A CONTRIBUICAO DOS MUSEUS PARA O ENRIQUECIMENTO CULTURAL
E SOCIAL DOS ESTUDANTES
ELDA BORGES DOS SANTOS

RESUMO

Sabe-se que os museus possuem uma
relagdo_importantissima no tocante a Edu-
cacao. Pensando na sua fun¢do pedagogica,
esse tipo de ambiente contribui para o ensino
da Arte, Ciéncia e Histdria, em especial, para
além das escolas uma vez que diversos histo-
riadores consideram esse,espago como uma
enciclopédia material didatica. Pensando em
determinadas obras, Tarsila do Amaral, foi
uma das maiores representantes brasileiras
do mundo da arte. Suas obras sdo significa-
tivas ndo s6 pela Semana de Arte Moderna
de 1922, mas, também por todo o legado que
ela deixou depois disso. Assim, discutir sobre
a evolucao dos meios de comunicac¢do da so-
ciedade atual, deve contribuir para que os
estudantes conhecam multiplas linguagens,
fazendo com que estes possam conhecer
ndo s6 os tempos atuais, mas também o que
aconteceu no passado. Assim, como objetivo

eral, tem-se a discussao das contribuicdes

0S museus para o ensino; e como objetivos
especificos, as contribuicOes das obras de
Tarsila do Amaral, que podem ser utilizadas
em sala de aula. Os resultados encontrados
demonstraram que a arte nos museus, ou
mesmo na escola, compreende o estudo e
o entendimento de obras significativas, po-
dendo-se compreender a obra do artista de
acordo com o periodo histérico em que a so-
ciedade se encontra.
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INTRODUCAO

Os museus evidenciam a construcao
e a incorporacdo de diferentes conhecimen-
tos, porque conserva, guarda e promove o
aprendizado de forma Tudica e sensivel. Os
profissionais que trabalham nos museus,
assim como os professores em sala de aula
devem servir de mediadores desse processo,
promovendo o conhecimento e a articulagdo
entre o publico, a Historia, a Ciéncia e a Arte.

Como problematica, tem-se que ul-
timamente os museus andam esquecidos,
fazendo com que os estudantes fiquem
afastados desse tipo de ambiente e conse-
guentemente ndo tenham acesso a esse tipo

e conhecimento.

Como justificativa tem-se que o co-
nhecimento atrelado a visitacdo aos museus
e 0 conhecimento gerado nesse local pode
até nao eliminar as diferencas culturais ou

sociais, mas, pode contribuir para a reducao
dos contrastes sociais promovidos, constitu-
idos e mantidos por uma sociedade capita-
ista.

Por esse motivo, a a¢ao educativa que
envolve os museus em complemento a edu-
cacdo escolar, demonstra que 0s museus sao
lugares concretos de ensino experimental, e
que eles poderiam ser utilizados com maior
frequéncia, contribuindo com a dissemina-
cao de outras culturas e povos.

Assim, como objetivo geral tem-se a
discussdo sobre as contribui¢cbes dos mu-
seus para o ensino em ambito educacional; e
como objetivos especificos, as contribuicdes
das obras de Tarsila do Amaral, e que podem
ser utilizadas em sala de aula.

A IMPORTANCIA DOS MUSEUS EM AM-
BITO EDUCACIONAL

Os museus possuem uma relag¢do in-
trinseca com a Educagdo. Pensando na sua
aplicagdo pedagodgica,” os museus trazem o
ensino de Arte e Historia para além das esco-
las, uma vez que diversos historiadores con-
sideram uma das fases dos museus como a
“idade de ouro dos museus”, a partir do sé-
culo XIX.

Ou seja: “[...] levado pelo crédito que
se concede a experiéncia sensivel na fabrica-
¢do e transmissdo do saber e do saber-fazer,
0 museu toma seu lugar entre os dispositivos
das Luzes, depois da Instrugdo: € o espago de
uma enciclopédia material de vocacao didati-
ca” (BOURDIEU, 2007, s/p.).

A criagdo dos museus surgiu a partir
do ser humano como ser social, a partir do
pensamento do século XIX, trazendo o surgi-
mento dos museus etnograficos:

[...] instituicdes dedicadas a colegdo,
preservacdo, exibicdo, estudo e interpreta-
do de objetos materiais. A curiosidade que
avia marcado a exploracao do Novo Mundo
e do Oriente encontrava aconchego nesses
estabelecimentos, que se firmavam enquan-
to lares institucionais de uma antropologia
nascente (SCHWARCZ, 2010, p. 68).

O que determina se um objeto pode
ser considerado histérico € o contexto no
qual ele esta inserido: “objetos artisticos, ob-
jetos historicos, objetos tecnoldgicos, folclo-
ricos, etc., como sé as significacdes fossem
geradas pelos proprios objetos e ndo pela
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sociedade. Ora, as significacbes das coisas
materiais sdo sempre atribuidas” (MENESES,
1994, p. 4).

Ha cerca de cem anos, a Educagdo
trouxe pinturas e esculturas que devem estar
presentes expostas nos museus para fins pe-
dagdgicos, ajudando a contar a histéria que
se encontra nos livros didaticos. Esses mate-
riais deveriam ser utilizados com a finalida-
de de ilustrar fatos e costumes, deixando de
lado a subjetividade, para estudar de forma
objetiva, criando uma relagdo dual em rela-
¢do a elas:

O observador, como participante no
evento, ndo € apenas um pesquisador. Ele
proprio é sujeito da pesquisa; assim, seus
sentimentos e emoc¢des constituem também
dados. Além disso, 0 pesquisador pode estu-
dar suas emogdes e reagoes, como fonte de
viés, e analisar em que medida suas a¢des
foram influenciadas por seus sentimentos
(VIANNA, 2007, p. 33).

Trazendo para o ensino de Historia,
0s museus estdo relacionados tanto com os
eventos histéricos quanto com a Ciéncia:

[d] a histéria, em sua forma tradicio-
nal, se dispunha a “memorizar” os monu-
mentos do passado, transforma-los em docu-
mentos e fazer falarem estes rastros que, por
si mesmos, raramente sao verbais, ou que di-
zem em siléncio coisa diversa do que dizem;
em nossos dias, a histéria é o que transforma
documentos em monumentos e que desdo-
bra, onde se decifravam rastros deixados pe-
los homens, onde se tentava reconhecer em
profundidade o que tinham sido, uma massa
de elementos que devem ser isolados, agru-
pados, tornados pertinentes, inter-relaciona-
dos, organizados em conjunto. (FOUCAULT,
2008, p. 8).

As possibilidades de ensino em mu-

seus em relacdo a Histéria e considerando o

gue é tratado nas escolas, podendo-se consi-

erar a educacdo patrimonial e a mediacao

cultural, obviamente que ndo substituindo as

praticas pedagdgicas, mas, envolvendo a per-
manéncia de tais propostas.

Em rela%éo a Histéria da Arte, estudar
a historia social e a Arte-educacdo, estas tam-
bém estdo presentes nos museus, uma vez
que a partir destes conteudos e metodolo-
gla; considera-se o objeto de estudo e o in-
1I9V9I(%JO que o observa (WALKER e CHAPLIN,

Desta forma, o ensino de Arte nos mu-
seus envolve acBes que facilitam a aprendi-
zagem:

A legibilidade de uma obra de arte
para um individuo em particular depende
da diferenca entre o c6digo, mais ou menos
complexo_e requintado, exigido pela obra e
a competéncia individual, definida pelo grau
de controle atingido por cada sujeito relati-
vamente ao codigo social que, por sua vez, €
mais ou menos complexo e requintado. Pelo
fato de que as obras que constituem o capital
artistico de determinada sociedade, em de-
terminado momento do tempo, exigem codi-
gos desigualmente complexos e requintados,
portanto, suscetiveis de serem adquiridos,
com maior ou menor facilidade e rapidez, por
uma aprendizagem institucionalizada ou ndo,
elas caracterizam-se por diferentes niveis de
emissdo (BOURDIEU, 2007, p.76).

Uma das func¢des principais dos mu-
seus é a Educacdo, como ferramenta. No
caso das Ciéncias Naturais, a observagdo de
fendbmenos pode parecer uma das metodolo-
glas que produz conhecimento e que no caso

0s museus de Histéria Natural, servem de
modelo para os museus de Historia.

Analogamente, este método intuitivo
de aprendizagem para outras areas, em es-
pecial na disciplina de Historia. Isto interfere
de forma significativa na educa¢do uma vez
que:

As decisdes fundamentais referem-
-se ao que deve ser incluido no museu e que
§|§nlflcados devem ser atribuidos ao conte-
udo dos museus. Essas atividades iluminam
a importancia da "interpretagao” dos objetos
e sua utI|I2a§§O pelo e com o publico (isto é,
o trabalho de educa¢do em museus (HEIN,
2005, p. 11).

' Mendonca discute que a acdo educa-

tiva nos museus complementa a educacao
escolar, afirmando que os museus sao lu-
gares concretos, de ensino experimental, e
que poderiam ser: “considerados o érgao por
exceléncia da educacdo extra-escolar|...] E a
fonteg)or exceléncia do ensino visualizado”
(MENDONCA, 1946, p. 22).

Assim, sobre o modelo de educacdo
em museus observa-se que:

~ O museu tem como intengdo voltar-se
0 maximo possivel a_preservacao dos obje-
tos, 0s quals ndo serdo apenas tomados ém
seu aspecto fisico e sim tratados enquanto
objetos de estudo e ensinamentos. Da minha
parte, arrisco a pensar que quanto menos
0S museus e as galerias se submeterem aos
propositos da_educagdo, mais perder-se-do
como instituicbes sonolentas e inuteis (COLE



apud BARBOSA, 2002, p.115- 117).

Contextualizar a museologia no pro-
cesso educativo é de suma importancia, pois,
enriqguece o conhecimento dos educandos
envolvendo, ndo s6 a Histéria e a Arte, mas,
o caminhar de outras disciplinas igualmente
importantes.

AS OBRAS E O LEGADO DE TARSILA DO
AMARAL

O assunto é vasto e envolve ndo so
as obras dispostas em museu, mas, também
todo um legado para a sociedade. A constru-
¢ao do Modernismo como lugar unico na his-
toéria cultural brasileira, perpassa pela diver-
sificada estrutura do patriménio de Tarsila
do Amaral voltada para o mercado de 1995
a 1915, sendo preciso lembrar que a ativagao
do modernismo no século XXI € um fendme-
no transnacional, e ndo uma singularidade
do Brasil.

O modernismo brasileiro constitui um
interessante intermediario entre os polos da
América Latina e do modernismo americano,
representados pelo México e pela Argentina,
no panorama da arte plastica no continen-
te a partir dos anos 1920. O primeiro sdo 0s
americanistas nacionalistas, cujo objetivo é
a revolucdo social mexicana; em segundo, a
Argentina, na %09 do de lideranca do inter-
nacionalismo (BRITO, 1978).

O modernismo internacionalista, vin-
do da Europa, traz a pressdo da realidade lo-
cal e a diversidade cultural de um pais como
o Brasil, trazendo artistas para seu espaco,
tradi¢des e contradi¢des, o que despertou
novas perspectivas de acao. Desacreditar do
modernismo seria derrubar a arte importa-
da, ao mesmo tempo em que se tem a pes-
quisa popular. Em outras palavras, tem-se
a dignidade da linguagem e das expressdes
potpulares restauradas para influenciar a lite-
ratura.

Ndo ha duvida de que essa questdo
foi afetada pelas mudancas politicas e eco-
ndmicas ocorridas no Brasil, como as inquie-
tacdes internas dos anos 1920 e a revolugdo
de 1924. Com a chegada de Getulio Vargas
na década de 1930, os artistas que surgiram
nessa mesma década prestaram mais aten-
¢do a sociedade, o que tem sido menos evi-
dente na atualidade (BRITO, 1978).

O reduzido foco nas conquistas das
vanguardas europeias esta implicito na nova
postura das artes visuais. No plano literario,
ISso significou o inicio de todo ciclo de pro-
ducdo baseado em realidades locais, como
0s romances nordestinos de Jorge Amado,
Graciliano Ramos, Lins do Rego e Raquel de
Queiroz, por exemplo.

Quanto a arte, uma das razbes que

envolve a visao simples do triunfo da arte
moderna foi a tendéncia de registrar eventos
historicos apenas de fontes especializadas
em artes plasticas ou arquitetura. Esse costu-
me prevalece, tratando a critica de arte e as
obras teoricas como materiais separados e,
finalmente, reproduz a posi¢do irracional de
separacdo artificial entre arte e sociedade no
ambito da pesquisa histérica.

Ainda, dois fatos precisam ser obser-
vados: primeiro, as referéncias a "arte mo-
derna" eram muito limitadas antes de 1924, e
mesmo o periodo em que a Semana ocorreu
em 1922 era insignificante. Em segundo lu-
gar, o assunto desapareceu, acabando quase
por completo depois de 1937, o que pode ter
ocorrido devido ao clima de censura e a ame-
36a1 2d)o golpe do Estado Novo (GONCALVES,

Assim, a Semana de Arte Moderna de
Sdo Paulo em 1922, traz a relagdo com a arte
de vanguarda europeia e alguns de seus des-
dobramentos, destacando-se o plano esteéti-
co e o plano politico que norteou o moder-
nismo brasileiro. Um aspecto do movimento
modernista é a conexado entre a antropologia,
a estética europeia e o "primitivismo" cultural
nos movimentos fauvismo e dadaista (GON-
CALVES, 2012).

O esforgo dos jovens modernistas para
concretizar projetos estéticos desde 1922,
necessitava aliar projetos ideoldgicos, a fim
de fornecer informac¢des para o movimento
modernista. Com a introducdo do futurismo,
do cubismo e do expressionismo, as frontei-
ras da dependéncia cultural foram reiteradas
(PRADO, 2003).

Por mais que a independéncia tenha
sido declarada, o futurismo no Brasil é clara-
mente o mesmo da Europa; motivo pelo qual
se tinha a falta de fisionomia do modernismo
brasileiro.

Para Oswald de Andrade, a antropo-
fagia significava uma redefinicdo da cultura
brasileira em face da cultura dos paises eu-
ropeus por meio de um movimento de inde-
pendéncia auténtico brasileiro que ainda era
muito primitivo. Na tela classica de Tarsila do
Amaral, € possivel perceber que esse tipo de
movimento primitivo é Antropo6fago (Abapo-
ru, em tug;i uarani, conhecida como uma
obra de 1 28%.

~ Sob a orientagdo de teorias antropo-
l6gicas, Oswald de Andrade parecia estar na
sinuosa estrada da vanguarda europeia, re-
solvendo o problema de se tornar um repre-
?%rgltSa)nte tenaz da classe dominante (PERRY,

Ou seja:

S6 a antropofagia nos une. Socialmen-
te. Economicamente. Filosoficamente. Unica
lei do mundo. Expressao mascarada de todos
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os individualismos, de todos os coletivismos.
De todas as religides. De todos os tratados de
paz. Tupy or not tupy, that is the question. S6
me interessa o que nao é meu [...] Lei do ho-
mem. Lei do antropdfago (ANDRADE, 1928,

p.3).

Gotlib (2012), relata que o tom do Ma-
nifesto da Poesia Pau-Brasil traz frases cur-
tas, sintéticas e irdnicas. O texto de 1928 era
mais agressivo, enfatizando a selvageria dos
brasilelros, capazes de devorar os europeus
e digerir a cultura dos colonos. Este texto deu
iniclo a um movimento: antes dos estrangei-
ros chegarem ao nosso territério, o pais era
cheio de humor e ironia, 0 que se enraizou
em nos.

Ja que os escritores ndo entravam em
acordo, Tarsila do Amaral utilizava o seu pro-
rio trabalho para desenvolver as suas pin-
uras, ao contrario do movimento literario,
que ndo havia intengdo de formar uma esco-
la. A pintura antropomorfica € uma extensdo
da pintura brasileira da artista. No entanto,
essas pinturas tornaram-se misteriosas em
uma atmosfera magica, em que animais e
ersona%ens estranhos apareceram (AMA-
AL, 2010).

Desta forma, pode-se dizer que:

A beleza convencional das naturezas-
-mortas e das figuras humanas bem compor-
tadas ja fora substituida pela beleza natural,
espontanea e alegra da arte pau-brasil, em
que a paisagem brasileira aparecia de modo
claro e direto. Sem mistérios. Agora, nessa
fase da arte antropofagica, mantém-se a be-
leza natural mas reforcando um de seus as-
pectos: a face rude, bruta, barbara, ilogica,
que Oswald de Andrade preconiza no seu
‘Manifesto Antrop6fago’. E que se traduz nos
varios numeros da Revista de Antropofagia
(GOTLIB, 2012, p.147-149).

As crbnicas ndo destacavam o artis-
ta em primeiro plano. Tarsila manteve seu
status de cronista, mostrando uma postura
mais recuada, quase invalidando seu impor-
tante papel na mostra internacional de arte
moderna brasileira (AMARAL, 2010).

A principal experiéncia de sua criacao
artistica foi em Sao Paulo e Paris nas déca-
das de 1910, 1920 e 1930, mas, Tarsila nao
limitou sua experiéncia a esses lugares. A
curiosidade e o apoio financeiro da familia
sempre a levaram a descobrir novos lugares,
0 que a levou a voar pelo mundo. Durante
trés décadas, a artista visitou diversos paises
e cidades da Europa, América Latina, Oriente
Médio, Unido Soviética e no Brasil, no Rio de
Janeiro, Minas Gerais e Sao Paulo.

Retrocedendo um pouco, em 1917,

mesmo seguindo tendéncias artisticas con-
servadoras, Tarsila visitou a mostra individu-
al de Anita Malfatti (1889-1964), considerada
a primeira mostra de arte moderna de um
artista brasileiro. Apesar de manter contato
com Anita, que também passou a ter aulas
com Pedro Alexandrino, mantendo o primei-
ro ano na academia e ndo se interessou pela
revolucdo da arte europeia:

Antes dessa viagem a Europa, em
1920, eu havia frequentado em Sdo Paulo
durante uns dois meses, o curso de pintura
do professor Elpons, importador do impres-
sionismo para o Brasil. Elpons me fez um
grande bem: sob seus conselhos eu aboli da
minha palheta as cores terrosas de Pedro
Alexandrino (AMARAL, 2008, p. 728).

Na década de 1920 houve um periodo
de grandes mudancas na pintura de Tarsila,
do academicismo ao apogeu da pintura em
madeira e da antropologia brasileira. Segun-
do Batista (2012), Tarsila entre 1920 e 1922,
passou a se dedicar as pinturas académicas.

Ao longo da Semana de Arte Moderna
em fevereiro de 1922, ela ainda estava em
Paris, porém, ao voltar ao Brasil, conheceu
um grupo de modernistas paulistas por meio
de Anita Malfatti marcando expressivamente
a forma de como pintar (GONCALVES, 2012).

Pode-se dizer que este congresso mo-
dernista brasileiro se tratou de uma virada na
vida e na obra de Tarsila do Amaral, que foi a
forca motriz necessaria para descobrir novas
tendéncias na arte moderna. A influéncia da
cultura francesa na fazenda do pai e suas re-
sidéncias anteriores nas grandes cidades de
S&do Paulo e Paris nao foram suficientes para
permitir que Tarsila abrisse sua visao da arte
moderna.

Mas, foi justamente pela interacdo
com o grupo de artistas paulistas sob influén-
cia da Semana de Arte Moderna de 1922 que
Tarsila voltou a Paris animada em busca de
novos métodos de ensino (AMARAL, 2010).

~_Anos mais tarde, ap6s seu retorno a
Paris, Tarsila comenta suas préprias obras:

Nés todos ali éramos sub-Léger. Admi-
ravamos o mestre: tinhamos forcosamente
que ceder a sua influéncia. Daquele grande
grupo de trabalhadores, os verdadeiros artis-
tas encontrariam um dia sua personalidade,
0s outros 8ue continuassem copiando. [...]
Léger, [...] Compreende porém que o cubis-
mo equivale a libertacdo, passa apenas por
ele, deixa transbordara sua personalidade e
coloca-se entre os ;F){intores modernistas num
lugar a parte (AMARAL, 2008, p. 52-53).



Nesse sentido, Tarsila conseguiu o que
tanto almejava:

O movimento antropofagico teve a sua
fase pre-antrogofaglca, antes da pintura Pau-
-Brasil, em 1923, quando executei em Paris
um quadro bastante discutido, a Negra, figu-
ra sentada com dois robustos toros de per-
nas cruzadas, uma arroba de seio pesando
sobre o braco, labios enormes, pendentes,
cabeca proporcionalmente pequena. A “Ne-

ra” £a anunciava o antropofagismo (AMA-
AL, 2008, p. 722).

Tarsila, ainda discute que:

O cubismo é um movimento baseado
no conhecimento das artes passadas. Nao
destréi as escolas antigas, mas repele a con-
tinuagdo dessas mesmas escolas num secu-
lo em que elas ndo tém mais razdo de ser.
Nasceu com a fragmentacao da forma. Era,

ois, a continuacao do impressionismo - a
ragmentacdao da cor. Os primeiros cubistas
foram destruidores. Dai a época destrutiva.
Veio depois a procura dos materiais puros, o
cubismo integral, a reacdo geométrica, o vo-
lume. Agora volta-se francamente a constru-
¢do e a forma (AMARAL, 2010, p. 418).

Desta forma, Tarsila foi uma das mais
importantes artistas brasileiras reconhecidas
internacionalmente e que sobretudo deve
ser lembrada e ensinada nas aulas de Arte e
Literatura brasileiras, bem como nos museus
de forma a pensar sobre as contribuicdes
de suas obras para o Modernismo, fazendo
com que o estudante conheca suas obras e
compreenda que 0 que acontece no presente
esta atrelado ao passado.

CONSIDERACOES FINAIS

De acordo com os resultados encon-
trados na presente pesquisa, é possivel con-
siderar que 0os museus sao ambientes mais
que enriquecedores uma vez que represen-
tam uma ligagdo intrinseca entre o conteddo
que é desenvolvido em sala de aula e o que
0s acontecimentos interferem na vida em so-
ciedade, em especial do estudante.

~ Os museus evidenciam a construgdo
e a incorporacao de diferentes conhecimen-
tos, conservando, %uardan,do e promovendo
0 aprendizado de forma ludica e sensivel ao
mesmo tempo.

Os profissionais responsaveis pelos
museus, assim como os professores nas es-
colas devem servir de mediadores durante
todo o processo, promovendo conhecimento

e articulacdo entre o estudante, a Historia, a
Literatura, a Ciéncia e a Arte.

O conhecimento que envolve a visita
aos museus, pode ndo eliminar as diferencas
culturais ou sociais como um todo, mas, con-
tribui para a reducdo dos contrastes sociais
promovidos, constituidos e mantidos por
uma sociedade capitalista e do conhecimen-
to.

Ainda, de acordo com a pesquisa, no
Brasil, pensando nas obras, a necessidade de
memoria se deve a ousadia dos artistas mo-
dernistas em criar e produzir o Patrimonio da
era de grande colorido cultural que buscam.
Essa greocupa ao teve inicio ao final do sé-
culo 20, quando os detentores dos direitos
autorais c‘uerlam preservar a memoria dos
artistas falecidos a fim de evitar que fossem
esquecidos.

Assim, a era moderna em que Tarsila
do Amaral vivia fazia parte de um sistema de
consumo sob o qual arte, cultura e produ-
tos culturais, assim como bens de consumo,
eram sujeitos a constante busca por novos
produtos. A arte ainda mantém certo grau
de autonomia e tem duas instancias de dedi-
ca%éq e legalizacdo, como galerias, criticos e
colecionadores.
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