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Entre o relégio da Alice, e os ponteiros do munde académico, uma portinha se abriu.
De |& ndo saiu nenhum coelho com uma cartela, muite menos uma pogdo mdgica que
“desbaratinasse” o processe de escritq, pelo contrdrie, a porta me levou a um labirinte,
e nele continue. Talvez eu fenha entrade ne munde académico come a menina Alice a
procura de uma pogdo, uma chave, um caminhe para peder percorrer de forma sequra ©
Ensine de Arte, mas na redlidade o que eu encontrei foi um munde bastante concreto e

tedrico que me fez ter certeza que do labirinto eu s6 sairia se desistisse de estudar.

A cada nova chave alcangada pelo conhecimento, uma nova perta se abria e com ela
uma infinidade de desafios revestidos de possibilidades. Da menina Alice que sonhava em
carregar uma mala cheia de objetos propositores, nasceu uma outra que percebia que a
Arte ndo poderia estar ligada somente no campe das ideias, portante pesquisou
obstinada que sua {do senhada mala se fornaria repleta de objetos dialéticos para

pensar o ensino de arte.

A mala foi ficande muite cheia de tecrias, e quante mais estudava, mais sentia a
necessidade de se desfazer de um modelo prento, pois isso em nada se parecia com a
teoria que estudava. Foram longas noites de insénia, até que entre uma perta e outra,
sentei-me com as minhas ideias, e todas elas me convenceram que o problema do ensine
de Arte ndo estd no “material” em si, como propunha na criagio dos objetos dialéticos,

mas na forma em que se estabelece esse -I'raje‘ro estético nas escolas.

A resposta parecia ébvia: da escrita densa, a menina que aderava “devanear” precisava
voltar para casa e rever sua escritq, ela precisava estar nela, na sua trajetéria dialética

pele ensine de Arte.

Agera sim, sem malas, com alquns mapas e rascunhos. uma rota de fuga, para pensar e

viver o Ensine de Arte nas Escolas.



Acervo pessoal

Arte: Samira Poffo (2018).

Entre tantas costuras que me propus a fazer para conseguir vestir esta pesquisa na
minha existéncia, a palavra que eu mais tenho ternura em bordar vem do latim “gratus” que
significa ser acolhido. O que nao significa que no avesso néo existam remendas e alinhavos
que s6 quem produziu pode sentir. A escrita, assim como a trajetéria como professora, €
repleta de agulhas sem ponta, linhas que desalinham e tramas que se tornam n6. E € nesse
molde que a pesquisa e o cotidiano se camuflam, ndo por serem do mesmo tecido, mas
porque é dele que nos constituimos pesquisadores que sentem na pele as angustias da
vida humana.

Por sentir tanto, eu agradecgo principalmente a Arte, por me permitir me tornar ainda
mais humana ao transBORDAR a minha existéncia.

Agradeco a todas as mulheres que vieram antes de mim e que nunca se deixaram
de se “pintar” para a vida. E por todas elas que “teimo” em me desenvolver intelectualmente,

pois me ensinaram a nao desistir de nada e nem por nada.



A primeira delas que quero bordar aqui, € Maria Benta, minha vaidosa avo que
brilhou muito em vida e agora € a forga do céu que vem a me iluminar, sei que esta
conquista é nossa.

Ao meu primeiro amor, minha mée. A quem me deu linha e agulha para eu aprender
a costurar todos os desafios da vida. Foi com ela que eu aprendi que a vida € um eterno
rasgar-se e remendar-se, como diria Guimaraes Rosa.

A dona da bola, aquela que vai la e faz, minha irma Karol, a que me ensinou a mostrar
os dentes e nao titubear, porque além de todos os desafios a vida € uma festa, e ja que
estamos vivos, bailemos.

Entre Rosas, Carmens, Marias, amigas, companheiras de” professorar”, dedico o
descanso de agulhas, porque mais importante que costurar € saber que vocé tem uma
almofada de aconchego para descansar.

Agradeco a minha orientadora Cristina, que me desafiou e me permitiu acreditar em
mim em todos os momentos.

Ao meu pai, por me doar um pouquinho de loucura e amor a Arte. Somos perfeitos
na nossa imperfeicdo, se nao fosse vocé, ndo seria eu aqui escrevendo esta historia.

Para todos aqueles que fizeram parte desta travessia, agrade¢co aos Deuses e
Deusas pela oportunidade de viver todas estas experiéncias. Viver € uma revolugao e Amar
€ revolucionario.

Por fim e ndo menos importante, agradego a UDESC por estar presente neste

processo.



O Trajeto Dialético apresenta um caminho que nos leva até a esséncia da “coisa em si”
como aborda Kosik (2011), tecendo esta ponte que liga um lado(teoria) a outro (Ensino de
Arte), ou seja, o processo compreendido na mediag&o entre os conteudos historicamente
elaborados e as praticas pedagdgicas. O objetivo deste trabalho é trazer o conhecimento
da Arte de forma dialética, tanto na construcdo desta pesquisa, trazendo o arcaboucgo
historico da Arte diante da luta de classes, quando no entendimento do Trajeto Dialético em
si, que procura apresentar a Arte além da sua forma fenoménica aparente, a sua esséncia.
Para tanto, tomamos como objeto de diagnostico da realidade, a analise dos “nds(s)” que
compdem a educacao estética dentro do sistema capitalista, compreendendo como as
forgas hegemdnicas atuam na estruturagdo de um consenso na sociedade e nas politicas
educacionais. Assim, para pensar no dialogo entre Arte e Educagéo, nos apoiaremos na
Pedagogia Historico-Critica sistematizada pelo professor Demerval Saviani, que caminha
ao desencontro do movimento hegeménico, tendo como fio condutor dessa trajetéria o
processo criador, partindo da contextualizagado da producéao historica da humanidade como
meio de proporcionar o conhecimento estético critico para além da industria cultural.
Compreendendo que uma coisa significa outra quando muda de lugar apresentamos como
objeto de pesquisa a questdo: como os trajetos dialéticos de Arte contribuem para
compreender a realidade e superar a alienagado no Ensino de Artes escolar?

Palavras-chave: Ensino de Arte. Trajeto Dialético. Pedagogia Historico- Critica. Formagao
de Professores.



The Dialectical Path presents itself as a path that takes us to the essence of the “thing in
itself” as kosik (2011) addresses, weaving this bridge that connects one side (theory) to the
other (Art Teaching), that is, the process understood in the mediation between historically
elaborated contents and pedagogical practices. This work intends to put the thing in
dialectics, both in the construction of this research, bringing the historical framework of Art
in the face of class struggle, as in the understanding of the Dialectic Path itself, which seeks
to present Art beyond its apparent phenomenal form, its essence. Therefore, we take as an
object of reality diagnosis, the analysis of the “knot(s)” that make up aesthetic education
within the capitalist system, understanding how hegemonic forces act in the structuring of a
consensus in society and in educational policies. Thus, in order to think about the dialogue
between Art and Education, we will rely on the Historical-Critical Pedagogy systematized by
Professor Saviani, who walks towards the mismatch of the hegemonic movement, having
the creative process as the guiding thread of this trajectory, starting from the
contextualization of the historical production of humanity as means of providing critical
aesthetic knowledge beyond the cultural industry. Understanding that one thing means
another when it changes place, we present as a research object the question: how could
the dialectical paths of Art contribute to understanding reality and overcoming alienation in
School Arts Teaching?

Keywords: Art Teaching. Dialectical Path. Historical-Critical Pedagogy. Teacher training.
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V‘
AnTERNUC

Para comegarmos a percorrer este trajeto dialético, precisamos mostrar por onde
nos guiamos para poder concretiza-lo. Como toda criagdo humana que ndo surge a partir
do nada, este trabalho de mestrado é reflexo dos estudos realizados no Grupo de Pesquisa:
Arte e Formacao nos Processos Politicos Contemporaneos/UDESC e do esforgo

continuo de pensar o Ensino da Arte dentro da Pedagogia Historico Critica.

Para tanto, estruturou-se nesta pesquisa um arcabouco tedrico sobre a Arte na
perspectiva do materialismo histérico, sendo nesta concepg¢ao que no primeiro capitulo foi
‘bordado” 1. O ENCONTRO: A funcao da Arte, a fim de compreender sua funcgao,
embasando-se no entendimento de Fischer (2012) que nos coloca que a Arte é também
uma realidade social que expressa a esséncia do trabalho humano nao alienado. Seguindo

by

esta mesma linha, Vazquez, traz sua compreensao de Arte vinculada a necessidade
humana que busca configurar a sua propria consciéncia na sua existéncia. Aqui
evidenciamos que é pelo trabalho “impresso” na Arte que a razdo, e a sensibilidade das
emocgdes humanas sao constituidas como conhecimento histoérico que precisa ser

transmitido socialmente.

No entanto, com o dominio do capitalismo a fun¢ao da Arte foi se perdendo cada vez
mais, embora alguns artistas buscaram escapar desta “massificagéo”, a fungao estética da
Arte foi se vinculando cada vez mais a sociedade do consumo como uma mera mercadoria.
N&o imprimindo a esséncia humana, a Arte ndo consegue exercer sua fung¢ao social, pois
esta encharcada dos valores hegeménicos de produzir fetiches. Desta forma, a classe
dominante se apropria também da Arte para perpetuar os valores ideoldgicos do
capitalismo, a fim de produzir consenso em todas as formas de o ser humano pensar, sendo

assim, mostraremos os nés que separam a Arte da sua esséncia, chegando ao capitulo do
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1.1 O DESENCONTRO: Os problemas imbricados na arte pelo capitalismo.

N&o o bastante, observamos que as engrenagens do sistema capitalista n&o apenas
tornaram a Arte uma mercadoria, como criaram uma cultura de massa. Sendo neste espaco
que olhamos para 1.2 A SEQUENCIA DO NO: A cultura de Massa estudando as analises
poéticas e tedricas de Benjamin (1980), Baudelaire (1997) e Adorno (1970) para
compreender a estrutura da sociedade moderna e as consequéncias herdadas na cultura
pela expansao do capital, interpretando a cultura de massa como uma estratégia do sistema
capitalista que atinge a sociedade como um todo, principalmente a escola.

A fim de buscar compreender alguns desses nds que constituem a sociedade do
consumo, tecemos com Kosik (1976) o conceito de dialética e como ela pode contribuir
para um maior entendimento da “coisa em si” que se manifesta em forma de fenébmeno
neste mundo da pseudoconcreticidade. Assim, buscou-se trazer o entendimento de que 2.
UMA COISA SIGNIFICA OUTRA QUANDO MUDA DE LUGAR. Desta forma, buscou-se
interpretar que a praxis esta ligada ao processo de criagdo e que a Arte nos aproxima da
“coisa em si” pela esséncia da coisa. Sendo que vem deste viés ideoldgico o esforgo de se
pensar no Ensino de Arte na Pedagogia Historico Critica.

Seguindo o entendimento d (2.1) A praxis artistica como sustentagao do Trajeto
Dialético: sistematizou-se aqui pesquisas sobre educacio estética, no anseio e costurar a
ideia da praxis revolucionaria como a linha que prende as pontas deste estudo. Desta
forma, traga-se caminhos para pensar de forma teorica a pratica do 2.2 Trajeto Dialético
dentro dos cinco passos costurados dialeticamente e estudados por Saviani. Embora o
texto apresente uma organizagao, ela ndo precisa ocorrer de forma sequencial, pois € um
exercicio de olhar para Educacao Estética dentro da PHC, para que esta possa contribuir
com a verdadeira funcao da Arte.

Para fechar este encontro e desencontro, trazemos reflexdes sobre o Ensino de Arte
no Brasil, analisando de forma critica as concepg¢des do processo criativo em relagdo aos
conteudos e recursos didaticos vinculados a pedagogia do “aprender a aprender” que se
instauram na BNCC como manobra do capitalismo para desapropriar o conhecimento da
Arte para a classe trabalhadora. Neste sentido, tais reflexdes salientam que a questao

central da pesquisa esta vinculada a construir o trajeto dialético como um caminho
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necessario a se percorrer para estruturar o Ensino de Arte com o conhecimento historico e
sensivel da humanidade pela praxis humana nao fetichizada, a fim de contribuir com a
formacéo estética da Pedagogia Historico Critica, fechamos este trabalho com 3. O (DES)
ENCONTRO: Uma coisa significa outra quando muda de lugar, quando olhamos para
a Educacdo como um espaco que perpetua as necessidades do mercado de trabalho,
precarizando o Ensino com estratégias vinculadas ao interesse da classe dominante. Se o
papel da Escola é de sistematizar o conhecimento da humanidade, por que ele ndo chega

da mesma forma para a classe trabalhadora?



13

' Acervo pessoal, “Fome de qué” - 2012.

“[...] O sistema, que ndo da de comer, tampouco da de amar:
condena muitos a fome de pao e muitos mais a fome de

abragos.”

Eduardo Galeano

20 livro dos abracos / Eduardo Galeano; traduc&o de Eric Nepomuceno. — 9. ed. — Porto Alegre: L&PM, 2002.

270p
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Capitulo 1.

-3

O encontro:

Neste primeiro capitulo, traremos uma reflexdo acerca da funcdo da Arte na
perspectiva do Materialismo histérico critico, compreendendo as derivagdes da Arte como
forma de trabalho ndo alienado, fruto da praxis humana néo fetichizada, ou seja, aquela
que n&o ignora seu valor estético, conceitual, artistico e politico pelo mercado cultural
presente na publicidade da sociedade capitalista. Sendo que € nesta concepg¢ao de Arte
que, iniciaremos com os no(s) que entrelagam o encontro com a Arte com a Educagéo, uma
vez que esta compreensdo sobre a sua fungdo se perdeu com a chegada do capitalismo.

Para tanto, resgatamos o “principio” da Arte, pois ela sera o fio condutor desta pesquisa.

Partimos do entendimento de que a Arte € resultado de um longo processo de
desenvolvimento da humanidade, e por assim ser, ela ndo € um mero produto “utilitario”
que atende as necessidades basicas da existéncia, sua fungao vai além das necessidades
materiais, por imprimir a consciéncia dos individuos que refletem a realidade de um modo
préprio, enriquecendo assim a visdo fragmentada da cotidianidade. Assim, apresentamos
como objetivo de o capitulo refletir sobre a fungdo da Arte na emancipagédo dos sentidos
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humanos compreendendo a Arte como forma de trabalho ndo alienado®, que contribui para

a formacgéao do ser total, que é tdo negligenciada na ascenséo capitalismo.

Assim, se funde a problematica de proposigdo de um Trajeto Dialético em Arte e
para o Ensino de Arte, que contribua nas discussdes acerca da Pedagogia Historico Critica,
trazendo um arcabouco tedrico, pois é fundamental compreendermos a derivagao da Arte
dentro da perspectiva do materialismo historico critico, pois se para Marx e Engels (1848)
toda a histdria das sociedades € a historia da luta de classes, entdo se faz necessario que
a historia da Arte seja enriquecida pelo estudo da luta de classes.

Entretanto, compreender o mundo pela Arte por uma perspectiva marxista € como
montar um grande quebra-cabecga, pois se a Arte € o préprio campo que pode colocar em
divergéncia a realidade social, ela se torna um espago onde atua também a forca
hegemoénica. Neste ponto, € importante ressaltar que a historia da luta de classes é
constituida por um presente e um passado, que direcionam as relagdes entre a Arte
historica e as experiéncias cotidianas que foram direcionadas a uma “forma de ver’ o mundo

e que respinga no presente, até mesmo nos livros didaticos em forma de cultura de massa.

Além disso, devo dizer que as muitas formas de compreensao da Arte na educacao,
desalinham a Arte como uma forma de trabalho humano. Distante disso, formam-se ideias
que podem ser demasiadamente idealistas sobre a funcdo da Arte em nossa sociedade.
No anseio por levantar reflexdes que nos fagam investigar qual é a natureza da relagao
estética do ser humano com a Arte, e com a realidade, adentramos nas reflexdes de alguns
estudiosos de Marx, que se tornaram também grandes fildsofos do seu tempo, dando mais
“‘uma de m&o” nos conceitos estéticos de Marx (1985).

Pois bem, para Fischer (2012) a Arte é a propria realidade social concebida nao s6
como um “substituto da vida”, mas que expressa uma relagao profunda do ser humano com
o mundo. De acordo com o autor, o ser humano tem necessidade de envolver-se com o
mundo, como um sO, integrando-o para si. Embora esta visdo tenha uma pitada de

romantismo, corrobora com as ideias de Kosik (1976), que define a Arte como o meio capaz

3 Para Marx (2005) é no trabalho que o ser humano se desenvolve intelectualmente, sendo que a cultura se
fundamentou na produgéo, ou seja, no trabalho. Entretanto, quando o trabalho ndo se dedica ao interesse da
humanidade, e sim de um grupo especifico, torna-se trabalho alienado, pois o individuo perde sua liberdade
e humanidade, torna-se apenas forga de trabalho e é transformado em coisa.
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de unir um individuo com o todo da realidade, nos fazendo compreender que a Arte é
reconhecida como praxis humana, e que possui a capacidade de transcender o cotidiano
para se elevar a verdade e a universalidade. Pois de acordo com o autor, a verdade como
percepcao do todo ndo é posta de forma nitida, pois "O ‘horizonte' - obscuramente intuido
- de uma realidade indeterminada como todo constitui o pano de fundo inevitavel de cada
acao e cada pensamento, embora ele seja inconsciente para a consciéncia ingénua."
(KOSIK, 1976 p.15) Sendo nesta perspectiva que a Arte tem a possibilidade de colocar o
pensamento do senso comum que se apresenta no cotidiano, em dialética, construindo
assim, a compreensao da universalidade que consegue unir elementos abstratos e
sintéticos, resultantes do processo de generalizagdo em um desmembramento, formando

unidades universais de elementos singulares.

Portanto, nessa concepc¢ao a Arte é trabalho essencial e préprio do ser humano. No
trabalho existe uma conexéo indissociavel entre necessidade e liberdade, como descreveu
Marx, mas também entre real-ideal, teoria-praxis. O trabalho expressa a objetividade do ser
humano, o homem deixa sua marca, a qual existe independente da consciéncia do
individuo. O processo de criagao objetificado faz parte da historia da existéncia humana e
€ pressuposto para sua continuidade. Na concepgao marxista o trabalho é a producao da
existéncia, ndo se relaciona unicamente com o emprego, portanto o trabalho produz a vida

humana e o sujeito que vive nela.

Posto isto, seguimos nesta compreensao de que a Arte € um processo de criagao
humana, que pode ser estimada como uma propensao a universalidade, desta continuidade
da existéncia humana, diante do “universal humano que surge no e pelo particular.”
(VAZQUEZ, 1978, p. 26-28). Em outras palavras, o ser humano, consciente e racional, de
uma realidade que foi dominada, integra-se da sua particularidade, que é desenvolvida pela
praxis, e “que na sua esséncia e universalidade é a revelagao do segredo do homem como
ser ontocriativo, como ser que cria a realidade (humano social)” Kosik (1976, p. 222) e
integra-a ao coletivo, trazendo na sua forma de interpretar o mundo a esséncia da

universalidade.

Do ser humano concreto, historico e social, surge a Arte como uma humanizagao da
natureza que se integra novamente na humanizagéo do ser humano, “e n&o -- de modo

algum um estado de inspiragdo embriagante.” (Fischer, 2012, p.14) Diferente do animal,
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qgue se relaciona com o mundo de forma imediata, unilateral, o ser humano encontra-se em
uma relagdo mediada, o que o faz sentir mais necessidade de relacionar-se com o mundo
e transforma-lo de forma humana. Para Vazquez (2014), a Arte e a estética, aparece como
uma dimensao essencial do ser humano, como um ser criador, que busca na sua
consciéncia a sua propria existéncia. E neste sentido que a praxis artistica é a
representacdo de uma forma de consciéncia mais elevada do trabalho criador da existéncia
humana. Ao ter uma proximidade com a realidade, o artista representa-a de forma
transfigurada em sua produgéo, trazendo até ela todas as suas intercorréncias sociais,
historicas, econémicas e culturais. Desta forma, a realidade transforma-se em experiéncia
social, que por consequéncia torna-se um repertorio de experiéncias, a qual se configura
como uma expressdo, e esta, por sua vez, toma forma na sua objetividade. Contudo,
Fischer (1987) ressalta que existe uma contradigdo dialética inerente a Arte, pois a Arte

precisa ser construida, ndo sendo somente a derivagao de uma experiéncia cotidiana.

Sabe-se que a razdo de ser da Arte modifica-se ao longo dos anos, assim como a
experiéncia do ser humano com a realidade, pois ao dominar um mundo real ainda nao
explorado, a fungdo da Arte, antes vista como magica, foi dando espago para iluminar as
relagdes sociais e contribuindo para que a humanidade pudesse reconhecer e transformar
sua realidade social. Indo ao encontro disso, Fischer (2012, p.19) ressalta que em “uma
sociedade altamente complexificada, com suas relagdes e contradicbes sociais
multiplicadas, ja n&o pode ser representada na forma de mitos". No entanto, ha um sentido
na Arte que expressa uma verdade permanente, pois esta condicionada historicamente por
um estagio social da humanidade, expressando suas necessidades e esperangas, criando
um momento de humanidade objetificada. E neste ponto que Marx reconhece o poder da
Arte em conseguir sobrepor-se a um momento histérico, desenvolvendo assim um fascinio
permanente. Cabe aqui ressaltar, que a Arte nao € mera descrigao clinica do real, a sua
funcao refere-se sempre a visao integral do ser humano, que capacita o “eu” para que possa
incorporar para si aquilo que ele ndo €, mas tem possibilidade de ser, € nesta perspectiva
que compreendemos que:

A concepcéo da arte como criagdo ndo exige uma atitude univoca diante do real
(aproximagao a suas formas e figuras, ou distanciamento delas); sublinha, antes de
mais nada, a ligagéo da arte com a esséncia humana. O homem se eleva, se afirma,

transformando a realidade, humanizando-a, e a arte com seus produtos satisfaz
essa necessidade de humanizagdo. (VAZQUEZ, 2014, p. 43)
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Sendo assim, a Arte € necessaria para que o ser humano possa conhecer e mudar
o mundo, sem perder de vista a magia do processo criador que fez parte do processo
histérico de dominag&o da natureza*, sendo desta forma que a Arte é considerada uma
forma de trabalho t&o antiga quanto o ser humano, que transforma sua natureza externa e
interna, constituindo a sua cultura em sua dupla realidade: como materialidade social e

como ideias geradas a partir dessa materialidade.

No principio da histéria da humanidade, a Arte era vista como elemento magico para
“‘dominar” a natureza e aprimorar as relagdes, entretanto, seria muito equivocado entender
que o homem primitivo nas suas tentativas de conhecer a natureza “pela imitagdo, pela
identificacdo, pela forgca das imagens e da linguagem, pela feitigcaria, pelo movimento
ritmico” (Fischer, 2012, p.45) construiu um mundo consciente de signos sociais, pois este
foi um processo longo e histérico, demarcado por inumeras conclusées equivocadas, que
de alguma forma foram preservadas na nossa compreensao de mundo. Entretanto, ao
apoiar-se na Arte, o ser humano encontrou para si uma forma mais significativa de

engrandecer seu poder diante da vida.

Sendo assim, desde os primérdios a Arte ndo procede de uma necessidade
individual, mas sim coletiva, ainda que essa caracteristica venha se modificando ao longo
dos séculos, ela ndo se perde totalmente na sociedade moderna, mesmo com a
estruturacdo da sociedade de classes., estudada por Marx e Engels (2007), estes
empenharam-se em documentar esse processo de transicdo de uma sociedade tribal e
comunitaria para o surgimento do intercambio comercial que transitava entre a propriedade
privada e as forgas produtivas, tendo o estado como mantenedor da ordem e das classes
sociais. A respeito destas organizagdes sociais, Fischer (2012) descreve que, a medida que
as unidades tribais vao sendo desconstituidas pela divisdo de trabalho, o ser humano vai
se afastando cada vez mais da natureza e do coletivo, perturbando seu equilibrio com o
mundo exterior, de acordo com o autor, muitos ficavam em histeria, “fora de si mesmo”.
Assim, em um grande esfor¢co de recriar o sentido do coletivo, alguns destes recebiam
entidades que surgiam como profetas para guiar o grupo. O artista estava dentro destas
representacdes, sendo um porta voz da sociedade, retratando os interesses do coletivo,

criando um eco das experiéncias do seu povo, da sua classe, do seu tempo, expondo as

4 FISCHER, Ernest. A necessidade da arte. 9. ed. Rio de Janeiro: Guanabara Koogan,1987.
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necessidades humanas das relagdes essenciais, entre o sujeito e a natureza e o sujeito e
a sociedade, desenrolando-os dessas relagbes. Também pode ser compreendido através
dos estudos de Fischer (2012), que as pessoas “fora de si mesmo” reproduziam o coletivo
perturbado no interior dos individuos. A magia foi dando espago para um olhar coletivo ao
social, pois, “numa sociedade diferenciada, a Arte se desenvolveu fora da magia
precisamente em decorréncia da diferenciacdo e como resultado da alienacdo a que
conduziu essa diferenciagao.” (Fischer, 2012 p.50) Seguindo nesta mesma linha tedrica,
Lukacs (2010) nos traz que a necessidade de “fazer arte” surgiu na vida cotidiana de forma
involuntaria, sem a intencionalidade consciente da vontade artistica, o que nos faz
compreender que os seres humanos s6 desenvolveram a Arte como uma atividade estética
independente, quando tiveram consciéncia de uma trama de mediagbes e categorias com

a sua existéncia material e espiritual.

A partir destes autores apresentados até entdo, é concebivel compreender a Arte
como uma poderosa voz da coletividade, que foi perdendo espago do pensar coletivo para
a classe dominante, de acordo com Adorno (1997), as classes que detinham o poder sobre
outras, recrutavam a Arte a servigo dos seus proprios interesses particulares. Nao obstante,
os artistas tinham a possibilidade de esclarecer de forma profunda os acontecimentos,
pondo em questionamento as ideias da hegemonia burguesa, “parece inexplicavel até que
nos disponhamos a compreender a Arte como um meio individual de retorno ao coletivo.”
(Fischer, 2012, p. 56) No entanto, apesar de os autores apontarem uma grande tarefa social
aos artistas, eles s6 podem expressar aquilo que o seu tempo e suas condi¢des sociais tém
a lhe oferecer. Por este motivo, a subjetividade do artista consiste em que a sua experiéncia
seja fundamentalmente similar a dos outros homens do seu tempo e de sua classe, e para
tornar essa experiéncia ainda mais forte, mais consciente e concentrada, o artista precisa
apreender as novas relagdes sociais para que provoque a autoconsciéncia da humanidade
ao expressar sentimentos que, até o presente momento ndo haviam sido representados de
forma objetificada. Fischer (2012) acredita que a sensibilidade do artista é to intensa que
ele é capaz de canalizar esses sentimentos, que aparentemente parecem restritos no seu
‘eu”, para um coletivo, o “N6s”, que por sua vez pode ser reconhecido até na subjetividade
da personalidade do artista:

A arte pode elevar o homem de um estado de fragmentagdo a um estado de ser
integro, total. A arte capacita o homem para compreender a realidade e o ajuda nao
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s6 a suporta-la como a transforma-la, aumentando-lhe a determinagao de torna-la
mais humana e mais hospitaleira para a humanidade. A arte, ela propria € uma
realidade social. (FISCHER, 2012, p. 57)

Nesta perspectiva, € possivel entender que o artista € um ser que pode partir da
totalidade da realidade para uma maior compreensao da universalidade das coisas.
Contudo, como ja abordamos nesse texto, esse processo representa algo que difere da
ideia de coletividade vivenciada no primitivo. Ele cria uma ressonancia com o passado no
sentido de transforma-lo partindo de sua raiz, mostrando a “coisa em si”, que Kosik (1976)
descreve como um fendmeno que atinge a esséncia. Pois embora o artista sozinho nao
consiga modificar de forma radical a realidade social, ele tem os meios de express&do ao
seu favor para mostrar como a realidade se produz, ou seja, a sua raiz. E € neste sentido,
que Marx diz que “ser radical é agarrar as coisas pela raiz. Mas, para o homem, a raiz € o
préprio homem.” (Marx, 2005, 9. 151.)

Ao tomarmos como ponto de partida as objetivagbes realizadas pela Arte e pela
ciéncia, que sdo oriundas da necessidade da vida cotidiana e para elas se voltam,
percebemos que existe uma dialética que para Lukacs (1966) provoca uma ‘[..]
contraditoriedade entre a cotidianidade por uma parte e a ciéncia ou a arte por outra.”
(LUKACS, 1966, p.77). Pois é sempre uma dialética histérico-social, portanto, a decadéncia
da sociedade também é produzida pela mesma, e neste sentido “a Arte, para ser
verdadeira, precisa refletir também essa decadéncia. Mas, a menos que ela queira ser infiel
a sua fungao social, a Arte precisa mostrar o mundo como passivel de ser mudado.”
(FISCHER, 2012, p.58). No entanto, a Arte por fazer parte da superestrutura® da sociedade
€ envolta de valores ideoldgicos das distintas classes. Apesar disso, a Arte ndo pode, nem
deve, ser reduzida apenas como uma ideologia, pois ela abarca em si uma totalidade da
estrutura artistica, que envolve o processo criativo do artista.

A obra de arte supera assim o humus histérico-social que a fez nascer. Por sua
origem de classe, por seu carater ideoldgico, a arte é expresséo do dilaceramento
ou divisdo social da humanidade; mas por sua capacidade de estender uma ponte

entre os homens através da época e das sociedades de classe, a arte revela uma
vocagao de universalidade, e prefigura de certo modo, o destino universal humano

5 Compreende-se como superestrutura as formas de consciéncia social: politica, filosofia, religido, ciéncias, e
as artes etc. Para Gramsci (1999) a superestrutura possui grande influéncia sobre a estrutura, para ele os
intelectuais e as ideias que divulgam alteram a maneira como os homens se relacionam com a politica e com
os meios de producdo. A classe trabalhadora sé conseguiria se opor ao capitalismo se conquistasse a
hegemonia das ideias que sempre estdo ligadas a classe dominante. GRAMSCI, Antbnio. Cadernos do
carcere. v.1. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1999.
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que so chegara a realizar-se efetivamente numa sociedade, mediante aboli¢éo dos
particularismos, materiais e ideolégicos de classe (VAZQUEZ, 1978, p. 27).

Uma vez que, a Arte também é uma forma de ideologia, por n&o estar isenta do
contexto mais amplo no qual € concebida, percebemos que ha nela uma contradigao.
Véazquez (1978) destaca que a relagdo da Arte com a ideologia®, além de contraditoria, é
complexa e complementar, o que requer cuidado para nao cair nos dois extremos. O
primeiro, diz respeito a perspectiva ideologizante, que vincula a Arte a uma forma de
imposigao de uma determinada classe social. O segundo, ao tentar negar as determinagdes
ideoldgicas da arte, acredita que esta imune as determinagdes sociais. Para Marx (1989)
que entende a Arte como produto do ser social, diz que “[...] o carater social € o carater
universal de todo o movimento; assim como a sociedade produz o homem enquanto
homem, assim ela é por ele produzida. A atividade e o espirito sdo sociais tanto no conteudo
como na origem; sado atividade social e espirito social. O significado humano da natureza
s6 existe para o homem social.” Marx (1989, p. 194)

Neste sentido, a Arte € um elemento cognoscivel no instante que representa a
realidade historica, possibilitando um olhar mais humano do mundo pelo filtro ideologico do
artista, mas assim como a Arte ndo pode ser sinbnimo de ideologia, ela também ndo mostra
a realidade como esta posta, a objetiva. Diferindo-se da ciéncia que explica o mundo, a Arte
tem como conhecimento especifico compreender o mundo humano:

O homem é o objeto especifico da arte, ainda que nem sempre seja o
objeto da representagdo artistica. Os objetos ndo humanos
representados artisticamente ndo sdo pura e simplesmente objetos
representados, mas aparecem em certa relagdo com o homem; ou

seja, revelando-nos ndo o que s&o em si, mas o que sao para o0 homem,
isto €, humanizados (VAZQUEZ, 1978, p. 35).

Desse modo, a Arte n&o reflete de forma objetiva uma parte qualquer do real e sim
captura as relagbes que o ser humano tem com a realidade, conforme esta se apresenta
para ele. Neste ponto, que a Arte enquanto forma de conhecimento consegue estabelecer
uma relagdo dialética com o homem, pois ao criar o objeto artistico a partir da sua
subjetividade, faz dela uma objetivagdo da sua vivéncia com o mundo, tornando-se objeto

6 Para Marx (1989) o conceito de ideologia é vinculado ao conjunto de proposigdes e que na sociedade
burguesa tem a finalidade de fazer aparentar os interesses da classe dominante com o interesse coletivo,
construindo uma hegemonia daquela classe.
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de conhecimento e fruigdo que pode recriar o ser humano neste processo. E nesse sentido

que Marx (2006) escreve, em seus Manuscritos econdmicos e filosoficos, que:

[...] vendo a questdo do ponto de vista do subjetivo, verificaremos que o sentido
musical do homem é despertado apenas pela musica. A musica mais bela ndo tem
nenhum sentido para o ouvido ndo musical, pois ndo é para ele um objeto, porque
0 meu objeto s6 pode ser a manifestagao de uma das forgas do meu ser. A forga do
meu ser € uma disposicéo subjetiva para si, porque o sentido de um objeto para
mim sé tem sentido para um sentido correspondente e vai precisamente tao longe
quanto o meu sentido. [...] S6 pelo desenvolvimento objetivo da riqueza do ser
humano é que a riqueza dos sentidos humanos subjetivos, que um ouvido musical,
um olho sensivel a beleza das formas, que numa palavra, os sentidos capazes de
prazeres humanos se transformam em sentidos que se manifestam como forgas do
ser humano e sédo quer desenvolvidos, quer produzidos. Porque nao se trata apenas
dos cinco sentidos, mas também dos sentidos ditos espirituais, dos sentidos praticos
(vontade, amor, etc.), numa palavra, do sentido humano, do carater humano dos
sentidos que se formam apenas através da existéncia de um objeto, através da
natureza tornada humana. A formacgéo dos cinco sentidos representa o trabalho de
toda histéria do mundo até hoje. O sentido sujeito as necessidades praticas vulgares
n&o passa de um sentido limitado (MARX, 2006, p.143- 144).

Diante do exposto, compreendemos que a sensibilidade para a arte musical s6 pode

ser despertada pela propria arte musical produzida pelo ser humano, o que exemplifica o

carater mutuo na relagdo homem versus trabalho, entre trabalho utilitario e criagdo estética

exposta por Marx (2006). O trabalho possibilitou ao ser humano transformar ndo sé a

natureza que o cercava, mas a sua propria realidade determinada por suas necessidades

humanas. Quanto mais complexas tornavam-se essas necessidades, mais 0 homem se

aprimorava e tomava consciéncia do seu desenvolvimento enquanto espécie, transmitindo
historicamente suas novas percepgdes sobre a objetificagdo da natureza, ou seja:

Pressupomos o trabalho sob a forma exclusivamente humana. Uma aranha executa

operagdes semelhantes as do teceldo, e a abelha supera mais de um arquiteto ao

construir sua colmeia. Mas o que distingue o pior arquiteto da melhor abelha é que

ele figura na mente sua construgédo antes de transforma-la em realidade. No fim do

processo de trabalho aparece um resultado que ja existia antes idealmente na

imaginagédo do trabalhador. Ele ndo transforma apenas o material sobre o qual

opera; ele imprime ao material o projeto que tinha conscientemente em mira, o qual

constitui a lei determinante do seu modo de operar € ao qual tem de subordinar sua
vontade (MARX, 1994, v.1, p. 202).

Assim, o ser humano elabora sua experiéncia criativa através do trabalho, e € nele
que encontra o sentido vital da sua humanidade. Além disso, Marx (2008) afirma que € pelo
modo de producgao da vida material que é condicionado o processo da vida social, politica
e intelectual. “Nao é a consciéncia dos homens que determina o seu ser; ao contrario, é o
seu ser social que determina sua consciéncia” (MARX, 2008, p. 47). Neste seguimento, a

Arte é a expressdo maxima da consciéncia dos individuos do potencial criativo e nela o
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homem elabora todos os seus sentidos humanos. Nesse caso para Marx (2008) a categoria
trabalho ndo se relaciona a um posto de emprego, é muito mais ampla, diz respeito a

producdo da vida material, o que o sujeito faz para sobreviver no mundo.

Porém, com a chegada do capitalismo as relagdes de trabalho ficaram ainda mais
emaranhadas, complexificando também os sentidos humanos, para o capitalismo existir, se
manter e ampliar sua dimensao de projeto societario, ele necessita da exploragdo dos
homens, esse € o mecanismo de reprodugao do capitalismo e a Arte como produgao
humana, néo fica fora desse cenario. A Arte tida como um trabalho nao utilitario, que ainda
nao € vista como uma mercadoria fetichizada, mas essencialmente humana, comecga a
perder seu espaco de produgao da criagao da existéncia humana, tornando os humanos
cada vez mais alheios daquilo que eles préprios produzem. Marx descreveu isso como
trabalho alienado que “aliena a natureza do homem, aliena 0 homem de si mesmo, o0 seu
papel ativo, a sua atividade fundamental, aliena do mesmo modo o homem a respeito da
especie; transforma a vida genérica em meio de vida individual.” (MARX, 2003, p.116).
Neste sentido, a produgdo material é percebida por Marx (1973) antes da consciéncia
estética, pois somente o ser humano é capaz de produzir seus meios de producédo e
relacdes materiais. E nesta logica que Vazquez (1978) compreende a produgdo e o
consumo dos objetos estéticos, que embora representem um valor estético na produgéo e
no consumo, esta vinculado a finalidade que os objetos artisticos tém a cumprir no interior
das relagdes sociais. para este autor, quando a Arte esta engendrada dentro das leis do
mercado, os valores humanos s&o deixados de lado em troca dos interesses econémicos:

Convertida em mercadoria, a obra de arte perde sua significagdo humana, sua
qualidade, sua relagdo com o homem. Seu valor — sua capacidade de satisfazer
uma necessidade humana especifica mediante suas qualidades estéticas — ja ndo

se funda nela mesma, e, portanto, em suas qualidades estéticas especificas, mas
em sua capacidade de produzir lucro. (VAZQUEZ, 1978, p. 216)

Para produzir lucro, o sistema capitalista se apoiou no conceito de alienagéo,
afetando profundamente as relagdes sociais e tudo que surge dela, incluindo a Arte, sendo
neste sentido que Vazquez (1986) descreve que no capitalismo “a histéria do homem nao
passa da histéria da alienagdo do ser humano no trabalho” (VAZQUEZ, 1986, p. 137).
Consequentemente, compreendemos que a produgdo material, ao final de todo processo,
também determina a necessidade que o ser humano tem de contemplar a mercadoria como

objeto estético ou como fetiche. Assim também €& determinada a existéncia da producao
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artistica, ligada a necessidade dos homens, de expressar sua experiéncia com a realidade,
transformando a natureza de forma humana, pelo trabalho criador. E neste processo que
se explicita a apreciacao, a razao e a emogao, como area de conhecimento construida e
transmitida socialmente. Ainda assim, o conhecimento “estético”, é reflexo de uma
sociedade de “verdades e enganos” e a Arte passa a ser usufruida como mercadoria que
nao se apropria da fung&o social, pois traz consigo as contradi¢des do valor de uso e valor
de troca dos produtos estéticos préoprios da sociedade capitalista que prioriza o mercado,

nao emancipando os sentidos humanos.



O sistema:

Com uma das maos rouba o que com a outra empresta.

Suas vitimas:
Quanto mais pagam, mais devem.
Quanto mais recebem, menos tém.
Quanto mais vendem, menos compram.

Eduardo Galeano
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i1.1.0 D[HSen@goniir o

Os problemas imbricados na Arte
pelo capitalismo:

Analisando as constantes transformacdes sociais marcadas pelo despertar do
capitalismo, procura-se compreender neste 1.1 Desencontro, as consequéncias do
dominio do capital na producéo artistica e como os movimentos de ruptura do modernismo
procuraram escapar deste sistema que “coisificava” a Arte. Diante disto, busca-se refletir
sobre a fungao da Arte no desenvolvimento dos sentidos humanos e como esta formagao
pode contribuir para o desenvolvimento do ser total, que ndo se “embrutece” facilmente com

as manobras do capitalismo.

O capitalismo instaura uma crise profunda no trabalho, caracterizado por suas
multiplas determinagées na base da atividade humana, fragmentando a poténcia do
desenvolvimento humano. Neste sentido, o trabalho € organizado para gerar mais valia,
priorizando sempre o aumento do capital em avaria ao contentamento do ser social. De
acordo com Fischer (2012) por muito tempo, a Arte era uma atividade desinteressada para
os capitalistas, pois encaravam-na como algo suspeito que ndo gerava lucro, por nao ter
uma fungao utilitaria, e sim humana, na formacgéo dos sentidos. Sendo assim, a unica Arte
gue comporta o capitalismo é aquela que atende as necessidades do mercado. A partir dai,
€ possivel observar as constantes modificagbes que, a Arte e tudo que envolve Cultura,
sofrem pelos interesses econémicos e politicos de uma classe que consegue deter o poder
sobre a outra, a que acumula capital. Para poder moldar uma classe sobre a outra, a
producdo de Arte e Cultura é segmentada por um tipo de objetificagdo de consumo
imediato, pouco reflexivo, chamado de cultura ou arte de massas que faz parte da formagao
ideal do ser humano para o capitalismo:

[...] do ponto de vista deste capitalismo voraz, € o homem engendrado por suas
préprias relagdes; isto €, o homem despersonalizado, desumanizado, oco por

dentro, esvaziado de seu conteudo concreto e vivo, que pode se deixar modelar
facilmente por qualquer manipulador de consciéncias; em suma, o homem-massa.
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Ora, qual é a arte, ou pseudo-arte, que este homem massa pode digerir ou
consumir? Qual é a arte que o capitalismo, ja em estado de decomposigéo, tem
interesse em patrocinar fundamentalmente, sobretudo numa sociedade industrial e
altamente desenvolvida de um ponto de vista técnico, na qual se dao as condicoes
para estender e aprofundar o processo de despersonalizacdo ou massificagdo? E
precisamente a arte que podemos chamar, com toda propriedade, de arte de
massas. (VAZQUEZ, 1978, p. 276-278).

Dialogando com Vazquez (1978) nos escritos de Fischer (2012) podemos entender
como o estado de alienagao do trabalho comecou também afetar a Arte. Num primeiro
momento, o capitalismo permitiu que os trabalhadores tivessem um certo espacgo para
criarem, a subjetividade do artista ainda era de livre expressdo, “descapitalizada”,
permitindo que refletisse sobre as causas do seu tempo. Ja num segundo momento,
enquanto o artista representava temas ideoldgicos ligados a Revolugdo Francesa,
entrelacava-se com as contradi¢coes internas do sistema capitalista, que vendia a ideia de
liberdade em troca da escraviddo assalariada. Ainda de acordo com o autor, “um artista
humanista auténtico, desta época, tinha por que sentir-se profundamente desiludido em
face dos sombrios, prosaicos e, no entanto, inquietantes resultados da revolugao
democratico burguesa.” (FISCHER 2012 p.62) Sendo nesta mesma composigdo que se
chega ao colapso das artes em 18487, trazendo o fim do periodo de brilho dos artistas. A
vitoria da burguesia n&o significava a vitéria da humanidade, entravam agora em um novo
modelo de capitalismo, muito mais desenvolvido, que fragmentou de vez as relagdes
humanas com a propria natureza dos individuos no trabalho:

Os artistas e as artes entravam no mundo capitalista da producdo de mercadorias
em sua forma desenvolvida, com sua completa alienagdo do ser humano, com a
exteriorizagdo e materializacdo de todas as relagbes humanas, com a divisdo do
trabalho, a fragmentagédo e a rigida especializagdo, com o obscurecimento das

conexdes sociais e com o crescente isolamento e a crescente negagéo do individuo.
(FISCHER, 1983, p. 62-63)

Como uma peste, o capitalismo se alastrou em uma velocidade absurda, fazendo
com que inumeras invengdes surgissem com a virada do século, determinando também, o
rumo da Arte. No mesmo periodo em que ocorre a Primeira Guerra Mundial e as
Revolugdes Industrial e Russa, aparecem as primeiras manifestagdes artisticas da Arte
Moderna. Fundada num sentido estético e politico especifico com seus manifestos publicos

7 A Revolugio de 1848 teve grande importancia para que uma nova polarizagéo politica ganhasse vida. A
partir daquele momento, as lutas entre burguesia e proletariado seriam vigentes em diversas nag¢des da
Europa. Nao por acaso, haquele mesmo ano de 1848, outras rebelides de trago liberal e socialista abalaram
as arcaicas estruturas do Velho Mundo. Costumeiramente, esse conjunto de revolugdes ficou conhecido como
a “Primavera dos Povos”.
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e numa visao de interferéncia na realidade, as vanguardas modernistas apostaram na
ruptura, pois com o inicio da ascensao da burguesia como uma classe dominante, o
trabalho do artista foi sofrendo muitas transformagcbées com a constante alienagdo do
trabalho. Diante deste cenario, a condi¢cao de ser artista enquanto trabalhador, passaria a
submeter a Arte a um consumo reservado de uma elite especifica das camadas sociais
superiores. Para Mario Pedrosa (2000) 8, escritor, critico de Arte e ativista politico brasileiro,
a Arte para a classe dominante tinha um ar de refinamento nobre, e que ndo estava assim
acessivel para todos, pois ao tornar-se uma propriedade privada, a obra de arte deixava de
ter um valor em si, para representar uma moeda de troca, constituindo-se como uma
mercadoria. Desta maneira, qualquer artista que tivesse a pretensdo de viver de Arte,
estaria sujeito as exigéncias do mercado, perdendo a sua fungao essencial no processo de
producgao artistica: enquanto produgcdo humana de uma consciéncia coletiva. Com isso, o
artista ndo teria mais total controle da realidade social que esta objetificando,

transformando-se para o capitalismo em substrato do mercado.

Ainda assim, tentando se desvencilhar deste emaranhado de fios que tramavam as
producdes artisticas em uma sociedade capitalista, Pedrosa (1951) analisa uma série de
artistas europeus que acreditavam estar sendo “subversivos” ao se articularem para pensar
nas novas costuras da arte frente a esses constantes desafios impostos pelo capital. Como
a Arte poderia sobreviver a uma estrutura que a coisificava como uma mercadoria? Na
critica de Mario Pedrosa (2000), a Arte Moderna pode ter sido apresentada para o mundo
como um momento de “escape” de tudo que estava sendo proposto, onde os artistas
puderam se desvencilhar das regras oficiais académicas. A ideia era mostrar um mundo
nao tdo harmodnico, que se apresentava com o desenvolvimento do capitalismo. A Arte,
entdo produzida por esses artistas, pretende caminhar em uma direcdo oposta ao
naturalismo® até entdo vivenciado pelo século XIX. Segundo George Schmidt, aludido por
Mario Pedrosa (2000), os elementos estéticos que compde uma obra de arte do

naturalismo, podem ser representados por: a ilusdo dos corpos, a ilusdo do espago, o

8 O autor também deu inicio as atividades da Oposigédo de Esquerda Internacional no Brasil, organizagao
liderada por Leon Trotski, nos anos 1930, também escreveu sobre a critica de Arte Moderna brasileira, nos
anos 1940

9 A diferenga de uma arte naturalista para uma arte realista, esta no método e no contetido. O realismo
preocupa-se mais com o conteldo, ou seja, concentra-se na questdo de “quem” ou “o que” esta sendo pintado
e é sempre associado a promogéo da consciéncia social ou politica. Ja o naturalismo segue a risca um
método, preocupando-se mais em “‘como” a arte deve ser pintada.
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desenho polido dos detalhes, a perfeicado das proporgdes anatdmicas e da perspectiva, a
exatiddo da cor dos objetos. ' Aos poucos os artistas vdo se desvencilhando destas

caracteristicas, caminhando para uma nova forma de olhar para o mundo.

No contexto histoérico, podemos dizer que os primeiros sinais dessa ruptura,
acontece com a possibilidade de os artistas criarem ao ar livre, longe dos seus ateliés.
Pedrosa (2000) reconhece que Renoir, Monet e Pissarro conseguem romper com trés
elementos do naturalismo de uma sé vez: acabando com os detalhes, a ilusdo da matéria
e 0 absoluto da cor, dando ilusdo do corpo. A luz e a descoberta cromatica da pintura ao ar
livre, libertaram os pintores da forma de representar a natureza. Outros pintores adentram
nesta “revolugédo pictérica”, como Cézanne, Gauguin, Van Gogh, Toulouse-Lautrec e
Seraut, cada um com a sua especificidade, foram transformando as proporcoes
anatémicas, afrontando as nog¢des de espaco e perspectiva. No final do século, muitos
artistas que acompanham o “florescimento” no império capitalista nas estruturas de
inovacédo de Paris, seguem pela marginal, tentando resgatar de certa forma o primitivo
mundo que foi devastado pela mercantilizagdo da vida. A Arte ndo poderia lidar com os
objetos artisticos da mesma forma que vinha assegurando ha séculos, sendo que neste
mesmo cenario surge a fotografia como uma necessidade da vida moderna e “rapida” que

resultara com a revolugao industrial.

Ao mesmo passo que a Arte Moderna tentava fugir deste “emparelhamento”
provocado pela fotografia, ela foi responsavel por tensionar o contato com outras culturas,
nao como apresentada pelas feiras internacionais de Paris, que traziam para o espetaculo
da exposicdo, culturas consideradas “exéticas”, mas trazer um fendbmeno que Mario
Pedrosa (2000) apresenta como internacionalismo da Arte. Claro que Paris, capital da
Franca, ndo estava disposta a perder seu titulo de vanguarda das Artes, mas o movimento
modernista, visto como um marco de internacionalizag¢ao, nos faz pensar que incitou outros
continentes a representarem a sua propria realidade social, sem as rédeas do seu
colonizador. Para mais, Pedrosa (2000) acreditava que a Arte Moderna nos paises que
ainda nao tinham sido tdo afetados pelo capitalismo, teria uma repercusséao politica, ao
passo que nao trazia para o cerne artistico, as relagées de mercado de forma desastrosa,

'"Mario Pedrosa. “Panorama da pintura moderna”. In: . Modernidade ca e |a. Textos Escolhidos
IV. Sao Paulo: EDUSP, 2000. p.p. 135-175. Publicado originalmente em 1951.
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nao afetando assim, de imediato as experiéncias estéticas. Neste sentido, os paises de
terceiro mundo guardavam em si um potencial surpreendente de trazer um estado

revolucionario da Arte Moderna, resguardado das intervengdes do mercado.

Neste ponto, destaca-se a Pesquisa de Hillesheim (2018) em que é colocado em
evidéncia o mercado de Arte e como isso vai interferir na existéncia humana, principalmente
no trabalho docente no espago de “curadoria pedagdgica”, onde o professor faz uma
selecao de qual Arte entrara em sala de aula. De acordo com a pesquisadora, para que o
capitalismo sobreviva, ele precisa estar por tras de tudo, principalmente da cultura, ceifando
o retorno historico das producgdes estéticas que trazem uma bagagem cultural da
humanidade. Este € o preco da “evolugcéo” propagada pelo capitalismo neoliberal que apaga
da historia o processo de desdiferenciacao de tudo que o cerca, neste sentido:

“[...] o artista se confunde com administrador, o empresario com curador, o
professor com artista, as instituicdes museolégicas com plataformas de marketing,
as feiras com exposi¢des, as bienais com estratégias de mercado, os eventos
festivos com arte, educagéo com negécio. Todas as coisas podem ser outras coisas.
O professor de Artes € um elemento de intersec¢cdo, uma vez que tanto a sua

formagao quanto o seu objeto de trabalho encontram-se fortemente marcados pela
iniciativa privada. (HILLESHEIM, 2018, p. 96)

Nesta mesma linha de pensamento de Hillesheim (2018) sobre as novas
configuragdes Arte ao entrar no “mercado” dialogamos com Marx (1996) o qual evidenciava
que as formas econémicas se ajustavam as formas de producédo do ser humano, isso
também incluiria a Arte. Para ele, a forma como os sujeitos produzem, consomem e
comercializam acontece de forma transitéria e histérica. “A medida que adquirem novas
forgas produtivas, os homens modificam seu modo de produgéo; e, com o modo de
produgao, modificam também todas as relacdes econémicas, as quais nada mais eram que

as relagdes necessarias aquele modo de produgao” (MARX, 1966, p. 246).

Posto isto e trazendo novamente as reflexdes de Pedrosa (2000) fica a pergunta:
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I
Poderia a Arte entao, ser uma

resposta para agueles gue elucidaram

wma nova forma de pensar a realidade
social em um movimento contra — “Geumy

}Pegeménigo?
‘, -

Segundo o critico de Arte Pedrosa (2000) a revolugédo da Arte tinha um processo
independente da revolugédo politica, pois esta ja estaria a caminho e ninguém seria capaz
de deté-la. Ja a Arte se confundiria com a transformagdo do olhar dos homens. A
transformacao politica concreta e a modificacdo da sensibilidade humana por consequéncia
de uma nova experiéncia estética, ndo é dada unicamente pela forma realista que a Arte
transmite quando pinta “operarios de macacéo, famintos ou revoltados, maes proletarias,
gravidas cercadas de dezenas de filhos esqualidos, burgueses pangudos de bigodes
retorcidos em torno de uma mesa onde o champanha corria a rodo e com mulheres lascivas
no colo” (PEDROSA, 1984, 245-246). Ja no entendimento de Vazquez (1978) o realismo
nao se opera simplesmente na representacédo da realidade, ele vai além por impossibilitar
a expressao da Arte a partir do seu contexto, pois para ele, mesmo em uma obra abstrata
pode existir realismo. Embora Pedrosa (1984) acreditasse que a transformagao social
pudesse acontecer através da Arte quando existisse uma mudanga na forma como os seres
humanos compreendem a realidade. Precisamos nos atentar, pois uma Arte totalmente
voltada para a formacéo dos sentidos humanos ndo pode ser uma Arte “desinteressada”
como apresenta o critico.

[...] a Arte como linguagem é feita de simbolos, quer dizer, de algo que traz consigo
e comunica uma significagéo [...] Os simbolos na Arte sdo portadores de express&o
[...] Que é, assim, a expressdo? E a representagdo de impulsos subjetivos em
formas objetivas [...] Nesse sentido se pode falar da Arte como linguagem, no plano
do mito, das formas de pensar intuitivo, ndo conceitual. E é precisamente por essa

qualidade sensivel, vital, ndo conceitual, ndo intelectual que a Arte moderna,
reagindo contra o conceitualismo representativo académico, adquiriu sua formidavel
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universalidade e pbde, por sua forca expressiva, entrar em comunicagio, ao vivo,
entre sensibilidades humanas [...] (PEDROSA, 1960) "’

As vanguardas modernistas eram vistas de formas diferentes por Pedrosa (2000) e
Lukacs (2010). Se para aquele eram intituladas como criticas e transformadoras, para este,
elas perderam o contato com o grande publico, tornaram-se elitizadas, renunciando a
realidade objetiva, ou seja, subjetivas e fechadas em si mesmas. Ainda segundo Lukacs
(2010), isso acaba resultando num movimento que articula com os interesses do
capitalismo dentro do seu préprio movimento histérico de transformacéo, algo similar ao
que acontece hoje na Arte Contemporanea. O fato de os artistas buscarem renunciar ao
mundo exterior teve como objetivo salvar a soberania da Arte frente aos efeitos
catastroéficos produzidos pelo capitalismo na sociedade. O que parece, na visdo do autor, é
que grande parte dos artistas modernos se afastam do mundo das relagdes humanas reais
quando reivindicam a liberdade apenas para a prépria Arte. Como todos os campos das
relagbes humanas estdo deturpados pela vulgarizagao capitalista, o subjetivismo acaba se
tornando o unico campo para expressar a sua liberdade artistica. Contudo, o grande
problema apresentado por Pedrosa (1960) na sua producgao critica e ensaistica € o desafio
da comunicagao da Arte com o grande publico. O critico ressalta em seu artigo intitulado
“Comunicacéao e Arte” escrito para o Jornal do Brasil, de 28 de novembro de 1957, que a
Arte Moderna teria vindo para romper com os velhos canones artisticos, o que para ele
ocasionou essa separacao entre o artista e o publico. Porém, para reduzir essa distancia
que os separava nao seria suficiente que “o artista se adapte ao gosto geralmente imaturo
ou estratificado do publico, seja burgués ou proletario”? . A questio central, segundo
Pedrosa (1960), para solucionar esse problema de comunicacdo na Arte, era de
desenvolver a sensibilidade dos individuos, que foi se perdendo com o capitalismo, e nao
simplesmente entregar ao artista a tarefa de “obedecer” ao gosto dominante. O critico
acrescenta ainda que, uma Arte clara, como o realismo socialista'®, ndo abre espago para

refinar os sentidos humanos por estar atrelado sempre a uma “demagogia”.

" PEDROSA, Mério. Arte, linguagem internacional. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 17 fev. 1960.

2 PEDROSA, Mario. A arte e as linguagens da realidade. Jornal das Letras, Rio de Janeiro, junho de 1951.
3 Apesar de ser um adepto ao marxismo, Pedrosa fez criticas ao realismo socialista. Para ele os artistas
dessa corrente nao traziam para o centro da criacao artistica a questao “como se deve pintar”, levando em
consideragao apenas assunto do quadro (Pedrosa, 1995: 67).
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Em vista disso, ainda refletindo sobre a tarefa do artista em produzir uma Arte para

o publico, pode-se dizer pelos escritos de Fischer (2012), que o capitalismo n&o é a forga

que propicia a esséncia da Arte, pelo contrario, o capitalismo s6 recorre a Arte quando

precisa dela para refinar a sua vida privada com beleza, ou ainda, quando a vé como um

investimento para melhor render seu capital. E evidente que a Arte é para o capitalismo um

objeto de consumo estético, e nesta logica o artista comeca a ter a sua subjetividade isolada

do coletivo, voltada sobre si mesma, vendendo-se no mercado, lutando pela vida ao mesmo

tempo que enfrenta este mundo burgués como um “génio”. O artista que sonhava em
integrar-se em uma unidade perdida, a que esfera social ele pertencia?

A liberdade que assim lhes é concedida encerra grandes perigos para a evolugao

dos artistas. O fechamento em si mesmo equivale ao abandono dos problemas

sociais objetivos. Nao é outro o acordo, muito raramente expresso de modo aberto,

que se estabelece entre o artista e o capitalista, o qual desempenha o papel de

intermediario entre o artista e o publico; este acordo é frequentemente aceito com

perfeita boa-fé subjetiva pelo artista [...] Pode-se, entéo, definir a liberdade moderna

da arte como a liberdade subjetivamente soberana da expressao individual imediata
das experiéncias artisticas individuais imediatas (LUKACS, 2010, p. 277).

Diante do exposto, refletindo com as ideias de Lukacs, pode-se dizer que a
experiéncia da producgéo do artista ndo é imediata, mas mediada por toda cultura que o
formou no seu processo evolutivo, mesmo que seja impossivel identificar de forma objetiva
a totalidade deste universo. Uma cultura em constante movimento comporta nela o
desenvolvimento estético que o artista ja encontrou em algum ponto do seu processo de
criacdo. O subjetivismo neste caso é a negacdo da objetividade humana, tanto as
qualidades do mundo material e estético que foram herdadas por ele, quanto pela relagao
que ele desenvolveu com o seu publico. Partindo do materialismo histérico-dialético de
Marx, Lukacs (2010) nos faz entender que, o subjetivismo das vanguardas do modernismo
nao se produziu pela liberdade dada a suas obras de Arte, mas foram produzidas de acordo
com os interesses do mercado que acabam refletindo na producgao estética.

Cada campo, cada esfera de atividade se desenvolve espontaneamente — por obra
do sujeito criado — vinculando-se de modo imediato as suas criagdes precedentes e
desenvolvendo-as ulteriormente, ainda que por meio de criticas e polémicas. Ja
advertimos quanto ao fato de essa autonomia ser relativa e ndo comportar, em
absoluto, a negagao da prioridade da base econdmica; disso, porém, ndo resulta,
de modo algum, que a convicgao subjetiva de que cada esfera da vida espiritual se
desenvolva espontaneamente seja mera ilusdo. A autonomia a que nos referimos &

fundada objetivamente na esséncia mesma do desenvolvimento, na diviséo social
do trabalho (LUKACS, 2010, p. 15).
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E indiscutivel pensar que ndo exista interferéncia na estética das obras produzidas
pelo artista. O fato de criar obras de Arte sem considerar o mercado é também uma forma
de interferéncia estética, pois a influéncia do capitalismo na sociedade “levou 0 homem a
uma crescente alienagao da realidade social e de si mesmo” (FISCHER, 1987, p.59). Neste
processo de alienacdo, a capacidade do sentir humano é brutalizada. Na busca
intensificada pelo lucro, o capitalismo que rege a sociedade, faz com que seja negado ao
homem a possibilidade de ele refinar seus sentidos humanos pela Arte. Pois de acordo com
Lukacs (1970) a Arte vai operar justamente no sujeito humano sob o reflexo da realidade
objetiva, o que para o sistema capitalista, atua como afronta, por provocar nos homens um
intercambio social com a natureza, sendo um elemento de mediacdo para o seu

desenvolvimento do ser total, que n&o é alienado. (LUKACS, 1970, p. 274).

Pode-se dizer que uma produgao artistica fruto da transfiguracdo da realidade
humana, € capaz de despertar uma mudanga na sensibilidade dos sentidos humanos,
mesmo que estes sentidos estejam cada vez mais vinculados a uma relagdo meramente
utilitaria com os objetos: “O que fazemos todos os dias nao € ver, é rever, ndo é tomar
conhecimento das coisas e dos objetos, € reconhecé-los. Essa operagao se apoia em uma
combinagdo de analogias, ora tiradas de um sentido, ora de outro, e vamos assim
organizando, sem nos dar conta, as experiéncias vividas na mais estéril das rotinas”'4. Para
Pedrosa (1957), era necessario romper o gosto dominante que garantia a aprovagao do
publico, sé assim a Arte Moderna cumpriria sua fungao de alterar a percepg¢ao da realidade
e a capacidade de sentir diante de um objeto estético. Entretanto, o problema da
comunicabilidade da Arte coloca em xeque também a formac&o dos sentidos do homem
moderno, que foi se emparelhando por um sentir cada vez mais “civilizado” e contaminado
por seu (pré)conceito. Marx (2015) pontuava que, a educagdo passava também pelos
sentidos, que sdo desdobramentos da esséncia humana, onde em parte € produzida, e em
outra é desenvolvida através da riqueza da sensibilidade humana subjetiva. Porém, essa
sensibilidade dentro de uma sociedade capitalista € subordinada aos interesses do
mercado, ou seja, a educagdo estética esta vinculada a estetizacdo do consumo, a

padronizagao das subjetividades e a criagdo de necessidades fantasmagoricas.

4 PEDROSA, Mario. Comunicagédo em arte. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 28 nov. 1957.
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A industria cultural’®, problematizada por Adorno (1971) e, que sera abordada no
tépico 1.2 A Sequéncia do nd, evidenciou que a cultura imposta pelo capital influenciava
a forma de sentir dos individuos e os afastava da Arte, e que isso precisava ser repensado,
pois a modernidade ndo se comportava em uma receita pronta, para tanto o objeto artistico
teria que “resgatar” os sentidos que nele era inerente.

Para penetrarmos o segredo que nos conta uma estatua grega ou um afresco de
Cimabue, os nossos conhecimentos praticos ou cientificos podem, ao invés de nos

ajudar, nos servir de obstaculo. Aquelas coisas falam por si mesmas, pois toda
forma é um campo sensibilizado. (PEDROSA, 1979, p.82).

A modernidade trouxe consigo um embate retorico entre um conhecimento fundado
na percepg¢ao e outro na racionalidade e no utilitarismo. A fungdo da Arte Moderna era de
formar nos individuos uma educagdo baseada na percepcado estética, estimulando a
producao de Arte de forma "desinteressada" do mercado em oposi¢cdo ao racionalismo
abstrato da sociedade burguesa, a fim de despertar a sensibilidade de ter seus sentidos
desvinculados de uma necessidade de consumo. O resgate da esséncia dos sentidos
humanos estava justamente na reaproximagao do ser humano com a natureza, pois a
velocidade e o instantaneismo propagados pelos meios de difuséo, televisdo e radio,
provocado pelo capitalismo, foi alienando cada vez mais o ser humano. Essa expansao
acaba por afastar o publico da Arte, pois ela exigia uma postura mais emancipada do
espectador que estava adormecido pela cultura de massa impregnada pelo “novo sentir” da
sociedade capitalista. Para Pedrosa (2000), a concentragao dos sentidos e o conhecimento
intuitivo, tdo peculiares da Arte dita como “primitiva”, precisavam ser resgatados para que
0s seres humanos reencontrassem a capacidade de estimar a Arte. Pois o que diferencia
os individuos civilizados da sociedade moderna, os quais desagregam o conhecimento
racional das experiéncias estéticas, e os primordios, é que estes ndo separam a Arte da
vida, melhor dizendo, a visdo onirica ndo é separada de uma interpretagdo objetiva da

natureza:

'S Para Adorno (1971) a Industria Cultural impede a formag&o de individuos auténomos, independentes,
capazes de julgar e decidir conscientemente. Segundo o autor, na Industria Cultural, todas as coisas se
tornam um produto negociavel, e seus fins comerciais séo realizados por meio de sistematica e programada
exploracdo de bens considerados culturais. Como o cinema por exemplo, que antes era um mecanismo de
lazer, e, agora se tornou um meio eficaz de manipulagdo. Podemos compreender assim que que a Industria
Cultural é constituida de todos os elementos caracteristicos do mundo industrial moderno que ideologia
dominante, a qual outorga sentido a todo o sistema.
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Os selvagens, os povos ditos primitivos, ao menos vivem em espirito,
em emocgao, em arte, ao mesmo tempo que levam uma vida pratica de
enorme precisao artesanal [...] Nao ha entre eles um espaco livre onde
vagam conceitos abstratos, regulados por um racionalismo aparente e
irreal, sem vida, tdo incapaz de satisfazer as aspiragbes mais
profundas da alma e os anseios espirituais dos homens como de
responder, com exatiddo a sua necessidade de renovagdo mental,
langando-os num plano de vida inteiramente moderno. (PEDROSA,
1951).

O empobrecimento espiritual da civilizagdo capitalista, voltada apenas para os
aspectos utilitarios da vida, tem como uma de suas origens a falta de integracdo do
individuo com o “todo”. Como ja elucidado anteriormente por Fischer (1987), a Arte nunca
foi uma producéo de origem individual, mas coletiva. E neste ponto, que as contribuicdes
de Pedrosa (1979) sobre a Arte Moderna se tornam tdo valorosas, pois na sua critica ele
trazia que esse movimento de ruptura apresentado pelos modernistas nas suas vertentes
anticapitalistas seria o caminho mais assertivo para desviar do empirismo empobrecedor
da cultura ocidental, que tornava os individuos alheios em relagdo a conhecimento técnico
e cientifico (quantitativo) e conhecimento qualitativo dominante na estética. Apesar da
ciéncia ter importancia, para o critico, existia uma certa disténcia criada por ela em relagao
a Arte, pois somente esta possibilitaria 0 agugamento da sensibilidade humana, a qual seria
levada pelo encontro entre a subjetividade e inteligéncia, ndo apenas pela razéo, é o que
aconteceria quando a Arte pudesse sensibilizar a razado. Neste sentido, Kosik (1976) reitera
a importancia da natureza no processo de criagdo do ser humano - enquanto transposig¢ao
da subjetividade, € por meio do trabalho n&o alienado que este processo ocorre, porém o
trabalho foi tomado no capitalismo por mera manipulacio pratica, que podemos chamar de
puro fetichismo pratico:

Algumas vezes a natureza se reduz ao papel de oficina e matéria-prima para a
atividade produtiva do homem. Para o homem como produtor, a natureza se
apresenta efetivamente sob tal aspecto. Mas a natureza como tal, no seu conjunto,
e 0 seu significado para o homem nao podem ser reduzidos a apenas esta tarefa.
Reduzir a relagdo do homem com a natureza a relacdo do produtor com o material
a elaborar, significa empobrecer infinitamente a vida do homem. Significa arrancar
pela raiz o lado estético da vida humana, da relagdo humana com o mundo; €, o que
mais importa, — com a perda da natureza como algo de néo criado pelo homem,
nem por ninguém, como algo de eterno e de incriado — significa a perda do
sentimento de que o homem é parte de um grande todo, comparando-se ao qual ele

se pode dar conta da sua pequenez e da sua grandeza. (RUBINSTEIN apud KOSIK,
1976, p. 67).

Observamos que ha um dialogo entre a critica elaborada por Pedrosa, a qual
reafirma que a Arte ndo deveria estar ligada a uma fungéo utilitaria e Kosik (1976), que
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percebe que no capitalismo o ser humano néo altera seu entorno social, pois 0 homem nao
tem seus sentidos criados criticamente para corresponder aquelas coisas que interage
cotidianamente, sendo incapaz de forjar outros valores morais e éticos, pois sua praxis &
fetichista'. Sendo assim, sem expressar a sua singularidade, os individuos n3o refletem a
realidade em que estdo inseridos, corroborando para a manutencgao e o estado das coisas,

um prato cheio para o perpetuar o sistema capitalista.

L A SEQUENCIA DO N6:
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Aqui nesta 1.2 sequéncia do né, procurou-se estudar as analises poéticas e teoricas
de Benjamin, Baudelaire e Adorno para compreender a estrutura da sociedade moderna e
as consequéncias herdadas na cultura pela expansao do capital, interpretando a cultura de

massa como uma estratégia do capital.

Poderiamos pintar grande parte do cenario do mundo com o reflexo de uma
revolugdo que fomentou nos homens ideais de liberdade, mas ndo podemos deixar de
incluir nesta composigao as consequéncias desta revolugdo que em nada se parecem com
0 que a precedeu. A revolugdo burguesa nos afetou em todos os setores, sufocando a
sociedade com suas devastadoras ambigdes econOmicas, e evidentemente, como ja
abordamos neste texto, que o campo da Arte nao estaria isento desse dominio do capital.
Para tecer tais reflexdes, Benjamin (1980), (1985), (1994) e Adorno (1970), (1971), nos

16 O conceito de “fetiche” para Karl Marx (1818- 1883) na obra intitulada O Capital (1867), significa o carater
que as mercadorias possuem, dentro do sistema capitalista, de ocultar as relagbes sociais de exploragao do
trabalho, sedimentando-se, por conseguinte, em toda a sociedade.
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ajudam a pensar neste gigantesco n6 que aproxima todos nossos sentidos em relagéo a
Arte.

A modernidade trouxe consigo uma sociedade que pretendia ser nova, mas que de
forma mecéanica, escravizava a grande massa a eterna repeticdo. Benjamin encontrou nos
escritos de Baudelaire'” "A representacido da modernidade estética”, e deste encontro ele
escreveu uma série de ensaios que compdem a obra inacabada Passagens’®. Essa obra
tinha o objetivo de estruturar um estudo da imagem histérica do modernismo do século XIX.
Por mais ambigua e profunda que seja essa areia movediga da modernidade, que depende
do ponto de vista de quem a questiona, Wiggershaus (2010) descreve que esses escritos
poderiam salvar esse passado histérico de sua transmissao reificada; reconduzindo desta
forma ao presente que “utilizam da técnica o leito nupcial da comunicagdo da humanidade
e do cosmo” (WIGGERSHAUS, 2010, p. 225). Benjamin encontrava nas obras de
Baudelaire a esséncia do sujeito que estava preso em um tempo que impera absoluto e
que nos mergulha no abismo do tédio e do vazio. E nesse sentimento que Benjamin vai
costurando a ideia de modernidade, nas “passagens” vai retratando as galerias parisienses
e 0 modo de vida capitalista que vao modificando ndo sé a maneira de existir das
comunidades, mas sua forma de perceber e sentir. Segundo ele, "a forma organica que a
sensibilidade humana assume — 0 meio no qual ela se realiza — ndo depende apenas da
natureza, mas também da histéria” (BENJAMIN, 1982, p. 212).

Baudelaire, € o poeta euférico que transita pela multiddo, entre o aparente
antagonismo do universal para o particular, canaliza-se o artista da modernidade com a
juncao de todas as sensibilidades do homem da cidade que n&o para, no ensaio intitulado
O artista, homem do mundo, homem das multidées e crianga, ele assim descreve o homem
urbano e universal:

[...] Para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado, € um imenso jubilo fixar
residéncia no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e no infinito. Estar

7 Charles Baudelaire foi um dos mais influentes poetas franceses do século XIX. Inaugurou a modernidade
da poesia que s6 foi reconhecida depois de sua morte.

'8 Passagens' (1927-1940), de Walter Benjamin, é uma das obras historiograficas mais significativas. A partir
de Paris, a 'capital do século XIX', especialmente suas galerias comerciais enquanto 'arquipaisagem do
consumo', é apresentada a histoéria cotidiana da modernidade - com figuras como o flaneur, a prostituta, o
jogador, o colecionador, e os meios de uma escrita polifénica que vai desde a luta de classes até os
fendbmenos da moda, da técnica e da midia. Este texto com mais de 4.500 'passagens' constitui um dispositivo
sem igual para se estudar a metrépole moderna, e por extensdo, as megacidades do mundo atual.
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fora de casa, e, contudo, sentir-se em casa onde quer que se encontre; ver o mundo,
estar no centro do mundo e permanecer oculto ao mundo, eis alguns dos pequenos
prazeres desses espiritos independentes [...] Assim, o apaixonado pela vida
universal entra na multiddo como se isso |lhe aparecesse como um reservatorio de
eletricidade. Pode-se igualmente compara-lo a um espelho tao intenso quanto essa
multiddo; a um caleidoscépio dotado de consciéncia, que, a cada um de seus
movimentos, representa a vida mdultipla e o encanto cambiante de todos os
elementos da vida. E um eu insaciavel do ndo-eu, que a cada instante o revela e o
exprime em imagens mais vivas do que a propria vida, sempre instavel e fugidia.
(BAUDELAIRE, 1997, p. 20-21).

O contexto em que Benjamin se dedicou a analisar a Arte e a Cultura, estava ligado
ao periodo de mudancas sedutoras da “Belle Epoque” que se instaura entre o fim do século
XIX e com o avango tecnoldgico do inicio da Primeira Guerra Mundial. Essa evolug&o trouxe
um novo estigma para a sociedade, o progresso da economia foi fomentando o estilo de
ostentacdo do luxo, desenvolvendo uma cultura burguesa, estas por sua vez, como
representante da classe dominante, passaram a desenvolver praticas sociais no ambito da
educacéo, do trabalho e da seguranga, com o intuito de conter as revolug¢des proletarias do
século XIX.

A nocgao do tempo foi comprimida, ao passo que a industrializagdo tomava conta do
cenario da modernidade. O espago urbano, a fotografia, as reprodugbes mecanicas e a
impressao das noticias contribuiram para as inovagdes que o desenvolvimento do
capitalismo exigia. O lar do burgués é implacavel nas contradi¢ées da vida de quem vive
as margens deste “espetaculo”, abarrotado de aparelhos modernos e objetos decorativos,
esta posta a ilusdo de uma vida harmdnica as custas da classe trabalhadora. A
fantasmagoria da cultura capitalista precisa solidificar a beleza, em oposigdo ao mundo do
lado de fora, que estava feio, fragil e pobre. No poema "La chambre double" ["O quarto
duplo"], Baudelaire (1949, p.255) escreve sobre essa fantasmagoria ligada a ditadura do
tempo moderno: "Asseguro que os segundos agora sao forte e solenemente acentuados,
dizendo cada um, ao sair do relégio: 'Eu sou a vida, a insuportavel, a implacavel vida".
Compreende-se que a reificacdo do tempo apresentada por Baudelaire na modernidade é
um fendmeno historico, fato este analisado também por Marx (1985), que foi com afinco na
raiz da estrutura desta nova sociedade produtora de mercadorias. No ensaio A obra de arte
na época de sua reprodutibilidade técnica, publicado em 1936, Benjamin traz sua posi¢ao
politica fazendo uma analise das tendéncias evolutivas da arte, nas condi¢cdes produtivas
estudadas por Marx. Embora Benjamin n&o estava tdo destinado a elaborar uma tese sobre

a Arte do proletariado, ele evidenciou que a estética moderna pode ter uma fungao politica,
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podendo vincular-se até ao fascismo se a sua poténcia for usada para dominar as massas.
Ele ainda afirma que, os movimentos de ruptura que se desprendem das teorias antigas e
traziam conceitos seguintes, novos na teoria da arte, distinguem-se pela circunsténcia de
nao serem de modo algum apropriaveis pelo fascismo. “E sim o oposto, pois podem
responder as exigéncias revolucionarias na politica artistica” (BENJAMIN,1985, p. 1165-
166)

Entretanto, a mudanca do estatuto da arte, na perspectiva material, articula-se com
a mudanca estrutural da sociedade e consequentemente com a mudanga da estrutura de
percepcao dos individuos - 0 que ocasiona o problema na recepc¢ao da obra de Arte. Para
Benjamin (1985) a exposicdo da obra de Arte e a sua possibilidade de expandir no
capitalismo, esta ligada a reprodugéo técnica de uma sociedade produtora de mercadorias.
Isso fica evidente na leitura de Passagens, da qual A Obra de Arte faz parte: “Mais de um
século antes de tornar-se plenamente manifesta, a tremenda intensificagao do ritmo de vida
anuncia-se no ritmo da produgao, mais precisamente na forma da maquina” (BENJAMIN,
2009, p. 438).

No ritmo descompassado, que acelera de forma mecanica o compasso da vida,
desfaz a nog¢ao de tempo, ao passo que consome a propria vida do trabalhador e tudo que
devolve a ele o tempo de viver. Adorno (1971) chama este processo de Industria Cultural,
que engendra o tempo “livre” do trabalhador com uma programagé&o que o anestesia,
dificultando que ele olhe para “fora” do sistema capitalista. E como o Angelus Novus, que
olha o retrato da histéria com a agonia de quem nao quer “avangar” neste tempo.
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Figura 1- Angelus Novus, 1920, tinta nanquim e tinta a 6leo sobre papel, 31,8 x 24,2 cm, Paul Klee, Museu de Israel - |

Fonte: Becker (1999).

Angelus Novus, pintado por Paul Klee representa para Benjamin (1985) n&o apenas
uma composi¢cado de um anjo, mas todo o reflexo que chegava com a modernidade. O anjo
tenta se afastar de uma realidade que ele observa fixamente, seus olhos estdo abertos e
esbugalhados, sua boca esta dilatada e suas asas prontas para voar. Para ele, o anjo da

historia teria esse aspecto com seu rosto dirigido para o passado.

Onde n6s vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria
de deter-se para acordar os mortos e juntar fragmentos. Mas uma tempestade sopra
do paraiso e prende-se em suas asas com tanta forga que ele ndo pode mais fecha-
las. Essa tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as
costas, enquanto o amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa tempestade é o
que chamamos de progresso. (BENJAMIN, 1994. p. 226.).

Ainda no ensaio A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, e olhando para o

desastroso progresso do capitalismo, Benjamin descreveu que ao se aproximar cada vez mais dos
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estudos de Marx, ele compreendeu que o filésofo e economista havia analisado os métodos de
producdo capitalista quando eles ainda estavam “despertando”, e ao remontar as relagdes
fundamentais do capitalismo “concluiu que se podia esperar desse sistema ndo somente uma
exploracdo crescente do proletariado, mas também, em ultima analise, a criagao de
condigbes para a sua propria supressdo” (BENJAMIN 2005, p. 165). Embora Benjamin
tenha relatado que a superestrutura tenha levado muitos anos para se modificar, a
infraestrutura era desenvolvida ao passo de uma revolugdo. Tais transformacdes
ocasionaram mudangas culturais profundas que foram digeridas e processadas por mais
de meio século. Sendo em vista disto, que os escritos de Benjamin nos deixaram alguns
prognosticos sobre as tendéncias evolutivas da Arte nas atuais circunstancias em que ela

também é uma mercadoria da mais valia’®.

Ao contrario dos burgueses capitalistas, Marx olhou para a modernidade como um
fendbmeno historico, como se estivesse olhando para o Angelus Novus analisado por
Benjamin, estudando cada pega do capitalismo e como ele se reproduz no campo da cultura
criando necessidades fetichizadas. Benjamim mergulhou nas leituras de Marx, incentivado
pela Consciéncia de Classe de Lukacs, para entender ndo s6 como a estrutura do
capitalismo funcionava, mas para desenredar a funcdo da Arte no contexto da sociedade
moderna. Foi no meio de tantas contradicbes apresentadas por esses autores, que
Benjamin pbéde despertar reflexdes profundas sobre a Arte, o que nos possibilita hoje

estudarmos uma historia materialista da cultura.

Benjamin (1980) sabia que a obra de arte sempre fora reproduzivel, seja por poder
ser imitada por outros homens, desde a pré-historia até as praticas de alunos em ateliés de
grandes mestres da arte, seja por terceiros interessados por lucro. Entretanto, contrario a
isto, a reproducgao técnica das obras de arte era algo novo na modernidade e que foi se
impondo de forma intermitente na historia, em fases diferentes, mas cada vez mais
intensas. Os gregos se apropriaram da reprodugcdo com fundicdo e cunhagem, com

moedas, bronzes e terracotas, o resto ndo podia ser reproduzivel.

O processo de impressao na escrita se deu por meio das artes ditas graficas que

foram usadas pela primeira vez com a xilogravura. Depois, cada vez mais foi-se

9 A teoria da mais-valia foi melhor desenvolvida por Karl Marx (1985), no século 19, para explicar essa
relagéo entre a forga de trabalho, o lucro obtido a partir do trabalho e o salario pago aos trabalhadores.
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aprimorando o processo de reproduzir, da xilografia da idade-média surge também a
gravura em cobre e a agua forte, e no inicio do século XIX a litografia. A litografia faz com
que a técnica de reprodugao avangasse significamente, por ser um processo muito mais
pratico, possibilitou pela primeira vez, as artes graficas a colocarem seus produtos no
mercado, ndo apenas as Artes produzidas em massa, como nas técnicas anteriores, mas
com impressdes distintas todos os dias. Foi neste processo da litografia que o cotidiano
comecgou a ser ilustrado pelas artes graficas. Porém, poucas décadas depois a fotografia
as ultrapassa e como um “passe de magica” a subjetividade do mundo passa a ser
representada quase que instantaneamente, uma vez que o olho capta mais rapido do que
a mao que desenha. Esse processo foi tdo acelerado, que a reprodugéo de imagens poderia
ser colocada a par da fala. E assim veio, o cinema movido a manivela, mas que poderia
acompanhar a velocidade em que o ator falava. A imagem foi reproduzida bem antes da
chegada do som e os esforgos ligados a ele fizeram antever uma situagado que Paul Valéry
caracterizou com a seguinte frase: "Tal como a agua, o gas e a energia eléctrica, vindos
longe através de um gesto quase imperceptivel, chegam a no s&s casas para nos servir,
assim também teremos ao nosso dispor imagens ou sucessées de sons que surgem por

um pequeno gesto, quase um sinal, para depois, do mesmo modo nos abandonarem".?°

Se por um lado, a reprodugdo trouxe um avango significativo na divulgacado das
Artes, ela também se tornou uma forma de comunicar e moldar as massas. Esta seria a
politizacdo da Arte prenunciada por Benjamin, desdobrando-se nos estudos de Adorno
(1971) que em um outro registro descreve a reprodu¢ao como uma forma deliberada de
despolitizagao da sociedade. Para Benjamin, a obra de Arte tem uma existéncia unica, que
ele a chamou de aura. Na reproducgéo isto se desfaz, pois perde-se o0 aqui e o0 agora da
experiéncia estética ao mesmo tempo em que a técnica de reproduzir poderia vir ao
encontro do espectador, em qualquer situacdo, relacionando-se com os movimentos de
massa:

Poder-se-ia resumir todas essas falhas, recorrendo a nocdo de aura, e dizer: Na
época das técnicas de reprodugéo, o que é atingido na obra de arte é a sua aura.
Esse processo tem valor de sintoma, sua significagao vai além do terreno da arte.
Seria impossivel dizer, de modo geral, que as técnicas de reprodugdo separam o
objeto reproduzido do &mbito da tradigéo. Multiplicando as copias, elas transformam

o evento produzido apenas uma vez num fendmeno de massas. Permitindo ao
objeto reproduzido oferecer a visdo e a audicdo em quaisquer circunstancias,

20 paul Valéry: Piéces sur I'art. Paris [sem data, pag. 105 (“La conquéte de I'ubiquité")]
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conferem-lhe atualidade permanente. Esses dois processos conduzem a um abalo
consideravel na realidade transmitida — a um abalo de tradi¢cdo, que constitui a
contrapartida da crise por que passa a humanidade e a sua renovagao atua. Estao
em estreita correlagdo com os movimentos de massa hoje produzidos. Seu agente
mais eficaz € o cinema. Mesmo considerado sob forma mais positiva — e até
precisamente sob essa forma — ndo se pode apreender a significagdo social do
cinema, caso seja negligenciado o seu aspecto destrutivo e catértico: a liquidagéo
do elemento tradicional dentro da heranga cultural. (BENJAMIN, 1983, p.8)

Embora Benjamin tenha ansiado por uma maior democratizagdo ao acesso a Arte
na era da reprodutibilidade, no sistema capitalista a Arte € embebida pela industria cultural.
As massas nao representam um elemento ativo e emancipado, pois foram sendo moldadas
para serem sujeitos extasiados por uma sociedade de consumo. Nas palavras de Adorno
(1971):

A industria cultural é a integragéo deliberada, a partir do alto, de seus consumidores.
Na medida em que nesse processo a industria cultural inegavelmente especula
sobre o estado de consciéncia e inconsciéncia de milhdes de pessoas, as quais ela
se dirige, as massas nao sdo entao, o fator primeiro, mas um elemento secundario,
um elemento de calculo; um acessoério da maquinaria. O consumidor nio é rei, como
a industria cultural gostaria de fazer crer, ele ndo € o sujeito dessa industria, mas

seu objeto. [...] As massas ndo sdo a medida, mas a ideologia da industria cultural.
(ADORNO,1971. p. 288).

As mercadorias culturais produzidas nesta situacdo sao orientadas pelas leis de
valorizag&o do capital, ndo seguindo seu proprio conteudo, como propunha os movimentos
de ruptura, os quais estavam dispostos a romper com a propagacgao de tudo que estava
posto. Segundo Adorno (1971), a industria cultural fazia propaganda de um mundo
existente e comerciavel, transformando a Arte em um espacgo de publicrelation,?’ sempre a
procura do cliente, que vai perdendo seu senso critico nesta atmosfera consensual, ficando
cada vez mais deslumbrado pelo consumo. Adorno observa ainda, que n&o € possivel
justificar a industria cultural objetivamente e muito menos subjetivamente, pois de forma
objetiva, a producéo cultural ndo resiste ao confronto “emancipador” sobre aquilo que ela
disfargadamente se apresenta - a obra de arte. De maneira sintética, a industria cultural
corrompe o proprio conceito de cultura, vinculando a subjetividade de um coletivo a um
emaranhado de necessidades fetichizadas.

[...] tudo que em geral e sem mais se poderia chamar de cultura, queria, enquanto
expressdo do sofrimento e da contradi¢ao, fixar a ideia de uma vida verdadeira, mas

nao queria representar como sendo a vida verdadeira a simples existéncia e as
categorias convencionais e superadas da ordem, com as quais a industria cultural

21 “Publicrelation” € o conjunto de atividades informativas, coordenadas de modo sistematico, relacionadas
ao intercambio de informagdes entre os individuos.
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veste a vida verdadeira, como se essas categorias fossem sua medida. (ADORNO,
1971, p. 292)

Para que a Arte cumpra a sua fungdo na sociedade como objeto de cultura, ela
precisa resgatar os sentidos humanos, apresentar um mundo que € suscetivel de
mudancas. Pois a cultura é um instrumento que expande os meios de controle das
concepgdes sociais, principalmente nas ideologias estruturadas na sociedade capitalista. E
neste sentido que Adorno (1970, 9. 266), considera que “a situagcdo da arte & hoje
aporética”. De acordo com o autor, a arte se encontra em um estado de paralisia, embora
tenha se desvinculado de fungbes que exercia no passado - fungdes religiosas, de fins
culturais ou morais - 0 mundo capitalista introduziu-a na rotina das mercadorias. Mesmo
apos ter conquistado uma autonomia relativa, “a duras penas”, se volta contra ela, sendo
levada também a ser veiculo ideoldgico do poder social. Neste cenario o artista tem uma
faca de dois gumes, ao passo que ele nao pode ser inconsciente da sua fung&o de “educar”
uma massa que esta adormecida, mas sua sobrevivéncia vem deste sistema que enxerga

sua produg¢ao como uma parte da engrenagem que faz a maquina do capital girar.

Quanto mais a “roda gira”, mais adormecida permanece a sociedade, anestesiados
pela ilusdo de totalidade da realidade polida da modernidade. A tendéncia do capital € de
coisificar e precificar a vida, isso se repete também na Arte, ao tornar-se apenas um objeto
de desejo que orna a vida de forma supérflua. O artista que desvia dessa ldégica é visto
como “reacionario”, pois na producao de arte como objeto de consumo, nao se leva em
conta as forga desses objetos, muito menos sua histéria, o contrario do que pressupde um
artista na perspectiva histérico critica como apresenta Adorno na Teoria Estética. Para ele,
a Arte € um protesto contra todo poder, e € na sua forma que se encontra o seu verdadeiro
protesto, ndo s6 no seu conteudo. Pois ao ser “inutil” na sua base impulsiona uma
divergéncia na falsa ideia de que a Arte pode estar integrada na sociedade capitalista como

uma mercadoria.

As massas tém o direito de acesso a cultura, mas n&o a cultura que esta dada, que
nao emancipa, ndo educa, ndo provoca no ser humano um processo catartico. Nao se trata
apenas de olhar para a teoria estética e repensa-la para que corresponde aos interesses
da classe dominada, no sentido de criar condi¢des de uma Arte superior, mas de pensar na
funcao social da Arte na formagao dos sentidos humanos, e que vem sendo negligenciada
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principalmente na escola, onde deveria ser o lugar principal para o desenvolvimento do

conhecimento histérico e artistico, acumulado pela humanidade.

Benjamin (1985) vislumbra na era da reprodutibilidade uma maior propagacéo da
Arte, entretanto, o capitalismo se apropriou dessas tecnologias, ndo para melhor divulgar e
reproduzir a Arte, mas para transforma-la em um instrumento que oprime e destroi, nao
pela técnica em si, mas pela forma que a apropriagdo avangou para alienar as massas e
nao as emancipar. Embora saibamos que a revolugdo néo passara na TV, maior “canal’ de
comunicagao das massas, € necessario que exista uma histéria materialista da cultura, para
um processo de organizacgao politica. Pois a Arte precisa se fazer presente nos processos
educativos, desvelando de forma critica suas tendéncias evolutivas nas atuais condicoes
produtivas de uma perspectiva dialética. No entanto, podemos compreender neste capitulo
que as contradigdes na Arte ja se apresentavam nas produgdes estéticas das vanguardas
modernas, cavando ainda mais esta areia movedica que reflete de forma unilateral a
realidade. Tanto por estar demarcada pela dificuldade dos préprios artistas, também por
suas condi¢des materiais impostas pelo modo de produgado capitalista e burgués, em
ultrapassar sua singularidade, seus anseios de artista, impossibilitando-o de desenvolver a
consciéncia do ser humano que va além do cotidiano, que olhe para os dilemas da
existéncia humana coletiva e histérica. Quanto ao artista isolado do mercado, mas que
precisa dele para comer, sentindo sua n&o realizagdo humana, acaba também por apagar-
se nas necessidades humanas a procura de sobrevivéncia ao passo que esmorece seu
potencial de abrangéncia universal entre a humanidade dos seres humanos. Posto isto, e
trazendo esta analise para escola € um importante espacgo para a Arte reivindicar ser carater
pedagogico, propde-se uma reflexdo mais refinada sobre a importancia da Arte na
compreensao da realidade pela esséncia, alinhado ao entendimento que a escola continua
existindo como o maior espago de disputa pela classe hegemdnica que constroi os
curriculos pautados nos interesses do capital -- e que sabe que a funcao social da Arte, na

educacéo, articula os saberes em um sua dimenséo politica.
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Neste capitulo, pretende-se compreender as derivagcdes da “dialética” e como ela
pode contribuir para um maior entendimento da “coisa em si” que se manifesta em forma
de fendbmeno neste mundo da pseudoconcreticidade. Na sequéncia, busca-se compreender
como a praxis esta ligada ao processo de criagdo e como a Arte nos aproxima da “coisa
em si” pela esséncia da coisa, no anseio de demarcar os caminhos que compdem a
chegada de um Trajeto Dialético, manifestando aquilo que esta no seu conteudo. Para
tanto, criaremos aqui uma “caixa tedrica” com os referenciais filosoficos fundantes do
materialismo histérico e dialético, para poder sustentar toda esta construgdo de um Trajeto
Dialético para o ensino de Arte que ultrapasse a visdo fenoménica das coisas que para
Kosik € um processo de (1976 p.12) “[...] indagar e descrever como a coisa em si se
manifesta naquele fendmeno, e como ao mesmo tempo nele se esconde.". (KOSIK, 1976

p.12)

Pode-se dizer que o Trajeto Dialético trata da “coisa em si”, que ndo se manifesta
imediatamente ao ser humano, que se apresenta como a ideia de uma ponte que liga um
lado a outro, mas ndo como uma visdo linear, e sim como multiplas possibilidades. Na
perspectiva de Kosik (1976) é a dialética que aproxima o ser humano com a face do real,
pois ela ndo se apresenta de forma livre, como um objeto que tem por finalidade decifrar a

sociedade, e sim como uma compreensao fragmentada pelos fenbmenos complexos que
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povoam a realidade dos individuos. Sendo assim, apenas interpretamos o fendmeno da

‘coisa em si” e ndo a sua estrutura que constitui a realidade.

Nesta perspectiva, podemos compreender que o ser humano nao se constitui como
um ser abstrato cognoscente, mas como um ser que trabalha de forma objetiva diante da
natureza e de seus interesses e necessidades, 0os quais envolvem um conjunto de relagdes
sociais. Deste modo, o homem insere-se de forma concreta neste mundo, experimentando-
0 no primeiro momento como uma atividade pratico-utilitaria, a qual representa “coisas”
como formas fenoménicas da realidade, porém as formas fenoménicas que estido atreladas
a uma visdo empirica do mundo, n&o atingindo o real por esgotar-se na aparéncia, pois"
[...] ndo sdo imediatamente reconheciveis como resultados da atividade social dos homens"
(KOSIK, 1976, p. 11). Pela otica empirica, a realidade fica reduzida as suas formas
fenoménicas, a aparéncia das coisas, que sao distintas e podem ser contrarias a esséncia
que corresponde o conceito da “coisa”, pois a realidade nunca se mostra em sua esséncia,
€ preciso fazer um desvio para ver além do fendmeno: a esséncia. Mas, para isso é
necessaria uma compreenséo cientifica da realidade, caso contrario, permanece o engano
do fendbmeno. (KOSIK, 1976).

Em outras palavras, para compreendermos melhor o processo de conhecimento
elaborado por Kosik (1976) é preciso ter claro que as coisas se apresentam no cotidiano
como formas fenoménicas. Estas, por sua vez, estdo ligadas a aparéncia das coisas. Porém
para conhecer as coisas de fato é preciso ir além dessa aparéncia, buscando assim a sua
esséncia que pode estar presente, ou ndo, no fenébmeno. Portanto, s6 a esséncia leva ao
conhecimento da raiz, pois € nela que esta presente 0 mundo humano-social, que esta

sujeito ao devir historico.

Kosik (1976) diz que a analise das “coisas” dentro do materialismo historico e
dialético de Marx refor¢a a analise da totalidade concreta das coisas, e isto quer dizer que,

a totalidade® leva em conta o contexto histérico em que o fendmeno surgiu e qual sua

22 Para o materialismo histérico e dialético, a categoria de totalidade ¢ entendida como uma unidade de
maxima complexidade constituida por diferentes elementos também complexos, os quais, em suas relagdes,
constituem e sintetizam aquela totalidade. De acordo com Lukacs (2010), a totalidade € um complexo
constituido de complexos, uma vez que cada parte ou elemento constitutivo da totalidade é por ela
determinado, bem como, também a determina. Conhecer a totalidade de um objeto ou fendmeno nao significa
conhecer tudo, mas, sim, apreender a l6gica determinante dessa totalidade.
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representacio nele. Para ilustrar melhor a ideia, o autor traz o0 exemplo das obras de Arte,
como fendmenos que foram produzidos a partir de um contexto, mas que se conservam
diante das mudancas historicas inserindo-se em um dado momento da histéria, porém que
sdo capazes de extrapola-lo, pois ao mesmo tempo em que se configura como uma
representacdo daquela época, também permanece como a esséncia da “coisa em si”, que

pode ser interpretada e representada em outras épocas.

Diante disto, assimilamos que s6 chegamos a realidade da “coisa em si”, pelos
esforcos de entendé-la pela sua esséncia, trabalho destinado a ciéncia e a filosofia que ha
muito tempo buscam compreender além da estrutura da coisa, mas o0 que se oculta nessa

estrutura.

“Se os homens aprendessem
imediatamente as conexdes,
para que serviria a ciéncia®"

(Marx, Apud Kosik 2002, 15).

Pode-se dizer, que tanto a ciéncia quanto a filosofia seriam apenas estudos
"supérfluos" se o fendmeno e a esséncia fossem representac¢des que coincidissem entre si.
Nesta perspectiva, o processo de ideagdao do Trajeto Dialético se constitui pela
necessidade de conhecer a realidade que existe por tras da Arte, “desbotada” pelo capital,
para poder compreender no campo do Ensino da Arte os fundamentos filoséficos que
compdem a visao de mundo desta sociedade, a qual tem sua estrutura amparada pelo
sistema capitalista. Dada a perspectiva de Kosik (1976, p. 18), o qual preceitua que é pelo
conhecimento que se pde “a coisa” em dialética, decompondo-a no seu todo, pode-se dizer
que, a “[...] dialética ndo atinge o pensamento de fora pra dentro, nem de imediato, nem
tampouco constitui uma de suas qualidades; o conhecimento € que € a propria dialética em
uma de suas formas; o conhecimento € a decomposi¢&o do todo.” (Ibidem). Marx e Engels
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(2007), convergindo neste mesmo sentido, usaram a dialética para “romper” o imediatismo
que surge no fendbmeno sem subsumir a sua esséncia. Na dialética, os elementos
cotidianos n&o s&o naturalizados e eternizados, pois s&do encarados como sujeitos da praxis
social da humanidade. Sendo assim, a dialética é o cuidado de perceber as relagbes

historicas e sociais como relacdes reais, estranhas em suas formas fenoménicas.

No intuito de construir uma ponte para teorizar os objetos dialéticos, objetivando
‘desenozar” o emaranhado de teorias pds-modernas sobre o Ensino de Arte, que se
camuflam na forma de "fendmeno", sem promover a critica necessaria de que a educagao
nao deve ser vista sob a 6tica do mercado. Pois se ela atua por competéncias, como no
mundo do trabalho, ela prepara os individuos para saberes diversos, pautados no lema do
“aprender fazendo”, que podemos caracterizar como uma praxis fetichizada, por nao alterar
o seu entorno e desconsiderar como o centro da aprendizagem o0s conhecimentos
filosdficos, cientificos e artisticos sistematizados pela humanidade. Portanto, substituir o
conhecimento da esséncia, por conhecimentos fenoménicos ajuda na formagao de méo de
obra emergente para o mercado de trabalho, e ndo para uma consciéncia filosofica que
atinge as “coisas” pela esséncia, capaz de perceber as verdades e enganos deste mundo
da pseudoconcreticidade.

Kosik (1976) nos apresenta que no mundo contemporéneo tudo foi sendo
transformado em um mundo da pseudoconcreticidade®, que [...] € justamente a existéncia
autdnoma dos produtos do homem e a redugédo do homem ao nivel da praxis utilitaria*.”
(KOSIK, 1976, p. 1). Apesar da praxis continuar sendo a atividade transformadora da
“natureza”, a qual é capaz de criar o mundo humano-social, ela acaba transformando-se
numa atividade abstrata, calculada e técnica, desvinculada do processo criativo --
envolvendo-se neste processo de claro-escuro por engano e verdade. Ainda sobre praxis,
Vazquez (2011) aborda como sendo uma atividade humana que transforma o mundo
natural e social, onde para ele, esta atrelada a uma atividade consciente, reflexiva,

23 Para Kosik (1976) a pseudoconcreticidade se constitui: a) dos fendmenos externos, que se desenvolvem
a superficie dos processos realmente essenciais; b) do mundo da praxis fetichizada dos homens; ¢) do mundo
das representagdes comuns, que sao formas ideoldgicas, produzidas pela praxis fetichizada, d) do mundo
dos objetos fixados que aparecem como naturais, ignorando-se o fato de que séo produtos da atividade social
dos homens.

24 A praxis utilitaria para Kosik (1976) é a propria praxis fetichizada, de uma consciéncia alienada e ndo
critica.
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intencional e transformadora. Ainda segundo o autor, toda praxis € atividade, porém nem
toda atividade é praxis. Kosik (1976) associa a praxis como forma de conhecimento do
mundo pelo ser humano, a qual ao vincular-se ao mundo da pseudoconcreticidade, torna-

se uma atividade meramente utilitaria.

No senso comum, a Arte esta dada como uma realidade humano-social e sua
compreensao fica atrelada apenas a aparéncia da sua praxis utilitaria. No entanto, Kosik
(1976) afirma que o ser humano s6 consegue conhecer a realidade das coisas, na medida
que ele cria a realidade humana, comportando-se como um ser pratico. Vazquez (2010)
afirma que a Arte ndo é a impressao de uma realidade natural, mas a criagao de uma nova
realidade humanizada. Sendo neste sentido que se agrega o valor supremo de uma obra
de Arte: seu valor estético, que o artista sé consegue atingir ao passo que € capaz de
marcar uma forma determinada a um material, “a fim de objetivar um determinado conteudo
ideologico e emocional humano, como resultado do qual o homem amplia sua prépria
realidade.” (VAZQUEZ, 2010, p. 109). Neste pensamento, o conhecimento da Arte n&o esta
posto s6 como um ato contemplativo, mas esta presente nesta pseudoconcreticidade, que
exige do ser consciente que ele chegue a “esséncia" pela analise dos fenbmenos. Porém,
no mundo da pseudoconcreticidade a produgdo humana € autbnoma, o que a reduz ao
nivel de uma praxis utilitaria:

[...] o impulso espontaneo da praxis e do pensamento para isolar os fendbmenos,
para cindir a realidade no que é essencial € no que é secundario, vem sempre
acompanhado igualmente de uma espontanea percepgao do todo, na qual e da qual
sdo isolados alguns aspectos, embora para a consciéncia ingénua esta percepgéo
seja muito menos evidente e muitas vezes imatura. Os fendbmenos e as formas
fenoménicas das coisas se reproduzem espontaneamente no pensamento comum
como realidade (a realidade mesma), porque o aspecto fenoménico da coisa é
produto natural da praxis cotidiana. A praxis utilitaria cotidiana cria o “pensamento
comum”. O pensamento comum ¢é a forma ideoldgica do agir humano de todos os
dias. Todavia, o mundo que se manifesta ao homem na praxis fetichizada, no trafico
e na manipulagéo, ndo € o mundo real, € o mundo da aparéncia. A representacao
da coisa ndo constitui uma qualidade natural da coisa e da realidade. E a projecéo
na consciéncia do sujeito, de determinadas condigdes histéricas petrificadas. A
distingdo entre o mundo da aparéncia e o mundo da realidade, entre a praxis

utilitaria cotidiana dos homens e a praxis revolucionaria da humanidade
(KOSIK,1980, p.15).

Para Kosik (1976) o conhecimento ndo € contemplagdo, o ser humano sé pode
conhecer a realidade das coisas ao passo que se comporta no mundo como um ser pratico
que cria a sua realidade humana com a sua praxis revolucionaria. Ja para Marx, a praxis

revolucionaria acomoda um trabalho tedrico-pratico em que a teoria se modifica
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constantemente com a experiéncia pratica, que por sua vez modifica-se continuamente com
a teoria. E neste cenario que Vazquez (2011, p. 398) ressalta a necessidade de pensar e
fazer uma praxis revolucionaria:
Entendemos a praxis como atividade material humana transformadora do mundo e
do préprio homem. Essa atividade real, objetiva, €, ao mesmo tempo, ideal, subjetiva
e consciente. Por isso, insistimos na unidade entre teoria e pratica, unidade que
também implica certa distingéo e relativa autonomia. A praxis ndo tem para nés um

ambito tdo amplo que possa, inclusive, englobar a atividade tedrica em si, nem tao
limitado que se reduza a uma atividade apenas material.

A praxis, além de ser uma atividade concreta, € capaz de afirmar o sentido de
humanidade ao modificar uma realidade objetiva. Neste sentido de modificacdo, soma-se
também o conceito de atividade criadora de Vygotsky (2004) como sendo toda realizag&o
humana que cria algo, seja com reflexos de algum objeto do mundo exterior, ou de
determinadas constru¢des do cérebro ou sentimento, que vivem e se manifestam apenas
no ser humano. O autor também delineia dois impulsos considerados basicos e
caracteristicos da conduta humana: um reprodutivo, o qual esta vinculado a memoria, e
outro criador/combinador, que se relaciona com a imaginagao. Sendo assim, interpreta-se
que a capacidade de transformar algo ja conhecido em algo novo corresponde a base da
criacdo. Diante da “[...] vida cotidiana que nos cerca, a criagdo € condigdo necessaria da
existéncia, e tudo que ultrapassa os limites da rotina, mesmo que contenha um iota do novo,
deve sua origem ao processo de criagdo do homem” (VYGOTSKY, 2012, p. 16). O potencial
criativo, descrito por Ostrower (2014), abrange a capacidade de compreender, de
relacionar, ordenar e configurar e na experiéncia do viver o que lhes agrega significado.
“‘Nesta busca de ordenacéo e significados reside a profunda motivagdo humana de criar”.
(OSTROWER, 2014, p. 9). Para a artista, existe um confronto entre a criatividade, que
corresponde a potencialidade de um ser unico, e a criagdo, que é a realizagcdo das
potencialidades dentro do quadro de determinada cultura. O conceito de cultura é elencado
pela autora como um conjunto de formas materiais e espirituais que englobam um grupo de
individuos, que através de vias simbdlicas sdo usadas para transmissao de experiéncias.
Ou seja, a cultura em si € uma “materialidade” com caracteristicas proprias. Ainda que a
consciéncia seja a parte individual e unica, ela é influenciada pela cultura, que por sua vez
potencializa a sensibilidade, sendo uma faculdade criadora, pois € intencional e cultural,
buscando conteudos significativos para o ato criador desenvolvido pela sensibilidade
humana. Contrario a isso, Vazquez (2010) destaca que a sensibilidade desenvolvida na
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criacdo artistica leva ao conhecimento da esséncia dos fendmenos, levando ao
enriquecimento com novos conhecimentos o ser humano, destacando a tese marxiana que
associa a tomada de consciéncia teodrica a fruicdo estética, valorizando desta forma, o
conhecimento artistico como sendo fundamental nas realizacdes humanas. A sensibilidade
humana é, neste sentido, forjada no e pelo trabalho criativo, resultado do esfor¢o do corpo
trabalhador. Tanto a Arte, quanto o trabalho sido criacbes de realidade em que plasmam
finalidades humanas pratico-utilitarias e espirituais®®. O autor supracitado elucida que a
utilidade da obra nado reside na capacidade de satisfazer uma necessidade material
determinada, mas “[...] a necessidade geral que o homem sente de humanizar tudo quanto
toca, de afirmar sua esséncia e de se reconhecer no mundo objetivo criado por ele”.
(VAZQUEZ, 2010, p. 62). Assim, quanto mais rica e complexa a criagao, maior é a exigéncia
da atividade de consciéncia, portanto, a Arte como criagdo, esta ligada a esséncia humana
como pratica social e historica, tendo como sua funcdo primordial a ampliagdo e o

enriquecimento através das criagdes da realidade ja humanizada pelo trabalho humano.

25 A utilidade espiritual em Marx refere-se a capacidade de expressar o humano em toda sua plenitude.



Digo: o real n&o esta na saida nem na chegada:
ele se dispde para a gente é no meio da travessia.

Guimaraes Rosa
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2.1 A préxis artistica como sustentacdo do Trajeto Dialético

Explorando as dimensbes distintas da especificidade do olhar que parte do
modernismo sobre a Arte, nos deparamos com inumeras proposi¢cées que podem construir
um caminho que nos leve ao entendimento do que viria a ser um Trajeto Dialético, e que
este voltasse para o desdobramento reflexivo do social da Arte na Educagéo, dentro da
Pedagogia Histérico Critica, onde a praxis artistica precisa ser compreendida na
perspectiva de Vazquez (2011) como um processo eminentemente pratico que imprime o
projeto humano. Nesta perspectiva a mao humana € um instrumento de necessidade de
interferir diretamente na realidade, seja isso na praxis artistica e revolucionaria ou na
propria producdo artistica, uma vez que nem toda Arte tem uma producido elevada da

consciéncia na praxis, pelo fato de ndo ser uma praxis reflexiva.

O caminho percorrido pelo Trajeto Dialético implica que os sujeitos tenham as
“ferramentas” necessarias para fazer uma leitura critica do mundo, que precede a leitura da
palavra, pois antes de escrever, o ser humano desenhou, cantou, expressou-se, ndo em
uma manipulacdo mecanica na apropriacdo da natureza, mas em uma relagcdo dinamica
que vincula a realidade que os sujeitos estao inseridos e a sua forma de comunica-la. De
acordo com Wilder (2009) cada vez mais o mundo é apresentado e compreendido por
imagens, que se desconectam das narrativas lineares. A fungédo do Trajeto Dialético neste
ponto ndo é aprender a decodificar as imagens e as obras, e sim trazer as compreensoes
tedricas necessarias para a reorganizagao do trabalho educativo alinhado a pratica social
global, criando dialogos entre os fenébmenos a fim de chegar na esséncia da coisa em si,
desenvolvendo a capacidade critica ao olhar para o objeto artistico ndo apenas como um
objeto de fruicdo, mas como um objeto de conhecimento que projeta a histéria da
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humanidade em diferentes tempos, reverberando valores culturais que dao a medida entre
o pensar e o fazer. Para Saccomani (2014 p. 100) “A obra de arte € uma forma de reflexo
da realidade mais elevada que o pensamento cotidiano e ndo mantém com a cotidianidade
apenas uma relacdo de génese, mas também de agao reciproca.” Neste sentido, é que
compreendemos que o ato criador da Arte, ndo € uma mera copia da realidade, mas uma
reflexdo da realidade objetiva, pois o ser humano sente necessidade de objetivar-se e ir
além das suas necessidades humanas, sendo que é para a vida cotidiana que os processos
de objetificacdo voltam, dando novas percepgdes sobre este lugar, na possibilidade de

supera-lo.

- Ocorre que essas formas mais desenvolvidas
J de conhecimento “hdo pairam ho ar”.
(GALVAO, 2019, P. 128)

Neste ir e vir, uma coisa vai significando outra quando muda de lugar. Mas nao
€ um lugar comum, € um lugar que nos atrai, nos repele e de alguma forma nos inquieta. O
Trajeto Dialético nos obriga a rever conceitos, ao nos convidar para o “deleite” de uma Obra

de Arte, que nos abre perspectivas de um lugar ainda nao visitado.

Diego néo conhecia o mar. O pai, Santiago
Kovakloff, levou—-o para que-descobrisse o mar.

- Viajaram para o Sul.

Ele, o mar, estava_;’c}."é'outro lado das dunas altas,
‘ ' " esperando.
Quando o menino e o pai enfim alcancaram aquelas
alturas de areia, depois de muito caminhar, o mar

: os. E foi tanta a

’_lg‘

%

B & dusrde Galeano 0 Tivro.des Abracos.
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Somos cercados de imagens, mas estamos anestesiados por elas, entrelagados por
uma cultura que nos impossibilita ir além da superficie. O Trajeto Dialético € como a histéria
do pequeno Diego no conto do Galeano, que olha para a imensiddo do mar, como olha para
todas as producgdes artisticas. E se pergunta, como é que eu olho? Como é que eu entro

nas profundezas desse mar?

Nao se trata de propor um método, de aprender fazendo, mas de incorporar que no
percurso histérico da humanizagao - entre 0 mundo natural, até os dias atuais, existe um
acumulo de conhecimento artistico que precisa ser revisitado. Nao de forma homogénea e
linear, mas que de alguma forma traga para o processo de trocas e reverberagbes do
espaco educativo a tensdo entre a humanizagéao e alienagdo, dentro da l6gica da sociedade
de classes, que sustenta a desumanizacao dos sentidos de forma profunda. Por vezes, os
elementos estruturantes da Arte, que aproximam a esséncia do real, estdo ocultas pela livre
expressao da vida cotidiana, este processo de alienacdo e expropriagcdo da riqueza
historicamente produzida, redimensiona a forma como se compreende o0 mundo e se produz
a vida humana. Assim é o pressuposto do pensamento de Marx e Engels (2007) que a
realidade humana, passa pela apreensao do ser das coisas, assim chega a compreensao
do mundo. Neste sentido, s6 se chega na esséncia da coisa em si, se olha-la sempre como
algo historico-dialético. Vigotski (1996, p. 200) afirmou que “as coisas existem no comego
em si, mas com isto a questdo ndo se esgota e no processo de desenvolvimento a coisa se
converte em coisa para si’. Neste sentido, podemos compreender que o Trajeto Dialético
nao parte so do cotidiano, ele se langa no cotidiano para mergulhar nos processos historicos
de produgao artistica. Pois bem, para melhor exemplificar, podemos usar o exemplo de
Vygotsky (1996), tedrico e fundador da concepg¢ao historico-cultural, sobre a funcéo da Arte,
partindo de dois milagres biblicos: o primeiro € sobre a multiplicagdo dos paes e dos peixes
e que se refere a saciar a fome de uma multiddo, mas que nas palavras do autor “[...] aqui
o milagre € apenas quantitativo: mil pessoas que se saciaram, mas cada uma comeu
apenas peixe e pao, pao e peixe. Nao seria isso 0 mesmo que cada uma delas comia cada
dia em sua casa e sem qualquer milagre?” (VYGOTSKY, 1996, p. 307). Neste exemplo,
podemos olhar para toda producdo artistica que nao transcende o ser humano do seu
estado de alienacéo do cotidiano, porém, a Arte para cumprir sua fungao, ela deve oferecer
algo que foi transformado no cotidiano, sendo neste sentido que a experiéncia estética

lembra o milagre da agua transformada em vinho, “a verdadeira natureza da arte sempre
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implica algo que transforma [...] e esse algo supera esses sentimentos, elimina esses
sentimentos, transforma a sua agua em vinho, e assim se realiza a mais importante misséo
da arte” (ibidem, p. 307).

Vygotsky (1996) destaca a verdadeira fungcdo das producdes estéticas
desenvolvidas pela humanidade, a de provocar um dialogo enriquecedor entre os individuos
e 0 publico, sendo este também o pressuposto essencial para a escolha das obras de Arte
que articulam o Trajeto Dialético, como um espaco propositivo para o pensar e o fazer Arte.
Em um movimento que provoca tanto apreciagao, quanto estranhamentos, deslocando o
lugar do “que se sabe” do cotidiano, para um ir além, em uma experiéncia estética e
pedagogica. Pois o processo de criagao “[...] depende invariavelmente do desenvolvimento
e da qualidade da imagem subjetiva da realidade objetiva, a qual, por sua vez, depende
dos processos educativos.” (SACOMANI, 2019, p.81). Compreende-se entdo que a criagao

nunca parte do nada, existe um movimento dialético no ato criador.

No livro Psicologia da Arte (1999) Vygotsky (1965/1999) faz uma analise das obras
de Arte incorporando também o ato criador como uma ferramenta que objetiva os
sentimentos humanos, entendendo que a Arte tem uma fungdo mediadora de signos. Para
isto, ele elenca trés elementos que fundam uma obra de Arte: O material de base, que
contém a forma externa, a forma interna definida pelo artista e o conteudo, que traz o que
a obra em si representa. Para o autor, a arte se estrutura nesses trés elementos, e por mais
que a producéo final desperte uma emocgao, ela s6 € possivel pela jungcdo destes trés
elementos que sao indissociaveis para formar uma obra coesa. Mesmo que a Arte parta da
forma,” a emocgao da forma € o momento inicial, o ponto de partida sem o qual ndo ocorre
nenhuma interpretacéo da arte" (VIGOTSKI, 1965/1999b, p. 43). Desta forma, Vygotsky
questiona e opde-se a fragmentagéo entre a forma e o conteudo, pois ao reduzir a obra de
Arte a um prazer estético sé de fruigao, reduz-se também, o sentido contido nas emocgdes
do sentimento imediato, tanto no prazer quanto desprazer suscitado em um observador
passivo da realidade. E pelos sentimentos contraditérios que ocorre o curto-circuito que
transforma a percepcéo do cotidiano, gerando assim uma nova organizagao psicologica.
(ZANATTA & SILVA, 2017) Esta organizagédo pode ser compreendida como um processo
catartico, em que a forma € menos importante que o conteudo, gerando uma descarga de

sentimentos transformados, pois "a oposicdo que encontramos entre a estrutura da forma
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artistica e o conteudo é o fundamento do efeito catartico da reacéo estética" (VIGOTSKI,
1965/1999b, p. 171-172). Posto isto, podemos compreender que ao apropriar-se da Arte,
como um todo, o espectador se apropria também dos instrumentos culturais mais
desenvolvidos envoltos nesta produgéo, essa reproducéo faz com que gere um movimento
inquietante, gerando duvidas e contradigbes, impulsionando assim a necessidade da
atividade criadora.

Sobre este processo Saviani (2011) descreve a atividade criadora como um
processo oposto a mecanizagao, e a automatizacdo, de acordo com ele esta concepgao
nao se sustenta pois da um carater espontaneista ao processo criativo, como se a pessoa
pudesse criar a partir do nada. O que se percebe no processo de desenvolvimento dos
alunos é que é preciso criar mecanismos de fixacdo para desenvolver a formagao dos
sujeitos, isso ndo quer dizer que impedira a criatividade, pelo contrario, todo esse processo
de aproximar os conteudos artisticos da aprendizagem, da condigdes para a criatividade.

Sendo assim, chega-se ao entendimento de que a Arte € uma necessidade
ontoldgica, mas que nao é inata, é produzida culturalmente e precisa ser desenvolvida
principalmente na escola, mas neste cenario de “verdades e enganos” estruturados pelo
sistema capitalista, o acesso a Arte se tornou algo caro, que poucos acessam, sabe-se que
“muitos individuos carecem dela, pois tal necessidade nao Ihes foi engendrada e motivada
em seu intimo. E papel da escola criar a necessidade da arte na vida dos individuos”
(FERREIRA, 2013, p.2001). Aqui ressaltamos dois problemas estruturantes que envolvem
toda esta producdo da pesquisa, a escola e o ensino de Arte nesta escola. Embora
saibamos que a escola é formada por um conjunto de complexidades, acreditamos que, a
alternativa mais coerente de pensar os trajetos dialéticos para as aulas de Arte esteja
inserida dentro da Pedagogia Histérico-Critica, pois esta defende a educagao escolar como
um lécus elevado para a transmissao de conhecimentos artisticos, cientificos e filoséficos,

sendo este o caminho que aborda a realidade objetiva de forma mais consciente.

No Livro, “Educagéo: do Senso comum a consciéncia filoséfica” langado em 1980,
Saviani (2004) propde uma educagéao contra hegemodnica que tenha como base o processo
do desenvolvimento da consciéncia do sujeito através da formagdo humana, sendo sob
esta perspectiva que nasce a luz da Pedagogia Historico Critica. Onde Saviani (2012)

revisita o método da economia politica de Marx, pois este procura superar a forma
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fenoménica das coisas aparentes que se apresentam aos sujeitos, para desenvolver os
processos educativos que devolvam a classe trabalhadora, aquilo que |he foi expropriado
pelo sistema capitalista. Para Saviani (2012) a natureza da educagdo € um processo de
trabalho identificado como categoria ndo material, pois o “trabalho e educacédo sé&o
idénticos, mas que sdo antes elementos de uma totalidade, diferenciacbes de uma
totalidade, diferenciagdes no interior de uma unidade” (SAVIANI, 2012, 9. 132) Para tanto,
€ preciso ter cuidado ao interpretar este tipo de trabalho ndo material, pois ele ndo vem de
uma vertente idealista ou empirica, mas de uma base de distincdo estudada por Marx
(1974):
A producédo ndo material, ainda que seja levada a cabo t4o somente para a troca,
isto é, quando produz mercadorias, pode ser de dois tipos: 1 resulta em
mercadorias, valores de uso que tém uma forma distinta dos produtos e
consumidores e independente destes; essas mercadorias podem existir, pois,
durante um intervalo entre a produgao e o consumo e nesse intervalo circular como
mercadoria vendaveis, tais como os livros, quadros, em uma palavra, todos os
produtos artisticos distintos da execucéao artistica que os executa. [...] 2. A producao
nao pode separar-se do ato de produzir, como ocorre com todos os artistas,

oradores, atores, professores, médicos, sacerdotes etc. (Marx 1974, 346-347, apud,
GALVAO, LAVOURA E MARTINS, 2019, p. 83.)

Ao compreender que o trabalho educativo € vinculado a categoria ndo material,
Saviani (2011), sintetiza que a produgao do saber coincide com a producdo do saber
sistematizado pela humanidade, como a ciéncias, as artes e a filosofia. Para tanto, o método
da PHC, busca transformar o conhecimento historicamente elaborado em saber escolar,
estruturando-o em cinco momentos, chamados de pratica social inicial: onde o processo
pedagogico inicia, pela compreensdo do professor sobre as visbes empiricas dos
estudantes sobre a realidade como um todo, logo apds ocorre a problematizagao:
momento que coloca-se o conhecimento do senso comum em questdo, analisando,
interrogando até “detectar que questdes precisam ser resolvidas no ambito da pratica social
e, em consequéncia, que conhecimento € necessario dominar” (SAVIANI, 2012). Para que
isto ocorra, o professor precisara trazer toda a instrumentalizagao necessaria para que os
alunos compreendam a realidade das coisas pela esséncia, através do conhecimento
cientifico, historico, artistico e filoséfico desenvolvido pela humanidade de forma mais
elevada e escolar. Assim, ocorre 0 momento de catarse, em que o estudante tem as
condicdes intelectuais desenvolvidas para poder sair da sua compreensdo do senso

comum, e apresentar ao mundo aquilo que lhe foi transmitido na escola, caracterizando
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assim como o retorno a pratica social, no entanto imersos no processo educativo com uma

compreensao mais complexificada sobre as objetivagbes humanas.

Embora Saviani (2012) compreenda que a educagdo ndo tem o poder da
transformacao direta e autbnoma da sociedade, por n&o ser independente dessa estrutura,
ele acredita que € pela mediagao da pratica social que ocorre a elevagao da consciéncia
dos individuos, em um processo de assimilagdo da realidade e por conseguinte em uma

possivel transformacéo social pela superagao da alienagao.

Olhando para Ensino de Arte, tendo como base a sistematizagdo da PHC,
elencamos para a costura desta pesquisa um projeto de grande relevancia desenvolvido
pelo GPEAI?, nos anos 2006 e 2008, que vem ao encontro tanto da estruturagdo do Trajeto
Dialético, quanto da organizagdo didatica dos estudos do professor Saviani (2012). A
proposta do Grupo de Pesquisa Educagao, Arte e Inclusao, vinculava a criagdo de objetos
pedagogicos para o ensino de Artes, com a formagao de professores. O grupo utilizou a
formulac&o de objetos a partir de um conceito amplo, ndo limitando-se a ideia de o objeto
ser apenas um material didatico ou um jogo educativo, mas ampliando as possibilidades
para que a proposi¢cao se tornasse um espaco significativo para a aprendizagem. Fonseca
da Silva (2010).

A construgdo desses objetos pedagdgicos vincula-se ao processo de praxis
revolucionaria, como elucidado anteriormente, pois ao construir estas propostas dentro da
sala de aula, o professor transforma-a em um espaco de trocas e reverberagdes, ao passo
que o professor € um propositor criativo ele pratica sua docéncia de forma refletida, em um
constante ir e vir. Destacamos ainda que a importancia deste projeto se sustenta também
pela producdo de textos que formaram o livro: Objeto pedagdgico na formagdo de
professores, que corresponde o exercicio de uma praxis reflexiva na formacao de

professores/pesquisadores.

Diante da experiéncia do projeto “Objetos pedagogicos”, articulou-se varias
dimensdes do papel social da universidade: ensino, pesquisa e extensao, trazendo de volta

para a sociedade uma parcela dos recursos utilizados por uma universidade publica e

26 Grupo de Pesquisa Educacio, Arte e Inclusdo - UDESC.
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gratuita em forma de agdes inclusivas. O projeto dedicou-se a pensar ndo s6 a formagao
artistica e cultural dos professores, mas como esta formacao poderia alcancar diferentes
formas de aprendizagem, o que vinculou também o acesso a inclusao do ensino das Artes
para pessoas com deficiéncia, Fonseca da silva (2012) afirma que ao adentrar nos estudos
da Arte e do ensino de Arte para fazer parte do contexto dos objetos pedagdgicos,
possibilita ao professor a elevar-se 0 seu conhecimento especifico de Arte o que o auxilia
também na prépria selegcdo de conteudos para ministrar as aulas. Além disso, a professora
também afirma que ndo basta pensar somente na estética deste jogo/objeto, ele precisa
estar atento as necessidades daquele grupo a ser mediado, inclusive as necessidades de

escolarizagao.

Fonseca da Silva (2012) evidencia que existem muitas propostas pedagdgicas que
vestem a camisa da inovagao apoiando-se no uso dos materiais didaticos, entretanto usam
de velhas praticas metodoldgicas, o que ndo gera de fato uma transformacéo na forma de
ensinar Arte. Indo em direcao oposta, a professora destaca que o intuito de pensar os
objetos pedagdgicos é vinculado ao processo criativo que leva em consideragao o conceito
de mediagao adotado por Vygotsky em diversos livros publicados no Brasil e estudado pelo
grupo de pesquisa. A professora ainda defende que uma abordagem assim so é possivel
em um modelo de escola que partilhe suas referéncias dentro de uma abordagem sécio-
histérica, o que vai de encontro com toda a producédo desta pesquisa, e que tenha como
‘[...] modelo o ensino de Arte que favoreca as mudangas sociais no processo de
democratizagao do acesso a arte.” (FONSECA DA SILVA, 2010, p.33).

Ainda para a autora, o objeto pedagogico tem a possibilidade de transitar entre a
ludicidade e o cognitivo, embora existam muitos recursos didaticos na atualidade, eles se
limitam apenas a exposigao artistica da obra, o que de fato possibilita o aluno/espectador
a conhecer a obra, mas ndo amplia as possibilidades de conhecimento, por ndo agucar a
educacgao que passa pelos sentidos. Nesta direcdo, o intuito de propiciar uma formagao
para professores € de que estes se apropriem do conhecimento e se tornem um professor
propositor, um intelectual com consciéncia de classe, capaz de atuar a partir da arte diante
da sua realidade local, possa transitar nas diferencas da sala de aula e também das artes,
possibilitando assim que objetos pedagdgicos se transformem em uma ferramenta de

grande importancia na constru¢do do conhecimento de Arte como produgao cultural, pois
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gera um espaco para multiplas leituras. “Os materiais, os artistas, as obras de Arte e as
propostas presentes neste livro, demonstram que o saber pode ser construido, quando ha
uma preocupagao com a integragdo e a vivéncia coletiva em sala de aula, propiciando a
inclusdo de todos.” (FONSECA DA SILVA, 2010, p.15) Nao existe um caminho “pronto”,
como uma receita de bolo com todos os ingredientes que necessitam ser usados para
determinado prato, para fazer a educagao, como apontam as pedagogias hegeménicas do

“aprender a aprender”?’.

Para Duarte (2001) o movimento do “aprender a aprender” € pautado no universo
ideoldgico neoliberal e pds-moderno que se apropria das concepgdes vigotskianas de forma
equivocada, retirando a matriz tedrica marxista, ao esvaziar a proposta metodoldgica a
tarefa da transmissdo do conhecimento social e objetivo. Esta concepgao pedagogica se
aproxima das pedagogias pos-modernas que se amparam no ideario construtivista e que
vincula o conhecimento as estruturas espago educativo, tendo como objetivo nesta
abordagem provocar que o sujeito aprenda por si s6 no espago de aprendizagem, sem a
mediagao do professor.

Longe disso, a proposta da criagdo do objeto pedagdgico n&o é esvaziar o processo
educativo, transformando-o em um objeto sem conteudo, mas de encontrar formas de
socializar os conhecimentos objetivos nas suas formas mais desenvolvidas. Para tanto, a
maxima de Marx: quem educara os educadores? E preciso que eles mesmos se
eduquem, pois a mudang¢a na educagao nao antecede a da sociedade capitalista, nem os
educadores podem ser colocados como Unicos responsaveis por tais mudancgas.
Entretanto, a formagéao continua dos professores € a unica forma de termos a producao de

uma praxis transformadora também na escola.

Pode-se dizer que a base da investigacdo dos objetos pedagogicos esta ligada a
necessidade de provocar no aluno/espectador a uma nogao “problema”, que para Saviani
implica tanto a conscientizagdo de uma situagao de necessidade (aspecto subjetivo) como

uma situagao conscientizadora da necessidade (aspecto objetivo). E diante da realidade do

27 Newton Duarte (2001) tece uma critica as novas “roupagens” pdés-modernas que vestem a educagio como
receitas de como aprender, com o esvaziamento do trabalho educativo, transformando-o num processo sem
conteudo. Dentro desta ldgica, existem muitos interesses econdmicos envolvidos, quanto menos
conhecimento a classe dominada tiver, mais facil de dominar ela sera.
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desafio da existéncia que o ser humano desenvolve a sua reflexdo, como uma consciéncia

filosofica.

Partindo dai, o individuo pode perceber, analisar e comparar suas resolugdes,
ampliando assim seu referencial. Sendo assim, a Arte ndo possibilita s6 a educagao
estética, mas possibilita um universo unico através das diferentes linguagens que dialogam
de forma expressiva com os diferentes contextos. De acordo com Fonseca da Silva (2012)
embora a disciplina de Artes, na escola, ndo seja 0 unico espago em que se estimule o
processo de criagao, ou de producio estética, é na aula de Artes que se tem a possibilidade

de condensar a fungdo humana no conhecer, no fazer e no fluir da Arte.

Salientamos aqui que existe um conceito muito vago que reproduz a ideia de que a
criatividade s6 cabe nas aulas de artes, pois a criatividade faz parte do desenvolvimento
humano, e € inerente a ele, ela se apresenta nas relagbes sociais, estando vinculada a
realidade concreta. Pois “[...] a atividade criativa demanda que o sujeito tenha plena
consciéncia do mundo que o cerca, para que entdo possa estabelecer associagdes e
reflexdes em direcdo ao desenvolvimento de algo novo e valioso para o processo de
aprendizagem.” (FERNANDES, 2007, P. 03) Deste modo, o objeto pedagdgico torna-se um
instrumento de acumulo de conhecimento, uma vez que € pelo conhecimento que
colocamos as “coisas” em dialética. Diante do exposto, partimos destes estudos para
estruturar o conceito de trajetos dialéticos, para que estes possam contribuir com as

reflexdes acerca da especificidade do Ensino de Arte na PHC.
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Figura 1 - Joseph Cornell, Untitled (To Marguerite Blachas), c. 1939-40

Para tanto, chegamos ao momento da pesquisa em que mais usamos o nosso lado
criativo do investigador, neste espacgo, entre pesquisa e escrita de um trajeto dialético, o
texto, em alguns momentos, tende a se aproximar cada vez de uma narrativa, apoiando-se
na mediagcédo de Vygotsky (2012), que aborda a criatividade como produto da imaginagao.
Em seu livro: Imaginagéo e criatividade na infancia, o autor investiga a imaginagao e a
criacdo como elementos essenciais para a construcdo do conhecimento cientifico, artistico
e cultural dos sujeitos. O livro apresenta quatro formas de relacionar a imaginagao e a
realidade: 1. Toda produgédo da imaginagdo se produz com elementos conquistados pelo
cotidiano; 2. A prépria experiéncia € apoiada pela imaginagao para interpretar a realidade;
3. O carater emocional interfere de forma dialética na relagédo: imaginagéo x realidade, ora
determinando a atividade imaginativa ora sofrendo influéncia contraria, pois a imaginagao
também intui no sentimento 4. A imaginag&do, quando se cristaliza em objetos ou obras,

provoca alteragdes na realidade.

Diante da analise destes elementos, Vygotsky (2012), compreende que para o ato
de criacdo sao imprescindiveis tanto os fatores emocionais, quanto os intelectuais. Em vista

disto, o autor salienta que a complexidade do processo criativo € extrato histérico da
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atividade realizada pela imaginagdo criadora que comega por percepgdes externas e
internas. De acordo com Vygotsky (2012, p. 42), “[...] Nenhuma invenc&o ou descoberta
cientifica pode emergir antes que aconte¢cam as condigcbes materiais e psicoldgicas
necessarias para seu surgimento. A criagdo € um processo de heranga histérica em que
cada forma que sucede é determinada pelas anteriores” E neste ponto que a Arte se
assenta como atividade reprodutora e criadora dos seres humanos, transmitindo as
experiéncias culturalmente acumuladas que podem ser novamente criadas pelos homens.
Para Vygotsky (2012) a criagdo e a producdo da Arte sé € possivel gragas as fungdes
psicologicas superiores: a memoria e a imaginagao. As obras de Arte desenvolvem a
subjetividade humana, através de experiéncias de sentimentos e emog¢des pois vinculam-
se de forma direta entre realidade e imaginagao e de forma reciproca entre imaginagéo e
emogao. Portanto, quanto mais significativas forem as experiéncias socio historicas dos
alunos/espectadores, maior sera sua capacidade de se apropriar e reelaborar essas

experiéncias de forma criativa.

A proposicao de um Trajeto Dialético para o ensino de Arte precisa estar vinculada
a relagado do sujeito-objeto, pois € ai que se encontra a experiéncia social e histérica
impregnada nas obras de arte. E pela mediacdo, isto é, pelos conhecimentos, que as
propriedades dos objetos artisticos sdo aprendidas. O artista € mediado pela relagdo que
estabelece com a realidade, ja na escola essa mediagado acontece entre a conteudos da
Arte e o aluno. Para tanto, o processo de criagdo é o caminho para a objetivagao, tanto
para o artista, que recria seu cotidiano a partir da objetivagcado da obra, quanto para o aluno
que experimenta o caminho inverso nas relagbes educacionais, pois € a obra que
transforma o individuo, e este por sua vez olha para a realidade com novas significagdes.
Podemos dizer que o artista € como um ser criador que pode chegar na esséncia da “coisa
em si”’, se sua praxis for revolucionaria, interpretando com a sua subjetividade os
fendbmenos no conteudo artistico, ja o sujeito receptor, consegue se aproximar da esséncia
da realidade pelo conteudo aprendido na obra. Nos dois cenarios apresentados, o objeto e
o sujeito estdo implicados nas transformagdes de forma conflituosa, ou placida, isto diz
respeito a individualidade do receptor e suas emogdes envolvidas no dialogo com a obra,
entretanto o conhecimento referente a obra de Arte precisa ser transmitido pelo professor,
colocando os conteudos da Arte em dialética com a realidade. Portanto o professor é

responsavel por selecionar os conteudos, problematiza-los e transmitir aos estudantes os
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conteudos de Arte historicamente elaborados pela humanidade, porém as emocgdes que
resultam desse contato sdo diferentes em cada individuo, e embora este processo
‘provoque” emogdes, ele € um dos reflexos, ndo o objetivo final da formacgao estética dos

sujeitos.

Posto isto e dialogando com a ideia de qualidade de mediagdo de Marx (2015) que
diz sobre o carater universal da atividade humana esta no fato que o ser humano produz
mesmo livre da necessidade fisica, podemos compreender que, a elaboragdo humana do
mundo objetivo ndo pode ser tomada como um “dom divino”, algo que surge naturalmente
no acaso, pois o processo de humanizagdo dos sentidos precisa passar pelos objetos
culturais e embora estes possam conter caracteristicas aparentemente permanentes,

também estdo sujeitos a serem transformados, assim como os individuos da mediag&o.

A mediacao produzida pelo acesso aos conhecimentos de arte provoca na formagao
dos sentidos, no caso no ensino de Arte, é vinculada a uma atividade de tencionar o
processo de alienagao, instigando no percurso educativo espagos de estranhamento e
enfrentamento do desconhecido, mas no cenario que vivemos hoje, onde o capitalismo
tomou conta de todas as formas de aprender, precisamos ter consciéncia enquanto
professores sobre a fungédo da Arte na formacdo humana, pois é por este posicionamento
que podemos fazer escolhas mais assertivas sobre quais artistas e obras sdo essenciais
na formagao estética dos nossos alunos, pois ja sabemos que a Arte € um conhecimento
que pode exercer a transformagao qualitativa ndo apenas na subjetividade dos sujeitos,
mas de toda produgdo humana, pois de acordo com Konder (2013) o ser humano se
humaniza ndo s6 no raciocinio, mas também na sensibilidade. Pensando as coisas de
forma mais coesa, pela esséncia da “coisa em si” € que se pode compreendé-la e senti-la
com mais profundidade. E, desenvolvendo a sua capacidade de senti-las concreta e
claramente, enriquecera a sua reflexdo a respeito delas (KONDER, 2013, p.39). Portanto,
a assimilacdo?® da Arte reivindica a identificagdo do que a obra apresenta, pondo em

28 para a Pedagogia Historico Critica o conceito de assimilagéo ¢ vinculado a compreensdo do ser humano
como um ser concreto, ao passo que defende na educagao a valorizagédo do saber objetivo produzido
historicamente. A atividade nuclear da escola esta justamente no processo de transmissao-assimilagéo do
saber sistematizado.
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dialética as referéncias que nos possibilitam compreender os contextos, as intengdes e os

embates do processo de trabalho artistico que apresenta uma logica a ser aprendida.

Para tanto, apresentaremos adiante algumas referéncias artisticas que por
pensarem a Arte em outra logica que ndo a da industria cultural, possibilitam esse
intercambio cultural, tendo como ponto de partida a pratica social que precedeu a obra,
analisando o conteudo dessa obra, relacionando-a com outras obras, levantando hipotese,
estabelecendo didlogos com espagos convencionais e nao convencionais que se
relacionem com o conteudo a ser aprendido, colocando os conhecimentos artisticos e as
obras de Arte como consequéncia do conhecimento sensivel de uma realidade apreendida

além da sua aparéncia fenoménica.
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22.@rEETO
DIALETICO

Na Pedagogia Historico Critica, Saviani (2012) inicia e problematiza o processo de
aprendizagem considerando a pratica social, Marsiglia, Lavoura e Martins (2019) abordam
que a pratica social esta a todo tempo no processo pedagdgico, impossibilitando a saida
da pratica social. para tanto, nesta grande “bastidor” que é o estudo deste trajeto dialético
do Ensino de Arte, bordamos algumas proposi¢des de artistas que dialogam com os cinco
aspectos estudados pelo professor Saviani, lembrando que estes ndo possuem uma ordem,
nem um caminho unico, mas se estruturam como: pratica social inicial, problematizacio,
instrumentalizagdo, catarse e pratica social final e nos trazem a historicidade critica em sua
estrutura para compreender a realidade escolar, e entdo propor uma pratica que se enraize
na proposta pedagogica. Assim, apresentamos eles em uma determinada ordem somente

para fins de exposicao do conteudo.
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Para comecgar essa conversa, gostariamos de trazer uma convidada bastante
preciosa na sua entrega sensivel ao campo da Arte, tanto como artista quanto como

educadora.

Podemos olhar para Fayga Ostrower pela cena emblematica, de ensinar Arte para
operarios de uma fabrica, em seus registros ela compartilha que no primeiro encontro um

operario lhe langa uma pergunta:
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- Queria saber se 0 que ela propunha teria alguma coisa a ver com a vida deles, se

haveria algo a lucrar com isso? Em outras palavras:

Para que aprender

sobre arte?

Retorno a esta pergunta que em alguma parte de nés professores de Arte, inquieta
e desassossega, sera que teriamos esta resposta lapidada ao ponto de conseguir

responder ao “senso comum” qual a verdadeira importancia de se aprender sobre a Arte?

Para Fayga (2013) a Arte estava presente no processo criativo das relagdes
transdisciplinares entre o individuo e o seu entorno, em sua pratica artistica, acreditava que
varias areas do conhecimento estavam relacionadas no processo de criacdo. Para ela a

criatividade e o fazer artistico se vinculam da seguinte forma:

Figura 2 - Fayga Ostrower em seu atelié, Rio de Janeiro, 1982

Fonte: Instituto Fayga Ostrower (2021).
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As potencialidades e 0s processos criativos
nao se restringem, porém, a arte. (...) O
criar s6 pode ser visto num sentido global,

como um agir integrado em um vive
humano. De fato, criar e viver se interligam.

(OSTROWER, 1987, p. 5)

Em seus escritos (1987) a artista elabora uma série de estudos que abordam o
momento criativo como uma organizagao de conhecimento, de si mesmo e do outro: um
compartilhar de vida. Este processo seria um caminho ilimitado para o ser humano viver a
sua integralidade. A artista também evidencia a importancia de elaborar perguntas no
processo de criagao.

Fonte: acervo pessoal (2020).

Para Fayga (1987) existe uma dindmica interna (sistematizada pelas experiéncias
anteriores conhecimentos adquiridos) que se acolhem como um sentido intuitivo que ordena
e sinaliza solugdes, seja na Arte ou na ciéncia, muito embora seja na Arte que é mais

concentrada a expressao da manifestacdo dos sentidos.

No ano de 1970, em que a artista plastica Fayga foi convidada a ministrar aulas para
operarios de uma fabrica, ela conta em seu livro O universo da arte (1991) que apesar de

compreender que a arte € essencial para o ser humano, se questionou sobre qual seria a
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importancia da arte em um contexto em que as pessoas estao lutando pela sobrevivéncia
material? Talvez ai estivesse, além de sua pergunta, o seu objeto de Arte - em aberto - para
0 publico. A artista considerava a questao da divulgagao popular da Arte ndo sé como uma
questdo técnica, mas principalmente ética (OSTROWER, 1991, p.4). E evidente a
preocupagao da artista com a educagcdo estética, para transforma-la em praxis
revolucionaria do cotidiano. Podemos articular o pensamento de Fayga com a performance
artistica de Paulo Bruscky, que além de questionar o que é a Arte, traz uma pergunta
incisiva, capaz de dividir a arte em dois debates distintos, a arte para ser arte precisa ser
‘engajada”, ou apenas “arte pela arte”.

Figura 3 - Foto da performance O que ¢ arte? Para que serve? (1978), do artista pernambucano Paulo
Bruscky.

Fonte: Bruscky (1978).

Como ja observamos nesta pesquisa, depois da revolugéo industrial, a Arte foi
assumindo novas roupagens que a afastaram da sua fungao social de elevar a consciéncia
da humanidade através da sensibilidade, sendo substituida por uma necessidade

estritamente capitalizada de estetizacdo. No entanto, a compreensao que adotamos para a
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estética, esta fundada em Vazquez (2014), que compreende a estética como uma ciéncia
de um modo especifico de apropriacdo da realidade, vinculando a outros modos de

produgao humana do mundo e com condi¢des histéricas, sociais e culturais em que ocorre.

N&o que a Arte ndo possa ser agradavel, mas se ela for sé isso, o0 que de fato ela é?
Uma mercadoria encharcada de fetiche? Ao passo que os artistas modernistas tentaram
fugir deste cerco, trazendo originalidade para suas produgdes artisticas, fugindo da
obrigatoriedade dos modelos academicistas. Deste modo, podemos nos perguntar.

Quem é gue poderia

produzir Arte, e agsgim

ser considerada?

Neste sentido € Schiller?® (1991) que nos tece a dimensio ética, presente na busca
do artista que visa a transformacéo social.

O Estado deve ser melhorado pelo carater humano, mas como pode tornar-se mais
nobre o carater nas condi¢gdes de um Estado barbaro como o nosso? O instrumento
€ a arte. Exaltacdo do artista ideal que, longe de se deixar corromper pela sua
época, da ao mundo a direcdo ao Bem e a Verdade, que revestido de beleza,
suscitam nao s6 a adesao do pensamento, mas também a apreensdo amorosa dos
sentidos. (SCHILLER, 1991, p. 29)

29 Schiller antecedeu a critica elaborada por Marx nos Manuscritos Econdmicos Filoséficos de 1844 e
principalmente do Capital em 1987. O fildsofo Schiller foi um dos primeiros escritores a elaborar a critica
sobre a divisdo social do trabalho e da consequente formagédo de um homem abstrato e fragmentado
produzido por esta divisao.
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A artista Ostrower nao tinha a pretensédo de transformar os operarios em artistas,
mas de propiciar que os conteudos produzissem a media¢do historicamente elaborada na
e para a educacdo dos sentidos. Sua postura politica pedagdgica insistia que a
massificacdo ndo educa, porque ela implica em respostas prontas. E na mediacéo que se
estabelece um dialogo essencial entre a experiéncia e a indagacdo (OSTROWER, 1991).

Caminhando para uma reflexdo sobre todas as questdes levantadas, pode-se dizer
que a Arte precisa ter um sentido social, caso contrario, reafirma o sentido da producéo da
Arte das massas, que se escondem na ideia de que toda expressao € valida, deixando os
artistas livres do peso da historia, ou da imposi¢cao de um estilo. A Arte precisa superar a
propaganda e o subjetivismo fechados pelo capitalismo. Atingindo as pessoas de forma
profunda e reflexiva, sem perder de vista todo o conhecimento estético desenvolvido ao
longo da histéria da humanidade. Deste modo, nossa concepgéo supera a proposi¢cao de
"arte pela arte", pois como aborda Vazquez (1978), a autonomia da arte é relativa.

PLECEEE=ALE o

Aqui entra 0 momento chamado por Saviani (2012) de Problematizagao, é neste
espaco que o professor, que estd mediando o conhecimento, amplia os repertérios e
ressignifica os fendbmenos do senso comum, mostrando que a Arte tem a potencialidade de
levantar questdes esclarecedoras, mas que este ndo é o seu fim, pois ela também é um
espaco para refletir e ressignificar a experiéncia cotidiana a luz da experiéncia social, ou
seja das condicbes de produgdo das histéria da humanidade, para problematizar o
desconhecido, sem instituir uma Unica verdade. Mas que pode problematizar a realidade,
trazendo sentidos distintos para a percepcao da vida, pois a Arte produz sempre uma
realidade nova, com uma certa autonomia que nao reproduz as realidades imediatas. A
problematizagcao na Arte amplia o universo do estudante, enriquecendo sua prépria

expressao, possibilitando novas formas de comunicar as complexas interpretacbes da



76

realidade em que esta inserido, tendo a possibilidade de ir além, conhecendo outras

realidades através das problematicas imbricadas nas produgdes de outros artistas.

Gosto de pensar na problematizagédo como um corpo que pulsa, dando a batida para
que outros artistas possam entrar na sintonia, ajudando a perceber as diferentes nuances
da realidade, ou como bem descreve Kosik (1976) ao interpretar os fenbmenos para chegar
na coisa em si. Neste sentido, podemos compreender que a problematizacdo muitas vezes
esta ndo s6 na obra, mas também na materialidade em que ela foi constituida. Podemos
pensar na série Bastidores (1997) de Rosana Paulino, a obra é concebida por retratos em
um suporte que nos remete a algo bem comum no universo feminino em década passadas,
porém o retrato ndo aborda apenas o reflexo pintado por alguém, a artista borda nas
fotografias das mulheres negras, bordados n&o decorativos, trazendo a tona a problematica
envolvida no processo de colonizacdo e escravizagao. As linhas demarcam o retrato da
violéncia, ao evidenciar tramas, bocas, gargantas e olhos. A obra traz uma problematizagéo
porque discute a cultura e a constituicdo dos sujeitos que prescrevem as regras e os modos
de agir em sociedade.

Figura 4 - Bastidores, imagem transferida sobre tecido, bastidores de madeira e linha de costura, 30 cm de
diédmetro, 1997

Fonte: Paulino (2020).
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Sendo assim, podemos perceber que o desafio da problematica abordada nas obras
de Paulino, remetem ao desafio da consciéncia proposto por Saviani (2012) que consolida
a critica além da aparéncia das coisas, mas direcionada a sociedade que é o préprio lugar
de verdades e enganos. Para o professor Saviani (2012), é necessario que a problematica
nos conduza a investigagdo do movimento aparente e nos reconduza ao movimento real, €
disso que se constitui a ciéncia das coisas, indo da representagcdo ao conceito, em um

trabalho consciente.

E neste sentido que a Arte, para poder despertar o potencial critico da cultura e
superar a consciéncia do senso comum, precisa estar desalienada do estado de
mercadoria, pois s6 assim é capaz de transcender a aparéncia imediata, na medida que
revela ao mundo a verdadeira esséncia, o trabalho vivo da Arte que tem a possibilidade de
canalizar as questdes no ambito da pratica social e em consequéncia disso ampliar nossa
percepcao para compreender quais conhecimentos sao necessarios dominar para resolver
a problematica suscitada. Nesta linha que conduz a problematica, poderiamos alinhavar
outros artistas que dialogam com a perspectiva da artista citada, Rosana Paulino, como na
performance “A Transmutacdo da Carne”, idealizada em 2000, onde o artista, Ayrson
Heraclito problematiza as questdes raciais de forma dilacerante.

Figura 5 - Ayrson Heraclito, Transmutagcéo da Carne (Transmutation of the Meat), 2015. Performance, Séo
Paulo. Photo: Christian Cravo

Fonte: Cravo (2015).
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O trabalho da paraense Berna Reale também poderia dialogar neste espago, pois
escancara o racismo do sistema prisional. Sua performance mostra uma parcela da
populagdo que insistem em esconder nas margens, negros, brancos, excluidos, gays,
silenciados pelos olhos do Estado, sem as mesmas oportunidades e que fazem parte da
maior parte das estatisticas prisionais. De acordo com a artista, em entrevista ao prémio
Pipa de 2019, este trabalho € uma simulacido do exercicio de prender, de abordar e

encarcerar a juventude que nao teve acesso as mesmas condigdes sociais.

Figura 6 - “Ginastica da pele”

Fonte: Vieira e Ito (2019).
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Fonte: Roesler (2019).

Neste ir e vir infinito, levantando questdes, trazendo inquietagdes, desconfortos,
problematicas necessarias, podemos estabelecer nos encontros da Arte no espacgo escola
um espaco que “devolve” aos estudantes aquilo que o sistema o tenta negar, o espago do
questionamento, do dissenso que tantas vezes é sucumbido pelos aparelhos ideoldgicos
do estado. Mas de tantos exemplos, faltou ainda falar de um importante lugar bastante
discutido por Saviani (2012) que é a questao dos conteudos classicos, apontada pelo
professor como a diregdo necessaria para a escolha dos conteudos escolares.

O classico ndo se confunde com o tradicional e também n&o se op0e,
necessariamente, ao moderno e muito menos ao atual. O classico é aquilo que se

firmou como fundamental, como essencial. Pode, pois, constituir-se num critério util
para a selegéo dos conteudos do trabalho pedagdgico (SAVIANI, 1991, p. 14)

Tendo a compreensao de que a PHC tem como fundamento a analise histérica da
construcdo da cultura e da sociabilidade pelo trabalho, diferindo-se da visao liberal-
burguesa em que olha para os conteudos como algo fluido na experiéncia, podemos deixar
em evidéncia que o conhecimento da formacgao humana e do curriculo escolar, para Saviani
(1991), é sempre pautada no ir e vir de uma perspectiva historica, nesta linha poderiamos
olhar para a histéria da Arte, como um bom pesquisador da area e trazer algumas obras de
diferentes periodos das obras contemporaneas, criando uma interlocugcao entre as obras,



80

de modo a pensar que independente da forma em que o trabalho esta sendo produzido, o
conteudo esta sempre em dialogo, ultrapassando o tempo, e por isso torna-se um classico.

Como as obras do Debret, por exemplo:

Figura 7 - DEBRET, Jean Baptiste. Escravo com mascara de flandres, 1835.

[...] classico é aquilo que resistiu ao tempo, tendo uma validade que extrapola o momento
em que foi formulado. Define-se, pois, pelas nogbes de permanéncia e referéncia. Uma vez
que, mesmo nascendo em determinadas conjunturas histéricas, capta questées nucleares
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que dizem respeito a propria identidade do homem como um ser que se desenvolve
historicamente, o classico permanece como referéncia para as geragdes seguintes que se
empenham em se apropriar das objetivagées humanas produzidas ao longo do tempo.
(SAVIANI, 2010 p. 16).

Mas para tanto, o classico precisa estar alinhado com as condi¢gdes de compreensao
do aluno concreto, o professor nesta atividade precisa ter o dominio dessas objetivagdes
para que esse saber possa se tornar escolar. Isso quer dizer que cabe ao educador dosar
e sequenciar dentro de um tempo-espaco, quais conteudos precisam ser aprendidos,
levando em consideragao a zona de desenvolvimento do aluno, considerando também suas
perspectivas e necessidades como sujeito histérico. Embora tenhamos esbogado uma
problematica que envolve um “tema”, existem outras questdes a serem abordadas,
principalmente no que chamamos de Instrumentalizagao, como a materialidade das obras,

o conhecimento técnico, a Historia da Arte.

Podemos pensar que a instrumentalizacao é o trabalho necessario a ser feito para
que a criatividade chegue até o processo artistico dos estudantes, assim como Picasso,
compreendemos com Saviani (2012) que € pela instrumentalizagdo que o conhecimento
da teoria instrumentaliza a pratica, aproximando-se das questbes levantadas na
problematizacdo, sendo através dele que as camadas populares podem ter acesso as
ferramentas que interpretam a realidade, trazendo desta forma a possibilidade de
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transforma-la na luta de classes. Seguindo esta compreenséao, a fim de explanar questdes
proprias do Ensino de Arte, no intuito de compreender a relacdo entre a transmissédo da
cultura acumulada e o desdobramento da criatividade no processo escolar, traremos a
seguinte provocagao: quais conhecimentos especificos da Arte que sé podem ser
compreendidos pela prépria Arte?

Primeiramente, a instrumentalizagdo tende a contrapor as concepcgdes poOs-
modernas que costumam naturalizar o desenvolvimento do processo criador da Arte na
educacéo escolar, pois de acordo com Sacomani (2019) essas abordagens consideram a
criatividade um processo espontdneo e que este seria atrapalhado em determinadas

intervencgdes, direta e intencional do trabalho educativo.

Ao retornarmos ao conceito de Arte ja explanado nesta pesquisa, compreendemos
que a Arte é uma forma de trabalho t&o antiga quanto o ser humano e que possui um grande
valor social por produzir coletivamente as condigdes de existéncia das pessoas, embora a
Arte ndo seja uma aprendizagem natural, ela foi sendo produzida a partir de necessidades
humanas. A Arte é capaz de objetivar a cultura de diferentes geracgdes, transformando-se
em uma sintese de todas as experiéncias sociais, ja vivenciadas em outros espacos de
tempo. Vazquez (1978, p. 73) compreende que é no cerne deste processo que o trabalho
se aproxima da Arte:

Quando o homem talha figuras em argila ou pinta animais selvagens nas paredes
das cavernas, pode-se dizer que franqueou uma etapa que o trabalho ja havia
preparado durante dezenas de milhares de anos. A arte nasce nas fases
aurignaciana e magdaleniana do paleolitico superior, a partir do trabalho, isto é,
recolhendo os frutos da vitéria do homem pré-histérico sobre a matéria, para assim

elevar o humano — mediante esta nova atividade que hoje chamamos artistica — a
um novo nivel.

Diante da analise do autor compreendemos que ao elevar o desenvolvimento da Arte
na instrumentalizagdo como forma de trabalho, podemos identificar que ela ocorre por duas
formas: por meios materiais, através dos processos de experimentacdo e por meios
imateriais, como é o caso dos signos e dos conhecimentos. Isso acontece também na
relagao entre trabalho e produto, que podem ser materiais e imateriais. Neste ponto, é que
Saviani (2008, p.12) embasado em Marx, estuda a educagdo como uma produgédo nao
material, em que o “produto ndo se separa do ato de produc¢ao” ndo criando um espaco de

tempo entre o que se produz e 0 que se consome.
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Dentro desta perspectiva, tendo a consciéncia de que todo o processo de construgao
do conhecimento acumulado de forma historica, ndo esta disponibilizado imediatamente
aos sujeitos em formagdo. E que, portanto, €& imprescindivel compreender a

instrumentalizagdo na escola e no ensino de Arte como:

[...] o ato de produzir, direta e intencionalmente, em cada individuo
singular, a humanidade que é produzida historica e coletivamente pelo
conjunto dos homens. Assim, o objeto da educacéo diz respeito, de um
lado, a identificacdo dos elementos culturais que precisam ser
assimilados pelos individuos da espécie humana para que eles se tornem
humanos e, de outro lado e concomitantemente, a descoberta das formas
mais adequadas para atingir esse objetivo. (SAVIANI, 2008, p.13).

Isto posto, compreendemos que o processo de apropriagdo das experiéncias
acumuladas pela humanidade, precisa estar atrelada a instrumentalizacdo com o trabalho
educativo, em forma de saber escolar. Para tanto é necessario que exista uma selegao dos
conteudos integrados aos curriculos escolares, pois conforme descreve Sacomanni (2019,
p. 13) a educagéo escolar precisa desenvolver em cada individuo singular, de acordo com
a sua natureza biofisica, “o produto da criatividade humana que fora objetivado nos
instrumentos da cultura.” Sendo assim, o conceito de criatividade esta vinculado com a
quantidade de experiéncias humanas acumuladas, e isso precisa ser ensinado na vivéncia
escolar, para que o estudante tenha as condi¢gdes materiais necessarias para desenvolver
o seu intelecto. “[...] criar significa, em grande medida, reproduzir aquilo que ja existe.
Quanto mais rica e de modo mais fidedigno for a reprodugédo da realidade na mente dos
sujeitos, melhores e mais ricos serdo os elementos disponiveis para o movimento da
criagdo.” (SACCOMANNI, 2019, p.13).

Sendo neste sentido que Vigotski (1991) compreende que a assimilacdo da Arte
também requer o processo de criagdo, ndo bastando simplesmente apreciar a estrutura da
obra e vivenciar o sentimento que o autor quis expressar, € preciso buscar a superagao
desse proprio sentimento no préprio processo de criagao, entrando assim em um modo que
Saviani chama de catarse e que provoca a manifestagcdo artistica em sua plenitude.
(VIGOTSKI, 1999. p. 314). A catarse provocada na instrumentalizagcao é responsavel por
superar a vida cotidiana, como descreve Lukacs (2013, p. 618-619) ao considerar que o
artista s6 consegue criar algo de valor quando se deixa absorver pelo meio analogo do
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cotidiano e da Arte, sintonizando-se com a sua subjetividade, a fim de transcender aquilo

que ja esta posto.

Para a professora Fonseca da Silva (2020) o conteudo de Artes, no campo das Artes
Visuais, teria que estar relacionado com os conteudos extraidos dos processos artisticos,
através de técnicas, processos histéricos, materiais e filoséficos. Incluindo nesta esteira
também os processos de producdo em diferentes contextos histéricos. Mas que trazem
percepgdes singulares de um todo social. Desta forma ha uma grande preocupagéo em nao
reduzir o potencial estético das obras de Arte para adaptar a uma proposta pratica. A obra
de Arte ndo é um “acessorio” do processo pedagdgico, ela € um dispositivo indispensavel
para ampliar o repertorio cultural e estético dos estudantes.

Entretanto, como a Arte € uma linguagem especifica que dialoga com a vida, é
preciso que o professor exerga seu papel de organizador do processo educativo e
problematize os conteudos essenciais para o curriculo escolar, identificando ainda quais as
melhores formas de aprendé-los, fazendo uma selecéo cuidadosa dos conteudos artisticos
e seus objetos, as produgdes artisticas que emancipem os sujeitos intelectualmente, a
ponto de transitar no dominio desta linguagem. Mas para tanto, é necessario que neste
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processo educativo, a atuagéo do professor seja provocativa, ampliando as possibilidades

de critica, na relag&o entre o sujeito com o objetivo da arte.

[...] olhar ndo é o mesmo que ver, assim como ouvir ndo € o0 mesmo que
escutar. Ver envolve apenas o esforgo de abrir os olhos, olhar significa abrir
a mente e usar o intelecto. Olhar uma pintura é como fazer uma viagem —
uma viagem com muitas possibilidades, incluindo a 80 emogao de partilhar
as concepgoes de outra época. Como em qualquer viagem, quanto melhor
os preparativos, mais satisfatéria ela deve ser (CUMMING, 2010, p. 6).

Mesmo que o objeto de estudos seja a prépria mediacdo do campo simbolico do
artista com o observador, como em uma performance, por exemplo, o processo de
desenvolvimento do conhecimento acontecera pela sistematizagcado dos conteudos de Arte,
como na histéria do Galeano, do menino Diego que pede ajuda para olhar o mar. Embora
a imensidao do mar esteja “pronta” para ser apreciada, nem todas as pessoas trabalharam
sua sensibilidade ao ponto de estar imersos neste oceano. Assim também € a Arte.

A catarse na perspectiva adotada por Saviani (2012), esta apoiada em Gramsci
(1978) que a compreende de duas formas: a primeira seria voltada a superagao do
capitalismo que colocaria o sistema econémico a servigo do coletivo, invertendo a logica
atual do arcabouco politico dominado pela capital. A outra forma, estaria ligada ao acumulo
de experiéncia histérica que precisam ser incorporadas pelos individuos para que estes
pudessem de fato se desenvolver em direcdo a liberdade.?® E importante ressaltar que,
tanto Gramsci (1978) quanto Saviani (2012) deixam evidente que o processo da
infraestrutura na superestrutura, sdo indissociaveis e que fazem parte de uma mesma
dinamica. E que é bastante enviesado em muitas propostas metodoldgicas de ensino,

apresentando os modelos pedagogicos apenas na sua aparéncia fenoménica. Ja na

30 O conceito de liberdade usado aqui é vinculado ao processo de humanizagao abordado por Lukacs (2018)
é fruto do trabalho ndo alienado que possibilita a liberdade humana. Este processo ndo acontece de forma
natural, pois possui sua estrutura ontoldgica no trabalho enquanto fundamento do ser social. Para tanto, pode
se chamar de ato de liberdade quando as estruturas teleoldgicas se transformam ontologicamente, elevando
a consciéncia humana.
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perspectiva adotada por Lukacs (1965) o conceito de catarse esta ligado ao processo de
mediacdo entre o ser humano particular e as condi¢gdes deste se desenvolver cada vez
mais como individuo. Para Duarte (2013) o desenvolvimento da individualidade esta
vinculado ao fortalecimento das agdes do individuo com o seu ser consciente, ou seja,
aquilo que €& questao essencial ao género humano, a humanidade em seu todo, e em nada

se assemelha a ideia de individualismo.

Nesta construcio, a catarse é responsavel por ir tecendo para a didatica escolar um
importante papel no momento de salto quantitativo nas relagdes de subjetividade individual
e objetividade cultural. Afastando-se do significado do senso comum, o qual seria um
estagio de tranquilidade apés um momento de euforia, a catarse na PHC esta vinculada
com o processo de transformagéo do ser humano integral, tanto no campo intelectual, como
no politico, no emocional, no educativo, em um processo de “troca de lentes” que modifica
a forma como o estudante compreende o mundo, entre a vida em sociedade e suas
relagdes. Tanto para Lukacs, quanto para Gramsci a catarse ndo esta limitada ao processo
artistico, pois esta presente em todos os aspectos educativos, politicos, psicoldgicos, éticos

e estéticos.

Ainda assim, vamos nos deter nesta pesquisa ao conceito de catarse aplicado na
obra Estética: a peculiaridade do estético de Lukacs (1965), em sua analise a Arte € um
processo que coloca o sujeito diante da vida humana, mas de uma forma que ultrapassa
os limites do cotidiano. A reflexdo da vida humana pela Arte traz inquietacédo ao individuo
que percebe o mundo de forma fragmentada ao comparar com a objetivagao histérica e
humana, de forma livre e universal. Nas palavras do Lukacs (1965, p.76):

Em sua acepg¢ao mais geral a catarse significa, pois, que um fenémeno
ou grupo de fenbmenos figurados [refletidos, representados],
preservando sua intima unidade vital, crescem acima do nivel alcangado
na vida cotidiana. Esta elevagao, facilitada pela mimese estética, acima
do normalmente acessivel, esta conectada a consciéncia de que se trata,
apesar de tudo, somente de uma realizagcdo extrema de possibilidades
humanas perfeitamente determinadas e néo do jogo ludibriante de uma
“salvacao” em qualquer transcendéncia. A catarse consiste precisamente
que o ser humano confirme o essencial de sua propria vida, precisamente
pelo fato de vé-la num espelho que o comove e o envergonha por sua
grandeza, que mostra o carater fragmentario, a insuficiéncia, a
incapacidade de realizacdo que tem sua propria existéncia normal. A
catarse é a vivéncia da realidade propria da vida humana cuja
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comparagdo com a realidade cotidiana no efeito da obra produz uma
purificacdo das paixdes que se transforma em ética no depois da obra.

E pela catarse que o ser humano tem a possibilidade de representar na Arte suas
infinitas percep¢des da sua propria realidade, mas que n&o se revelam de forma tao objetiva
na vida cotidiana, principalmente nas condigdes cerceadas pelo capitalismo que unilateriza
as relagdes humanas com o mundo, tornando-as alienadas. Assim, podemos assimilar que
pela catarse provocada pelo conhecimento da Arte como um processo ontolégico, o sujeito
€ posto ao contraste do cotidiano que ocorre nem sempre de forma consciente, mas que
enfatiza que a vida pode ser diferente, de uma forma mais elevada no campo intelectual e
com mais sentido. Reconhecendo assim que tudo que a humanidade produz ou produziu é
capaz de provocar diferentes niveis de objetivacdo livre e universal, desprendida do
capitalismo.

No livro Fundamentos da didatica historico- critica, Galvao, Lavoura e Martins (2019)
nos traz que a catarse € o que vai provocar no estudante um salto qualitativo no seu
desenvolvimento e que expressa um movimento contraditorio de ensino e aprendizagem.
Para tanto, ela s6 acontece na perspectiva pensada por Saviani (2012) quando o conteudo
selecionado no processo de aprendizagem é pautado na perspectiva de classico, pela
qualidade e importancia ao longo da histéria da humanidade, a autora ressalta também que
este conteudo deve ser abordado de diferentes formas e em diferentes tempos e graus de
profundidade. Sendo nesta perspectiva que o ponto de partida (pratica social inicial) o ponto
de chegada sejam e ndo sejam o mesmo, uma vez que nunca se sai da pratica social, pois
“nao ha suspenséo da vida concreta enquanto se realiza a atividade educativa - e, portanto,
n&o ha um retorno & pratica social.” (GALVAO, LAVOURA e MARTINS, 2019 p. 136). Diante
do entendimento apresentado pelos autores sobre a pratica social, nos remetemos aos
encaminhamentos das propostas metodologicas que precisam sair da aparéncia
fenoménica do cotidiano para analisar estes a totalidades destes fenbmenos a fim de se

chegar a uma analise da coisa em si, suas historias e contradi¢cdes:



MAS SE PARTIMOS DO PROPRIO
COTIDIANO PARA PENSAR ARTE, QUE
ARITE QUEREMOS PENSAR?
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Por fim, retornamos a pratica social desta “trilha” metodoldgica, mas que nao se
caracteriza como o fim do processo de aprendizagem. Aqui relaciona-se teoria e pratica a
partir de conceitos e conteudos estudados que ddo uma nova dimensao da compreensao
inicial da pratica social. E que conforme Saviani (2012) a pratica social final ndo deve
nunca ser a mesma da pratica social inicial, pois o sujeito incorporou os instrumentos
culturais, transformando-os em elementos ativos da transformacao social, e mesmo que
nao se consiga de forma obijetiva tais transformagdes pelas condigdes sociais da escola e
da sociedade como um todo, € necessario que no proprio processo educativo provoque
trocas e reverberagdes nos sujeitos da aprendizagem, respingando em outras esferas da

sociedade.
Nesta perspectiva, Vazquez (apud SAVIANI, 1999, p.82) nos traz que:

[...] entre a teoria e a atividade pratica transformadora se insere um trabalho
de educacdo das consciéncias, de organizagcdo dos meios materiais e
planos concretos de acgdo; tudo isso como passagem indispensavel para
desenvolver agbes reais, efetivas. Nesse sentido, uma teoria € pratica na
medida em que materializa, através de uma série de mediagdes, 0 que antes
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s6 existia idealmente, como conhecimento da realidade ou antecipagéo ideal
de sua transformacéo. A partir do momento em que o educando alcanga o
que Saviani chamou de “nivel do concreto pensado”, isto é, quando ele
atinge um novo processo mental, € capaz de compreender a realidade de
maneira critica, sem naturalizar os fatos. Seu compromisso com a
transformacdo social comeca a se materializar através de agdes praticas
conscientes.

Assim também é no ensino de Arte, no momento que o estudante consegue
compreender o que Saviani (2012) chama de concreto pensado, apossando-se de uma
nova forma de compreender a realidade, através da Arte, de forma critica e
instrumentalizada, a praxis artististica passa a se materializar através de praticas
conscientes e ndo espontaneistas, como pressupde as pedagogias do “aprender a
aprender” apresentadas no 2.1. A praxis artistica como sustentacdo do Trajeto Dialético.
Para alinhavar todos os pontos apresentados até aqui neste capitulo, € importante reforcar
que o conceito de mediagdo como pratica social explicita que a educacdo é uma
modalidade da pratica social, o que quer dizer que nunca sairemos da pratica social para
realizarmos atividades de estudos, ela esta incorporada no proprio processo educativo
(GALVAO; LAVOURA; MARTINS, 2019, p. 128.)
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O (DES)ENCONTRO:

Uma coisa significa outra quando
muda de lugar.

Capitulo 3.

Para poder fechar este encontro de ideias, nos propomos a pensar no desencontro
da Arte também na Educacédo, tendo em vista que “uma coisa significa outra quando
muda de lugar”, pretende-se neste capitulo olhar n&o s6 para as contribuigdes da Arte e
da Educacao para a superacao do estado de alienacao estruturado pelo capitalismo, mas,
articular também as reflexdes catarticas desenvolvidas no Trajeto Dialético, para que estas
possam contribuir para uma melhor compreensao da esséncia da coisa em si, ressaltando

que “as coisas” tendem a mudar de lugar conforme os interesses atrelados a ela.

Sendo neste sentido que (1996) encontra-se com Kosik (2011), por entender a
educagao como uma pratica humana e ndo um pensar distante da realidade. Assim, tanto
para Kosik (2011) quanto para Saviani (1996) a dialética € compreendida como uma
persisténcia sistematica e critica em manifestar a coisa em si, conhecendo seu modo de
operar. Assim, pensar a estrutura da Arte dentro da Pedagogia Historico Critica, € contrario
a estrutura de aplicagéo rigida dos principios voltados para as representagdes comuns
(KOSIK, 2011). Como ja abordamos no capitulo 2, a realidade nunca se apresenta em sua
esséncia, fazendo-se necessario fazer este “desvio” para olhar de forma dialética a
realidade. Pois bem, se Arte tem uma fung¢ao social que passa “despercebida” no sistema
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capitalista em forma de mercadoria fetichizada, a educacgao estética ndo passa longe disso,
uma vez que prioriza-se os interesses do mercado na educagao das massas, promovendo
espacos de consenso e conformacao para a classe trabalhadora, precarizando as escolas,
manipulando os livros didaticos com conteudos de Arte pouco dialéticos, ndo investindo na
cultura do pais, empobrecendo o trabalhador “espiritualmente” para que nao exista nada
mais além da TV. Sem arte, sem cultura, sem literatura, um mero “espectador” alienado da

sua existéncia.

Fischer (1981) destaca que o conhecimento de Arte €& ocultado da classe
trabalhadora, por ser um conteudo de classe de sua dominagdo. Pois em uma “[...]
sociedade dividida em classes, as classes procuram recrutar a arte — a poderosa voz da
coletividade — a servico de seus propésitos particulares.” (FISCHER, 2012, p. 51).
Contrapondo-nos aos interesses do capital para a exploragao tanto da Arte, quanto da
educacéo, e agarrando-nos aos estudos de Gramsci (2001), sabemos que a educagao deve
desenvolver a sociedade em todas as suas potencialidades, sendo este o pressuposto para
a emancipagdo humana. Mas se a divisdo entre o capital e o trabalho ndo acontece de
forma proporcional, sabe-se que, a aproximagao aos saberes historicamente elaborados
também é expropriada da classe trabalhadora.

O acesso ao conhecimento sempre foi “caro” e sempre pertenceu a classe
dominante, a materializagao da escola como um espaco social viabilizada pelo Estado para
“todos” so foi consolidada no século XVIIlI, mas com grandes interesses da burguesia, ao
ser um instrumento para a manutenc&o dos desniveis sociais De acordo Manacorda (2002)
“O nascimento da escola publica é contextual ao da fabrica e comporta grandes mudangas
na vida social dos individuos. (MANACORDA, 2002, p. 249) Em meio a este processo
histérico da Revolucdo Industrial, a educacéo publica foi acionada para formar cidadaos
para o trabalho, uma vez que os avangos da industria vinculados as novas formas de
producdo exigiam que o trabalhador fosse mais qualificado para atender, mesmo que
tecnicamente, as exigéncias da sociedade. Neste sentido, Saviani (2012) descreve que
todo o percurso da educagéao esta conectado com os modos de produgao e seus conceitos
que percorrem a histéria e as estruturas da educacgao. Para o autor, a escola é tida como
um sistema que comporta os interesses corporativos e clientelistas, e ndo um espaco para

atender a humanidade em cada individuo. Pois a riqueza humana tornou-se mercadoria,
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assim como os saberes sistematizados que implicam o processo educativo como uma
forma de humanizagdo. Sendo assim, os saberes mais complexos, como a Arte, que
elevam a consciéncia humana, ficam destinados apenas a uma pequena classe social,
aquela que além de deter o capital para si, também domina os conteudos que sobressaem
uma classe da outra. Diante disso, compreendemos que a chegada da escola acontece de
forma dualista como apresenta os estudos de Saviani (1997), duas redes distintas s&o
langadas em mares diferentes, o que se pesca € sempre desigual para quem além de
lancar-se ao mar, precisa produzir a rede. Em outras palavras, uma escola € destinada a
burguesia, e a outra para o proletariado. Podemos entdo, chamar a escola como um
aparelho ideoldgico do estado, pois como apresentado por Althusser nos textos de Saviani,
€ através dela que existe a reprodugao da sociedade capitalista:
A escola &, pois, um aparelho ideoldgico, isto é, o aspecto ideoldgico é dominante
e comanda o funcionamento do aparelho escolar em seu conjunto.
Consequentemente, a fungédo precipua da escola € a inculcagdo da ideologia
burguesa. Isto é feito de duas formas concomitantes: em primeiro lugar, a inculcagéo

explicita da ideologia burguesa; em segundo lugar, o recalcamento, a sujei¢céo e o
disfarce da ideologia proletaria. (SAVIANI, 1997, p. 36).

Compreendendo o espago escolar como um cenario de disputas de projeto,
compreendemos que ao desqualificar o trabalho intelectual da escola nas camadas
populares, perpetua-se a marginalidade dos trabalhadores, impedindo que eles tenham
consciéncia da sua classe ao ponto de lutarem por seus direitos. Ceifados do seu préprio
ser, alienados da sua propria condi¢cdo, a unica Arte que esta a seu alcance é aquela que
se deleitou aos fetiches, formando uma cultura de massa. Embora a Educagéo e a Arte
sejam necessidades basicas para que os individuos desenvolvam sua humanidade, esta
vontade chega sempre com fome na mesa de quem trabalha para compor o banquete da

classe dominante.

Sendo nesta mesma cena que nos encontramos na estética da Obra Os Comedores
de Batata pintada por Van Gogh e que representa a vida dos camponeses e teceldes. Assim
como os pintores realistas, Van Gogh conseguiu se aproximar, sem embelezar, de uma
realidade desesperangosa de uma gente humilde que lavravam a terra em busca do
alimento de cada dia. Em uma das cartas que Van Gogh (2002) escreve ao seu irmao Théo,
ele conta que queria expressar a ideia de que as maos que comem as batatas sdo as

mesmas que as plantam, valorizando assim o trabalho manual dos trabalhadores que quase
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nao aparecem neste retrato da vida moderna, nos propiciando sentir a vida n&o “civilizada”

de quem nao pertencia a classe burguesa.

Figura 9 - VAN GOGH, Vincent. The Potato Eaters, 82 cm x 1,14 m, 1885.

Fonte: Imbroisi (2016).

Embora esta obra nos apresente uma realidade que por vezes € mascarada pela
cultura de massas, percebemos que o trabalho artistico apresentado nas escolas pode nao
possibilitar ao estudante compreender o conhecimento da artistico além das aparéncias,
pois a Arte vem sendo associada ao lazer, ao espago terapéutico, ou simplesmente a
estética pela estética. No entanto, conforme salienta Marx (1987) a Arte é compreendida

como trabalho essencial para humanizag¢ao dos seres humanos.
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0 primeiro pressuposto de toda a existéncia
-hurmana e, portanto,-de toda a histdria, é gue

0s homens devem estar em condigoes de viver

Paﬁahpoderfagemtstona Mas, para viver, 6 -
~ preciso, antes de tudcrcvmer beber, ter

! babttaf;aa vestir-se e ‘algumas coisas mais
¥ O (MARK TR A

Entende-se “por algumas coisas mais” aquilo que Ferreira Gullar escreve como: A
Arte Existe Porque a Vida Nao Basta.?' N&o basta porque a vida na sociedade capitalista é
alienante, e a Arte seria essa valvula de denuncia e que € posta nas escolas como um
espaco de resignagao, por nao possibilitar este processo de ir além. “A arte, deste modo,
corre o risco de se tornar uma espécie de adogamento da alienagao, ao invés de ser uma
forma de luta contra ela.” (Saccomani, 2020, p. 101) Neste sentido, Marx (1987) nos traz
que o ser humano esta sempre em processo e se constréi nas relagdes marcadas pela
evolucdo histérica. Mas, como ele pode ser capaz de compreender suas condi¢cbes de
alienacao se todo o processo de pensar e criar € estruturado para manter a massa no

consenso?

No a&mago do entendimento marxista, os fatores econbmicos determinam a

organizagéo social e qual classe sera dominante, e a partir desta constitui-se todo um

31 Ferreira Gullar sobre essa tematica publicado no Jornal Folha de S&o Paulo de 27/11/2011.
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controle dos meios de produgao da cultura, empreendendo toda a manipulagcéo sobre a

Educacao e em todos os sujeitos implicados neste processo.
Os individuos que constituem a classe dominante possuem, entre outras
coisas, também consciéncia e, por isso, pensam; na medida em que dominam como
classe e determinam todo o Ambito de uma época histérica, é evidente que o fagam
em toda sua extensdo e, consequentemente, entre outras coisas, dominem
também como pensadores, como produtores de ideias; que regulem a produgéo
e distribuicdo das ideias de seu tempo e que suas ideias sejam, por isso
mesmo, as ideias dominantes (MARX, 1987, p. 72).

Nesta l6gica, posta por Marx (1987), Saviani (2012) afirma que se faz necessario
que a classe dominada se aproprie daquilo que a classe dominante domina. Pois somente
compreendendo de forma historica a hegemonia produzida pela classe dominante € que se
pode ter a assimilacdo do porqué a Arte na sua esséncia como trabalho, ainda é
considerada como uma concessao para uma pequena classe, que geralmente € embalada
por um capital cultural. Para Bourdieu (2013) o capital cultural esta vinculado a um conjunto
de recursos ligados a fatores econdmicos que facilitam o acesso do saber mais elaborado
para a classe dominante. Esta classe permanece dominante pelas estratégias do estado
em deslegitimar a escola da classe trabalhadora. Nos estudos apresentados por Bourdieu,
observa-se que quanto menor € o capital econdmico de uma classe, menor também € o
seu acesso ao capital cultural e social. Embora Marx compreendesse o mundo social
através da relagdo de exploragcdo na estrutura produtiva, trazemos aqui uma analise de
como a posse do capital possibilita melhores condi¢des na educacdo do sujeito pela
perspectiva Bourdieu, que entende o capital de forma econdmica, social, cultural e
simbdlica. Além disso, podemos compreender que o capital cultural se estrutura de duas
formas: o incorporado, que faz parte de uma predisposigao que surge a propria familia pelo
habitus cultural, e o objetivado que da acesso a educagéo através de provas, titulos e
certificados. Da mesma forma que acontece com os outros tipos de capital, o cultural
contrasta os saberes que podem contribuir para a obtengao de outros capitais.

Assim, compreendendo que a marginalidade € uma consequéncia do acumulo do
capital da classe hegem®&nica em virtude disparidade na distribuigdo de renda e que embora

a marginalidade® n&o seja um problema a ser resolvido na escola, como aborda Saviani

32 Para Saviani (2012) a quest&do da marginalidade pode ser organizada em duas perspectivas distintas e
ligadas a teorias educacionais, Para um grupo que segue a perspectiva de Teorias Nao-Criticas, o qual
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(2012) o aproveitamento do saber elaborado é reflexo das condigbes materiais de acesso
a escola, isso inclui também o cerne familiar, se a escola for o Unico espago para o sujeito
desenvolver-se na sua maxima potencialidade € preciso que os sujeitos da aprendizagem
tenham a predisposigéo praticas educativas que possam se transformar em capital social e
cultural, pois de acordo com Saviani “s6 se aprende de fato, quando se adquire um habitus,
isto €, uma disposigcdo permanente”. (1944, p.25)

Entretanto, na sociedade que segue o lema do “aprender a aprender”, 0 acesso ao
conhecimento elaborado da cultura da humanidade € substituido pelas novas formas de
fetichizar o aprender de forma criativa. Duarte (2004b, p. 12) traz que na concepgéo
capitalista de ensino “[...] as pessoas nascem ja com suas caracteristicas basicas definidas,
seja por vontade divina, seja por heranga genética”. Essa ideia é na verdade uma estratégia
de naturalizar a criatividade ao passo que desapropria da escola a fungao de apropriar os
sujeitos das experiéncias humanas acumuladas. Pois para as pedagogias hegemédnicas
chamadas de “pedagogias do aprender a aprender” por Duarte (2011) a transmissao do
conhecimento € vista como algo que reprime a liberdade criativa dos sujeitos, e para tanto
a atuacgdo do professor pode por vezes ser vista como algo autoritario se este se colocar
como o centro das conexdes do conhecimento. Contudo, indo contra as praticas pregadas
pelas pedagogias hegemdnicas, Saviani (2011, p.201) acredita que por mais que a lua
esteja ali, existe a “a face invisivel da lua”; que podemos compreender como todo o0 acesso
ao conhecimento mais elaborado que os alunos ndo conseguiriam ver com 0s proprios
olhos de forma “criativa”. Existe uma parte da lua que os alunos s6 poderédo enxerga-la a
partir dos conhecimentos que foram mediados pelos professores. Sendo nesta perspectiva
que Duarte e Saviani (2012, p. 04) discorrem:

Para se transformar conscientemente a realidade social, é preciso compreendé-la
para além das aparéncias, para além do imediato. S4o necessarias as abstracdes
como foi ressaltado por todos os grandes pensadores marxistas. Pensar a realidade
usando as abstracbes tedricas ndo €& uma capacidade que se forma
espontaneamente, é algo que precisa ser produzido deliberadamente pela escola.
Se entendemos a revolugdo como uma das mais expressivas formas de criatividade

humana, a criacdo de uma nova sociedade, devemos entender que a criagao de
algo novo ndo é um ato mistico e irracional, mas um resultado do acumulo de

compreende a Pedagogia Tradicional, A Pedagogia Nova e a Pedagogia Tecnicista, a educagdo € um
instrumento de equalizagdo social, portanto superagdo da marginalidade. J4 em um segundo grupo, € ligado
as teorias que entendem que a educagéo pode ser usada como um instrumento de discriminagéo social, logo,
um fator promotor da marginalizagdo. Portanto, na perspectiva de saviani (2012) a marginalidade é reflexo
dos interesses da classe dominante que detém os mecanismos de producdo e se apropriam dos resultados
da producéo social, sendo neste grupo que busca através da educacgéo perpetuar e legitimar a marginalidade.
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experiéncias. [...] No processo revolucionario da-se um salto na forma de
organizagao da sociedade, mas justamente o que possibilita essa transformacgéo é
dominio consciente das condigbes e contradicdes que se formaram na realidade
anterior

Por este lado, se a Arte em uma perspectiva socio-histérica ndo tem uma finalidade
produtiva no mercado, ela acaba embarcando no vagao do entretenimento, consolidando
uma ideia do senso comum de que a Arte € uma espécie de inspiragdo divina, e quem a
produz é dotado de um dom. Todo este movimento desvencilha o conhecimento de Arte
como um trabalho de carater onto criador da praxis. Seguindo outro percurso, Kosik (2002)
nos traz a possibilidade de compreender que a educagao estética nao se aprisiona em uma
mera atividade recreativa, ela vai muito além como condigéo inaugural de toda a formagao
humana. Para Marx (2004 ), o trabalho criativo é a forga essencial da sensibilidade humana,
forjada no e pelo trabalho, sendo neste sentido que Marx relaciona a consciéncia tedrica
com a fruicado estética, uma vez que o conhecimento artistico € o alicerce das realizacbes
mais humanas.

S6 pelo desenvolvimento objetivo da riqueza do ser humano [...] € que um ouvido
musical, um olho sensivel a beleza das formas, que numa palavra, os sentidos
capazes de prazeres humanos se transformam em sentidos que se manifestam

como forgas do ser humano e sao, quer desenvolvidos, quer produzidos (MARX,
2004b, p. 110).

A subjetividade humana é extrato de todo um acumulo de processos desenvolvidos
pelo trabalho onto criador que transcende as necessidades do cotidiano, pelo homem que
se afirma como um ser humano genérico, mas que além de produzir suas préprias
necessidades de sobrevivéncia, transforma-as em conhecimento da realidade revelando
assim a outra dimensao de ser humano. Sendo neste sentido que Vazquez (1978) ressalta
que a relagao social do ser humano com a Arte s6 surge na relagdo do ser humano e para
o ser humano. Ao passo que esta expressao humana sé tem sentido para ele por ter surgido
com base na atividade pratica e material do ser social. Portanto, a importancia da estética
e da Arte como um todo, ndo esta no objeto em si, na propriedade ou qualidade que estes
objetos possuem, mas pelo significado que possuem na sociedade por consequéncia da
existéncia social do ser humano como um ser criador. Neste mesmo sentido, Kosik (1976)
reitera este pensamento pelo materialismo dialético ao estruturar-se na concretude da vida,
da qual surge o pensamento e a qual o mesmo retorna. Sendo que € desta reflexdo de

Kosik que extraimos nesta pesquisa a compreensao de que € possivel uma nova realidade
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através criagao Artistica, pelo ser humano que cria a realidade social. Unicamente sobre
esta determinacado materialista do ser humano como um ser objetivo, que recria a natureza
através do seu intelecto, e que cria uma nova realidade, uma realidade social humana.
Desta forma, contrapondo-se as concepg¢des mecanicistas da assimilacdo do real na
propria representacado artistica a qual reduz sua pratica as condigdes sociais, e a
compreensao do real vinculado as condi¢gées econbémica, nos embasamos nos estudos de
Kosik para compreendermos que a Arte é capaz de desvelar de forma sensivel a face oculta
da real como imagem fenoménica:
Qual é a realidade que na arte se revela ao homem? Talvez uma realidade que o
homem ja conhece e da qual deseja apenas apropriar-se de outra forma, isto &,
representando-a sensivelmente? Se os dramas de Shakespeare ndo sdo —nada
mais quell a representacdo artistica da luta de classes na época da acumulacdo
primitiva, se um palacio renascentista ndo € —nada mais quell a expressao do poder
de classe da burguesia capitalista entdo nascente, se impde, neste ponto, a
questdo: por que estes fendbmenos sociais que existem por si mesmos e
independentemente da arte devem ser mais uma vez representados pela arte, isto
€, sob uma aparéncia que constitui um mascaramento de sua natureza real e que,
em certo sentido, ao mesmo tempo esconde e manifesta a sua verdadeira esséncia?
Pressupbe-se, nesta concepcdo, que a verdade expressa pela arte pode ser
alcangada também por uma outra via, com a diferenca de que a arte apresenta tal
verdade —artisticamentell, em imagens que possuem uma evidéncia sensivel,

enquanto sob um outro aspecto esta mesma verdade seria muito menos sugestiva
(KOSIK, 1976, p. 117)

Nesta analise apresentada por Kosik (1976), a realidade esta impressa na
Arte, em sua esséncia, em distintas manifestacdes estéticas, em diferentes épocas
historicas, por diferentes grupos culturais, sendo matéria prima que contrapde a
reproducado da imagem fenoménica das coisas, indo até ao encontro da produgcao
da imagem/obra. De acordo com o autor, a realidade n&o se apresenta de forma
mecanica, como um reflexo consciente, ela é objetivada através das mediacdes dos
sujeitos com o processo ativo de apreensao do real, em dialogo com as condi¢cbes
historicas. Posto isto e amarrando esta analise na a educacgéo, convergimos com o
pensamento de Konder (2013) ao destacar que a forma das produgdes estéticas ndo é
vinculada a um efeito passivo do conteudo, assim como “[...Jde maneira alguma poderiamos
dizer que a arte em geral € um produto automatico de determinadas condi¢des historicas
materiais.” (KONDER, 2013, p. 136). A arte € um reflexo antropomorfico que expressa nao

apenas fatos da realidade, mas a observacido e compreensao do conteudo do autor.
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No entanto, observamos que o cotidiano vem sendo apresentado como o centro da
educacéo estética nas tendéncias hegemdnicas, sendo reflexo muito mais da estetizagao
do mundo no contexto econémico do que do Ensino de Arte que contribui para educagao
dos sentidos. Nesta condi¢ao a Arte € apresentada nas escolas apenas como um fenébmeno
estético, um espaco que promove experiéncias estéticas que ndo necessitam de
conhecimentos anteriores, e quando os tem eles sdo abordados apenas como fendmenos
cotidianos que nao superam a aparéncias das coisas. No impeto de aproximar-se do
contexto dos alunos e seus interesses, acaba-se, muitas vezes, por descontextualizar o
percurso do conhecimento sistematizado que supera os fendmenos cotidianos dos
estudantes, ndo levando-os para além do senso comum. Este processo na educagao se
apresenta de diferentes roupagens, na forma de Cultura Visual®, incluindo todo tipo de
imagem na pratica educativa, relacionando as obras de Arte de forma adiafora e irrefletida.
Assim também percebemos na pratica da Abordagem Triangular que por estar associada
a outras teorias como o liberalismo progressista de John Dewey, principalmente com a
leitura e releitura de imagem, acaba por fragmentar a atividade artistica com outras areas
do conhecimento, dando maior énfase nas praticas artisticas. Contudo, devemos ressaltar
que apesar de ser uma proposta que acarretou interpretagcdes confusas entre os
professores, principalmente pela falta de formagao e por ndo ser uma teoria constituida, e
sim uma proposta com agdes pedagodgicas embasadas na concepgdo de educagao
libertaria de Paulo Freire, foi de grande importancia, pois provocou a entrada das obras de
Arte em sala de aula. Mas como descrito anteriormente com o pensamento de Vazquez
(1978), a necessidade da Arte n&do esta vinculada simplesmente ao objeto de Arte em si,
mas pelas reverberacgdes incluidas neste trabalho onto criador que fazem e dao sentido a

existéncia da humanidade.

Neste gancho, podemos delinear nosso foco ao cenario politico e cultural que se
instaurou no pensamento educacional hegemdnico, o qual vem sendo chamado de pés-
moderno e que para Saviani (2014) é o reflexo da iniciativa privada regida pelas leis do
mercado na ambicdo de desqualificar a escola publica, para que esta deixe de ser um

compromisso do estado, tornando a educagédo como um investimento em capital humano

33 O termo Cultura Visual € um estudo de Fernando Hernandez que centra o ensino de Arte na experiéncia
cotidiana dos alunos, no intuito de os préprios sujeitos conectarem os contextos vivenciados com a sua
cultura e as culturas de outros povos.
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individual que trabalha nos individuos as competéncias e habilidades necessarias para a

competicdo do mundo empregaticio, e ndo para os conhecimentos filosoficos, cientificos e

artisticos sistematizados, pois estes sao “caros” na visdo de mercado:
[...] apds a crise da década de 1970, a importancia da escola para o processo
econdmico produtivo foi mantida, mas a teoria do capital humano assumiu novo
sentido. O significado anterior estava pautado numa légica econémica centrada em
demandas coletivas, tais como o crescimento econémico do pais, a riqueza social,
a competitividade das empresas e o incremento dos rendimentos dos trabalhadores.
O significado que veio a prevalecer na década de 1990 deriva de uma Idgica voltada
para satisfagdo de interesses privados, —guiada pela énfase nas capacidades e

competéncias que cada pessoa deve adquirir no mercado educacional para atingir
uma melhor posigdo no mercado de trabalho. (GENTILI, 2002, p. 51)

Sendo nesta perspectiva que a atividade do professor passa a ser desqualificada,
justificando a “desnecessidade” de criar condigbes necessarias para a formagéo docente,
fazendo com que o professor se torne apenas um facilitador no processo de aprendizagem,
uma vez que estes precisam emergir dos interesses imediatistas e espontaneos dos
estudantes nas praticas pragmaticas pés-modernas. Isto posto, compreende-se que muito
se vincula o problema da educag¢ao a uma forte insisténcia em associa-la ao “aprender a
aprender”, no equivoco interessado em pensar as transformacdes da escola por vias
metodoldgicas sem aprofundar as raizes tedricas que embasam tais proposi¢des. Toda
essa miscelanea de teorias provoca ainda mais uma ambiguidade nas praticas educativas:

A esse respeito cabe recuperar as consequéncias de um equivoco que, em nosso
entendimento, tem perpassado o discurso e a pratica de muitos educadores: a
compreensao de que os problemas do ensino da Arte na escola tém origem no

método ou na proposta metodoldgica, acreditando-se que a renovacgéo
metodoldgica, por si s, promovera mudangas (SCHLICHTA, 2009, p.23).

Assim, tornamos evidente ao trazermos a reflexdo de Schlichta (2009) o quanto uma
coisa significa outra quando muda de lugar, uma vez que € equivocado desvencilhar a
teoria da pratica, pois esta ndo se sustenta como um passo a passo desencontrado com a
realidade das escolas e da sociedade capitalista como um todo. Assim, € preciso ter o
discernimento tedrico para compreender que por mais que algumas praticas, funcionem, ou
nao, elas atendem especificamente uma necessidade emplacada aos objetivos formativos
do capitalismo, e, portanto, tais propostas apenas evidenciam as lacunas latentes no
curriculo escolar. A prova disso € que na prépria BNCC a Arte ndo esta posta como uma
area de conhecimento, e se a préopria “Base” nacional de educagdo ndo assegura a
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importancia do conhecimento da Arte, na escola ela dificilmente chega como um espacgo

que promove o conhecimento de mundo pela sensibilidade humana.

Na ultima verséo publicada da BNCC, o componente curricular Arte “evapora” a sua
dimens&o de Area de conhecimento especifico, vinculando-se & Area de Linguagens, o que
de certa forma abre espago para iniciar um compilamento de disciplinas para auxiliar na
Lingua Portuguesa, sem deixar de observar que existe também diluicdo da Area Arte com
suas diferentes Linguagens Artisticas (Artes Visuais, Musica, Teatro e Dancga). A este
aspecto podemos indagar que tal estrutura compromete a formagéo dos professores nas
literaturas especificas com a polivaléncia, dando “espac¢o” para que profissionais
licenciados em outras areas possam lecionar Arte, como ja aconteceu no periodo da
Ditadura Militar. Portanto, sabe-se que existe uma intencionalidade por tras deste
enfraquecimento da Arte no curriculo escolar, pois se 0 espago para a especificidade da
Arte for irrisorio, ndo havera grande necessidade de contratar professores especialistas,
que por sua vez, por ndo possuirem o conhecimento especifico da Arte, poderao reduzi-la
em mera atividade recreativa que em nada se parece com a funcio da Arte.

Além disso, o texto da BNCC assume o foco do lema “aprender a aprender” com
praticas expressivas individualizadas, enfatizando o fazer, e o fruir, descaracterizando e
precarizando o conhecimento da Arte. Como ja apresentado em toda a estrutura desta
pesquisa, a Arte compreendida como forma de trabalho humano nao alienado, possui
conteudo proéprio que extrapola a dimensao da “arte pela arte”. Para Pedrosa (2011), a Arte
como conhecimento da humanidade carrega dados sobre a cultura e varias vertentes, sobre
a historia da arte, seus os elementos e principios formais que compdem a producgao
artistica. Portanto, atrelar a Arte apenas a um estado de sensacdo, que expressa
sentimentos e paixdes ndo é o bastante para promover um conhecimento amplo sobre a
dimenséo estética da humanidade. Neste sentido, dialogando com Konder (2002) que nos
alerta sobre a necessidade de ampliarmos nossas referéncias sobre a dimenséo poética da
vida, para aprendermos sobre o mundo pela sensibilidade, pois de acordo com ele a nossa
capacidade de racionalizar ndo chega ao todo, sendo necessario o ensejo da Arte para ter
uma visao mais acurada da realidade que se apresenta no mundo, no entanto por todas as
complicagdes vinculadas pelo capitalismo na Arte, esta vem se apresentando como “um
instrumento precario” (KONDER, 2002, p. 213). Além de a BNCC n&o atender as
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necessidades humanas para chegar a uma consciéncia filoso6fica como apresenta Saviani
(2012) ela potencializa ainda mais as desigualdades educacionais ja existentes entre a

classe dominante e a classe dominada.

Por fim, sabe-se que a Arte encharcada do fetichismo capitalista ceifou o ser humano
de compreender a realidade da “coisa em si”’, ndo o bastante a Educagdo também nao
conseguiu desviar deste viés ideoldgico, sendo cobigada por muitos interesses escusos por
tras da formagao humana precaria, mas que se reveste como reformas educacionais para
um melhor aproveitamento da méo de obra para o mercado, apresentando-se como uma
‘melhora na educagdo” ao passo que permite que “agentes privados” conduzam a

estruturacdo da BNCC vinculando-a com o objetivo de mercantilizar a educacéo brasileira.

Uma coisa significa outra quando muda de lugar porque o capitalismo interfere
nas condigdes de existéncia da humanidade. Uma coisa significa outra quando muda de
lugar porque a escola ndo € um espacgo para atender as necessidades do mercado. Uma
coisa significa outra quando muda de lugar porque a fungdo da Arte ndo € de estetizar

a vida humana para o consumo alienado.

Uma coisa significa outra quando muda de lugar porque nos Parédmetros Curriculares
Nacionais (1997) o que se esperava da Arte era posto assim:

O ser humano que nao tem contato com a Arte, em suas diversas manifestagdes,

tem uma experiéncia de aprendizagem restrita, na qual a auséncia da dimenséo do

sonho, da forga comunicativa das obras em seu meio, da liberdade da poesia, das

mais diversas produgbes musicais, das cores e formas, dos gestos e luzes ndo
contribuira para uma compreensao ampla do mundo (PCN — Arte, 1997, p. 19).

Para tanto, se uma coisa significa outra quando muda de lugar, o lugar que
queremos chegar de forma dialética ndo vem de um tragado pronto, com metas de modo
prescritivo, tampouco restringe a criticidade do professor lhe dando as condi¢gdes minimas
necessarias para exercer sua fungdo. O lugar que queremos chegar € pautado no
conhecimento histérico da humanidade, e neste lugar a Arte € necessidade humana. Pois
como Vazquez (1968) coloca as coisas no lugar:
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Con . vcier poes

Escolher fazer esta pesquisa por um trajeto dialético ampliou o meu repertério de
questionamentos, e embora tenhamos percorrido um grande caminho para estudar o
Ensino de Arte na perspectiva da Pedagogia Historico-critica que se fundamenta no
materialismo histérico, ela n&o se esgota por aqui, existem muitos outros aspectos a serem
postos em dialética, mas que pelo curto tempo de uma dissertagdo nao foram abarcados
neste percurso, ndo por ndo serem importantes, e sim pela necessidade de se “enxugar” a

sede da pesquisadora pelo apertado prazo de entrega.

Pois bem, o inicio desta pesquisa foi costurado como um pano de fundo principal,
que precisava estar com as tramas bem firmes no meu préprio entendimento de Arte como
uma necessidade humana ontolégica que tende a desaparecer na sociedade capitalista,
uma vez que a fungéo da Arte se perde ao entrar no mercado como um objeto de consumo,
um espacgo para o entretenimento, ou um &écio criativo que ndo gera renda, reforgando a

ideia do senso comum de que a Arte surge inspiragao divina.

No entanto, a Arte, na perspectiva do materialismo histérico é capaz de produzir um
confronto entre o capital e o trabalho, pois esta abarca o conhecimento da humanidade,
que pode levar até a esséncia da “coisa em si”, que se apresenta de forma fenoménica na
sociedade capitalista. Entdo se a Arte € uma poderosa voz da coletividade, desvia-se dela
toda sua natureza ideoldgica, para que esta chegue até a classe dominada como um objeto
de fetiche e ndo o reflexo do trabalho humano que foi mediado pelas condi¢des objetivas
da vida e que variam de acordo com a cultura e estruturagdo das classes sociais e sao

assim objetivadas em representagdes.

Assim, fez-se necessario nesta pesquisa aproximar-se em um primeiro momento da
Arte, demarcando um recorte historico, para poder analisar em um dado momento chamado

de “modernidade” quais as complicagdes envolviam o capitalismo na Arte que se iniciaram
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outrora e se expande nos dias de hoje de forma mais abrupta e alienante. Optou-se por
olhar para as condi¢cdes de producao da Arte e seus limites de desenvolvimento em um
cenario em que a Arte se torna uma mercadoria. O que ndo quer dizer que a Arte esteja
limitada a espago-temporais, uma vez que precisamos voltar aos “primordios” para
compreender que existe a permanéncia do significado da produgéo artistica que vem desde
as pinturas nas paredes das cavernas que superam o seu tempo. Pois, existe na Arte uma
universalidade que € inerente ao género humano e que produz o conhecimento sensivel
mediante as condigdes materiais concretas aos homens. Este conhecimento embora seja
essencial para a formagdo dos individuos na sua totalidade, ndo €& acessado
democraticamente, pois apenas a classe dominante consegue “garantir’ este acesso pelo

capital cultural.

Podemos dizer que ao passo que o capitalismo avanca, mais abstratas ficam as
necessidades humanas para atender as demandas do mercado. Isto ndo ocorre somente
na Arte, mas também na Escola da classe trabalhadora que se transforma em um espaco
de disputas da classe hegemdnica. Existe um projeto educacional e politico arquitetado
pelo capital, no Brasil ele vem sendo edificado de forma esdruxula pelo atual governo,
atendendo as necessidades do neoliberalismo ao contornar os modelos educacionais com

a ideia de “educar, pero no mucho”.

Portanto, em tempos recorrentes, onde perde-se espaco de atuacdo na BNCC,
configurando a Arte ndo como area do conhecimento, mas como um componente curricular,
€ impossivel pensar no Ensino de Arte de forma descolada dos problemas estruturais que
envolvem a sociedade capitalista. Se €& esperado que a partir dos conhecimentos
objetivados da Arte os estudantes possam interpretar os fenbmenos para se opor aquilo
que lhe torna alienado no sistema, € necessario todos os sujeitos implicados no processo
de aprendizagem tenham um entendimento mais dialético da Arte na Educacgao, para
compreender ndo somente as mazelas estruturadas na alienagédo social, mas identificar
que existe na Arte também uma estética politica que é expropriada da classe trabalhadora.
E que ndo basta pensar em uma nova metodologia para aplicar a Arte nas escolas sem
entender que por tras de toda proposta “desinteressada” existe um fundo politico que
prioriza o conhecimento somente para uma determinada classe social. Pensar sobre a

Educacao no Brasil € envolver-se com todas as tramas que constituem a estruturacéo
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escolar em uma sociedade capitalista. Uma coisa n&o pode significar outra quando muda
de lugar se o lugar a que queremos chegar todas as pessoas tenham direito de desenvolver-
se em todas as suas potencialidades humanas.

Apesar de ter a compreensao que a estrutura capitalista ndo corrobora para que a
educacédo tenha caminhos pedagdgicos voltados para a intencionalidade historico-critica,
faz parte do movimento de resisténcia da escola continuar a caminhar em direcdo oposta
aos desmontes da classe hegemonica, pois embora existam tais limites, a pedagogia
historico-critico vem avangando muito como teoria pedagdgica, tanto para pensar sobre a
educacgao no Brasil, quanto para melhor conceber uma educacéo voltada para a classe
trabalhadora em termos de humanizagdo. No entanto, é preciso ressaltar que na propria
formacao inicial dos professores, 0 acesso as bases teoricas da pedagogia historico critica,
€ bastante cerceado nas universidades, o que inviabiliza uma maior adesdo do método na
educacgao basica. Para além disso, podemos afirmar que a questdo dos conteudos no
curriculo no ensino superior interfere diretamente no tema central, e muito caro para a
pedagogia histérico critica, uma vez que esta defende os conteudos escolares como forma
de socializar os conhecimentos desenvolvidos pela relagéo historica do ser humano, e este
passa pelo olhar dialético do professor. No entanto, se este também nao passou por uma
instrumentalizagédo teodrica, tende a seguir as pejorativas propostas pos-modernas, que

esvaziam o conteudo em detrimento do “aprender a aprender”.

Assim, desalinho aqui algumas das muitas inquietagdes, para que outros possam
continuar a tecer este dialogo com alguns outros aspectos que ainda precisam ser
superados. De forma lesta, mas com o intento de somar na construgédo de um Ensino de
Arte na perspectiva da pedagogia histérico-critica, atentei-me em desdobrar a problematica
em torno da Arte, como area de conhecimento que hoje € analisada apenas pelo viés do
componente curricular nos documentos oficiais de educacéo. Desta forma, tendo em vista
que apesar de ter apresentado algumas proposicoes para a Arte nesta pesquisa,
articulando o método com a pratica escolar, tenho a clareza de que esta é uma tarefa
coletiva e que precisa ser incorporada por todos aqueles que pretendem contribuir com esta

construgao.

Poderia finalizar com uma fala de Nietzsche, que diz que “A arte existe para que a

realidade ndo nos destrua.” Mas prefiro ir além, ao reivindicar que a Arte exista para que
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possa contribuir com a compreensao desta realidade em que estamos inseridos, a ponto
de supera-la, pois como diria Marx “Mais importante do que interpretar o mundo, é

contribuir para transforma-lo.”
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