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Artes - escritos sobre ensino e aprendizagem

APRESENTACAO

“ARTES - escritos sobre ensino e aprendizagem” é um trabalho de carater
colaborativo entre alunos do curso de mestrado e doutorado da Universidade Fe-
deral do Para (PPGARTES/UFPA) e da Universidade Federal do Amapa (UNI-
FAP).

Os textos sinalizam questdes atuais no campo da arte/educacdo, que atraves-
sam o campo plural das artes visuais, da musica, do teatro, da moda e da fotografia.

Através da organizacdo de 08 “estudos/escritos” com discussdes a partir de
tedricos especificos, procuramos demonstrar o desenvolvimento de problemas cir-
cunscritos ao fazer artistico, principalmente aqueles procedentes do campo do en-
sino. Assim, estruturamos um didlogo entre teoria e pratica que atravessa as expe-
riéncias individuais dos autores com a cultura e a sociedade. Fazeres personaliza-
dos pelo processo gerador de significados - ecos do mundo fenoménico e das “pai-
sagens interiores”.

O nosso objetivo é a construcdo de um material que possa motivar reflexdes
sobre o ensino das artes. Longe de uma ideia de polivaléncia, cada estudo traz ar-
gumentos proprios as areas de pesquisa.

No entanto, como os “pontos de vista” sdo plurais, fagco uma adverténcia: “a-
pertem os cintos, por favor: estamos prestes a enfrentar contradicées. O tema é o

ensino e aprendizagem em Artes, e as coisas podem ficar turbulentas.

Joaquim Netto

(Organizador)
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A TITULO DE INTRODUCAO - EXPERIENCIAS DE ENSINO E
APRENDIZAGEM EM ARTES NO PPGARTES/UFPA1

Joaquim Cesar da Veiga Netto?

Para ministrar esta disciplina, desenvolvi um trabalho de organizacao de i-
deias, revisao bibliografica e planejamento didatico-pedagégico - algo bem proprio
das atividades docentes, em qualquer nivel do ensino.

Enquanto estava mergulhando nestas buscas, pensei num livro que havia li-
do ha alguns meses atras - recomendacéo do meu psicélogo: “A Aguia e a Galinha

- uma metéfora da condicdo humana” (Leonardo Boff, 2014). Boff diz:

Todo ponto de vista é a vista de um ponto. Para entender como alguém 1é é
necessario saber como sdo seus olhos e qual é sua visdo de mundo. Isso faz
da leitura sempre uma releitura.

A cabeca pensa a partir de onde os pés pisam. Para compreender é essenci-
al conhecer o lugar social de quem olha. Vale dizer: como alguém vive, com
quem convive, que experiéncias tem, em que trabalha, que desejos alimen-
ta, como assume os dramas da vida e da morte e que esperancas o animam.
Isso faz da compreensdo sempre uma interpretacao.

Sendo assim, fica evidente que cada leitor é coautor. Porque cada um lé e
relé com os olhos que tem. (BOFF, 2014, 15)

Ora, eu sou da area de historia, teoria e critica da arte - mestre e doutor pelo
Programa de P6s-Graduacdo em Artes da Escola de Belas Artes da UFR]. Dessa

forma, o meu “ponto de vista”, acerca do tema, tem sua base reflexiva nas minhas

1 Aula introdutéria da disciplina Ensino e Aprendizagem em Artes (PPGARTES/FAV/UFPA). O curso foi
desenvolvido em 60 horas (30 horas sob a minha regéncia e 30 horas sob a regéncia do Professor Dr. Aureo
De Freitas [mestrado em Musica/ Violoncelo Performance pela Louisiana State University em 1992 -USA, e o
doutoramento - PhD em Educacao Musical pela University of South Carolina em 2005 - USA]). A turma com
dez alunos: Andréa Morais de Farias (mestrado); Antonio de Padua Araujo Batista (doutorado); Elissuam
do Nascimento Barros de Souza (mestrado); Jessika Castro Rodrigues (doutorado); Livia Morbach Condu-
ru Gurjao Sampaio (mestrado); Andrei Miralha Padilha Duarte (mestrado); Diego Augusto Pereira da Ro-
cha (mestrado); Frank de Lima Sagica (mestrado); Laura Esmeralda Navarrete Hernandez (mestrado); Ra-
faelle Ribeiro Rabello (doutorado).

2 Professor Adjunto II da Universidade Federal do Amapa (UNIFAP) - desenvolvendo estagio de pos-
doutorado no Programa de Pés-Graduagdo em Artes do Instituto de Ciéncias da Arte (ICA/FAV/UFPA),
sob a supervisdo do Prof. Dr. Afonso Medeiros.
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vivéncias - algo que parece ser légico.

Como os “pontos de vista” sdo plurais, faco uma adverténcia: “apertem os
cintos, por favor: estamos prestes a enfrentar contradi¢gdes. O tema é o ensino e a-
prendizagem em Artes, e as coisas podem ficar turbulentas”.

Aliés, ja ficaram turbulentas. Na semana passada, eu estava conversando
com um amigo pesquisador -, e falei que estaria ministrando a disciplina Ensino e
Aprendizagem em Artes. Isto ocasionou muita discussdo, e vale citar um dos co-
mentdarios dele: “isto me parece apropriacdes dos arte-educadores para destruir a
sensibilidade artistica de alunos e burocratizar o conhecimento sobre artes”.

Bem, de qualquer maneira, é importante ficar atento a esta adverténcia, em-
bora o comentério dele esteja eivado de radicalismo com pitadas de romantismo.

Ressalto: tudo que serd discutido neste curso é relativo - e precisa de um tra-
balho de coautoria com vocés (especialistas em dreas distintas: artes visuais, musica
e teatro). Por isso, precisamos ter muito cuidado para ndo esquecermos quem so-
mos: nossos “pontos de vista” - certezas e incertezas.

Entdo, vamos a questao inicial - a construcdo de um quadro tedérico que sirva
como mote para as nossas reflexdes sobre o ensino e aprendizagem em artes. A
pesquisadora Ana Mae Barbosa (2005) sinaliza que nos dltimos anos, o esforco para
entender o ensino da Arte em relacdo a cultura em que se insere gerou estudos mui-
to significativos. Em meio aos estudos culturais de Arte/Educacdo, ela cita trés li-
vros: Buiding bridges, de Marjo Rasanem (1998); Teorias y practicas en educacion
artistica, de Imanol Agirre (2000), e The arts and the creation of mind, de Elliot Eis-
ner (2002). Acrescento, aqui, um professor belga, Thierry de Duve, Fazendo escola -
ou refazendo-a? (2012).

Rdsdnem é finlandesa, Agirre, espanhol e Eisner, norte-americano. Contudo,
os trés autores partem de um “ponto de vista” comum: o conceito de arte como ex-
periéncia - apresentado por John Dewey, em 1934. Esse conceito circulou entre os

pragmatistas e fenomenologistas com aceitabilidade, mas ndo teve um grande su-



Artes - escritos sobre ensino e aprendizagem

cesso entre artistas e criticos de arte durante o periodo do alto modernismo. No en-
tanto, o pés-modernismo retoma o conceito de forma esclarecedora - alargando a
nocao de experiéncia e lhe proporcionando um enfoque de densidade cultural.

Assim, é bastante atual que os estudos culturais desenvolvidos no contexto
do ensino e aprendizagem em artes tomem como “chao reflexivo” a ideia de expe-
riéncia - partindo de alguns argumentos cognitivistas. Dos trés livros mencionados
por Ana Mae Barbosa (2005), o de Eisner parece ser o mais classificatorio. Ele apre-
senta uma taxonomia das visdes de Arte/Educacao que persistem na contempora-
neidade, e necessita do nosso esforco reflexivo para ampliar seu quadro de aplica-
cdo as areas distintas no campo das Artes. As visdes de arte e educacdo propostas
por Eisner parecem flertar com os “pontos de vista” de John Dewey e de Paulo
Freire.

Dewey conceitua a educagdo como um processo de aprender como inventar a
nés mesmos. Para ele a experiéncia é um campo de negociagcdo consciente entre o
eu e o mundo - uma caracteristica irredutivel da prépria vida -, e ndo ha experién-
cia mais intensa do que a arte. Para Dewey a arte como experiéncia nos leva a per-
ceber que o objeto artistico, por si s6, ndo existe até ser presentificado pelo observa-
dor/usufruidor -, que o recria segundo seus proprios interesses - uma recriagdo do
processo empregado pelo artista - para que assim, possa perceber-aceitar-usufruir
o objeto como obra de arte. Neste sentido, procuramos fazer um percurso sobre as
ideias do filésofo-educador.

Partimos da sua reflexdao sobre uma experiéncia vivida. Ele diz:

A experiéncia ocorre continuamente, porque a interagdo do ser vivo com as
condicdes ambientais estd envolvida no préprio processo de viver. Nas si-
tuacdes de resisténcia e conflito, os aspectos e elementos do eu e do mundo
implicados nessa interacdo modificam a experiéncia com emocoes e ideias,
de modo que emerge a intencdo consciente. Muitas vezes, porém, a experi-
éncia vivida é incipiente. As coisas sdo experimentadas, mas ndo de modo a
se comporem em uma experiéncia singular. H4 distracado e dispersao; o que
observamos e o que pensamos, o que desejamos e o que obtemos, discor-
dam entre si. Pomos as mdos no arado e viramos para trds; comecamos e
paramos nao porque a experiéncia tenha atingido o fim em nome do qual

9
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foi iniciada, mas por causa de interrupcdes externas ou da letargia interna.
(DEWEY, 2010, p. 109)

Em contraste com essa experiéncia empirica, temos uma experiéncia singular
quando o material vivenciado e experimentado faz o percurso até sua consecucado -
a materializacdo de uma grande ideia ou experiéncia vivida. Entdo, e s6 entao, ela é
integrada e demarcada no fluxo geral da experiéncia proveniente - algo que a partir
das causas pode definir um objeto.

A nossa vivéncia com o mundo é assim - cada um de nds assimila dentro de
si algo dos valores e significados contidos em experiéncias anteriores. Mas essa as-
similacdo se d4 em niveis e graus diferentes. Algumas coisas sdo mais intensas -
nos marcam com profundidade, outras permanecem na superficie e sdao facilmente
colocadas de lado.

Como exemplo, para mover uma reflexao, lembro que os antigos poetas in-
vocavam a musa da “Memoria” como algo totalmente externo a eles - fora de seu
“eu consciente” atual. Essa invocac¢do é um tributo a forca daquilo que esta mais
profundamente arraigado e, portanto, mais abaixo da consciéncia, na determinagao
do “eu atual” e do que ele tem a dizer - uma forga, certamente, marcante.

Contudo, é preciso perceber, quer na area das artes visuais, do teatro ou da
musica, que a forca motivadora de um “objeto artistico” ndo se encontra nas coisas
que nos ferem - numa tragédia, por exemplo. Ou melhor, ndo é verdade que “es-
quecemos” ou deixamos “mergulhar” no inconsciente apenas as coisas repugnantes
ou desagradaveis. Quero ressaltar, que o fato de que as coisas se tornam importan-
tes para n6s, no momento que as assimilamos para compor a nossa personalidade,
em vez de meramente reté-las como incidentes.

As experiéncias e vivéncias, seja ela qual for, estimulam o sujeito. Vem entdo
a necessidade de expressdo. O que se expressa ndo sao os eventos passados que e-
xerceram sua influéncia moldadora nem a ocasido existente literal. Assim, se ex-

pressa, no grau de sua espontaneidade, a unido intima dos aspectos maultiplos ad-

10
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vindos da relacdo objeto de arte e sujeito - elementos inseparaveis quando falamos
de expressao.

Entdo, a partir das multiplas vivéncias no campo das artes visuais, do teatro,
da musica, da moda, da fotografia, eu indago: como se atinge a expressdo artistica?
Quero me referir a uma quantidade de trabalho em completa fusdo com a emogao.

Desta maneira, poeticamente, podemos dizer que suas produgdes - composi-
¢Oes e decomposicdes emergem entre o intelecto e a emog¢do. Numa manobra ex-
pressiva que imprime poesia, plasticidade, cenicidade, musicalidade e ficcio em
um universo de materiais, antes de eles chegarem aquela situacdo do deleite estéti-
co - delicada percepcdo da beleza -, contudo, fragil. Claro, estou me referindo a
uma visdo de arte como experiéncia sinalizada por Dewey. Podemos transitar por
outros caminhos, trazer muitos outros teodricos, contudo, percebo que no pensa-
mento ocidental, a ideia de arte faz esse percurso - espero ndo estar enganado.

Nao é minha intencao fechar o nosso campo de reflexdo. O meu objetivo é
pensar a partir dos tedricos que vocés tém trabalhado em suas areas distintas. Mas,
nao poderia deixar de lembrar o tedrico brasileiro Paulo Freira. Ele vé a educacao
como um processo de ver a nés mesmo e o mundo a volta de nés - o sujeito é parte
do contexto - a definicdo de arte é, portanto, insepardvel da definicdo de sujeito.
Paulo Freire valoriza a imaginagdo - aquilo que constitui o sujeito na sua liberdade
de iniciativa, mas que certamente é um perigo para aqueles cujo poder é assentado
sobre a negacdo da liberdade. Assim, Freire deixa aberto o campo das reflexdes e
dialogos sobre a consciéncia social. Ou seja, o ensino e aprendizagem em artes, ou
qualquer outra esfera de conhecimento, ¢ mediatizado pelo mundo em que se vive -
formatado pela cultura, influenciado por linguagens, impactada por crencas, classi-
ficado pela necessidade, afetada por valores e moderada pela individualidade.

Enfim, o fazer artistico, especificamente no campo do ensino, trata-se de uma
experiéncia com o mundo empirico, com a cultura e a sociedade personalizada pelo

processo de gerar significados, pelas leituras pessoais auto-sonorizadas do mundo

11
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fenoménico e das “paisagens interiores”. E na valorizacao da experiéncia que estes
dois estudiosos se encontram. Mas, é importante perceber que, para Dewey, a expe-
riéncia é conhecimento. Ja Paulo Freire pensa que a consciéncia da experiéncia é

que denominamos de conhecimento.
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O ESPACO CIBRIDO EDUCACIONAL: O ENSINO DE ARTES VISUAIS
MEDIADO PELAS INTERFACES TECNOLOGICAS

Rafaelle Ribeiro Rabello?

RESUMO: Este trabalho tem como objetivo apresentar um estudo preliminar sobre o atual
cendrio do ensino superior mediado pelas interfaces digitais. Para tal estudo lancou-se
mao da revisao de literatura, pontuando conceitos e discussdes pertinentes a partir das
consideracgdes de alguns autores, como forma de responder a questdo principal que norte-
ou a escrita, contribuindo para uma reflexdo em torno das novas possibilidades e potencia-
lidades que surgem a partir da intersecdo entre a Educacdo e a Tecnologia construidas
dentro de um ambiente de ensino e aprendizagem. Ap6s o levantamento tedrico, obser-
vou-se que o contexto da docéncia do ensino superior mediado pelas interfaces tecnologi-
cas se encaminha aos poucos para a quebra de antigos paradigmas ao propor a substitui-
cdo da énfase do ensino pela énfase na aprendizagem, tonando-se necessario o conheci-
mento das multiplas interfaces. Neste sentido, torna-se importante refletir tais apontamen-
tos para se pensar sua aplicabilidade no contexto do ensino de artes visuais, levando em
conta as suas possibilidades e limitagdes e uma nova relacdo com o saber que emerge e se
reconfigura conforme as peculiaridades da Cibercultura.

Palavras-chave: Ensino. Aprendizagem. Artes Visuais. Cibrido. Cibercultura

CONSIDERACOES INICIAIS

A cultura digital vem produzindo um efeito crescente de desenvolvimento
mundial, promovendo o aumento acentuado de novos recursos tecnolégicos e in-
centivando a mudanga de comportamento nos individuos da sociedade contempo-
ranea. Assmann (1998) defende a ideia de que vivemos em uma sociedade em rede,
na qual o conhecimento estd voltado para a producdo intelectual e os meios de in-

formacdo e de comunicacdo facilitam a producdo de novos conhecimentos, sendo,

1 Doutoranda do Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Universidade Federal do Parda (PPGAR-
TES/ICA/UFPA). Mestrado em Artes (PPGARTES/ICA /UFPA - 2011). Especialista em Docéncia do Ensi-
no Superior (ICED/UFPA - 2013). Possui graduagdo em Artes Visuais e Tecnologia da Imagem (Licenciatu-
ra e Bacharelado) pela Universidade da Amazoénia (2004). Atua nas areas de Educagdo com énfase no ensi-
no mediado pelas Novas Midias e Artes Visuais e Tecnologia da Imagem, com énfase em Histéria da Arte,
Cibercultura, Arte midia, englobando estudos tedricos sobre Interface, Interatividade, Realidade Virtual,
Realidade Aumentada e Cibridismo. Integrante do grupo de Pesquisa Lab Techné (CNPq). Docente (Pes-
quisador 1) do curso de Graduagdo em Artes Visuais, no Plano Nacional de Formacao de Professores da
Educacdo Bésica (PARFOR-UFPA). Membro da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes Plasticas
(ANPAP - Comité de Teoria, Critica e Histéria da Arte).

13
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portanto, recursos fundamentais para a sobrevivéncia humana em todos os seg-
mentos sociais. Esse conhecimento em rede proporciona ganhos para as novas mo-
dalidades de educacdo, uma vez que este conhecimento é continuo e, constante-
mente, estd em discussdo, possibilitando a participacao do sujeito, permitindo, des-
ta forma, que adquira novas informagdes e novas aquisi¢des cognitivas.

O profissional contemporaneo da educagdo universitaria imerso na Cultura
Digital precisa interagir em meio a sociedade do conhecimento. Para tanto, é neces-
sario repensar a educacdo e buscar fundamentos para o uso das novas linguagens.
Tais linguagens causam grande impacto na educacdo e determinam uma nova cul-
tura na sociedade, novos valores e diferentes necessidades aos educadores. E neces-
sério que o professor propicie aos seus alunos situacdes em que possam interagir,
introduzindo novas informagoes e criando diversos tipos de situacdes probleméti-
cas para que avancem no raciocinio e na compreensao das experiéncias obtidas na
resolucdo dos problemas. De acordo com Mercado (1999), a chamada Sociedade da
Informagao ou do Conhecimento requer profissionais criticos, criativos, com capa-
cidade de pensar, de aprender a aprender, de trabalhar em grupo e de se conhecer
como individuo. Esse profissional deve ter uma visao geral sobre os diferentes pro-
blemas que afligem a humanidade, considerando-os na sua totalidade.

As habilidades e competéncias exigidas do profissional docente requerem
uma solida preparacdo académica tanto na area especifica do conhecimento quanto
no campo da cognicdo das teorias de aprendizagem e das novas linguagens como o
uso dos novos recursos tecnolégicos na educacdo. As novas tecnologias precisam
estar integradas em ambientes de ensino-aprendizagem, em situagdes que permi-
tam ao aluno o envolvimento com os processos de aprendizagem necessérios para
atingir os objetivos educacionais desejados.

Os progressos proporcionados pelos recursos tecnolégicos possibilitaram o
surgimento de softwares e outros dispositivos que levaram as mudancas culturais e

no saber, permitindo novos direcionamentos pelas associagdes tecnoldgicas, de

14
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modo a alterar a forma de lidar com imagens, sons, textos e hipertextos.

A Internet, por exemplo, gera novas formas de comunicagdo e um ambiente
de aprendizagem para a discussdo de novas préticas metodoldgicas, potencializan-
do assim o desenvolvimento de novos projetos, havendo cada vez mais a necessi-
dade de uma educacdo permanente, explorando todas as possibilidades oferecidas
pela tecnologia. O vinculo das novas interfaces digitais com o dmbito académico
gera certas implicagdes no processo de ensino e aprendizagem, na medida em que
certos direcionamentos metodolégicos adquirem outro carater, em espacos media-
dos por dispositivos tecnolégicos. O professor, ao ensinar pela pesquisa, aprimora,
aprofunda e proporciona aos envolvidos, novos conhecimentos, formando cidadaos
intelectualmente e politicamente criticos. As novas tecnologias da comunicagao e
informacdo abrem grandes possibilidades para a profissionalizagdo e criacdo de
novas situagdes que envolvam processos de ensino e aprendizagem, proporcionan-
do a interatividade, o didlogo, em tempo real, desde que utilizadas com maestria,
conscientes de que tais ferramentas digitais funcionarao apenas como coadjuvantes
dentro e fora de sala de aula.

As interfaces tecnoldgicas estdo se tornando uma realidade para um namero
cada vez maior da populagdo, exigindo o repensar sobre a educacao e sobre os in-
dividuos diretamente envolvidos, desde o planejamento e a execugdo dos projetos
educacionais, exigindo do profissional de educacdo uma sélida formagao inicial que
integre os diferentes aspectos da tarefa docente pedagégica, técnico-cientifico, so-
cio-politico e cultural e as atuais circunstancias da sociedade tecnoldgica.

A partir da contextualizacdo discutida acima investigou-se a seguinte ques-
tdo: Quais interfaces tecnolégicas emergem do contexto da cultura digital e a sua
possivel relagdo com os processos de ensino e aprendizagem de artes visuais no en-

sino superior?
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INTERFACES TECNOLOGICAS EDUCACIONAIS: DO QUADRO BRANCO A
REALIDADE AUMENTADA

Johnson (2001) define a interface, em seu sentido mais simples, como softwa-
re que permite a interagao entre usudario e computador, atuando como uma espécie
de tradutor, ou seja, traduzindo a linguagem da maquina para uma linguagem
compreensivel as pessoas. No entanto, podemos ir além de tal conceito e pensar na
interface como um conjunto de meios, fisicos ou digitais, que promovem a comuni-
cacdo entre grupos distintos. No ambito educacional, tal conceito ndo se refere so-
mente como um produto, uma méquina, uma materialidade. O conceito de tecno-
logia tem uma ampla conotacdo e refere-se as técnicas, métodos, procedimentos,
ferramentas, ou produtos, implicando no fazer, no como fazer, para quem e o por-
qué. As consideragdes e concepgdes de diferentes autores referentes ao termo tecno-
logia vao de uma visdo restrita, resultando num produto/maquina, até uma visao
mais ampla, que abrange saberes construidos pelos seres humanos. De acordo com
Nietsche et al. (2005), a palavra tecnologia est4 presente em todas as atividades, ad-
quirindo um conceito amplo, com uma gama de interpretacdes. Neste sentido, a
tecnologia é apresentada em duas categorias, ou seja, a de produto - referindo-se
aquela cujo resultado é componente tangivel e facilmente identificavel, tal como
equipamentos, instalac¢Oes fisicas, ferramentas artefatos, etc. e a de processo - tais
como as técnicas, métodos e procedimentos utilizados para se obter um determina-
do produto.

Nietsche (2003) conceitua Tecnologia Educacional (TE), a partir de um con-
junto sistematico de conhecimentos cientificos que tornem possivel o planejamento,
a execucgao, o controle e o acompanhamento envolvendo todo o processo educacio-
nal formal e informal. Para aplicar uma TE de processo ou de produto, é necessario
que o educador seja um facilitador do processo ensino-aprendizagem, e o educando
um sujeito participante desse processo, no qual ambos utilizem a consciéncia cria-

dora, da sensibilidade e da criatividade na busca do crescimento pessoal e profis-

16



Artes - escritos sobre ensino e aprendizagem

sional. Na mesma linha conceitual, Gil (2007) discute que ao se pensar em Tecnolo-
gia Educacional, imediatamente relaciona-se ao uso da informatica, privilegiando o
uso de computadores em sala de aula, combinado com o uso da Internet. Contudo,
o autor argumenta que a TE, ndo se refere apenas a informdtica, mas também ao
uso da televisdo, do radio, do video, e até mesmo o uso do quadro de giz. De fato,
tudo que foi construido pelo ser humano tanto em termos de artefatos, quanto de
métodos, que ampliam a capacidade de ensinar, pode ser considerado uma Tecno-
logia Educacional.

A partir de tais apontamentos, toda e qualquer forma de comunicagdo que
complementa a atividade do professor pode ser considerada como ferramenta tec-
nolégica na busca pela exceléncia no processo ensino-aprendizagem. Os novos re-
cursos tecnolégicos auxiliam o professor cabendo a ele perceber qual recurso deve,
quando e como usar. Portanto, ao se falar em tecnologia, tal palavra nao se restrin-
ge as invengdes de tltima geragao, pelo contrario, compreende um conjunto de fer-
ramentas e métodos que ao dialogarem com o contexto do ensino, nos encaminham
para diferentes potencialidades que se materializam nos processos de interagao en-
tre diferentes grupos que compdem o contexto académico no que tange aspecto de
ensino e aprendizagem. Seja um giz, um livro, um computador, ou outra estratégia
de ensino, estes podem ser revolucionérios, desde que utilizados como coadjuvan-
tes, com preparagdo, coeréncia, objetivo e maestria. Assim, o beneficio das interfa-
ces tecnolodgicas educacionais se cumpre na assertividade de converter seus objeti-
vos na correta utilizacdo pelos docentes em sala de aula. A tecnologia sozinha ndo
garante a formacado da educagao. E preciso haver intercambio.

O acesso a tecnologia permite que educador e educando ampliem seus con-
ceitos e estreitem as fronteiras que separam sua relagdo fisica e digital. O que se a-
prende em sala de aula, com especificidades de determinado assunto, pode facil-
mente ser estudado num ambito maior, nas quais se fazem notar outros aspectos ou

variaveis desse mesmo assunto. Isso quer dizer que a tecnologia passa a ser uma
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extensdo da sala de aula na busca por mais conhecimento, ja& que podem ser pro-
postos novos modos de aprender e ensinar.

As novas tecnologias exploram o uso de imagens, sons e movimento (recur-
sos audiovisuais) na méxima velocidade do atendimento as nossas demandas e do
trabalho com as informagdes dos acontecimentos em tempo real. Colocam professo-
res e alunos trabalhando e aprendendo a distancia, dialogando, discutindo, pesqui-
sando, perguntando, respondendo, comunicando informagdes por meio de recursos
que permitem a esses interlocutores, “encontrarem-se” e enriquecerem-se com con-

tatos mutuos. Gil argumenta que:

Ao se recomendar aos professores a utilizacdo de uma mensagem mais
moderna, nao se estd absolutamente propondo que transformem suas aulas
em espetaculos, mas que reconhegam a concorréncia que as escolas sofrem
dos meios de comunicacdo de massa, no intento de conseguir a atencao do
publico. Nesse sentido, os recursos tecnolégicos tornam-se bastante tteis.
Quando bem elaborados e apresentados oportunamente, sdo capazes de
despertar a atengao dos estudantes de forma bem superior a exposicao oral
e, consequentemente, de facilitar aquisicio de novos conhecimentos e de
contribuir para a formacao de atitudes. (2007, p.221)

Vale pensar, portanto, a partir desta perspectiva, que tais apontamentos tan-
genciam, de certa maneira, a formalizacdo de um pensamento de ensino poés-
moderno de artes visuais agenciado pela hipermidia, que constitui uma légica de
agrupamento de varias midias e a partir de sua fusao, seu acesso é simultaneo e se
da de forma ndo linear (BAIRON, 2011). A principio, tal 16gica nos parece um tanto
fragmentaria e cadtica, uma vez que a ideia de rede e de rizoma estdo diretamente
relacionadas com a nog¢do de hipermidia. Contudo, Harvey (2013) atenta que o p6s-
modernismo responde a esses aspectos de fragmentacado e caoticidade de uma ma-
neira bem peculiar, sem se opor a isso. Pelo contrario, ele espoja-se nas fragmenta-
¢Oes e caodticas correntes da mudanca, como algo singular a ele. Acrescenta ainda,

citando Foucault, que:
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nos instrui, por exemplo, a “desenvolver a acdo, o pensamento e os desejos
através da proliferacdo, da justaposicao e da disjuncao’ e a “preferir o que é
positivo e multiplo, a diferenga a uniformidade, os fluxos as unidades, os
arranjos moveis aos sistemas. Acreditar que o que é produtivo nado é seden-
tario, mas nomade.” ( p.49)

A ideia de fluxo apontada por Foucault, também é presente no pensamento
de Lévy (1999) quanto a relacdo da educacdo com a cibercultura. Desta relagao, e-
mana um saber-fluxo, que engendra novos modelos do espaco dos conhecimentos
que ndo mais se configuram a partir de escalas lineares e paralelas, nem em pira-
mides estruturas em “niveis” que convergem para saberes “superiores”, mas a par-
tir de espagos abertos, continuos, em fluxo, ndo lineares, que vao se reorganizando
de acordo com os objetivos e contextos.

Por outro lado, é importante ter cautela no que tange a supervalorizacdo do
uso das interfaces tecnolégicas educacionais como recursos dentro e fora de sala de
aula. Beltran Llera (2003 apud GIL, 2007), discute sobre os diversos mitos que e-
mergem do contexto do uso de dispositivos em espacos académicos. O primeiro é o
mito da tecnologia mégica, que considera a tecnologia como essencial e imprescin-
divel e que por si s6 tem o poder de mudar as coisas; o segundo refere-se ao mito
da tecnologia ignorada, em que ha uma resisténcia de certos professores em acredi-
tar na eficacia de tais recursos tecnolégicos; a terceira diz respeito ao mito da tecno-
logia “divernética” que apesar de ser motivadora, ndo garante o aprendizado dos
estudantes; o mito da tecnologia inteligente reconhece as ferramentas tecnolégicas
como capaz de ensinar a pensar e a resolver problemas; sobre o mito da tecnologia
igualitaria, pretende-se resolver as desigualdades educativas sob a 6tica tecnolégica
e por fim o mito da revolucado tecnolégica que propde mudar radicalmente os sis-
temas de ensino e de aprendizagem.

Posto tais consideragdes, vale ressaltar que cabe ao professor, analisar cuida-
dosamente as vantagens e as limitagdes dos dispositivos que estdo ao seu alcance
antes de decidir pela sua utilizagdo no espaco académico, pois nem sempre o recur-

so mais sofisticado serd o que melhor se adequara aos objetivos do professor. Para
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tanto, é necessario considerar os diferentes dominios e niveis dos objetivos educa-
cionais almejados.

As interfaces tecnolégicas educacionais disponiveis para a facilitagao da a-
prendizagem compreendem um grande nimero, cada uma com suas especificida-
des e finalidades. O quadro branco, por exemplo, constitui a mais universal ferra-
menta utilizada em sala de aula, o qual apresenta algumas vantagens tais como a
acessibilidade, a praticidade e versatilidade em ambientes de aprendizagem. A lou-
sa interativa ou smart board, apresenta-se como uma combinacdo do tradicional
quadro branco com a tecnologia do computador, possibilitando a projecdo da ima-
gem na lousa, o acesso ou controle de qualquer aplicagdo do computador por meio
de uma caneta digital, que permite tomar notas e destacar informagdes pertinentes
ao tema ministrado. O projetor multimidia, popularmente conhecido como Data
show e amplamente utilizado pelos professores universitarios apresentam vanta-
gens em relacdo a outras tecnologias, permitindo a projecao de imagens, gréficos,
textos, sons, animacoes, videos, etc.

Atualmente, o uso de tecnologias de ponta no espaco universitario tem se
tornado cada vez mais presente, a medida que contribuem para uma aproximagao
com as especificidades de determinados processos cognitivos. Nesse sentido, a Re-
alidade Aumentada (RA) e Virtual apresentam-se como uma tecnologia emergente
que, segundo Johnson et al. (2011), causardo grande impacto na educagdo superior
nos proximos trés anos. Tais tecnologias caracterizam-se como uma técnica que,
utilizando de algoritmos de visdo computacional, tem por finalidade sobrepor in-
formagodes virtuais - textuais ou graficas - em ambientes reais, em tempo real, per-
mitindo dessa maneira, uma melhor percepcdo e interacdo do usudrio com esse
ambiente, onde os objetos sdo projetados em trés dimensodes (3D), possuindo um
grande poder de ilustracao e detalhes. Areas da satide, de ciéncias exatas e naturais,
sdo particularmente as mais beneficiadas atualmente com a utilizacdo de recursos

em Realidade Aumentada.
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Utilize o QR Code 2 acima para visualizar os recursos da
Realidade Aumentada em uma exposicao de Arte

Kenski (2008) aponta importantes discussdes para um ensino diferenciado
quando intermediado pelas tecnologias digitais, no qual, hd uma alteracdo nas es-
truturas verticais entre docentes e discentes, configurando-se a ideia de horizonta-
lidade em rede, onde os ambientes digitais oferecem novos espagos e novos tempos
de interagdo entre “mestres” e “aprendizes”, modificando as estruturas lineares de
acesso a informacdo hipertextual online interfaceado pelos dispositivos digitais.
Quanto a interacdo entre a informacao e as pessoas, a autora, nos apresenta algu—
mas reflexdes relevantes, visto que, ao acessarmos o ciberespaco, nos deparamos
com uma quantidade grande de informacdes, que precisam ser filtradas, processa-
das, apreendidas, para se transformar em conhecimento. Tal trajeto, requer um tra-
balho processual que envolva interacao, reflexdo, discussdo, critica e ponderagdes
que nos encaminham para a continua re-construgao e re-elaboragao do conhecimen-
to.

A autora nos apresenta dez niveis de interagdo para fins didaticos com a uti-
lizacdao da internet, que compreendem desde os niveis mais elementares a processos

mais elaborados. O primeiro é a apresentacao do programa ou do cronograma da

disciplina na internet, disponibilizados geralmente nos ambientes virtuais de a-

2 Para isso serd necessario baixar em seu smartphone o aplicativo Cédigo QR Reader, ou um outro app que
tenha a funcionalidade de leitor de QR Code.
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prendizagem (AVA) disponiveis na instituicdo como o Moodle3, ou em comunida-
des virtuais, ou mesmo por trocas de e-mails entre professores e alunos. Por meio
dos e-mails, os professores podem fornecer aos estudantes, informacdes acerca dos
procedimentos a serem observados na elaboracdo de trabalhos, pontuando prazos
de apresentacao e critérios de avaliacdo. Podem fornecer textos para leitura e andli-
se, assim como indicar sites importantes para pesquisas concernentes a disciplina.
O segundo refere-se a disponibilizacdo dos contetidos das aulas presenciais para
que os alunos possam acessa-las, mesmo quando ausentes da Instituicdo; Apresen-
tacdes docentes em tele ou videoconferéncias; Exploracao da Internet pelos alunos,
dentro e fora da sala de aula, como por exemplo, a utilizacdo da ideia de Webquest,
uma metodologia de pesquisa orientada para a internet, que compreende uma ati-
vidade didatica de aprendizagem, que pode ser aplicada tanto no Ensino Funda-
mental, Médio ou Superior; Apresentacdo de textos ou trabalhos dos alunos em
websites ou blogs criados para a disciplina; Utilizacdo dos ambientes virtuais para
que os alunos respondam a testes, questiondrios, facam avaliacdes e relatérios; Dis-
tribuicdo dos momentos da disciplina entre atividades feitas em sala de aula e ati-
vidades realizadas nos ambientes virtuais ou outro espaco distinto na Internet
(websites, blogs, etc); Criacdo de espagos de interacao sincronos (chats) e assincro-
nos (féruns, wikis, blogs) para discussao de temas e producao coletiva, pois como
nem sempre € possivel reunir os estudantes em hordrios predeterminados, tais “es-
pacos”, tornam-se Uteis para estimular a continuidade dos debates e conceitos inici-
ados em sala de aula. Oferecimento de unidade de disciplina, totalmente a distan-
cia, via internet com atividades individuais e coletivas, sincronas e assincronas e
finalmente, desenvolvimento de projeto para oferecimento pleno da disciplina ou
de curso pela internet com atividades individuais e grupais; sincronas e assincro-
nas; e maultiplas formas de controle e de avaliacdo individual (docente, auto-

avaliacdo) e coletiva (avaliacdo pelo grupo; avaliacdo pelos outros alunos, etc).

3 Moodle é a sigla de "Modular Object-Oriented Dynamic Learning Environment" e refere-se a um software livre,
utilizado como apoio a aprendizagem e executado exclusivamente em um ambiente virtual.
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O espaco virtual, tem se tornado cada vez mais um “lugar” para a execugao
de atividades didaticamente ativas e envolventes. No entanto, para que tal processo
se efetive ha a necessidade de participacdo e cooperagao tanto de alunos quanto de
professores, pois como seres sociais, aprendemos melhor dentro de um sistema co-
operativo. Para tal abordagem cooperativa de ensino, Kenski (2008) pontua que o
aluno tem maior autonomia e maior grau de responsabilidade, com tarefas a cum-
prir, se expondo facilmente e apresentando opinides. Na aprendizagem colaborati-
va, cada membro do grupo é responsavel pela sua aprendizagem e a aprendizagem
dos demais participantes. Segundo a autora, em didlogo com Lévy (1999) tal abor-
dagem de ensino orienta-se pelos principios de “inteligéncia coletiva”, reunindo em
sinergia os saberes, sensibilidades, as imagina¢des de um grupo humano constitui-

do como comunidade virtual.

A IDEIA DE CIBRIDO EDUCACIONAL E SUA IMPORTANCIA NO ENSINO
SUPERIOR

O conceito de cibrido é um termo voltado para a area de Artes Visuais, em
especial, para as produgdes artisticas que utilizam o espago da internet e a tecnolo-
gia moével como linguagem poética. A expressdo cibrido advém da aglutinagao das
palavras ciberespago e hibrido, o qual consiste, segundo Anders (2003) nas experi-
éncias cognitivas vivenciadas pela coexisténcia entre o espaco fisico e o virtual. Tal
termo cunhado pelo autor discute sobre a projecdo do virtual na realidade cotidia-
na. J4 Beiguelman (2004), professora pesquisadora em artes, afirma que cibridismo
compreende as experiéncias contemporaneas criadas entre redes. Para ela, a ideia
de “entre”, é o meio mais coerente para discutir a ideia de cibrido, pois atualmente
estamos o tempo todo on e off-line, mediados pelas redes de distintas naturezas e
com diferentes aberturas e possibilidades de interacdo, que ocorrem tanto por dis-
positivos mais acessiveis, como os celulares, quanto por tecnologias mais comple-

xas, como por exemplo, a realidade aumentada. Partindo de tais apontamentos,
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podemos deslocar tal conceito para o campo educacional e pensar sobre a ideia de
cibrido como uma técnica, que compreende um conjunto de atividades didatico-
metodolégicas mediadas por interfaces que ocorrem tanto no espago fisico quanto
no digital, que auxiliam o trabalho docente, visando a qualificacdo do processo de
ensino e aprendizagem.

Diferentemente de Zabalza (2004), que argumenta que a partir da incorpora-
cao das novas tecnologias houve uma ampliacdo no distanciamento entre professor
e aluno, Masetto (2005), afirma que devemos refletir em torno do conceito de sala
de aula universitaria, como um espaco fisico e um tempo determinado durante o
qual o professor transmite seus conhecimentos e experiéncias aos seus alunos. Para
o autor, hd a necessidade de transcender tal espaco para além da universidade,
buscando novos “lugares” e o transito entre eles, mais motivadores para a aprendi-
zagem, como empresas, fabricas, escolas, escritérios, laboratérios, congressos, sim-
posios e a internet. Tais metodologias, apesar de estarem mais voltadas para enca-
minhar problemas de educacao a distancia, podem torna-se ferramentas auxiliares

dentro e fora de sala de aula. Acrescenta ainda que a midia eletronica:

[...] rompe definitivamente com o conceito de espaco “sala de aula” na uni-
versidade para afirmar sua existéncia, desde que professor e aluno estejam
estudando, pesquisando, trocando informagdes, em qualquer tempo, tendo
entre eles apenas um computador. (2005, p.102)

Este alargamento do conceito de espago de sala de aula, mediado pelas inter-
faces vai ao encontro do que Lévy propde o que seriam as tecnologias intelectuais,
pois estas favorecem novas formas de acesso a informacao e novos estilos de racio-
cinio e conhecimento. Seguindo esta trama de ideias, devemos, portanto, refletir a
nocao de cibrido educacional dentro do contexto do ensino de artes visuais, visto
que segundo o autor, essas tecnologias intelectuais amplificam, exteriorizam e mo-
dificam numerosas fungdes cognitivas humanas - memdria, imaginacdo, percepcao

e raciocinio. Estas dimensdes humanas estdao imbrincadas com a Arte, pois ela faz
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parte, ela integra os propositos e valores da vida, nasce dos processos de interacao
entre o organismo e o meio, a que Dewey (2010) chama de experiéncia. Neste senti-
do, pensar esta experiéncia de forma cibrida em didlogo com as situagdes cotidianas
que os alunos ja estdo inseridos, nos d& acesso multiplo para alcancar a dimensdo
estética dentro deste processo de ensino e aprendizagem.

No entanto, perante tal situacdo, ao professor, cabe criar situacOes e estraté-
gias que possibilite ampliar o conhecimento que os sujeitos ja possuem, a partir de
suas proprias contribui¢des, do que estes ja trazem como repertério. Para tanto, o
estabelecimento de técnicas metodoldgicas construidas do didlogo entre o espago
fisico de ensino e o ciberespago, podem tornar o processo de aprendizagem mais
eficaz, motivador e continuo. Estabelecer a interatividade entre espagos é um dos
aspectos pertinentes dentro de um conjunto de elementos importantes para uma
reflexao em torno da docéncia universitaria, em especial quando pensamos na rees-
truturacdo de uma aula, dando mais énfase na aprendizagem do que no ensino.
Partindo de tal consideragao, Masetto (2005) argumenta que ao falarmos sobre a-
prendizagem, estamos nos referindo ao desenvolvimento de uma pessoa, nos di-
versos aspectos de sua personalidade, buscando o desenvolvimento de suas capa-
cidades intelectuais, de habilidades humanas e profissionais, de atitudes e valores a
vida profissional, e, sobretudo, na formagao de um profissional ndo apenas compe-
tente, mas compromissado com a sociedade em que interage. Importante pensar
também esta pessoa, como sujeito, na visdo foucaultiana, como portador de saberes,
que se constrdi por meios de relagdes, e que deve aprender a cuidar de si, ndo a par-
tir de uma perspectiva narcisista ou individualista, mas um cuidar de si, a partir de
uma visdo de pertencimento que esta diretamente articulado com o cuidar do ou-
tro.

De maneira alguma se quer fazer aqui uma apologia aos meios eletronicos,
direcionando-os para os mitos da tecnologia magica, tecnologia inteligente, muito

menos para o mito da revolucdo tecnolégica pontuados por Beltrdn Llera (2004 a-
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pud GIL, 2007), indicando que a ideia de cibrido educacional abarque todos os as-
pectos da aprendizagem acima citados. Pelo contrario, pretende-se ressaltar que as
atividades didatico-metodolégicas construidas “entre espacgos” dando énfase na
aprendizagem, no estabelecimento de interacOes e acdes onde é possivel estudar,
ler, discutir, investigar, debater, ouvir, redigir, pode tornar-se uma metodologia
importante, desde que utilizada em consonancia com aquilo que se esta objetivan-
do, “colaborando significativamente para tornar o processo e a aprendizagem mais
eficiente e mais eficaz, mais motivador e mais envolvente.” (MASETTO, 2005,
p.102)

O vinculo das interfaces tecnolégicas com o dambito académico contribui para
a pratica da pesquisa. O professor, ao ensinar pela pesquisa, aprimora, aprofunda e
proporciona aos envolvidos, novos conhecimentos, formando cidadaos intelectu-
almente e politicamente criticos. Assim, torna-se imprescindivel estar em constante
contato com pesquisas ja elaboradas, como também criar novas propostas e novos
pensamentos a respeito da realidade pesquisada.

E de suma importancia refletir em torno da organizacio do trabalho pedago-
gico construido no espaco cibrido educacional, na medida em que se estabelecem

possibilidades e limitagdes, refletindo diretamente no processo de aprendizagem.

CONSIDERACOES FINAIS

A partir dos delineamentos abordados ao longo do texto, observou-se que o
contexto da docéncia do ensino superior mediado pelas interfaces tecnolégicas se
encaminha aos poucos para a quebra de antigos paradigmas ao propor substituir a
énfase no ensino pela énfase na aprendizagem. A atual realidade académica vem
enfrentando um conjunto de novas situagdes que implicam em modifica¢des no co-
tidiano do trabalho docente sejam estas boas ou ruins. As inovagdes didéticas pos-
sibilitadas pelas novas interfaces tecnolégicas nada nos garantem que realmente o

que vird pela frente serd pior, ou melhor, mas provavelmente nos fardo refletir, agir
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e nos comportar de modo diferente.

O numero elevado de recursos tecnoldgicos disponiveis atualmente requer
uma reflexdo sobre os cuidados na escolha de qualquer um deles. Dentro do ambito
académico, torna-se necessario o conhecimento das multiplas interfaces em especial
seus efeitos em relacdo a aprendizagem, sua aplicabilidade no contexto de determi-
nada disciplina, enfim de suas possibilidades e limitagdes. Ao professor, cabe ter a
clareza de seus objetivos a serem alcangados, dos contetidos a serem discutidos, do
conhecimento do perfil de seus estudantes e de suas proprias limitacdes.

O que se vem discutindo acerca da intersecao entre a linguagem digital com
o campo da educacdo, é que o professor ndo é obrigado a ser uma autoridade em
tecnologia educacional, em especial, na utilizacdo das interfaces tecnolégicas, mas
que tenha consciéncia que tais recursos podem melhorar a qualidade de suas ativi-
dades em sala de aula.

E fato de que a realidade enfrentada pelos docentes compreende uma série
de fatores negativos que interferem em sua subjetividade, em suas atividades pe-
dagogicas. As exigéncias em sua qualificacdo, na sua atualizagao, na sua producado
cientifica, implicam diretamente no sujeito educador que transita em diferentes es-
pacos, tentando dar conta de seus afazeres pessoais e profissionais. Imersos na cul-
tura digital, a rotina de trabalho de professores de ensino superior vem adquirido
caracteristicas proprias e mudangas importantes que certamente merecem um olhar
critico. Como foi constatado, o novo contexto de trabalho digital e informatizado,
reflete diretamente na velocidade de atividades profissionais docentes, principal-
mente no aumento do volume de trabalho, que se materializa em especial nas tare-
fas habituais, incluindo o uso do computador e da internet ao pesquisar artigos ci-
entificos, receber trabalhos e esclarecer duvidas de alunos por e-mails, assim como
a participagdo de grupos de discussdo das disciplinas que ministra, a organizacdo
de materiais das disciplinas, a preparacgao das aulas, etc.

Com a mediacdo dos recursos eletronicos nos ambientes de aprendizagem, a
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pesquisa, a construcdo do conhecimento e a intercomunica¢do entre alunos e pro-
fessores, transformaram-se em processos ainda mais dindmicos e em alternativas
pedagobgicas interessantes executadas no ensino superior.

Repensar a aula dentro de um novo paradigma, é refletir maduramente sobre
o processo de aprendizagem. Neste sentido, o estreitamento do espago fisico aca-
démico com o digital, pode tornar-se fundamental para a revisao de paradigmas
que sustentam atualmente o esquema atual do ensino superior, no qual se constata
a énfase maior sobre o ensino do que na aprendizagem. Pois afinal de contas, a a-
prendizagem ndo se dé isoladamente, mas em parceria, em contato com o outro e
com o mundo. Desse modo, o processo de ensino-aprendizagem mediado por inter-
faces tecnolégicas pode ser um recurso positivo, desde que utilizado em consonan-
cia com os objetivos estabelecidos pelos educadores.

Trabalhar por meio de uma perspectiva digital, nao implica no abandono das
demais tecnologias educacionais, mesmo porque, a utilizagdo de um quadro bran-
co, ou apenas uma aula expositiva, pode ser muito mais eficiente do que aquela
mediada por dispositivos tecnologicos mais sofisticados. Faz-se necessario, portan-
to, saber escolher a técnica mais adequada, provocando agdes pertinentes no espago
académico, encaminhando os aprendizes na busca de informagdes, no desenvolvi-
mento das capacidades intelectuais de pensar, raciocinar, refletir, analisar, argu-
mentar, indicado caminhos de como trabalhar em equipe, pesquisar, participar de
projeto e atividades relacionados a disciplina e acima de tudo na formacao de um
profissional compromissado com a sociedade contemporanea.

Ao docente/educador/pesquisador e a instituicdo, cabe refletir sobre as ino-
vagOes que devem ser feitas no espago académico, na organizacao do trabalho do-
cente mediado pelas interfaces tecnolégicas, na mudanca de paradigmas, na busca
de um espago vivo de aprendizagem, conscientes, sobretudo, de que o sistema s6
funcionara em sinergia.

A partir de tais enfrentamentos necessitamos problematizar questdes que nos
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sdo trazidas. Devemos repensar nossa vida intelectual assim como o envolvimento
com 0s nossos coletivos e sujeitos. Somos sujeitos nomades, em transito, mas acima
de tudo produtores de saberes. Nos deslocamos entre a racionalidade e a sensibili-
dade, diluindo-se e desdobrando-se em busca do conhecimento e de nés mesmos.
Imersos nos rizomas do ensino e da arte percebemos que as poténcias de afeto sdo a

senha de acesso para um processo de ensino e aprendizagem mais pulsante e vivo.

REFERENCIAS

ANDERS, Peter. Ciberespaco antrépico: definicdo do espaco eletronico a partir das
leis fundamentais. In: DOMINGUES, Diana (org.). Arte e Vida no século XXI:
Tecnologia, Ciéncia e Criatividade. Sdo Paulo: UNESP, 2003.

ASSMANN, H. Reencantar a educacao: Rumo a sociedade aprendente. Petrépolis,
Rio de Janeiro: Vozes, 1998.

BAIRON, Sérgio. Hipermidia. Sdo Paulo: Brasiliense, 2011.

BEIGUELMAN, Giselle. Admiravel Mundo Cibrido. 2004. Disponivel em:
<https:/ /www.academia.edu/3003787 / Admir % C3%Alvel_mundo_c%C3%ADbr
ido>. Acesso em: nov de 2016.

DEWEY, John. Arte como experiéncia. Trad. Vera Ribeiro, Martins Fontes, 2010.

GIL, Anténio Carlos. Como utilizar recursos tecnolégicos no ensino superior. In:
GIL, Antonio Carlos. Didatica do ensino superior. 1 ed. 2. Reimpr - Sao Paulo:
Altlas, 2007, p.219 - 238.

HARVEY, David. Condi¢ao Pés-Moderna: Uma pesquisa sobre as origens da mu-
danga cultural. Sdo Paulo: Edi¢des Loyola, 24%ed, 2013.

JOHNSON, Steven. Cultura da Interface. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001

JOHNSON, L.; SMITH, R.; WILLIS, H.; LEVINE, A.;, HAYWOOD, K. The 2011
Horizon Report. The New Media Consortium, Austin, Texas, Rel. Téc., 2011.

KENSKI, Vani. Novas Tecnologias: O redimensionamento do espaco e do tempo e
os impactos no trabalho docente. Revista Informatica Educativa. Vol 12, No, 1,
1999,

p. 35-52.

KENSKI, Vani. Novos processos de interagdo e comunicacdo no ensino mediado

29



Artes - escritos sobre ensino e aprendizagem

pelas Tecnologias. Cadernos Pedagogia Universitaria - n° 7 Sdo Paulo: Universi-
dade Sao Paulo: Abril de 2008. Disponivel em <http:/ /www.prg.usp.br/site/ima
ges/stories/arquivos/vani_kenski_caderno_7.pdf > Acesso em nov de 2016.

LEVY, Piere. Cibercultura. Sao Paulo: Editora 34, 1999.

MASETTO, Marcos T. Docéncia universitaria: repensando a aula. In: TEODORO,
Anténio; VASCONCELOS, Maria Lucia (orgs). Ensinar e aprender no ensino su-
perior: por uma epistemologia da curiosidade na formagao universitéria. 2 ed, Sao
Paulo: Editora Mackenzie; Cortez, 2005, p. 79 - 108.

MERCADQO, L. P. L. Formacao continuada de professores e novas tecnologias.
Macei6: Edufal, 1999.

NIETSCHE, Elisabeta Albertina; BACKES, Vania Marli Schubert; COLOME, Clara
Leonida Marques; CERATTI, Rodrigo do Nascimento; FERRAZ, Fabiane. Tecno-
logias educacionais, assistenciais e gerenciais: uma reflexdo a partir da concepgao

dos docentes de enfermagem. Revista Latino Americana de Enfermagem. 2005
maio/junho; 13(3):344-53.

NIETSCHE EA. As Tecnologias Assistenciais, Educacionais e Gerenciais produzi-
das pelos Docentes dos Cursos de Enfermagem das Institui¢des de Ensino Superi-
or de Santa Maria-RS. In: Universidade Federal de Santa Maria-UFSM. Relatorio
Final. Santa Maria (RS): UFSM/CNPq, 2003.

ZABALZA, Miguel A. Os professores universitarios. In: ZABALZA, Miguel A. O
ensino universitario: seu cendrio e seus protagonistas. Trad. Ernani Rosa. Porto
Alegre: Artmed, 2004, p. 105 - 144.

30



Artes - escritos sobre ensino e aprendizagem

ARTES-MUSICA NO ENSINO FUNDAMENTAL EM BELEM DO PARA:
UMA ANALISE DOCUMENTAL

Jessika Castro Rodrigues
Doutoranda do PPGARTES - UFPA

RESUMO: Esta pesquisa tem como objetivo identificar o que estd posto na Legislagdo Bra-
sileira acerca da disciplina artes-musica para o ensino fundamental. A metodologia adota-
da foi a pesquisa documental, realizada na legislacdo educacional vigente a este ptblico no
ambito nacional e municipal por se tratar do ensino de artes no ensino fundamental. Os
dados foram analisados seguindo as orientagdes de Farias Filho e Arruda Filho (2013), co-
locando os dados em uma matriz preliminar de anélise documental e depois em uma ma-
triz complementar. Os documentos analisados no dmbito nacional foram a Lei de Diretri-
zes e Bases da Educacdo Nacional (LDB) 9394/96 e a Base Nacional Curricular Comum
(BNCC) 2% versao revisada 2016. No ambito municipal foram selecionados as Diretrizes
Curriculares do Municipio de Belém ciclo I e II (2012) e o Plano Municipal de Educacao
2015-2025 de Belém do Para. O que se pode notar por intermédio desta analise documental
é que ainda ndo é unanime a compreensao da proposta do ensino de artes posta na LDB. A
diversidade de interpretagdo captada nos documentos subsequentes revela ambiguidades
que fatalmente confundem ndo somente a compreensao, mas a prética do ensino de artes
no ensino fundamental.

Palavras-chave: Artes, Musica, inclusao, TEA, Ensino Fundamental.

1 INTRODUCAO

O inevitavel hibridismo presente no pensamento e na pratica da atualidade
emerge diante da crise da modernidade revelada por Latour (2013). A crise esté
posta diante do quadro atual composto por tantos recortes que perdeu de vista o né
que tentou desatar. “Qualquer que seja, a etiqueta, a questdo é sempre a de reatar o
nod gordio atravessando, tantas vezes quantas forem necessdrias, o corte que separa
os conhecimentos exatos e o exercicio do poder, digamos a natureza e a cultura”
(LATOUR 2013, p.9).

A tentativa neste artigo é de afunilar o conhecimento sem perder de vista a
centralidade que é o humano, consciente da presenca dos diversos pensamentos e

descobertas na area do ensino e aprendizagem em artes, procurando tirar proveito
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do que ja foi alcancado e propor atravessamentos provaveis.

O foco desta pesquisa é a educacao basica que tem por finalidade “desenvol-
ver o educando, assegurar-lhe a formagao comum indispensavel para o exercicio da
cidadania e fornecer-lhe meios para progredir no trabalho e em estudos posterio-
res” (BRASIL, 2016). A educacdo basica, é formada pela educacdo infantil, ensino
fundamental e ensino médio.

Nesta pesquisa iremos especificar no ensino fundamental que é obrigatoério e
tem por objetivo a formagao bésica do cidadao mediante a compreensao do ambi-
ente natural e social, do sistema politico, da tecnologia, das artes e dos valores em
que se fundamenta a sociedade;

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional 9394 /96 em seu titulo II, no
artigo 3°, inc. II, ressalta que o ensino serd ministrado com base na “liberdade de
aprender, ensinar, pesquisar e divulgar a cultura, o pensamento, a arte e o saber”
(BRASIL, 2016).

Diante do exposto, surge entdo um questionamento de pesquisa. O que esta
posto na legislagcdo Brasileira acerca da disciplina artes-musica para o ensino fun-
damental?

Esta pesquisa tem como objetivo identificar o que estd posto na Legislacdo
Brasileira acerca da disciplina artes-musica para o ensino fundamental.

A metodologia adotada foi a pesquisa documental, realizada na legislacdo
educacional vigente a este ptiblico no ambito nacional e municipal por se tratar do
ensino de artes no ensino fundamental. Os dados serdo analisados seguindo as ori-
entacOes de Farias Filho e Arruda Filho (2013), colocando os dados em uma matriz

preliminar de anélise documental e depois em uma matriz complementar.

2 LEGISLACAO BRASILEIRA ACERCA DA DISCIPLINA ARTES-MUSICA
PARA O ENSINO FUNDAMENTAL

Os documentos analisados no A&mbito nacional foram a Lei de Diretrizes e Ba-
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ses da Educacao Nacional (LDB) 9394/96 e a Base Nacional Curricular Comum
(BNCC) 2? versao revisada 2016. No ambito municipal foram selecionados as Dire-
trizes Curriculares do Municipio de Belém ciclo I e II (2012) e o Plano Municipal de
Educacao 2015-2025 de Belém do Para

A LBD 9394/96 em seu artigo 4° inc. 5 trata desta necessidade de estimular
nos estudantes a criagdo artistica: “O dever do Estado com educacao escolar publica
serd efetivado mediante a garantia de acesso aos niveis mais elevados do ensino, da
pesquisa e da criagao artistica, segundo a capacidade de cada um”.

De acordo com o que esta posto, a garantia do acesso a criacdo artistica no
ensino fundamental necessita de um aparato adequado para cumprir com esta fina-
lidade. O sistema educacional brasileiro da atualidade precisa de estrutura para
oferecer suporte ao que esta garantindo na legislagao.

A estrutura curricular brasileira é formada por uma base comum nacional,
complementada por uma parte diversificada pelas caracteristicas regionais. A LBD
9394/96 no artigo 26 revela que: “O curriculo deve ter base nacional comum e ne-
cessita ser complementada em cada estabelecimento escolar, por uma parte diversi-
ficada, exigida pelas caracteristicas regionais e locais da sociedade, da cultura, da
economia e dos educandos”.

Sendo o ensino da arte componente curricular obrigatério segue a mesma es-
trutura educacional vigente, oferecendo uma base nacional e um enfoque regional
para o desenvolvimento cultura e social dos educandos, ressaltado no mesmo arti-
go 26 no inc. 2% “O ensino da arte, especialmente em suas expressdes regionais,
constituird componente curricular obrigatério da educacdo infantil e do ensino
fundamental, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos”. E no
Inc. 6° trata acerca das linguagens que constituirdo este componente como impor-
tantes para a educagdo em artes em todo o territério nacional: “artes visuais, a dan-
¢a, a musica e o teatro sdo as linguagens que constituirdo o componente curricular”.

Segundo a LDB as linguagens artisticas se encontram separadas e, portanto,
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precisam ser especificamente contempladas ndo cabendo mais a polivaléncia no

ensino de artes no ensino fundamental. O que esta sendo garantido é um nivel ele-

vado de criagao artistica que s6 podera ser atingido pelo ensino especifico de cada

linguagem.

A Base Nacional Comum Curricular (BNCC), documento criado por uma e-

xigéncia da LDB com a finalidade de nortear a elaboracdo de suas propostas curri-

culares no sistema educacional brasileiro, corrobora com esta ideia de enfoque es-

pecifico para cada linguagem artistica inclusive com a exigéncia categorica de for-

magao especializada para o ensino de cada arte:

O componente curricular Arte, engloba quatro linguagens: Artes Visuais,
Danca, Mtsica e Teatro. Cada linguagem tem seu proprio campo epistemo-
légico, seus elementos constitutivos e estatutos, com singularidades que e-
xigem abordagens pedagogicas especificas das artes e, portanto, formagao
docente especializada (BNCC, 2016, p.112)

Esta exigéncia vigora deste 1990 quando os documentos governamentais do

sistema educacional brasileiro reconhecem a necessidade do tratamento das artes

em suas especificidades.

A partir da década de 1990, a LDB n°. 9.394/96, os Parametros Curriculares
Nacionais (PCNs) e as Diretrizes Curriculares Nacionais (DCN) reconhece-
ram a especificidade das artes visuais, da danga, da mitsica e do teatro co-

mo conhecimento, bem como a necessidade de formacao especifica para o
professor (BNCC, 2016, p.112).

A estratégia desta abordagem se encontra na valorizacdo do processo pelo

envolvimento do educando com arte.
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As préticas artisticas permitem que os/as estudantes possam assumir o pa-
pel de protagonistas como artistas e/ou criadores [...]. Nesse protagonismo,
devem ser valorizados os processos de criacdo, mais do que os eventuais
produtos acabados, compreendendo-se produto como etapa dos processos
em artes (BNCC, 2016, p.113).
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A BNCC aponta seis dimensdes de conhecimento que devem ser abordadas

no ensino de artes face a complexidade dos processos criativos em artes.

[...] na Educacdo Bésica o ensino e a aprendizagem articulam seis dimen-
soes de conhecimento que, de forma indissocidvel e simultahea, caracteri-
zam a singularidade da experiéncia artistica. [...] Essas seis dimensdes sao:
“criacao”, “critica”, “estesia”, “expressao”, “fruicao” e “reflexao”. [...] To-
das as dimensdes perpassam os conhecimentos das Artes Visuais, da Dan-
¢a, da Mdsica e do Teatro, levando-se em conta as aprendizagens dos/as
estudantes em cada contexto social e cultural (BNCC, 2016, p.113).

Este é um processo evolutivo, mas ndo rigida e cumulativa, que ao longo do
ensino fundamental expande o repertério, amplia as habilidades e oferece autono-
mia nas préaticas artisticas. Segundo a BNCC, “esse movimento se produz a partir
da reflexdo sensivel, imaginativa e critica sobre os contetdos artisticos, seus ele-
mentos constitutivos e sobre as variacdes derivadas das experiéncias de pesquisa,
invengao e criagdo” (BNCC, 2016, p.117).

Segundo este documento, a contribuicdo da arte estd além do conhecimento
estatico. Colabora para a formagao do ser humano do ponto de vista histérico, soci-
al e politico. A selecdo dos contetidos deve ser adequada a localizagao, reconhecen-
do o contexto regional, social e cultural dos educandos, considerando os saberes de

cada um.

Esses fatores, em combinacdo com a interacdo e a interlocuc¢do com outros
campos do saber, vao exigir abordagens e graus de complexidade especifi-
cos nas praticas de conhecer, sentir, perceber, fruir, apreciar, imaginar, ex-
pressar, criar, refletir, criticar e relacionar nas artes e na cultura (BNCC,
2016, p.117).

A BNCC revela objetivos transversais do componente curricular arte, que

perpassam todas as linguagens: Artes Visuais, Danga, Mtsica e Teatro.

m Explorar, conhecer, fruir e analisar criticamente praticas e producdes ar-
tisticas e culturais do seu entorno social e em diversas sociedades, em dis-
tintos tempos e espacos, dialogando, reconhecendo e problematizando as

35



Artes - escritos sobre ensino e aprendizagem

diversidades;

m Compreender as rela¢des entre as Artes Visuais, a Danca, a Mtsica e o
Teatro e suas praticas integradas, inclusive aquelas possibilitadas pelo uso
das tecnologias de informacdo e comunicacado, pelo cinema e pelo audiovi-
sual, nas condicOes particulares de producao, na prética de cada linguagem
e nas suas articulagdes;

m Pesquisar e conhecer as matrizes estéticas e culturais, especialmente as
brasileiras, sua tradicdo e manifestagdes contemporaneas, reelaborando-as
nas criacdes em Artes Visuais, Danca, Mdsica e Teatro.

m Experienciar a ludicidade, a percepcao, a expressividade e a imaginacao,
ressignificando espagos na escola e fora dela nas Artes Visuais, na Danga,
na Mdsica e no Teatro;

m Mobilizar recursos tecnolégicos como formas de registro, de pesquisa e
de criacdo artistica;

m Estabelecer relacdes entre os sistemas das artes, a midia, o mercado e o
consumo, compreendendo, de forma critica e problematizadora, modos de
producdo e de circulagdo das artes na sociedade;

m Problematizar questdes politicas, sociais, economicas, cientificas, tecno-
légicas e culturais, por meio de exercicios, produgdes, intervencdes e apre-
sentacoes artisticas;

m Desenvolver a autonomia, a critica, a autoria e o trabalho coletivo e cola-
borativo nas artes;

m Construir relagdes artistico-culturais com as comunidades do entorno da
escola, nas quais se fazem presentes as culturas infantis, juvenis e adultas;

m Inventar e reinventar a sua identidade e demais identidades
e pertencimentos, praticando formas de entendimento, expressao e experi-
éncias nas esferas da sensibilidade, da ética, da estética e da poética.
(BNCC, 2016, p.118).

Pelo visto neste momento parece enfraquecer a afirmagao que as artes sao ne-

cessarias separadamente e aplicadas de forma relevante. O que se nota é que a im-

portancia maior neste documento estd nos componentes e menos nas artes indivi-

dualmente. O que parece é que tanto faz a arte que se ensina, desde que forme os

valores apresentados nos documentos. Resta saber como este mesmo documento

trata de forma especifica os contetdos de cada linguagem.

36

A BNCC orienta como deve ser estruturado o curriculo do ensino de arte, ca-



Artes - escritos sobre ensino e aprendizagem

da linguagem com suas especificidades. Para a linguagem mdsica no ensino fun-
damental coloca que: “A Musica é uma expressao humana que se materializa por
meio dos sons, que ganham forma, sentido e significado nas interacdes sociais, sen-
do resultado de saberes e valores diversos estabelecidos no &mbito de cada cultura”
(BNCC, 2016, p.116).

A linguagem musical envolve a percepcao, experimentagao, reproducdo, ma-
nipulacéo e criagio de materiais sonoros diversos. E proposta da BNCC a amplia-
¢ao da cultura musical do estudante e a producdo dos conhecimentos musicais. Os
beneficios da musica na educacdo basica, apontados pela BNCC sao a insercdo e
participacao critica e ativa na sociedade, sendo este um potencial para trabalho in-

terdisciplinar.

Na Educacado Bésica, o processo de formagdo musical garante ao sujeito o
direito de vivenciar musica inter-relacionada a diversidade, desenvolvendo
saberes musicais fundamentais para sua insercdo e participagao critica e a-
tiva na sociedade. Como forma artistica, a musica tem potencial para pro-
mover o trabalho interdisciplinar, seja com as demais linguagens da Arte,
seja com outros componentes e areas do curriculo escolar (BNCC, 2016,
p-116).

O modo como este documento trata a arte em suas categorias especificas se
diferencia do que foi notado anteriormente. O que parece é que pode existir uma
dificuldade de compreensdo da aplicacdo da linguagem artistica no ensino funda-
mental ou de uma dificuldade de interpretacdo que justifique a possibilidade de
polivaléncia e até promovendo esta pratica na atualidade.

O ensino fundamental, segundo a LDB é responsabilidade do municipio. As
Diretrizes Curriculares do Ensino Fundamental Ciclos I e II da Secretaria Municipal

de Educacdo de Belém do Para (2012) ao tratar do ensino de artes diz que:

Visando garantir ao educando experiéncias significativas nas diversas lin-
guagens artisticas, cabera ao professor do ensino de Artes da RME traba-
lhar sua habilitacdo especifica de formacao, elencar seus respectivos conte-
tdos significativos e métodos de avaliacdo em todos os ciclos de formacao,
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com vistas a garantir aos alunos, durante o percurso escolar, projetos e tra-
balhos que inter-relacionem as demais linguagens artisticas e seus respecti-
vos contetidos, sem, contudo, apropriar-se de uma abordagem polivalente
(BELEM, 2012, p.52).

Este documento ao ver o ensino de artes como a promocdo de experiéncias
significativas nas diversas linguagens parece minimizar a proposta da LDB de ga-
rantir o nivel mais elevado de criacdo artistica uma vez que o que esta posto mais
parecem atravessamentos nas diversas linguagens do que aprofundamento em ca-
da uma especificamente. Ao mencionar o professor embora ressalte o ensino da sua
habilitacdao especifica exige dele aplicacdo de contetido das outras linguagens como
se fosse uma declaracdo de que ndo haveria profissionais aplicando as outras lin-
guagens paralelamente para que juntos, cada um em sua area, promovam a inter-
relacdo artistica dentro do ambiente escolar. E dificil compreender como esta pro-
posta nao levaria automaticamente para uma préatica polivalente.

O Plano Municipal de Educacdo de Belém do Pard, ano 2015 a 2025, apresen-
ta em sua meta 2.23 a constru¢do de um ambiente proprio dentro das institui¢des

de ensino para a ministragao da disciplina artes.

[...] construir na Rede Publica escolas com padrdes minimos nacionais de
infraestrutura para o ensino fundamental, compativeis com o tamanho dos
estabelecimentos e com as realidades regionais, incluindo: minimo de dez
salas de aulas climatizadas, laboratoérios [...], ateliés de arte [...] (BELEM,
2015, p.29).

A ideia de construgao de ambiente nas escolas para o ensino de artes pode ser
uma demonstracdo de interesse na execugdo da proposta de elevar o nivel de cria-
cdo artistica expresso na LDB. Porém, uma reflexdo sobre o interesse das artes em
suas especificidades revela um aparente retorno a visdo polivalente ao ensino de
arte na inten¢ao de serem criados ateliés, podendo ser um antncio da ideia de valo-
rizacao das artes visuais.

E em se tratando da compreensao acerca das artes o mesmo plano, na meta
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16.6 pretende promover formagao continuada a professores de artes: “Promover a
formacao continuada de docentes em todas as areas de ensino, idiomas, Libras,
braille, artes, musica e cultura, a partir da vigéncia do PME”. Nao é dificil notar que
a musica € citada separadamente como se nao fosse também uma linguagem artisti-

ca.

3 CONSIDERACOES FINAIS

O hibridismo presente a partir da modernidade com as especializacdes trou-
xe mudangas significativas para o ensino de artes no ensino fundamental. A forma-
cao do profissional ja é realizada de forma especifica com licenciatura plena em al-
guma linguagem artistica, porém ainda ha dificuldades na interpretacdo da legisla-
¢ao vigente.

A poés-modernidade, trouxe uma “profunda mudanca na estrutura do senti-
mento” como revela Harvey (2013, p.65) “[...] é o que separa a modernidade da pos-
modernidade para iniciar a tarefa de desvelar as suas origens e formular uma in-
terpretacdo especulativa do que isso podera significar para o nosso futuro”.

A compreensdo das transformagoes sofridas na pés-modernidade, destacadas
por David Harvey (2013), contribuem para a compreensao da abordagem do objeto
de pesquisa no contexto do ensino regular, como a valorizacdo do processo ao invés
do olhar no produto, a valorizagdo da pessoa em detrimento do contetdo e a parti-
cipagdo ativa do estudante na construgao do préprio saber desconstruido.

A anélise documental revelou que as dificuldades de interpretacao do que es-
t4 posto na legislacdo vigente esteja causando desencontros na aplicacdo da disci-
plina artes do ensino fundamental. Por exemplo, a LDB quando expressa acerca de
niveis mais elevados de criacdo artistica, estaria se referindo a um aprofundamento
do estudante em cada linguagem que constituem o componente curricular: artes
visuais, danga, musica e teatro? Isso representaria um esfor¢o na adequacao estru-

tural do sistema educativo em todos os sentidos, inclusive com profissionais que
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atenda cada linguagem especificamente.

A BNCC parece compreender esse atendimento desta maneira quando trata
os objetivos transversais e posteriormente aplica especificamente em cada lingua-
gem. Por outro lado, percebe-se uma ambiguidade nas Diretrizes Curriculares do
Municipio de Belém acerca desta compreensao, porque embora indicando a trans-
versalidade, promove a polivaléncia apesar de no discurso declarar que é.

Enquanto isso, o Plano Municipal de Educacdo de Belém delineia o futuro do
ensino de artes, assegurando um minimo de estrutura, colocando atelié como parte
dela, talvez um retorno ao que outrora se chamava educagao artistica numa de-
monstracao de que ainda compreenda o ensino de artes apenas como visuais.

O que se pode notar por intermédio desta andlise documental é que ainda
ndo é unanime a compreensao da proposta do ensino de artes posta na LDB. A di-
versidade de interpretacdo captada nos documentos subsequentes revela ambigui-
dades que fatalmente confundem ndo somente a compreensdo, mas a pratica do

ensino de artes no ensino fundamental.
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O ENSINO DA FOTOGRAFIA

Luciana Macédo - Universidade Federal do Amapa?

RESUMO: Este trabalho traz algumas reflexdes sobre a minha experiéncia nestes seis anos
de ensino da fotografia. Procurei fazer um relato das areas abordadas em cada instituicao e
a recepcao dos alunos em relacdo ao contetido ministrado. Por fim, tento tragar algumas
conclusdes sobre o tema.

Palavras-chave: ensino, fotografia, teoria, pratica, exposicao.

A minha primeira turma ministrando uma disciplina sobre fotografia foi em
uma faculdade privada, para o curso de design. A disciplina era optativa, oferecida
aos sabados. Era uma matéria tedrico-pratica de trinta horas. O que mais me lembro
dessa experiéncia foi a tentativa de fazer uma oficina de pinhole. Na minha conclu-
sdo, foi valida, apesar das dificuldades encontradas. A faculdade ndo contava com
um laboratoério, e no Estado do Amapa temos dificuldades para adquirir papel fo-
tografico e as quimicas necessarias. Portanto, tive que fazer um orcamento pela in-
ternet, dividir os custos com os alunos e fazer a compra por sites especializados,
arcando ainda com altos fretes. Utilizamos uma aula para confeccionar as nossas
cameras artesanais. Na aula do outro sdbado usamos as cameras e revelamos o ma-
terial obtido. Outra grande dificuldade que tivemos foi preparar a sala de aula para
conseguir revelar: bloqueamos a luz de todas janelas com vérios banners colados
com fita crepe, e também tivemos que comprar uma lampada vermelha. Infeliz-
mente ndo foi possivel realizar a mesma experiéncia na universidade federal, pois a
maior parte dos alunos nao teria condicdes de colaborar para a compra do material
necessario.

Desde 2013 leciono as disciplinas Introducado a Fotografia e Fotojornalismo na

Universidade Federal do Amapa, para o curso de Jornalismo. As disciplinas tam-

1 Professora do Curso de Jornalismo da UNIFAP, doutoranda em Urbanismo pela PROURB-UFR], mestre
em Sistemas de Gestdo pela UFF, pés-graduada em Didética do Ensino Superior pela Faculdade FAMA e
em Marketing pela Universidade Gama Filho, graduada em Comunicagdo Social, habilitacdo em Publici-
dade e Propaganda pela UnB.
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bém sao tedrico-praticas. No antigo Plano Pedagoégico do Curso, a disciplina de In-
troducdao a Fotografia era de trinta horas, e Fotojornalismo de sessenta horas. No
atual Plano Pedagégico do Curso, ambas disciplinas sdo de sessenta horas. Introdu-
cao a Fotografia, inicio dando uma explicacdo basica sobre técnica, manuseio e cui-
dados com a cdmera, composicdo fotogréfica e psicodinamica das cores. Apds essas
primeiras aulas, os alunos passam quatro horas no laboratério fotografico, em gru-
pos de trés, para uma experiéncia pratica com as bolsistas. A partir dai eles estao
autorizados a pegar emprestado, por um periodo maximo de setenta e duas horas,
uma das trinta cdmeras DSRL pertencentes ao curso, mediante a assinatura de um
termo de responsabilidade. Elas ja estdo ultrapassadas e possuem lentes basicas,
mas ainda suprem as necessidades do curso de forma satisfatéria. No decorrer do
semestre, faco uma viagem cronolégica com os alunos pela histéria da fotografia,
falando sobre os principais movimentos e profissionais da area. Também passo,
como exercicio avaliativo, leituras de algumas reportagens de revistas de fotografi-
as que tenho assinatura, para posterior elaboracdo de resenhas. Explico para os a-
lunos a importancia desse conhecimento: que saber o que ja foi produzido, inspirar-
se em grandes artistas, facilita a obtengao do seu préprio estilo.

Em todas as oportunidades, finalizei as disciplinas com uma exposigao foto-
grafica coletiva dos alunos, como parte do critério avaliativo. Definido o tema, cada
aluno deve me apresentar trinta fotos eletronicas sobre o assunto. Uma delas é esco-
lhida, em consenso aluno e professor, para impressao. Na primeira exposicao, em
2013, estudei varios locais na universidade para monta-la. Os critérios eram: um
local de grande visibilidade por todos os cursos, para que todos os estudantes ti-
vessem a oportunidade de apreciar o material produzido, e que o material estivesse
em uma relativa seguranca, protegido de roubos e vandalismo. Apés analise das
opgoes, o local escolhido foi o corredor principal da biblioteca central da universi-
dade. O tema escolhido foi Natureza. O resultado da exposicdo me surpreendeu

positivamente: os alunos ficaram bastante satisfeitos e realizados de terem partici-
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pado, e a repercussao na midia local foi significativa.

Segue abaixo algumas fotos que participaram da referida exposicao:

Maria Vaz, 2013 Ricardo Morais, 2013

Paulo Zab, 2013 Luanderson Guimaraes, 2013

Ana Cleide Torres, 2013 Aline Paiva, 2013
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Bruna Luiza, 2013 Marta Bezerra, 2013

A segunda exposicao fotografica coletiva, no primeiro semestre de 2014, teve
como tema Desigualdade Social, realidade facilmente encontrada nas ruas de Ma-

capa:

Caio Coutinho, 2014 Alexandre Camilo, 2014
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Caroline Lima, 2014 Rafaela Bittencourt, 2014

Edinalva Monteiro, 2014 Clicia Carmo, 2014

A terceira exposicao fotografica coletiva, no segundo semestre de 2014, na
disciplina de Fotojornalismo, teve como tema a Terceira Idade. Foi interessante de-
tectar diferentes visdes, pessimistas, otimistas, saudosas, sobre o assunto. Esse tra-
balho representou a universidade na etapa regional do Intercom em Manaus, ven-
cendo a categoria, e indo para a etapa nacional do Intercom, no Rio de Janeiro, em

2015.
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Caio Coutinho, 2014 Daniel Alves, 2014

Mauro Santos, 2014 Antonio Jackson Alves, 2014

Andresa Benjamin, 2014 [talo Nunes, 2014
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Rafael Aleixo, 2014 Eloisy Santos, 2014

A quarta exposicao fotografica coletiva, no primeiro semestre de 2015, na dis-
ciplina de Introducdo a Fotografia, teve como tema Agua. A abertura da exposicdo
se deu no dia vinte e dois de marco, Dia Mundial da Agua. Infelizmente ndao temos
registros do evento, pois o computador do laboratério de fotografia do curso de
jornalismo da universidade teve problemas técnicos e perdemos todos os arquivos
ali armazenados.

A quinta exposicao fotografica coletiva, no segundo semestre de 2015, na dis-
ciplina de Fotojornalismo, teve como tema os primeiros bairros da cidade de Maca-
pé, com o titulo Macapa em Foco. Os alunos se dividiram pelos bairros de forma
homogénea, de acordo com suas preferéncias: bairros que moravam, que residiam

nas proximidades ou que conheciam.

Alexandre Evangelhista, 2015 Andlia Ramos Barreto, 2015
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Cliver Campos, 2015

uf'ﬁ

Nicole Lemos Sena, 2015

Emerson Real da Silva, 2015 Loiana Matos da Silva, 2015

A sexta exposicdo fotografica coletiva, no primeiro semestre de 2016, teve a
participacdo dos alunos das disciplinas de Introdugdo a Fotografia e Fotojornalis-
mo, por causa da alteracdo do Plano Pedagoégico do curso. O tema abordado foram

as atividades esportivas praticadas na capital, sob o titulo de Macapa em Movimen-
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to. O tema foi escolhido devido a proximidade com as Olimpiadas.

Neste trabalho, lancei aos alunos um desafio: dentre as fotos eletronicas, a-
presentar algumas utilizando a técnica do panning, onde o fotégrafo segue o mo-
vimento do objeto a ser fotografado movimentando a camera na mesma direcao,
com o obturador em baixa velocidade, resultando o objeto principal em foco e o
fundo borrado, dando a sensacdo do movimento que ocorria durante o momento
da captura da imagem. Nem todos os alunos conseguiram, mas alguns tiveram re-
sultados interessantes, e logramos em apresentar algumas fotos com a técnica na

exposicao.

Laura Machado, 2016 Luiza Nobre, 2016

Isabel Ubaiara, 2016 Kellven Vilhena, 2016.

A sétima exposicdo fotografica coletiva, no segundo semestre de 2016, na dis-

ciplina de Fotojornalismo, teve como mote a mulher. Foi pedido que os alunos re-
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fletissem sobre o que é, para eles, Mulher Real, e que tentassem transmitir através
das imagens. O tema foi trabalhado interdisciplinarmente com uma disciplina de
texto. Considerei o resultado positivo, pela oportunidade de os alunos trabalharem
com mais profundidade o tema. Os alunos também aprovaram, pois sentiram que a
iniciativa diminuiu o volume de pesquisas que tiveram que fazer durante o semes-

tre letivo.

Rayane de Almeida Penha, 2016 Sidney Cardoso, 2016

Bruno Marques, 2016 Vivian Oliveira, 2016
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Beatriz Canela Barroso, 2016 Karine Soares Pacheco, 2016

Laura Machado, 2016 Luiza Nobre, 2016

Os primeiros temas foram escolhidos pelos alunos, através de votagao. Os ul-
timos tém sido indicados por mim, para evitar controvérsias. Procuro sugerir temas
mais genéricos para a disciplina introdutodria, e temas mais investigativos na disci-

plina de Fotojornalismo.

CONCLUSAO

A maioria dos alunos apreciam bastante o fato de participarem de uma expo-
sicdo fotografica coletiva, mesmo no inicio do curso. Porém, ainda ndo compreen-
dem a importancia do estudo da parte tedrica da fotografia: iniciam a disciplina a-
chando que ela serd somente pratica. Muitos duvidam da relevancia de se estudar

composicao e o significado das cores dentro da nossa cultura. Como no inicio do
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curso eles tém muitas disciplinas tedricas, acreditam que ndo precisardo estudar

teoria em fotografia. Sigo firme no propoésito de mostrar essa importancia a eles.
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LINGUAGEM DOCUMENTAL NA ARTE CONTEMPORANEA

Andréa Morais de Farias
UFPA

RESUMO: O género documental é de suma importancia para registro histérico audiovi-
sual dos acontecimentos, por meio de uma linguagem prépria do cinema, a qual permite a
identificacdo com o assunto e o reconhecimento da identidade. O presente artigo apresenta
uma revisdo bibliogréfica da linguagem cinematogréfica em especial ao género documen-
tario como possibilidade de arte contemporanea que permite uma abordagem diferencia-
da a partir da articulagdo dos aspectos culturais que vao do cotidiano ao exético. Salienta-
do a partir de uma produgao, a plasticidade das referéncias culturais que articula a socie-
dade e a cultura de um povo em varias perspectivas.

Palavras-chave: documentario; arte contemporanea; sociedade

Observando a producdo cinematografica nos tltimos anos, é possivel perce-
ber que o género documentdrio tem se tornado uma “janela” de visibilidade para
expressar ideias e refletir sobre a identidade e a cultura de um povo. Para alguns
autores, como Ferndo Pessoa Ramos, a emergéncia deste género se mostra como
uma forma de expressao social e registro dos acontecimentos (RAMOS, 2013).

Ramos analisa ainda que as fronteiras do documentario possuem um hori-
zonte de dificil definicdo, porque muitas vezes se mistura com a ficcdo, embora se-
jam duas tradigdes narrativas distintas.

E um dos maiores impulsos para a producdo cinematografica documental na
atualidade foi a transformacdo da arte, do ensino nas escolas, a propria cultura que
se tornaram mais livres de antigas amarras.

Uma das possibilidades da arte contemporanea é a ampliagdo do campo da
criacdo artistica que foi estendido ao corpo, a natureza, a cidade, a ingredientes de
diferentes culturas, entre outros (ARCHER,2001). E na educagdo advém do choque
de diversas culturas. A multiculturalidade é parte da matéria e permite uma abor-

dagem diferenciada que pode articular aspectos culturais que vao da feira ao mu-

1 Mestranda do programa de pés-graduacdo em arte da UFPA, especialista em Producdo Audiovisual-
ESTACIO campus IESAM ,Graduada em Comunicacio Social/ Publicidade e Propaganda pela Unama.
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seu (RIVITTIL2006).

O cineasta Andrey Tarkovisky defende a ideia de que o cinema deve expres-
sar uma “resposta a uma necessidade espiritual, e sua funcao é fazer aquelas inda-
gacOes que sdo de suprema importancia para nossa época” (TARKOVISKY,1998, p.
95).

Indagagdes que poderiam ser suscitadas desde da infadncia que segundo o
professor de arte Luciano Buchmann que faz referéncia ao ensino e a arte contem-
poranea, afirma que a formagao escolar “ndo nos tornou mais imaginativo em situ-
acOes que exigiam mais do que a razao, o dominio cognitivo”. Para Buchman talvez
seja a explicacdo da nossa caréncia interpretativa frente as obras de artes contempo-
raneas que vao além da objetividade.

E questiona a criatividade que é apreendida e cobrada nas escolas. A criativi-
dade que foi tao estudada por principais pedagogos progressistas do século XX e
tilésofos da educacdo, que a consideravam o melhor ponto de partida para a educa-
cao (DUVE,2003).

Thierry de Duve é um tedrico, critico, professor da Universidade de Lille na
Franca. Tem varios livros publicados sobre a arte do século XX, estuda a passagem
para o modernismo e trata essa fase como uma quebra do pacto social entre os ar-
tistas e o publico. Para Duve o gosto se espatifou em tantos gostos, hoje cada indi-
viduo deve decidir se “isso é arte”.

“Criatividade era o nome moderno atribuido a combinacao das faculdades
inatas da percepgdo e da imaginacdo. Todos eram dotados de criatividade, e, quan-
to mais proximos estivessem do talento bruto, maior seria o seu potencial” (DUVE,
2003, p.94). Duve defende o espirito criativo ligado a pureza na infancia.

O ensino da arte tornou-se simples na modernidade, os estudantes eram do-
tados de criatividades inaptas e a funcdo da educagao era permitir seu desenvolvi-
mento, independente de seu talento aparente, reconhecido como uma dadiva da

natureza no modelo tradicional do ensino da arte. Baseado na observacao da natu-
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reza e a imitacdo da arte do passado, o talento nao era algo que poderia ser adqui-
rido ou desenvolvido, era algo nato, muito menos expressado fora dos padrdes, re-
gras, convengoes e codigos fornecidos pela tradicao.

Os talentosos eram valorizados, porém os que ndo conseguiam seguir os pa-
droes desse modelo de ensino ficavam a margem, excluidos. Este modelo desconsi-
derava a realidade social, as diferencas individuais, guiadas por emocgdes e senti-
mentos, o que comegou a ser valorizado a partir do século XX e gerou a producao

de trabalhos artisticos de novas espécies.

BREVE HISTORIA DO GENERO DOCUMENTARIO ATE A ARTE CONTEM-
PORANEA

Desde o século XIX, com o advento do cinema, a linguagem documental era
utilizada nas produg¢des audiovisuais - mesmo que ainda de forma despretensiosa
- para o registro dos acontecimentos.

Os primeiros filmes exibidos publicamente em 1895, a exemplo de “La Sortie
de l'usine Lumiere a Lyon” (A Saida da Fébrica Lumiere em Lyon) e “L'Arrivée
d'un train a La Ciotat”2 (A chegada do trem na estacdo) se resumiam a mostrar re-
gistros cotidianos como a saida de funcionarios de uma fébrica ou a chegada de um
trem, mas que representaram um verdadeiro marco para o desenvolvimento das
linguagens cinematogréficas.

No entanto, muitas vezes essa “realidade” era reconstituida, ja que as situa-
¢Oes naturais misturavam-se as situagdes encenadas ou maquiadas. Sendo assim, o
documentario enquanto género mais fidedigno da realidade, ainda ndo poderia ser
considerado nesta época.

Foi a partir de 1922 que um novo olhar sobre o cine-realidade foi apresentado

pelo cineasta norte-americano, Roberto Flaherty3, com o filme Nanouk, o esquimo,

2 Filmes produzidos pelos irmaos “Lumiére”, considerados precursores do cinema mundial.
3 Robert Joseph Flaherty (1884-1951) foi um cineasta norte-americano considerado precursor do chamado
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que registrou a vida de esquimés no Norte do Canada entre os anos de 1912 até
1919. Este nao poderia ser enquadrado como um filme de fic¢do, pois representava
a realidade daquelas familias e sua linha narrativa e estética apresentava tracos do
cotidiano.

Nascia, portanto, um protétipo do filme documental. No entanto, o jornalista
Fabio Penna (2002) afirma que existe uma grande influéncia do diretor no compor-
tamento das familias no filme, quando Flaherty pede a Nanouk e a sua familia que
represente os seus proprios papéis na preparacao das refeicdes, na construgao de
um iglu e na caca de um animal, com a intengao de reconstruir as cenas que queria
filmar.

Em 1918, Dziga Vertov* desenvolvia na ex-Unido Soviética, ao capturar as
imagens, o “cine-olho”, em que a cdmera tornava-se o olho do mundo, ao contrario
de Robert Flaherty, Vertov captava as pessoas em suas vidas sem interferéncias e
suas teorias contribuiram para o nascimento do Cinema-Verdade, tradugao da pa-

lavra russa Kino-pravdab.

“Eu sou o cinema-olho, eu sou o olho mecanico, eu sou a maquina que
mostra o mundo como s6 ela pode ver. Doravante serei libertado da imobi-
lidade humana. Eu estou em movimento perpétuo, aproximo-me das coi-
sas, afasto-me, deslizo sobre elas, nelas penetro”. (ROUCH, 2007, p.31).

Nesse contexto, Pena (2002) afirma que em 1920 houve entdo uma mudanca
de paradigma do mise en scéne®, expressao que esta relacionada com encenagdo ou
posicionamento de uma cena. O apagamento do mise en scéne, dos atores, dos ce-

narios, segundo ele, contribuiu para que o cinema captasse a vida de imprevistos,

cinema direto, que consiste em expressar uma espécie de imitagdo da realidade antropolégica (MASCA-
RELLO et al, 2006).

4 Dziga Vertov (1896-1954) foi um cineasta russo pioneiro do chamado “cine-olho” considerado como um
método de decodificacdo do mundo por meio de uma montagem ritmica. Este método, diferentemente do
“cine-verdade” ndo mostra a realidade tal e qual, mas a reconstréi (MASCARELLO et al, 2006).

°Kino-pravda também foi a denominacdo dada por Dziga Vertov ao cinejornal com métodos construtivistas
(MASCARELLO et al, 2006).

¢ Expressdo que surgiu na Franga, no século XIX para definir o movimento dos personagens pelo cenario e o
posicionamento dos objetos no palco (PENA, 2002)
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para que as pessoas fossem filmadas sem se perceberem.
Por outro lado, comparando o cinema de Flaherty e Vertov, embora com lin-
guagens semelhantes, Penafria (1999) os distingue, principalmente em relacdo ao

tratamento dado aos personagens:

“Flaherty incitou o povo inuit a revelar, para a cadmara, as suas tradigdes:
como pescavam, como construiram um igloo, como comiam, em suma, co-
mo viviam. A vida do inuit que Flaherty registou (sic) ndo foi a do entdo
presente, mas sim a vida dos seus antepassados, a qual ainda estava pre-
sente na memoria dos mais velhos. Vertov, por seu lado, pretende ocupar
no ecrd com imagens da vida das pessoas, dos seus gestos espontaneos, das
suas agdes, dos seus comportamentos e das suas actividades”. (1999, p.41)

Sendo assim, a escritora Manuela Penafria (1999) afirma que a palavra docu-
mentdario foi usada pela primeira vez em 1926, quando John Grierson’ analisava o
filme Moana® de Robert Flaherty. Segundo Penafria, ele reconheceu o poder das
imagens enquanto realidade e posteriormente considerada género. Grierson fun-
dou uma escola documentarista para normalizar o género.

Avancando na discussdo histérica, na época do documentario classico em
1930/40 foi predominante a presenca da voz over, que se caracteriza por uma voz
sem identidade, detentora de um “saber do mundo” que a retrata. Além disso, este
tipo de documentério também apresenta outras caracteristicas como imagem rigo-
rosamente composta, fusao de musicas e ruidos, e montagem ritmica.

Vale ressaltar que durante este periodo, que compreende a Primeira e a Se-
gunda Guerra Mundial, além do pés-guerra, o cinema documental foi utilizado pe-
lo governo como ferramenta de propaganda ideolégica e nacionalista. De acordo

com Fernando Mascarello et al. (2006), o discurso do governo “exortava os diretores

7 Segundo Penafria (2004), o escocés John Grierson (1898- 1972) foi fundador do movimento documentarista
britanico nos anos 1930. De acordo com a autora, ele foi o primeiro a utilizar o termo “documentario” em
uma andlise do filme Moana escrita em um periédico em Londres (The New York Sun, 8 de fevereiro de
1926).

8 Moana filmado por Robert Flaherty e Frances Flaherty em 1923 na ilha de Savai’i, na Polinésia, o documen-
tario silencioso mostra a vida dos oradores samoanos do local. Disponivel: <http://www historiadocinema
brasileiro.com.br/robertflaberty /> acessado: 13.10.16
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a focalizarem antes as agruras da populacdo civil, o espirito de solidariedade e o
heroismo individual de cada combatente do que as grandes batalhas e todo o apa-
rato militar”.

A partir dos anos 1960, o cinema direto/verdade emerge como um documen-
tario mais autoral, segundo Ramos (2013), com novidade de enunciar através de
inser¢des dialdgicas. Nesse momento, aquela voz over se transforma em argumen-
tos e didlogos. O mundo parece falar por si e sua fala, assim como das pessoas é
predominantemente dialégica.

Ao cinema direto/verdade sdao introduzidas duas ferramentas basicas do do-
cumentdrio contemporaneo: a entrevista e o depoimento. No documentario con-
temporaneo ha a tendéncia de enunciar em primeira pessoa, o “eu” que fala, as ve-
zes sobre a sua propria vida, como é o caso dos filmes de depoimentos e entrevistas
que caminham nessa mesma linha, mesmo quando apresentam falas articuladas
pelo diretor. E ambos continuavam com assercdes dialégicas que eram motivadas
pelos cineastas (RAMOS, 2013).

O documentario é composto por imagem-cadmera, muitas vezes recheada de
animacgOes, musicas, ruidos e fala para as quais olha-se em busca de afirmagdes do
mundo, que é exterior seja esse mundo de coisas ou pessoas. Ou seja, 0 documenta-
rio é o conjunto de afirmacdes do mundo, a partir do momento que o espectador
conceba essa narrativa como asser¢ao do mundo (RAMOS, 2013). Nesse contexto, o
género documentario se caracteriza por apresentar determinado acontecimento ou
fato da realidade de maneira mais ampla e interpretativa.

Avangando um pouco mais na histéria do cinema, em meados de 1990 jovens
cineastas comecaram a fazer narrativas documentais diversas, abertos a revolucao
estilistica do cinema direto/verdade. As imagens comecaram a ser manipuladas
digitalmente, tomadas com cameras mintsculas que fazem surgir o documentério
contemporaneo e que sofrem transformacoes até os dias atuais.

Partindo para outra andlise, pode-se inferir que a evolugado histdrica do cine-
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N

documentario deveu-se majoritariamente a criatividade dos cineastas. Segundo
Fayga Ostrower (1976), os processos criativos ocorrem a partir da intuicdo, quando
as diversas opcdes de decisdo de algo ndo sao resultados apenas de conhecimentos,
mas ligados a processos intuitivos que se tornam conscientes na medida em que sao
expressos, ou seja, quando é lhes dado uma forma.

Entretanto, segundo Ostower mesmo que a sua elaboracdo permaneca em ni-
veis subconscientes, os processos criativos teriam que referir-se a consciéncia dos
homens, pois s assim poderiam ser indagados a respeito dos possiveis significados
que existem no ato criador. Entende-se que a prépria consciéncia nunca ¢é algo aca-
bado ou definitivo.

Sendo assim, ao se tornar consciente de sua capacidade intuitiva e criativa, o
homem constréi a propria identidade, conceituada segundo Hall (1999) como cele-
bracao movel, sendo modificada constantemente pelas diversas formas que somos
representados ou interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam.

O documentério tornou-se um género do cinema capaz de percorrer diferen-
tes assuntos da realidade a partir de determinada 6tica. Para Nichols (2012), o do-
cumentario representa uma determinada visdo de mundo, a qual talvez as pessoas
nao tenham se deparado antes, mesmo que existam aspectos que lhes sejam famili-
ares a sua identidade. “Para cada documentario, ha pelo menos trés histérias que se
entrelacam: a do cineasta, a do filme e a do publico”. (NICHOLS, 2012, p. 93).

O documentério ainda tem um grande poder investigativo, como produtor e
divulgador de conhecimento sobre a realidade que deseja tratar. Segundo Hélio
Godoy (2001), entre as inimeras tendéncias audiovisuais, o documentério pode ser
considerado uma adaptagdo na evolucdo humana e um avango no conhecimento e
na realidade apresentada, de forma a contribuir, por meio de investigacdo, com a
ciéncia.

Ja Manuela Penafria (1999) afirma que o documentdrio tem como objetivo de

voltar a atencdo do espectador para os fatos do dia-a-dia e estabelecer uma ligacao
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entre os acontecimentos. Ela ressalta que a principal fungao do género é incentivar
um didlogo sobre diferentes experiéncias, sentidas com maior ou menor intensida-
de: “Apresentar novos modos de ver o mundo ou de mostrar aquilo que, por qual-
quer dificuldade ou condicionalismos diversos, muitos ndo veem ou lhes escapa”
(PENAFRIA, 2001, p.5).

As producdes documentdrias na atualidade tém sido bastante diferenciadas e
supera o padrdo tnico que existia no seu inicio. Antes era considerado como um
género secunddrio, atualmente é considerado uma narrativa visual igual a ficgao,
um reconhecimento que tem suas motiva¢des em novas concepgdes que ampliaram
os olhares a cultura visual, fundamentado em tedricos modernistas e pés modernis-
tas que desafiam limites convencionais e segundo Fernando Hernandez igualmente
no ensino que pode permitir aos alunos “ situar-se diante do mundo e das manei-
ras de olhar para ele a partir de uma atitude de compreensao critica”.

O género documental é fundamentado na conceituagdo da arte que é uma
forma de producdo cultural destinada a criar simbolos de uma realidade comum,
em se tratando de arte contemporanea, é a arte desde do século XVIII, a arte do pods
guerra, a arte do periodo moderno, também chamada como segundas vanguardas
do século XX.

Encaminha-se um entendimento da pratica artistica que sai da tradicao das
disciplinas histdricas, é a arte que radicaria no abandono das categorias, das narra-
tivas e dos paradigmas tradicionais para se assumir como uma prética social de
contornos mais fluidos e mais préximos da ciéncia e das disciplinas das ciéncias
sociais e humanas. Em qualquer um dos casos, a arte contemporanea esta intima-
mente ligada ao surgimento das perspectivas conceptuais, bem como ao abandono
das distingdes tipoldgicas da historia da arte.

O género documental é a forma de registro do cotidiano, independente do
formato, técnicas, linguagem e equipamentos que pode ser identificado como uma

mistura de caracteristicas da origem filmada pelos irmaos lumiere ou da atualida-
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de. Visualizado em um tnico documentario, a vida indigena como vitimas indefe-
sas e a visdo de selvagens primitivos a partir de uma narrativa linear que pode ser
vista como reprodugao ou simulacdo de identidade por individuos e sociedade.

Hernandez (2000), educa para a compreensao da arte fazendo perguntas que
problematizam a percepgado da realidade, indagando o objeto da arte, levando a re-
flexao. Grandes exemplos dessa arte reflexiva como documentarios produzidos
como “Ndo H4 Amanha” - Revela fatos estatisticos o quanto nos resta de recursos
findaveis e quanto tempo demorariamos para consumi-los até o esgotamento total,
“Blackfish” retrata a condicdo de sobrevivéncia de baleias em cativeiro, entre ou-
tros.

Na contemporaneidade, o documentario tem absorvido influéncias tanto do
cinema de ficcdo quanto da televisdo e as fronteiras que tentavam caracterizar com
precisdo os géneros especificos se tornam ténues, hibridas e difusas. E a tendéncia
do nascente documentdario com a linguagem da pds-modernidade, sendo um aban-
dono cada vez maior do modelo tradicional re a contestacdo de novos recursos ex-
pressivos na arte contemporanea apresentaram importantes possibilidades para o

dialogo e uma visdo mais flexivel sobre conceitos e linguagens cinematograficas.

A EVOLUCAO DO DOCUMENTARIO NACIONAL

O documentario no Brasil foi evoluindo com grande influéncia dos movi-
mentos e transformagdes europeias. Os primeiros cineastas que fizeram registros
documentais no pais foram os irmaos Afonso e Paschoal Segreto® que retornavam
de uma viagem a Europa e filmaram a Baia da Guanabara, no Rio de Janeiro, em
1898. Durante anos, os irmdos Segreto também registraram inimeros momentos da

elite carioca, como festas, acontecimentos politicos e sociais.

? Afonso Segreto tornou o primeiro cineasta brasileiro com orientagdo dos irmaos Paschoal e Gaetano que se
consolidaram no ramo dos jogos e diversdes. Afonso filmou cerca de 60 filmes, que constituem as primeiras
filmagens produzidas no pais. Disponivel em: <http://www.historiadocinemabrasileiro.com.br/afonso-
segreto/> acessado em 13.10.16.
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Segundo Flavia Rodrigues (2010), as produgdes brasileiras somente emergi-
ram no final do século passado “quando as imagens fotograficas em movimento
registravam as atualidades em producdes de cine-jornais e filmes institucionais, em
registros de expedicdes, de acontecimentos histéricos, atos oficiais, cerimonias pu-
blicas e privadas da elite, funcionamento de fazendas e fabricas, entre outras do-
cumentagdes” (RODRIGUES, 2010, p. 64).

No inicio do século 20, com o surgimento de novas méaquinas, a linguagem
documental passou a ser disseminada em todo o Brasil, como por exemplo, em Be-
lém com o espanhol Ramon de Bafios!, que criou um cinejornal com produgao
quinzenal abordando desde de moda até eventos politicos sociais (RAMOS, 1987).
E necessario refletir que o cinema em todo o Brasil ja estava disseminado, no entan-
to, a técnica e caracteristica documental ainda eram insipientes.

Ja entre os anos 1930 e 1940, os documentarios no pais passaram a ser patro-
cinados por coronéis, fazendeiros e pelo Estado, que eram aqueles que ditavam a
tematica das produgdes. Por muitos anos a elite brasileira foi intercessora dos regis-
tros documentais, como ferramenta de dominio cultural.

A partir de 1960, o cinema documental “descentralizado” para outros estados
brasileiros emergiu significativamente. Na Amazonia, o cineasta Libero Luxardo
tornou-se conhecido ndo somente por suas producdes no estado do Pard, mas por
fomentar o desenvolvimento do movimento cineclubista (SOUSA e COSTA, 2014).
Depois dele, conforme afirma Pedro Veriano (1999), varios cinegrafistas amadores,
comegaram a producgdo de documentarios de curta-metragem, Milton Mendonga,
que “produziu um interessante documentério de 20 minutos sobre o primeiro con-
tato do banco civilizado com os indios Assurinis, na Amazodnia”. (SOUSA e COS-
TA, 2014 apud VERIANO, 1999, p. 47).

Voltando para a esfera brasileira, no ano de 1990 aos poucos foi se criando

10 Ramon de Bafios era barcelonés e viveu no Brasil entre 1911 a 1913. No Paréa dirigiu cerca de 30 filmes do-
cumentarios e foi responsavel pela criagdo do Para Films Jornal, revista cinematogréfica sobre as atualida-
des politicas, sociais e culturais em Belém. Disponivel em:

<http:/ /oolhodahistoria.org/n15/artigos/ pere.pdf#page=1&zoom=auto,-107,464> acessado em 14.10.16.
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um consenso de que o documentario é um campo para além da sua narrativa clés-
sica (Ramos, 2013). O cinema documental ganhou maior visibilidade e comecou a
ganhar cada vez mais a atencdo dos espectadores, como por exemplo, em 1999 com
o filme de Marcelo Masagao!! “Noés que aqui estamos por vos esperamos”, com 59
mil espectadores; e “Cabra marcado para morrer” (1985) de Eduardo Coutinho, que
a partir daquele momento se revelava como um grande documentarista.

Eduardo Continho hoje é considerado um dos maiores documentaristas da
histéria do cinema brasileiro (RAMOS, 2000). Ele tinha como desejo se aproximar
da vida das pessoas de maneira simples e delicada, como analisa o critico Carlos
Alberto Mattos (2003). Nesse momento muitos documentaristas atentaram para o
dialogo na narrativa.

Segundo Flavia Rodrigues (2010), depois de Coutinho, houve um crescimen-
to nos nimeros das bilheteiras, o que antes nao era visto no mercado brasileiro.
Com avango da tecnologia, Flavia afirma ainda que este fato proporcionou o bara-
teamento dos custos de producdo, porém aqueles produtores que ndo possuem
vinculos com grandes emissoras e produtores, continuam, até os dias atuais, encon-
trando dificuldades de viabilizarem seus projetos e fazé-los chegar ao publico.

Dentre os documentarios com tematicas importantes estdao: “Vidas Secas”
(1963) de Nelson Pereira dos Santos, “Menino de engenho” (1965) de Walter Lima
Janior, “Ilha das Flores” (1989), de Jorge Furtado, “Noticias de uma Guerra Particu-
lar” (1999) “Entreatos”(2004) de Joao Moreira Salles, “Onibus 174”(2002) de José
Padilha e “Edificio Master”(2002) e “Jogo de Cena” (2007) de Eduardo Coutinho,
como muitos diretores consagrados contribuiram para a consolidacdo do formato.

Muito do debate atual no Brasil parece convergir para o fendmeno que pres-
supOe maior proximidade dos géneros documental e ficcional. Muito se fala sobre o

uso de recursos tipicos do documentario em longas de ficgdo, como também a in-

1 Marcelo Masagao é um cineasta brasileiro, seu primeiro longa foi Nds que aqui estamos por vds esperamos que
o fez ganhar varios prémios no pais. Disponivel em: http://www. filmesdomasagao.com.br/ acessado em
14.10.16.

65



Artes - escritos sobre ensino e aprendizagem

sercao de elementos ficcionais na construcao da narrativa documental. Fala-se tam-
bém sobre casos de ficgdes que sao influenciados por experiéncias documentais, e
sobre a tendéncia que alguns documentérios apresentam em questionar cada vez
mais sua pretensa capacidade de retratar o real (Butcher, 2005).

O documentario ndo é s6 importante para o cinema do Brasil. Ele também
vem se apresentando como um meio importante para a reflexdo e a discussao sobre
a sociedade e o pais que existem diante de cada um. Eduardo Coutinho, documen-
tarista dos documentaristas, falou certa vez sobre as questdes que o instigam: “Co-
mo é que uma sociedade existe? Por que o Brasil é como é? Por que as pessoas sao

como sao?”.

CONSIDERACOES FINAIS

A partir da reflexao histérica do surgimento do documentério no mundo, no
Brasil e bem como das suas principais carateristicas, este artigo pretendeu nao esta-
belecer normas e padrdes da arte contempordnea na linguagem documental, mas
sim a partir de uma revisdo bibliografica contorna a linha histéria de um género
que esta em constante transformagcao e veiculacdo de documental contemporaneo
numa cultura eminentemente comunicacional desde do surgimento e conceituagao
do género.

A partir de recursos expressivos da arte contemporanea tem novas possibili-
dades atraentes de qualidade e pertinéncia em nao limitar o “fazer”” para a produ-
cdo artistica, que se torna importante para retratar as inquietacdes e a expressao da
realidade de quem a produz e quem a consome.

Cada mudanga, desde de surgimento do cinema, assim como nos dias atuais,
ndo corresponde apenas a forma ou férmula, mas a um universo de maneiras de
pensar o cinema e renovar seus conceitos e técnicas em todos os seus géneros, em

especial no documental.
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A PRATICA TEATRAL EM SALA DE AULA: EXPERIENCIA DE UM
PROCESSO COLABORATIVO

Diego Augusto Pereira da Rocha?

RESUMO: Este trabalho apresenta o processo criativo e colaborativo do ensino de artes
utilizando-se da linguagem do TEATRO, desenvolvido na turma do 8° ano do Ensino
Fundamental (regular), no Instituto de Educacao Integrada Albert Einstein, polo Marituba
- Pa, durante periodo do segundo semestre de 2016. O presente artigo descreve os proce-
dimentos que foram de suma importancia para que os alunos pudessem compreender e
desenvolver a pratica teatral, perfazendo a elaboracdo e criacdo do roteiro, das cenas, en-
saios até a apresentacdo final.

Palavras-chave: Teatro na escola; Ensino do teatro; Arte educacao.

Inicio este artigo tratando sobre a importancia do ensino e pratica artistica
desenvolvida em sala de aula no ensino regular. Jhon Dewey (2010, P. 92) diz que
“A arte, portanto, prefigura-se nos proprios processos do viver”, o que nos leva a
concluir que todo processo de mudanca que a arte possibilita, tanto nas concepcoes
artisticas e estéticas pode proporcionar também mudancas ao que diz respeito a
vida do aluno, seja em suas tomadas de decisdo ou em suas formas de analise e
postura perante o mundo que vive.

Ha 6 (seis) anos atuo como docente, iniciei minha pratica com o teatro e atu-
almente estou como professor de Artes, onde leciono aulas para alunos do 6° ao 9°
ano do Ensino Fundamental e 1° ano do Ensino Médio. Nos periodos em que sdo
desenvolvidas atividades préticas pelos discentes, geralmente no quarto bimestre
do ano letivo, os alunos tem contato com a produgao de trabalhos artisticos nas a-
reas da literatura (poemas e contos), fotografia, teatro e cinema.

A experiéncia, seja como artista (produtor de material artistico) ou como ob-

servador (consumidor do material artistico), é de grande importancia para alunos

1 Cursando Mestrado Académico em Artes pela Universidade Federal do Pard, Licenciado em Teatro pela
UFPA, Especialista em Histéria da Arte pelo Centro Universitario Claretiano - CEUCLAR e concluinte do
curso de especializagdo em Gestdo e Administracdo Escolar pela FACIBRA.
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que estao em processo de formacdo educacional, ético, moral, politico etc. O ato de
analisar uma obra de arte possibilita o fomento a posicionamentos que geralmente
provém do ambito individual para o coletivo. Assim, como também, o ato de pro-
duzir pode gerar movimentos nestes setores, a producao aciona o lado criativo no
qual o aluno coloca-se em primeira pessoa (enquanto artista) e em segunda pessoa

(enquanto observador).

A pratica teatral assim desenvolvida, possibilita que os participantes ex-
primam, de diferentes maneiras, os seus pontos de vista, fomentando a ca-
pacidade de manifestarem sensagdes e posicionamentos, tanto no que se re-
fere ao microcosmo das suas relagdes pessoais, quanto no que diz respeito
as questdes da sua comunidade, do seu pais e do mundo. Além de constitu-
ir-se em uma atividade que propde o desenvolvimento do olhar critico,
pois, durante o processo, os integrantes sao incentivados a estar atentos aos
nods das questdes, a lancar “porqués” as situacdes apresentadas (...) (DES-
GRANGES, FLAVIO. 2011, P. 88)

Este processo de deslocamento do olhar contribui para que o discente traba-
lhe sua cognicdo de maneira multipla, sendo esta, uma das grandes contribuicdes
que a atividade artistica, referente ao teatro, pode proporcionar. A autora Maria

Neves, em seu livro O TEATRO E O ENSINO, descreve que:

(...), a prética das técnicas draméticas desenvolve no aluno a capacidade de
compreensdo, nao apenas intelectual, mas total, visto que o aluno utiliza,
para essa compreensao, além da inteligéncia, a sua sensibilidade. Promove
também habitos de reflexao e observacado subjetiva e objetiva que o levardao
a reproduzir a realidade ambiente, com uma coeréncia e uma verossimi-
lhanca de que nao seria capaz, anteriormente. (1989, P.48)

Tendo como base a minha formacao inicial na area do teatro, descreverei so-
bre as minhas praticas, junto aos alunos, onde nos foi permitido desenvolver diver-
sos processos criativos visando a producao de uma peca/espetaculo teatral. Ainda
pensando sobre esta interferéncia que as atividades artisticas promovem, mas, nes-
te momento adentrando no panorama da pratica teatral, Olga Reverbel (1989, P.

114) afirma que, “(...) o teatro na escola contribui para o desenvolvimento da auto-
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expressao do aluno, que, jogando, revela sua personalidade, permitindo assim que
ele exteriorize seus sentimentos, pensamentos e aspiragoes”.

E importante relembrar que estas experiéncias foram vivenciadas dentro de
salas do ensino regular, por tanto, o seu cronograma foi pensado conforme a dispo-
nibilidade de carga horaria destinada as turmas do 8° ano do Ensino fundamental,
o que perfaz um periodo de uma hora e quarenta minutos semanalmente com uma
aula por semana. Neste contexto, é importante que o professor tenha o seu plane-
jamento bem sucinto e consiga organizar seu cronograma e atividades de modo que

as aulas consigam desenvolver-se com uma certa autonomia.

Para grupos que se encontram com pouca frequéncia, em sessdes mais lon-
gas (mais de uma hora), tente fazer com que cada uma seja auto-suficiente.
A negligéncia e a falta de assiduidade podem causar prejuizos ao trabalho
em curso. Inicie cada sessdo com uma série de exercicios grupais de aque-
cimento (...). Tenha entdo em mente de duas a quatro cenas ensaiadas para
passar. Prepare-se com uma variedade (...). (NOVELLY, MARIA. 1994, P.
22)

Esta turma foi trabalhada no periodo de agosto a novembro de 2016, sendo
que o processo de criacdo foi divido em 3 etapas. Na primeira etapa, que concerne a
3% avaliacdo, foram desenvolvidas atividades de percepcao corporal e espacial, no-
¢Oes de respiragao, trabalho em equipe. Todas estas atividades ocorreram através
de jogos dramaéticos. Sobre a utilizacdo dos jogos dramaticos aplicados em sala de

aula Olga Reverbel (1989, P. 108 - 112) diz que:

(...) € um estimulo indispensavel ao desenvolvimento das capacidades de
expressao da crianca. Realizando jogos dramaticos, a crianca se diverte e li-
bera espontaneamente suas fantasias e seus fantasmas interiores. Ao con-
trario, a crianca é a personagem que inventa ou imita. (...) o jogo dramatico
¢ um excelente meio de estimular a crianca a expressar-se. (...) Os conceitos
sobre jogo dramatico de todos os autores (...) tem dois pontos comuns: a
importancia do jogo dramatico no desenvolvimento e na expressdo da per-
sonalidade do aluno e a improvisagdo como base do jogo.

Na segunda etapa, os alunos foram separados em grupos e vivenciaram a
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pratica de produgao e leitura de roteiros, criagdo de cenas, ensaios e apresentacao.
A turma do 8° ano do Ensino Fundamental produziu o roteiro de forma coletiva.
Utilizamos como parametro para a elaboragao do roteiro o que Maria Novelly cha-

ma de folha de atividades:

Para trabalharem em grupo, os atores tendem a ser mais organizados e
produtivos se elaborarem a folha de atividades por escrito. (...) Esse pro-
cesso, semelhante a um livre debate, auxilia os atores a se abri a possibili-
dades, em vez de agarrar a primeira - e frequentemente menos original -
ideia que lhes ocorrer. (...) Os membros do grupo, com muita frequéncia,
serdo antes criticos, depois criativos. Nesses casos, diga-lhes que nao po-
dem criar e criticar simultaneamente. (...). (1994, P. 28)

Peter Plagens (2005, P. 168) afirma que “a critica de arte hesita em tomar po-
sicdes e mostra-se frequentemente deficiente no quesito imaginacao, insuportavel-
mente drida, tendo grande dificuldade” em ultrapassar o senso critico e obter, atra-
vés da experiéncia o prazer ao contato com a arte, que neste caso, é a producdo do
roteiro para fins artisticos. Para que haja esta reagdo prazerosa durante o processo
criativo dos alunos e também, evitar possiveis frustracdes devido a constante anali-
se critica dos alunos durante o processo de producao do roteiro, a autora Maria

Novelly afirma que:

(...) o grupo deve primeiro criar (simplesmente escrever ideias) e entado cri-

ticar (escolher, adicionar, suprimir, organizar, experimentar) e desenvolver
suas ideias. (...) Escolhida a ideia, os atores a registram, a fim de desenvol-
ver a cena - possiveis complica¢des, consequéncias, detalhes interessantes.
Esse processo ajuda os atores a “explorar” a situagao inicial. (...), os atores
devem completar e entregar seu trabalho escrito (...) antes de comecarem a
ensaiar. Incentive-os a se sentarem em circulo e a discutir suas ideias en-
quanto planejam as cenas. (1994, P. 29)

Neste momento os alunos debatem sobre qual tema gostariam de abordar, é
importante dar a eles esta liberdade de escolha, para que possam sentirem-se mais
livres e através desta liberdade exporem seus sentimentos, desejos, anseios etc.

Bruno Latour, em seu livro Jamais Fomos Modernos, fala sobre o ato hibrido da

72



Artes - escritos sobre ensino e aprendizagem

produgcao do artista:

(.-.) N6s mesmos somos hibridos, instalados precariamente no interior das
instituigcdes cientificas, meio engenheiros, meio filésofos, um terco instrui-
dos sem que o desejdssemos; optamos por descrever as tramas onde quer
que elas nos levem. (2013, P.9)

Sempre havera, dentro do grupo, um aluno que tentard tomar a frente e tor-
nar suas decisdes como sendo a de todos, para que isso nao ocorra, o professor, de-
ve estar atento, pois é extremamente importante que todos do grupo participem,
ndo apenas para que eles tenham esta experiéncia, mas para que eles sintam-se peca

fundamental no decorrer do processo.

Nao se pode pensar em Drama sem pensar em processo, o que implica um
grupo engajado em torno da dindmica proposta. O processo ¢é, assim, de-
terminado pela efetiva participacdo de todos os membros do grupo, cada
qual a seu modo, na definicdo das situagdes e nas criagdes cénicas que fa-
zem avangar o processo. / O processo na pratica do Drama relaciona-se
com os objetivos que o coordenador e o grupo querem alcangar, seleciona-
dos pelo coordenador, ou negociados entre os ele e os participantes. E po-
dem, como no caso acima, relacionar-se com a investigacdo de temas rele-
vantes e de interesse do grupo, ou utilizados, ainda, tendo em mira: a in-
vestigagdo e apropriacdo de textos teatrais e literarios (um processo calcado
em romeu e julieta, de Shakespeare, por exemplo); a exploragdao de contet-
dos disciplinares; a montagem de espetaculos teatrais; a abordagem de fa-
tos historicos; entre outros. (DESGRANGES, FLAVIO. 2011, P. 125)

Ap6s a produgao da folha de atividades, os alunos elaboraram uma curta his-
téria, com personagens e acOes na linha da abordagem ao tema decidido. Esta folha
de atividades pode ser considerada como o roteiro que pré-configurara as ativida-
des desenvolvidas pelos alunos quando estes forem para a cena. Este momento a-
inda permanece com debates e discussdes dentro do grupo, pois ainda se faz im-
portante que todos estejam participando, principalmente porque esta é a histdria
que sera criada para que eles encenem posteriormente.

Sobre este processo criativo, a autora Olga Reverbel (1989, P. 46 - 48) diz que:
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(...), o grupo (...) orientado para elaborar um roteiro, no qual deveriam fi-
gurar todas as etapas do desenvolvimento, além dos respectivos recursos
humanos, plasticos, sonoros e dramaticos que seriam utilizados (...) é (...)
elaborado pelos alunos apds os debates sobre a atividade (...). Descreve, de
modo sintético, as personagens, a acdo, 0 espaco, a sonoplastia e o tempo. E
atil por dois motivos: os alunos aprendem a fazer um roteiro para guia-los
nos ensaios e nas tarefas de criagdo (...), e esse aprendizado também os au-
xilia no estudo de outras disciplinas. (...) Ao iniciar tarefas desse tipo para a
criacdo de miniespectdculos em aula ou na escola, é aconselhavel trabalhar
com um s6 quadro. Porém, a elaboragao dos roteiros deve ser sempre o re-
sultado de debates em torno dos temas selecionados pelos alunos.

Enquanto professor, neste momento, atuo como orientador, o meu papel nes-
te momento ¢é instiga-los a expor sem que haja uma grande camada de andlise criti-
ca, pois, por vezes isso pode emperrar o processo de criagdo do roteiro e levar os

alunos a um desestimulo.

A atuagdo do coordenador no Drama é geralmente compreendida como a
de quem precisa estar prioritariamente preocupado com o envolvimento
emocional do participante, que a partir das estratégias por ele criadas, é
convidado a imergir no ambiente em que se passa a agdo dramatica, a lan-
car-se no interior do universo ficcional para acompanhar e vivenciar a nar-
rativa teatral que vai sendo tecida ao longo do processo. (...) Cabe ao coor-
denador, portanto, pensar em estratégias de condugdo do processo que in-
centivem os participantes a investigar possibilidades e ampliar seus conhe-
cimentos acerca dos elementos constituintes da linguagem teatral, organi-
zando processos que estimulem o grupo a efetivar o desenvolvimento de
um discurso cénico cada vez aprimorado. (DESGRANGES, FLAVIO. 2011,
P.36-38)

Acredito que seja muito importante dar liberdade de criacdo aos alunos, sem
delimitar temas. O que fago é estimulé-los com falas sobre diversos assuntos que
podem ser tratados tais como: meio ambiente, politica, religido, noticias mundiais,
cultura paraense etc. Esse processo de criacdo da histéria que sera trabalhada, en-
cenada pelos alunos, possibilita que eles identifiquem-se mais com o assunto abor-
dado e ponham em pratica sua autonomia enquanto alunos-atores-interpretes-

roteristas.
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A relagdo com o aluno evolui principalmente do polo da autonomia ao da
seguranga (...). Toda a atividade dramatica na Oficina de Teatro é coletiva,
respeitando-se os pensamentos e as ideias individuais. (...) Nao se poderia
falar em Oficina de teatro sem ressaltar o clima de liberdade que deve pre-

dominar, pois a criacdo nasce somente quando o aluno se sente livre. (RE-
VERBEL, OLGA. 1993, P. 13)

O aluno sente-se mais motivado durante o processo quando ele se compre-
ende como significante para a construcdo do objeto, seja quando ele cria o roteiro
ou quando ele contribui para a criagdo das cenas. O aluno sai da posicao de obser-
vador, mas ndo para assumir uma postura de recriador ou copiador e sim para ser
também um criador. Perceba que o deslocamento de locais, assim como possibilita
a experiéncia em outras areas artisticas, também contribui para o enriquecimento
pessoal do aluno, pois ele passa a enxergar o processo de producao de uma obra

artistica através do olhar de artista-criador.

O teatro ndo é mais a arte de escrever com vistas a representagdo, mas a ar-
te de representar o que foi escrito. Deslocamento de capital importancia,
que traz em si, com a autonomia do pensamento sobre o jogo do ator, toda
a emergéncia futura da encenagao. (...) Esta capacidade especifica ¢, desde
entdo, colocada (...) como criativa, artistica ela confere ao ator o direito ao
titulo de artista. (GUENOUN, DENIS. 2014, P. 58)

Como o tempo nos foi curto, ndo foi possivel os alunos desenvolverem as fa-
las dos personagens no roteiro que eles produziram, ficando apenas um roteiro de
cenas acrescido das acdes desenvolvidas pelos personagens destinadas ao desenro-
lar da trama. Se tivéssemos mais tempo, o préximo passo seria a elaboragao da fala
de cada um dos personagens.

Ap0s o roteiro pré-finalizado, feito a partir da producao autoral dos alunos,
surge entdo a necessidade de iniciar as elaboragdes e criagdes das cenas. E impor-
tante ressaltar que este procedimento foi feito por criancas e adolescentes com ida-
de entre 12 a 14 anos. O ato de permitir que o aluno exponha suas ideias, conforme
suas necessidades, abre espaco para a discussdo sobre o papel da escola, de formar

cidadaos criticos.
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(..) Ao confrontar-se com a prépria vida, nesse exercicio de compreensao
da obra, o espectador revé e reflete sobre aspectos de sua histéria e os con-
fronta com a narrativa, chocando os ovos da experiéncia e fazendo deles
nascer o pensamento critico; pensando reflexivamente acerca da narrativa,
interpretando-a, e também acerca de sua histéria, do seu passado, revendo
atitudes e comportamentos, estando em condigdes favoraveis para, quem
sabe, efetivar transformagdes em seu presente, e - levando-se em conta a
perspectiva de um processo continuado de exercicio de sua autonomia cri-
tica e criativa - assumindo-se enquanto sujeito da prépria histéria, tornan-
do-se capaz de (re) desenhar um projeto para o seu futuro. (DESGRAN-
GES, FLAVIO. 2011, P. 24)

Os alunos primeiramente escolheram o tema que eles pretendiam abordar e
ap0s as discussdes que ocorreram dentro de cada grupo os alunos iniciaram o pro-
cedimento de elaboracdo do roteiro. E importante lembrar que neste momento o
meu papel era apenas o de mediador. A pesquisadora e autora Viola Spolin descre-
veu sobre o papel do professor em sala de aula durante atividades teatrais, criando
para isso um sistema, Flavio Desgranges (2011, P.110) descreve que: “calcado no
conceito dos jogos de regras, o sistema descarta a presenca de um professor autori-
tario, que detém o saber, e propde uma dindmica educacional em que o grupo faz
do jogo um procedimento prazeroso de aprendizado”.

E importante que o professor mantenha certo cuidado com os grupos, para
que ele nao influencie diretamente, a partir de suas concepg¢des, a respeito do as-
sunto, nas decisdes tomadas dentre os alunos.

TURMA DO 8° ANO - TARDE

Criaram o seu roteiro, tendo como referéncia as caracteristicas de seus
clowns. Foi solicitado que os alunos produzissem de um texto (chave) onde fosse
descrita a histéria de vida do seu clown, esta tarefa foi feita apds diversas ativida-
des que estimulavam os préprios alunos a construirem os seus clowns. E importan-
te levar em consideracao que o clown é um “personagem” baseado estruturas psi-
colégicas pessoais.

O aluno Arthur escreveu a biografia (chave) sobre o seu clown (Allan) da se-

guinte forma:
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Allan é um cagador muito habilidoso, vive sozinho numa floresta e nunca conheceu seus
pais, que eram mdgicos profissionais que morreram apresentando um niimero. Allan
sempre caca a noite com sua pistola. Quando Allan foi reformar sua casa que era uma
cabana, ele foi retirar o piso de madeira e achou uma caixa de fotos, recordagoes e cartas
de seus pais, em uma das cartas estava escrito: filho, nos nio queriamos te deixar, seu
pai e eu estamos arrependidos, prometemos para vocé Allan que iremos voltar.

Mas infelizmente como seus pais morreram nunca mais se encontraram, entio até hoje
Allan mora sozinho naquela floresta, mas nunca perdeu as esperancas de que algum pa-

rente iria o encontrar. Fim.

O aluno Gerson escreveu a biografia (chave) sobre o seu clown (Sofrido) da

seguinte forma:

Ola, me chamo Sofrido. Minha historia de vida é um pouco complicada, mas vamos ao
que interessa. Venho de uma familia bem pequena, apenas eu e meus pais, no inicio
meus pais pensavam que ter filho era tudo de bom, mas estavam enganados...

Logo aos 5 anos de idade, dei um prejuizo aos meus pais, tocando fogo acidentalmente
na casa na Holanda da origem dos meus pais. Aos meus 8 anos, tive uma perda muito
triste, meus pais faleceram em um acidente de trem, como ndo tinha parentes proximos,
tive que sair de casa para morar na rua.

Até meus 15 anos, fui convidado para um circo na Austrilia, fiquei até meus 21 anos no
circo, quando de repente todos os membros do circo me abandonaram na Venezuela.
Certo dia estava caminhando quando presenciei uma cena muito forte, uma familia dis-
cutindo aos berros, pareciam estar passando por uma crise familiar, tudo naquele lugar
era ruim e obscuro. Um ano depois resolvi me mudar de ld, nio tinha dinheiro, mas dei
meu jeito. Acabei sendo roubado e deixado em uma ilha deserta onde passei 5 longos a-
nos me alimentando apenas de suco de laranja, até que vi um barco chegando e era a
mesma familia que eu vi brigando, pareciam ter se reconciliado. Depois de ter sido resga-

tado vivi com eles até um dia cair em depressio onde estou até hoje.

Olga Reverbel, em seu livro OFICINA DE TEATRO, descreve sobre o proce-
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dimento de escrever a histéria de vida do personagem denominando esta atividade

de chave, como um momento que:

O grupo de alunos constréi personagens baseando-se em algumas chaves
que lhes sdo dadas pelo orientador. Trabalhando na construcdo da perso-
nagem, cada aluno escreve uma biografia da sua personagem, consideran-
do as chaves do ponto de vista fisico e intelectual e também a anédlise do
texto criado (ou texto dramético de um autor consagrado). (1993, P. 66)

A historia criada pelos alunos chama-se “Quem Roubou o meu bolo?”, de-
senrola-se sobre a festa de aniversario de um dos clowns (Allan), sendo que ele so-
fre de perda de memoria recente. A trama ¢é justamente sobre o sumigo do bolo de
aniversario do Allan. Durante a peca eles encontram pistas que indicam que duas
clowns poderia ter dado sumigo no bolo, mas o fato é que havia sido o préprio Al-
lan que teria escondido o bolo, justamente para que nao fosse roubado, mas o seu
problema de perda de memoria recente acabou complicando tudo.

ROTEIRO PRODUZIDO PELOS ALUNOS

TITULO: QUEM ROBOU MEU BOLO?

PESONAGENS:

Allan: Arthur

Astronodino: Clicia

Linda: Gabriela

Soprano: Paulo Vitor

Joker: Matheus

Sorriso: Alison

Magia: Emily

Sofrido: Gerson

Assistente: Giovana

Lio: Lohran

Assistente Martins: Felipe
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CENA 1:

Todos estao escondidos, esperando o Allan chegar, quando Allan chega
todos gritam “Surpresa!”, mas Allan pergunta de quem era a festa, algo ines-
perado, pois ele era o anfitrido. Entao entra Astronodino chega com um cartaz
de “feliz aniversdrio” para enfeitar a festa, mas por descuido, Astronodino a-
caba quebrando o cartaz na cabeca do Allan, que desmaia deixando todos pre-
ocupados. Linda oferece ajuda para reanimar o Allan, enquanto o bipolar So-
prano limpa a sujeira do cartaz quebrado e acaba por sujar novamente o chéo.

CENA 2:

Allan acorda desesperado, querendo matar a pessoa que o desmaiou,
como ele ndo se lembrava quem tinha sido, aponta um facao para o Joker, que
fica em estado de choque. Logo, o Sorriso tem uma crise de riso ao ver toda a
situagdo. Aparece entdo a Magia que solicita uma assistente para tentar fazer
uma magica afim de acalmar os convidados, no entanto, ela tira uma cobra da
cartola, fazendo com que o Allan fique mais furioso, é quando todos procuram
agua para acalmar o Allan. Chega Sofrido dizendo que tem suco de laranja.
Joker grita para os convidados voltarem a se divertir na festa. Novamente Al-
lan pergunta de quem ¢ a festa, pois ele ja havia esquecido de tudo o que tinha
ocorrido desde quando chegara.

CENA 3:

Depois de quase terem esquecido tudo o que aconteceu Soprano per-
gunta sobre o bolo, é quando Allan lembra que era sobre o bolo que ele havia
ido falar, pois o mesmo tinha sido roubado. Entra em cena o investigador Lion
e seu fiel Assistente Martins para fazer a investigacdo de quem roubou o bolo
da festa. Lion para o tempo, observa cada convidado da festa e depois chama
um por um para fazer perguntas como o ocorrido. Enquanto isso, um celular é
encontrado no meio dos convidados, o investigador Lio pega-o para analisar

os arquivos, um video de Astronodino e a Assistente é encontrado, fazendo
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com que elas virem suspeitas N° 1. Alison novamente tem uma crise de riso e
deixa um celular cair no chao, nele é encontrado outro video, é quando desco-
brem que Allan havia escondido o bolo justamente para que ele ndo fosse
roubado. Allan todo vergonhoso com a situacdo sai para buscar o bolo, no ca-
minho esquece de tudo e retorna como se nada houvesse acontecido e avisa
“Quem roubou meu bolo?”.

A terceira etapa se inicia com as elaboracdes de cenas, tendo como referencia
o roteiro criado pelos alunos. Neste momento utilizo como metodologia a improvi-
sacao nao planejada, onde os alunos ndo constroem nada a principio, simplesmente
vao para a cena realizar a histéria, o importante neste momento é que o aluno, nao
se preocupe com o texto e sim em desenvolver a histdria, por mais que ele altere
alguma coisa.

Em seguida partimos para a improvisacao planejada, onde os alunos se ret-
nem e comecam a organizar as cenas que haviam sido propostas durante a impro-
visacdo ndo planejada, é importante identificar que as cenas feitas sdo propostas,
passiveis de mudancas e também de construcao de novas cenas.

Neste terceiro momento, é onde eu, enquanto professor, saio da funcdo de
mediador e comeco a contribuir de forma mais objetiva, tendo como ponto de par-
tida o olhar do diretor. E importante que ainda seja dado aos alunos liberdade para
que eles tomem suas decisdes sobre as cenas e que o professor-diretor os auxilie em
pequenas coisas, tais como impostacdo vocal, entrada e saida de cena, postura em
cena. Praticamente o professor-diretor contribui com o olhar técnico sobre a peca
que estd sendo montada. De acordo com Flavio Desgranges (2011, P.90) “nao cabe
ao coordenador, portanto, dizer o que é bom ou ruim, mas problematizar as cenas
para provocar os participantes a refletirem acerca das préprias realiza¢des artisti-

7

cas .
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CONCLUSAO

Como este processo de elaboracdo e producao de uma peca teatral esta dire-
tamente vinculado a escola, do ensino regular, o mais importante ndo é o resultado
final, o espetdculo, mas sim o processo, que possibilite aos alunos uma producao
genuinamente “autoral”, na qual eles possam compreender ou pelo menos, experi-
enciar todo o processo percorrido na producdo de uma peca teatral até a apresenta-

cao.
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NAO SE PODE FALAR DE MODA SEM FALAR DA CRIATIVIDADE

Laura Esmeralda Navarretel

Miguel Santa Brigida2

RESUMO: A moda é uma atitude ou uma forma? E parte de um movimento artistico ou
simplesmente se limita a satisfazer suas necessidades originais? Estas interrogacdes sdo o
ponto de partida para a escritura de um artigo que pretende coloca-la como um processo
artistico, deslocado, que nao segue regras ou parametros, distanciando-a do lugar comum
a que fora submetida, puramente comercial, atrelada ao consumo em massa.
Palavras-chave: moda, arte, processo artistico, processo criativo, criatividade.

1 MODA LO QUE TE ACOMODAS3

Afinal, o que entendemos por moda? Seu significado, nosso ponto de partida.
Muitas sdo as alcunhas destinadas a moda, desde as mais poéticas até as mais estri-
tas. Significados subjetivos ou extremamente objetivos. Dai a necessidade de come-

carmos pelo seu verbete no dicionario Rae*

Del fr. mode.

f. Uso, modo o costumbre que estd en boga durante algtn tiempo, o en de-
terminado pais.

f. Gusto colectivo y cambiante en lo relativo a prendas de vestir y comple-
mentos.

f. Conjunto de la vestimenta y los adornos de moda.

"Gusto colectivo e cambiante", tal definicdo que norteara este artigo. Ao refe-

rir-se a gusto - gosto -, se estabelece uma relacao de escolha. A moda é escolhida a

1 Aluna e pesquisadora do Programa de Mestrado em Artes, UFPA, Brasil. Jornalista com graduagdo em
Comunicagdes pela Universidade Dr. José Matias Delgado, El Salvador, com curso superior em comunica-
¢do de moda pela Universidade Complutense de Madrid, Espanha.

2 Orientador académico da autora: Laura Esmeralda Navarrete. Possui graduagdo em Comunicagdo Social -
Jornalismo - pela Universidade Federal do Para (1985). Formagdo profissional como ator pela CAL/R] (Ca-
sa das Artes de Laranjeiras), 1987. E Mestre (2003) e Doutor (2006) em Artes Cénicas pelo PPGAC Universi-
dade Federal da Bahia. E Pés-Doutor em Artes Cénicas pelo PPGAC - UNIRIO (2011). E vice coordenador
do PPGARTES-ICA /UFPA.

3 Ditado popular espanhol. Em portugués, “Moda é o que fica bom”, em traducao livre.

4 Real Academia da Lingua Espanhola
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partir do gosto pessoal, ao se adaptar ao estilo do sujeito envolvido e com a qual se
estabelece uma empatia. Porém a definicdo menciona também a palavra cambiante,
no portugués mutante. O que quer dizer que a moda se encontra em constante mo-
vimento, transformacao.

Deixando de lado este rigoroso significado, é importante trazer a tona a opi-
nido de Jean Baudrillard5, filésofo e sociélogo, critico da cultura francesa, pais reco-

nhecido, mundialmente, como a capital da moda:

S6lo hay moda en el marco de la modernidad. Esto es, en un proceso de
ruptura, de progreso y de innovacién. Parece que la modernidad introduce
simultdneamente un tiempo lineal, el del progreso técnico, de la producci-
6n y de la historia y un tiempo ciclico, el de la moda. Contradiccién aparen-
te si las hay, porque de hecho la modernidad no es jamas ruptura radical.
La tradicion no es mas la preeminencia de lo antiguo sobre lo nuevo, no
conoce ni lo uno ni lo otro. Es la modernidad la que inventa a los dos a la
vez, ella es siempre, al mismo tiempo, neo y retro, actual y anacrénica. La
modernidad es un cédigo y la moda es su emblema. La moda no tiene na-
da que ver con el orden ritual, porque este no conoce la equivalencia / al-
ternancia de lo antiguo y lo nuevo, ni los sistemas de oposiciones distinti-
vas. No hay aspecto de la MODA, incluso el que parece mas cercano al ri-
tual (la moda como espectaculo, como fiesta, como derroche) que no fuerce
su diferencia (BAUDRILLARD, 2007, p.103).

A modernidade é o cédigo e a moda seu emblema, enfatiza Baudrillard em
sua investigacdo. O filésofo faz uma importante observagdo ao referir-se ao corpo
como um signo e a moda como uma dialética de ruptura, ou seja, a moda da, ao
corpo, personalidade prépria, ao permitir que cada sujeito caracterize-se da manei-
ra que melhor lhe convir.

Ao compreendermos o valor que a vestimenta possui, falar do processo cria-
tivo Que envolve a questao central deste artigo. Tal qual uma pintura, uma fotogra-
fia, uma musica ou uma obra de teatro, a concepcao de indumentarias vestimentas
envolve também todo me estruturar artistica.

Um sentido mais estrito, se nos referirmos alta costura - haute couture -,

5 (1929-2007) Considerado um dos principais tedricos da pés-modernidade e um dos autores que melhor
diagnosticaram o mal-estar contemporaneo. Disponivel em www.http://educacao.uol.com.br/biografias
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0 processo criativo requer uma série de caracteristicas para que uma marca possa
considerar que dentro desta categoria. Uma delas o trabalho de manufatura manual
e o nimero de horas que se deve investir em uma peca. é aqui que o processo cria-
tivo se apresenta.

Cada ano as marcas realizam um estudo que envolve investigacdes em
tendéncias que irdo nortear suas criagdes criando o verdadeiro desafio para as men-

tes criativas de Tais empresas.

2 CONTRASTANDO REALIDADES

Onde a imitacdo reproduz, a invencdo produz; onde a imitacdo gera a i-
gualdade, a invencdo gera a diferenca (otherness); onde a imitacao busca a
continuidade, a invencdo busca a novidade. (REVISTA DE PROGRAMA
DE POS GRADUACAO EM ARTES VISUAIS EBA, 2003, p.99)

Thierry Duve®, especialista na teoria moderna e contemporanea da arte e sem
o documento apresentado na universidade de Southampton , na Inglaterra, Buscam
um modelo diferenciado para o aprendizado da arte. o manuscrito de esboga mui-
tas das questdes atribuidas ao processo criativo na produgdo da moda colocando-a,
assim, dentro do panorama das artes.

O critico faz alusdo ao dilema enfrentado pelas metodologias de ensino nas
escolas de arte, nas quais os alunos sao incentivados a criar produtos originais, ino-
vadores por meio do ensino de técnicas de reprodugdo da mimese.

Para efeitos desta abordagem, os conceitos de invencdo e imitacdo trabalha-
dos por DUVE, serdo contextualizados ao universo da moda, mais especificamente
para descrever o processo criativo e/ou industrial das empresas low cost” ou de
baixo custo, que sdo conhecidas, atualmente, como fast fashion®.

As marcas de alta costura geram as tendéncias de consumo, que sao rapida-

6 (1944) Thierry de Duve é historiador de arte e fil6sofo, professor emérito da Universidade de Lille 3. Publi-
cou varios livros sobre arte e estética. Disponivel em www.cultura.rs.gov.br.

7 Termo em inglés que se refere a moda a baixo custo. Tradugdo livre.

8 Termo em inglés que se refere a moda réapida. Tradugéo livre.
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mente absorvidas pelas fast fashion. Cores, texturas, estampas, desenhos e padrdes
quando usadas em determinada temporada, ganham espaco na midia e sdo difun-
didas em grande escala, gerando novos padrdes de consumo, tornando-os verda-
deiros objetos de desejo. Neste momento entram em cena as Low Cost.

Com custos de producdao mais baixo e por conseguinte com produtos de qua-
lidade inferior, as low cost permitem que o cidaddo médio tenha acesso a alta cos-
tura, até entdo restrita a poucos seres detentores de exorbitantes quantias de di-
nheiro. Padrdes e croquis sdo rapidamente adaptados e copiados, sendo produzi-
dos em grande escala. De tal forma que nao ¢é dificil encontrar vérios individuos
trajando a mesma pega de roupa, sendo os seus corpo, suas silhuetas, aquilo que os
difere, ndo mais aquilo que os envolve, veste.

Percebendo o potencial financeiro das classes menos abastadas, grandes esti-
listas resolvem associar-se a industria low cost, afim de assinar pequenas colegdes,
que norteiam a producdo das demais pecas de roupas de grandes lojas de departa-
mentos. Dai entdo surge o conceito de Fast Fashion.

Trata-se de uma estratégia utilizada pela indtstria da moda para confeccio-
nar e difundir a pregos acessiveis, 35 délares em média, colecdes de roupa, cuja vi-
da til é curta, permitindo, assim, uma constante e massiva producao e fruicao de
indumentarias, aumentando significativamente as margens de lucros deste ramo
industrial.

Sendo assim, o conceito de fast fashion rompe completamente com a ideia de
uma moda personalizada e criativa, repleta de inovacdes e significados, a qual Thi-

erry Duve defende.

3 CONSEQUENCIAS DO PROCESSO

As formas de producdo das fast fashion, torna a industria low cost a grande
vila da industria téxtil. Suas praticas totalmente alinhadas ao capital, nada respon-

sdveis com o meio ambiente e completamente desumanas, causam estragos em di-
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ferentes nichos de sua cadeia produtiva.

Em prol de margens exorbitantes de lucro, o baixo custo dos artigos produzi-
dos sdo conquistados a partir da péssima qualidade de trabalho a que seus opera-
rios sdo submetidos, cotidianamente. S6 em 2012 registraram-se iniimeros incén-
dios em fabricas téxteis em Bangladesh e Paquistdo, culminando no terrivel desmo-
ronamento de um prédio em Bangladesh, edificio Rana Plaza, em 24 de abril de
2013. Mil e duzentos trabalhadores morreram. Operérios que confeccionavam rou-
pas para marcas mundialmente conhecidas como Mango, Primark e Benetton, por
exemplo. Mais da metade das vitimas eram mulheres e seus filhos.

Desde entdo, varias organizacOes se uniram para melhorar as condicdes de
trabalho da industria em questao em Bangladesh, novas praticas que tém servido
de exemplo para o mundo e para todas estas empresas do ramo, especialmente as
que persistem em empregar menores de idade e minorias em troca salarios muito
baixos e jornadas de trabalho excessivas.

No Brasil, recentemente o grupo Riachuelo se viu envolto em escandalo si-
milar, quando, no ano vigente, teve de indenizar uma funcionaria em R$10.000,00,
mais pensdo mensal por ser obriga-la a colocar 500 eldsticos em 500 calgas, por ho-
ra, em uma jornada de trabalho com mais de oito horas diérias.

A costureira relatou aos meios de comunicagdo que gracas a esse trabalho
adquiriu o sindrome do ttnel de carpo?, assim como evitava beber 4gua, uma vez
que possuiam limite de vezes que poderia ir ao banheiro ao longo do dia. Tudo
controlado por funciondrios designados a tal pelos donos da fabrica. Tudo isso para
receber um salédrio equivalente a R$550,00, quantia que ndo cobria nem mesmo suas
necessidades basicas.

Esta realidade possibilitou a criagdo de diversas iniciativas como o documen-

tario The true costl0. Projeto que pretende explicar, de forma pontual e explicita,

? Doenca causada pela compressdo do nervo mediano, responsével pela inervacdo da regido externa da mao.
Disponivel em www.mdsaude.com.
10 Disponivel em www.truecostmovie.com.
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como as fast fashion sdo possiveis. Denunciando o que realmente ocorre por tras da
producao massiva de roupas de baixo custo. Possibilitando a conscientizacdo de
seus espectadores, objetivando que passem a melhor escolher as marcas que Irdo
consumir. Forcando o mercado a se alinhar a politicas socialmente responsaveis.

Entretanto os problemas nao se resumem a mao de obra. Praticas desfavora-
veis quanto ao meio ambiente tém gerado conseqiiéncias muitas das vezes irrever-
siveis. Em publicacdo assinada pelo Greenpeace, intitulada Trapos Sucios!!, é pos-
sivel conhecer, em detalhes, a destruicao de rios chineses ocasionada pelo descarte
de dejetos de empresas internacionais como Adidas, Nike e H&M. A publicacdo
teve tanta repercussao que as empresas envolvidas no escandalo tiveram de firmar
acordo onde se responsabilizaram pela recuperagao dos rios poluidos, bem como
pela reestruturacao de suas préaticas s6cio-ambientais.

Todos estes impactos sdo os efeitos colaterais da tendéncia fast fashion. Dai a
importancia de evocar novas possibilidades para esta industria téxtil, pautadas nas
nocdes de arte, inovagao e criacdo descritas por Duve em seu estudo. Entretanto é
necessario que o artista da moda se desprenda dos padroes impostos pela atual so-
ciedade de consumo, distanciando-se das tendéncias pré-estabelecidas pela alta cos-

tura, que tanto as low cost perseguem.

4 ALTERNATIVAS A MONOTONIA

Para recuperar o valor do processo criativo perdido pela industria da moda
de massa, se faz obrigatéria a mudanca de mentalidade. Uma mudanca que permi-
ta a execugdo de uma moda acessivel para o consumidor médio, capaz de gerar ren-
tabilidade quando associada a 6timas condicdes de trabalho e praticas ecologica-
mente sustentaveis, gerando um estilo individual, Gnico, nada padronizado. Esta

alternativa denomina-se moda sustentavel uma tendéncia que se desprende da cor-

1 Disponivel em www.greenpeace.org/espana/es/reports/Trapos-Sucios/ .

88



Artes - escritos sobre ensino e aprendizagem

rente classica do desenho de moda e que vem gerando uma transformacao nas idei-
as dos estilistas e marcas no mundo em grande, média e pequena escala

A revista Vogue sinalizou, em maio de 2007, em sua publicacdo norte- ameri-
cana, que a moda sustentavel era uma tendéncia que deveria prevalecer a longo
prazo e ndo simplesmente ganhar popularidade e sobreviver a algumas tempora-
das. Opinido certeira. Tanto é que a moda sustentavel foi tema de discussao dentro
da programacao da Ctapula internacional Cimatica da ONU em 2012, em Copenha-
gen. Mais de mil atores da Indtstria téxtil reuniram-se em busca de novas praticas
sustentaveis e, desde entao, muitas questdes acerca do processo criativo da produ-
cdo de roupas tém sofrido mudancas, pautadas neste novo paradigma.

Mas o que entendemos por moda sustentdvel? Podemos identificar a moda
ecossustentavel de muitas formas. Fazer produtos de matéria-prima sustentavel e
organica é uma delas. No Brasil a marca C&A tem sido a pioneira no setor, ao utili-
zar algodao organico e suas colecdes, extraido no norte nordeste do pais. Com isso
minimiza os danos ao meio ambiente, oferecendo ainda, melhores condicoes de
trabalho aos pequenos agricultores envolvidos no processo de producdo e extragao
e da matéria-prima em questao.

Outra forma interessante e atrativa de fazer moda sustentdvel é utilizar mate-
rial reciclado. Elaborar pecas a partir de desenhos que reutilizem insumos empre-
gados no nosso cotidiano, cuja vida ttil perdura, contaminando a terra por milha-
res de anos é uma maneira excelente de incentivar a criatividade dos artistas da
moda. A inventividade aqui é ferramenta fundamental, tendo em vista que a imita-
¢do nao tem lugar em um mundo no qual a inovacao é o carro chefe.

Tanto estilistas mundialmente reconhecidos como Stella McCartney, a marcas
emergentes de moda local estdo se unindo a este novo propdsito mais consciente e,
o mais importante, sem deixar que as pecas e acessérios seja monétonos e despro-
vidos de estilo.

A concepcao de moda ecossustentavel tem sido pensada como uma forma de
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realizar “artesanias” a partir de produtos descartaveis. Os produtos oferecem dura-
bilidade, estilo, desenho exclusivo e satisfazem, ao permitir que o consumidor ad-
quira produtos socialmente responsaveis, cuja producao esteja pautada no respeito
a vida, a moda perdeu o sentido do desenho e se limitou alcancar seus objetivos de
estritamente comerciais esbocando imitacdes pautadas por la pelas tendéncias pré-
estabelecidas.

As multinacionais que estdo fazendo uso de novas técnicas de producao
consciente estdo se dando conta que tais praticas ndo diminuem seus lucros, ao con-
trario, ao associar-se a uma imagem socialmente responsavel, resgatam a reputa-
cdo até entdo perdida pela Industria téxtil, agregando valor as suas marcas. E, o
mais importante, podem oferecer moda que corresponda aos reais anseios e neces-

sidades de seus consumidor.

“Fashion is not something that exists in dresses only. Fashion is in the sky,
in the street, fashion has to do with ideas, the way we live, what is happen-
ing”, (THE GOSPEL ACCORDING TO COCO CHANEL, 2009, p.221).
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SABERES E EXPERIENCIAS DOCENTES NO ENSINO-
APRENDIZAGEM DAS OFICINAS DO LABORATORIO DE ANIMA-
CAO DO CURRO VELHO

Andrei Miralha Padilha Duarte 1

RESUMO: Este artigo é um estudo sobre como os saberes e experiéncias docentes se refle-
tem no ensino-aprendizagem numa oficina do Laboratério de Animacao das Oficinas Cur-
ro Velho - Fundacdo Cultural do Estado do Pard. A ideia da pesquisa surgiu de minhas
observacoes, como técnico em gestao cultural do Curro Velho, de como cada instrutor cria
suas estratégias de ensino em suas oficinas. Observei que, geralmente, buscam referéncias
metodoldgicas em suas proprias experiéncias. Para este estudo, escolhi a oficina de Dubla-
gem para Desenho Animado, com o instrutor David Matos, que aconteceu no més de a-
gosto de 2016. O método investigativo foi a pesquisa de campo, com abordagem qualitati-
va/ descritiva de carater participante. Os dados foram obtidos por meio da observagao
direta e por meio de questiondrios abertos. Essa pesquisa, baseada principalmente nas
teorias da educacado progressista de John Dewey, Paulo Freire e Maurice Tardif, busca uma
reflexao a respeito dos processos pedagdgicos que incorporam, de forma significativa, as
multiplas vivéncias e saberes de educadores.

Palavras-chave: Laboratério de Animacdo; Mediacoes; Ensino-Aprendizagem; Saberes
Docentes; Dublagem Para Desenho Animado;

INTRODUCAO

O educador é um eterno aprendiz e organizador da aprendizagem, que mui-
tas vezes constroi, a partir de suas proprias pesquisas, vivéncias e saberes, alterna-
tivas didaticas. Nesse processo, ndo se pode deixar de considerar que o conheci-
mento técnico e especifico do professor nao se separa de sua histéria de vida, suas
diferentes competéncias e preferéncias pessoais. Tardif (2002) diz que a questdao do
saber docente ndo pode ser separada das outras dimensdes do ensino, nem do es-
tudo do trabalho realizado diariamente pelos professores de profissao. Nao se pode
falar do saber sem relacioné-lo com os condicionantes e com o contexto do trabalho.

O saber dos professores esta relacionado com a pessoa, e sua identidade, com a sua

IMestrando em Artes pela Universidade Federal do Para
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experiéncia de vida, com a sua histéria profissional, com sua relacdo com alunos e
com os demais atores escolares.

A ideia da pesquisa surgiu de minhas observagdes, como técnico em gestdo
cultural do Curro Velho, de como cada instrutor criava suas estratégias de ensino
em suas oficinas. Observei que, geralmente, buscavam referéncias metodolégicas
em suas proprias experiéncias. A oficina escolhida para o estudo foi a de Dublagem
para Desenho Animado, com o instrutor David Matos, que aconteceu no més de
agosto de 2016. O método utilizado foi a pesquisa de campo, com abordagem quali-
tativa/ descritiva de caréter participante. Os dados foram obtidos por meio da ob-
servacao direta e por meio de questiondrios abertos. Essa estudo busca uma com-
preensao a respeito dos processos pedagoégicos que incorporam, de forma significa-
tiva, as maltiplas vivéncias e saberes de educadores e alunos, observando a teoria
da Educacdo Progressiva, proposta por Dewey (1980), que diz que o conhecimento
se d4 quando experiéncias sao compartilhadas entre aluno e professor.

Atualmente, é cada vez mais comum as abordagens biograficas em pesquisas
a respeito de educadores, por haver, em nossa contemporaneidade, um reconheci-
mento de que suas vivéncias e carreira se refletem em seu modo de ensinar. Nesse
viés, Tardif (2002) propde alguns questionamentos relevantes para esses estudos
sobre os saberes docentes, como: Qual é a natureza de seus saberes? Como esses
saberes sao adquiridos pelos professores? Qual o papel e o peso desses saberes em
relacdo aos outros conhecimentos do professor?

Conhecer a trajetoria de vida dos educadores nos ajuda a compreender suas
estratégias metodoldgicas para o enriquecimento de suas aulas. Por isso, neste es-
tudo, a intencdo é relacionar os exercicios propostos pelo educador em sala de aula,
com suas proprias experiéncias profissionais e/ou pessoais.

Outro fator importante a ser considerado no processo de ensino aprendiza-
gem é o contexto sociocultural da instituicdo educativa. O cendrio desta pesquisa é

o Nucleo de Oficinas Curro Velho da Fundacao Cultural do Para, uma instituicao
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publica que dedica seus processos metodolégicos de ensino-aprendizagem ao fazer
artistico e a educacdo (do) sensivel no contexto sociocultural da educagdo nao for-
mal na cidade de Belém do Para. Pensar a educacdo a partir da compreensao do

ensino da arte, é

reconhecer relacdo de sensibilidade com a existéncia e com experiéncias
humanas capaz de gerar um conhecimento de natureza diverso daquele
que a ciéncia propde, é na valorizacdo dessa sensibilidade, na tentativa de
desenvolvé-la no mundo e para o mundo devolvé-la, que poderemos con-
tribuir de forma inegdvel com um projeto educacional no qual o ensino de
arte desempenhe um papel preponderante e ndo apenas participe como co-
adjuvante (BUORO, 2002, p. 41).

O prédio que abriga o Nucleo de Oficinas Curro Velho foi o Primeiro mata-
douro da cidade, o Curro Publico de Belém. Construido em estilo neocléssico, foi
inaugurado em 1861 pelo presidente da Provincia, Francisco Carlos Brusque, e fun-
cionou durante 40 anos fornecendo carne de boa procedéncia para a populagao de
Belém. Apenas em 1912, foi desativado devido o surgimento de novas técnicas de
abate e pelo crescimento da cidade. Nos anos seguintes, permaneceu abandonado,
chegando a ser depésito de gas e de outros produtos quimicos. Apenas em 1983 foi
tombado pelo patriménio histérico e em 1990 foi restaurado para abrigar o projeto
da Fundacao Curro Velho (FCP, 2015).

Em 2015, a Fundagao Curro Velho foi extinta para ser anexada, como Nucleo
de Oficinas, a Fundacao Cultural do Estado do Para. No entanto, sua antiga missao
foi mantida e continua a oferecer, regularmente, diversas oficinas em diferentes lin-
guagens artisticas como: artes visuais, audiovisual, animacao, artes cénicas, musical
e linguagem verbal.

Neste contexto socioeducativo, se insere o Laboratério de Animacao do Cur-
ro Velho. Criado em 2013, é o tinico espaco em Belém, e provavelmente no Para,
que oferece regularmente oficinas de experimentagao/iniciagdo na arte da anima-
¢do, como: desenho animado, animagao stop motion, desenho de personagens, a-

nimacdo para web, desenho em quadrinhos, webséries de animacdo, roteiro e du-
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blagem para desenho animado. As oficinas apresentam fundamentos da linguagem
e metodologias para a producdo de filmes em animacao, objetivando estimular, de
forma ladica, a evolucao de diversas habilidades e competéncias essenciais para o
desenvolvimento de seus alunos como: criatividade e planejamento, sintese e abs-
tracao, concentracao e comunicacao.

A instituicdo exige, de todo educador, um planejamento de aula baseado na
proposta de oficina apresentada, detalhando os assuntos e exercicios que devem ser
apresentados diariamente em sala de aula. No entanto, aspectos referentes as medi-
acOes no ambito dessas oficinas, acabam sempre, por interferir, de forma significa-
tiva nos processos e resultados desse planejamento. As relagdes e percepgdes, por
meio das trocas sensoriais estabelecidas nesse ambiente, promovem e requerem,
muitas vezes, abordagens diferenciadas.

E importante considerar também que o ptblico do Ntcleo de Oficinas Curro
Velho é muito heterogéneo no que diz respeito a classe social, idade, sexo e escola-
ridade. Cada turma, considerando suas individualidades, parece formar um novo
corpo, com caracteristicas peculiares. Por esse motivo, o planejamento muitas vezes
ndo é suficiente, e a capacidade perceptiva e criativa do instrutor é fundamental
para criar novas agdes interativas em contextos diversos. Neste sentido, o educador
necessita sempre acionar suas vivéncias para projeta-las e adequa-las em outras cir-
cunstancias do presente e futuro.

De acordo (Tardif, 2002. p.61),:

os saberes que servem de base para o ensino, tais como sdo vistos pelos
professores, ndo se limitam a contetidos bem circunscritos que dependem
de um conhecimento especializado. Eles abrangem uma grande diversida-
de de objetos, de questdes, de problemas que estdo relacionados com seu
trabalho. Além disso, ndo correspondem, ou pelo menos muito pouco, aos
conhecimentos teéricos obtidos na universidade e produzidos pela pesqui-
sa na area de Educacdo: para os professores de profissdo, a experiéncia de
trabalho parece ser a fonte privilegiada de seu saber-ensinar.

Dentre os 8 tipos de oficinas ministradas no Laboratério de Animacéo, a que
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mais vem se destacando nos ultimos meses, sdo as oficinas de Dublagem Para De-
senho Animado. O destaque se d4 pela grande procura do publico, o entusiasmo e
envolvimento dos alunos nas atividades e principalmente por sua metodologia
transdisciplinar. Porém, grande parte do sucesso da oficina, sem dtivida, ocorre de-
vido as mediacOes e estratégias didaticas elaboradas e mediadas pelo instrutor Da-
vid Matos. Por esse motivo, escolhi esta oficina como objeto de estudo. Acredito
que esse estudo possa contribuir para a elaboragao de capacitagdes voltadas para a
formacdo de instrutores de arte das Oficinas Curro Velho, mas que também possa
se estender para outras experiéncias em arte educacao ndo formal em outros espa-

COs.

1- TRAJETORIA DE VIDA DOCENTE

O saber docente é heterogéneo, é um saber formado de diversos saberes que
sdo provenientes das instituicdes de formacado, da formacao profissional, dos curri-
culos, das praticas pedagogicas e das praticas cotidianas (Tardif, 2002). Portanto,
torna-se imprescindivel relatar, mesmo que de forma breve e pontual, a trajetéria
de vida do instrutor da oficina em estudo. David Matos, é o pseudoénimo de Luiz
Evandro Passos. Nascido na cidade do Rio de Janeiro em 1963 onde morou entre a
favela da Rocinha e Jacarepagud. Comegou a se interessar por arte ainda na infan-
cia. “Me interessei por arte por causa da insonia da minha avé. Ela ficava até de
madrugada vendo aquela antiga Sessdao Corujdo da Globo que s6 passava filmes
classicos. Eu me interessei pelas historias, eu queria escrevé-las... Esse foi meu pri-
meiro desejo artistico: ser escritor” diz David, que completa o relato dizendo que
sua avo nunca entendeu que Ela foi a sua maior influenciadora e que morreu sem
falar com ele por ter escolhido esse caminho artistico.

David relembra que “a fantasia alimentou a minha infancia e adolescéncia.
Quando ndo se tem nada para brincar é preciso usar de muita imaginacao. Fazer

revolveres com caixas de feira pra brincar de bang-bang, alimentar formigueiros
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com insetos, consertar cercas, escalpelar porco pro natal, tudo era brincadeira.”

Depois de ter tentado, sem sucesso, passar no vestibular, por dois anos se-
guidos, Se envolveu em diversas atividades artisticas, fez teatro amador, curso de
danga jazz e curso de fotografia. Tempos depois escreveu e fez a preparacdao corpo-
ral de dois espetaculos que foram encenados.

Em 1989 veio a Belém do Para passar férias e no final de 90 se mudou de vez.
Aproveitando o conhecimento de fotografia, fez a iluminacdo do espetaculo “Vi-
rando ao Inverso” em 1991. E dai em diante, passou alguns anos trabalhando com
iluminacdo para grupos de teatro em Belém.

Em 1992 comega a ministrar oficinas de Expressao Corporal na 2Casa da Lin-
guagem. Dois anos depois foi contratado pela Fundacdo Curro Velho como Profis-
sional em Arte, onde trabalhou, na condi¢ao de funcionario temporario, até 2012.
Sendo que no periodo entre 2004 a 2006 exerceu o cargo de diretor de oficinas. Da-
vid ressalta que mantém a nomenclatura como profissional em arte “...porque ela
define a minha trajetéria de aprendizado com as diversas linguagens (...) como as
artes visuais, musica (...) danga e artes cénicas.

Outra experiéncia marcante em sua carreira como educador, foi em 1992 on-
de trabalhou na Aldeia, espaco de convivéncia, um lugar pos escola, destinado ao
reforco escolar, orientacao de “dever de casa”, atividades artisticas e onde se podia
brincar. Uma equipe de instrutores analisava esta convivéncia mensalmente sob a
coordenagdo de uma psicocéloga, num acompanhamento constante do funciona-
mento do espaco. Toda a integracdo do grupo era feita através de jogos numa di-
namica semelhantes a de grupos de escoteiros. “Depois da Aldeia, dei continuidade
a pesquisa de jogos anexando-os a minha préaxis de trabalho. Para cada oficina de
jogos que realizo, obtenho um novo jogo e vou anexando-o ao elenco existente.”
ressalta David.

Paralelamente, desde sua chegada no Pard, desenvolveu carreira como ilu-

2 Até 2015, a Fundagdo Curro Velho era formada por dois espacos de oficinas. O nucleo de oficinas Curro
Velho, no prédio sede, bairro do Telégrafo -Belém do Par4; e pela Casa da Linguagem no bairro de Nazaré.
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minador, manipulador, dublador, dramaturgo de teatro de bonecos e roteirista. Na
iluminacdo, destaca o Breve Concerto do Tempo, da Companhia de Atores Con-
temporaneos. Na direcdo de teatro infantil, Antigone, no extinto espaco educacio-
nal Aldeia; o Auto da Compadecida, no curso infanto-juvenil da ETDUFPa; e Se-
mente 3000, para geréncia de Iniciacdo Artistica da SFCV.

No teatro de bonecos: Humanos e Fio de Pao, com a companhia In Bust de
teatro com bonecos. Atou como dublador do personagem “Mineiro” no curta de
Animacao A Onda- Festa na Pororoca, de Cassio Tavernard, em 2003.

Um dos trabalhos mais conhecidos de David Matos, sem davida, estd
na produgao da série educativa infantil Catalendas. Produzido a partir de 1999 pela
TV Cultura do Pard, empresa publica de comunicacdo, em parceria com a Cia de
Teatro In Bust. O programa apresenta narrativas populares brasileiras utilizando
recursos naturais da Amazonia para criar uma estética regional, sendo apresentado
por dois personagens tipicos da floresta: Dona Preguica, a contadora de histérias e
o Preguinho, um macaquinho que fazia o papel da crianga, curiosa e avida por no-
vas historias.

A série obteve grande reconhecimento nacional, e foi veiculada de 2004 a
2007 na TV Cultura de Sao Paulo; de 2004 a 2009 na TV Ra-Tim-Bum; de 2007 a
2013 foi exibido na TV Brasil. Porém, em 2009, a equipe afastou-se das gravagdes
devido a politica de contencdo de despesas no Estado do Para. Retornou as grava-
¢oes em 2011 estreando nova temporada com 10 episdédios em 2013. Em seguida
ficou fora do ar por alguns anos, voltando em 2016 na TV Cultura do Pard que re-
prisou a nova temporada do programa. Nesta producdo, David se destacou como
roteirista de quase todos os episdédios. Foram mais de cem roteiros escritos por ele,
que também atuava como dublador e manipulador do personagem Preguinho, den-
tre outros personagens secundérios nos episédios.

Com o fim das gravacdes do Programa, em 2011 e o encerramento de seu

3 Fundagdo Curro Velho.
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contrato como funciondrio temporério na Fundacdo Curro Velho em 2012, David
dedicou-se mais a ministrar oficinas de arte e a partir de 2013, passou a integrar o
quadro de instrutores do Laboratério de Animagdo com oficinas como: Roteiro para
Desenho Animado e Dublagem para Desenho Animado. Em 2014, comeca a cursar
faculdade de Publicidade de Propaganda na Feapa e em 2015, integrou a equipe de
roteiristas do [luminuras- Estidio de Animacdo para colaborar na criacdo da série
de animacao Icamiabas na Amazdnia de Pedra.

Esse breve relato da trajetéria do instrutor deixa muitas lacunas e poderia ser
estendido para que houvesse uma analise comparativa mais aprofundada de suas
vivéncias e seus processos pedagodgicos em sala de aula. Porém, considerei essa pe-

quena abordagem suficiente para embasar este estudo.

2. A OFICINA

A pesquisa aplicada, realizada para este artigo, foi na oficina de Dublagem
para Desenho Animado, no Laboratério de Animacdo das Oficinas Curro Velho-
Fundacdo Cultural do Para, no més de setembro de 2016. A oficina propde exerci-
cios de interpretacdo para o desenvolvimento da dic¢do e articulagdo dos fonemas,
interpretacdo e criacdo de vozes para desenhos animados. O instrutor é o artis-
ta/educador David Matos. Carga horaria de 30 horas, sendo 2 horas por dia, todos

os dias da semana. A turma apresentava o seguinte perfil:

ALUNOS IDADE SEXO ESCOLARIDADE

1 28 masculino Superior
2 24 feminino Superior
3 25 feminino Superior
4 18 masculino Meédio

5 20 masculino Superior
6 33 feminino Superior
7 28 masculino Meédio
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24 feminino Superior

9 20 masculino Meédio

10 23 feminino Meédio
11 27 feminino Superior
12 47 feminino Superior
13 33 masculino Superior
14 19 masculino Superior
15 51 feminino Superior
16 34 feminino Superior
17 22 masculino Superior
18 19 masculino Superior
19 49 feminino Superior
20 22 feminino Superior
21 23 masculino Superior

No levantamento realizado, observou-se que todos os alunos tinham idade
acima de 18 anos, foram 10 homens e 11 mulheres, e a maioria cursa, ou concluiu,
nivel superior de escolaridade, apenas 4 tém o ensino médio. Para facilitar o estudo,
o processo foi classificado em quatro etapas distintas: 1- Reconhecimento 2. Sociabi-
lizagdo/Instrumentalizagdo; 3- Encenacdo/ dramaturgia; 4- Interpretacdo/ Sincro-
nia.

O primeiro dia de aula, é 0 momento de reconhecimento. A turma se senta
em volta de uma mesa no centro da sala. O instrutor se apresenta, fala sobre a pro-
posta da oficina. David diz que “o objetivo maior é proporcionar ao aluno uma
convivéncia em grupo prazerosa enquanto se desenvolve o conhecimento tedrico e
prético da oficina.” Em seguida, inicia uma roda de conversa com os alunos. Cada
um fala um pouco sobre suas motiva¢des em participar da oficina. O instrutor ouve
com atencdo cada aluno e por vezes interrompe para comentar algo ou fazer algu-

ma pergunta.

[...], o didlogo é uma exigéncia existencial. E, se ele é o encontro em que se
solidarizam o refletir e o agir de seus sujeitos enderecados ao mundo a ser
transformado e humanizado, ndo pode reduzir-se a um ato de depositar i-
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déias de um sujeito no outro, nem tampouco tornar-se simples troca de i-
déias a serem consumidas pelos permutantes. (FREIRE, 2005, p. 91)..

No segundo dia, iniciou a fase de sociabilizacdo/ Instrumentalizacdo da
turma. com jogos cantados para promover a integracdo dos alunos e iniciar alguns
exercicios vocais fundamentais para o processo da oficina. O instrutor escreveu no
quadro a letra de uma musica em lingua indigena. Os alunos ficaram de pé, se or-
ganizam em circulo, enquanto David, no centro da roda, lhes apresentava a melo-
dia e coreografia. A cena parecia um ritual e a turma cantava, girava em circulo
com passos ritmados e se divertiam. A atividade, continuou com outra musica, se-
guida de novas instrugdes.

Ao encerrarem os jogos cantados, o mediador perguntou aos alunos o que
acharam da experiéncia e como significavam a atividade. Os alunos se manifesta-
ram e ja era possivel perceber seus semblantes mais abertos e receptivos a troca de
experiéncias. “No comeco achei confuso, nao tinha certeza sobre a sua necessidade,
mas foi legal, ajudou para entrosar a turma, treinarmos a voz e perder um pouco a
vergonha.” diz o aluno Arthur Braga.

Nessa atividade os alunos ja puderam exercitar a parte instrumental da ofici-
na como dicgdo, impostacao da voz além de fortalecer as relagdes sociais. David diz
que por meio dos jogos faz levantamento de coordenagdo motora, da voz, da per-
sonalidade do participante antes que ele fale de si mesmo. “Com o jogo posso falar
para os participantes suas potencialidades e dificuldades de uma maneira sutil.”

Na terceira etapa da oficina, de encenacdo/ dramaturgia, o instrutor apresen-
tou alguns bonecos de stop motion. Foram 12 diferentes tipos de personagens colo-
ridos e caracterizados, medindo em média 15 centimetros cada. O exercicio propos-
to foi criar uma cena com esses personagens. Os alunos foram divididos em duplas
e elaboraram uma narrativa com didlogo, pois num segundo momento deveriam
manipular diretamente os bonecos e criar suas vozes como num Teatro com Bone-

cos, porém a cena seria toda gravada em video. Para instrumentalizar melhor essa
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proposta, David deu orientacdes de roteiro e dramaturgia. Apds escolher os perso-

nagens, cada dupla, discutiu e elaborou uma histéria com didlogos.

)
'w

Bonecos de Stop Motion apresentados para o exercicio

No dia da encenacdo de bonecos proposta no dia anterior, as duplas se orga-
nizaram, ensaiaram e escolheram imagens impressas, disponiveis no Laboratdrio,
para servir de cendrio em suas cenas. Uma camera de video foi colocada num pe-
destal, uma iluminagdo basica ajustada e iniciaram as gravagdes. Os alunos segu-
ravam os pés dos bonecos para manipulé-los de forma simples, apenas mexendo-os
para indicar que estdo falando. O enquadramento era em plano americano, do joe-
lho pra cima do personagem, para nado mostrar as maos dos manipuladores. Nesse
exercicio, o objetivo principal era estimular a criatividade tanto na elaboracdo das
histérias, quanto na criacdo das vozes e interpretacdo. Cada dupla apresentou sua
cena, e ao final das apresentacdes, os videos gravados foram exibidos para a turma,
que se divertiu muito com as histérias criadas. O instrutor fez uma avaliagdo das

apresentacdes e abriu uma discussao sobre o desenvolvimento da atividade que foi
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muito bem avaliada pelos alunos. Para a aluna Melina Marcelino “a atividade com
os bonecos foi fantéstica, pois como ja tinhamos um personagem, o desafio era pen-
sar numa voz que cabia e num texto que fizesse sentido e trabalhar em dupla rende

mais, porque acontece a troca de ideias e de texto na cena.”

Cenas criada pelos alunos

A etapa final da oficina foi de interpretacdo e sincronizacdo de vozes com o
video. Nesse momento, o instrutor selecionou um curta de animacao e exibiu sem
audio para turma. O exercicio proposto foi criar didlogos e vozes para os persona-
gens em cena e interpretd-los. Para esta atividade foi utilizado um microfone pro-
fissional num pedestal, um monitor de 22 polegadas e um notebook com um soft-
ware livre de gravacdo de dudio. Os alunos se posicionaram atrds do microfone, de
frente para o monitor onde os curtas exibidos sem audio. As vozes foram gravadas
em sincronia com o video, de acordo com a entrada de cada personagem em cena.
Os didlogos criados imprimiram as vivéncias e criatividade dos alunos. A atividade

necessitou de muita concentracdo e desenvoltura para lembrar do texto e sincroni-
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zar a fala com o movimento de boca e expressao dos personagens em cena. A pro-
posta foi repetida para outros videos de animagao. Foram realizados 17 videos du-
blados nos 7 altimos dias de oficina, com resultados bastante satisfatorios de acor-
do com as avaliacoes dos alunos e instrutor.

No altimo dia da oficina, foi organizado uma festinha de confraternizacdo da
turma. O instrutor, solicitou aos alunos que escrevessem suas opinides sobre o pro-
cesso desenvolvido. Todos escreveram e depois fizeram um relato oral dessa vivén-
cia. Alguns alunos se emocionaram ao falar da experiéncia. O clima da sala neste
encerramento era de emogdo e entusiasmo, passavam a sensacdo de terem vivido
momentos especiais em suas vidas. O aluno Aderilton Jtnior avaliou a oficina co-
mo “Otima! Perfeita! Inovadora! A melhor coisa que ja aconteceu em Belém nos
altimos anos! Por que nos fez acreditar que o sonho de ser dublador esta bem mais

préximo.”

3- REFLEXOES E CONSIDERACOES FINAIS

Segundo o animador escocés Norman McLaren, animacdo é a arte do movi-
mento que se desenha. Essa é a grande premissa desta linguagem, a recriacdo do
movimento, a ilusdo de movimento por meio de imagens sequenciais sobrepostas
exibidas em 12, 15, 24 ou 30 quadros por segundo. Assim, ao produzimos uma a-
nimacgdo utilizando uma “mesa de luz, desenhamos uma figura num quadro inicial,
e para que haja animacao, necessitamos de um desenho seguinte indicando o mo-
vimento que aquela figura ird realizar. Entre a figura desenhada inicialmente e a
criada posteriormente, é desenhado o que chamamos de quadro intermedidrio, ou
varios quadros intermediarios, que da fluéncia a animagdo. Comparo o primeiro
desenho com o tempo pretérito, que representa nossas origens pessoais, N0sso pon-

to de partida; O segundo desenho como a projecdo do tempo futuro, pois projeta-

4 Mesa de Luz: mesa de desenho com tampo semitransparente e iluminagdo embutida que permite visualizar
desenhos em folhas de papel sobrepostos.
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mos onde queremos chegar; E o terceiro desenho, o intermedidrio, como nosso
tempo presente. E assim é no processo de ensino- aprendizagem: Elaboramos nos-
sas mediagdes, nosso presente, a partir de nossas experiéncias, considerando onde
queremos chegar. Dewey diz a que experiéncia remonta ao que foi aprendido no
passado e se reporta ao futuro para se aprimorar a inteligéncia quando existe al-

gum problema.

[...] o processo de reconstrucdo e reorganizacdo da experiéncia, pelo qual
lhe percebemos mais agudamente o sentido, e com isso nos habilitamos a
melhor dirigir o curso de nossas experiéncias futuras (DEWEY, 1978, p. 17).

Ao analisar a trajetéria de David Matos, é notdria a pluralidade de seus sabe-
res e experiéncias, mesmo num breve relato focado muito mais em sua vida profis-
sional. Do sonho de escrever roteiros, motivados pelos filmes classicos que assistia
na infancia ao lado da avo, até a criacdo de roteiros das séries Catalendas e Icamia-
bas na Amazonia de Pedra, somam-se diversas vivéncias artisticas, que atravessam
a danca, o teatro, o teatro com bonecos, a iluminacdo teatral, a arte educacéo e o
audiovisual. Um caminho de vida dedicado a uma variada producdo artistica se

reconstréi nas suas mediagdes em oficinas de arte.

[...] a experiéncia, para ser educativa, deve conduzir a um mundo expansi-
vo de matérias de estudo, constituidas por fatos ou informacdes, e de idéi-
as. Esta condicao somente é satisfeita quando o educador considera o ensi-
no e a aprendizagem como um processo continuo de reconstrugao da expe-
riéncia (DEWEY, 1958, p. 118).

Na dinamica dos Jogos cantados, na primeira etapa da oficina de Dublagem
para Desenho Animado, David reproduz seus aprendizados na Aldeia, espaco de
convivéncia, onde aprendeu alguns jogos cantados, sua ferramenta de conhecimen-
to coletivo e individual dos participantes das oficinas. Ao conhecer a poténcia deste
recurso nas oficinas, David diz que “depois da Aldeia, dei continuidade a pesquisa

de jogos anexando-os a minha préxis de trabalho. Para cada oficina de jogos que
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realizo obtenho um novo jogo e vou anexando-o ao elenco existente.” Essa é uma
caracteristica fundamental num educador, o ato de pesquisar e se educar para ala-
vancar, de forma expressiva, seus métodos pedagodgicos, numa incessante busca

por conhecimento e aprendizado.

Nao hé ensino sem pesquisa e pesquisa sem ensino. Esses que-fazeres se
encontram um no corpo do outro. Enquanto ensino continuo buscando, re-
procurando. Ensino porque busco, porque indaguei, porque indago e me
indago. Pesquiso para constatar, constatando, intervenho, intervindo, edu-
co e me educo. Pesquiso para conhecer e o que ainda ndo conheco e comu-
nicar ou anunciar a novidade. (PAULO FREIRE, 2002, p.16)

Na etapa seguinte, quando o instrutor propde aos alunos criar uma encena-
¢do com bonecos gravada em video, se percebe claramente a referéncia de suas ex-
periéncias com teatro de bonecos, roteiro e audiovisual. A concepgao artistica da
série Catalendas estd muito presente nessa proposta de atividade que aciona dife-
rentes competéncias para sua realizagdo, como a elaboracdo de narrativa com dia-
logos, manipulacdo de bonecos, criacdo de voz e filmagem. Um terreno transdisci-
plinar muito familiar para o instrutor, que experienciou cada uma dessas etapas, ja
que na producao do Catalendas era roteirista, manipulador de bonecos e dublador.

Para esta atividade, David instrumentaliza os alunos com orienta¢des sobre
roteiro e dramaturgia, objetivando um melhor resultado prético. No entanto, a cria-
cdo das histérias, didlogos, interpretacdo e vozes foram referenciadas apenas nas
vivéncias e imaginacdo dos alunos. Nao houve uma preparacdo para que cada uma
dessas habilidades fossem desenvolvidas com base em uma técnica apresentada. A
atividade é colocada como um desafio no intuito de provocar a experimentacdo ar-
tistica. O instrutor utiliza esse exercicio para observar a desenvoltura de cada alu-
no, no que se refere a criatividade, interpretacao e impostacdo da voz.

Segundo Tardif (2002, p.39) “o professor ideal é alguém que deve conhecer
sua matéria, sua disciplina e seu programa, além de possuir certos conhecimentos

relativos as ciéncias da educacgao e a pedagogia e desenvolver um saber pratico ba-
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seado em sua experiéncia com os alunos”.

Na realizacdo dessa pesquisa, observei na prética, o quanto as experiéncias
pessoais do educador estdo presentes em suas mediacdes, e que quanto mais diver-
sificadas e intensas forem essas vivéncias maiores podem ser as possibilidades inte-
rativas e transdisciplinares no ensino aprendizagem. Notei também que tratar a
metodologia ndo apenas como um planejamento, mas como um ato criativo torna a
experiéncia do fazer-aprender muito mais estimulante. O carater desafiador e expe-
rimental das atividades propostas, parecem funcionar como um propulsor de curi-
osidade e vontade de fazer. A integracao da turma por meio de jogos cantados pro-
duz melhor aproximagao entre os alunos, criando um ambiente social propicio a
invengdo e a expressao artistica, que necessita desse desprendimento psicolégico
para acontecer com mais liberdade e envolvimento, como num jogo de agao e rea-

¢do que busca por adequacédo e superagao.

O ser humano sofre a experiéncia e reage ao mesmo tempo. E um ser vivo
que estd em seu ambiente, sente a repercussao, reage com a légica e busca
conseguir os meios para se adaptar. O ponto central para Dewey nao é o
sujeito nem o objeto, nem a natureza ou o espirito, mas as relagdes entre e-
les: a experiéncia significa integracdo. As idéias e os fatos ndo existem fora
da experiéncia. (DEWEY, 1958, 1980).

Outro aspecto fundamental nesse processo de ensino-aprendizagem diz res-
peito aos alunos. Apesar do foco principal deste estudo ser o educador/mediador,
as decisOes estratégicas de ensino sdo projecdes desta reunido de pessoas com suas
vivéncias e visdes de mundo. O levantamento do perfil da turma, foi mais superfi-
cial e destacou apenas informagdes como idade, sexo e escolaridade. Inclusive, era
uma turma mais madura em relagdo a outras do laboratério de Animacgado, que cos-
tuma ser composta mais por adolescentes. Cheguei a considerar um maior apro-
fundamento nesse perfil da turma. Porém, avaliei que uma pesquisa mais abran-
gente do corpo discente, desviaria da minha problematica e poderia ser outro as-

pecto de abordagem no futuro. Assim, a complementacao desse perfil com depoi-
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mentos sobre algumas atividades e sobre a oficina me pareceu satisfatoria.

Avalio que essas reflexdes possam contribuir no planejamento das capacita-
¢Oes e formacao de instrutores das Oficinas Curro Velho, considerando abordagens
mais sensiveis e atentas aos saberes e experiéncias dos educadores, que possibilitem
novas experimentacdes em diferentes linguagens artisticas. Pois a ampliacdo das
possibilidades de aprendizado em diferentes areas do conhecimento podem pro-

mover uma educacdo mais abrangente e estimulante.
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