atribuem a propria formacdo artistica e de seus alunos.

Cunha (1989) afirma que a boa atuacdo pedagdgica de seus professores é
considerada por muitos dos docentes como uma grande influéncia em suas praticas cotidianas.
Muitos, segundo a autora, relatam que os professores que marcaram suas trajetorias
profissionais positivamente foram aqueles que interferiram na sua forma de ver o mundo, nas
relacOes, ou seja, a atuacdo pedagogica destes extrapolava os contetdos formais e incentivava
diferentes leituras de mundo. Nem todos os professores pedagogos, alias, s6 uma pequena
parte deles, tiveram em sua trajetdria escolar os ingredientes necessarios a educacao estética.
Configura-se, dessa maneira, uma ldgica quase ciclica: os professores pedagogos nao
experimentaram uma atuagdo pedagogica incisiva de familiarizagdo artistica e acabam, muitas
vezes, por agir da mesma forma em sua atuagéo profissional.

Geralmente as escolas da elite fazem questdo de associar as disciplinas
convencionais outras de carater estético, como forma de cultivar o espirito e a sensibilidade
dos educandos. Sabem elas que quanto mais rica e diversificada for a bagagem cultural dos
alunos, maior e mais complexo serd seu nivel intelectual. O mesmo ja ndo acontece na
educacdo das massas. Historicamente, somente os conhecimentos que educam méo-de-obra e
preparam para o0 trabalho sdo privilegiados nessas instituicbes. A complexidade e
sensibilidade intelectual ndo necessitam ser cultivados. Alias, desde a Revolucdo Industrial os
ideais de domesticacdo e subserviéncia estavam presentes nas escolas como uma poderosa
arma empunhada pelas classes hegeménicas perante a conotagdo revolucionaria e ameacadora
da atividade criadora (ENGUITA, 1989).

No caso dos professores, haveria a esperanca de que, uma vez na universidade,
esta poderia suprir a falta que tiveram em sua formac&o cultural até entdo, visto ser um fato
que,

dadas as condic8es de trabalho dos atuais professores, os sistemas de formacdo néo
poderiam atrair os melhores produtos do sistema educativo e da sociedade. J& se
disse que o drama da educagdo é que ela ndo pode aproveitar os melhores
individuos que saem do sistema educativo para utiliza-los como reprodutores da
cultura no sistema educativo (SACRISTAN, 2002, p.84).

Embora haja certa unanimidade na academia quanto a necessidade de o0s
professores terem uma formacdo cultural esta pouco tem constituido temética no campo das
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pesquisas. Nogueira enfatiza que o fato de a universidade valorizar e prestigiar o0s
conhecimentos para além do saber especializado ndo significa a oferta de condicGes, para que
seus alunos — futuros professores — desenvolvam seus proprios processos de formacgéo
cultural, por meio de acdes concretas. Esta autora assevera que caso se busque, realmente,
formar um professor que tenha condi¢des de ser protagonista na construcdo de uma escola
emancipatdria, a questdo da formacao cultural devera ser enfrentada com rigor.

O exposto até aqui permite tracar o seguinte quadro de formacdo do pedagogo no
que tange a pratica docente em artes: com base nas categorias de Cunha (1989) e da pesquisa
de Nogueira (2002), a histéria de vida deste profissional ndo contemplou experiéncias
culturais significativas e, a semelhanca do que ocorreu nas relagfes familiares e societais, sua
escola também ndo mediou um relacionamento de necessidade e satisfacdo estética. A
formagé&o inicial, por sua vez, minimizou o conhecimento das artes e contribuiu para que as
maltiplas oportunidades do mundo da cultura permanecessem fechadas ao professor comum.
Aliada a isso estda de maneira intrinseca, a concepcdo sacralizadora da arte, que se faz
presente com mais forca e amplitude do que se imagina, permeando desde a histéria de vida
até a formacdo de professores.

Resta agora analisar em que medida a pratica docente do pedagogo revela
omissdes, banalizacfes ou a possibilidade de familiarizacdo no que diz respeito ao ensino de
artes. Foi necessario esclarecer logo de inicio os varios elementos que impedem e limitam a
docéncia em artes exercida pelo pedagogo, para nao incorrer no risco de responsabiliza-lo
unicamente pelos possiveis aspectos negativos. Intenciono, todavia, que esta reflexdo possa
somar-se a tantas outras na defesa da conquista das condi¢fes minimas ao desenvolvimento
humano global.

Quanto a omissdo, por vezes, a pratica docente do pedagogo subtrai do cotidiano
dos alunos conhecimentos de ordem artistica. Privilegia-se no curriculo outras areas de
conhecimento, sendo perceptivel certa obsessdo pela lingua portuguesa e a matematica. Se
isso acontece, deve-se a varios fatores aqui ja mencionados aqui, mas que precisam ser
lembrados. Em sua trajetoria de vida e escolar a mesma omisséo se fez presente e, conforme
Sacristan (2002), se ninguém da o que ndo tem, os professores que ndo tem cultura, sao
incapazes de ensind-la nos niveis mais elementares.

H& um grupo significativo de professores que reduz a prética de artes a recortar,
colorir, colar, chulear e bordar de acordo com modelos prontos. Essas atividades, que tanto
banalizam o ensino dessa area de conhecimento, remetem a pedagogia tradicional e sua
caracteristica desconsideracdo do potencial criativo dos alunos. Desse modo, menospreza-se a
arte como conhecimento humano, sobretudo a funcdo politico-social das criagdes artisticas.
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Com essa postura, a escola perpetua a grande distancia que se estabeleceu entre a arte e 0
publico, pois exime-se de familiarizar o aluno com a producéo cultural de alta qualidade.

Afinal de contas, haveria ou ndo a possibilidade de familiarizar o aluno das series
iniciais do ensino fundamental com as artes? Com certeza sim, embora 0s entraves sejam
muitos, uma pedagogia da familiarizacdo cultural é perfeitamente praticavel nas escolas.
Alias, existe um grupo de pedagogos, embora pequeno, que se mostra comprometido com as
praticas e reflexbes artisticas. A diferenca béasica desse grupo em relacdo aos demais,
consoante Nogueira, reside em sua formacdo cultural. Esse elemento diferenciador é que se
mostra extremamente necessario a educacdo emancipadora. E por meio das artes que o
homem tera o direito de desenvolver-se integralmente e de expressar-se com toda a riqueza,
que s6 pode ser oferecida mediante o contato com o coletivo das manifestacbes humanas o
gue também permite cultivar igualmente sua razéo e sensibilidade.

3.1.2 O licenciado em artes e a pratica docente: impasses e desafios

Se para o pedagogo a precaria formacdo cultural constitui um ponto nevralgico de
sua pratica docente em artes, 0 mesmo ndo acontece com o especialista. Evidentemente, a
natureza da formacdo deste contempla bem os conhecimentos requeridos a sua atuacédo, seja
em artes visuais, mdusica, ou teatro. Ha um investimento massivo no ensino das
especificidades do universo estético, ou seja, ele possui formacéo cultural. Em contrapartida,
sua formagéo pedagogica ndo goza do mesmo prestigio.

Segundo Guimardes (2004) a semelhanca de outras licenciaturas, que
supervalorizam os conhecimentos especificos em detrimento dos conhecimentos pedagdgicos,
a licenciatura em artes também néo estabelece como prioridade o desenvolvimento da relagédo
pedagdgica. Isso implica diretamente a construcdo que o professor faz de seu papel de
educador, as concepcbes e posicdes que apoOia e nas quais se embasa, 0s objetivos que
estabelece, contetidos que desenvolve e a forma de executar e avaliar o ensino.

Esse aspecto da formacdo, que é entendido como oriundo de uma formacao
pedagdgica, é percebido e avaliado pelos licenciandos como caracteristica essencial do bom
professor. Loureiro (1999), em pesquisa realizada com egressos das principais licenciaturas
da Universidade Federal de Goiés, relata, com base em entrevista realizada com esse grupo no
ano de 1996, que, exceto pelo dominio de conteddo, a principal caracteristica do bom
professor é ter didatica para ensinar. Talvez essa observagéo se deva ao fato de os graduandos
terem sentido essa falta dessa area de conhecimento em sua formag&o, fato comprovado pela
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avaliacdo que fizeram do curso em relacdo ao preparo especifico para o exercicio profissional.
Cerca de quase a totalidade dos egressos do curso de artes avaliou o curso no quesito
formacéo para o exercicio da profissdo, como ruim e declarou necessitar de complementacgéo
académica antes do exercicio profissional.

O processo de profissionaliza¢do docente precisa centrar-se em uma

perspectiva epistemolégica diferenciada (oficio pleno de saberes, construidos
também em situacdo, portanto com caracteristicas préprias e exigindo tirocinio do
profissional; oficio ligado ao conhecimento) da profissdo e na sua dimensdo ética
‘que resgata a utopia e a ideologia que se manifestam na intencionalidade’
(CUNHA, apud, GUIMARAES, 2002. p. 46).

Nesse entendimento, a formacdo de professores deve veicular saberes para o
desenvolvimento da profissdo docente que possibilitem uma identificagdo com a profissao.

Segundo Loureiro (1999), quase um quinto dos licenciados em artes tinha a
percepc¢do de que havia pouca relagéo entre seu trabalho e o que cursaram na graduagdo. Esta
mais do que claro que, embora a produgdo académica sobre formacdo de professores tenha
problematizado com énfase a dicotomia teoria-pratica e a formagdo especifica-formacao
pedagdgica, esse ainda ndo € um problema superado.

De acordo com Guimardes (2004), é corrente na literatura sobre a formacédo de
professores a baixa énfase na formacdo pedagdgica, o que afeta diretamente o conhecimento
de aspectos fundamentais da teoria pedagdgica e didatica e o desenvolvimento do modo
pessoal de ser professor. O fato de a formacdo docente falhar na preparacdo para o exercicio
da profissdo pode ser constatado nessa frase de um licenciando selecionada pelo autor “O que
eu aprendi mesmo foi dando aulas e levando cabecadas” (GUIMARAES, 2004, p.84). As
queixas de alunos de licenciatura quanto ao desenvolvimento da habilidade de traduzir e
adequar a teoria a pratica cotidiana sdo comuns.

Outro impasse enfrentado pelos professores de arte se refere a concepcgédo
sacralizadora da arte, ja descrita. Essa concepcao afeta professores e alunos sob diversos
angulos. Dessa forma, se o aluno traz consigo defini¢cGes mistificadoras e elitistas do universo
da arte, o professor tera trabalho para desatar esses nds. Muitos podem achar que esta € uma
atividade para elite e que ndo devem se dedicar a ela, pois ndo possuem talento, nem dom o
suficiente para as tentativas da arte.

Existe ainda uma pratica comum nas escolas que é a de trabalhar artes apenas com
um reduzido grupo de talentosos. Trata-se de uma opcao pela excluséo ao direito que todo o
ser humano deveria gozar plenamente de desenvolver-se de maneira integral. Esse exemplo
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claro de crenca no talento, sinal da sacralizacdo nas praticas pedagogicas artisticas. Assim
forma-se um “coralzinho”, ou um atelié de desenho e pintura restrito aos dotados para esse
fim e alija-se o restante dos alunos. Esse tipo de postura sé contribui para o desprezo da
dimensao estetica como direito a formacéo e a conquista da cidadania plena.

H& ainda o risco de os alunos se mostrarem resistentes a um ensino de artes
centrado no conhecimento e rigoroso nas reflexdes. Para eles, arte ndo combina com leitura e
esforco intelectual, ao contrario, é tida como uma atividade de lazer, portanto a aula de artes €
um espaco para relax. Resquicio da pedagogia escolanovista, a supervalorizacdo da auto-
expressao corroborou para a consideracdo da arte como grito da alma, e ndo um conhecimento
construido historicamente.

De igual modo, muitos professores, imbuidos que estdo, equivocadamente, do
sentido da livre expressdo nas artes, atuam como meros fornecedores de materiais e
espectadores das atividades de seus alunos. Ignoram os conhecimentos especificos da arte e
seu papel fundamental de mediadores entre a cultura e o aluno. Eximindo-se de tal papel, que
antes de tudo é humanistico, o professor deixa o aluno ao seu bel-prazer e, assim, pouco
contribui com sua formacao estética.

Ao atingir os professores, a concepgdo sacralizadora da arte, pode, a0 mesmo
tempo, contribuir para a perpetuacdo de mitos, como desafid-los para a compreensdo das
bases sociais e econémicas do mundo da cultura. Com efeito, a pratica docente quando
munida de definicbes confusas, preconceituosas e autoritarias, quanto a classe social, a
alienacdo e ao valor estético, comete muitos equivocos, que podem resultar em significacdes
dicotomizadas de arte erudita e arte popular. Essas no¢Ges povoam o cotidiano escolar e
acabam por influenciar as escolhas dos professores em relacdo ao que deve ser ou ndo
ensinado a essa ou aquela classe. Os frutos dessa visdo trazem o dissabor da negacdo do
direito de desfrutar do potencial estético-politico das producdes artisticas com a desculpa de
gue ao povo o estético ndo faz falta e de que tudo o que ndo “popular” € elitista e
desnecessario. O inverso também pode ocorrer, ou seja, o professor pode desprezar toda a
riqueza cultural circundante e inundar o aluno s6 com as obras canonizadas nos museus.

Ambas as posturas, por seu carater extremista e pouco flexivel, engendram
preconcepcbes e determinacdes maniqueistas. Nenhuma delas colabora com a
desmistificacdo, reconstrucdo e ressignificagdo dos fundamentos da criagdo artistica.
Promover a compreensdo rigorosa do mundo deveria constituir instrumento poderoso de
liberagdo, na medida em que a escola assumisse esse papel. No entanto, segundo Bourdieu
(1996, p. 38), “a familiaridade nos impede de ver tudo o que esconde atos na aparéncia
puramente técnicos utilizados pela instituicdo escolar”. Dessa forma, ela pouco promove a
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luta contra as fracdes dominantes, ou melhora o acesso ao capital cultural e a percep¢do das
regras as quais se obedece quase cegamente, nem tampouco colabora na luta coletiva pelo
direito ao acesso e fruicao da arte como constituida e constituinte do ser humano.

Isso quer dizer que é possivel uma comunicacdo entre a arte erudita e a arte
popular, cabendo ao professor de artes desenvolver, ao maximo, a consciéncia dos alunos de
que essas criacbes ndo sdo opostas, mas, conforme lembra Rouanet (1987, p. 130), “sdo as
duas metades de uma totalidade cindida, que sé poderd recompor-se na linha de fuga de uma
utopia tendencial”. Exemplificando melhor, uma pratica pedagégica que se pretenda
igualitaria e de qualidade deve considerar, na mesma medida, que seus alunos, independente
da origem social, podem e necessitam conhecer Villa Lobos e Chiquinha Gonzaga, Oswaldo
Goeld e os gravadores do Nordeste, o Lago dos Cisnes e as Cavalhadas de Pirendpolis.

E possivel pautar a atuacio pedagdgica em artes com base em uma utopia
tendencial, pois ao proceder dessa forma se favorece o revigoramento tanto da cultura popular
como erudita. E necessario esclarecer que sdo, igualmente, manifestacio da agdo do homem
no mundo.

Ndo se trata, portanto, de exaltar um nivelamento ficticio entre as duas culturas, que
felizmente ainda ndo ocorreu, mas de reconhecer que a barbarie existe e de tentar
supera-la por um antielitismo bem compreendido, ou seja, por uma politica voltada
contra 0 monopdlio da cultura superior por parte da classe alta (ROUANET, 1987,
p.134).

Rouanet considera o monopdlio cultural estabelecido pelas classes altas, um
grande impedimento & democratizagdo cultural. Concordo com esse autor, mas ouso
acrescentar, que ignorar a cultura popular, contribui decisivamente para empurrar 0 povo em
direcdo a cultura de massas. A educacdo em artes, portanto, deve contemplar de igual maneira
a compreensdo do popular e o erudito de alta qualidade, se deseja desatar os nos da
sacralizacdo da arte e do artista.

O papel do professor de arte € importante para que os alunos possam se despir ao
méaximo dessas confusas defini¢cbes. Assim procedendo, esse profissional contribuira com o
aprendizado do fazer, conhecer e perceber a arte como parte integrante da vida do ser
humano. E necessario que o trabalho com artes possibilite 0 acesso sistematico aos codigos de
leitura e fruicdo das diversas linguagens artisticas, sem que o0 prazer estético seja minimizado.
O saber e 0 sabor das obras de arte podem e necessitam se fazer presentes na educacgéo. Tal
prazer nasce principalmente da qualidade da mediac&o que os professores realizam, que deve,
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ao mesmo tempo, configurar um ato de ética e estética, de razdo e sensibilidade, de
conhecimento e afetividade, pois

Ensina-se a gostar de aprender arte com a prépria arte, em uma orientagdo que visa
a melhoria das condigdes de vida humana, em uma perspectiva de promocao de
direitos na esfera das culturas (criacdo e preservacdo) sem barreiras de classe
social, sexo, raga, religido e origem geografica (IAVELBERG, 2003, p.12).

Promover o conhecimento da arte, pelo seu valor intrinseco, pelo seu significado,
como construgdo humana, como patriménio comum a ser apropriado por todos, € ampliar a
possibilidade de participacdo do aluno como cidaddo, compartilhando de conhecimentos para
sua interacdo no meio cultural. A necessidade da arte, sua compreensdo e prazer estético
dependem da capacidade de desfrutar do potencial politico-estético das producges artisticas.
Desenvolver essa capacidade é papel da escola e mais especificamente do professor, do
contrario seu aluno ficara limitado apenas a experiéncia cotidiana.

Ao encerrar este topico, ndo trago conclusdes definitivas ou suficientemente
delimitadas. Assim como uma obra de arte, em que 0 autor nunca se da por satisfeito, e tem
varias e varias alteracdes a fazer, e, de igual modo, o espectador pode se dedicar longamente a
explorar mais e mais os significados desse ato criador ressalto o carater provisorio desse
desfecho, ao mesmo tempo em que convido o leitor para 0 um ingresso criador.

Embora a formacéo cultural do pedagogo seja restrita, bem como seja urgente a
formacdo pedagbgica do especialista e superacdo de todos os entraves impostos pela
sacralizacdo da arte e do artista, € importante e possivel que mais docentes estejam
convencidos de seu papel diante da socializagdo da arte e da cultura. Quem sabe, quando isso
acontecer, as instituicdes formadoras de professores redefinam o sentido de formacdo dos
professores e viabilizem uma atuacéo docente mais critica e reflexiva (PIMENTA, 2002).
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3.2: Arte, artista e sacralizacdo: os ditos e os feitos da pratica docente em artes

“Tomar por realidade as crencas e os discursos das pessoas, a
respeito de arte e cultura, significa converter em principio de
explicacdo o que estéd pedindo para ser explicado.”

José Carlos Duran

Neste momento, trago alguns dados referentes a pesquisa de campo do tipo
etnografico por mim realizada e a analise concernente ao mapeamento do ensino de artes no
que tange a sacralizacdo, efetuado com base nos depoimentos de professores de Goiania,
convidados a participarem de um grupo de opinido. O critério de selecdo levou em conta a
formagdo inicial que possuiam — Pedagogia e Licenciatura em arte — e a heterogeneidade de
instdncia da instituicdo em que atuam — rede privada e publica de ensino nos diversos
niveis. Tal tarefa pautou-se no levantamento das concepg¢des de arte, artista e sacralizacdo,
presente nas declaracOes feitas acerca da pratica docente em artes, aqui entendida como
campo de atuacdo de pedagogos e licenciados nesta area de conhecimento. Foi feita analise
das declaragdes dos sujeitos em grupos de opinido divididos em dois grupos focais,
respectivamente compostos de pedagogos e licenciados em artes. Busquei, sobretudo,
apreender de que maneira concepgOes consagradas e mistificadoras povoam o discurso de
professores e suas as praticas educativas.

Antes de apresentar as informacdes e suas respectivas andlises, julgo apropriado
descrever, com as devidas justificativas, os procedimentos utilizados na coleta de dados. Por
se tratar de um tema um tanto quanto complexo e constituido de muitas ramificacdes, sua
investigacdo necessitava respeitar as sutilezas e subjetividades especificas de um conceito que
impde uma concretude objetiva e subjetiva as relacdes societais.

Assim, propor um questionario, ainda que aberto, foi uma opcao descartada uma
vez que poderia atribuir a coleta de dados uma inflexibilidade. Por receio semelhante, a
possibilidade da entrevista também foi descartada. Dessa forma, optei pela realizagdo de um
debate, realizado com o grupo de opiniéo.

A ldogica que permeou tal escolha diz respeito a preocupacdo de que oS
professores participantes pudessem se sentir autorizados a declarar e confrontar entre eles,
suas praticas e concepcdes da arte e do artista, bem como contrapor suas praticas sem

imposicdes que viessem engessar a autenticidade das opinides.
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A selecdo dos sujeitos obedeceu a dois critérios: homogeneidade e
heterogeneidade. Como o debate foi realizado com dois grupos focais, cada qual teve de ser
organizado observando-se o seguinte: homogeneidade quanto a formacdo profissional e
heterogeneidade quanto a atuacdo profissional. Sendo assim, no grupo focal de pedagogos, so
haviam sujeitos com essa graduacgdo, mas que atuavam nas redes privada e publica de ensino,
desde a educacdo infantil a formacdo de professores. Regra semelhante se fez valer na
formacdo do grupo focal de arte educadores, que foi constituido por licenciados em Artes
Visuais. Cada grupo focal contou com sete participantes.

Com essa escolha tinha como objetivo coletar a opinido das duas categorias de
profissionais j& estudados e avancar no tocante a reflexdo tedrica ja empreendida, contando
com a multiplicidade de olhares que as varias facetas da atuacdo profissional podem
promover.

Os debates realizados nos grupos de opinido tiveram uma estrutura aberta e cada
participante pode se manifestar sem uma ordenacéo fixa, sendo-lhe facultado a possibilidade
de dialogar com o0s outros participantes, para complementar as questdes propostas, ou
discordar do ponto de vista enunciado.

A discussdo promovida ao longo de cada debate transcorreu sem incidentes e
contou com a anuéncia de todos os sujeitos, que foram por mim esclarecidos quanto a0 meu
comprometimento de observar os principios éticos de pesquisa e de devolver-lhes,
posteriormente, os resultados do trabalho.

Foram estabelecidas, para o debate trés questdes norteadoras, que se apresentaram

na seguinte ordem:

1) Concepcdo de arte e artista em que acredita e que é veiculada para os alunos.

2) Qual a importancia de artistas e de obras, como as de Gauguin, Michelangelo,
VanGogh, Beethoven, Mozart, Bach, Vivaldi... O que representam e por que
permaneceram?

3) A questdo do dom, do elitismo no acesso e fruicdo dos bens artisticos e sua possivel
presenca no ensino de artes.

Sempre que uma das questdes se esgotava e eu observava que cada um dos
sujeitos havia colaborado com o debate, imediatamente submetia a proxima a discusséo.
Ainda assim, ndo houve qualquer impedimento para que 0s participantes retornassem as
questdes anteriores, fazendo comparagdes ou tragcando paralelos.
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Passo, agora, a relatar os depoimentos que permitiram o mapeamento do ensino
das artes no tocante a sacralizacdo, agrupando-os pela natureza das questdes e realizando a
referida analise.

3.2.1 Concepcdes de arte e artista

Os dados aqui analisados expressam uma selecdo prévia que se orientou pela
necessidade de filtrar informacGes que realmente se relacionassem com o tema proposto e
fossem relevantes ao objeto estudado. Nesse sentido, as categorias construidas até o presente
momento, constituem o aporte tedrico necessario a interpretacdo dos dados coletados.

No debate desta questdo, o grupo focal de arte educadores externou opinifes que
permitem a identificacdo de dois tipos de concepgédo de arte e artista. Um define a arte e 0
artista numa relacdo de concretude, em que o artista é considerado um trabalhador radicado
em uma realidade material que lida com a transformacdo de materiais e dispde de métodos,
técnicas e conhecimentos para a efetivacdo de tal atividade. Para expressar essa concepcao,
um dos sujeitos declarou que ““o artista desenvolve um trabalho com diversos tipos de
material e os transforma em um objeto artistico que pode representar uma idéia, um
sentimento, uma critica, uma construgdo que leva o espectador a estar tendo alguns
questionamentos.” Alem da concepc¢do de artista, a analise desse trecho traz também o
conceito de arte como forma de expressao, de linguagem, e como portadora de um potencial
de transformacdo a medida que promove guestionamentos.

Em contrapartida, a segunda concepc¢éo identificada nos achados apresenta a arte
e o artista de maneira mais mistica, como se o artista fosse um ser especial, que expressa “um
poderoso talento” em sua arte. Eis o que um participante disse: ““‘cada um vai jogar pra fora a
sua criacdo e o artista é essa pessoa”. Ainda que esse trecho seja pequeno, é possivel
localizar nele varios dos equivocos que uma visao distorcida de arte e artista pode produzir.
Um deles é a énfase dada a individualidade ““‘cada um™ e a “‘sua cria¢ao”. Esse pensamento
faz oposicdo ao que Bourdieu (1998) tenta resgatar nas bases da producdo artistica. 1sso se
refere a reunido de condicGes sociais para o desenvolvimento dos dons sociais como condi¢do
sine qua non da prética cultural, e evidencia que a criacdo tem um carater coletivo que se
torna individual sem deixar de ser coletivo. Outro ponto nevralgico presente nesse enunciado
é a expressdo ““jogar para fora”, reafirmando a criagcdo como um estalo repentino que emerge
gratuitamente, algo que pouco teria a ver com as idas, vindas e martirios da criacdo. O fim
dessa frase — ““0 artista é essa pessoa” — é 0 emblema da crenga de que existiriam alguns
eleitos pela graca provedora para os fins da arte.
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Embora a concepcdo acritica de arte e artista aparecesse com forca, em alguns
momentos, a tendéncia a defesa de uma nocdo de arte e artista menos sagrada pendia a
figurar, contudo, quando os componentes do grupo eram inquiridos para confirmacao de suas
posicdes, talvez por estarem munidos de confusas defini¢bes, acabavam por reafirmar uma
posicdo mais romantica e idealista.

O grupo dos licenciados foi representado por cerca 30% dos participantes e 0s
outros 70% coadunavam com uma Vvisdo mais sacralizada de arte e de artista. O semelhante
ocorreu no grupo focal composto por pedagogos, s6 que, neste, a porcentagem foi um pouco
menos otimista e implicou cerca de apenas 20% que reconheciam a arte e o artista em bases
mais historicas e concretas.

Um dos participantes disse a seguinte frase emblematica: “por mais que a pessoa
estude artes, pinte, desenhe, se ela ndo tiver o minimo de talento, ela ndo vai para frente” e
outra acrescenta: “eu tenho um filho que nunca estudou artes e desenha que é uma maravilha.
Eu sou mé&e dele e ndo sei fazer um circulo.” Com essa énfase, pode-se perceber a forga que
a nocdo de dom exerce sobre a concepcao de arte e artista, fato expresso na desvalorizagéo do
entendimento de que as habilidades e competéncias artisticas podem ser desenvolvidas por
uma acdo pedagdgica intensificada — ““por mais que a pessoa estude”. Bourdieu (2003)
clarifica que a ideologia do dom é utilizada pela elite para se justificar de ser o que é e
aparentar como naturais, as disposi¢Ges cultas que aprendeu por imersdo sistematica e
prolongada. A frase seguinte, entdo, escancara a crenca de que o acaso faria em termos de
distribuicdo de dons, representado pelo fato de uma mée que se considerava comum, ter um
filho agraciado com talentos especiais.

Para mostrar 0 pensamento do grupo minoritario, parece apropriada a seguinte
frase proferida por um participante que atuava em uma sala com alunos regulares e alunos
portadores de necessidades especiais. Acerca da concepcdo de arte assim se expressa:
“Depois de experimentar varias coisas descobri que artes ndo tém nada a ver com
genialidade e, sim, com conhecimento e sensibilidade. Minha aluna que é Sindrome de Dow
reconhece um Poteiro em qualquer lugar e ama artes.” Essa pedagoga retrata, em sua fala, a
concepcao de arte como conhecimento a ser adquirido por um longo processo de assimilagdo
e familiarizacdo cultural, no qual se inclui juntamente com seus alunos — ““depois de tentar
varias coisas descobri”. Essa educadora revela que o conhecimento artistico possui c6digos
préprios, que devem ser ensinados a qualquer um e sdo 0s responsaveis pela construcdo da
competéncia artistica que favorece o individuo a reconhecer as obras da cultura e derivar
delas prazer estético: [...] ““reconhece um Poteiro”.
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Penso que essa professora, consciente ou inconscientemente, exerce seu papel
docente fazendo um tipo de escola que Bourdieu (2003) apregoa para fazer frente as relagdes
entre 0 poder e a cultura — uma escola que pratica uma acdo continuada e prolongada,
metddica e uniforme, universal, tendendo a universalidade, capaz de provocar um grande
escandalo entre os detentores do monopolio de distingéo cultural.

3.2.2 Os artistas e as obras canonizadas pela cultura

Nesse ponto do debate, citei apenas o0 nome de alguns artistas cujos trabalhos sdo
considerados o apice da cultura. Sem me referir a qualidade estética de suas obras e possiveis
opinides que reforgassem o conceito de genialidade, de obra prima eterna e intocavel, solicitei
que problematizassem acerca de sua aceitacdo e perpetuacdo no mundo das artes. Nos dois
grupos focais, houve poucas divergéncias e elas consistem, sobretudo, acerca da genialidade
que atribuiram a autores com Mozart, Bach, Gauguin, Van Gogh, Michelangelo.

Tanto em relagcdo ao grupo focal de pedagogos quanto no grupo de licenciados
em artes, as opinides podem ser divididas em dois blocos: o primeiro agrupa 0s que acreditam
no poder criador sobre-humano desses autores e na inacessibilidade de suas obras, e o
segundo bloco, que nédo se refere aos autores como génios, apenas descreve-0s COMOo pessoas
que estavam a frente de seu tempo e se sobressairam por meio de criagdes inéditas.

Embora aparentemente as duas visdes se mostrem opostas, no que concerne a
compreensdo do funcionamento do mundo da cultura, ambas estdo munidas de confusas
defini¢bes. Nesse sentido, se a crenga no poder criador como posse de determinados eleitos €
a face de uma idéia construida historicamente e que aparenta naturalidade — a idéia de que as
obras de alguns artistas foram especiais e necessariamente diferentes, a frente de tudo o que
existia também revela a falta de conhecimento do funcionamento do campo artistico.

Segundo Bourdieu (1996), cada campo social impde aos seus membros uma
forma de regulacdo das praticas e das representacdes que deseja tornar legitimas, baseada
numa forma particular de illusio. No campo artistico, ela se manifesta pela crenca no poder e
no valor de determinada obra e de determinado autor e é exercida por uma complexa rede de
relagcbes que Ihes confere autoridade e legitimidade. Dessa forma, consoante o autor, ndo
basta que uma obra seja inédita ou diferente, mas é necessario que essa rede de complexas
relagdes constitua o estatuto da arte, outorgando-lhe autoridade para ser aceita e perpetuar-se.

E possivel afirmar que, nesse ponto do debate, pedagogos e licenciados em artes,
mesmo 0s que ndo professam crencgas aparentemente sagradas de arte e cultura, ndo conhecem
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o suficiente as relagdes de dominacdo que naturalizam as disposi¢des duradouras do mundo
da cultura. As opinides revelam que: “a arte sofreu uma evolugdo e cada época tem seus
icones. Certos artistas permaneceram porque fizeram algo diferente”, que *““alguns
permaneceram porque eles estiveram a frente do seu tempo, estabeleceram um diferencial
dentro da linguagem individual de cada artista™ e ainda que ““o brilhantismo de cada obra,
de cada artista que fez a diferenca é lembrado até hoje”. Isso, porém, ndo é uma explicacédo
que desnuda a logica cruel e excludente que leva o capital cultural ao capital cultural. Assim,
se um artista possui um bom capital cultural, conseguido pelas moedas que foi acumulando —
namero e locais bem cotados de exposicdo, criticas positivas de criticos respeitados,
assiduidade em espacos e eventos freqientados pela elite... — decide apresentar outro artista
ao seu campo, possivelmente obterd aceitacdo. Ha uma logica quase ciclica que faz o caminho
para o reconhecimento ser mais complexo do que se imagina comumente.

3.2.3 A questdo do dom, do elitismo no acesso e fruicdo dos bens artisticos e sua possivel
presenga no ensino de artes.

A discussdo deste ultimo ponto do debate contou com um dado novo: a
colaboracdo dos dois grupos focais no que concerne ao relato de experiéncias com a pratica
pedagbgica em artes. Para minha surpresa, os exemplos foram de iniciativa dos proprios
participantes e em muito enriqueceram a analise aqui desenvolvida.

Propus, para o encerramento da conversa, que eles pensassem a respeito das
no¢Oes consagradas e misticas que habitam o universo artistico — dom inato e elitismo no
acesso e na fruicdo dos bens artisticos, argumentando sua vigéncia ou ndo no ensino de artes.

De inicio, o grupo de arte educadores destacou uma opinido comum diante da
questdo dos dons no ensino de artes. Um dos participantes representa bem o pensamento de
boa parte do grupo, afirmando que: “todos nascem com maior aptidao para algo. Eu, por
exemplo, ndo tenho dom para matematica”. Ao ouvir tal declaracdo, um dos participantes
que atuava na formacdo de professores interveio, argumentando que “depende muito da
didatica do professor” tratava-se, sobretudo, de um ““processo metodoldgico™ e que “além do
cultivo, hd a mediagdo docente™. Insistia ele que, caso a participante tivesse tido uma eficaz
acdo pedagogica em sua vida escolar, certamente teria estabelecido outro tipo de relacdo com
a matematica, assim como qualquer aluno pode vir a cultivar-se em relagdo as artes se houver
uma pedagogia de familiarizagéo cultural.
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Talvez por se sentirem mais a vontade ou devido a polémica suscitada pelo
assunto, os participantes, nesse final, mostraram-se mais ativos. Logo apds a argumentacéo
supracitada, mais dois participantes externaram sua opinidao: ““tem um certo dom sim, desde
pequenininha eu desenho, faco caricatura e, por causa disso, minha familia nunca aceitou
que eu fizesse artes. E claro que a gente no vai dizer isso para o aluno, mas é verdade que
existe o dom.” O outro membro do grupo acrescenta: ““ Eu acredito que todo mundo tem um
dom para qualquer coisa, mas tem de fazer algo especifico em relacdo ao seu dom.”

As posicdes acima revelam que, embora o professor ndo venha a declarar suas
crencas em capacidades inatas, elas existem. E verdade que se pode entrever a intencdo de no
deixar que essas nogdes atinjam o trabalho pedagdgico em artes — “E claro que a gente n&o
vai dizer isso para o aluno”, mas eu pergunto: seria possivel encarar a atividade docente
munido de tal “neutralidade”? Outro ponto a ser levantado anuncia que é permitido associar
as duas visOes, quais sejam: a de acreditar na posse congénita de habilidades, mas que
deveriam ser cultivadas. Fica outra interrogacdo: Os individuos que nasceram desapossados
poderiam, ainda assim, empenhar-se no cultivo das habilidades artisticas, ou essa acao teria
validade apenas para os previamente dotados?

No que se refere ao elitismo no acesso e fruicdo dos bens artisticos apenas um dos
participantes fez um comentario. Talvez o depoimento ndo aponte um problema grave na arte
educacdo mas, a meu ver, uma questdo central no papel de democratrizacdo das relacdes de
arte e cultura. Ele mencionou que o elitismo no acesso as artes € imposto pelos proprios
professores, que encontram inumeras dificuldades para uma visita a0 museu como enuncia:
“Muitos professores colocam dificuldade em levar seus alunos ao museu. Mas por que é
dificil? E dificil porque eles mesmos colocam mitos e tabus.” Essa declaracdo evidencia uma
tendéncia a culpar o professor pela falta de visitas programadas a espacos culturais, todavia,
deve ser revisitada, pois a explicacdo para tal recusa é muito mais complexa.

Se o professor impBe mitos e tabus a frequéncia a espacos culturais, é porque
essas mesmas noc¢oes lhe foram impostas. Conforme Bourdieu, (2003) as camadas dominadas
ndo dispdem do discernimento estético necessario a assimilacdo dos cddigos culturais e isso
impede diretamente o surgimento e a satisfacdo da “necessidade cultural”. De acordo com
Nogueira (2000), os professores possuem formacdo cultural restrita e suas praticas
pedagogicas refletem essas limitacoes.

A afirmacdo de que “eles mesmos colocam mitos e tabus™ ja pode ser
questionada, porquanto o individuo ndo pode oferecer o que ndo tem, mesmo em niveis
elementares, e a formagao cultural é uma delas (SACRISTAN, 2002).
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Outra declarag@o que denota pouco conhecimento acerca da formacéo dos habitos
culturais pode ser apreendida no depoimento de um participante, que enfatiza que todo o
problema do elitismo, na verdade, ndo passa de “preguica cultural”. Arguida sobre a
possibilidade de essa “preguica cultural” ser a auséncia de uma necessidade cultural, que
deveria ser desenvolvida, reafirma que realmente se trata de “preguica cultural”. Bourdieu
(2003) clarifica que o amor pelas artes, a semelhanca de outros amores, necessita de ser
cultivado. Assim, a falta da necessidade cultural é acompanhada pela falta de consciéncia
desse desapossamento. Com efeito, essa necessidade, dada sua natureza, uma vez suprida
tende a aumentar.

Acerca dessas nocgdes no ensino de artes, todos concordaram que vigoram e
prejudicam o trabalho pedagdgico. Nesse momento, as contribuicdes referentes as praticas
docentes de efetiva familiarizacdo cultural vieram a tona. Um participante relatou que,
embora essas concepgOes consagradas afetem o ensino de artes, quando se coloca a arte em
evidéncia, é possivel promover uma iniciagdo artistica e declara “a crianga comega a gostar
de arte se ela for influenciada. Eu resolvi estudar artes por causa de uma professora que eu
tive”. Como diria Bourdieu (2003), a escola tem o poder de incutir no aluno o dever de
admirar e amar certas obras da cultura, numa espécie de ligacdo que implica no sentimento de
pertencimento a0 mundo da arte e da cultura. No caso dessa participante, sua fala é o
emblema de uma relacdo que pode ser cultivada pela escola — *“comeca a gostar™ se ““ela for
influenciada™ e afirma ser uma prova da eficacia que um contato prolongado, assiduo e
devidamente mediado pelo professor o que pode promover o cultivo da disposic¢ao culta —
““por causa de uma professora que eu tive.”

Outra professora relatou algo que para mim denota uma feliz tendéncia
dessacralizante. Dizia ela que havia feito com seus alunos, criancas de Educacdo Infantil, um
trabalho sobre um livro que continha um breve contexto historico e reproducdes de obras de
artes e promovido vérias oportunidades de fazer e reflexdo artistica. Segundo ela, sempre que
qualquer um desses alunos deparava com as obras do artista estudado, exclamava com alegria
*“ ‘olha o Da Costa’! Como se 0 Da Costa fosse o tio deles!”

O depoimento em questdo reflete as possibilidades apontadas por Bourdieu
(2003), em sua obra O Amor pela Arte, em que € discutida a disposicdo culta e abordado o
cultivo da exigéncia amaneirada. Segundo o autor, quanto mais cedo uma crianga for iniciada
nos conhecimentos de Artes, mais oportunidades ela terd de adquirir a competéncia artistica
responsavel pela fruicdo prazerosa da obra de arte. Fato relevante é a alegria e proximidade
que os alunos demonstravam em face da obra e do autor estudado — “como se o Da Costa
fosse o tio deles!”
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O grupo de pedagogos, por sua vez, problematizou as questdes do sagrado e do
elitismo no ensino de artes e colocou-se, maioria deles, como reféns dessas nogdes. Diziam
eles: “Ao mesmo tempo em que eu acredito nesses mitos eu tento ndo acreditar, mas é muito
dificil.”” Com muita énfase sustentaram que, embora considerassem fundamental o
desenvolvimento da criatividade do aluno, a cobranca imposta a escola consubstanciava-se na
ditadura da lingua portuguesa e da matematica, restando pouco tempo para o trabalho com
arte. ““Acho muito importante desenvolver a criatividade do aluno por meio da arte, mas o pai
reclama se 0 caderno esta vazio.” Apesar de essa frase revelar uma certa preocupagdo com o
ensino de artes, ndo ha qualquer mencao ao conhecimento artistico propriamente dito, como
se a posse de codigos de leitura e informacdes de cunho histérico ndo tivessem papel
determinante na construgdo do saber artistico, como se a criatividade pudesse se desenvolver
a par de tudo isso.

A opinido de uma das pedagogas me pareceu muito coerente e ela a fez apds o
relato de uma experiéncia de ensino em artes. Contava ela que a postura dos alunos havia
mudado em relacdo ao conhecimento artistico depois que puderam desenvolver um projeto
com artistas do movimento modernista brasileiro. As criangas passaram a solicitar aos pais
que as levassem em museus e galerias, mesmo em shopings onde havia exposicoes, e
identificavam com entusiasmo, em jornais e revistas, reproducdes de obras de arte. Ao
encerrar seu depoimento, essa pedagoga declarou o seguinte “quando a pessoa nao conhece,
de certa forma, aquele conhecimento esta inacessivel.”

Essa professora contribuiu para a efetiva abertura dos espacos de cultura, ja que,
segundo o préprio Bourdieu (2003), as obras de arte estdo a disposicao, pois se encontram em
museus e galerias, de entrada franca e livre, mas ao mesmo tempo estdo interditas, a medida
gue a maior parte das pessoas nao possui elementos para decodifica-las.

Trabalhar de forma prazerosa e coerente com as obras da cultura promoveu uma
verdadeira revolucdo no olhar dessas criancas que tiveram despertada a sua necessidade
cultural. Uma vez que a necessidade cultural passou a existir e foi satisfeita, ela continuou a
se elevar e levar esses a alunos a multiplicidade de leituras que o contato com as artes pode
promover.

Ao fim dessa analise, ouso afirmar que os equivocos elitistas e todas as rendas do
processo de sacralizacio realmente vigoram com forga total no ensino de arte. E, entretanto,
verdade que existe um grupo significativo de professores, cientes do papel da escola quanto a
iniciacdo artistica. Assim, acredito que ha motivos para renovar as forcas e investir em
experiéncias de ensino que ja estdo fazendo toda a diferenga no crescimento da pratica
cultural das camadas socialmente desprivilegiadas.
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CAPITULO 4: REVENDO MITOS E DESAFIOS

Neste quarto capitulo busco revisitar os pontos centrais desta dissertacdo, que,
com certeza, ndo encerra nada de absoluto e definitivo. Assim inicio minhas reflexdes
retomando algo que a meu ver € fundamental em um processo de dessacralizacdo: a
experiéncia estética como condicdo e produto de uma maior convivéncia com o mundo das
artes, como central na educacdo escolar em artes. Feito isso, retorno as questfes iniciais na
intencdo de rever alguns mitos e desafios a luz dos conhecimentos construidos ao longo da
pesquisa.

4.1 A apreciacgdo artistica como experiéncia estética: entre os nos da sacralizacdo da arte e do
artista

Neste tdpico, busco contribuir para o debate acerca do ensino da arte e um de seus
principais papéis: o de proporcionar aos educandos experiéncias estéticas por meio da
apreciacao artistica. O recorte proposto na feitura dessa tentativa visava analisar 0s possiveis
percalcos desse caminho sob o prisma da sacraliza¢do da arte e do artista.

Para tanto, € necessario, em um primeiro momento, esclarecer ao leitor por meio
de um breve conceito e esbo¢o do contexto historico o que vem a ser sacralizacdo e o que
entendo por apreciacdo artistica como experiéncia estética. A reflexdo segue tecendo
comentarios acerca dos efeitos da sacralizacdo na atividade de apreciacdo para, dai entéo,
apresentar os questionamentos para as quais busco respostas.

O termo sacralizacdo é aqui formulado com base na leitura da obra de Pierre
Bourdieu (1996) e de Walter Benjamim (1934) aliados ao confronto com minha préatica
docente e discente de arte educadora e pesquisadora da area. Para Bourdieu (1996), cada
campo social, incluindo ai o artistico, impde aos agentes uma forma particular de regulagédo
das préticas e representacdes, baseada em uma forma particular de illusio. A illusio é
condig&o e produto do funcionamento do jogo, materializa uma crenga coletiva no poder e no
valor sagrado das apostas. No caso do campo artistico, isso se manifesta pela crenca coletiva
no valor da obra e do artista e permite a estes, quando consagrados, constituir certos objetos
pelo milagre da assinatura. A illusio € fruto de uma rede de relages que consagra e mistifica
a obra de arte e o artista, a0 mesmo tempo em que cerceia e impede o contato da grande
maioria das pessoas com a arte e 0 mundo da arte.
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Walter Benjamim, em seu texto “O autor como produtor” de 1934, busca extirpar
do artista toda a mistica criadora e toda aura de mistério em torno do ato de criacdo ao
concebé-lo como um trabalhador radicado em uma realidade material com recursos e técnicas
determinados a disposi¢cdo. Segundo Santaella (1995), o que Benjamim quer dizer é que,
quando se trata de discutir problemas relativos ao estético e no momento em que os valores
sagrados comecam sorrateiramente a se insinuar, subitamente o carater de historicidade e
concrecdo das producdes humanas fica abalado e se esvai em discursos abstratos e nebulosos.
Assim, o espectador/leitor/apreciador perde a possibilidade de ser colaborador e participe no
significado das obras, que permanecem encobertas pelo manto dos valores sagrados e
imutaveis.

Sintetizando: a sacralizacdo é fruto de um processo historico-social de uma rede
de relacGes que consagra e mistifica a obra de arte e o artista. Ao mesmo tempo que assegura
e recompensa a familiaridade de alguns com a arte e 0 mundo da arte, dificulta a
democratizagdo do acesso aos bens artisticos e mistifica a atividade criadora. Assim, 0
processo de sacralizagdo gera, contraditoriamente, sua subtragdo do conjunto da vida.

Segundo Bourdieu (1982), a escola € um campo social que faz intersec¢cdo com
outros campos sociais. Nesta medida, ao lidar com o ensino de artes algumas nocoes
cristalizadas, no campo especifico das artes acabardo por acompanhar e determinar de certa
maneira, 0 habitus dos atores educacionais. Entre professores e a comunidade escolar, em
geral, a mistica ilusdo do génio criador, todo poderoso, e a roupagem elitista com que se
reveste a atividade criadora estdo contidas nos discursos tdo sacralizados quanto a propria
arte e o artista. Essa crenca produzida no poder criador do artista e no carater elitista da arte e
da atividade criadora, contribui para a disseminacdo de concep¢bes maniqueistas que
polarizam e dividem os homens entre criadores e ndo-criadores, talentosos e pessoas comuns,
dotados de compreensdo estética e desprovidos desta, dignos das alegrias estéticas e nao-
dignos.

O interessante é notar que esses mesmos atores que possuem essa concepgao
sacralizada da arte e da cultura também a consideram — por forca das concepcdes elitistas —
coisa para poucos e felizes, artigo de luxo, acessorio da cultura, atividade supérflua, requinte
de distincdo reservada ao cultivo do espirito das classes sociais mais ricas. Por isso a
sacralizacdo encerra ao mesmo tempo forcas e fraquezas, conquistas e perdas, privilégios e
exclusoes, unido e afastamento, valoragdo e desvalorizagéo.

Em suma as relagBes entre arte, artista e publico sofreram, e ainda sofrem até
hoje, os dolorosos efeitos do processo de sacralizacdo, de forma que quase ninguém, letrado
ou analfabeto, se dedica a desatar os nés ou a profanar o reflgio sacrossanto da arte e seu
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universo. Essa illusio produzida pelo campo artistico é tdo sagaz que cria para a maioria das
pessoas a sensacdo de que estdo a margem do mundo da arte e da cultura e, ainda, legitima a
ilusdo segundo a qual a arte, por principio, tenha nascido para elite (Santaella, 1995, p.19).

Feitas as consideracdes necessarias sobre a sacralizacdo da arte e do artista, €
propicio delimitar o entendimento de apreciacdo artistica. As obras de arte expressam um
pensamento, uma visdo de mundo e provocam uma forma especifica de inquietacdo no
observador. Trata-se de uma sensacdo especial, uma vontade de contemplar, uma admiragéo
emocionada ou uma comunicacdo com a sensibilidade do artista (OLIVEIRA, 1944).

No contexto da apreciacdo artistica como experiéncia estética, a sensibilidade e o
racional ndo estdo condenados a opor-se um ao outro, na verdade sensibilidade e emocdo se
unem ao racional e cada um dos dois elementos real¢ca o outro. “A mais elevada alegria
estética é sem davida a unido da emocgdo com o saber” (SNYDERS, 1995, p.145). Explicando
melhor: uma auténtica experiéncia estética depende, na mesma medida, da sensibilidade, da
emocdo do espectador e dos conhecimentos acerca daquele autor, seu estilo e seus codigos de
leitura. Seria como diz a poesia de Elisa Lucinda “A menina transparente”: “ficar com o
coracdo inteligente e 0 pensamento emocionado”, numa indissociavel uniao.

Bourdieu salienta, em seu livro “O amor pela arte” de 1966:

Contra a ideologia carismatica que instala a oposicéo entre a experiéncia auténtica
da obra de arte com ‘afei¢do’ do coracdo ou compreensdo imediata da intuigdo, por
um lado, e, por outro, os procedimentos laboriosos e os frios comentérios da
inteligéncia, passando sob siléncio as condi¢Bes sociais e culturais que tornam
possivel tal experiéncia e tratando, concomitantemente, como graca de nascimento
a virtuosidade adquirida por uma longa familiarizagdo ou pelos exercicios de uma
aprendizagem metodica, a sociologia estabelece, do ponto de vista légico e, ao
mesmo tempo, experimental, que a apreciacdo adequada da obra cultural e, em
particular, da obra de cultura erudita, pressupde, a titulo de ato de decifragdo, a
posse da cifra que serviu para codifica-la (BOURDIEU, 1966, p.110).

O amor pela arte ndo vem gratuitamente, tampouco ¢é apreendido forgosamente
com uma alfabetizacdo estética, que dilacera a obra de arte e oferece fragmentos ao
espectador. Ao contrario, esse sentimento, € fruto de um gradual processo de familiarizagdo
artistica, de aquisicdo de codigos de leitura e de um “engravidamento” do individuo da
necessidade cultural. A apreensdo da obra de arte, no entendimento de Forquin (1982), nunca
é imediata; ela pressupde uma informacdo, uma familiarizacdo, uma freqlientacéo, “dnicos
elementos capazes de propiciar ao individuo esses esquemas, esses sistemas de referéncias,
esse programa de percepcdo equipada, mais apto a criar no individuo o amor pela arte do
que as efémeras ou ilusdrias paixdes a primeira vista” (FORQUIM, 1982, p.44).
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Com base nesses autores, considero a apreciacdo artistica como experiéncia
estética, fruto de um contato sistematico e prazeroso com as obras da cultura, em que as
alegrias estéeticas decorrem de um exercicio de sensibilidade e iniciacdo ao conhecimento da
arte. A experiéncia estética €, a0 mesmo tempo, condicdo e produto de uma maior
convivéncia com as artes e deve estar no centro da educacéo escolar em artes.

Agora, diante dessas consideracdes iniciais, resta saber. em que medida a
sacralizacdo da arte e do artista interfere na apreciacdo artistica? Se ela realmente
afeta/dificulta a experiéncia estética qual recurso caberia entdo para resgatar as alegrias
estéticas? Esses questionamentos servirdo muito mais para orientar reflexdes acerca dessa
problematica do que necessariamente para erigir respostas totalizadoras. Pretendo que tais
reflexdes, de alguma forma e em algum lugar, contribuam para abalar concepgOes arraigadas
que consideram a cultura como privilégio da natureza.

Com a breve descricdo do que vem a ser sacralizacdo, j& € possivel perceber,
ainda que preliminarmente, de que maneira a apreciagdo artistica estaria afetada por esse
processo. Ao tornar os objetos de arte distantes objetos de culto, sacralizados em relagdo as
massas, 0 espectador desenvolve um respeito quase candnico que nada tem a ver com um
sentimento de familiarizacdo estética.

Esse respeito e admiracdo condicionadamente impostos as obras de arte
sacralizadas sdo exemplarmente retratados em uma reportagem de um jornal local de Goiania
que intitula “Em busca de Monalisa”. O titulo ja evidencia a grande e conhecida procura
pela obra-prima de Leonardo da Vinci, que, nos ultimos dois séculos, tornou “uma espécie de
peregrinacdo artistica”, “um verdadeiro ritual”. A maior parte do publico que procura a
Gioconda é formada pelos ndo-iniciados, ou como diz a matéria, “curiosos” que aceitam com
resignacdo “o passo a passo em fila, como num ritual milagroso para tocar a imagem da
Virgem Maria e depois descarregar a tensdo que traziam no peito”. Ficam por quinze
segundos num siléncio comedido para depois dar lugar a outro fiel com maquina fotogréfica.
O jornalista Welliton Carlos acrescenta que em sua maioria, 0s espectadores de Monalisa sao

apenas voyeurs da fama.

Encaram a Monalisa como participante perpétua do programa Big Brother das artes
plasticas. N&do querem saber se sua composi¢do é mesmo revolucionéria. Desejam
apenas fruir o glamour da cena: quanto custa, se ja foi roubada, se é grande ou
pequena e qual motivo, afinal, de tanta fama.

O fetichismo artistico chegou a tal ponto que mesmo o Museu do Louvre, onde ha
outras tantas obras de Da Vinci, tem, preponderantemente, a sala da Monalisa lotada todos os
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dias e mais cinco milhdes de visitantes sem poder ver a obra por ano. Ao percorrer as salas
que levam a sala da obra em questdo o visitante atento pode até se espantar diante de sua
simplicidade comparada a outras obras italianas dos seculos XVI e XVII.

A romaria de pessoas em busca do glamour de algumas criacGes e de seus
criadores procede semelhantemente com outras obras e artistas. Como se nao bastasse ignorar
0 conjunto da obra do artista, os detalhes que Ihe conferem riqueza e complexidade, ha um
gritante interesse por detalhes obscuros e sordidos da vida do autor. Com efeito um
relacionamento que a sacralizacdo pode incentivar € o interesse exacerbado pelos detalhes
sordidos nesse contexto o que marca nao é a qualidade revolucionéria da obra de Van Gogh,
mas o fato de ele ter cortado a orelha e pintado “Os Girassdis™; ndo se reconhece a obra de
Frida Kalho por sua insercdo no movimento surrealista, mas por ter uma saude fragil e uma
vida amorosa conturbada, Beethoven é ignorado como o musico que fez a ponte entre o
Classicismo e 0 Romantismo, contudo é conhecido como compositor surdo (na verdade ele
foi perdendo gradativamente a audi¢do) da 9% sinfonia. A lista poderia continuar se
estendendo regida pela logica que reduz a obra de arte e torna a vida do artista um festival de
“fofocas historicas”, que em nada contribuem para o desenvolvimento do senso estético.

Se retomarmos o lento, porém marcante processo de sacralizacdo, sera facil
vislumbrar os motivos que levaram o grande publico a se afastar (ou ser afastado?) do contato
prazeroso e significativo com a arte. Ao se organizar como campo social, 0 campo artistico
providenciou medidas para legitimar seu poder e dominacdo e uma delas foi a exclusdo das
massas. Somente entendendo a génese de todo esse processo de reserva de privilégios, e
aprisionamento do discernimento estético € que se podera contribuir para a compreensdo de
como os tesouros artisticos estao abertos e, a0 mesmo tempo, interditos a maioria das pessoas.

Segundo a propria reportagem aqui utilizada, os fas dos quinze segundos
enxergam o todo sem antes verem os detalhes, pois ndo conhecem as regras do ponto de fuga,
perspectiva, equilibrio, mistura de cores, adequacdo de superficie ao suporte. 1sso ndo quer
dizer que os museus deveriam estar fechados ao grande publico, mas que sem a posse dos
devidos codigos de leitura e os meios para tornar possivel sua apropriacdo, a arte,
efetivamente ndo tera condicGes de pertencer a todos.

Em termos artisticos, ndo basta garantir a gratuidade aos eventos e espacos. De
acordo com Bourdieu (1966), as estatisticas revelam que o acesso as obras culturais é
privilégio da classe culta, e tal privilégio exibe a aparéncia de legitimidade, ja que, por
principio, 0 acesso aos espagos e aos objetos é livre. Numa cidade como Goiédnia-GO, essa
verdade é perfeitamente aplicavel: nela ha varios museus com entrada franca, outras tantas
obras de arte ao ar livre, concertos gratuitos que acontecem aos finais de semana, sessoes de
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curtas e cine cultura a precos populares. Enfim, se a freqiientacdo por parte das camadas
populares ndo acontece, ou se acontece de maneira equivocada, como no exemplo da
reportagem, € porque naturalmente essas camadas rejeitam as praticas culturais.

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

Considerando que a aspiracdo a pratica cultural varia como a pratica cultural e que
a 'necessidade cultural' reduplica a medida que esta é satisfeita, a falta de pratica é
acompanhada pela auséncia do sentimento dessa privacdo; considerando também
que, nesta matéria, a concretizacdo da intencdo depende de sua existéncia, temos o
direito de concluir que ela s existe se vier a se concretizar. O que é raro ndo sao 0s
objetos, mas a propensdo em consumi-los, ou seja, a 'necessidade cultural' que,
diferentemente das 'necessidades basicas', & produto da educagdo: dai, segue-se que
as desigualdades diante das obras de cultura ndo passam de um aspecto das
desigualdades diante da Escola que cria a “necessidade cultural” e, ao mesmo
tempo, oferece 0s meios para satisfazé-la.

Agora Bourdieu toca de perto no segundo guestionamento: como restabelecer
esses lacos ja tdo fragilizados? Haveria alguma chance de resgatar da “necessidade cultural”,
aqui entendida como possibilidade de fruicdo estética? Para esse autor, sim! E caberia a
escola acabar com o sentimento de indignidade profunda (e de incompeténcia) que assombra
0s visitantes menos cultos, sdo “como que esmagados pelo respeito diante do universo
sagrado da cultura legitima” bem como mantidos afastados dos museus. Ao pesquisar 0S
museus de arte da Europa, Bourdieu (1966) percebeu que a parcela de visitantes que tem a
atitude mais sacralizante em relacdo ao museu decresce muito fortemente, quando a posicao
social se eleva (79% dos membros das classes populares associam 0 museu a imagem de uma
igreja, contra 49% nas classes médias e 35% nas classes superiores).

Com a pesquisa de Boudieu e Darbel ficou evidente que o carater sagrado da arte
e da cultura afeta a possibilidade da experiéncia estética. De maneira analoga, o espectador
trava com as artes o mesmo tipo de relacionamento que teria com a religido: algo
incompreensivel, humanamente impossivel de apreender, que deve ser respeitado
inquestionavelmente e irrefletidamente. Aquele que assim né&o proceder, ou se opuser a esses
canones, esta sendo herege e profanando objetos sagrados. Os lugares e os produtores da
cultura sdo considerados templos, ou igrejas em que repousam os frutos da genialidade de
seres portadores de dons sobrenaturais, acima dos reles mortais destinados as atividades
produtivas que garantem a sobrevivéncia material.

Quem ndo recebeu da familia ou da escola os instrumentos que somente a
familiaridade artistica pode proporcionar terd uma percepcdo da obra de arte valendo-se da
experiéncia cotidiana e acabara no simples reconhecimento do objeto representado. “Em
poucas palavras, para passar da camada primaria dos sentidos que podemos penetrar com base
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em nossa experiéncia existencial”, é necessario que se promova uma alfabetizacéo estética do
individuo (BOURDIEU, 1966, p.79).

Sem a devida iniciacdo a “necessidade cultural’, ou seja, a importancia das artes
como constituida e constituinte do ser humano, ndo havera a menor possibilidade dos
individuos que nunca experimentaram esse prazer dele sintam falta. O ndo-conhecimento da
importancia do capital cultural acaba por legitimar e reproduzir a légica cruel de que o capital
cultural vai para o capital cultural. Assim, os produtos da cultura erudita acabam circulando
ciclicamente entre os membros legitimos da cultura erudita.

A sacralizacdo da arte e do artista impregnou de tal forma o universo artistico que
alguns homens egrégios se consideram “os eleitos” para apreciar o belo por um dom da
natureza, jamais como resultado de um aprendizado e familiaridade; “por algo que no limite
nada tem a ver com berco e escola, dinheiro ou poder”. Apoiados nessa convicgéo, julgam se
distanciar e se distinguir das massas. Ndo sO sacralizaram-se as obras e 0s autores como
também os membros licenciados para delas se apossarem. Além de legitimar o conceito de
dom na criacdo artistica — como forma de naturalizar e esconder as relacdes de dominagdo —
apresenta-se o discernimento estético como algo gratuito, inato, impossivel de ser ensinado.

Quando se nega o vinculo entre cultura e educacgdo, legitima-se os privilégios
herdados e a natureza dos homens que estdo fadados ao desapossamento cultural. Bourdieu
(1966, p. 167) é enfatico nesse sentido ao afirmar que

Para que a cultura possa desempenhar sua funcéo de legitimagdo dos privilégios
herdados, convém e basta que o vinculo — ao mesmo tempo, patente e oculto —
entre a cultura e a educacédo seja esquecido ou negado. A idéia conatural de uma
cultura de nascimento, de um dom cultural, outorgado a alguns pela natureza,
pressupe e produz a cegueira relativamente as funcfes da instituicdo que garante a
rentabilidade da heranca cultural, além de legitimar sua transmissdo, dissimulando
que ela desempenha tal funcdo: a Escola €, com efeito, a instituicdo que por seus
veredictos formalmente irrepreensiveis transforma as desigualdades diante da
cultura, socialmente condicionadas, em desigualdades de sucesso, interpretadas
como desigualdades de dons que séo, também, desigualdades de mérito.

Ao se eximir do papel de criar a necessidade cultural, ao mesmo tempo em que
prové os meios para satisfazé-la, a escola contribui para a dissemina¢do de uma concepcao
mistica sobre a experiéncia estética como graca de alguns eleitos. O papel da educacdo deve
ser o de promover, de forma rigorosa e sistematica, desde 0s primeiros anos de escolaridade, o
contato direto com as obras, ou pelo menos um substituto, que possa aproximar-se dessa
experiéncia. Sem exercer esse papel, a instituicdo escolar abdica de um poder capaz desafiar o
monopolio da distincdo culta (BOURDIEU, 1966). Essa instituicdo deveria desenvolver a

funcdo especifica de criar as disposi¢cfes que fazem o homem culto, incitando a pratica
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cultural aqueles que ndo a encontraram no seio familiar, pois “ao se omitir de fornecer a todos
0 que alguns recebem da familia, o sistema escolar perpetua e sanciona as desigualdades
iniciais” (BOURDIEU, 1966, p.108). Caso ndo assuma essa funcdo, o sistema escolar sera
negligente em sua primordial funcdo: a de ampliar ao maximo as referéncias culturais de seus
alunos, potencializando a leitura de diferentes linguagens artisticas.

Para finalizar este item, recorro a Snyders (1995) afim de asseverar que, embora
seja necessario um investimento massivo da escola em ensinar a disposicao culta, os codigos
de leitura das obras que permitirdo uma melhor experiéncia estética, ela jamais deve esquecer
de primar pelas “alegrias culturais”. Para que a dor — da exclusdo, da injustica, da incerteza e
da miséria — seja transmutada em esperanca, ndo como descoberta, mas avivada na iniciacdo
cultural, na experiéncia estética e nas vibrantes possibilidades de si sentir e conhecer como
humano.

4.2 Revendo mitos e desafios: o papel da educacao

Neste texto proponho-me uma tentativa de sintese, que contemple 0s necessarios
avancos em relacdo aos capitulos anteriores. Ao longo desta dissertacdo, a génese e 0
processo soOcio-historico de sacralizacdo foi investigada como forma de compreender,
radicalmente, o processo de sacralizacdo, ou seja, compreender a raiz, o principio de muitas
nogOes consagradas e mistificadoras que povoam o mundo artistico e sdo tomadas como
naturais. A investigacdo teve seguimento com o estudo da Educacao Brasileira no que diz
respeito ao ensino de artes, apresentou uma discussdo sobre o papel do docente e 0s
processos de formacao profissional e cultural, necessarios a atuacdo pedagdgica em artes.
Agora, toda a tematica desenvolvida nos capitulos anteriores é retomada sob outro
prisma, no intento de revigorar as reflexGes ja expedidas na analise de um viés diverso,
provocativo e, sobretudo, que possibilite a necessaria sintese e 0s devidos avangos teoricos.
Falar da sacralizacdo da arte e do artista pode, na maioria das vezes, produzir a
sensacdo de que existe um circulo de fogo que exerce uma dupla funcdo: ao mesmo tempo
gue aquece e ilumina a exigéncia amaneirada da elite, aprisiona e incendeia 0 senso estético
das massas. Assim, hé o risco de que a investigacdo conduza a um entendimento fatalmente
reprodutivista do atual cenario de democratizacdo do acesso e fruicdo dos bens artisticos.
Alerto e esclareco o leitor que esta ndo foi minha intengcdo. Se os frutos da
pesquisa até entdo realizada, por ventura, causaram o dissabor das impressfes, € porque a
composicdo da obra ainda ndo esta completa. Dessa forma, optei por iniciar a feitura desta



100

delineando bem os planos de fundo, para depois contemplar a producéo dos primeiros planos.
Nesse sentido, os primeiros escritos desempenharam tal papel na composi¢édo da obra e agora,
ap6s as imprescindiveis construcdes e descobertas, dedico-me a parte final da construcio. E
nesse momento que a luz e a perspectiva de mudanca contrastam com a penumbra e as linhas
de construcdo marcantes e duras dos planos de fundo, tentando dessa maneira, produzir um
guadro que trouxesse, igualmente, a necessaria compreensdo critica da realidade e de suas
possibilidades de transformacao.

Desse modo, buscarei aqui objetivar a forma dos primeiros planos, como
construcdo de novas perspectivas para a compreensdao dos mitos e enfrentamentos dos
desafios impostos pela sacralizacdo da arte e do artista. Busco, assim, contribuir para a
compreensdo do desenvolvimento humano total, mais livre de preconceitos e dogmas e
propenso & superacdo de injusticas e negacGes quanto ao direito de desfrutar de uma
totalidade das manifestacGes humanas.

O trabalho de rever as vérias ramificacfes do longo e frutifero processo de
sacralizacdo da arte e do artista, com certeza ndo é dos mais simples. E, contudo, um desafio
possivel e necessario de ser encarado ja que é tarefa das mais urgentes e ainda apresenta um
aporte tedrico coerente e pouco explorado, qual seja a sociologia da cultura, na qual Pierre
Bourdieu com ardor esmerou-se. Dessa forma, o tema aqui desenvolvido exigira um
cuidadoso exame dos mitos anteriormente elencados aliado a possibilidade de superagédo
vislumbrada na obra de bourdieuniana.

Logo de inicio, é necessario recorrer a maxima de Bourdieu (1996, p. 98) segundo
a qual “ndo ha instrumento de ruptura mais poderoso do que a reconstrucao da génese”. 1sso
implica reconhecer que, antes de quaisquer outros argumentos, entender radicalmente a
génese do objeto é condicdo sine qua non para o enfrentamento da necessaria ruptura do que
estd conformado com toda aparéncia do natural.

Na verdade, rever mitos e desafios é uma atividade que se interligam em uma
existéncia quase simbidtica, uma vez que o préprio exercicio de desnudar a realidade e ir a
fundo na compreensdo da génese de certos processos que configuraram fatos e conceitos
como naturais, ja traz nele mesmo o germe da superacdo. Unidos em um Unico e mesmo ato,
remover o véu sacralizador das coisas da arte e da cultura e entrever os mitos despidos de sua
roupagem elitista e mistica tem também a conotacéo de desafiar as bases da compreenséo da
atividade criadora e do acesso e fruicdo aos bens artisticos.

Embora ao longo dos capitulos anteriores a desmistificacdo ter sido tratada, é no
presente capitulo que busco conferir maior nitidez ao conjunto da obra. Nesse sentido, 0s
capitulos anteriores delinearam a génese do objeto em questdo, buscaram precisar-lhes os
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contornos, tragar a distribuicdo dos planos, e agora, o feitio da obra carece de detalhes que
irdo atribuir-lhe o sentido de articulagdo com o todo, com o conjunto. Além disso, trata-se de
uma construcdo que em cada linha, ponto, cor, textura e luminosidade persegue avancos no
que diz respeito a plenitude de sentidos. Essa plenitude pode promover uma compreensdo
mais ativa, transformadora e transformante, no que tange a uma visao menos romantizada e
idealista da arte e do artista.

Com base no conceito anteriormente delineado, a andlise aqui empreendida
pauta-se na revisao de seus dois eixos centrais: a sacralizac¢ao visto do lado da arte com suas
respectivas ramificagdes — a obra de arte eterna e intocavel, o elitismo no acesso e fruicao
artistica; e a sacralizacdo do artista, que diz respeito a mistificacdo da atividade criadora e a
distancia em relacdo ao artista e seu publico. A opc¢do por agrupar 0s mitos didaticamente em
duas categorias deve-se a necessidade de organizacdo sistematica, contudo 0s dois eixos se
interpdem e se implicam mutuamente. Outras ramificaces sdo contempladas ao logo desse
ensaio como consequéncias desses eixos centrais.  Assim, escolho iniciar esta analise
atendo-me ao debate da sacralizacio do artista, expressa pelo conceito de genialidade, dom,
capacidade nata de desempenhar atividades fora do comum.

Creio que uma das nocOes centrais para 0 entendimento do conceito de
sacralizacdo € o mito do génio criador e seus dons sobrenaturais. Considerado em toda a sua
mistica inacessibilidade que historicamente passou a envolver com uma aura a figura do
artista e, por conseguinte, a atividade criadora, cristalizou-se processualmente a nocao de que
a atividade do artista passa ao largo da concretude material das relagdes humanas e que,
portanto, € uma tarefa a qual seres comuns e nao devidamente dotados ndo deveriam dedicar-
se.

No que diz respeito ao conceito de genialidade e habilidade inata, Hauser (1998)
oferece ampla fundamentacéo histérica para uma investigacao que fornece dados a analise de
elementos sacralizadores da figura do artista presentes desde a Pré-Historia até a solidificagdo
deste conceito na Era Moderna com o Renascimento. Nos primdrdios da humanidade, a figura
do artista foi precursora da classe sacerdotal e a primeira categoria a sobressair-se da massa
indiferenciada. O artista reivindicava, a época, uma espécie de carisma que Ihe daria direito de
eximir-se das atividades corriqueiras, significa que desde cedo os homens comegcam a ter
consciéncia do poder criador sobre a realidade e, por conseguinte, artista e sociedade iniciam
uma complexa rede de relagdes capaz de sustentar o luxo de um especialista.

Embora a Pré-Histdria apenas sinalize para a origem de mitos e privilégios, é
vélido ressaltar que mesmo de maneira primitiva ja se acalentavam nocdes sacralizantes. E
verdade que por meio de uma longa jornada na qual em cada momento guardou
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peculiaridades, a figura do artista e seus dons sobrenaturais, sempre se fizeram presentes.
Somente no Renascimento, todavia, “descobre-se” com forca total a nobreza do artista. Agora
ele é tido como modelo de perfeicdo e genialidade como expressdo suprema da natureza do
espirito humano e de seu poder sobre a realidade. Passa entdo a gozar de honrarias antes
atribuidas somente a principes e herais.

Cuidadosamente gestada, essa nocdo foi tecida em tramas tdo complexas e bem
articuladas que quase ndo deixou brechas para puxar um fio, sequer, que desestruture essa
composicao. No entanto, Bourdieu (1996, p. 98) clarifica o papel da reconstrucdo da génese e
enfatiza seu significado, afirmando que

Ao fazer com que ressurjam os conflitos e 0s confrontos dos primeiros momentos e,
concomitantemente, os possiveis excluidos, ela reatualiza a possibilidade de que
houvesse sido (e de que seja) de outro modo e, por meio dessa utopia pratica,
recoloca em questdo o possivel que se concretizou entre todos ou outros.

Assim reconstruir a génese do processo de sacralizacdo da arte e do artista e
deslindar as complexas relagdes que pautam a existéncia de suas ramificacBes € um dos
primeiros caminhos tomados na revisdo dos mitos e proposi¢do dos desafios para uma
superacdo. Afinal, ndo se trata apenas de compreender como tudo ocorreu, mas de considerar
gue houvesse sido e de que seja de outro modo.

Essa contextualizacdo historica ja permite perceber que talvez pudesse existir um
outro possivel. Ndo me refiro a possibilidade de que a nocdo de genialidade e dons ndo
vigorasse, mas ao fato de que “escovar a histéria a contra pélo” — como diriam 0s
frankfurtianos — pode tirar as vendas que a familiaridade coloca aos nossos olhos,
impedindo uma visdo do que se esconde em atos, na aparéncia, puramente corriqueiros.

A nocdo de dom foi meticulosamente construida, ndo apenas para erguer a classe
artistica a todo o custo, mas, sobretudo, para “permitir a elite se justificar de ser o que €”
(BOURDIEU, 1998, P. 59). Assim, essa nog¢ao contribuiu e contribui para a perpetuacdo de
privilégios sob o forte argumento de que o destino social se deve a uma “simples questdo de
trabalho e de dons”. Os que ndo atingem o sucesso 0 devem “a sua natureza individual e a sua
falta de dons”. A ideologia do dom serve, dessa maneira, ao trabalho de conservacéo social,
que credita ao dom um grande numero de desigualdades. Essas, entretanto, antes de tudo sdo
desigualdades sociais.

No que diz respeito a0 mundo da cultura, as no¢bes de dom e genialidade
aparecem com maior énfase, visto se apoiarem no argumento de que somente o talento pode
garantir a pratica cultural. Entdo, se as camadas sociais desfavorecidas ndo desenvolvem seu
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potencial criativo, isso se deve ao fato de que ndo foram agraciadas com “dons inatos”,
entretanto o proprio Bourdieu (1998) esclarece que os detentores estatuarios da cultura
esforcam-se para conferir toda a aparéncia do inato aquilo que adquiriram as custas de longa
e sistematica imersdo. Dessa forma, ndo existiriam “dons naturais” e sim “dons sociais” ja que
sdo expressdo do ethos de classe e materializam os gostos, necessidades e habilidades
requeridas de cada uma.

Diante do exposto indago: o que justificaria a existéncia de artistas oriundos das
camadas populares que obtiveram grande reconhecimento? A resposta: dom social! Para
exemplificar, analisarei o caso de Candido Portinari, que tem amplo reconhecimento e obras
hoje avaliadas em milhGes de délares. Nascido em uma humilde fazenda na regido de
Broddsqui, oriundo de uma familia de camponeses sem recursos materiais ou culturais
significativos. O motivo para 0 seu interesse pela arte e consequente ingresso no meio
artistico devem-se as oportunidades sociais que lhe aprouveram.

Em primeiro lugar, Portinari sofreu, ainda na infancia, um acidente que lhe
estropiou a perna direita, 0 que contribuiu decisivamente para que se afastasse dos afazeres
masculinos nas lavouras de café. Dessa forma, restringido ao espaco doméstico, teve mais
tempo de observar e até dedicar-se aos afazeres tipicamente femininos, como os de fiar, tecer,
bordar, costurar e, por conseguinte, de dedicar-se a atividades que envolviam um tipo de
conhecimento e habilidade artistica, ainda que sem rigor académico.

Em suas andancas pelo pequeno vilarejo de Brodosqui, observava com longa
demora o trabalho de restauragcdo de uma igreja, trabalho que de tanto observar foi convidado,
ainda menino, a participar com tarefas menores. O interesse pelas artes plasticas tinha reunido
bons ingredientes, a saber: a possibilidade de afastamento de uma extenuante jornada de
trabalho responsavel pelo adormecimento das sensibilidades, e o contato sistematico com
cores, formas e todos os elementos da composicao pictorica na artistica tarefa do artesanato e
posteriormente na restauragao.

Apbs Portinari ter experimentado o gosto pela criacdo artistica, restou-lhe seguir o
ndo facil caminho de aceitacdo no campo artistico. Cursos de arte, frequéncia a ateliés
famosos, bolsa de estudo na Europa e pintura de retratos da elite brasileira foram algumas das
moedas utilizadas pelo artista na conquista de capital e autorizagdo no campo.

Embora o valor estético das obras de Céandido Portinari seja, de fato, relevante,
pode-se notar que ndo ha reconhecimento em qualquer campo, sem que uma complexa rede
de relagdes crie a crenca no valor de determinada obra e autor. E possivel afirmar, por essa
l6gica, que nomeados e reconhecidos reuniram elementos sociais para a sua constitui¢do tanto
do ponto de vista do desenvolvimento criativo pessoal, quanto da valorizagdo no campo.
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Desse modo, tornar-se artista implica, na mesma medida, ter condi¢des sociais de iniciacao
artistica e de capitalizar-se suficientemente para ingressar e perpetuar-se no campo.

Na verdade, segundo Bourdieu, ndo existem génios de fato ou algo que distinga
divinamente certos seres humanos, contudo o que ha é uma complexa rede de relagdes que
confere autoridade e legitimidade a certa obra e autor, outorgando-lhe a crenca em seu poder
criador. E por esse caminho que se constroem 0s mitos que povoam o imaginario das pessoas
com toda a aparéncia do natural.

Uma vez revisado o mito, o que dizer entdo acerca dos possiveis desafios por ele
engendrados? Haveria, além da reconstrucdo da génese, aqui ja descrita sinteticamente, outra
trajetoria possivel? Sim, o outro possivel esta contemplado na possibilidade de criacdo de
“condicOes sociais” capazes de fazer que os “dons sociais” sejam desenvolvidos. Em primeiro
lugar seria necessario oferecer ao individuo a chance de conhecer outros viaveis historicos de
formagéo humana, que ultrapassem as barreiras da luta pela subsisténcia material, e possam
dizer-lhe de outros modos de ver e sentir o mundo, de tal forma e a tal ponto que possa servir-
se dessa Vvis&o.

Bourdieu (2003) sustenta que existe uma relacéo entre o individuo e a escolha do
destino social, e que ndo had como sentir necessidade ou desejar algo cuja existéncia é
desconhecida. Dessa maneira, muitos ndo se aventuram nos melindres da criacdo artistica

por ndo conhecer suficiente seus meios e fins.

Por um lado, como se sabe que os ideais e os atos do individuo dependem do grupo
ao qual ele pertence e dos fins e expectativas desse grupo, vé-se que a influéncia do
grupo de pares — sempre relativamente homogéneo quanto a origem social, de vez
que, por exemplo, a distribuicdo das criangas entre os colégios técnicos e os liceus
e, no interior destes, entre as secBes, €, muito estritamente, funcdo da classe social
— em redobrar entre os desfavorecidos, a influéncia do meio familiar e do contexto
social, que tendem a desencorajar ambic8es percebidas como desmedidas e sempre
mais ou menos suspeitas de renegar suas origens (BOURDIEU, 2003, p.50).

As atitudes dos membros das diferentes classes sociais diante do universo das
artes e da cultura sdo expressao dos sistemas de valores implicito ou explicito que sua posi¢édo
social impde. Assim, dizer, por exemplo, “isso ndo € para nds” € mais do que dizer “ndo
temos meios para isso”, € o emblema de um destino e, a0 mesmo tempo, de uma necessidade
interiorizada, que exprime igualmente uma impossibilidade e uma interdicdo (BOURDIEU,
2003).

Dessa forma, escolher ou ndo ser artista, ou apenas dedicar-se a essa atividade
mesmo que sem fins profissionais, ndo € uma decisdo tomada ao sabor do gosto pessoal. A
verdade € que a maioria das pessoas determina o proprio destino com base no destino
difundido e desejado pelo meio social e justifica sua escolha e o éxito alcangado em razéo das
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diferencas de dons. A legitimidade necessaria a perpetuacdo de desigualdades sociais e
hegemonia das camadas dominantes € assim cada vez mais reforcada.

Talvez os argumentos possam aparentar certa insisténcia de que o individuo
escolha a carreira artistica, contudo, néo se trata de cunhar o caminho que o leve a tal destino.
Ao contrario, trata-se, sobretudo, de ndo vetar a possibilidade de que ele tenha um
conhecimento que antes de tudo é humanistico e que caso venha a se interessar pelo ingresso
nos meandros da producdo artistica, esta lhe seja uma trajetdria possivel. Diz respeito a nao
negar aos menos desfavorecidos o direito a um saber, que como poucos, combina prazer e
intelectualidade, razdo e sensibilidade, objetividade e subjetividade, enfim é simbolo de uma
totalidade ha muito cindida nesta sociedade.

Semelhantemente a Portinari, que reuniu elementos e condi¢Ges sociais de
desenvolver seus dons sociais, por meio da convivéncia sistematica, ordenada e metédica com
a producdo artistica, € preciso que seja ofertada ocasido para que essa experiéncia seja
proporcionada ao individuo caso se tem em conta familiariza-lo com outro possivel histérico.

Atualmente os melindres da producdo artistica sdo ensinados em diversos Centros
de artes e de Cultura, mantidos pelo governo e de acesso livre e gratuito. Dispdem de
professores devidamente habilitados e meios condizentes com o desenvolvimento do espirito
criativo e iniciacdo nos codigos artisticos. Seus freqlientadores, no entanto, ndo sao
constituidos por membros das camadas sociais mais desfavorecidas, e esses centros acabam
por extensdo abrigando os ja iniciados na cultura no seio familiar.

A criacdo de “condicOes sociais” ndo é tarefa simples e muito menos passivel de
execucdo ou retorno rapido, pois, em se tratando de cultura, é necessaria uma acumulagéo
que pressupde um trabalho de inculcacgéo e assimilacdo. Com efeito, envolver o individuo na
e com a atividade artistica requer a criacdo de uma atmosfera favoravel a que a cultura se
torne integrante da pessoa. E como isso poderia ocorrer? A freqliéncia a museus, galerias,
teatros, concertos, Centros de Cultura e tudo o mais, com certeza, € fundamental na
construco do espirito cultivado. E fato, contudo, que as pessoas que mais precisariam investir
na construcdo de seu capital cultural, ndo freqlientam tais ambientes justamente por
desconhecer sua importancia, ou nao se achar dignas (por vezes, desconhecem sua existéncia
ou localizagéo).

E por essa logica que os Centros de Cultura, embora mantidos pelo poder publico
e de livre acesso, acabam se tornando a “Casa dos homens cultos”, ja que por falta de capital
cultural suficiente, os membros das classes sociais mais desfavorecidas, sentem-se excluidos
(BOURDIEU, 1998). Utilizar o espaco desses centros, diretamente, e sem qualquer
introducdo ou mediacdo sistematica, certamente ndo inculcard em seus visitantes a
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necessidade cultural e até mesmo inclusive reforcar a distancia inicial perante os signos da
cultura. O caminho € um pouco mais longo e tem mais curvas do que se pode imaginar, como

diria o proprio Bourdieu:

E como poderia ser diferente? Se se sabe que o interesse que um ouvinte pode ter

por uma mensagem, qualquer que seja ela, e, mais ainda, a compreensdo que dela
venha ter, sdo, direta e estritamente, funcdo de sua “cultura”, ou seja, de sua
educacdo e de seu meio cultural, ndo se pode sendo duvidar da eficicia de todas as
técnicas de acdo cultural direta, desde os Centros de Cultura até o0s
empreendimentos de educagdo popular, que, enquanto perdurarem as desigualdades
frente a escola (Unica instituicdo capaz de criar a atitude cultivada), apenas
contribuirdo para disfarcar as desigualdades culturais que ndo conseguem reduzir
realmente e, sobretudo, de maneira duradoura. N&o ha atalhos no caminho que leva
as obras da cultura e os encontros artificialmente arranjados e diretamente
provocados ndo tém futuro (BOURDIEU, 1998, p. 62).

Em outras palavras, e para ressaltar o sentido da citacdo, ndo existe outra
instituicdo capaz de iniciar culturalmente as camadas dominadas além da escola. Em uma
sociedade como a brasileira, em que a escolarizacdo fundamental é obrigatoria, ndo ha outro
espaco em que o individuo possa ter um contato sistematico e processual com a cultura, ao
longo de pelo menos nove anos.

Embora Bourdieu tenha ficado conhecido no meio académico intelectual
brasileiro por sua obra La reproduction, de 1970, que gerou uma repulsa em virtude de sua
visdo sobre o papel da escola tida como reprodutivista, busco em sua obra um outro viés
pouco explorado, qual seja, o da escola como espaco de compensacdo em face das
desigualdades de cultura preexistentes. A escola seria a instituicdo capaz de dirimir as
consequéncias funestas da sacralizacdo da arte e do artista, visto suas acdes serem capazes de
repercutir positivamente no capital cultural de seus alunos.

Assim, antes de reportar-me as possibilidades pedagogicas do universo da cultura
que a escola desempenha, julgo apropriado ir até o debate da sacralizacdo da arte, para entdo
elencar os principios de superacdo engendrados pela escola na obra de Pierre Bourdieu.

A sacralizacdo da arte, a semelhanca da sacralizacdo do artista, apdia-se na
questdo do dom, s6 que aqui consubstanciado no dom da visdo tido como habilidade nata e
amor pelas artes. Esse dom representa a mistica de que a experiéncia estética € reservada
aristocraticamente a alguns eleitos, enquanto aos outros, tidos como pobres de espirito,
restaria ficarem eternamente alheios a tal experiéncia, impossivel de ser adquirida ou
desenvolvida.

As ramificacdes dessa visdo envolvem a (im) possibilidade de acesso e fruicdo
dos bens artisticos, afetando igualmente a freqiiéncia aos espagos de cultura, a postura diante
de suas obras e 0 mito das grandes e intocaveis obras de arte. Sendo assim, simboliza a
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distancia que se estabeleceu entre a arte e o grande publico. Desta forma, o grande publico se
comporta como se estivesse diante de uma raridade, ndo sdo os objetos da cultura, que sé@o
raros mas a propensao a consumi-los, que, diferentemente das “necessidades basicas”, sao
produto da educacdo, segue-se dai que a “necessidade cultural” € criada (BOURDIEU, 2003).

A sacralizacgéo é tdo concreta que a parcela da populagéo ainda que desprovida da
necessaria iniciacao artistica, ainda se aventura a adentrar os recintos culturais, o faz com um
respeito quase canénico e infundado. Essas pessoas comparam 0 espaco do museu ao da
igreja, e, como fariam num ambiente religioso, vagueiam sem sentir-se no direito de
questionar ou reconstruir os significados ja impostos. Se a ldgica religiosa quer e impde-se
absoluta e exige obediéncia incondicional, os santos lugares da arte conseguem provocar as
mesmas sensacdes de inacessibilidade mistica e distancia sobrenatural.

Nesses lugares santos da arte em que a sociedade burguesa deposita as reliquias
herdadas de um passado que ndo é seu, palacios antigos ou grandes mansGes
historicas aos quais o0 século XIX acrescentou edificios imponentes, construidos
quase sempre no estilo grego-romano dos santuarios civicos, tudo contribui para
indicar que, a semelhanga da oposicao entre sagrado e profano, o mundo da arte se
opde ao mundo da vida cotidiana: a intocabilidade dos objetos, o siléncio religioso,
imposto aos visitantes, o ascetismo puritano dos equipamentos sempre raros e
pouco confortaveis, a recusa quase sistematica de toda didatica, a solenidade
grandiosa da decoracdo e do decoro, colunatas, amplas galerias, tetos pintados,
escadarias monumentais, tudo parece feito para lembrar que a passagem do mundo
profano para o0 mundo sagrado pressupfe, como afirma Durkheim, “uma
verdadeira metamorfose”, uma conversdo radical das lentes; e que o
estabelecimento de relagdes entre os dois universos “é sempre, por si s6, uma
operacgdo delicada que exige precaucgdes, assim como a iniciagdo mais ou menos
complicada”, além de ser “impossivel sem que o profano perca seus caracteres
especificos, sem que ele préprio se torne, de uma forma, e em certo grau, sagrado”
(BOURDIEU, 2003, p. 168).

No curso do tempo, esses recintos sagrados tiveram sua origem ainda na
Antiguidade e apoiavam-se no espirito grego de subjugar todas as outras esferas da vida ao
ideal de beleza e perfeicdo humanas. Todo o dogmatismo precedente d& lugar a uma grande
liberdade intelectual e estética, 0 que veio determinar sobremaneira a relagdo desse povo —
livre e amante da imaginacdo criativa — com as artes. Foram eles os responsaveis pela génese
das primeiras colecBes de obras de arte, com direito a cdpias para preencher lacunas e sdo 0s
precursores de nossos museus e galerias de hoje. Emblema do refdgio a que foram submetidas
as obras de arte e demarca acesso restrito a elite, esse “recinto sagrado” dificilmente seria de
dominio de escravos (HAUSER, 1998).

Embora nesse momento o espirito grego ndo visse com bons olhos o auto-
engrandecimento, ignorando a figura do criador, era capaz de sacralizar a arte e estabelecer
com as obras a mesma relacdo que tem com suas divindades, j& que, em sua maioria eram a
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representacdo das entidades sagradas. A contemplacao apaixonada, a reveréncia religiosa e a
adoracgdo ascetica, base do relacionamento pregresso do espectador com as artes, parece néo
estar distante do atual relacionamento imposto pelos museus e galerias aos visitantes.

Se, em sua génese, 0s principios que regiam esses recintos seriam tais que o
grande publico ja se encontrava alijado; atualmente, os ideais de distin¢ao e, por conseguinte,
de excluséo, sofisticaram-se a tal ponto que se reforcam e se imbricam mutuamente, porém a
distingdo sO existe em face da exclusdo de uma grande maioria dos signos de salvacdo
cultural.

Assim, as camadas dominantes esforcam-se para creditar ao dom o que receberam
de maneira osmatica, por heranca; um legado de aptiddes e virtudes que representa um
habitus de classe, que, no caso em questdo, é a propria exigéncia amaneirada, 0 bom gosto, 0
fino trato, a habilidade oral, o discernimento estético, transmitido pela imersdo em um grupo
social e pela interiorizacdo de um ethos de classe.

De acordo com Bourdieu (2003), os “detentores estatuarios das boas maneiras”
encaram com receio a existéncia de informacOes escritas ou faladas a respeito das obras
expostas, sob o forte argumento de que as palavras ou gestos sdo acessorios desnecessarios a
obra e acabariam por ignorar o interesse suscitado pela obra nela mesma. Preferem eles a
representacdo carismatica da relacdo com a obra de arte, reforcada pelo mito de um gosto
inato, que nada teria a ver com um processo de aprendizagem ou forca de influéncias, ao
contrario seria inteiramente dado desde o nascimento, com a aparéncia de que a natureza culta
preexistiria a educacao.

E necessario ressaltar que existe a dimensdo social dos meios de apropriacéo dos
bens culturais e, como diria Bourdieu (2003), essa dimensdo € que constitui um privilégio
apenas daqueles dotados do discernimento estético indispensavel a apropriacdo devida das
obras da cultura.

A busca da dimensao social da apropriacdo dos bens culturais foi bem investigada
por Pierre Bourdieu em seu livro O Amor pela Arte. Nesta obra, o autor compreende que a
disposicdo culta, refletida na necessidade cultural do individuo versus a satisfacdo dessa
necessidade cultural, é tanto maior quanto maior for o nivel de escolaridade, dado
qualitativamente diferenciado se essa formacao for de cunho cléssico e se a familia de origem
possuir bom nivel cultural. O fator determinante, contudo, sobre todos os outros, ainda é o
nivel de instrucao.

Pode-se dizer, pelo acima exposto que interessar-se ou nao pelo cultivo do
espirito depende em grande parte do sucesso escolar, o que, por sua vez, remete as diferencas
sociais preexistentes em matéria de cultura. Com efeito, o fato é que a plenitude da
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competéncia artistica sempre aparece sob a forma de um belo dom da natureza, que nada teria
a ver com berco e escola, dinheiro ou poder, jamais resultado de um aprendizado formal
(DURAND in BOURDIEU, 2003).

A verdade é que todas as explicacdes misticas acerca do universo das artes e as
criticas as iniciativas de proporcionar meios para tornar possivel a apropriacdo cultural
refletem relacdes de dominacao que legitimam privilégios.

Embora as iniciativas de interferéncia didatica possam incentivar uma forma de
contemplacéo considerada inferior, elas significam a possibilidade de aprender a compreender
e de deleite estético. E fato que o pablico n&o iniciado contentar-se-ia com informacdes, ainda
gue desatualizadas, mas que o ajudassem a administrar a angustia que tem ao se sentir s
diante de uma obra de arte indecifravel, pois o interesse do ouvinte por uma mensagem cresce
a medida que sua compreensdo ocorre. Dessa forma, a obra de arte comeca a existir como tal,
sO a partir do momento em que passa a ser percebida, ou seja, decifrada e saboreada. Assim,
apesar de 0 acesso aos tesouros artisticos estar aberto gratuitamente esta, ao mesmo tempo,
interdito a maior parte das pessoas, posto em que o desapossamento cultural ndo permite a
necessaria pratica cultural requerida pelos ambientes culturais.

A sacralizacdo da arte e a sacralizacdo do artista implicam-se mutuamente,
embora a primeira tenha precedido historicamente a segunda, ambas se reforcam e séo, ao
mesmo tempo, produto e condi¢do do funcionamento do campo artistico. Isso quer dizer que a
nocdo de dom afeta tanto a possibilidade de desenvolvimento das habilidades artisticas quanto
a capacidade de aproximacdo das obras da cultura e do desfrute de seu sabor estético.
Muistifica a figura do artista e da atividade criadora e imp&e um afastamento em relagéo as
obras e aos recintos da cultura. Assegura e recompensa a familiaridade de alguns com a arte e
o mundo da arte e exclui uma grande parcela do direito a desfrutar do potencial politico-
histérico das artes, sob o argumento de que o povo é desinteressado, inculto e pouco
talentoso.

Como romper com esse circulo de fogo abrasado pela sacralizacdo da cultura?
Inicialmente ja mencionei 0 pensamento de Bourdieu, segundo o qual a escola € a instituicdo
capaz de dirimir as conseqliéncias funestas da sacralizagcdo da arte e do artista, visto ser a
Unica instituicdo capaz de proporcionar uma imersdo sistematica e positiva na formacao do
capital cultural de seus alunos. As possibilidades pedagdgicas perante o universo da cultura
sdo ampla e apropriadamente discutidas pelo autor e remetem ao fim colimado desta
dissertacdo, que é o de propor desafios a pratica pedagdgica em artes.

O reconhecimento do papel da escola evidéncia em uma crenga pessoal e
profissional de que ndo existe outro caminho possivel para que as camadas populares gozem
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da plenitude de direitos de uma cidadania que também se quer plena. Num pais como o Brasil,
em que a maior parte dos direitos € negada, resta a escola desempenhar com vigor sua fungédo
de exercer com todo o ardor exigido a mediagé@o entre os individuos e os conhecimentos de
toda a sorte, conscientizando-lhes de seu desapossamento cultural, das conseqliéncias e
intengdes ocultas desse desapossamento.

O argumento ja conhecido de que a escola tende a subtrair o tempo dedicado ao
ensino de artes pode ser um entrave ao desempenho de seu papel na incitacdo da disposicédo
culta. Bourdieu, entretanto, clarifica essa relagédo, ao enfatizar que um dos primeiros papéis da
escola é o de enunciar ao individuo o sentimento de pertencimento ao mundo da cultura,

assim

Mesmo que a instituicdo escolar reserve apenas um espago restrito para 0 ensino
propriamente artistico, mesmo que, portanto, ndo forneca nem uma incitacdo
especifica a pratica cultural, nem um corpo de conceitos especificamente adequados
as obras de arte plastica, ela tende, por um lado, a inspirar uma certa familiaridade
— constitutiva do sentimento de pertencer ao mundo culto — com o universo da
arte em que nos sentimos perfeitamente a vontade e em perfeita harmonia com o
autor na qualidade de destinatarios titulares de obras que ndo se revelam a qualquer
pessoa (BOURDIEU, 2003, p. 100).

Assim, mesmo que o tempo seja considerado pouco apropriado ao alcance dos
fins considerados urgentes, é possivel, ainda que em uma disciplina com carga horéria
reduzida, despertar o sentimento de pertencimento ao mundo da cultura. Tal sentimento deve
ser a base de todo o relacionamento futuro que o individuo venha a desenvolver com as artes.
Consoante Bourdieu (2003), é a acdo da escola que pode cultivar nos alunos o dever de
admirar e amar certas obras, numa espécie de ligacdo a um certo estatuto escolar e social que
implica diretamente o reconhecimento do valor das obras de arte.

Conseguir promover esse sentimento ndo é tarefa das mais simples e traduz, na
linguagem bourdieniana, uma espécie de autorizacdo que necessita ser, a0 mesmo tempo,
ensinada e aceita. 1sso significa que o individuo, a medida que aprende, também deve se sentir
autorizado a pertencer ao mundo da cultura.

No Brasil, uma parcela considerdvel de estudantes ndo recebe da familia as
disposi¢des introdutorias ao mundo da cultura das quais a mais primaria é o sentimento de
pertencimento a0 mundo da cultura. Consequientemente os alunos chegam a instituicdo
escolar completamente desapossados, e, de fato, inconscientes desse desapossamento. A esses
a escola deve o exercicio de uma dupla fungdo: a de desempenhar o seu ja conhecido papel e
ainda a de compensar o que estes alunos néo receberam no seio familiar.
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Pertencer requer familiaridade. Assim, posso dizer que pertengo a um grupo a
partir do momento em que me identifico com ele e o julgo familiar. A familiaridade com as
obras de arte ndo pode ocorrer sendo por uma lenta convivéncia equivalente ao contato
repetido com a obra. Outro papel fundamental da escola, o qual se constitui uma extensdo e a
continuidade do primeiro, € promover um processo de familiarizacéo cultural.

A familiarizacdo artistica consiste na visita e contato assiduo com as obras de arte
gue devem ser apresentadas segundo uma boa leitura de imagens, estilos, épocas e autores,
com vistas a construir uma competéncia artistica aqui entendida como

O conhecimento prévio dos principios de divisdo, propriamente artisticos, que
permitem situar uma representacdo, pela classificacdo das indicacdes estilisticas
que ela contém, entre as possibilidades de representagdo que constituem o universo
artistico (BOURDIEU, 2003, p. 73).

Ter familiaridade artistica, portanto, significa colocar-se diante das obras da
cultura com competéncia artistica suficiente para decifra-las, de sorte que tal empreitada exige
0 conhecimento dos codigos artisticos. O cddigo artistico, por sua vez, impde-se aos
individuos mesmo que estes ndo tenham consciéncia de sua existéncia, pois define as
distingdes que podem operar e as que lhes escapam. Dessa maneira, 0 cdodigo artistico é um
sistema historicamente construido e baseado na realidade social, consiste em um conjunto de
instrumentos de percepcdo, que constitui 0 modo de apropriacdo dos bens artisticos
(BOURDIEU, 2003).

Em conformidade com a analise até aqui realizada, para que a escola continuasse
a exercer seu papel de promover a apropriacdo artistica, seria imprescindivel familiarizar
culturalmente os educandos. Tal tarefa infunde necessariamente o investimento no ensino dos
codigos artisticos e, por extensdo, na construgio da competéncia artistica. E uma logica quase
matematica: familiaridade artistica é igual a conhecimento dos codigos mais competéncia
artistica. Falando assim, parece bem simples e exequivel, contudo, esse caminho é repleto de
curvas, altos e baixos, sabores e dissabores, além do que, é longo e, o caminhar,
extremamente complexo.

Né&o estou querendo atribuir a escola um poder milagroso. Se assim fizesse, estaria
tentando dessacralizar a arte e o artista, acabando por sacralizar a escola. Longe de mim tais
intencgdes, até porque tenho a clareza da dificuldade que haveria e ha em quebrar o circulo que
faz com que o capital cultural leve ao capital cultural. Se ha, contudo, um caminho para tentar
abrandar, sequer um pouquinho, essa légica ciclica, por que ndo tentar demarca-lo?

Sob o aspecto da crenca nos potenciais revolucionarios da escola, Bourdieu
(2003) incita com veeméncia seus poderes, ao afirmar que, exercendo uma acao continuada e
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prolongada, metodica e uniforme, universal e tendendo a universalidade, no que compreende
0 mundo das artes, ela seria a Unica instituicdo capaz de produzir em série e provocar um
grande escandalo entre os detentores do monopdlio da distingdo culta.

A medida que mais pessoas se tornem habilitadas & apreensdo da obra de arte,
tendo passado pela necessaria intensidade das acOes pedagdgicas, certamente as bases que
assimilam a relacdo entre dominacéo e distingdo na constituicdo da cultura, seriam abaladas.
Essa realidade, no entanto, s6 é capaz de figurar mediante a intensificacdo da acdo da escola
diante do crescimento da pratica cultural, ou seja, a freqliéncia a museus, teatros ou concertos,
enfim a todos os espacos e formas de cultura existentes.

Além de fundamentar e ampliar o entendimento acerca do funcionamento do
mundo da arte e da cultura, contribuindo para a desmistificacdo dessas concepcoes
consagradas e excludentes, também é possivel exercitar uma utopia pratica, como disse
Bourdieu. Agora, é realizavel a atividade de pensar como teria sido e como podera vir a ser a
instituicdo escolar se, em sua génese, os ideais de domesticacdo e subserviéncia impostos as
criancas pela Revolucéo Industrial, ndo tivesse exigido a perda da sensibilidade estética e da
mente imaginativa.

Também é possivel imaginar, como num exercicio de criagdo, o que haveria
acontecido se, entre todos 0s outros possiveis, houvesse se concretizado uma relacdo de
igualdade no acesso aos bens artistico e apreciacdo destes. O que ocorreria se a todos fosse
dado o direito de ingresso criador no que se ouve, Vé e pronuncia? Como estaria a atual
conjuntura se a atividade criadora fosse percebida como a esséncia do proprio ser humano e
jamais coisa de génios?!

Pode até ser que os mesmos grandes artistas de hoje continuassem a existir, afinal
de contas, sua qualidade estética é irrevogavel. Acho que a grande diferenca residiria no
relacionamento das pessoas com as artes. Ndo mais um taciturno respeito, uma infundada
admiracdo, um éxtase sem compreensdo; nem uma tendéncia a distancia, ao desprezo pelo
estético, ou a perpetuacdo de equivocos elitistas.

Ao invés disso, dar-se-ia lugar a um contato igualmente prazeroso e critico, em
que o apreciador estaria em posicdo de igualdade, pois, de posse dos cddigos de leitura
travaria importantes e fecundos didlogos com os autores. Os espagos destinados a cultura e 0s
préprios meios de comunicacdo seriam freqlientados e consumidos por consumidores
culturais mais criticos e autbnomos. Enfim, o grande abismo entre uma minoria educada e
uma maioria sem acesso aos conhecimentos basicos poderia ser transposto, se... , se..., Se... ,
mas se, ndo basta, ndo passa de mera conjectura.
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Colocar em pauta outros possiveis, mesmo que de maneira tdo sonhadora, € um
caminho para pensar o possivel que pode ser realizado no momento. Querer que todas as
pessoas derivem das artes igual deleite pode ser muito, mas esforcar-se para que a maioria
entenda seu papel no desenvolvimento humano e na conquista da cidadania plena é viavel e
justo. Quanto mais pessoas se despirem das concepcOes sacralizadoras da arte e do artista,
mais se contribuira para o entendimento de que a educacdo ndo pode se eximir da tarefa de
criar necessidades culturais e a0 mesmo tempo o meio para satisfazé-las. Talvez essa
constitua a semente que cultivada devolverd ao homem o direito de indignar-se, de
revolucionar, de lutar contra a opressao; enfim de desfrutar do potencial politico-historico das
criacdes artisticas.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Ao iniciar este estudo, comparei 0 processo de investigacédo cientifica a remocao
de sucessivas camadas de po, que, uma vez agitadas, tornariam a repousar sobre a superficie,
produzindo uma nova, surpreendente e complexa composicdo. A estrutura deste trabalho se
orientou por essa logica: optei, em um primeiro momento, por remover a camada de pd mais
geral, que pudesse trazer referéncias da histdria geral da arte para compreender a sacralizacédo
da arte e do artista.

Quase tdo antiga quanto o proprio homem, a sacralizacdo surge ainda na Pré-
Historia com a necessidade que o ser humano demonstra de se ligar ao divino, sobrenatural e
mistico. Desde sua génese, tudo o que se liga ao sagrado comeca, ja muito cedo, a impor
certas noc¢des fundamentais, produto e condigdo do processo de sacralizacdo: o privilégio e 0
elitismo. Nas artes o privilégio e o elitismo sdo conceitos distintos, contudo sdo condicdo e
produto do funcionamento de uma rede complexa de relagdes que sacraliza a arte e o artista.

A medida que a primeira camada de p6 era removida, alguns desenhos iniciais
lam se formando e delineando personagens que figurariam do comeco ao fim nessa
composi¢do. O mito do génio criador e da obra-prima eterna e intocavel sdo os personagens
centrais de um cenario erigido no sagrado e que oculta esse pequeno mundo da curiosidade
profanadora.

Os contornos produzidos com a remoc¢do da camada de po mais superficial so
produziram um tipo de certeza: a de que havia ainda muito mais para ser removido e revelado.
A proxima camada foi retirada e novamente o po dai proveniente recaiu sobre a superficie,
mas desta vez juntou-se a composicdo anteriormente delineada, tornou-a mais complexa e
conferiu-lhe mais profundidade. Assim, na investigacdo da historia da Educacao Brasileira,
particularmente do ensino de artes, busquei deixar claro que, em educacdo, ndo ha rupturas
substanciais.

Isso quer dizer que, embora o nascedouro de muitos preconceitos mistificadores e
sacralizadores da obra de arte tenham antiga data, continuam em vigor. No Periodo Colonial
brasileiro foi visivel a origem de um dos preconceitos mais difundidos em torno da arte: o de
torna-la um artigo de luxo, coisa reservada as elites. A no¢do de arte como artigo supeérfluo e
oposto as necessidades materiais brotou com forca do seio do Liberalismo e do Positivismo na
época do Império e da Republica. Ndo obstante, a mistica em torno da atividade criadora,
acorrentada a nogdo de genialidade, dom sobrenatural e aptiddo, permeia todas as propostas
de atividades desenvolvidas sob a luz das tendéncias pedagdgicas tradicional, renovada e
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tecnicista. Na primeira tendéncia, aparece na imposicdo de copiar os modelos sacralizados;
na escolanovista é evidente na predominancia conferida a livre expressdo e na tecnicista em
postura que cerceia e desacredita o potencial criador mediante a imposi¢cdo de receitas de
como fazer.

Desvendadas essas verdades, ainda faltava muito. A nocdo de que restavam
muitas camadas a serem removidas, era clara, jd& que os contornos ainda eram imprecisos e
careciam de mais volume. Uma brisa leve removeu mais um pouco do pd e renovou 0s ares,
ao colocar em pauta uma possibilidade de (des) sacralizacdo da arte e do artista. A Proposta
Triangular de ensino de artes, desenvolvida por Ana Mae Barbosa, ofereceu e ainda oferece
muitas possibilidades de dessacralizacdo da arte e do artista.

E fato que uma pedagogia da familiarizaco cultural favorece o enfrentamento de
desafios e mitos decorrentes do longo e excludente processo de deseducacéo artistica. E,
contudo, fato também que, se o professor ndo tiver a ciéncia da dominagdo que se opera por
meio da cultura, é possivel colocar as pedras exatamente onde convém as classes dominantes.
Isso quer dizer que as mesmas nogOes excludentes e mistificadoras, condicdo e produto da
sacralizacdo da arte e do artista, podem estar presentes na pratica de qualquer proposta
metodoldgica de artes, incluindo-se a Proposta Triangular.

Nesse interim, a composi¢cdo denunciava que era ainda necessario remover mais
uma camada de po6, uma pequena mais densa, pois outro personagem se anunciava. O
personagem que estava por surgir era o professor, que, a despeito dos outros personagens
configurados desde o inicio da composi¢édo, emerge da obra justamente em um momento em
que todos 0s outros aspectos da composicdo se combinavam para anunciar sua vigéncia. Por
isso, busquei investigar a funcdo docente e o0s processos de formacdo profissional de
pedagogos e licenciados em arte.

Do processo de formacdo de docentes pedagogos observei que a historia de vida
de boa parte deles ndo contemplou experiéncias culturais significativas e, a semelhanca do
que ocorreu nas relacdes familiares e societais, sua escola também ndo mediou um
relacionamento de necessidade e satisfacdo estética. A formacdo inicial, por sua vez,
minimizou o conhecimento das artes e contribuiu para que as multiplas oportunidades do
mundo da cultura permanecessem fechadas ao professor em geral. Alia-se a esses aspectos, e
de maneira intrinseca, a concepcao sacralizadora da arte. Esta presentifica-se com mais forca
e amplitude que poderia ser imaginado, permeando desde a historia de vida até a formagao de
professores.

Se para 0 pedagogo a falta de formac&o cultural constitui um ponto nevralgico de
sua pratica docente em artes, 0 mesmo nao acontece com o especialista. Evidentemente a
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natureza formacédo deste contempla bem os conhecimentos necessarios a sua atuacéo, seja em
artes visuais, musica, ou teatro. Ha no curso destinado ao especialista um investimento
massivo no ensino das especificidades do universo estético, ou seja, ele possui formacéo
cultural. Em contra partida, sua formacdo pedagodgica ndo goza do mesmo prestigio. 1sso
implica diretamente a construcdo que o professor faz de seu papel de educador, as concepgoes
e posicdes que apoia e se embasa, 0s objetivos que estabelece, conteldos que desenvolve e a
forma de executar e avaliar 0 ensino.

Quando a composi¢do estava quase completa, foi necessario fazer uma pausa do
olhar. Foi 0 momento de ouvir o que a obra tinha a dizer, num exercicio de imersdo na légica
que regia o relacionamento entre os componentes da composi¢cdo. Dediquei-me, dessa
maneira, a pesquisa de campo do tipo etnografico como forma de compreender como as
praticas docentes de pedagogos e licenciados e suas concepcBes acerca da arte estavam
inseridas no conjunto da obra.

Os significados provenientes dessa apreciagdo sdo ricos e plenos de sentido e
apontam que, embora 0s equivocos elitistas e todas as rendas do processo de sacralizacdo,
realmente, vigorem com forca total no ensino de arte, é também verdade que existe um grupo
significativo de professores, cientes do papel da escola quanto a iniciacdo artistica.
Professores estes que concebem a apreciacdo artistica como experiéncia estética, como a mais
elevada alegria estética e, sem davida, a unido da emocao com o saber (SNYDERS, 1995).

Optei por iniciar essa investigacdo removendo bem as primeiras camadas de po e
analisando os aspectos mais gerais da presente problematica. Nesse sentido, as primeiras
descobertas desempenharam o papel de conferir a obra os planos de fundo com base nos quais
se delineariam o0s aspectos centrais do estudo. E, apds a remogédo de sucessivas camadas de
po, ficou visivel que o conjunto da obra ainda carecia de luminosidade. Assim sendo, a
analise se encerrou com uma tentativa de trazer luz e perspectiva de mudanca em contraste
com a penumbra e as linhas de construcao marcantes e duras dos planos de fundo.

Como romper, porém, com esse circulo de fogo abrasado pela sacralizacdo da
cultura? A sacralizacdo da arte e do artista é uma estratégia do campo artistico para sacralizar
obras e autores e também membros licenciados para delas se apossarem. Além de legitimar o
conceito de dom na criacgdo artistica— como forma de naturalizar e esconder as relacdes de

dominacdo — apresenta-se o discernimento estético como algo gratuito, inato, impossivel de
ser ensinado, pois trata-se de um dom.

O campo artistico tem, pois, na naturalizacdo e mistificacdo da aquisicdo do
habitus da préatica cultural, sua maior e mais eficiente arma na manutencao de seu status quo.
Se a crenca de que o amor pela arte é uma capacidade inata e portanto, impossivel de ser
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desenvolvida pela educacdo ¢ amplamente difundida, todas as possibilidades de dessacralizar
essas disposicdes ficam abaladas.

H4&, contudo, uma possibilidade que emerge da propria l6gica do campo: se uma
das armas mais poderosas do processo de sacralizacdo é o apagamento das condigdes sociais,
como obstaculo do acesso a pratica cultural, a dissimulacdo da aquisi¢do do habitus especifico
do campo, seria essa a mesma arma que, explorada pela pratica docente, poderia fazer frente
as relacdes de dominacdo e de legitimacdo de privilégios.

E & escola que cabe reconhecer seus potenciais revolucionarios, e incitar, com
veeméncia, seus poderes, exercendo uma acao continuada e prolongada, metddica e uniforme,
universal e tendendo a universalidade, como forma de produzir em série, e provocar um
grande escandalo entre os detentores do monopdlio do capital cultural.

O papel da educacdo deve ser o de promover, de forma rigorosa e sistematica,
desde os primeiros anos de escolaridade, o contato direto com as obras, ou pelo menos um
substituto aproximativo dessa experiéncia. Sem exercer esse papel, a instituicdo escolar
abdica de um poder capaz de desafiar o monopdlio da distingdo culta (BOURDIEU, 1966). A
escola deve desenvolver a funcdo especifica de criar as disposi¢des que fazem o homem culto,
incitando a pratica cultural aqueles que ndo a encontraram no seio familiar. Caso assim nédo
proceda, o sistema escolar serd omisso em sua primordial funcéo: a de ampliar ao maximo as
referéncias culturais de seus alunos, potencializando a capacidade destes para a leitura de
diferentes linguagens artisticas. Se mais pessoas tornarem-se habilitadas a apreensdo da obra
de arte, tendo passado pela necessaria intensidade das acdes pedagogicas, certamente as bases
que assimilam a relacdo entre dominagdo e distingdo na constituicdo da cultura serdo
abaladas.

Al, sim, a arte pode ser compreendida em alicerces mais livres de dogmas e
preconceitos. Ela poderia fazer parte de um cotidiano menos opressor e alienante. Aos seres
humanos seria devolvido o direito de desfrutar do potencial politico-historico das criagdes
artisticas, em uma condicdo de igualdade. Mas isso tudo se mais e mais pessoas se despirem
de concepcdes sacralizadoras e se engajarem na luta pela criagcdo da necessidade cultural e de
condigdes para satisfazé-las.

Ao encerrar esse estudo, reforco a imperiosidade de criagdo de condigcGes sociais
para o exercicio da pratica cultural, ndo como forma de encher os museus com um publico de
iniciados maior, ou para que mais pessoas desenvolvam um tipo de exigéncia amaneirada e
passem a pertencer a classe dos homens egrégios acima da massa indiferenciada. Nao! A
questdo é potencializar mais pessoas a enxergarem a paisagem da vida com mais amplitude e
criticidade. Que desfrutem de todo o potencial criador das diferentes linguagens artisticas o
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que precisa ser suscitado por um contato consciente e prazeroso com as obras da cultura; que
possam superar a cisdo estanque e opressora que polariza lazer-trabalho, sensibilidade-razéo,
prazer-saber, conhecimento-afetividade. Enfim, que o desejo de desenvolvimento humano
pleno e total, mediante o acesso aos bens culturais e a posse destes seja uma realidade
possivel, almejada e menos sacralizada.
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