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Fducacdo artistica e comunicacdo pedagogica:
perspectivas para a emancipacao pessoal e social -

MANUEL MATOS, FPCE-UP

Do titulo importaré fazer ressaltar as ideias cen-
trais que estruturam esta reflexdo. Elas propdem-se
corresponder a trés grandes perspectivas subja-
centes 3 problematica da educagiio, quando esta ¢
equacionada em torno da questdo da sua relagdo
com a arte. Essas perspectivas sdo as seguintes: a
arte e 0 seu sentido no horizonte do tempo, a arte
e a educagio como um desafio para escola de hoje
e a arte ao servigo do mito do «<homern novo»: que
sentido tem a utopia?

E hoje quase um lugar comum afirmar-se que a
arte, enquanto expressio vivencial do homem con-
temporineo, tornou-se um elemento constitutivo -
da sua experiéncia quotidiana. Mas assinale-se de
imediato que ¢ preciso distinguir neste fenémeno
aquilo que é da dimenséo da experiéncia informal,
segundo a qual a arte ¢ vivida, porventura mais
num registo de exposigiio passiva e alienada, da-
queloutra dimenséo em que a arte é explicitamente
assumida, exercida e praticada.

1.A arte e a sua expresséo no horizonte do tempo

Quer-se, antes de mais, reconhecer que a omni-
presenca da arte no nosso quotidiano significa a

sua conversio em produto tecnolégico mercé das
profundas transformacdes por que tem passado o
mundo industrial e pés-industrial. E inevitével in-
vocar aqui 0 nome de Walter Benjamim a propésito
da sua reflexdo constante de A obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica, a qual, ndo obs-
tante ter sido escrita ja em 1935, embora publicada
apenas em 55, conserva uma grande actualidade.
Com efeito, o que caracteriza a obra de arte na sua
relagéio com a sociedade, nos tempos que correm,
¢ a sua reprodutibilidade técnica e, logo, a sua mul-
tiplicacio e massificagio, o que, obviamente, intro-
duz novas légicas de produgdo e novos sistemas de
valores, bem como novos critérios de hierarquiza-
¢do e de classificacio do mundo artistico.

Como todo o produto humano, a arte reflecte
de forma muito expressiva, através das suas muilti-
plas configuragdes, as condigdes concretas que, ao
longo dos tempos, foram tornando possivel a exis-
téncia humana. Nestes termos, nao serd necessaria
nenhuma especial habilitacio em materialismo
dialéctico para reconhecer que, na sua esséncia, a
arte representa o momento do resgate da condi-

" ¢&o humana do estado de dependéncia material

e moral em que o ser humano foi e é, antropoge-
neticamente, instituido. Quer-se com isso dizer
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que a arte, enquanto actividade constitutivamente
enformadora da espécie humana, inscreve-se na
raiz da sua condigdo de perenidade, seja porque é
investida como um processo de transfiguragio mi-
tica da realidade vivida por onde se busca, simbo-
licamente, a superacio da experiéncia da negacio
e dos seus efeitos nefastos sobre a existéncia, seja
a titulo de modo de consagragio glorificante dessa
realidade quando importe manter ou promover
ou celebrar o estado de propiciagdo a que certos
estados, factos ou figuras estdo ligados. Entre estes
dois pélos de expressdo — um, dominado pela pré-
tica do exorcismo e do esconjuro contra as forgas
do mal, outro rendido a for¢a da celebragio - ha
uma gama infinita de manifestacdes e de meios de
expressio de que a arte se serve para dar conta das
relagdes que mantém com a vida e com a morte
através dos tempos.

1.1. Das fung@es classicas da arte

Assim, desde o homem primitivo até ao fim da
idade média, as fun¢des cléssicas predominantes
da arte caracterizaram-se essencialmente pelo
sentido do sagradd de que os respectivos objectos
investidos eram portadores, pelo servico de culto a
que estavamn associados ou até pelos efeitos magi-
cos que lhes eram atribuidos no sentido de assegu-
rarem a protec¢o da vida ou dos bens essenciais
contra os maleficios que povoavam o mundo de
entao ou contra a ira dos deuses ofendidos. Nestes
termos, segundo Benjamim, a medida da sua
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consagracio, longe de ser a sua exponibilidade pu-
blica como acontece nos nossos dias, era a dasua
reserva e até do seu secretismo. Como diz, ainda,
Benjamim: '

«O valor de culto, como tal, quase obriga
a manter secretas as obras de arte: certas
estdtuas divinas somente sdo acessiveis
ao sumo sacerdote, na cela, certas ma-
donas permanecem cobertas quase o ano
inteiro, certas esculturas em catedrais da
Idade Média sdo invisiveis, do solo, para
o observadors. '

A medida que a sociedade evolui para esta-
dios em que as condigoes de vida e de producio
implicam uma cada vez maior diversificacio de
funcées e, em consequéncia, as rela¢des sociais se
confrontam com uma maior complexidade orga-
nizacional, determinando a adop¢io explicita de
principios reguladores da ordem moral e social,

a arte, sem deixar de prevalecer-se do seu poder
simbélico agindo no dominio do religioso ou do
sagrado, reveste-se progressivamente de fungdes
publicas e politicas, muito 4 custa dum certo privi-
légio atribuido & arquitectura, reconhecida como
particularmente influente no dominio da regula-
¢ao das relagdes sociais. Esta particular incidéncia
da arquitectura sobre a organizagio da vida social
e politica, polarizando e/ ou subordinando os
efeitos das outras artes, mormente das pictéricas,
ndo resulta apenas da sua interferéncia directa nos
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espacos plblicos da vida de todos os dias; resulta
_igualmente do poder persuasivo e até compulsivo

que integra a sua mensagem a que volumes, for-

mas, figuras e estilos emprestam uma intenciona-

 lidade prépria no sentide de condicionar de forma
explicita as relagdes sociais e politicas que importa
acautelar ou promover por parte dos interesses
instituidos.

A Renascenga exprime de forma muito viva esta
dimensio complexa da arte, promovendo e poten-
ciando a articulagdo entre o sagrado e o profano de
modo tio imbricado que é indestringavel a fron-
teira entre a fun¢io vinculada ao culto do divino
e a fun¢io comprometida com a salvaguarda e
manutenc¢io do poder civil, politico e econdmico.
Baste-nos, a titulo de exemplo paradigmatico, a
evocacio da cidade de Florenga para o demons-
trar. Quem quer que observe com sentido critico
¢ patriménio artistico desta cidade, dar-se-4 conta
de imediato no apenas do predominio invencivel
da sua dimensdo arquitectural, como da unidade
interna, quer espacial, quer temstica que, a partir
daquele predominio, integra toda a producio artis-
tica, desde a pictural & escultérica. A este propdsi-
to, ninguém contestara a centralidade estratégica e
a primazia artistica, material e simbdlica, conferida
secularmente ao edificio do Baptistério.

Porqué o Baptistério? Uma interpretacao sim-
bélica desse monumento e das suas caracteristicas
torna-se crucial para compreender nio apenas a
cidade de Florenga na sua riqueza artistica, como
o fenémeno da arte na sua globalidade. Importa

assim reflectir sobre o sentido dessa centralidade

e interrogar, ainda que sumariamente, o processo
histérico-cultural e politico da evolugio da cidade,
0 que permitira encontrar relacdes fecundas entre
os dominios material e simbdlico subjacentes 2
edificagio do processo artistico.

Antes de mais, importa relembrar que o
Baptistério é consagrado a S. Joio Baptista, figura
do hagiolégio cristdo que é representado na icono-
grafia tradicional sustentando um cordeiro entre
os bragos, simbolo do sacrificio pronto a oferecer-
-se para a redengio do mundo.

A omnipresenga desta figura por toda a
Florenga, designadamente através de representa-
¢bes em pedra, ndo pode deixar de ser associada a
predominéncia do mundo ovino na regido que tera
determinado, nos primdrdios da actividade manu-
factureira, uma dedicagio produtiva quase exclu-
siva ao fabrico do vestudrio e como tal assumido a
condigio de grande sustenticulo néo s6 do viver
quotidiano, como de fonte de desenvolvimento
e de predugio de riqueza. O cordeiro de Deus é,
assim, a transfiguraciio simbdlica do cordeiro da
terra, cujo sacrificio é indispensavel a reprodugio
da vida humana.

Retenhamos como dado indicader fundamental
que Florenga impoés-se muito precocemente como
a capital da moda em pleno século XVl e que a
actividade téxtil que proporcionou essa eminéncia

1. Cf. PERROY, Ed. e al. (1967: 478 e ss). Le Moyen Age, Tome lll de CROUZET,
Maurice. Dir. de {1967}, Histoirz Générale des Civilisations. Paris : PUF. Cf, ainda,
Arle delfa Lana in hitp:// www.fordham.edu/ HALSALL/ source/ 1224artelana.html
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supde a existéncia de matérias primas abundan-
tes, designadamente a 14 e o linho, para o que era
fundamental o desenvolvimento de condicdes de
pastoricia e a existéncia de dgua para o respectivo
tratamento daquelas matérias primas, o que estava
assegurado pelo rio Arno que atravessa a cidade.

Perante estes dados, parece irrecusavel uma lei-
tura segundo qual a actividade artistica da cidade
estd intimamente articulada, como seu contrapon-
to, com a actividade material prddutiva. Devemos,
todavia, modular esta constatagio para que ela nio
se torne linear, evitando assim o risco de produzir
efeitos contrarios, isto é, o de reduzir a visdo a uma
perspectiva simplista que esqueca a complexidade
desta correspondéncia,

Na verdade, a produgéo artistica atingiu tal
nivel de realizagio que a afirmacio da correspon-
déncia entre a produgio material e a producio
artistica pode ndo fazer sentido se perder de vista
a sua complexidade. Entenda-se por complexida-
de as multiplas funcGes que entretanto a arte vai
produzindo e mobilizando para l4 das que, ori-
ginariamente lhe corresponderam, como sejam,
designadamente, as de representar simbolicamente
a realidade, como atrds foi apontado. Entre essas
multiplas fungées, para 14 das econémico-politicas
e sociais jd referidas, estreitamente ligadas a es-
tratégias de consolidagéo e/ ou manutencao de
poder por parte dos respectivos titulares, senhores
e protectores dos artistas, hd que assinalar as da
construgio do estatuto do artista, as da criagéo de
escolas ¢ estilos por onde se foi afirmando o culto
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da autonomia da arte, bem como a naturalizacio de
modos de vida e de sentido por onde a arte se tor-
nou dominante na defini¢do dos tipos de cultura de
uma época. Dai, 0s arquétipos de unidade, de uni-
cidade, de criatividade e de originalidade, tdo arrei-
gados no universo conceptual da arte, Tenha-se em
atencdo que tais arquétipos estdo intimamente rela-
cionados com o prestigio que o poder dominante,
servido pela arte, vinha conferindo aos artistas, o
que permite reconhecer o estabelecimento de uma
alianga crescente entre a politica e a criatividade
artistica. Esta perspectiva pressupde que o conceito
de arte deixa progressivamente de estar associado 4
ideia de imitagao da natureza, como foi entendido
segundo os vethos cénones helénicos na peugada
de Aristételes, para se afirmar crescentemente co-
mo criatividade e poder inventivo do artista.

E a esse titulo exemplar um passo do tratado de
pintura de Leonardo da Vinci (in ECO, Humberto,
2004: 178)1;

«O pintor é dono de todas as coisas que
podem cair no pensamento humano:
porque se ele deseja ver belezas que o
apaixonem, serd senthor de gerd-las e, se
quiser ver coisas monstruosas que espan-
tem ou que sejamn histrionicas ou ridiculas
ou verdadeiramente lastimdveis, ele é o
senhor e criador. E se quiser gerar sitios
desertos, lugares sombrios ou frescos nos

2. ~ECO, Humberto, Dir. de 2004. Histdria da Beleza. Lishoa: Difel
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tempos quentes, figurd-los-d e também lu-
gares quentes nos tempos frios. (...) E com
efeito, 0 que estd no universo por esséncia,
presenca ou imaginagdo, ele o tem primei-
ro na mente e, depois, nas mdos que sdo
de grande exceléncia que ao mesmo tem-
po criam uma proporcionada harmonia
num s6 olhar como as coisas fazem»

1.2. A arte e a negacdo de si

Nos nossos dias, dominados pela cultura industrial
que implica a dindmica do consumo como essen-
cial 4 sua subsisténcia e expansdo, a arte perde a
sua aura de unicidade e de autenticidade, associada
ao seu cardcter de mediacgao sacral, hierdtica e hie-
rérquica que lhe era atribuida e reconhecida pelos
poderes instituidos em favor de valores mais ime-
diatamente percebido pelo grande piiblico.

Como diz, desta vez, Adorno “a arte renega a
sua autonomia, incluindo-se orgulhosamente éntre
os bens de consumo, que lhe confere ¢ encanto
da novidade” (Adorno, 85: 147)Bl. Entenda-se que
esta autonomia a que Adorno se refere, confron-
tando-a explicitamente com «novidade», traduz
um sentimento profundamente critico em que a
«novidade» ndo é mais do que a reprodugiio do
mesmo, em obediéncia ao lucro ficil. Em outro
passol! (Adorno, 70: 283)., Adorno produz um

3. - Adorno, Theodor et al., 1985, Dialéctica do Esclarecimenta, Jorge Zahar Editor,
Rio de Janeiro
4. - Adomo, Yheodor, 1970, Teoria Estética, Edigbes 70, Lisboa

juizo irredutivelmente mordaz quanto ao sentido
da arte moderna. Na sua Teoria Estética, declara
que a uniformizacio da inddstria cultural permi-
tiu “a supressio da diferenca entre o artista como
sujeito estético e o artista como pessoa empirica”
(Adorno, 70: 283) o que implicou «ter sido supri-
mida a distincia entre a obra de arte e a empiria
sem que, no entanto, a arte tenha sido restituida a
vida livre que nio existe. A sua proximidade inten-
sifica o lucro, a imediaticidade é organizada para
enganar” (Adorno, 70: 283).

Esta visdo pessimista sobre as relacbes entre a ar-
te e a técnica ocupam grande parte da obra «Teoria
Estética» e o fundamento desse pessimismo encontra-
-0 Adorno na impossibilidade da realizacio da liber-
dade, porque a liberdade foi reduzida & condigdo de
propriedade e nesse sentido estd sempre ameagada,
enquanto é simultaneamente ameacadora. Dal que a
redugio da arte a objecto de consumo ou objecto de
posse s6 contribui para mistificar o sentido da arte
na medida em que oculta a divisdo fundamental que
opera quer sobre a pessoa do pintor, (criador e ins-
trumento instrumentalizado} quer sobre a pessoa do
consumidor (pagador alienado pelo «gosto oficial...»).

Podiamos parafrasear esta posicio de Adorno,
dizendo que o contrelo do mercado sobre a arte se
dissimula sob a forma de ideologia que inculca a ne-
cessidade de consumo como se fosse um exercicio de
liberdade: desta forma, as técnicas de mercantilizagio
predeterminam o que os individuos escolhem sem
que eles possam reconhecer que nio ¢ a sua inicia-
tiva que decide. Nestes termos, os mecanismos de
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produgio e reprodugdo dos bens simbdlicos a cargo
da industria cultural sdo directamente co-responsd-
veis pela formagdo e desenvolvimento do processo de
alienagfio do nosso tempo.

Sabe-se que esta critica radical 4 indtistria cul-
tural sobre o fenémeno da arte é feita em nome da
salva¢do da arte que, para Adorno tem como funcdo
fundamental a deniincia da contradigio e, portanto,
a consideragio do outro, como oprimido. Por isso, a
arte tem de estar do lado do nio, da negatividade o
que, evidentemente, ndo ¢ o caso quando ela se torna
funcional com os interesses dominantes ou, para usar
a sua linguagem, quando «a serviddo falsifica (a reali-
dade) em positividade».

A posicio de Adorno ¢ indissocidvel da filosofia
da Escola de Frankfurt, 4 qual coube, como ¢ sabido,
uma fungio critica importante na segunda metade
do século XX através de uma intervencio critica sis-
tematica pondo em evidéncia as relagoes entre Razdo
e Historia e as suas profundas dissencées.. Coube,
todavia, a Adorno um papel significativo na andlise
dessas relagdes no sentido dum pessimismo que se
foi aprofundando em torno da «consciéncia histérica
infelizs, em grande parte, centrado sobre um sujeito
histérico dividido e inconsciente dessa divisao®.

5. -Vem a propdsito lembrar um passo do texte Educagdo Apds Auschwitz de
Theador Adormo: «A exigéncia de que Auschwitz ndo se repita & a primeira de

todas para a educagdo. De tal modo ela preceds quaisquer outras que creio ndo ser
possivel nem necessario justificd-la. Ndo consigo entandar como até hoje mereceu
td0 pouca atengdo. Justificd-la teria algo de monstiuoso em vista de toda a mons-
truosidade ocorrida. Mas a pouca consciéncia existente em relag8o @ essa exigéncia
€ a5 questdes que ela levanta provam que a manstrunsidade ndo calou fundo nas
pessoas, sintoma da persisténcia da possibilidade de que se repita no que depender
do estado de consciéncia e de inconsciéncia das pessoas. Oualquer debate acerca
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Coube a Habermas introduzir uma viragem im-
portante nessa reflexdo, introduzindo uma decisiva
inovagdo conceptual no discurso critico da escola de
Frankfurt que permitiu restaurar a confianga dialdgica
¢ promover uma nova cultura da racionalidade, uma
outra racionalidade que néo continuasse dependente
duma razio solitarfamente questionadora, como foi
tipico da cultura ocidental. Essa inova¢do conceptual
reside na racionalidade comunicacional que pressupde
como no¢io fundamental a intersubjectividade, um
constructo tedrico-pratico que faz da refagio com o
outro a chave do sentido do mundo da vida.

2. Criatividade e educagdo artistica: um desafie
para escola de hoje

A introdugiio da educagio artistica nos curriculos
escolares vem sendo enquadrada, nas dltimas dé-
cadas, pelo uso sistematico do termo «criativida-
de». A preocupacgio com essa especificidade lexical

de metas educacionais carece de significado e importancia frente a essa meta: que
Auschwitz ndo se repita. Ela foi a barbérie contra a quat se dirige toda a educagdo.
Fala-se da ameaca de uma regressdo 3 harbdrie. Mas ndo se trata de uma ameaga,
pois Auschwitz foi a regresséio; a barbdrie continuard existindo enquanto persisti-
rem no que 1ém de fundamental as condigdes que geram esta regressac. E isto que
apavora. Apesar da nAp-visihilidade atual, dos infortinios, a presséo social continua
se impendo. Ela impele as pesseas em directdo ao que é indescritivel e que, nas
termes da histéria mundial, culminaria em Auschwitz, Dentre os conhecimentos
proporcionados por Freud, efectivamente relacionados inclusive com a cultura e a
sociologia, um dos mais perspicazes parece-me ser aquele de que a civilizago, por
seu turng, origina e fortalece progressivamente o que & anticivilizatdrio, Justamente
no que diz respeito a Auschwitz, os seus ensaios 0 mal-estar na cultura e Psicologia
de massas & analise do eu mereceriam a mais ampla divilgag#o. Se a barbérie se
encontra no préprio principio civilizatéria, entdc pretender opor.se a sso tem algo
de desesperador.
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nio ¢, com certeza, acidental, pelo que importa
_dar-se-lIhe alguma atengdo. Os tedricos do curricu-

lo costumam apontar como dominantes as seguin-

tes bases de legitimidade do curriculo escolar: a
. qualidade cientifico-técnica do conhecimento face
ao progresso da investigagio; o contributo moral,
social, civico da matéria visada para a formacio
dos alunos; a importéincia técnica ou tecnolégica
dos conteiidos contemplados e, finalmente, o ca-
ricter prético da formagio na perspectiva da em-
pregabilidade e do desenvolvimento do pais.

2.1. Criatividade e mudanca

Se nos detivermos a procurar relagdes entre 0s
critérios de construgio curricular e as implicagdes
nocionais do termo «criatividade», nio teremos
dificuldade em encontrar miltiplas correlagdes ao
nivel dos diferentes itens. Mais do que isso, porém,
interessa-nos encontrar a racionalidade subjacente a
esta espécie de movimento socio-cognitivo que vem
impondo a invitabilidade da consagragéio curricular
do termo em referéncia. E o que a investigacio nos
propde ¢ que o termo, embora constante do vocabu-
lario comum ha séculos, sé entra na linguagem cur-
ricular em pleno século XX e de forma sistemdtica
associado a educagao artistica a partir dos anos 60.
No seu percurso socio-historico, o termo con-
viveu bastante mal com o seu antecessor lexical
«criagion», reservado este a fins teolégicos e biblicos
para designar a relagio de Deus com natureza ou,
talvez melhor, da natureza com Deus, cu para servir

propositos literdrios ou artisticos denotando o tra-
balho dos autares com a sua obra; em todo o caso,

0 que é relevante aqui e merece ser assinalado é que

a passagem de «criacior a «criatividade» pressupde
rupturas conceptuais que, epistemologicamente, pres-
supdem transformagées socio-histdricas e culturais,
cujo entendimento importa reter. Assim, a criativi-
dade humana, antes de se ver reconhecida no campo
curricular, implicou o reconhecimento de que a
actividade humana, designadamente a que se prende
COI 08 Processos cognitivos ou perceptivos, ndo se
limita a assumir o conhecimento como um processo
passivo dependente da represesitacio mental, como
modelo ou como ideia, - 0 equivalente.a conceito - tal
como Platao os figurou e Aristdteles formulou no

seu intelecto activo. O contributo de Kant com a sua
proposta de formas a priori, tanto da sensibilidade,
como do entendimento, terd significado um passo
importante no sentido de afirmar a autonomia huma-
na quanto 3 construgio do conhecimento enquanto

competéncia especifica do género humano. Os con-

ceitos ou representacdes perderam de alguma forma
o seu estatuto de entidades ideais e transcendentes &
condigio humana a que correspondiam realidades
substanciais e admitem, agora, uma separagio entre
coisa em $i e coisa para nos, b celebrado «fendmenon
kantiano. Estavam assim lan¢adas as primicias epis-
temoldgicas que iriam assegurar a la longue no domi-
nio da intelec¢do e também da ac¢io o poder de criar,
autonomamente, as condi¢des pelas quais a realidade
se tornard objecto de conhecimento e de transforma-
¢do pela acgdo. Isso nio significa, todavia, que para
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0 senso comum, a tradigio cuitural ocidental nio
continue a assentar numa concepgio de paralelismo
isomotfo «lingua-realidade» que ird prolongar-se até
meados do século XX (Garroni, 1992:364)%,

2.2. Criatividade e linguagem

Aqui muito por influéncia das correntes ligadas
ao materialismo dialéctico e designadamente ao
interaccionismo socio-discursivo que vai benefi-
ciar da poderosa autoridade de Vygotsky que se
vinha afirmando desde os anos 30, embora muito
subrepticiamente, o isomorfismo palavra-coisa,
lingua-realidade, vai cedendo o passo 4 parelha
«ideia-palavra», «pensamento-linguagemy, «ima-
ginaco-realidade» traduzindo desta forma uma
ordem de conhecimento que passa pela invencio
do signo/ palavra como expressdo da ac¢io social-
mente condicionada, ou interaccdo, exercida sobre
as intengdes, operacdes e objectos a que se aplica o
trabalho humano. ‘

E irrecusavel invocar aqui Bachelard (1985:9)
quando diz «o pensamento exprimindo-se numa
imagem nova, enriquece-se, enriquecendo a lingua-
gem. O ser torna-se palavras.

Como diria desta vez Bronckart, (2003}, «nesta
perspectiva, a linguagem é concebida como um uso
interactivo organizado em discurso, cujas unidades
{ou signos) t&ém, por um lado, a propriedade de fixar
as representagées do mundo no préprio movimento

6. - (Garroni, 1992:364). Enciclopédia Einaudi, 25 — Criatividade-Vis3o. Lishoa: IN-CM
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em que elas as tornam partilhéveis ou colectivas e,
por outro, a de conservar estas representagdes signi-
ficantes a titulo de “testemunhos da histéria” E neste
quadro, 0 processo desenvolvimental de Vygotski
teve por objectivo demonstrar que a apropriagio e a
interiorizario dos signos eram constitutivos do pen-
samento consciente propriamente humano e que, em
consequéncia, estes signos eram sempre ji sociais, a
consciéncia podia ser definida como “um contacto
social consigo prépria” (Vygotski, 1994: 46:).

Esta pequena ronda pelos dominios filoséfico-
-linguisticos terd o mérito de contribuir para o en-

" tendimento de que entre a arte, a filosofia, a acgio, a

linguagem ¢ o conhecimento hd uma profunda inter-
dependéncia de que frequentemente nio se tem cons-
ciéncta por forga do envolvimento directo do sujeito
que se vai transformando na condi¢do de objecto e
perdendo deste modo a consciéncia de que muito

do objecto ¢ o sujeito projectado nele. E é nesse qua-
dro que se desenvolve todo um movimento social,

politico-cultural e econémico onde as relagbes sociais

sdo intensamente subordinadas 4 légica da interacgao
socio-dicursiva que, a cada momento, reforca as teses
do construtivismo. Paralelamente, o estreitamento
cada vez maior das relacies entre ciéncia, técnica e
economia, bem como a redugdo sempre crescente
entre o momento da producgio e o do consumo e,
consequentemente, o agravamento da competi¢io
determinam a necessidade de solugées cada vez mais
rdpidas, prontas e inovadoras, pelo que a criatividade
se tornou num valor de elevado potencial econémico
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e, como tal, intensamente procurado e promovido.
E esta a complexa moldura que explica, pro-

“move e exige a cultura da criatividade que se vem
expandindo a todos os campos da actividade
humana com relevo para a ciéncia, cada vez mais
submetida 4 tecnologia, e para a arte. E assim que,
independentemente da disposi¢do dos actores e
dos sistemas em que se desenvolve a sua acgio,
tem lugar a educagio artistica, frequentemente
reclamada e travestida de criatividade, cuja evoca-
¢40 ndo raro é objecto de miltiplas leitura e outros
tantos equivocos.

2.3. Educacdo artistica e a questdo da criatividade

Neste contexto, ndo serd dificil prefigurar que entre
a educagio artistica e a questio da criatividade ha
lugar para equacionar um conjunto de problemas

a que os profissionais do campo do ensino e da
aprendizagem da arte dificilmente escaparao.

Entre esses problemas, avultam os que se prendem
com a natureza da arte, por um lado e, por outro, 0s
que decorrem da forma como ¢ encarada a sua fun-
¢io na escola e na sociedade. i

Para os primeiros, se tivermos em conta as con-
sideragdes entretanto ja referidas acerca da natureza
da arte na sua relagio com a criatividade, a questdo
maior serd a de como equacionar a educagéo artistica
face a criatividade, considerando que as suas relagbes
vém sendo objecto de um certo contencioso tedrico-
-pratico que passa ora pela afirmacio radical da auto-
nomia da criatividade, enquanto espontaneidade, ora

pela interdependéncia perante a educacio artistica.
Da forma como equacionemos estas duas questdes,

- decorrem consequéncias nem sempre pacificas para

o campo profissional quer o consideremos enquanto
actividade pratico-pedagdgica ou praxecldgica, quer
enquanto dimensio ético-deontoldgica.

E sabido que a tendéncia para considerar a criati-
vidade como uma disposigao/ aptiddo genérica pré-
-constitutiva da natureza humana e, naturalmente,
também dos publicos em idade escolar, estd na ori-
gem dum vasto movimento anglo-saxénico em favor
da educagio pela arte de que foi chefe de fila Herbert
Read, cuja obra mais conhecida tem justamente
aquele nome que deu origem a uma “Associagio
Internacional” sob a égide da Unesco e que entre nés
também encontrou eco muito cedo™.

O mérito de tal movimento, de recorte essen-
cialmente humanista e pacifista, na sua aplicagéo
a educagio, consistiv em pér de realce uma nova
forma do trabalho escolar, assente numa visio do
aluno como uma entidade eminentemente criativa
e, logo, incondicionalmente disponivel para par-
ticipar em actividades de auto-realizacio pessoal,
quaisquer que elas sejam. A consequéncia imediata
que daqui decorre é a abolicio da marca escolar

7. Vem & propdsita lembrar que em Portugal se registou bastante precocemente um
movimento algo id&ntico, conforme nos diz Arquimedes S. Santos [Silva, 2008} noste
passo.: «Fundada entre nés uma Associago Portuguesa de EducagZo pela Arte
[1956), foi meis tarde consciencializada e actuante a nova metodofogia, nos anos

60 & 70, no Centro de Investigagso Pedagdcica da Fundagdc Calouste Gulbenkian,
valorizando educativamente as expressdies artisticas, até mesmo em reeducagdes
especificas, prossequindo-se j4 oficialmente, no Conservatdrio Nacional, e, pioneira-
mente, na Escola Superior de Educagéo pela Ante, e, ap6s o 25 de Abril, a expandir
ideias e investigagies em estabelecimentos politécnicos e universitdrios»,
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na experiéncia de vida dos alunos. A arte é, entio,
assumida aqui como expressao da prépria criativi-
dade e prefigura-se como um mediador essencial
do trabalho educativo, bem como do processo

de aprendizagem que ¢, sempre, um processo de
auto-aprendizagem.

2.4. 0 contencioso no interior da criatividade

Esta perspectiva, como parece claro, ndo € isenta
de contestagio. E a primeira nota de discordia re-
side na omnivaléncia da criatividade que retira es-
pecificidade ao proprio conceito de arte que passa
a designar mais uma forma de actividade aplicével
a todo o tipo de iniciativa auto-motivada que uma
forma de expressio esteticamente enformada ou
uma competéncia especifica exercida segundo ci-
nones esteticamente reconhecidos.

A segunda nota de discérdia, assinalada ja na dé-
cada de 70 por Elliot Eisner e outros, ancorados em
John Dewey, responséveis pela mudanca de rumo do
ensino de Arte nos Estados Unidos, reconhece que
o desenvolvimento artistico ¢ resultado de formas
complexas de aprendizagem e, portanto, nio ocorre
automaticamente 4 medida que a crianca cresce; é
tarefa do professor propiciar essa aprendizagem por
meio da instrucio».®

Nestes termos, a criatividade com valor formativo
e artistico ndo pode ser considerada uma varidvel

8. -Zanin, Yilma Pereira Martins Arte e educaggo; um encontro possivel In Revista
Cientifica da Universidade do Oeste Paulista — Ungeste
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independente da experiéncia social e cultural, nem
pode por si mesma exercer-se 2 margem do conheci-
mento, das técnicas e das experiéncias sociais ou das
leis que estruturam o desenvolvimento, nem final-
mente da disciplina pessoal.

H4, entdo, lugar para integrar na ideia de criativi-
dade ou no conceito, se quisermos, aquilo que é um
elemento indeclinével da sua prética, a saber, o acata-
mento de certas regras, ainda que por vezes nio haja
consciéncia plena delas, uma vez que a pritica nio
¢ necessariamente regida pela consciéncia activa. Q
paradoxo faria assim parte congénita da criatividade,
visto que sendo esta por defini¢do inovagio é-o, pa-
radoxalmente, por sujeigdo a projectos que sio com-
promissos de ac¢io investidos no faturo.

Nesta perspectiva, a criatividade, mais que tribu-
tdria duma concep¢ao que tende a vé-la como causa
pre-formativa do sujeito, é agora uma construgio
pessoal e social em acto que molda o futuro a partir
do trabalho do presente. Reencontramos aqui o po-
der da imaginagfo, tal como Bachelard no-la facetou
quando disse (¢ traduzo): «pretende-se que a imagi-
nagdo seja a faculdade de produzir imagens. Ora, ela
é, bem ao contrério, a faculdade de deformar imagens
fornecidas pela percep¢io; é sobretudo, a faculdade
de nos libertar das imagens primeiras, de mudar as
imagens. Se néo h4 mudanca de Imagens, fusio sur-
preendente de imagens, ndo hd imaginacio, nio ha
ac¢do imaginante».(Bachelard,1985:7-8).

A esta luz, a criatividade parece, entio, ndo
poder definir-se como uma entrega espontinea
a uma predisposi¢do inata ou de qualquer modo
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pré- constitutiva de uma identidade em forma-
A0, um pouco na linha duma certa encarnagéo
rousseauneana.

Uma terceira nota de discérdia — esta ja ndo de
natureza predominantemente tedrica e, em todo
0 caso, mais pretexto de problematizagio que de
discérdia - prende-se com as implica¢des profissio-
nais que se projectam sobre o perfil dos professores
da drea, quando confrontados com um modelo de
criatividade auto-centrado no mundo da crianga/
aluno e proposto como matriz incondicional da
accdo. Como sabemos, a ndo-directividade, em-
blematicamente identificada com o pensamento
de C. Rogers, foi uma corrente que albergou mui-
tas dessas preocupagdes e, em termos genéricos,
contribuiu para alimentar algumas experiéncias
progressistas e inovadoras para a época, designa-
damente entre nés ao longo dos anos 70 e parte
dos 80, antes de a pedagogia por objectivos invadir
o espago educativo.

A questio que se pde hoje, porém, num contexto
em que a globalizagio permeabiliza tudo e todos, e
em que teoricamente a criatividade dispde de todos
08 meios para se exercer sem os constrangimentos
institucionais de outros tempos, a questio que se pde
hoje (dizia) é a de saber se a educacio deve ser con-
duzida pela criatividade, tal como comumente ¢la se
representa ou foi representada, ou se é preciso pensar
a criatividade como condigéo, e simultaneamente
como fungdo da educagio, assumindo o paradoxo
acima assinalado, isto é, aceitando a criatividade nao
como um principio e fim em si mesmo, mas como

mediagio que promove a aprendizagem e, a0 mesmo
tempo, sai dela reforgada, reforcando o poder da ini-
ciativa e 0 poder do projecto.

Esta é, evidentemente, uma questio crucial para
educacéo artistica, ja que por forca das condiges
socio-culturais, politicas e institucionais em que fun-
ciona o sistema educativo formal nos dias de hoje,
ninguém duvida de que se trata de uma area curri-
cularmente fragilizada e exposta a riscos de natureza
multipla, uns intrinsecos e outros extrinsecos & pré-
pria comunidade escolar.

2.5. Educag#o artistica: da fragilidade curricular
ao protagonismo possivel

Essa fragilizagdo ndo se combaterd com medidas
burocréticas ou voluntaristas, mas a partir de pro-
postas de ac¢do teoricamente enformadas e profis-
sionalmente assumidas por onde possa reconhecer-
-se que 4 drea da educacio artistica estd reservada
uma importantissima misséo de preservar as me-
lhores condicaes de desenvolvimento da infincia e
da adolescéncia no mundo contemporaneo.

De facto, ndo se vé outra area como a da educagio
artistica que possa desenvolver e realizar hoje a pe-
dagogia do ser no sentido de operar a sintese entre a
pessoa (antes do aluno) e a escola, ja que nela - a arte
- é possivel exprimirem-se orgénica e dinamicamente
as dimensdes essenciais do ser humano: o sentir, o
pensar, o imaginar ¢ o agir. Esta sintese de vida na
escola precisara de ter sentido educativo, o que ndo
pode ocorrer se a experiéncia pessoal das crianga e
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dos jovens nio for preservada na sua singularidade
existencial ndo obstante a intensa socializacio massi-
ficada a que esto sujeitas as suas vidas na escola.

" Aqui torna-se central a qualidade profissional dos
professores, no apenas técnica e cientifica, mas espe-
cialmente humana no sentido de promover a relagio
comunicacional capaz de exercer o reconhecimento
miutuo entre o professor e o aluno. Os investigadores,

. sobretudo os de inspiragdo psicanalitica, assinalam

no processo de formagdo e de aprendizagem a impor-
tincia do estabelecimento de relacdes significativas
entre professores e alunos de que resulte para estes,

a criagdo de mundos ou figuras de referéncia com
quem se identifiquem, de quem esperem reconheci-
mento e a quem reconhecam autoridade. Autoridade,
sim e ndo poder. A autoridade, como ¢ sabido, é uma
construgio intersubjectiva, em que a ac¢io (pela pa-
lavra) do «autor» sobre o «agido» é reconhecida pelo
«agido» como benéfica para ele proprio, na medida
em que o ajuda a fazer aquilo que sozinho ainda nio
é capaz de fazer, mas fard mais cedo quando acom-
panhado. Esse é o principio da identificacio com
alguém que vai para além do professor, ai se descobre
a pessoa que se deseja ser e af reside o primeiro passo
para uma escola com sentido.

Nestes termos, nio se tem duvida de que a educa-
¢&o artistica pelas caracteristicas especificas que lhe
sio hoje curricularmente atribuidas, pelos objectivos
e finalidades que lhe sdo cometidos, por um lado
e, por outro, pelas condigbes socio-institucionais e
culturais que regem, negativamente, o processo de es-
colarizagdo contemporéineo, para além de representar
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um contributo formativo imprescindivel em termos
cientificos e culturais, pode e deve representar igual-
mente uma estratégia de intervengio escolar de largo
alcance pedagdgico, sobretudo em situacées e contex-
tos sociais e culturais problemdticos.

3. E ainda legitimo pensar o «<homem novo»: que
sentido tem a utopia?

Entdo, pode ser essa a utopia reservada 4 educagio
artistica nos nossos dias, a de acender a chama
quando a escuridao ameaca ou a de sugerir e fazer
amar a ordem quando o caos parece pairar sobre
as escolas ou, pura e simplesmente, a de semear
a alegria, a paz e 0 bem-estar nos corredores, nas
salas, nos recreios e até nas familias, Miltiplas sdo
as experiéncias hoje conhecidas onde a educacio
artistica vem mobilizando comunidades escolares e
até comunidades educativas, na medida em que nao
se limitam a envolver escolas ¢ alunos, mas pais
outros actores locais, como aconteceu recentemente
nurn agrupamento escolar do Porto em torno duma
iniciativa teatral na qual convergiram, ao longo do
ano, ndo apenas os professores da 4rea, mas de todas
as dreas com os respectivos conhecimentos que se
foram tornando pertinentes e cuja pesquisa impri-
miu uma dindmica de investigacio nunca vista na
institui¢do por parte dos alunos, professores e pais.
Se 4 utopia estd reservada a missio de negar um
presente penoso em nome de um futuro desejével e
se a arte em todos os tempos sempre se comprometen
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com esse desiderato, se sempre lhe coube, como quis
Adorno, e como testemunharam os mais proemi-
nentes artistas de todos os tempos, denunciar toda

a ordem humana incompativel com a dignidade de
todos, inclusive das criancas e jovens para quem a
escola é o dltimo refiigio, entio a educaciio artistica
pode desempenhar a utopia possivel, porque ela é,
nestes tempos conturbados, o espaco privilegiado
para a comunicag¢do e para a construgio dum projec-
to com sentido — aos professores cabe interpretar os
primeiros sinais desse projecto e com eles estabelecer
a comunicagio, o principio da cultura da intersubjec-
tividade humana que vé& no outro a complementari-
dade de si. Serd isto a utopia possivel?
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