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INTRODUCAQ

1 - 0 Problemsa

De maneire geral,a pré-escola inclul em seus progra
mas as atividades "estéticas". Essas atividades "estéticas",
como sao denominadas, incluem desenho, pintura, recorte, co-
lagem e modelagem, dentre outras, € trazem como preocupagao
maior "ensinar a crianga a desenhar", fazendo o uso de mode-
los pré-estabelecidos.

Seguem abaixo alguns destes modelos usados pela maio
ria das pré-escolas. £ dado & crianga um papel mimeografado e
certas ordens como "Gomplete—e pinte bem bonito'", com o obje-
tivo de estimular a atividade supostamente "estética", ou se-
ja, a de unir pontos formando um desenho, colorir o seu inte-~
rior com tinta ou lapis de¢ cor, colar materiails diversos, etc.

segundo a orientagao do professor.
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BEm geral, esses trabalhos sao colecionados durante
todo um semestre e entregues aos pais no final deste, causan-
do quase sempre boa impressdo de limpeza, ordem e acabamento,
pois as cores empregadas geralmente correspondem as cores dos
nbjetosle 68 recortes guardam as devidas proporgaés. Cada tra
balho,no seu todo, foi geralmente conduzido sob orientagao cong
tante do professor.

A crianga submetida a esse tipo de atividade contro-
lada por perfodos longos, corre o risco de habituar-se hs for
mas prontas e quando solicitada a produzir formas espontaneas
num desenho livre, poderd ver bloqueada sua criatividade. Eg-
se criatividade € negada pela prdpria forma dos modelos for-
necidos & crianga. Com efeito, esses modelos procedenm basica
mente da‘Indﬁstria Cultural. Saoc banais, homogeneizados, es-

tereotipados. Além disso, quando ha a realizagao apenas de



atividades dirigidas, néo sio favorecidas as expressdes de
sentimentos, pols as relagoes entre a crianga e o desenho ja
foram pré-determinadas.

Numa classe onde sfo estimuladas essas atividades,
diferengas individuais nao aparecem, uma vez que todos sao
obrigedos a cumprir & tarefa determinada,

Os modelos apresentados de forma controlada nao con-
tribuem a uma major independéncia da crianga no que diz res-
peito a criag8o; pois a erianga que apenas obedece hs normas
impostas dificilmente partira para inovagGes ou para sua au-
tonomia de expresséo, podendo tornar-se dependente destes mo-
delos., Na falta de um modelo, a crianga ainda n@oc confiante
em si, sentira dificuldade em usar sua imaginagdo de maneira
solta e independente, assim como de expressar espontaneamen~

te sus experiéncia.

Figura 1
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Este desenho colhido numa pré-escola onde € estimu-
‘1lada a livre expressfo,pode estar causando ao leitor surpre-
sa e este,com certeza,estar dizendo : "N3o entendi".

Seria vélido dizer que todos nds temos dificuldades
para a interpratagﬁo de trabalhos dessa natureza, assim como
de achar algum sentido nessa obra.

Dialogando com a autora dessa obra, Mariana, de 3
anos e 11 mesges, foi-nos fornecido espontaneamente © seu tf-
tulo ¢ "Menina no escuro e chovendo".

Agora, diante desse t{tulo, torna-se mais facil per-
cebermos o conteudo, e aguilo que pareeia um conjunto anérqui-f
co de tragos passa a ter um signifieade, passa a ser uma eg-
eritura, no sentido forte da palavra, uma escritura do medo,

da solidao, da ilusfo, enfim,do sentimento,

Fig. 2 "Mulher a ouvir musica"

Fig., 3 "Mulher defronte do sol"
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Diante de obras de um dos mestres de nosso século,
Mirc, (Figs. 2 e 3) talvez a maioria das pessoas poderia di-
zer também : "N@o entendi", ou mostrar ares de "N3o gosteif.
Por outro lado, obras que guardam relagdes de verossimilhan-
ga com a realidade tém,na maioria das vezes,maior aceitagao
imediata por parte dos espectadores mais leigos. Parece, ain-
da hoje,prevalecer a ideia de que a arte deve ser uma cépia
exata e convincente da realidade. Parece gue quanto maior a
veracidade ou semelhanga entre a realidade e o quadro, maior
© louvor peestado a0 artista e sua obra,

Encontramos, na Idade Média, o conceito de arte co-
mo sfmis natural, ou seja, o macaco da natureza, reforgando
a idéia da arte como imitacHo da natureza.

Hoje em dia, em exposigOes de arte academica, pode-
mos também verificar que uma grande parte do piblico valori-
za reprodugdes fiéis de cenas ou objetos com comentarios :
"Que perfeigBo" ou "Parece que € real" ou "Parece que esta
vivo™,

Essas mesmas pessoas,ac se depararem com obras de
movimentos art{sticos modernos cujas propostas tenderam &
distorgac das formas ou a abstragio, quase sempre ficam atd-
nitas, torcem o nariz e com ar de interrogagao indagam 3
"Qual o significado 2%,

Esses sinais, embora muito emmuns e freqientes, mog
tram-nos a que ponto anda a nossa capacidade de ver, perce =~
ber ou sentir uma obra de arte, e a quantas esta nossa sensi
bilidade art{stica, se é que podemos assim denomina-la. E
também a uma indagag@o,Por que chegamos a esse ponto ? Qual

a origem dessa nao aceitagdo do modernc ?

Quando pedimos a uma pessoa, de qualquer idade, que
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nosg desenhe alguma coisa, quase sempre encontramos a negati-

va : "Eu nao sei desenhar" ; ao insistirmmos, normalmente sai
aguela casinha desenhada pela primeira vez, no curso prima -
rio, ou aquela figura humana estereotipada. Desenhar, piﬁtar,
ou qualquer atividade art{stica, trata-se, para a maioria das
pessoas, de atividades "dif{ceis", privilégio de uma minoria.

Ate hoje, apesar de transcorridos mais de dois mil e
quinhentos anos desde a "teoria de imitatio", ainda a encon-
tramos viva, em nossa cultura.

Nossa cultura ocidental,adotando ainda a teoris da
"imitagao", leva a crianga a imitar as aparéncias e o lado ex-
terno das colsas, 0 que passa g ser uma repértagem fotogréf1~

ca, cuja utilidade foi tomada hoje pela camera.
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2 - Objetivos

; Procurar determinar a origem e o desenvolvimento
I da nog@o cléssica de mimesis ou representagao, desde seus
| primordios mais significativos, a representacgao classica
I

i na arte grega. Hever o reaparecimento desgsa n0950 nc Re~
I

i nascimento, suas principais influeéncias e sua transforma
I

| ¢8o em estereotipia estetica. Ou seja, tentar perceber
como uma nogao revolucionaria,em sua origem, se transfor-

ma em pura forma.

Repensar a ruptura da tradicao da representacao
realizada pela modernidade e seus movimentos de vanguar-
da. Apresentar a revolugao dos modos de ver e represen-

Lar propostos por esses movimentos,

Mostrar como a escola se detém no modo de repre-
| sentagdo classico e, freglientemente, em suas estereotipias,
Mostrar como a escola, de modo geral, ignora as rupturas

da modernidade e nac respeita a representagio infantil.

Sem tentar assimilar o desenho infantil & produ-

gao de vanguarda, mostrar como a censura que a escola f%\

" i
B 3

exerce sobre esse desenho deriva,em grande parte, de seu |
apego a represgntagﬁo classica e de sua negagéo das van-

guardas artisticas.

BV
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Réplica romana, em marmore, do "Discébolo™, de

Miron, obra em bronze, do infcio do séec, V aC.



o »
1 - A Heranga : g representscao glassica

1.1 Platso e Aristételes

Durante toda a Antiguidade, a mimesis foi o centro
de discussao nas artes e,até hoje,conserva a sua importancia

hd L3
como conceito estetico.

A palavra grega mimesis significa, basicamente,

"imitagao", embora tenha uma série diversificada de aplica -

goes e usos na linguagem comum e nos discursos filoséficos
de Plat3o e Aristételes,

A linguagem grega nao filoséfica empregava & palavra
mimesis ﬁara designar a reprodugao fiel de alguma coisa. Es-
se sentido de réplica exata ou reprodugdo "fotografiea" da
realidade foi adotado como um dos principios da teoria natu
ralista da arte visual, originada entre os gregos e dominan
do a arte ocidental por muito tempo.

A arte classica grega,no século V aC.,marca na his-

téria da arte uma das conquistas mais fecundas e significa-

tivas no campo do naturalismo. Desde as esculturas de 0lim~
pia a arte de M{ron, a arte cldssica manifesta grande entu-
siasmo pela representagfo exata, "mimética", assim como pg
la ordem e proporgdo, gue distingue o estilo cldssico de ou
tros estilos artisticos.

As doutrinas esteéticas de Plat8o oscilam entre uma
valorizagdo ¢ uma desvalorizacao da arte. No conjunto de
seu pensamento, prevalece a desvalorizagdo da arte, pois con
sidera que a erte resulta como cdpia de wma cdpia : cépia

do mundo empirico, que é uma c¢dpia do mundo ideal ; cdpia

nao de esséncias, como a ciencia, mas de fendmenos (ef. ©

17
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1ivro X da Republica).

Platao (4277-347% aC.), amante da verdade e cultuan
do especialmente a ciéncia e suas virtudes, se opds a arte,
por considerar que o artista realiza em suas obras apenas as
"aparencias" das coisas, sendo seu mundo, "o mundo da ilusao,
o mundo dos espelhos que enganam o olho" (1). Como imitador
da realidade, do mundo dos sentides, que encontra-se em per-
petua trensformagac, o artista nos afasta da verdade e,por
isso, deve ser banido do Estado.

Considera a arte danosa no campo moral, pois atua
cegamente sobre o sentimento, atraindo es individuos tanto
para o verdadeire como para o falso, para ¢ bem como para o
mal.,

Encontremos, em Plat8io uma tentativa de valorizagazo
da arte, quando 2 considera como uma especie de loucura di-
vina, de mania, semelhante a religiao e mo amor, ou sejs,

uma espécie de revelacfo superior.

"A arte, pois -~ como o amor, que tem por obje-
tivo a Beleza eterna e os graus Que levam ateé
ela - deveria ser um itinerario espscial do
espirito para o Absoluto e o inteligf{vel, al-
go como que uma filosofia, porquanto deveris
atingir intuitivamente, encarnada em formas
sensfveis, aquele mesmo ideal inteligivel que
a filosofia atinge abstratamente, na sua pure

za logica, conceptual®. (2)

1 - E. H, Gombrich, Arte e Ilusdo, SAo Paulo, Martins Fontes,
1986, P 103,

2 - U. Padovani e L, Castignola, Histdria da Filosofia, S&o
Pauleo, Melhoramentes, ps, 122-3,



0 conservantismo pol{tico de Platd@o €, em larga es-
cale, responsavel pela sus "arcaizante" teoria de arte (8Sof.

234 B )-

" -~ - .
Rejei¢gao de novas tendenclas ilusionistas,

preferéncia pelo estilo cldssico do tempo
de Pericles, admiragio pela arte altamente
formalista dos egipcios, que parecia gover

nada por leis imutaveis (LeisIL656 DE)",(3)

Exclui de sua Utopia os poetas por serem possessos
de reslidade emp{rica, de fendmenos que, por ele, n3c passam
de ilusGes e de meias~verdades, e também por tornarem gros -
seiras e deformarem as puras formas espiritusis e nommativas,

ao tentarem expressa-las em termos de sensagao.

"Sua oposicio é a tudo o que é novo em arte,
e & toda inovagho em geral, suspeitando em
tudo que e novidade sintomas de desordem e

decadencia". (k&)

Plat@o, embora pertencente as "classes médias", de-
fendeu,com grande conviegao, através de suas teorias filosé-
ficas, os ideals culturais da nobreza, assim como o conser -

vantismo e o ideal reacionario da aristoeracia.

"E dificil encontrar em tods m literatura gre

ge alguém que defenda com tanta conviegao ,

3~ A. Hauser, Historia Social da Literatura e da Arte, 830
Paulo, Mestre Jou, 1982, p. 142,

—— W —— ——
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como ele o faz, og ideais culturais da no-

brezat, (5)

Em seu entender, a administragac e diregio do Esta-
do deveriam pertencer & classe superior, & elite espiritual,
devendo o povo vulgar nio tomar parte nessa diregdo.

A aristocracia possufa um idealismo estético que
aparecia, sobretudo, na escolha dos assuntos de representa -
g80. Apreciava motives artisticos ligados a velhos mitos he-
lenicos de deuses e herois, sendo desconsiderados os assun -
tos tocantes & vida diaria. Objetava contra o estile natura-
lista por ser o mais adequado & representar os assuntos vul-
gares, Considerava a arte cléséica ecomo representativa de um
mundo melhor, composto de seres eticamente superiores - uma
visaoc basicamente aristocratica. |

Platao, numa obra de sua velhice, As Leis, desaprova
a licenga que os gregos pemitiam aos misicos de ensinar
quelquer espécie de ritmo ou de melodia, podendo, assim,
transmitir estados de espirito carregados de emogido, de
sonho e de imaginagl@o, estados considerados fora da realida~
de,

Elogiava os egipcios por considerarem...

"...que a juventude de um Estado deveria pra-

ticar apenas ps poses e agdes consideradas

boas : essas eram prescritas minucicsamente,

e as prescri¢fes eram afixadas nos templos.

Fora dessa liste oficial era proibido a are

tistas pintores e a todos os outros que pro

duzem poses e representagdes introBuzir ne-

las qualquer inovagao ou invencao, seja nas

5 - A. Hauser, Histdria Social da Literaturs e da Arte, S#o
Paulo, Mestre Jou, 1982, p. 1L2.




1

ditas produgbes, seja em gqualquer ramo da mé

sica, que extrapole as formulas tradicionais.
E no Egito encontramos coisas pintadas ou gra
vadas ha 10,000 anos que naoc sao em nada nem -
melhores nem plores que Qualquer obra de nos-

sos dias, mag elaboradas com a mesma arte..."

(6).
Numa passagem da Republicm, sugere :

"Um banco difere de si mesmo quando visto de
lado ou de frente ou de gqualquer outro angu-
lo ? Ou sera que de fato nao difere, apesar

de parecer diferente "(7)

Pelo fato de o artista conseguir representar o ban
¢o num guadro, em apenas um aspecto, e nac na sua totalidade,
ele é considerade como um "fazedor" de fantasmas. E acrescen

ta :

"De modo que a pintura, na sua exploragao

dessa fraqueze da nossa natureza, nso esta
muito longe da feitigaria, o mesmo aconte-
cendo com a prestigitagdo e outros artifi-

cios", (8)

A arte mostrada nos quadros, torna-se,assim, no pa-
recer de Plat8o, duvidosa e incompleta, apelando para a par
te inferior da nossa alma, mais para a nossa imaginagﬁo do

que para a razao, devendo, por isso, ser refutada como in -

6 - E.H.Gﬁmbri@h,ap. Cito p- 111.
8 - Idem, ibidem, p. 112.



filuéncia corruptora.

0 atague de Platao nao € dirigido apenas contra as
artes visuais, como também para a poesia de Homero, banido
da Republica ideal, pela criagao de mitos fantasticos e imo-
rais narrados em torno dos deuses & herois. Para Platdo, as
artes tem de ser proscritas porque ofuscam a distingﬁo entre
verdade e mentira. £ a primeira vez,na histdria,que vai ocor
rer essa ifconoclastia - hostilidade contra a arte.

Plateo considerava diffeil...

"...S€parar o nosso conhecimento éient{fico

do mito, separar a reaglidade da mers aparég
cia, sem a interposicao de uma faixa crepug

cular, que n2o e nem uma nem outra", (9)

Esse territdrio impreciso, 0 do sonho acordado, se-
ria a descoberta decisiva do artista grego.

Apesar de toda critica adotada por Platdo a arte,
vemos o grande despertar da escultura e pintura graéas entre
o século VI aC. e o fim do século V aC., exemplos raros em to
da a historia da arte.

Platdo, em sua ultima obra, Filebo, faz um abandono

definido da teoria da mimesis ou da arte coneebida como uma
tecniea para a imitacao direta da aparéncia das coisas. Numa
passagem significativa dessa obra (51B5 em que Socrates e
Plotarco dialogam, encontra-se o seguinte :
"S. Os verdadeiros prazeres sic aqueles que
resultam das cores que chamamos de belas e
das formas ; € a maioria dos prazeres do o-

dor e som, Os verdadeiros prazeres resultam




de todas aquelas coisas cuja falta n@o é sen-
tida como penosa, mas cuja satisfacao e cons-
cientemente agradavel e n@o condicionada pela
dor ¥,

P."Mas novamente, Sccrates, o que queremos di-
zer por estas ?

S."0 que quero dizer certamente nzo é muito cla
ro, mas devo tentar torna-lo. Ora, no quero
dizer por beleza de formas o que g maioria
das pessoas esperaria, tais como asg das cria-
turas vivas ou imagens, mas, para o propésite
de meu argumento, quero dizer linhas retas e
curvas e as superficies ou formas slidas pro
duzidas a partir delas por tornes, réguas e
esquadros, se me entende. Pois quero dizer
que estas coisas nao sac belas de maneira re-
lativa, como as outras coisas, mas sempre na-
tural e absolutamente ; e possuem seus propri
os prazeres, nao dependendo de maneira alguma
da ansia do desejo. B quero dizer as cores da
mesma espécie, com a mesma espécie de beleza
e prazeres. Isto esta claro ou n3o ?".
P."Estou fazendo o possfvel, Sderates, mas faga

o possivel por torna-lo mais claro".

S."Bem, quero dizer que sons tais que s80 puros

e suaves e que produzem um unico tom pure nao
sao belog em relagao a nenhuma outra coisa,
mas em sua propria natureza particular, e pro

duzem seus prazeres particulares". (10)

10 - Herbert Read, A Arte de Agora Agdra, Sao Paulo, Perspec
tiva, 1981, ps. 72-3.
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Percebemos,nitidamente neste trecho,que Platao re-
jeita & teoria mimética da beleza, ac afirmar que a beleza
de formas nao é dada pelas imagens e sim pelas "linhas retas,
curvas, superf{cies ou formas sdlidas produzidas a partir de-
las por tornes, réguas e esquadros...", pois elas nao sao be-
las de modo relativo, como outras coisas, mas £ao belas sem-
pre e de modo natural e absoluto.

A eseola filos6fica fundada por Plat@o, & Academia,
teve uma duragdo de quase um milénio, vindo até o seculo VI
dC. A Academia difundiu grandemente o pensamento de Platdio e
 deu grande valorizag#o a experiéncia e & natureza racional do
homem, A Academia vai sobreviver & era vulgar e tomar uma Gl-
tima forms na Renascenga, sob o nome de neoplatonismo.

A teoria mimética, inerente & filosofia grega desde
Pitagoras, identifica arte com beleza explicando-a em termos
de proporgao harmonica, encontrou sua expressdc final em A-
ristoteles. ”

Para Aristoteles (3847-322 aC.) a mimese (arte de
imitar) e uma prerrogativa natural do homem. Ele conhece o
mundo, expressa-se, convive com a natureza e 0s outros ho -
mens, ama e odeia, atraves do gesto instintivo da imitagac.
Portanto, ndo ha um momento determinado na histdria ou na
psicologia humanas em que possarpreciaar o surgimentec do fe~
nomeno da fifmese : ela nasceu com a humanidade.

Aristoteles, na Poética, afirma que todos os homens,
desde a infancia, possuem uma tendéncia natural para a mimese,
e € esse instinto imitativo que propicia a aprendizagem das
primeiras ligOes.

Aristoteles, como PlatBio, considera ...

Sl



"... a arte como imitagao, de conformidade com
o fundsmental realismo grego. N&o, porém, imi
tagdo de uma imitagBo, como e o fenomeno, o
sens{vel, platdnicos ; e sim imitagfo direta
da propria idéia, do intelig{vel imanente do
sensivel, imitag@o da forma imanente na matéw
ria, Na arte, esse inteligfvel universal é
encarnado, concretizado num sens{vel, num par
ticular e, destarte, tornado intuitivo, gracas
ao artista", (11)

A poesia de Homero é considerada por Aristdteles co
mo superior a historia de Herddoto, por ser objeto da arte
N80 0 que aconteceu uma vez - como € o caso da histéria -
mas O que por natureza deve, necessiria e universalmente,a-
contecer. Deste seu conteudo inteligivel, universal, depende
a eficacia espiritual -~ pedagégica, purificadora ~ da arte.

‘Embora a arte seja imitagao da realidade no seu elg
mento essencial, a forma, o inteligfvel, deve o artista dar-
lhe uma nova vids, coneretizada na obra.

Aristdteles, criador da 18gica, considerava-a ins -
trumento da eiéncia. A ciéneia platdnica e aristotélica 6
objetiva, realista : tudc'qne se pode aprender precede a sepn
sagBo e € independente dela. A escola peripatética, embora
nao tenha tido a longa vida da academia platﬁnica, tera uma
vida fecunda fora e alem do pensamento grego. Dedicando-se
a indagacao empirica, naturalista e histdrica, o aristotelis
mo teve um campo muito fecundo, dada a realista gnosiologia

aristotélica e em conformidade também com o espirito dos tem

11 - U, Padovani e L. Castagnola, op. cit., p. 125.

25



2

pos, voltado, sobretudo, para as ciéncias f{sicas e morais.
O pensamento cristdo, escolastico, tomista, tirou precisamente
do profundo sistema peripatétice as conseqliéncias logicas te
{stas, que constituem, em definitivo, as bases racionais do
eristianismo.

Para Aristételes, 08 caracteres essencials que come-
poem a beleza sdo ordem, simetria e determinagio. Estes ca -
racteres foram aproveitados pela filosofisa eseoléstica, e na

pessoa de Santo Tomas de Aquino propostos @

"Existem tres requisitos para a beleza, Pri-
meiro, uma certa inteireza ou perfeigao,
pois tudo o que € incompleto é feio j seguy
do, uma devida proporgao ou harmonia ; e ter
ceiro, clareza, de modo gque coisas brilhantg

mente coloridas sao chamadas belas". (12)

O despertar da arte grega parece coincidir com o
surgimento de todas as atividades inerentes a civilizagdo :
o desenvolvimento da filosofia, da ciencia e da poesia dra~
matica,

Devemos sempre levar em consideragso que aprendemos
a ver a arte com a disposigio de esp{rito que derivamos dos
gregos. A leitura habitual é quase sempre fruto da nossa for
magao grega. |

0 artista grego, para criar o reino da mimesis, ao
qual Platao objetava, necessitava de um vocabulério que sé
poederia ser articulado num processo gradual de aprendizagem.

A revolucao grega, fato Unico nos anais da humanida-

12 - Herbert Read, op. e¢it., p. 73.
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de, conseguiu a conquista da aparencia, suficientemente con
vincente para permitir a reconstrugao imaginativa de acon -
tecimentos histdricos om mitoldgicos.

Percebemos certa evolugao na representagao da natu-
reza da arte grega a0 compararmos algumas esculturas mais
arcaicas com outras mals recentes. As arcaicas mostram cer-
ta rigidez nas formas, figura frontal e simétrica, com for=-
mas petrificadas ; posterior e gradativamente, as formas
tensas vao sendo quebradas, seus corpos ganham leve torsao,
a simetria e abandonada e a vida parece penetrar o marmore.

(Fig. 4)

Apolo de Tebea Apolo de Piombino O menino dé Creta
Sec, VI aC. 500.aC. 480 ac,

Fig, &

£ a conquista do naturalisme. As figuras gradualmen

se aproximam da vida, através de corregdes derivadas da ob-

o



servagac da realidade.

O"milagre grego" ou a singularidade da arte gregas
sao devidos ao desejo dos artistas para "igualar" a realida-
de, o que foi conseguido, através de intmeras "aorregoes"
dos esquemas e da observacdoc da realidade.

Nas artes plasticas da epoca cléssica,vemos o natu-
ralismo e a estilizacac ligarem-se mais intimamente,

Na arte plastica e grafica da época, o disforme, o
comunm e o trivial passam a ter valor como assunto. Os assun-
tos néo sao exclusivamente escolhidos de acordo com o ideal
de kalokagathia., M{ron procura fazer a representagio da vi-
vacidade e da espontaneidade captando o movimento e atitude
cheia de energia. Procura a impresszo produzida no momento
"erucial". No seu "DiscObolo", representa o movimento no mo-
mento mais répido, tenso e concentrado da aghAo que precede
o projetar do disco. E o infcio da histdria da ilusdo em ar
te plastica, dando fim & composig¢fio "informativa". A pepre-
sentagao tem de ser cotreta, "convencer" e respeitar a expe
riéncia dos sentidos.

| Com o final do século V aC. , os elementos natura-
listas, individual e emocional na arte,assumem posicdes de
maior importancis. Os elementos deslocam-se do tipico para
o] particular; da concentracao pars a diferenciacao, da sim-
plicidade‘para a exuberancia.

Nas artes plasticas,inicia-se a época do retrato e,
em literatura,a da biografia. Y volume e a perspectiva rece-
bem major enfase e os temms sao delicados e graciosos, apa~
recendo as primeiras representagoes do nu feminino.

0 movimento sofista vai modificar toda a concepgio

o8
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de mundo dos gregos, até entdc aristocratica. Propoe um novo
ideal de educacg@o intelramente oposto ao ideal aristocratico
da kaloksgathia, adotando um esquema educativo que, ao invés
de cultivar as qualidades do corpo, pretende formar cidadaos
racionais e competentes. Apdism-se no saber, no pensamento
16gico, na agilidade de espirito e na influencia da palavra.
0 objetivo da educagao, pelas primeira vez na histdria, é a
formagao de intelectuais.,

0 mundo dos sofistas € o de uma classe intelectual
considerada uma reserva de candidatos a chefia pol{tica. A
educagao dos sofistas vai gerar,na cultura ocidental,os con-
ceitos de autoconsciéncia, autoobservagdo e autoeritiea.

Criticavam os dogmas, mitos, tradigdes e convengoes
e deram inicio a historia do racionalismo ocidental. Revela-
ram a relatividade da verdade e falsidade, do justo e injus-
to, do bom e do mau; e a relatividade histérica, isto &, o
principio de que verdades cient{ficas, padroes de moral e
eredos religiosos sﬁo,historicamente,céndicionados.

Este "iluminismo humanista” grego, com seu raciona -
lismo e relativismo,val coincidir,até certo ponto,com a emap
cipag@io da ciéncia da Renascenca, como o iluminismo do sécu-
1o XVIIT e com o materialismo do século XIX.

A arte liberta-se,agora,do império do geometrismo e
desaparecem os ultimos vestigios da frontalidade.

"0 individualismo e o relativismo dos sofistas,

o poder de ilusdo e o subjetivismo da arte ex
primem o espirito de liberalismo econdmico e
de democracia,” (13) dando ares de repudio a

atitude aristocratica e sua magnificiéncia.

13 - Arnold Hauser, op. cit., p. 135,



Da livre curso as emogbes e paixoes, acreditando
que "o homem ¢ a medida de todas as coisas". Aos poucos, asg
conquistas do ilusionismo grego foram abandonadas, mas guar-
damos até hoje as influéncias dessa revoluggo.

Na Renascenga,as tendéncias classicas vgé adotar
esse posicionamento herdado das filosofias platdnica e aris-

” -~ L4
totelica e encontrar perfeita expressaoc na arte dos seculos

XV e XVTI,
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2 - A "imitatio" : o Renascimento

Decorridos quase gquinze séculos apds o apogeu da
cultura grega, vemos renascer na Europa, principalmente na
Itéalia, um movimento que vai retomar todo o mundo cléssico
greco-romanc, em seu esplendor - ¢ Renascimento.

0 Renascimento transformou tanto a vida como a ar-
te, quebrando decisivamente a vis#o medieval de munde. Foi
responsavel pelo desenvolvimento de uma nova atitude diante
do mundo.,

Ha,na Renascenga,um renovamento das antigas escolas
filosoficas, cléssicas, gregas. Valorizam-se essas escolas
realgando~lhes o conteudo de humanidade, presente em todas
elas, especialmente no platonismo e no aristotelismo. A ten-
déncia dominante, podemos dizer, é o neoplatonismé pantefsta
sobre um fundo eclético. A primeira traducdo parcial de Pla-
tBo foi publiceda por Leonardo Bruno Aretino, em 1404, ini -
ciando a Renascenga platdnica. O Coneflio de Florenga, por
sua vez, em 1439, deu grande impulse acs estudos aristotéli-
cos e dos fildsofos clissicos, em geral.

0 homem do Renascimento estava tdo embevecido com
a histdéria, literatura, filosofia, arte e mitologia do mundo
antigo que punha-se a pensar, escrever e conduzir-se como um
fil6sofo grego. Conhecer os cléssicos tornou-se necessario
aos humanistas, assim como escrever em latim elegete.

"A Renascenga é uma poderosa afimmacgf@ic, par-

ticularmente no campo da pratica, de humenis

mo e de seu imanentismo, o que ¢é manifestado

pele seu individualismo, pelo seu esteticis-

mo, pelo seu ardente interesse pelo mundo a
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econquistar, dominar, gozar com os melos hu-
manos j pelo seu naturalismo que diviniza o

homem material". (1k%)

Com o humanismo, o homem € potenciado, celebrado e
exaltado até a divindade. Livra-se de si mesmo, procura o dg
minio da natureza e torna-se o senhor do mundo.

Os gregos e romanos inspiraram ¢ homem do Renascli -
mento, em parte, ﬁorque seus valores pareclam localizar-se
na vida deste mundo, conduzida em proveito préprio. Foi através
dos modelos classicos e de sua imitagao - a imitatio - que
ele aprendeu a compreender € exXpressar Seus préprios desejos.

0 Renascimento representou essencialmente uma base
de crenga na dignidade e nos valores da vida e nas ilimita -
das potencialidades dos seres humanos.

0 culto do 'classicismo! fez reaparecer o cOorpo nu
na arte, A fidelidade a natureza, mola propulsora da arte do
Renascimento, fol o princ{pio maior de teda a arte ocidental
do século XV até fins do século XIX, A mitologia classica -

a historia dos deuses e herdis greco-romanos - deu 2 arte
uma'linguagem!, com motivos, convengdes e temas, qué perdu -~
rou até quase o nosso século.

As novas atitudes influenciaram prefundamente asg
artes visuais, fazendo comfé arte, num processo crescente ,

se¢ voltasse para a realidade. Com ¢ Renascimento,

" a pintura e a escultura tornaram-se crescen
temente vinculadas a realidade fisica, com
rigorosa interpretagao da natureza das coi -

sas", (19%)

1% - U, Padovani e L., Castagnola, op. cit., p. 261.
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ro, Ao Livro Téenico, 1981, p. 12,



O mundo humano tornou-se a verdadeira preocupagio
do artista renascentista, que aprofundava seus estudos de a-
natomia e perspectiva, mesmo quando pintava Madonas. 0 divino
era abordado agora através do humano.

Leonardo, um dos mestres supremos da arte renascen-
tistas, explorou essa duslidade divino-humano, criando um uni
verso extremamente natural e coberto de uma espiritualidade
enigmatica.

Na Idade Média, especialmente em pintura, a tradicgao
concentrava-se mais no despertar de emogGes religiosas que em
fornecer uma acurada interpretac@oc de uma cena. Q pintor me -
dieval, com respeito profundo as coisas sagradas; eriava am -
bientes celestiais ou eternos,rao invés de uma representagao
do mundo comum dos homens. A figura de um santo era geralmen
te destacada das outras figuras da composigdo.

A arte gotica tinha como forma bésica, a justaposi~
gdo e, como prinefpio,a expansdo e nao a concentragac, cons -
tituindo-se, geralmente, a obra de arte, de partes indepen -~
~ dentes e justapostas. O cenério, as personagens e os motivos
mudavam freqfientemente. O subjetivo n#o era importante, nem
a vontade criadora e formadora, e sim, o tema, a representa-
¢80 épica ou dramatica. O observador gotice & levado a per -
dorrer, um & um, OS pormenores e as partes sucessivas da o -
bra.

Na Renascenga, o observador consegue abarcar todos
0s elementos da obra ao mesmo tempo, num todo. A perspectiva
€ central e obriga a uma concentragac na cena principal. A
separagﬁo em planos desconexos e separados torna-se imposs{-

vel. (Fig. 5)



, Fig. 5 Afresco da Escola de Atenas, de Rafael e discipulos

0 elemento basico é o principio da uniformidade e a
forca de efeito total, buscando obter uma visao de conjunto,
Para a nova conepgao de arte, a obra forma uma unidade indi-
visivel. A obra de arte renascentista parece ser sempre um
todo acabado e perfeito, rice em conteldo, mas simples e ho-
mogeneo.,

" A mais impressionante caracter{stica da ar-

te renascentista do século XV €, em contras-
te com a Idade Media, como com a do Norte da
Europa, a extraordinaria liberdade e natura-
lidade de expresssgo, a graga € a eleg;ncia,

o porte e estatua e a grande impetuosa linha

de suas formas. Tudo aqui € alegre e sereno,



ritmico e melodioso". (16)

A arte renascentiste busca, através de uma lingua ~
gem viva, clara, bem articulada e formal, relagoes simples e
importantes entre as coisas. As figuras guardam entre si uma
relagao de proporgde com o espago e entre si. A composigao
das partes € definida e calculada na formagao do conjunto,

compondo um todo hammonico. (Fig. 6)

' Fig. 6 "As trés gracas", de Rafael.

0 desenvolvimento da arte torna-se parte de um pro-
cesso total de racionalizagdo. O simbolismo metafisico da I-

dade M&dia perde sua forga e o artista passa a fazer a repre

16 - Arnold Hauser, op. cit., p. 364,



sentagio do mundo empirico.

0 naturalismo do século XV, embora sendo considerado
continuagao do periodo gotico, traz de novo o carater cienti-
fico, metddico e totalitério desse naturalismo. Embora sofren
do influéncias do perfodo medieval, quanto 2 continuidade de
sua evolﬁqio economica e soeial, diferencla-se deste perfodo
a0 acentuar o racionalismo na obra de arte.

0 importante da Renascenga nao foi o fato de o artig
ta ser um observador da natureza, mas o de a obra de arte ser
um estudo da natureza.

A Renascenga foi o comego de um desenvolvimento que
pregou a jdéia de liberdade e de razso estabelecendo a geneg
logia do liberalismo. Foi contra o clericalismo e o autorita
rismo intelectual, iniciande um processo de libertagac consi
derado anticlerical, antiescoldstico e antiascético, comba =~
tendo as idéias acerca da salvagac, da redengao e do pecado
original que enchiam toda a vida espiritual do homem medie -
val.

¥ proclamado certc evangelho da alegria de viver e
da "emancipagBo da carne", deixande nitido o triunfo do indi
vidualismo conjugado com o sensualismo. O individualismo € o
novo programa consciente, Glorifica~se a natureza e a auto-
determinagao da personalidade. A Renascenga é celebrada, en-
fim, como a luta pela libertagdo da razao.

Essa busca do racional leva a repulsa do incontro -
lével e do incaleulavel, e ao despreza do irracional. 0 ca -
minho é o da organizacf@o 4o trabalho. 0 artista unifica o es
pago e 8s proporgoes, restringe a representagao a um tema

fazendo com que a compesigio seja imediatsmente inteligfvel,



A auto-consciencia desenvolveu-se juntamente com o
desejo do progresso e a convicgao de que a vida podia ser
compreendida e tratada como uma arte,

Para o artista renascentista,nfo era apenas neces-
sario o aperfeigoamento da técnica e da habilidade, como tam
bém a"contemplagao da natureza", ou seja, aprender a vé-ia ’
com novos olhos.,

Alberti era de parecer que a representagﬁo da emo-
280 e do estado de espirito constitufa a tarefa mais essen -
cial e mais diffcil do pintor e sobre isso se estendeu em

seu livro Della Pintura.
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2.1 Leonardo da Vinci : unidade da arte e ciencia.

0Os escritos de Leonardo (1452-1519) sobre a Teoria
da Arte do'Renascimento §50 um importante legado para a his-
téria da arte, pois nos mostram, como ninguem, as idéias e
métodos vigentes neste perfodo.

De 1489 a 1518, atraveés de uma enorme quantidade de
notas,expresSa uma teoria baseada em susa observagﬁo pessozal,
Suas observagdes elent{ficas denotam profunda fé no valor da
experiencia e da observacHo direta dos fenomenos naturais.

Estuda intensamente a zoologia, a anatomia, a bota-
nica, & geografia, assim como a matematica e mecanica. Acre-
dita'que a ciéncia tem que nascer da experiéncia e da verda-
de experimental, obtida através da percepcac e dos sentidos.

Para Leonardo, a pintura é uma cleéncisa porque tem
seu fundamento na perspectiva matematica e no estudo da natu
reza. Esta fundada em princi{pios "cient{ficos e certos®, de-
duzidos da observagdo. A arte da pintura, uma especie de sa-
ber, depende, pars sua veracidade, de tres elementos : o o-
lho, que & um 6rgdo sensorial, a medida e a gecmetria.

Valoriza o jufzo racional por considerar a pintura
uma ciéneia. O seu produto, a obra, reproduz uma certa parte
da natureza, uma imitagSo cient{fica da natureza. A imitagho
art{stica € un ato cient{fico e n3o um simples ato meca@nico.
Despreza a pratica sem a ciénecia. |

Em quase todos os temas,as observagdes de Leonardo
sa0 rigorosamente originais e de extraordinaria precisﬁé.

A natureza, considerada até entBo inanimada, € es -

tudada cientificamente, em notas sobre botanica ; 8 correta

BT



disposigio da luz e da sombra, formando o relevo (Fig. 7),

a perspectiva aérea, a teoria das cores, foram alguns dos
inu

‘eros estudos em que Leonardo aparece como um inovador
radical.

- Fig.7 Sao Joso Batista
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As observagOes cient{ficas de Leonardo mostram-nos
a importancia que dava a certeza dos metodos na pintura, ba-~
seando-se em seus experimentos coneretos sobre a natureza,

A pintura deve ser a mais completa possivel em sua represen
tagdo da natureza., Seria o critério final da pintura.

O artista deve imitar a natureza com fidelidade e
ngo tratar de melhora-la. Opde~se a todo idealismo e & queg
tao de que o artista deve representar a natureza confénne |
uma idéia em sua mente., Deseja que o pintor desenhe tudo o
que esta na natureza, sem limites arbitrarios gque distinguam
categorias de.caisas, ou uma selegao do Belo,

Fala ds beleza de todas as obras da natureza, sem
fazer distingdo entre os diferentes graus de beleza. Intereg
sa~se pelo individual e caracter{stico e nZo pele Belo. Con-
centra-se nao numa busca do belc na natureza, mas na busca
do t{pice e geral,

0 que importa nac € que os membros do corpo sejam
executados segundo uma regra fixa de proporgac e sim que
guardem relacbes harmonicas entre si. Leonardo faz ressur -
gir a importéncia da variedade nas proporgées do corpo humg
no, “

Acha perigoso um artista copiar o estilo de outro
pintor, peis pode levar ac maneirismo, que provem da repeti
¢80 constante de um trugue, sem a volta direta a realidade.

Considera o relevo importante na pintufa, mais ain
da que a beleza da cor, pois o relevo é condigde necessaria
para a pintura parecer-se com a coisa pintada.

Leonardo possui uma vis&o antropocéntrica de mundo,
mas interessa-se vivamente por animais e pléntas e compreende
por natureza o Homem, os demals seres vivos e a matureza ing

nimada.



"0 bom pintor deve pintar, sobretudo, duas
‘coisas : o homem e as idéias do espirito
humanoc. O primeiro é facil, o segundo € di
f{cil, porque as idéias nio se podem expres
sar senac com gestos e movimentos dos mem~

bros". (17)

Em sua teoria da Expressio, diz que € importante mog
trar nas pinturas, as expressSes, emogoes e ideias do eSp{n;
to humano por meic de gestos e da expressac facial. Para o
pintor captar essas emogﬁes deve observar as pessoas conver-
sando, discutindo, em estado de colera, tristes, enfim, exte
riorizando emogdes e sentimentos através de gestos e movimen

tos.(Fig. 8)

o
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Fig. 8 Caricaturas

17- A. Blunt, Teorias das Artes na Italia, p. 48.
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Desenvolve tambem a teoria do "decorum" gque diz resg
peito aos gestos de uma pessoa. Esses gestos devem mostrar
ndo sé seus sentimentos e ser os apropriados & sua idade e
posicio social, como também deverao variar segundo o vestud-
rio, ambiente em que se move e outros detalhes de composicao.
G "decorum" deve servir como um elemento de repregentagao to

tal do mundo exterior a fim da pintura ser convincente,
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Fige 9 As Proporc¢oes da Figura Humana (1485-90)

Alem de sabio, Lecnardo mostra caracteristicas de

criador e inventor. Apesar de suas conviegdes de que a pintu



ra ¢ uma atividade cient{fica, acha que o artista deve ter
um talento natural. Ele deve mostrar ao olho, por meioc do de
senho, uma forma vis{vel, a idéia e a invencdo que primeiro
existiram em sua imaginagac, Ent&o, o pintor nZo é apenas um
sabio que copia a natureza, como também um criador de formas
inumeraveis.

A criatividade e a imaginagac do artista devem ter
un fundamento e uma justaposiggZo precisa na natureza. A fun
¢ao do artista, para Leonardo, é a de um observador cient-
fico e de um crimdor imaginativo, Suas obras mostram um es-
tudo minucioso dos fenOmenos naturais transmutados pela sua

imaginagd@o, por um processo quase magico.
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2.2 Michelangelo : arte e expressag

A obra de Micheldngelo, assim como suas idéias e
opinides, desenvolveram-se e transformaram-se constantemente
através do transcorrer de sua vida.

Em sua primeira fase, que vei até 1530, predomina o
humanismo do Alto Renascimento. Pertence a esse periodo a Ca
pela Sixtina, & Pieta de Sao Pedro e outras obras. Mostra a
tradicao dient{fica da pintura florentina, € influenciado
pele neoplatonismo e preocupa-se mais com a beleza do que
com a verdade cientifica. Em Roma,sente-se em hamonia com
o mundo, contempla seguramenteé o mundo e reflete-o direta -
mente em suas obras.

A graﬁdeza de suas obras e figuras, como por exem-

plo, as da Capela Sixtina, e sua ideag8@o se depreende de um
profundo conhecimento e estudo de formas anatOmicas e de ex
pressac, assim como da adoragZo da beleza do corpo humano .

Michelangelo mostra nessa fase grande fé na beleza
do mundo material, tanto fisica como espiritual, nao se preg
cupandoe apenas na imitag@o exata da natureza, ¢ sim em ele-
ger alguns elementos desta natureza, usandc também a imagi-
nagao.

Para ele, a beleza & o reflexo do divino no mundo
material, considerando a beleza humana & forma particular em
gue a beleza dlvina se manifesta de maneira mais evidente.
Refere-se tambem a beleza interior como superior a material.

0 artista, para Micheléngelo, deve inspirar-se na
natureza e representar o que vé nela, conforme um canone

ideal de seu espirito.
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Fig, 11 Detalhes da Capela Sixtina : 0 dildvio - O pecado

original, combinado com a expulsao de Adfc e Eva do Parafso

- & criacac do homem.




Por volta de 1530, a teologia da Igreja Romana passa
por una reforma. Toda essa mudanga na perspectiva social infe
re na obra de Michelangelo. Sua obra Jufzo Final (1534-41)
mostra claramente essa mudanga de valores. Revela-gse um homem
em desacordo com o mundo e incapaz de enfrenta-lo,(Fig. 12)

No Jufzo Final, realizado na parede principal da ca

pela particular do Papa, o lugar mais importante da Cristan-
dade, vamos encontrar um novo espirito de Micheldngelo. Nio §é
um monumento de beleza e perfeigdo, que irradia forga e juven
tude, mas um quadro de desespero, de espanto e medo, Os cor -
pos estado nus, pesados e flécidos, 08 membros grossos e des -
provides de graga. A beleza f{sica, enquanto tal, havia dei -
xado de interessar~-lhe,

Desaparece a hamonia espacial das composigbes da
Renascenga. Os ideais de beleza cldssica, da Capela Sixtina
j& nio importam. O espago é irreal e descontinuo, ndo obede-
cendo a uma escala uniforme de medidas. Sa0 abandonadas as
regras de perspectiva, gerando deformagdes e assinalando a
desintegragdo do mundo pictdrico da Renascenca.

Agora é a beleza espiritual - o amor verdadeiro -
que satisfaz plenamente e nao se extingue com o tempo : elg
va o espirito & contemplacio do divino.

Micheldngelo torna-se cada vez mais mistico, & me-
dida que constata seu mundo desmoronar-se a seus pés. Nao
faz mais mengﬁo a pintura como imitag§0 da natureza e inte-
ressa-se quase eiclusivamente na imagem mental e interna
que sobrepassa tudo o que pode encontrar~se no mundo vis{ -

vel.

A idéia presente na mente do artista & mais bela

que a obra final. X pedra morta, a imaginaclo do artista dd
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vida e forma e esculpe sua estatua. A estatua existe em poten
cia no bloco, assim como a idéia do artista, cabendo a este

degsenvolver essa idéia no bloce e transfoma-lo em obra.

Fig. 13 "Pieta Rondanini®
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Condena a rigidez das proyorgaes ma figura humana
sustentando que n&o se podem estabelecer regras e realizar
figuras humanas "tao regulares comoc postes”.

Nessa altura, Michelangelo se remetia a imaginagio
e & inspiragio mais do que conformar-se com 0S cAnones fixos
de'beleza.

~ Nos afrescos da Capela Paolina, a Conversao de S#o
Paulo e a Crucificacdo de S3o Pedro (1542-49), ja ndo apre-
senta o mais ligeiro trago da ordem harmoniosa da Renascen-
¢a. Espagos vazlosg alternam-se com espagos cheios de imagens
fantasticas, desertos sao ligados a seres humanes, dando a
impressfio de imagens oniricas. S&o abolidas a continuidade
de espaco e a uniformidadeodptica afetando a profundidade eg
 pacial, Tudo é construfdo eom o intuito de expressar o es -
panto e o abandono das figuras. N&o ha qualquer coerencisa
entre as figuras e o lugar que ocupam, entre o homem”e o mun
do, sendo indefinidas as marcas do sexo, da idade e do tem -
peramento, tendendo tudo para a generalidade, para a abstra-
g8o, para o esquematico.

Nos ultimos quinze ou vinte anos de sua vida toma
uma posigao desesperada e seu misticismo um carater mais in-
trospectivo. Na Pieta Egnﬁgniﬁi, que ficou inacabada, priva
a ela simbolos humanos de gualidade corporal, tentande comu~
nicar uma idéia puramente espiritual, Abandona os temas clas
sicos e expressa uma fé cristd m{stica e pessoal. Renuncia
por completo ac munde e concentra seus pensamentos em Deus ,
voltando-se contra o mundo e a beleza mortal, (Fig., 13)

Michelangelo € considerado o primeiro artista moder
no,por sua total independéncia na consecugao de suas obras .
Desde a escolha do tema até a finalizacdo da obra, usava de

plena liberdade, Sua figura foi muito importante no processo
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de valorizacio da arte e do artista. Tornou-se o "genio" da
Alta Renascencga, "o divino", sendo suas obras conslderadas

originarias de uma personalidade especial e original.
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Fig 1b

"0g Fusilamentos de 3 de Maio",

de Goya (1814, Detalhe}.
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1 - Arte e Revolucao Indugtrisl.

A arte tradicional da Renascenga, humanista,'perma-
neceu una tradicdo até o Impressionisme e até hoje a encon -
tramos sob a forma de arte académica e apoiada pelasg estru -
turas oficiais. |

Até a metade do século XVIII,vemos ¢ homem expres =
sar-se em conformidade com os modos anteriores de expressao,
surginde o neogotico, o neoclassico e outros estilos, vindo
até ao fim do século XIX, com o abandono da tradigdo académi
ca. .

No século XVIII, com a valorizag@e da razBo, foram
eclipsadas a imaginagfio e o instintc, Esse predominio da ra-
z3o vai provocar a decadéncia da arte desse século.

A doutrina cldssica da arte, proposta por Reynolds,
no século XVIII, ndo diferente da de Dryden, do fim do sécu-
lo XVII, ou da Alberti, no século XV, pretende que o artista
deve corrigir a natureza, tornar perfeitas suas formas impegr
feitas. Deve ser buscada a beleza ideal, ¢ estado perfeito
da natureza, sendo as formas particulares, singulares, defeji
tuosas e incomuns, transformadas em formas belas, atraves da
criacio de uma idéia abstrata, mais perfeita do gque qualquer
outra original.

Essa noglo de que o artista deve fommar uma idéia
abstrata é prdpria do ideal classico, um ideal estatico, ba-

seado no gtatus guo da civilizagﬁo grega e presente na Euro-

pa mediterranea até os dias atuais.

A Revolugdo Industrial, ocorrida na segunda metade

do seculo XVIII na Inglaterra, nio trouxe os efeitos tZo a-
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gradéveis e esperados as pessoas em geral e aos artistas em
particular. Esta profunda modificacfo teenoldgica e econdmi
ca contribuin de maneira insatisfatdria no que se refere 2

felicidade e a melhoria das condigles de vida de todos os

seres humanos.

0 neoclassicismo_triunfa negsa época e trata-se na
verdade de mais um"renascimentoy agora na Europa e na nova
América, 0 movimento racionalista, empirista e libertador
da Tlustragdo,mergulha suas raizes na cultura medieval bur-
guesa, no Renascimento italianc e na Refoma, privilegiando
s idéia crftica da razio e da ciencia, buscando o espirito
cient{fico nascido na Hélade, hi mais de dois mil anos, que
reconhece a igualdade de todos perante a lei, a autoridade e
a socledade.

| Paralelamente 20 neoclassieismo, uma estética quase
ant{tese da neocléssica, desenvolve~se marginalmente - a do
préeromantismo. Propde, em vez da razdo, o sentimento e a
irracionalidade instintiva ; s80 os pintores de pesadelos ,
da expressdo das paixoes, das visoes tenebrosas, como o Goya
dos sonhos,. Aceitam a aparente desordem da naturEza.e as re-
fer;ncias exéticas do Extremo Oriente.

No decorrer do século XIX, a doutrina de Claude de
Saint-Simon (Mémoire sur la Science de 1'Homme) vird alimen-
tar o Positivismo, o Socialismo e a tecnocracia, e inspirar
as tentativas do patrénato industrial na organizagao do ca-

pitalismo.

"0 materislismo mecanicista difundiu-se pela
pequena e média burguesia, dosado em maior

ou menor grau de atefsmo, anticlericalismo



e sobretudo de £é no progresso cient{fico que
viria resolver todos os problemas, mesmo 0§

de cardter politieco". (17)

Entretanto, crises periddicas, greves, desemprego ,
a promiscuidade dos bairros carentes, comegaram a enevoar o
cenario até entdo risonho e prometedor. O proletariado da ip
distria mecanizada, constitufdo de antigos trabalhadores ru-
rais cresce e torna-se a classe mals baixa da sociedade.

0 artista, em sua maioria, pintores e poetas, sem
qualquer protegao, vao retratar em suas obras, o isolamento
e a explorag@o operaria. Criadores de obras que ninguém com=-
pra, essa figura desesperada, por vezes louca e até suicida,
acompanharéd a produgao art{stica européia desde o romantismo
até a Priméira Guerra Mundiel.

Em Londres,$ fundada a primeira organizagdc interna-
cional proletaria, por Marx e Engels, que estudam as origens
e a formagao do capitalismo e as leis da sociedade de classes

e pretendem edificar o Socialismo Cientifico.

"5 poesia politica alem3 atingiu um ponto cul=-
minante, por volta de 1840 (epoca em que co -
mega a Revolugfico Industrial na Alemanha), ao
serem cantadas as vantagens € 08 incovenien-
tes do regime economico que acompanha & indug

trializacao",(18)

Shelley, Auguste Barbier, Elizsbeth Browning, Char-

les Dickens, Balzac, Sue e outros apontamyem suas obras, ©

17 - Huertas Lobo, A Arte e & Revolucac Industrial nos séculos

XVIII e XIX, Lisboa, Horizonte, 1985, p.il,
18"‘“" Id&m, Ibid%, p.ah‘o
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Fig. 15 "A Liberdade Guiando o povo nas Barri-

cadas", de Delacroix.
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lado condenavel trazido pela revolugao industrial: o da hipo
erisia e do egoismec da burguesia.
Henri Heine, no Canto dos Teceldes Silesianog (18l4k)

versa sobre ¢ mesmo assunto @

"Tecemos, tecemos !

Uma maldigao ao rei, ao rei dos ricos,
Que a nossa miséria ndéc pdde abrandar,
Que extrai de nds o dltimo ceéntimo.

E manda~-nos fuzilar como a cges,

Tecemos, tecemos 1" (19)

Os artistas plasticos,criandoc temas ligades aos e -
feitos destrutivos do trabalho, irritam-se com a classe fa -
vorecida pela evolugzo economica, sem sensibilidade e até
hostil & beleza,

" A atitude de rebelifio dos romanticos, ainda que in-
dividualista, € a de refdgio no sonho, no misticismo, em re-
giSes inacessiveis do exotismo. Agora, os trabalhadores saoc
focados apenas como vitimas da injustica soeial,

Delacroix pinta o povo lutando e morrendo pela 1i -

berdade numa rus de Paris, em seu quadro, A Liberdade Guian~-

do o Povo nas Barricadas, uma homenagem a revolucdo de 1830,
gue liﬁuidou o absolutismo monarquico. | |
0 Salgo de 1848 anuncia o advento de todas as expo-
sigoes de artistas independentes que surgirso z partir de
1884,
0 néturalismo fol abrindo caminho ns literatura e
nas artes plasticas a partir de 1848. % uma pesicao contra -

ria ao neoclassicismo e ao romantismo, em vigor naquele mo -
19 - Id, Ibid, p. 25.




mento.

Os artistas desta nova oposigao se propoem a descre
ver a vida "do jeito que ela é", e deixar “"documentos" do
que veem, aspirando tornar a arte uma ciéncia de observacso.
Deseja-se suprimir o imaginario, argumentando que a realida-
de exclui a imaginagao. |

Encontramos uma correspondencia entre o naturalis-
mo e o positivismo (conhecimento dos fatos obtidos por meio
das ciencias experimentais, como elas confinado nos limites
da experiéncia). Para Comte, o positivismo define a fase ci-
ent{fica ou positiva da evolug8o humana e serve-se do conhe-
cimento das leis naturais para explicar e dominar o universo.

Aparecem,na tematica dos naturalistas, os trabalha-
dores do campo e da cidade.

Daumier € o primeiro a encarar a arte como instru -
mento de luta; como compromisso na vida polftica do povo re-
presentado pela classe operaria. Encontremos,em sua arte,ja
ﬁrenﬁncios do Expressionismo.

Courbet deseja representar a realidade pura, sem
sentimentalismos, nem anedotas. Embora revolucionario e per-
tencente a Comuna de Paris, prefere nao transpor para a arte
as suas cénvicgaes e ideclogias, e alcangar objetivamente a
realidade.

Na segunda metade do século XIX,aumenta o nimero de
artistas interessados pela sociedade e ja nfo transmitem suag
mensagens pelas vias do simbolismo, apresentando-as por meio
de uma estética realista, naturalista ate, os sofrimentos cay
sados pela transformagao industrial,

Iniciado aproximadamente em 1870, o Imperialismo ca-
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"Cinco Banhistas", de Cézanne, 1885-87,

62



63

racterizado pela expansao colonialista (dominio de uma mino-
ria de nagoes com poder scbre a maioria restante) culmina ao
mergulhar os povos na guerra imperialista, para uma nova par
tilha do mundo, em 191k-18.

Para os teoricos do Imperialismo, as guerras e pes-
tes correspondiam na sociedade humana a selecao natural. Usa
vam estes argumentos os politicos e economistas para justifi-
carem a exploragio do homem pelo homem, as guerras de conquig
ta, fruto de instintos inerentes & natureza humana agressiva,
animal e depredatoria.

0 interesse dos artistas plasticos e dos escritores
pelos problemas do trabalho e dos trabalhadores cresce a meg
dida que o tempo passa. ,

0 estilo de Zola evoca os movimentos de massa em
suas obras, ocupando o proletariado, o primeiro plano : A Ta
berna, A Begtz Humana e sobretudo Geggigai.

0 Impressionismo aparece depois de 1870 e,embora
nac apresente muita ligagdoc com a Revolugdo Industrial, guan
to ao conteldo da grande maioria das obras de seus pintores,
vai causar grande impacto sobre todas as artes, incluindec a
literatura e a estética em geral,

A filosofia estética do Impressionismo marca, segun
do Hauser, o infeio de um processo de completa introversao

no qual a arte se tornou assunto auténtico da arte.

A civilizagaoc parece, em erise, caminhar para o fim, I

0 artista incompreendide, maldito e migratdorio refugia-se fe
ra da realidade imediata. Esta nova tendéncia para & evasao,
para um mundo ilusorio, para uma estética do sonho e do pra-

zer, a partir de 1880, € descrita como "decadentismo".



. Fig. 17 "El Hombre del Hacha", de Gauguin, 1891,




0 "decadentismo" caracterizou-se pelo desinteresse
pelo que & "natural" e "saudavel", assim como pelo abandono
dos principio do classicismo (o primado da razac, o sentimen
to da justa medida, a objetividade) e nao se refere de forma
alguma a decadencie da arte,

" Uma nova tendéncia, o simbolismo, aparece por volta
de 1890, primeiramente na poesia, absorvendo os poetas "de -
cadentes". Rimbaud reinstala na nova corrente a deformagao
como meio de eXpressao.

0 simbolismo, na pintura, tende para a simplifica ~
950 das formas e cores, com uma procura subjetiva de sintese,
Ha uma sintese de composig8o subordinada ds idéias libertas
dos dados forneeidos pelos sentidos, idéias que serfo reves-
- tidas com formas que impressionam,

Tanto o impressionismo como o simbolismo servirzo
como linhas de forga ao funcionalismo histdrico e 2 interpre
tagfo dialética deste perfodo da civilizagio ocidental,

Em 1880, Van Gogh convive e identifica-se com os mi
neiros de Boringe e esboga cenas da vida nas minas 3y pinta
camponeses no trabalho e em suas choupznas. Expoe com Pissar
ro em Paris, em 1886, e pretende a criacso de uma associagio
de artistas, a exemple dos sindicatos operarios, para resis-
tir aos ataques dos criticos. Disse Van Gogh 3

"A pintura da vida dos camponeses é uma coisa

séria e, por mim, censurar-me-ia se ndo ten-
tasse fazer gquadros de ﬁal Jeito que levem a
refletir sobre a arte e a vida. O ponto de

vista fundamental da pintura & expressar i-

deias e sentimentos®. (20)

20 - Id, ibid, p. 76.
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Em 1885, Van Gogh, em Neunen, realiza a obra mais
significativa deste perfodo, Os Comedores de Batatas, (fig.
18), com tons bens marcados, de aspecto sombrio, procurando

N - . .
exaltar o trabalhador campones em seu ambiente demestico.

Fig. 18 "0Os Comedores de Batatag", de Van Gogh, 1885,
Van Gogh encontra,numa espécie de mitologia do pre-

sente, rﬁstica, a sua forma de expressfo, criando um univer
so dinamico e realista.

"Exprimir o camponés na sua agio é o objeti-

vo essetialmente modernc, © coragio da pro-

pria arte moderna®. (21)

21~ Jacques Lassaigne, Vincent Yan Gogh,Rio de Janeiro, Trés,
1973, p. 21.
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2 - O0s movimentos de vanguarda

Nos Ultimos anos do século XIX, nasce a Arte Nova
que ird causar grande transformagao nas artes visuais e na
misica do século XX. Somente no decurso da Primeira Guerra
Mundial, vemos desaparecer o século XIX e seu relativo modo
de vida,

Por volta de 1890, percebemos na pintura uma que -
bra de continuidade entre os dois séculos. A heranga cultu -
ral de Cézanne, Gauguin e Van Gogh altera a ordem das produ-
¢Oes plasticas levando a formagdo de grupos com certas afini
dades e posicionamentos.

Podemos chamar de modernidade nas artes ao gonjunto
de movimentos que sucedeu a0 impressionismo. O impressionismo
fora o climax e ¢ termo de um periodo de mais ou menos quatrg
centos anos de tradigdo formal nas artes.Desde a Renascenga ,
uma das fungdes da arte era a reproduc@o da vida e da naturg
za, ou seja,a realizacao de um retrato fiel as formas e ca -
racteristicas da natureza. 0 artista passava ac espectador
uma realidade onde, poderfamos dizer, ndo havia nenhum acrés
cimo subjetivo ou uma visao pessoal desta realidade. Era, ge
ralmente, uma atitude passiva diante da vida e do mundo, fi-
cando ambos, artista e espectadér, numa mesma posigao de copn
formisme, indiferenga e ndo participacao nesta realidade,

A arte moderna e seus movimentos de vanguarda vao
contestar essa situagao tradicional e revolucionar todos os
meios de expressao art{stica, propondo formas de representa-
¢80 e novos posicionamentos d¢ homem diante da vida. 4 fun -
¢cao da arte passa & ser, ao invés de reproducac, criagao.Mas
uma criacao que reivindica a presenca da subjetividade do ar

tista, que nf@o so reflete o que veé, como o sente e gabe do
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objeto. Nao interessa a expressao da realidade imediata, mas
sua reconstrugao a partir do mundc subjetivo do artista. As
obras vao refletir estados animicos e sentimentos que,muitas
vezes, chegam ao desconcerto e ao horror ante o absurdo da
existencia humana.

0 homem moderno, tao confiante em sua ciencia e teg
nologia, nao consegue escapar'és guerras e a0 sofrimento. Sua
sede de poder o impele 2 &cminégﬁo de outros homens. Ciente
do caos em que se lang¢a esta sociedade, a arte vai atuar de
foma contestadora, desempenhande outro papel. Engaja-se na
acio politica e revelucionaria e passa a politizar e conscien
tizar o grande publico. A arte vail denunciar as atitudes pa-
téticas e paradoxais do homem, através de manifestos, revis-
tas, panfletos, festivais, em que se misturam recital poéti-
co, teatro revolucionario, parédia eruel e happening.

0 objetiveo desses movimentos consiste na luta con-
tra o uso dos meios de expressf8o convenciocnais e sua decaden
te tradicio art{stica. £ uma resistencia s formas prontas
que destroem toda a espontaneidade de express@o. A luta é pe
la expressio direta. O protesto € contra o racionalmente or-
ganizado, formal, objetivo. A arte baseia-se, agora, nos pa-
radoxos e no absurdo gque ha em toda a existencia humans, Bus
ca-se trazer & luz um outro sentido de realidade, uma reali-
dade mais ampla, ou "superior”. Quer-se desvendar o"funcio -
namento real do pensamento", na auséncia de qualquer vigilan
cia exercida pela razao e a margem de preacupagaes estéticas

e morals.
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"Praca de Italia", de Chirico, 1912,
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2.1 Surrealismo

0 surrealismo, precedido pelo movimento Dada (1916~
24), surgiu em 1924, através do Manifesto Surrealista, publi-
cado pelo poeta Andre Breton.

A proposta é de um mergulho no inconsciente, no pré-
racional € no caético, sem gualguer processo de critica racio-
nal, estética ou moral. Procura-se a racionalizagdo do irracio
nal e a reprodugio do instanténeo. Realidade e irrealidade, 19
gica e fanbasia formam uma unidade indissolivel e inexplicavel.

Os surrealistas admitem a existéncia de um mundoc mais
real do gue o mundo normal, o mundo da mente inconsclente, um
profundo manancial de inspiracgao art{stica. Consideram Lanirég
mont seu mestre e adotam como ideal de beleza a idéia expressa
num trecho de sua obra Os Cantos de Maldoror :

"Belpy como um encontro casual de ume méaquina

de costura e um guarda-chuva nums mesa de

dissecagao®. (22)

Essa idéia resumia o ideal surrealiste de beleza ,
uma beleza estranha, da incompatibilidade de correspondencias
secretas. .

Os surrealistas vio buscar também na obra de Freud ’
que procura nos sonhos as respostas para as perplexidades da
vida, subsidios para seus fundamentos,

Freud, com seu método psicanalftico da livre asso -
ciagdo e o da escrita automatica, facilitou o desenvolvimento
automatico de idéias e impulsionou o surrealismo na interagdo

do consciente com o inconsciente. As suas obras artisticas sio

22~ Lautréamont, Les Chants de Maldoror, Canto VI, Paris, Ga-
11imard, 1972,
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enriquecidas de material simbolico e de imagens que, trazi -
das & consciénecis, tomam outros sentidos ainde nao considera
dos éu interpretados., A questgao nao e mals quanto ao bonito
ou feio, harmonioso ou dissonante, rico ou pobre de conteﬁdo,_
bem ou mal pintado, mas sim quanto ao sentido Ultimo da rea-
lidade expressa na obra.

0 surrealismo manifestou-se sob dois aspectos : um,
o das experiéncias criadoras automaticas j outro, ¢ do tema
imaginarie tirado do mundo do sonho; 0 automatismo tinha como
como objetivo asgegurar a total liberdade criadora. Quanto ao
mundo on{rieo, as imagens simbolicas libertadas nos sonhos o-
fereciam um nevo campo de exploracao artistica.

As primeiras experiéneias de pintura automatiea
procuravam eliminar, durante o trabalhe, qualquer controle da
razac ou do pensamento, libertando assim os impulses criado -

res que habitam o subconsciente, Declaram,entao, que

#,..falhando todas as tentativas de analises
l6gicas da realidade, como Freud ja dissera,
seria atraves do subconsciente gue gqualquer
solucao para o conhecimento mais profundo

da consciéncia se tornaria possivel". (23)

0 Surrealismo ndo ¢ apenas uma arte do inconscien-
te,mas uma arte sem limites de gualquer espécie. Procura uma
descida profunda para dentro de nds mesmos a fim de resgatar
as riquezas escondidas nos reconditos da alma. A arte surrez
lista val provocar a erupgao dessa vida secreta, alcangar o

"maravilhoso" ausente da vida consciente.

23 - Roland Penrose, Mire, Lisboa, Verbo, 1983, p. 32.
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"BEuropa depois da ghuva II", de Ernst, 1940-k42.

Fig. 21



Como outras escolas de vanguarda, o surrealismo rom
pe com as tradigtes da expressso art{stica, sofrendo,por sua
yez,represélias dos circulos academicos.

Nas artes plésticas, seﬁs principais representantes
foram Max Ernst, Joan Mirc e André Masson, que revelaram ten-
déencias & uma desintegrag8o do intelecto e da razao, Procura-
ram experimentar o lado submerso da vida mental, ¢ lado vago
e indeterminado, situado abaixo 4o nivel da consciencia.

Max Ernst, alem3o, entra parz o movimento por volta
de 1921 e é considerado o Lautréamont aplicado & pintura. Com
um pacote de estranhas colagens, encontros inusitados de ima-

gens recortadas de catdlogos de revistas, Ernst chama a aten-

¢gao de Breton e seu circulo. Seus trabalhos parecem subverter

o mundo com uma poesia vertiginosa, destileda de materiais co
muns. ¥ um panorama visto de uma realidade da classe média.
Relata Ernst :
"Eu nasci com uma grande necessidade de liber-
dade e isso significa tambem un forte sentimen
to de revolta. Revolta e revolugzo naoc so a
mesma coisa, mas quandc se tem esse forte senti
mento, essa urgéncia de revolta, essa necessidg
de de liberdade, e a gente nasce em um periodo
em que tantos acontecimentos nos incitam a re-
velta, contra tudo o que esta acontecando' no
mundQC gque nos repugna, ¢ absolutamente natural
gue o trabalho gue se produz seja um trabalho

revolucionario®.(24)

Para a maioria dos trabalhos de Ernst,ndoc hé uma ex

24~ Max Ernst, em entrevista concedida a BBC de Londrés, para
o programa "0 Choque do Novo".
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plicagac racional. As imagens vem de um mundo paralelo, de
um lugar onde a lucidez fica imﬁotente, aliado aquels inge~
nuidade que as criangas sentem, |

Os surrealistas ndo reconheceram hercis entre os po
1{ticos, vivos ou mortos, mas tinham uma galeria de santos,
de homens e mulheres que, segundo eles, tinham vivido as idéi
‘as do momento, antes de seu tempo., O mais importante dentre
estes era o Marqués de Sade, cujo castelo em La Coste, em
Provence, era considerado um dos lugares sagrados do movimep
to surrealista.

0 "Divino Margques" foi o Unico homem do século XVIII
gue os surrealistas respeitavam, porque ele havia pregado a
supremacia do desejo e porque mostrou o que tornaria um lu -
gar comum em nosse século @ que, para estabelecer o reinado
da razBo, a imaginaglo teria que ser reprimida e censurada.

Sade foi o primeiro escritor a compreender a rela -
gae entre o sexo e a politica, Era um blasfemador, um trai -
dor de sua classe, a aristocracia. N&o e de admirar que ele
tenha seduzido os surrealistas, gque eram ateus, blasfemado -

res e traidores de sua classe, a burguesia,







2.2 Expresgssionismo

Na Alemanha, em 1905, surge o expressionismo, com o
grpo A Ponte (Die Bricke). Inspirado, principalmente, em Van
Gogh, Gaughin e Edvard Munch (1863-1944), procura este grupo
expressar as emogdes humanas, o medc, a soliddo, a angustia,
fazendo o uso de cores vibrantes e pateticas.

No expressionismo, o subjetivo e sua relagaoc com o
cenario urbano sac retratados de maneira extremamente emoti-
va, tensa e até mesmo alucinada; com cores puras, acentuam
as formas até o irreal, impondo-lhes um ritmo dindmicec, até
mesmo violento. As oposicOes de cores substituem a perspecti
va sugerindo profundidade; os tons vivos vao expressar as
emocoes e sentimentos, produzinde fortes reagdes nos espec~
tadores,

0 expressionismo precurou envolver ¢ uso extatico
da cor e a distorgao emotiva da forma, reduzindo a dependen-
cia da realidade objetiva. Ressalta a validade absoluta da
visdao pessoal, projetando as experiencias interiores do ar-
tista no espectador.

A revolta contra e racionalismo e o cultive das sen
sibilidades vinha se desenvolvendo desde o princ{pio do movi
mento romfntico. No século XIX, recebeu auxflio de fontes di
versas : o misticismo revolucionario de Kierkegaard, as preo
cupacoes sociais de Ibsen e Strindberg, os mitos dionisf{acos
de Nietzsche, As pesquisas de Freud sugeriam que nossas acoes
nac sac motivadas por aqueles processos conseientes nos gquais
haviamos colocado tanta confianga. Bergson ressaltava a natu-
reza subjetiva da percepcio e a interdependéncia entre a nen-

te e o homem.

Cag



Edvard Munch, escandinavo, nasecido em 1863, uma das
influéncias mais importantes do expressionismo e da histdria
da arte, produziu quadros que se tornaram os protétipos de -
tudo o que o movimento implicava. Profundamente neurdtico ,
teve uma infancia infeliz. Suas neuroses sao de tal maneira
aparentes que seu trabalho € freglientemente a expressao gra-
fica de uma experieéncia verdadeira.

A preocupagao inicial de Munch foi com valores dra
maticos e com problemas maiores da vida humana. Suas pintu -
ras, vigorosas e audaciosas, tentaram captar o sentimento hu
manod. Sua vitalidade foi expressa pelo movimento, sacrifican
do o tom & linha e explorando os valores espirituais e psico
16gicos da condigao humana. Desenvolveu uma qualidade, que
poderfamos chamar de monumentalidade, onde as linhas cercam
os planos, € estes, coloridos, nao definidos em formas, mas
intensos em cor, assumem a profundidade e s atmosfera das
coisas solidas.

Munch, em seu quadro, Q Grito, expressa o medo e o
desespero humanos ; a figura humana, em sua totalidade, seu
gesto, postura e olhar sintetizam num grito uma dor insusten
tavel. A sensagao de isolamento, da impossibilidade de uma
solug8@o, nos mostram gue nao ha safda para a existéncia huma
na. (Fig.22)

As linhas sinuosas e fortes nos conduzem a um ritmo
agitado e emotivo. O artista consegue expressar atraves das
cores e da distorgdo das formas, o desespero humano, de uma

forma nunca antes revelada.

Embora o expressionismo tenha sido um fendmeno euro

peu, foi na Alemanha que ele alcangou hegemonia. Foi 14 que



Fig., 23 "Cinco Mulheres na Rua", de Kirchner, 1913
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se tornou quase um medo de vida e gue assumiu suas formas
mais radicais e influentes. Parece que, entre todos os povos
europeus, os alemaes tenham sido os mais aptos a saber dar én
fase ao sentimento, a preferir o mundo da imaginagado ac do fa
to, a serem seduzidos pelos conceitos de tempestades e pres-
soes, & brincarem com ideias de escuridfo e crueldade.

Novos precedentes foram fornecidos pela descoberta
da arte primitiva e irracional, da arte popular, que nada de~-
via a sensibilidades cultas, e das caricaturas, que sempre
tinham distorcido a realidade objetiva para transmitir uma
mensagem OU SENSagac,

Giulio Carle Argan apresenta a exigencia fundamenn_
tal dos expressionistas, nos seguintes termos t

"SolugBo dialética e concludente da contradi-

¢ao historica entre o classicismo e o roman-

tismo, entendidos comoe constantes, respecti-
vamente, da cultura latino-mediterranea e da

germano-nordica®. (29)

Numa extensiao desconhecida em quaj quer outre pa{s,
© expressionismo, na Alemanha, dominou a pintura, a escultura,
a literatura, o teatro e o cinema. A Ponte foi fundado pelos
artistas plasticos Kirchner, Heckel, Schmidt-Rottluff e Nolde,
Kirchner relata seu posicionamento :

"Pintura é arte que representa o fendmeno do

sentimento numa superficie plana. O elemento

intermediario em pintura, para fundo e linha,

é a cor. O pintor transforma um conceito de-

rivade de suas proprias experiéncias num tra

25~Huertas Lobo, op. cit., p. 89,



balho de arte. Ele aprende a fazer uso de
seu meio, através de pratica continua. N&o
ha regras para isto. As regras, para qual-
quer trabalho, crescem durante a execugao,
através da personalidade do criador, seus
métodos e técnicas e pela mensagem que ele
trensmite. A alegria perceptivel no objeto
visto é, desde o comego, a origem de toda
arte representativa. Hoje, a fotografia re
produz um objeto exatamente como ele €. A
pintura, liberada da necessidade de faze-lo,
torna a ganhar a liberdade de agdo. A ins -
tintiva transfiguragio da forma, no proprio
momento da interpretagdo do sentimento, €
posta numa superficie, em um impulso. O tra
balho de arte nasce da total tradugao das

idéias pessoais na execugao". (26)

Entre 1911 e 191%, um grupo maior do gue A Ponte,

O Cavaleirc Azul (Der Blaue Reiter), em Munique, levou o ex-

pressionismo para a abstrag@o. Franz Mare, Paul Klee e Wassi-
1y Kandinsky, entre outros, afirmavam gue,queriam criar um
expressionismo abstrato, pelo qual,a primeira esseéncia espi-
ritual da expressao seria dada espontanea e intuitivamente,
por meic de cores e de composigbes de elevado poder emotivo.

Exerceram grande influéneia na ayant-garde, explc-

rando novos territdrios visuais e abrindo novas dimensoes de
experiencia, Publicavam um almanaque anual onde reuniam mui-

tos colaboradores e ilustragbes, desenhos de criancas, tra -

26 - Bernard Denvir, O Fovismo e o Expression smo, Barcelona,
Labor, 19??, p-32c
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Fig. 2% "La Belle Jardiniere", de Klee, 1939.




balhos de Cézanne, Matisse, Van Gogh, Delaunay e outros.

No catdlogo Prospectus, da primeira exposigac, em

Munique, encontramos upa declaragdo dos seus ideais @

“Para dar expressao aos impulsos interiores
em cada forma que provogue uma Teagao no
espectador, nés hoje procuramos, atras do
véu dag aparencias externas, as coisas o-
cultas, que nos parecem mais importantes
que as descobertas dos Iimpressionistas.Pro
curamos ¢ elaboramos este nosso lado ocul~
to, nao por ecapricho, nem pelo prazer de
ser diferente, mas porgue este € o lado

que nos vemos". (27)

Os expressienistas investigaram as teorias das co-
res, preocuparam-se com problemas de percepgao, brincaram
provejtosamente com &s ciencias f{sicas, exploraram O espago
imaginario e declararam independéncia dos limites do mundo
vis{vel.

Kandinsky digeriu a influéncia de Cézanne, Matisse
e Picasso e percebe que a "necessidade interna" que o artis-
ta sente para produzir sua obra, poderia ser representada,
mais significativamente, atraves de simbolos nao-figurativos.
As formas vis{veis comegam a perder suas qualidades descriti
vas,

Na obra Nos Arredores da Cidade, de Kandinsky, o©

tema & de minima importancia, ou irrevelante. 0 que importa
é o sentido de dinamismo gque controla grupos acumulados de

cores fortemente contrastantes, Este foi um momento crucial

27 - Bernard Denvir, op. cit., p.40.
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Fig.

25

"Nos Arredores da Cidade",

de Kandinsky, 1908.



na histéria da arte moderna. (fig.25)

Na famosa apologia que Kandinsky publicou, em 1910,

Sobre é Espiritusl na Arte, usou & palavra "espiritual, pa-
ra descrever os elementos irreals nas suas pinturas. Estas -
formas tumultuadas movem-se atraves da tela, como dervixes
dan_garinos, sugerindo impulsos mais prefundos do que ague-
les impulsos emocionais que fortaleciam a corrente principal
do expressionismo. Sua carreira subseqiiente indicou ate que
ponto ele estava constantemente motivado pelo desejo de al-
cangar uma sintese de razao e sentimento, ciencia e arte,
l6gica e intuigao.

Feninger, outro expressioﬁista,declara H

nCada trabalho que fage serve come uma €xX-
pressao do meu mais ﬁessoal estado mental,
em um momento particular, e da necessida-
de inevitavel, imperativa, de libertagfo,
por meio de um atc de criagac apropriado,

en ritmo, forma, cor e humor da obra".

(28)

Havia nos expressionistas um desejo de violentar, em
vez de seduzir, as sensibilidades do espectador, usando a vig
lencia visual pars descompor a instituigao e propagar novas
idéias libertarias.

paul Klee (1879-1940), artista sufgo, partilhava a
major parte das idéias de Kandinsky, mas desenvolveu um esti
lo altsmente pessoal, em que a linha e & fantasia se asso -

ciam & coloridos refinados, para chegar a uma arte 1{rica

PWICAMP

P AEN Y LRI A ot BT EY R
RLDINTECA CENTHAL




verdadeirgmente unica. Pra Klee, a pintura "nascia" sob ©

seu pincel, de uma maneira espont@nea e subconsciente. Linhas,
cores e formas estao dispostas de acordo com wh harmonia es-
pantosa e sempre delicada. As suas pinturas associam, muitas
vezes, formas abstratas e fantésticas, tiradas do real, ou
compoem-se de elementos nitidamente abstrastos. As suas formas
subjetivas, puramente imgginérias, sugerem guase sempre um
crescimento ou uma criagdo surgida a partir de nada.

Os expressionistas romperam os Ultimos dominios do
racionalismo, Deram ao instinto uma pesicao nas artes visuals,
que os romanticos nio haviem conseguidej declararam sua inde-
pendéncia do mundo vis{vel e deram ao subconsciente um novo
significado dentro do ato de criagao.

0 expressionisme procurou o maximo em Sensagao €.
sentimentos, através das ressonancias da cor, da deformagao
das linhas, do exagero das caracteristicas f{sicas.

Os artistas voltaram=-se para um modo de criativida-
de baseado no significado criative da paixde, dando vasac aos
conteudos do id. S0 abandonades todos os mecanismos que im-
pliquem em racionalizagSo, controle ou repressac dos instin-
tos. En contrapartids, sao valorizadas e consideradas fontes
verdadeiras da criatividade, a espontaneidade, a rejeigao da
vida consciente, "o cacs do subconsciente" e a estrutura in-

diferenciada da percepgaéo subliminal.

N__gé_.”




Fig. 26 ®“Les demoiselles d'Avignon", de Picasse, 1907,




2.3 Cubismo

Designa~se pela denominac@o de cubismo a revolugao
éstética e técnica realizada por Picasso, Brague, Juan Gris
e Braque, de 1907 & 191%. Buscam seus fundamentos na escul~
tura negra e nas artes primitivas, na retrospectiva de Seu-
rat (1905) e na obra de Cezanne, exposta no Saldo de Outeno
de 1907.

Picasso (1881-1973), abandonando o desenho tradicig
nal iniciado no comeg¢o de sua carreira, parte para uma imen~
sa produgao de novas idéias que perdurara por toda sua vida.
Em 1907, Picasso da uma virada historiea na evolugao da arte,
com sua obra Les demoiselles d'Avignon. £ o marco inicial do
cubismo. Usa formas semi-geométricas, que se sobrepGem par -
cialmente, exprimindo volumes num espago abstrato. As cabegas
angulosas e atitudes d&oc um ritmo 2 composigdo que lembra a
arte primitiva africana, (Fig.26)

Esta obra mostra cinco figuras de mulheres, distor-
cidas, quase inteiramente aplanadas e projetadas para a fren
te, para a superficie do quadro. A figura,a esquerda, tem a
postura das antigas figuras egipcias 5 as duas seguintes lem
'bbam figuras da arte ibérica primitiva e as duas,é direita,
possuem caracteristicas de mascaras africanas.

Todas essas influencias levaram Picasso a afastar-se
dos metodos tradicionais de representagic de um tema, Além
disso, notamos uma fragmentagﬁo das figuras, obtendo um efef~
to selvagem de impacto.

Brague, influenciado por Picasso, abandona, também,

a perspectiva tradicional e contrdi formas com cores, ilumi-



1913-1k

de Picasso,

’

i 27 "0 Jogador de Cartas"
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nando separadamente cada forma. Assim, mosirava as formas e
figuras comc gue puxadas para a superficie da tela, num es-
pago pictérico bem menos profundo, diminuindo-se & {lusio de
profundidade.

Os pintores cubistas reagiram rigorosamente a idéia
de pintura como uma ilus8o de tres dimensdes. Consideram in-
completa a representag@o do objeﬁo no espago a trés dimensdes,
+al como foi estabelecido nas artes figurativas, desde o Re -
nascimento, pois parte do modelo permanece oculta aos ¢clhos
do cbservador. 0s cubistas visam apresentar no quadro todas
as faees do objeto, intervindo um outro elemento, além das
tres dimensoes - o tempo ; ha um deslocamento do objeto, pos-
sibilitando ac observador obter warios pontos de vista dife -
rentes, |

Braque e Picasse apresentam o modelo na simultanei~
dade das suas aparéncias, como visto segundo varies dngulos,
introduzinde a guarta dimensao, que & o tempo no decursc do
qual se sucedem as poses. Ao contornarmos © quadro, podemos
obter varios pontos de vista, ja que tomamos diferentes posi
¢Oes no espago, modificando nessa percepgao do objeto.

De 1909 a 1911, no cubismo anal{tico, o tema tornou-
se ainda menos importante, e era desenvolvido num espago fe-
chado, como uma natureza morta. 0 tema peoderia ser visto de
todos os lados, & também numa sé imagem. Usave-se pouca cor
e muito preto, cinza, marrom e ocre. A fragmentagao dos'ebjg
tos contribufa para a desintegraggo do tema.

Em Fernande (1909), Picasso compde formas usando sg
ries de planos morocromaticos, derivados do cubo e da esfera;

sf0 inclinados para a frente, em relagac ao ultimo plano,
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"Fernande",

de Picasso,

1909.
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para sugerir volume, As sombras entrecruzadas formam arestas,
1l embrando os planos coloridos de Cezanne, sendo os elementos
expressivos resultado da influénecia da escultura africana.

Na fase do cubismo analitice, vemos a dissolugao
das formas em figuras geométricas, feita por analise intelec-
tual ; as linhas e planos d&o aspectos do objeto que o artis~
ta tem em sua meméria, e os apresenta de forma global.

Na fase do cubismo sintético (1911-16), encontramos
colagens, letras, palavras, nimeros e até objetos reais, sim-
bolos do homem e de seu dia-a-dia, introduzidos.nas pinturas.
A pergunta langada é "0 que é real ?" e usa-se toda a espécie
de recursos extravagantes, tentando tornar poss{vel esquecer
a pintura em favor do assunto. As figuragdes geométricas cria
das sao gpenas aparentadas com 0 mumdo real, nao conservando
quase nada das aparéneias naturais.

0 artista recusa-se a ser um mero canal entre o te-
ma e o espectador. Parece gque a pintura cubista pretende dar-
nos uma visio mais completa dos objetos do que as pinturas
que nos mostram apenas seu aspecto aparente.

Um quadro cubista, ao mostrar-nos varios aspectos e
ladog de uma mesma coisa, faz-nos completar sua imagem com
- nossa imaginacao, a partir do que conhecemos dela.

Em suma, o cubismo pretende ao fragmentar, analisar
e justapor as partes de modos diferentes, simplificar o tema
libertando a pintura da idéia de ilus8o. Em decorréncie, em
poucos anos, a tradigao ocidental permitiu aos artistas a 1i-
berdade de pintar sem regras.

Picasso permanece liberto de regras e formulas, ora

combinando estilos, ora eriando outros. Renovando estilos
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mais tradicionais ou realizando experimentos, Picasso procura

renovar sempre. Nas palavras de Pietro Maria Bardi :@

"% impossivel lembrar aqui todas as fases e
"as descobertas da atividade de Picasso,
seus imprevis{veis aparentes retornos natu
ral{sticos e cldssicos, a sua personalissi
ma interpretagac do surrealismo, seu abstra
cionismo sempre vital, seu realismo mediter
rénec e pagao. Basta dizer que fantasia e
verdade encontraram sempre na sua lingua -
gem uma fusao imprevista e continuadamente
aberta para outras invengOes. Em gqualquer
campo da arte, quer na cenografia ou nas
artes da gravura, ceramica ou escultura ,
Picasso tem prepotentémente afirmada sua

presenca®. (29)

(29) Pietro Maria Bardi, Introdugao do prospecto da exposi-
cao de Picasso, MASP, 1986,
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IIT - A crianca e & representacao.

A palavra expressa, atraves da linguagem escrita ou
falada, serve-nos para a comunicagao de sentimentos, emogoes
e significados. Mas n&o nos comunicamos apenas com palavras,
como também com movimentos (através da danca, da mimica ou
simplesmente do andar), com cores e formas (através das ar-
tes plésticas), com sons e ritmos (pela musica), com gestos
inconscientes, posturas e modos de ser.

0 self é projetado em cada atividade pelos gestos
e atos inconscientes, mostrando os sentimentos e estados an{-
micos do individuo. Olhos, expresséo faeial, postura corporal

e linguagem gestual podem moestrar esses estados reais da pes-

soa. Mesmo nao havendo fala ou o rosto nao mostrando expressao,

o corpo pode mostrar informagces sobre o estado interior da
pessoa, Sua mao, ao rabiscar voluntaria ou involuntariamente
no papel, torna visivel seu lado interior, seus pensamentos.,

Um desenho nos da informagdes sobre o contetido sub-
jetivo conseciente ou inconsciente da pessoca, sobre o senti -
mento a respeito de si mesmo, sobre a sua situagzo diante
dos outros, sobre as suas relagGes interpessoais, o seu mun-
do de relagoes.

Os detalhes de seus tragos mostram atitudes diante
da vida e dos outros, caracter{sticas de comportamente, tra-
gos de personalidade, em suma, impressoes acerca de seu mun-
do interior.

Os artistas, fazendo usc da linguagem piectérica,
podem refletir ainda mais, em cada obra, seus estados inte -

riores.



As criangas, por sua vez, refletem, em seus desenhos,
pensamentos e sentimentos que, possivelmente, nao conseguiriam
expressar através da fala ou da escrita.

0 desenho, um dos mais antigos entre os meios de co-
municagdo,constitui-se, assim como o jogo e © brinquedo, uma
atividade essencial para a crianga. Através do desenho, a cri-
anga pode expressar-se e comunicar-se com 08 demais e, em mui-
tos casos, a produgdo grafica torna-se o unico elo para essa
comunicagdo.

Arfouilloux (30) discorre sobre o uso do desenho, na
entrevista com criangas,e observa gque, por nac saberem expor
seus problemas, como © faria um adulto, O desenho pode servir
como recurso e fornecer maiores dados pessoals ao profissional.
Muitos estudos feitos com autistas, afasicos e obsessivos, mog
tram-nos a produgﬁo gréfica como exclusivé ou privilegiado
meio de expressao.

Sabemos que nossos ancestrais primitivos inieiaram a
forma de comunicagdo visual, atraves de desenhos nas paredes
das cavernas, antes de desenvolverem a escrita. As figuras e
simbolos figurativos fornecem uma compreensac mals imediata.

A comunicagso pelo desenho, desde seu inicio, tem sido uma
forma de registro basica e universal.

O desenho, nos estadios inicials do desenvélvimento
infantil, dizem mais do que as palavras e servem-nos para deg
vendar informag¢Ges importantes sobre o intimo da crianga.

A crianca, normalmente, gosta de desenhar, o que tor
na o desenho uma téenica de facil administragao. O desenho,

além de servir como uma importante alternativa para a auto-

30- J.C. Arfouilloux, A Entrevista com a Crianga, in Lourengao
van Kolck, O desenho como expresfo e projecao da personali
dade, Educagao, 21: 67,79, Jul/Set 76.




expressio, pode explorar as dimensdOes da fantasia e da imagi-
nagio da crianga, fatores que ela possui em maior amplitude,
nessa fase de sua existencia.

Podemos constatar, atraves de volumosa bibliografia,
que o desenho pode servir como instrumento de diagnéstico psi
colégico, como expressao de psicopatologia, como elemento de
psicoterapia, como forma de comunicagde,e como expressao do
degenvolvimento infantil,

Segundo Freud, expressamos nosso inconsciente atra-
vés de modos n3o dirigidos de expressdo, tais como habitos,
gestos, tiques, frases habituais, assoeiagoes de palavras e
outras inumeras maneiras,

0 caldeirao fervente, como Freud o deﬁemina, situa=~
do abaixo da canseiéncia, encontra~-se pleno de conteudos in-
consclentes que podén chegar ou nao a consciencia. Para es -
tes conteiidos, n&o ha critérios morais,estéticos, pessoais
ou impessoais, assim como nenhuna ordem natural ou racional,

Quando os conteudos inconscientes emergem ao nivel
da consciencia, assumem forma signifieativa e podem dar in{-
cioc a reagdes emocionais quando os contemplamos.

0 artista possui uma "necessidade interior", uma
vontade compulsiva de expressar o indefinido, de buscar uma
~ forma concreta que satisfaga a essa necessidade, conseguindo,
agsim, um equil{brio interior.

Desde o nascimento, sentimos essas necessidades in-
teriores, que podem ger somatieas, viseerais, excretorias ,
emocionais. 0s freudianos consideram gue as fezes das crian-
gas s&0 a primeira expressao, a primeira "coisa" externa que

criamos e da qual nos orgulhamos. Freud salienta que as fe-

: _98,_
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zes sao dbjetos gue
¥...n30 produzem nenhuma repugnancis &
crianga; ela as valoriza como parte de
seu proprio corpo e reluta em desfazer-
se delas, usando-as como seu primeiro
'presente!, pelo qual pode assinalar a
guelas pessoas que valoriza de modo eg

pecial”. (31)

ApCs a repressio desta atividade expressiva, outras
atividades substitutas aparecem, principalmente sob a forma
de JjOogos.

Por volta da idade de dols anos, a crianga,ja tendo
iniciado o desenvolvimento da coordenacao muscular e podendo
segurar um lépis, vai tragando seus gestos e expressando suas
"necessidades internas", através de marcas vis{veis, inician
do um melo de comunicagao totalmente novo,

Rabiscar, além de ser uma stividade natursl nas eri-
angas, ndo € uma atividade sem propositos. Vamos, no presen -
te trabalho, mostrar ¢ desenveolvimentoe das linhas e formas
que vao aparecendo nos desenhos de criancas dos dois aos seis

anos de idade,

31- sigmundo Freud, Leituras Introdutdrias, p.265.




1 - Acompanhando & grianca : da fase da garatuja a represen-
tacao do mundo. ”

1.1 O desenho e o movimento

0 desenho infantil, em suas formas iniciails, mostram-
nos certa dependéncia dos movimentos corporais. Por volta dos
dois anos de ida&e, a crianga comega a tragar linhas no papel
de forma einda incontrolada, em qualquer diregdo e desordena-
damente.

Esta primeira fase, denominada por alguns, de fase'
da garatuja desordenada, dura aproximadsmente um ano e sua
principal caracteristica é a desordem, o caos, devido, geral-
mente,ao grande nimero de movimentos incontrolados executados
pela crianga.

As linhas s2o tragadas em todas as direéﬁes e 8 es-
mo, aparecendo tragos em zig-zag, com angulos agudos ao meio

de emaranhados de rabiscos. (Fig. 31) i

Fig. 31 "AviZo com barulho", de W.C. de 2 &nos



0 conjunto desses tragos da-nos a impressdo de uma
nuvem amorfa e abstrata, nZo havendo ainda intengOes repre-
sentacionais.

Apds os dois anos de idade, a crianga, quando soli-
citada, jé coloca nomes em suas garatujas. Como exemplo, te-
mos a Fig. 32, realizada por P,V,,de dois anos, que intitu-

lou. seu trabalho de "Prato de Comida".

Fig. 32 "Prato de Comida", de P.V., de 2 snos de idade

0 desenho realizado por P.V., poderfamos dizer, tam-
bém ndo teve intengdes representacionais e o t{tulo s6 foi da
do por ela & sua obra apds o termino da meswa, O olhar e a
mao, neste ﬁer{odo, nao encontram-se ainda sob um controle

perfeito, Os seus rabiscos sa{ram de formma nao intencional,



ou ac acaso. A atividade de desenhar gimples tragos fascina
a crianca, pois descobre gue & cada movimento de seu brago,
surgem novas formas.

Esses rabiscos, embora possam parecer desnecessarios
ou ter certo sentido de perda de tempo, na verdade indicam ©
in{cio de toda aprendizagem tanto escrita como do dominio das
formas.,

Os movimentos do brage e do corpo tendem 3 repetigio,
ocagionando fragos e formas parecidas entre si. Essas formas
podem aparecer entremeadas com riscos que variam em comprimen
to e direg&o.

Nao podemos precisar com exatiddo o momento em que
a crianga passa da linha feita ao acaso, para a representa-
gao intencional.

Torna-se importante mostrar interesse pela produgao
grafica infantil, visto tratar-se de uma atividade essencial
pura © desenvalvimento total, organico e.psic016gicel da cri-
anga.

A crianga, aocs dois e trés anos, val criar com o mup
do que o rodeis uma rede de conhecimentos qualificados, den-
tro de um esquema dualista. Os objetos que se opoem & sua
‘ vontade sio "maus", zangando-se ela conira estes. Cria-se a
moral do "bonito" e do "feio", dal a enorme importancia de
nio se impor padroes de beleza, nem modelos, aos desenhos in
fantis.

D&-se, também neste per{odo, a origem do simbolismo,

Quando o adulto estd em jogo, as pulsdes e reagdes da crian-

ca vao ser desviadas para 08 objetos que lembram o adulto.



uQ fato de dirigir os seus afetos (desting

dos aos adultos) para esses objetos, da-
lhes uma realidade subjetiva que a crian
ga toma pela realidade objetiva ~ de que
nao tem a nogio, porque nac possui ainda
o sentido das "relagbes", do porqué cau-
sal - nao apreendendo a realidade objeti
va senio pelas repercussoes agradaveis e
desagradaveis que ela tem sobre a sua pro

pria existencia®. (32)

Devido ao maior desenvolvimento neuromuscular em
relacdo ao primeirc ano de vida, a crianga passa a dispor de
seus grupos musculares agonicos e antagonieos, criando a pos-
sibilidade de imitar o adulto nac sé em palavras, mas Ros
gestos. A prépria atividade de rabiscar num papel tem multo
da imitac8o do adulto, no seu atc de escrever.

Nessa fase, a crianga prima pela atividade e mestra-
se freqientemente pbarulhenta, violenta e agressiva, para cal
o5 objetos, gue agora jé consegue ir buscar, atirando-os ou
jogando-os ao chdéo, Toda essa energia motora, sem muitos freios,
é passada & folha de papel, surgindo formas desprovidas de or-
dem ou acabamento, dando mais a impressdo de uma confusd@o ge-
neralizada e cactica.

Com o transcorrer do tempo e o treino constante, 0s
angulos vao-se arredondando e vemos aparecer formas circula-
res com maior freqléncia. A crianga comega a descobrir uma

maior relagao entre o movimento de seu brago e o desenho que

(32)Francoise Dolto, Psicandlise e Pediatria, Lisboa, Dom Qui
Xot'e’ 19?7’ Pe )"'90
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aparece no papel, iniciando-se uma maior coordenacao entre
sua atividade visual e motora. Agora val repetir,com acentua
da freqﬁéncia, seus movimentos longitudinais.

A Fig. 33, gue recebeu o titulo de tChuva e Mongtro%,
realizada porF.L., de trés anos e dois meses, jé indica~nos
certa representatividade e criatividade na composigao das for
mas. Bmbora o monstro seja representado por uma massa amorfa,

consegue o conjunto passar-nos a impressﬁo da idéia tematica.

Fig. 33 "Chuva e Menstro", de Fel., de 3 a.2m.




Convém notarmos na Fig. 33 o aparecimento de uma
forma que se aproxima da forma circular, o que vira a ser re-
petida e aprimorades com o decorrer do tempo. Podemos tambeém
perceber, a partir dessa idade, mais nitidamente, certa in-
tengdo representacional, muito embora a crianga ngo consiga

ainda o dom{nioc da forma,

4
i

Fig. 34+ "Bastante formiga e um pao", de L.F., de 3a31/2
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Nesta outra figura, de nimero 34, podemos consta-
tar uma foma arredondada, gue seria o pao, € a presenga de
linhas em zig-zag, longitudinais, preenchendo a totalidade
da folha.

A visdo sineretica da crianga nao diferencia os de-
talhes dog objetos, pemanecendc uma visao global de um to-
do ainda n3o diferenciado, no gque diz respeito aocs detalhes

que O compoem.

Fig. 35 "Trés carros e trés nuvens", de A.L., 3a.7m.
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A Fig. 35, "Trés carros e trés nuvens", de A.L., uma
crianca de 3 anos e sete meses, consegue mostrar-nos clarameq
te a visdo sinerética infantil e sua caracteristica de nao
diferenciacao de detalhes,

A fantasia inconsciente da crianga € mostrada em seus
desenhos, a0 fundir e misturar as formas de maneira livre e
cabtica. Até a idade aproximada de seis anos, & crianga vai u-
sar,de maneira esponténea e natural, as formas e cores para &
representagao dos objétos.

Percebemos que cada crianga possul um tempo proprio
de penmanéncia em cada estégio de representagﬁo, sendo que o
meio e a personalidade de cada crianga vao influir diretamen-
te sobre esse tempo. Qualquer relagac entre a idade ae uma
erianga e o seu estagio de representagdo deve ser considera-

da vilida apenas para o seu caso especifico.

Fig. 136 "Lagartixa rolando", de M.C,, de 3. 8. ¢ 8 m.




0s rabiscos iniciais infantis, além de relacionarem-

se intensamente com os movimentos gestuais, ou mesmo, da to-

talidade do corpo, possuem outra caracteristica, a de retra-

tar os movimentos dos objetos.

A Fig. 36, "Lagartixa rolando", de M.C., feita por

uma crianga de 3 anos e oito meses, val asginalar o movimen-

to deseritivo de uma lagartixa, atraves de movimentos gira-

térios do lapis sobre o papel, M.C. tentou reproduzir, de

forma imitativa, os movimentos caracteristicos de sua lagar-

tixa.

Fig. 37 "Roda gigante girando", de A.L., de 3a.7m.
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Vemos na Fig. 37, "Roda gigante girando", de A.L.,
de tres pos e sete meses, mais uma representagﬁa de movimento.
A.L. desenvolve movimentos circulares em todas as diregoes ,
no interior da roda gigante, descrevendc ou imitando, assim,

as rotacoes caracter{sticas desta.

AT



110

1.2 Infcio da "representagao". Q ef{reulo.

Por volta dos quatro anos de idade, a crianga vai
passando lentamente para uma experiéacia um pouco mais cons~
ciente, frente ao mundo exterior. As garatujas identificadas
na estorias jé conseguem ser mais facilmente visualizadas pe
do adulto.

A representagio ecircular, iniciada anteriormente e
presente ao meic de nuvens de tragos em zig-zag, vali gradati
vamente se destacando e aperfeigoando ainda mais o arredondg
mento da forma.

0 cfreulo é a primeira forma organizada que se des-
taca do emaranhado de rabiscos. 0 treinoc motor favorece o mQ
vimento curvilineo, e as curvas vao substituindo os angulos.
Anatomicamente, sabemos que nossos membros se articulam for-
mando alavaneas e favorecendo o movimento de rotacao, O om-
bro, o cotovelo, o pulso e as articulacoes dos dedos propor-
cionam-nos movimentos ecirculares, e a representagao infantil,
ligada que esta ao movimento corporal, vai retratar essa con
digao.

As criangas iniciam o desenho da figura humana, gg
ralmente, pela cabega, gue tem a forma gircular,

A4 forma ecircular & o padrao visual mais simples,
pois ndo particulariza nenhuma diregdo e possui simetria cen
tpal. A forma circular, em sua perfeigao, chama-nes a aten -
gao e geralmente as criangas pequenas preferem-na, enire as
outras formas e cvonfiguragoes.

A ciéneia, a0 estudar a evolugdo biologica dos ani-
mais, aceita a idéia de que o desenvolvimento organico pro-

cede sempre do simples para o mais complexo, € & &iferencia~



¢80 parte do indefinido para o definido, da confusdo para a
ordem.

0 c{rculo, sendo a mais simples das formas, pode rg
presentar, nessa fase, todas as formas, até o momento que se
torna possivel uma diferenciagao.,

A diferenciag@o das formas varia individualmente de
crianga a crianga, assim como a idade mental, nao havendo
nenhuma relagio fixa entre a idade cronoldgica e © estagio
de seus desenhos.

Apds o aparecimento e dominic da forma circular, a
crianga comega & experimentar essa forma bidimensional acreg
cida de linhas e complementos - as linhas retas. O circulo,
gque anteriormente representava O cOrpo todo, agora recgbe o
_acréscima de duas pernas, representadas por duas retas ver-
ticais. & a representagdo”cabega-pes!.

A representagdo "csbega-pés" inicia-se aos trés anos
e meio aproximadamente, sendo composta de um circulo e duas

retas longitudinais.

/‘ - T
‘ o
~

T
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Fig. 38 ‘"Homem", de T.L. Fig. 39 "Mulher", de T.L.
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As Figuras 38 e 39, de T.L., de trés anos e meio,
receberam os titulos de "Homem" e "Mulher", respectivamente,
embora nao apresentem alguma caracteristica que os diferencie

sexualmente, apenas um maior tamanho para a cabega da
uMulher", possivelmente uma major valorizagao da figura ma-
terna.

Notamos que & crianga pode usar a mesma forma para
representar objetos ou seres diferentes. M.C., de tres anos
e oito meses, em seu trabalho "Gato e minha mae", Fig. 40,
apresenta formas similares para representar sué mae € um

gato, com apenas uma distingdo, o maior tamanho de sua mae,

Fig. 40 "Gato e minha m&e", de M.C., de 3 a.8m.

Na Fig. 41, tembém de M.C., s@c retratados "Um ho-

mem e wsa wulher", duas formas muito parecidas, senfo iden-
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ticas, nao apresentando quaisquer detalhes maicres que ag di-

ferenciem.

Fig. 41 "Um homem e uma mulher", de M.C., de 3a.8m.

A representagio "cabega-pés" dd inicic ac processo
de representagio da figura humana € também 20 processo de or
denamento mental. Cabe-nos salientar que a crianga sabe muito
mais sobre si mesmo e sObre seu cOrpo do gue consegue repre -
sentd-1lo no papel.

Aos poucos, essa representagao simplificada, "ecabe-~
ga—pés", vai ganhando outros complementos como © acrescimo
de peés, cabelos, roupas, detalhes particulares e aderegos.

No interdor do cffculo, s8o progressivamente colocados 0s 0~
lhos, 0 nariz e a boca.

Qualquer tentativa de ensinar a crianga padroes ou
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configuracOes mais complexas deve ser desestimulada, pols ca
da crianca deve cumprir seu estagio de maneira particular ,
explorando novas formas a partir de combinagSes de formas jé
aprendidas e assimiladas.

Observamos na Figura 42, "Uma menina e um menino ca
reca", de D.M., de quatro anos, o surgimento de cabelos, pés
e narizes, além da observagao feita pelo autor sobre ¢ deta-
lhe "careca". Anteriormente, uma caracteristica indiferencia
da para‘todas as figuras, torna-se uma particularidade, ja

apresentando-se como diferenciag@o de detalhes,

Fig. %2 "Uma menina e um menino careca", de D.M.,ka.

Na Figura 43, "Uma mulher", de D.M., agora com quatro
anos e dois meses, podemos notar a diferenciac@o entre a cabe~
¢a e o tronco, além dos detalhes ja apresentados anteriormente.
A separacio do circulo primitivo, que englobava a figura toda,
em dois circulos distintos,vai marcear um passce importante na
evolugao da representagao infantil. A diferenciacaoc da cabecga
e do tronco vai permitir a identifieagaoc do sexo e o progres-

sivo entiquecimento de detalhes.



Fig. 43 "Uma mulher", de DM., de 4 a. e 2 m,

Aos quatro anos e quatro meses, a mesmea crianga,
D.M., vai completar a figura humana, com o eeréscimo de bra-
gos, além de todos os outros detalhes e mais um, o par de o~

culos, £ a Figura 44, que segue abaixo.

Fig. 44 "Um homem", de D.M., de % a. e 4 m,



Aos gquatro anos e sels meses, D,M. realiza outra
figura, "Uma mulher", Fig. 45, onde evidencia uma riqueza
major de detalhes, © corpo e vestido e complementado com en

feites,

Fig. 45 "Uma mulher", de DM., de 4 a. e 6 m,

Negssa fase, que val dos tres acs seis anos aproxi-
madamente, a menina brineca de boneca, trata-a, deita-a, veg
te-a, etc. Ela ja se interessa pela sua apresentagdo, pelos

PN
seus vestidos e aparencia pessoal., Procura enfeitar-se, pas=-
sa maquiagem, veste as roupas ¢ calgados de sua mae. Em re-
sumo, identifica-se o mais possivel com sua mae, ou com gquem
estiver mais proximo afetivamente, imitando suas atitudes ,
gestos e palmvras,

Muitas dessas atitudes e stividades cotidianas sao

passadas ac papel, atraves de desenhos, onde a criancga. vai
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juntar inconscientemente a realidade e a fantasia.

Conver lembrar gue todo e qualgquer avango no domi~
nio da forma,percebido pela crianga, traz como resultado uma
maior absorgac de sua parte nessa atividade, passando a dedi-
car-lhe maior tempo, obtendo assim maior produgao.

Experimentando novas formas, diferencia-as cada vez
mais. Consegue selecionar e eleger formas de malor preferen-
tvia, determinando, previamente, o que vai desenhar.

Durante a realiza¢do de um desenho, a idéia princi-
pal ou inicial pode transformar-se,passando a ser rearranja-
da e sofrer acréscimos de outras idéias e formas e,ac final,
apresentar varias versées ou interpretagoes.

0 dialogo com a crian¢a acerca de cada desenho, as-
sim como a solicitagio de estorias, incentiva sua imaginagao
e concomitantemente aumenta sua criagdo.

Por outro lado, um relaciocnamento passivo e neutro,
ou de privagac afetiva, onde nao haja uma interagﬁo afetiva
entre a crianca e seu ambiente, traz como conseqiiéncia uma
producio estéril ou uma influencia negativa na qualidade do
desenho.

A crianca nao busca ser fiel 4 realidade,e suas re-
presentacoes planas, bidimensionais, equivalem a solidos.Po~
demos também notar,na arte moderna,una renuncia a represen-
tagao reaifstica, perdendo os objetos sua tridimensionali-
dade, para se tornarem figuras planas.

Nota~ge, por vcltg dos quatro anos, a represenia-
ggo do sol, ou seja, do circulo, com sua simetria central,
rodeado de raios, como ilustra o trabalho de A.G., de gua-

tro anos, intitulado “Sol", Fig. 46,
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Fig. 46 "Sol", de A.G. de quatro anos,

A crianga, mais cedo ou mais tarde, desenvolve o
circulo em duas direcdes e aprende a conter num circulo maior
varios outros circulos menores. Esta nove relagao espacial
vai ajudar a crianga a representar os componentes do rosto,

de uma casa, de um automcvel, de animais ou de qualquer outro

conjunto de coisasSe.
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Fig. 47 UElefante, Cobra, Cachorro e Gato", de A.L. de ka.

Nessa Fig. 47, podemos notar que,dentre as quatro for
mag utilizadas por A.L. para representar quatro animais, tres
formas sfo circulares e assemelham-se entre si. Apenas a cobras
por possuir o predominio das linhas longitudinais, distinguiu-
se do grupo.

A fomma circular serve a crianca para a representa=-

cdo de um sem-numero de objetos e seres. Apresentaremos ape-
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nas alguns exemplos. A Fig. 48, de A.L, "Mulher dentro de
uma casinha com janelinhas", mosira apenas formas circulares,

tanto para a casa, como para & mulher e para as janelinhas.

Fig. 48 "Mulner dentro de uma casinha com janelinhas"
de A,L, de quatro anos.

Quando a crianga aprende a fazer a forma circular,
além de usa-la para a representagao de inumeros objetos, po-
dera selecionar aqueles jé pessuidores dessa forma, para sua
retratagao, Tomamos como exemplos as Figs. 49, 50, 51, 52 e
53.

Em todos esses exemplos,ha o predominio das formas

circulares, que apresentam-se como indiferenciadas, servindo 2

inumeras representagdes.
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Fig. 49 "Elefante", de A.L., de & anos

Fig. 50 "Bolo e fosforo do bolo", de A.L., de 4 a,
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Fig. 51 "A mae e os nenezinhos que nasceram sem orelhas",

de A.L. de guatro anos.

Fig, 52 "Crianga gorda", de A.L., de 4 anos
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1.3 A Sexualidade

A capacidade de excitacao sexuzl, em ambos o0s se-
xo0s, esta presente desde o nascimento. A medida que a cri-

anga se desenvolve, o tipo de excitacao vai adgquirindo im-

Fig. 53 "Menino fazendo xixi", de R.S., de 5 anos.



portancia em relagao. a outros tipos de excitagao (uretral,
anal, cutanea, oral) e na idade de trés, quatro ou cinco
anos (como também na puberdade) torna-se capaz, numa evo-
lugao sadia, de dominar as fungoes, em circunstancias a=-
propriadas. |

Isso constitul outra maneira de dizer que todos
os inumeros acompanhamentos do sexo, no comportamento a-
dulto, derivam da infancia e seria uma anormalidade e um
empobrecimento se um adulto ngo pudesse, natural e incons
cientemente, empregar todas as técnicas infantis ou "pré—
genitais" da brincadeira sexual.

As criangas, quando excitadas em suas brincadei=
ras, poderio sentir uma excitag3o corporal urinaria, loca
lizada, ou uma outra, generalizada, baseada na capacidade
de excitagdo dos tecidos.

A Fig. 53, "Menino fazendo xixi", de R.S., de 5
énos, como o tituto indica, mostra um menino,sorridente,
com ares de felicidade e prazer, urinandose o "xixi" tra-
¢ando um longo percurso pelo papel.

Comparando a Fig. 53 com a Fig. 5%, cuje titulo
é "Homem com pinto fazendo xixi", de F.G., uma menina de
5 anos, podemos assinalar notadamente algumas diferenéas
significativas.

Apesar de abordarem o mesmo tema, o ato de fazer
"xixi", a menina F.G. constrdi um pénis de grandes dimen-
sdes, dispendendo na sua representacdoc muito maior cuida-
do que ¢ resto da figura, que aparece disforme e simplifi
cada. A investigac8o desse fato revelou-nos que, além da

curiosidade sexual natural nesta fase, F.G. tinha acesso

ek
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a revistas pornogréficas, em sua casa, de seu irmao adulto,
A descoberta do pénis no meninc e a constatagdo da auséncia
do penis na menina sao frutos da sondagem e da curiosidade

sexual durante esta fase do desenvolvimento.

Fig. 54 '"Homem com pinte fazendo xixi", de F.G., de
5 anos,

"Para a menina pequenad, 0S8 5rg§os genitais visfveis
e palpaveis do menino sao muito suscet{veis de converter-se
em objeto de inveja.

Para o menino, a descoberta do pénis como Orgio ex-
clusivo do sexc masculino, da-lhe certo sentimento de supe-

rioridade-
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Aos quatro e cinco anos, centrando-se o interesse
da crianga sobre a zona erdgina falica, aparecem nos meni-
nos eregdes ligadas a micg3c (erotismo uretral) ou a defe-~
cagﬁo. Iniciawse,também nessa fase,a atividade mastﬁrbaté»
ria, ou a descoberta do prazer autoerdtico. A repressao
dos pais a essa atividade negativamente no desenvolvimento
afetivo da crian¢a, recalcando a pulsao libidinal.

Nessa fase falica, o menino comeca a utilizar um
novo orgac em busca de seu prazer sexual : a vista. Con-
templa seu proprio corpo, exibe-se nu diante dos outros e
sente prazer nisto. E o per{odo narcisista. Nas fases an-
teriores,a satisfagao libidinosa era conseguida dentro db
proprio corpo, coincidindo sujeito e objeto sexuais. Ago-
ra a crianga projeta sua libido para o exterior, locali -
zando fora dela o objeto de seu prazer sexual.

Na produgido grafica infantil,vamos encontrar tam-

bém a curiosidade de saber de onde vem os bebés.

=3
i

Fig. 55 "Cachorra que vai ter filhinho", de R.S., de 5 a.



Muitas vezes,essa curiosidade é despertada por um
novo nascimento na familia ou na de um amiguinho, ou mesmo
entre os animais domeésticos. A crianga descobre logo que a
ma3e tem uma grande barriga e que o bebe vem dali.

A Fig. 55 ilustra claramente a nogio ja aprendida
pela crianca, de gque a "filhinho" vem de dentro da mae, no

caso, a cachorra,.
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l.4% 0 imaginario e as interferencias ds cultura de massas.

A fase que vai dos dois aos seis anos de idade ca~
racteriza-se pela fantasia. A crianga, possuldora de uma ri-
ca imaginagao, cria formas elaboradas de ver o mundo e per -
sonagens. fict{cias que misturam o real e o imaginario, Suas
estérias sdo riquissimas e seus personagens s@o vividos por
ela, de acordo com suas necessidades existenciais.

Esse rico mundo de fantasia, que flui de maneira
livre e espontanea, atinge seu apice aos cineo anos de idade,
aproximadamente, e,perto dos sete anos val sendo substituido
progressivamente pelo mundo objetivo e racional.

Os desenhos infantis vem contribuir para que todas
as estdrias e personagens criadas peia erianga sejam concre-
tizadas, de certa foma, possibilitando © acréécimo e 0 enri
guecimento de detalhes, e facilitando a sua capacidade de
criagao.

Quanto maior o tempo de absorgao da crianga nessa
atividade, maior a elaboragao de suas fantasias. 0 adulto,
por sua vez, vai encontrar nestes desenhos um& forma de pe-
netfar no munde infantil, para compreendé-lo melhor e acom-
panhér sua evolugdo.

As necessidades interiores da crianga, seus sofri-
mentos e alegrias s&o transpostos aos personagens e mitos
de maneira reveladora. Seus desenhos deixam {ransparecer to
da a magia que se perde com OS anos,

A imaginagao e a fantasia, dois grandes contribuin-
tes da produgao grafica infantil, estdo presentes em inumeros

trabalhos, que desenvolvem, com o tempo e a prética, a cria~
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tividade infantil.

A Fig. 56, de R.S., de cinco anos, intitulada "Bi=-
cho dentro da banana", jlustra um fato incomum, provavelmen

te uma criacac pessoal, onde faz uso de sua imaginagao.

o g e S

ot

T

Fig. 56 "Bicho dentro da banana", de R.S., de § a.

A cultura de massa proporciona uma relagao de con-
sumo imaginario. O espectador de filme ou de revista, no ca-

so,a erianga, entra num universo imaginario que, de fato,
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passa a ter vida para ela. 0 imaginario & percebido como t8o
real, até mesmo mais real do que o real.

O autor de filmes ou revistas se projeta em seus he
rois e vai criar um universo imaginario que adquire vida pa-

L4 >
ra o espectador, que por sua vez podera se projetar e se i-

dentificar com os personagens em situacdo. Hé um desdobramen -

to do espectador sobre os personagens, uma interiorizagao
dos personagens dentro do¢ espectador, simultanea e comple-
mentares, segundo transferencias incessantes e variaveis,

0 grande melo de comunicacZo de nossc século, a te-
levisao, em virtude de lidar com o imaginario da crianga ,
possui grande responsabilidade como fonte de inspiracdo de
boa parte da producdo infantil,

A crianga, geralmente, passa grande parte de seu
tempo diante do aparelho televisor e sabe quase sempre toda
a programacao de todos os canais, Por isso,vemos aparecer em
muitos desenhos, idoles, superheréis,.personagens de novelas,
acontecimentos ocorridos em tode o munde e narrados nos notji
eiarios, catdastrofes, e um sem-nimerc de outros fatos.

Os herdis, dotados de qualidades eminentemente sim-
paticas as criangas, como forga, justiga, ternura, num grau
acima da'vida cotidiana, vao sofrer os mecanismos de proje-
gao-identificagdo, por parte dastas criancgas, fato claramen-
te vis{vel em seus desenhos.

A Fig. 57, de A,0., de seis anos, "Mulher gata" ,
revela~-nos uma personagem superheréi, pertencente a0 seria-
do "Batman e Robin", porém acrescida de varios detalhes e

modificacoes.
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Fig. 57 "Mulher gata", de A.0., de 6 anos

0 imaginério consegue dar uma fisionomia a nossos
desejos, aspiragOes e necessidades, como também &s nossas
anglstias e medos. Nossos sonhos de realizagio e felicidade,
assim como nossos monstros interiores sao liberados através
da imaginagao, violando os tabms e a lei. Cria condicBes de

realizar o possivel e o impossivel, o mundo fantdstico,

"0 imaginario é um sistema projetivo que
se constitui em wm universo espectral e
que permite a projecdo e a identificagao

magica, religiosa ou estética". (33)

Na projegao,ha certa libertac@o psiquica que se ca-

racteriza por uma expulsac para fora de si daqueles conteu-

(33) Edgar Morin, Cultura de Massas no século XX, Rio de Ja-
neiro, Forense, 1977, p. 81,
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dos intericres, latentes e obscuros.

Faz-se clara a influencia da cwltura de massa, via
televisao, sobre os desenhos infantis, Passamos a ilustrar,
a seguir, alguns dos indmeros exemplos colhidos que demons~
tram tal influencia. A Fig. 58, "Nincn e o lobisomem™, de
R.S., de 5 anos, baseou-se numa novela da Rede Globo e mos-
tra de maneira simplificads dois personagens que mantinham
um romance, um tanto fora do comum, e que céﬁsavam grande

curiosidade aos seguidores da novelsa.

Fig. 58 "Ninon e o lobisomem", de R.S., de 5 anos
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Outro exemplo encontramos na Fig. 59, "fguia de Fo-
go", de 8.L., de 6 anos, retirado de um seriado de grande au
diéncia pelo publico infanto-juvenil, pois seus herdis, fa-

zendo uso de um super-helicéptero, conseguem realizar fantds

ticas faganhas.

Fig. 59 "Aguia de Fogo", de S.L., de 6 anos

As Figuras 60 e 61 foram realizadas por dois ir-
maocs gemeos, D.C. e M.C,, de 6 anos, € nos mostram asg pre-
sengas de dois superherois de desenhos animados, o "Super-
amendoim" e o "Super-espaguete®. Notamos,em ambos os de ~

senhos,uma riqueza de detalhes e fértil imaginacdo.
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"Supermamendoim", de D.C., de 6 anos

Fig. 60
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"Super-espaguete", de M.C., de 6 anos

Fig. 61
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Notamos na Fig. 62, "Trovao Azul e Rogue Santeiro®,
de F.S., de 6 anos, a juncao,num mesmo trabalho, de dois se

riados da televisdo, um de aventuras e outro, uma novela.

Fig., 62 "Trovao Azul e Roque Santeiro®, de ¥.S., de 6 a.
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Além dos exemplos citados, que nos mostram a nftida
influéneia da industria cultural, podemos encontrar uma enor
me quantidade de trabalhos inspirados na tematica proposta
pelos vefculos de comunicacdo de massa. Um dos temas prefe-

ridos pela erianca, em seus desenhos, ® o espacial,

Fig. 63 "“"Homem, mulher, montanhas, cachorro-foguete, cas-
telo do Barbazul, vassoura", de R.S. de $ anos.

A Fig. 63 mostra-nos uma composigéo gue poderiamos

-~ d
considerar fantastica, com elementos espaciais, seres flu -
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tuantes, um cachorro-foguete - um misto de animal e maquina~,
além de mais um foguete e uma vassoura, provavelmente, voa-
dora, Os elementos ligados & tematica espacial,somados &
rica imeginagho da crianga,constituem profudo manancial &

criatividade infantil,

T —

Fig. 64 "Bola de Fogo, estrela, foguete. lobisomem", de
G.C., de 5 anos

A Fig. 64 foi composta com elementos, seres e obje-

tos interplanetérios - bola de fogo, estrela e foguete - mais
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0 acréseimo da figura mitoldgica do lobisomem.
| 0 espago, com sua dimensao infinita, seus seres
extraterrestres, suas naves intergalacticas, seus mundos
long{nquos, fascina a mente infantil e aguga sua fantasia.
A Fig. 65, "A mulher que veio do sol%, de G.C., de
5 anos, ilustra a mesma tematica e retrata um ser diferen-
ciado, que apresenta manchas ou bolhas pelo corpo, grandes

-~
peles e uma enorme cabega.,

Fig. 65 "A mulher que veio do sol", de G.C., de 5 anos

Nos caminhos da evolugao, a poesia afastou-se da ma~

gia; a literatura, da mitologia,e a pintura, a escultura e a
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misica, da religidoc. O mundo imaginario ndo € mais consumido
sob forma de ritos, cultos, mitos religiosos e festas sagra-
das, mas também sob a forma de espetaculos, de relagdes es-

téticas. As trocas entre o real e o imaginario, nas sccieda

des modernas, efetua-se de modo estético, atraves dos espe-

taculos, dos romances, das obras ditas de imaginag3o.

A relacac estética restitul uma relagdo quase prima-
ria com o mundo, umna relacsc que, embora enccbertada pelas
reificagﬁes mégicas e reprimida pelas duras necessidades pré
ticas, traduz-se pelo encantamento da imagem, do canto, da

danca, da poesia, da fabula.

"0 imaginarioc é o além multiforme e multidi-
mensgional de nossas vidas, no qual se banham
igualmente nossas vidas. & o infinito jorro
virtual que acompanha o que é atual, isto &,
singular, limitado e finito no tempoc e no
eSpago. £ a estrutura aﬁtaganista € comple-
mentar daguile que chamamos real, e sem a
qual, sem duvida, nao haveria o real para o
homem, ou antes, nao haveria realidade hu-

mana®, (34%)

A crianga atinge facil e rapidamente o mundo imagi-
nario, em seus devaneios esponténeos. Ela recria a realidade,
em seus desenhos, da forma que gostaria gue estivesse. Usa de
un modo de pensar fantasiosc ligado aos sonhos e imagens oni-
ricas, reproduzindoc em seus trabalhos toda essa atmosfera.En-

contramos em muitas obras de Miro, Klee, Kandinsky e outros

(3%) Edgar Morin, op. cit., p.80.
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artistas, simbolos e conteudos oniricos retirados do mundo
da imaginagio e dos sonhos,

Continuamos a apresentar, a seguir, mais alguns e-
xemplos representativos e caracter{sticos dessa fase infan-

til.

Fig. 66 "Peixes voadores, seres de outras galaxias e
~monstrinhos} de D.C., de 6 anos,
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Fig. 67 "Homem com guarda-chuva, na chuva",

‘de G.C. de 5 anos
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Fig. 68 "Homem, mulher e filhinho de togquinha
‘na cabega vao até a agua", de R.S. ,

de 5 anos
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Fgi., 69 '"Menina segurando bexigas", de G.C. de 5 a,

1
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Fig. 70 "0s anaozinhos, a princesa e os guadros

que fizeram", de R.S., de 5 anos.

Na Fig. 70, temos a referéncia dos ansezinhos e da
princesa, provavelmente alusivos a fabula de YA Bela Ador-
mecida e os Sete Andes", recriada, porém, pelo autor, R.S.,
que colocou seus personagens numa agﬁo que ele préprie prati
¢a no seu dia-a-dia, ou seja, desenhar e depois mostrar ao

professor a sua obra.



Fig. 71 "Fogueira, algumas estrelas, cometa de Halley,
tinel do amor, arvores, misica", de M.C, de

6 anos.

Coqs
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Fig. 72 "Festa de Natal, estrelas, arvore de Natal com

luzes, casa gigante do amor, tunel do amor voador, come-
ta de Halley, baloes, fogueira, flores, etc.", de D.C.

de 6 anos.
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» . g * 4
A crianca, devido a sua visao sincrética, produz de-
¥ 4
) .
senhos que,para nos adultos, possam parecer "abstratos", mas

para ela trata-se de uma reproducao concreta do objeto.‘

Fig. 73 "Um gato", de R.S. de 5 anos

A visao sincrética infantil permite a crianca des-
prezar a fidelidade dos detalhes, surgindo desenhos onde

prevalece a nao-diferenciagao das formas.



Para a crianga pequena a semelhanc¢s e a diferenga na
apargncia abstrata dos objetos nao tém importancia. As Figuras
73, "Um gato", e 74, "Um velhinhot, s30 exemplos que nos mos-

tram a nao-diferenciagio das formas.

Fig. 7% "Um velhinho", de R.S., de 5 anos.



A crianca possui essa percepgao sincrética, global,
da realidade, desculda dos detalhes abstratos, mas geralmen-

te suas forgas de recophecimento sao superiores ao do adulto

ac identificar um objeto.

|
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Fig. 75 "Um cachorro", de R.C. de 5 a.l/2
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Essa visao sincrética nio deve ser censurada ou de-
sestimulada pelo adulto, servindo & crianga como um importan
te passo & conquista estética. Se n3o destrufda, essa per-
cepcao global, pode transformar-se num valoroso instrumento

do artista adulto.

Fig. 76 "Elefante", de R.S. de 5 a.



Nas Figuras 75, "Um cachorro"; 76, "Elefante"; 77,
"Boi"; e 78, "Cavalo comeu uma vaca € mo*deu a outra no pe",

podemos encontrar uma tendencia geometrizadora da forma.

Fig. 77 "Boi", de R.S. de § a.

Nas Figuras acima citadas, as:representagaes infan-
tis s8o compostas de formas nitidamente geométricas, ovais
e retangulares, apresentando um todo simplificado. Podemos
perceber, também, nas obras de Picasso, Brague e outros cu-

-

bistas, uma tendencia geometrizadora da forma.



Fig. 78

"Cavalo comeu uma vaca e mordeu a outra

no pé", de R.5., de 5 anos.



As linhas retas horizontais e verticais acabam in-
.
troduzindo na representacac o angulo reto, surgido da inter

PUR L /
secga0 dessas linhas,. Dai para a forma quadrada € UM passo.

3

Fig. 79 "“Homem e Mulher", de F.R., de 6 a.



155

ApGs os seis anos de idade, aproximadamente, a cri-
anga entra num periodo denominado de latencia. Nesse periddo,
a crianga direciona-se na aguisig¢ao dos conhecimentos neces-
sarios & luta pela vida, sobre todos os planos.

A crianga vai utilizar toda sua atividade conscien-
te e pré—consciente na conguista do mundo exterior. Nota-se
uma significativa diminui¢3o das manifestacOes e curiosida-
des sexuais, recalcando, a crianga, seu interesse sexual eré
tico. A 1ibido sera inteiramente posta a servigo do super-
ego objetivo. |

0 mundo exterior e a valorizagao do lado racionel
e objetivo da vida vao tomar maiores proporg¢oes nos interes-
ses da crianga.

E nessa época que se esbogam as caractefisticas
sociais do individuo e suas faculdades de sublimagdo véo
progiessivamente entrando em Jjogo.

Por volta dos sete ou oito znos, a visao sincretica
vai dando lugar a visao analitica, aparecendo,também, o po-
der de abstragéo‘e em decorrgncia, una diminuicao do intereg
se da crianga pelos objetos éoncretos.

H& certa tendencia generalizada em subestimar o po-
der intelectual da criénga em todos os seus aspectos. Duran-
te muito tempo, 0 ensino de arte ignorou ou nao teve a ade-
guada compreensac da complexidade do ser infantil. Pouco se
faz, quanto ao treino e desenvolvimento da percepc¢ac inte-
lectual, especialmente na primeira infancia, quando o sin-
cretismo estd mais forte, ou mesmo aos 0ito anos, no des-

pertar da abstragao,



Vamos encontrar nos exemplos a seguir uma signifi-

cativa preocupagao da crianga quanto aos aspectos sociais.

Fig. 80 "0 lancamento do foguete", de F.S. de 6 a.l/2

A Figura 80 mostra-nos ¢ interesse da crianga pelo

avango da tecnologia e da ciéncia. As noticias e reportagens



relacionadas a conguista do espago atingem o interesse cres-
cente da crianga pelo mundo do conhecimento. A presenga da
bandeira, como simbolo da nacdo, mostra-nos a importantia

atribuida a ela pela crianga.

Fig, 81 "A cidade e o carro", de F.S., de 6 a.l/2

A Figura 81 mostra-nos o interesse da crianga pela
palisagem urbana, o arranhamcéu, cheio de janelas, a rua e o
carro luxuoso. A altura do preédio e o tamanho exagerado do

carro, com seis portas, fornecem-nos dados para constatar



a imagem de grandiosidade, de poder e luxo, gque & cidade grag

de oferece,

Fig. 82 "0 terremoto", de R,V,, de 7 anos.

A Figura 82 mostra-nos gue a crianga encontra-se
atenta a todos os fatos que ocorrem em nosse meio, tenham

~ « & o
eles uma conotacao prazeirosa ou catastrofica.



2 - 0 olho gue divaga : da representacdo infantil as vanguar-

das : Pollock, Mirc, Kandingky e Picasso.

Procuramos mostrar, na primeira parte de nosso tra-
balho, como a tradigao greco-romana, com seus fundamentos fi-
loséficos e estéticos, vem influenciando a culturaz ocidental,
por mais de dois mil anos.

Vimos que, na Revolugao Industirial, uma nova concep-
gﬁo estética aparece, provocando uma ruptura nessa tradig§o.
0 ediffcio da mimesis e da imitatio, tornando-se inadequado,
perante as instituigles da vida moderna, da lugar a uma nova
linguagem e una nova proposta, oferecidas pelas vanguardas
art{sticas, pol{ticas e filosdéficas : libertar a forma dos
condicionamentos dgy razio e da 1égica, romper com o conven-
cional, com o formal, o figurativo, através das manifesta-
gOes do subjetive, do inconsciente, do irracional e do sonho,

Em seguida, procuramos verificar como se da, na eri-
anga, a emergencia da representacgo, do ponto de vista iconi-
co. Tentamos acompanhar, de uma forma mais descritiva que teo
rica, algumas etapas dessa conquista e mostrar como a crianga
passa da fase da garatuja a representacao do mundo.

Defrontando alguns trabalhos infantis com alguns tra-
balhos de vanguarda, podemos perceber entre ambos certos pon-
tos comuns, ou certas tendencias convergentes, no que diz reg
peito as manifestagdes espontaneas e automaticas, a tematica
e ao conteudo afetivo-emocional das obras.

Nao querendo chegar a um reducionismo qualitativo de
ums manifestagéo 3 outra ou afirmar que se deva dar a produg£0
infantil o mesmo -status que se dedica & obra de arte moderna,

podemos levar em considerag@o certas tendéncias significati-

159
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vas. Aquilo queyns crianga,é imediato e espontaneo, no artis-
ta moderno foi o resultado de uma busca, fruto de uma profun-
da aprendizagem e ponto de chegada de uma avoluq§0 estética.
0 artista moderno val buscar no inconsciente, no irracional,
na exacerbacao da subjetividade, aquile que irrompe esponta-
neamente no gesto gréfico infantil. Detenhamo-nos,por alguﬁs
momentos,no estudo de alguns artistas modernos, tentando re-

tirar elgumas ligOes deste estudo,

Fig. 83 "Nimero 12", de Jackson Pollock.



Hi6i...

Jackson Pollock, artista pertencente aos "action
painters", produzia suas obras praticamente em estado de in-
consciencia. O resultado poderia ser considerado como o caos,

ou como os alquimistas chemavam magsa confusa, @ prima mate-

ria, o ponto de partida da busca da esséncia do ser.

"Os quadros de Pollock significam © nada,
14 - # . .
que e tudo - isto e, o proprio inconsci~-
ente. Parecem vir de uma época anterior
a0 aparecimento da consciencia e do ser;
ou parecem, ainda, evocar fantasticas
paisagens de uma época em que & conscien

cia e o ser estariam extintos™. (35)

Nos quadros de Pollock, o mundo conhecido n2o € se-
quer cogitado, surgindo apenas uma pintura puramente abstra-
ta, sem qualquer disposigac regular de formas ou cores.

Os chamados “action painters", assim como as crian-
¢as da fase das garatujas, fizeram uso do movimento do corpo
e dos gestos, produgzindo obras carregadas de uma veeméncia
emocional. A crianca, situada numa fase anterior a consciéncia,
3 raz3o e a légica, orienta suas obras apenas pela intuiggo,
produzindo trabalhos plenos de imaginac8o fantasiocsa.

Pollock, em Minha Pintura, revelou que trabalhava em

uma especie de transe :

35 - Aniela Jaffé, O Simbolismo nasArtes Plasticas, in Carl

Gustav Jung e outros, O Homem € seus simbolos, Ric de
Janeiro, Nova Fronteira, 1964, p. 26k.
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Fig. 84 "Numero Cineco", de Jackson Pollcok, 1951.




"Quando pinto n3o me dou conta do que
estou fazendo. SO apds um perfodo de
tfamiliarizagdo! e que verifico o
gue resultou., Nao receio fazer mudan
gas ou destruir imagens, ete, porque
o quadre tem vida propria. E tento
deixa~la surgir. Apenas quando per-
co contato com o quadro € que o re-
sultado € confuso. De outro modo ha
hammonia pura, um comodo tomar e dar,

e o quadro resulta bem". (36)

Vemos, nas obras de Pollock, influencias de Picasso
e Miro, mas esta nao parece ser estilisticamente significati
va. A originalidade de Pollock encontra-se numa arte de sen-
sagoes pictdéricas concretas e imediatas.

Herbert Read, a respeito de Pollock, nos relata...

¥...0 objetivo de Pcllcék erg tentar iso-
lar egsassensagoes concretas, ou seja ,
liberta-las das imagens mnemicas que
inevitavelmente se inserem em qualquer
mode de expressac, sobretudo em qualquer
tentativa de projecdo de imagens oriun-

das 4o inconsciente". {37)

Pollock disse ter sido impressionado por Picasso e

Miré, pois conceberam a fonte da arte como situada no incong

(36) Aniela Jaffé, op. cit. p. 26k,

(37) Herbert Read,Histdria ds Pintura Moderna, Rio de Janeiro,
Zshar, 1980, p. 257.




de Mark Tobbey, 1948,
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ciente.

Jackson Pollock, Mark Tobbey e outros,constitufiram,
em Nova York, a vertente americana que se beneficiou com a
irracionalidade dos surrealistas. 0 grande tema entre esses
pintores era o id j; como os surrealistas, eles estavam de-
cepcionados com a civilizacdo racional e queriam que & pin-
tura reconduzisse seu caminho a uma arte mais primitiva, a
arte de um signo mégioo. E foi assim que Pollock usou suas
manchas carregadas, para traduzir uma forma de arte mais es-
pontenea, de agdo. |

As telas dos “"action-painters" pulsam, vibrando
como uma espécie de vida pré~consciente, incandescente, que
quer vir a tona. Acreditavam, esses artistas, que &s unicas
dreas ndo poluidas da expressdo e da imagingao modernas en-

contram-se no inconsciente, no, paradoxal.,

m’léga



. Fig. 86 "Gravura Pequena", de Juan Mird, 1953,




Juan Miro, um dos mestres do surrealismo, mostra,
em multas de suas obras, seu gosto pelas formas simplifica~-
das, pelos membros e feicdes desproporcionados. Suas fanta-
sias, que se assemelham, em muitc, as infantis, possuem mﬁ;
tiplos significados e interpretacdes, possibilitande inume-
ras associacgoes e analogias.

Mird, na Fig.86, mostra claramente sua tendencia
a simplificagio da forma, abstrafda da influéneia cubista.
Bmprega formas destinadas a criar um movimento que chame o
olhar para o amago da pintura,

Abandonou a idéia de fazer cdpia literal da reali-
dade e nao hesita em exagerar ou deformar a aparéncia das
coisas, de acordo com sua maneira de sentir.

0 fluir das curvas, a simplificagdo das formas e
o uso da distorgaoc, realgando ¢ efeito emotivo, s&o algu-
mas de suas caracteristicas principais.

Miré usa de total liverdade para expressar suas
fantasias, desprezando a homogeneidade para dar vazao aos
misteriosos voos da imaginagao.

0 mundo da imaginag@o torna-se primordisl para as
suas criacOes, conseguindo imagens que nada tém com a rea-
lidade exterior. Deixa-se conduzir pelos olhos da imagina-
¢80 que lhe dé visSes fantasticas de um longinquo mundo
de sonhos.

Ele inventa sua prépria linguagem de simbolos, em-
bora alguns elementos permanegam enigmiticos, propiciando
atmosfera para o livre curso da imaginacao.

Consegue captar o ser e o animal, a substancia e

0 vacuo, o 6bvio e o inexprimivel, e trazé-los ac nosso

167
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Cerrede d
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Fig. 87

"Maternidade", de Juan Mird, 1924,
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conhecimento.

James Fitzsimmons assinala-nos :

"p arte de Mird oferece um destes raros
exemplos de técnica adaptada com éxito
a assuntos primevos. O seu sentido dos
antigos mistérios, do irracional, dos
poderes magicos que existem para além
de todas as coisas, forga-nos a tomar
uma posigdo e a aceitar o inaceitavel...

e sobressal nestas pegintures sauvages

com excepcional vivacidade". (38)

A obrs "Maternidade", de Miro, Fig.87 , apresenta
o corpo da mae condensado numa forma preta cénica'atra#essa-
da por um buraco redondo. Sugere a ideia de balang¢ar como um
pendulo sustentado por uma linha delgada desde a cabega, en
quantoc os dois seres embrionarios, potencialmente humanos,
ascendem para ¢ que reconhecemos como seios de mulher. Um
destes & visto de perfil e o outro como um circulo gue tam=-
bém pode ser um olho ou mesmo o Sol, Entre eles uma forma,
peixe ou espermatozéide, nadd no éter que tudo envolve.

Miro usa dé simboles e renuncia a diversidade de
imagens e mindcias. Essas imagens, com estrita economia, sao
¢colocadas numa relagéo significativa compondo uma unidade or
ganica. Este complexo, tomado em globo, produz-nos profundas
reagOes € riqueza de associagﬁo 3 convence-nocs de gue nos a-
proximamos de um novo ou talvez muito primitivo sentideo da
realidade,

Por forga do surrealismo, sentiu-se impelido a ex-

38- Roland Penrose, Mird, Lisboa, Verbo, 1983, p. 77.
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plerar as profundezas do seu subconsciente e também o acaso.
0 acaso, revelado também nas obras de Duchamp e Ernst, ganhou
a reputagﬁo de ser um dos grandes empresarios do nosso tempo,
Miro alcangou superioridade sobre o ingovernavel e trabalhou,
com maestria, com o imprevisivel.

Animados pelas doutrinas de Freud, os surrealistas
fizeram largas experiencias no campo do automatismo,suspenden
do deliberademente o dominio consciente, a fim de desprender
um fluxo livre do pensamento subconsciente,

Na sua obra "Cabeca de Um Fumador de Cachimbo", Mird

pesquisa uma nova linguagem visual, numa tentativa de liber-

tar ¢ subconsciente,

Fig. 92 "Cabega de Um Fumador de Cachimbo"
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As telas chamadas "pinturas oniricas"™ tiraram a sua
origem, em grande parte,;do subconsciente e foram executadas
com a maior espontaneidade possivel.

Essas experiéncias correspondem a escrita automatica
dos surrealistas, conseguindo Miré, com sﬁas pinturas oniri-
cas, uma nova € revolucionaria forma de expressac. Eliminan-
do elaboragoes, suprimindo irrelevgncias, chegou a uma espé-
cie de abstracao, que sugere a jdéia de espaco sem a ajuda
de geometria e cria uma atmosfera de infinita profundeza.

0 rabiscar da crianga, constituindo-se numa atividas
de automatica, numa atividade nac controlada pela razao, a-
proxima~se do automatismo dos surrealistas,

Miré, em suas pinturas oniricas, com a simplifica-
cao das formas, a eliminag8c dos pormenores deseritivos,e
explorando o mundo inconsciente e da fantasia, aproxima-se
do desenho infantil, gque natural e espontaneamente,chega a

uma representagdo e expressdo auténtica.

Fig. 93 "O disco vermelho", de Miro, 1960,
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Wassily Kandinsky possu{a grande interesse pela arte
primitiva e pelos desenhos esponténeos infantis. Suas pintu -
ras abstratas foram,em seu desenvélvimente,precedidas por pin
turas do tipo 'fauve'!, Suas pinturas 'fauve', de 1908-9, sao
gradualmente simplificadas, sendc os pormenores suprimidos e,
por volta de 1912, até quase nao ser possivel uma distingao
entre os objetos representados.

Lorenz Eitner, num artigo de 1957, mostrou que Kan-
dinsky abriu caminho para a pintura nao-objetiva, nos termos:

"A crescente abstragﬁo nas paisagens e com- k

posigoes de figuras de Kandinsky ndo leva
a isso diretamente, nem ¢ a emancipacao
gradual da cor do significado deseritivo
gue o ocasiona. As formas totalmente nao~
objetivas saoc encontradas primeiro em es-
tudos de carater primordialmente grafico,
mais do que em composicoes coloridas. A
Colecdo Minter inclul varios desenhos deg
se tipo, a bico de pena ou a lépis. Suas
linhas ziguezagueantes, algﬁmas araneifor
mes e agudas, outras suavemente borradas
correm atraveés do papel isolada on ema-
ranhadamente, como os tragos de repentinas
descargas de energia, a surgir apenas mo-

vimento ou tensao, nao corpo". {39}

Em seu trabalho, Sobre o Espiritual na Arte, de

1910, Kandinsky ja colocava a possibilidade de levar seus

39-fHerbert Read, A arte de agora agora, op. cit. p. 121.
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g+ 95 "Contraste acompanhado", de Wassily Kandinsky, 1935.
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desenhos nao-objetivos para a pintura e mostra os estégios

evolutivos que o conduziram & nao-objetividade :

"apdicionei reproducdes de quatro de minhas
proprias pinturas. Elas representam tres
fontes diferentes de inspiragdo :

1 - Uma impressao direta da natureza, ex=
pressa em forma puramente pictérica. Cha~
mo isto de "Impressao",

2 - Uma expressac largamente inconsciente
e espontanea de carater interno, de natu-
reza nao-material. Chamo isto de "Improvyi
sacao",

3 = Uma expressﬁo de um sentimento inter-
no vagarosamente formada, experimentada e
trabalhada, de ponta a ponta, repetida e
gquase pedantescamente, Chamo:isto de "Com
posigdo". Nisto, razdo, consciéncia, pro-
posito, desempenham um papel esmagador.
Mas de calculo nada resta : apenas senti-

mentot, (40)

Estas palavras acabaram sendo uma antecipagfo des-
critiva de varias tendencias dakarte moderna.

Kandinsky sugere que sejam postas de lado as formas
naturais, a grande preocupac¢ao da arte convencional, pois po
dem impedir a livre expressao da "necessidade interna" do ar
tista.

Uma forma de arte, para ele, deve interessar menos

L}‘O"‘"‘ Ha Read, Op. Citc, pt 1220
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ao olho e mais a alma. As formas devem emergir desapercebi-
das na tela e ndo como construgdes obvias, Estas construgdes
ocultas, feitag de formas fortuitas, aparentemente sem uma

conexdo vis{vel, possuem uma presenga interior.

Fig. 96 "Grande Estude”, de Kandinsky,191k,
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Fig. 97 "Mulher sentada", de Pablo Picasso, 1927.
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Pablo Picasso, artista de muitas faseg,um dos ini-

ciadores da escola cubista, adotou como estilo mais tipico,

: . . . ~ - e 4
¢ subjetivo,e renunciou a reproducgao da aparencia visivel do

objeto como uma meta na arte.

M. Zervos examinando a obra de Picasso escreveu:

"Picasso nunca colocou sua vontade em oposi-
gdo a sua visdo ... A vis@o € de ordem in~-
teiremente diversa da vontade. A Ultima re-
presenta um esforgo continuo : a intuigfe
€ um salto majestoso no desconhecide. N2o
se pode alcangar a esséncia das coisas ex-

ceto por uma tensio extrema da subjetivi-

dade". (1)

Picasso usou de modos intuitivos de apreensac da

realidade pars a realizacao de suas obras. Ele préprio rela-

"Vejo por outros, isto é, de modo qQue posSso
p5r em tela as aparigaes repentinas gque se
impoem a mim. Assim como ndo sei antecipa-
damente o que vou colocar na tela, também
nao decido antecipadamente que cores usar.
Enquanto trabalho, ndo avalio aquile que
estou pintando na tela. Toda vez gue comg
¢o um guadro, sinto como se estivesse me
atirando no vacuo., Nunca sei se voltarei

. rd r . ”
a cair outra vez em pe., So mais tarde e que

z‘*‘l"“ H¢ Read, OD- Cit-, p- 92
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comego a calcular mais exatamente o resul-

tado do meu trabalho." (42

Picasso usa de sua angustia para a criagao., Ele de-
seja desesperademente ser ele proprio e ultrapassar seus pro
prios limites. A angustia da-lhe impulsos para transpor suas
barreiras e tentar o desconhecido.

Nas pinturas de Picassc, todos os elos com o mundo
objetivo se rompem. O amor pelo concreto, que caracterizou
a arte da Europa durante seculos, € dissipado, O pintor vol-
ta~-se para dentro de si, para o reino de suas fantasias sub-
jetivas, buscando nos sonhos e no inconsciente a fonte de
sus inspiracao.

A intuigdo substitui a observacdo} a sintese, a ana-
lise e 2 super-realidade, a realidade. Se admitirmos a hipd-
tese do inconsclente coletivo de Jung, poderemos dizer que
Picasso'revela as imagens arquetipicas de nossa civilizagﬁo.

A pintura € usada para expressar o logicamente inex-
prim{vel, Ela atrai nossos sentidos de uma forma direta, sem
a necessidade da intervencgao de imagens visuais do mundo ex~
terior ou de conceitos légicos.

As abstragGes de Picasso ndo apresentam nenhum para
lelo na experiéncia visual. Embora suas obras nzao apresentem
padroes de beleza harmonica ou classica, mostram-nos muita
energia e atracao. Elas provocam algum conteldo oculto, in-
conclente ou irracionsal,

Roger Fry, num texto sobre "0 artista e a psicana-

lise", comenta :

1+2‘- H. Re&d, ODe Cittgp. 93
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Fig. 98 "A Danca", de Picasso, 1925.
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"Ninguém que possua um real entendimento
da arte da pintura atribui qualquer impor
tincia ao que chamamos de o tema de uma
pintura - o que é representado. Para al~-
guém que sinta a linguagem da forma pic~-
térica de como ela é apresentada e nada

do que € nela representado."” (¥3)

As teorias de Freud e Jung fazem consideragoes de
que o artista € um ser com a capacidade de projetar s{mbo-
los de seu inconsciente, gque possuem uma validade geral,

simbolos que atlngem ao 1nconsclente de outras pesseaso

Fig. 99
R "Personagem",

2~ de Picasso,
1992,

43~ Roger Fry, "Q artista € a psicanélise", in Herbert Read,
A arte de agora agora, op. cit., p. 100.
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Encontramos guase sempre, numa obra de pintura tra-
dicional, uma caracter{stica peculiar, um micleo principal
que se destaca da composigd@o, e em torno do qual outras for-
mas secundarias se justapoem. O quadro tradicional geralmen-
te expressa clara e definidamente, atraves de sua composicao,
a sua proposta. 0 olho nao divaga pela tela, e a percepgao
da estrutura é geralmente boa. A pintura tradicional exclui
"o olho que divaga", segundo Herbert Read. Ao olho se apreseqn
ta uma estrutura pregnante que imediatamente o atrai, e desta
forma lhe € dado um centro de atenc¢@o estdvel ; Um exame mals
minucioso do esquema de cores, da distribuici@o de luz e som -
bra, da harmonia linear vai levar sempre ¢ olho a retornar
a0s tragos mais atrativos, as caracter{sticas dominantes.

Ja nos quadroes modernos, D20 Yamos encontrar essas
caracteristicas dominamtes da forma. Muitas formas num qua-
dro poderac ter o poder de atrair o olho, ac mesmo tempo. As
formas podem vir sobrepostas ou ecoincidirem entre si, causap
do ambigliidade de formas e trazendo dividas quanto & sua pre
cisao.,

A pintura moderna adota assim, podemos dizer, a tég
nica de "repeldr o olho", pois as formas ambiguas fazem com
que nao se fixe a atengao e, portanto, favorece a “divagacgao®
do olho". Da mesma forma,a superposicao de formas faz com gque
estas se desloguem entre si.

A pintura tradicional apresenta principaimente um
fundo que nac afeta a caracteristica principal, sendo geral-
mente desfocado e embagado. As figuras de primeirc plano a-
presentam uma estrutura completa, tornando-se possivel uma

analise de formas,
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Na pintura modernasa estrutura & quase sempre forma
da inteiramente num mesmo plano, nio havendo disting2o entre
primeire plano e fundo. A pintura passa a ser, na maioria
das vezes, bidimensional. As diversas combinagoes de formas
superpostas impedem a formagﬁo de uma figura estavel e preg-
nante,

0 artista moderno sabe que a impressao geral do qua
dro melhora se considerar todas as combinagbes de formas in-
visiveis e que uma 1linha pode influir na composicao total do
quadro.

Numa pintura moderna,certas formas se nao sao per-
cebidas ao nivel da consciéncia, o podem ser ao nivel do in
consciente, Se algumas formas nao sac olhadas de uma manei-
ra comum, por nao serem claramente vis{veis, podem assim
mesmo nos causar certa influencia. O poder emocional de um
traco e de u ma cor podem influenciar inconscientemente nos-
sa percepgac 4o quadro.

A Psicanalise, como psicologia profunda por exce=-
lencia, mostra que a percepgac na profundidade de nossa men-
te { a “mente profunda", como € chamada, para contrastar com
o termo "mente de superficie") é,fundamentalmente,diferente
da percepcao de superficie.

Ha uma percepcac inconsciente, fora do alcance da
percepgﬁo consciente, fors do pensamento racional e doé fo-
cos do pensamento racional e dos focos dos objetos reais ;
quando voltamos os olhos para dentro, para a fantasia e pa-
ra os sonhos, a vis3o ja nao define as formas, que sdo per-
cebidas mais fluidamente e se mesclam e separam continuamen

te.



As visOes oniricas nao tendem & precisfc nem a
simplicidade, mas sim 2 imprecisdo de formas notadamente
ambiguas e difusas.

0 impossivel se torna possivel nos sonhos; as ima-
gens oniricas parecem conter diversas formas totalmente di-
ferentes umas das outras, e muitas vezes superpostas umas
sobre as outras. Para podermos perceber essas diversas vi-
5595, incompreensiveis para a nossa mente de superficie s
temos que recorrer a mente infantil que persiste no incong
ciente ; na nossa mente profunda,ainda habitam as p&ixaeg
selvagens da infancia e os mecanismos infantis e primiti-
vos da percepgio.

A erianga comega a notar © mundo que & cerca € a
rapreseﬁté-lo graficamente de forma bem menos diferenciada
quecadulto. Na crianga,ha um grau malor de indiferenciagao
e apenas uma coisa preenche o seu universc : 0 seu propirio
ego, gue ainda nao aprendeu a diferenciar a si mesmo do mup
do externc. Todas as coisas fazem parte de seu corpo, de
seu dominio. As coisas sdo generalizadas e a percepcgdo das
coisas pode ser considerada cadtica. A representagdo infan-~
til mostra certa imprecisac e ambigtiidade de formas, assim
como ocorre nas visces oniricas com seus multiplos signi-
ficados.

A crianga apresenta uma representagao onde aparece
una indiferenciag@c de formas ou ainda uma diferenciagao
mais generalizada de formas, que se vai tornando diferen-
ciada e precisa 2 medida que se sucedem o0s estagics de de~
senvolvimento.

A percepgao de superficie, mais precisa e diferen~

ciada, difere da percep¢ac de profundidade, cadtica e indi~
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ferenciada, e entre uma e outra distinguem-se niveis de trap
sicBo gradual que vado desde o estagio profunde-primitivo ,
até niveis bem elevados de diferenciagac.

As visdes mais profundas sao inarticuladas, cadti-
cas, indiferenciadas, vagas e superpostas.

0 artista modernc tende a criar inspirado nestas
visOes, de modo mais "automatico", com um controle menos
consciente da forma, do que o artista tradicional. No come-
¢o de sua obra, o artista moderno sabe vagamente,ocu pode
desconhecer totalmente, o que vai produzir. As formas vao
se desenvolvendo sob seu pincel, atraves do controle auto-
matico da forma exercida pela mente profunda. As formas que
aparecem atraves da superposicao, apresentando coincidencias
e ambigWidade, nao partiram de um modelio racional nem foram
adquiridas por um contirole consciente da forma,

O artista tradicional geralmente produz suas obras
através de um maior controle consciente da forma, aparecen-
do,em primeiro plano,grandes contornos e superficies de ob-
jetos reais. Freqlientemente, ndo da muita atencdc ao fundo,
desfocando-o e preferindo preocupar-se exclusivamente com
as figuras de primeiro plano.

A arte moderna revela as criagoes automaticas da
mente profunda, através da isencgdo do controle consciente
da forma.

Na evolugado da arte tradicional para a arte moder-
na, as formas que antes poderiam permanecer escondidas ou
ocultas no fundo, invadem o quadro inteiro, passando a ha-
ver apenas uma estrutura de primeiro plano. As formas sao

retiradas do controle consciente e langadas para além dos
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limites da razao.

Segundo Bergson

"Quando dirijo minha atengdo para dentro,
a fim de contemplar meu proprio eu...
percebo primeiro, como uma crosta solidi
ficada na superficie, todas as percepgdes
que vem do mundo material. Essas perce-
pgoes sao claras, distintas, justapostas
ou passiveis de justaposicBo ; tendem a
se agrupar em objetos... Mas se me diri-
jo para dentro, isto €, da periferia pa-
ra o centro ... encontro uma coisa com~-
pletamente diferente. Abaixo desses crig
tais pontiagudos e dessa superficie con-
gelada ha um fluxo continuo que nao &
comparavel a qualquer fluxo gue eu tenha
visto antes. H4 uma sucessZo de estados,
cada um dos gquais anuncia o gue © segue
e contém o que o precede. Na rea-
lidade, nao tem comego ou fim, todos se

prolongam uns aos outros. (43)

Segundo Bergson, todo pensamento eriativo comeca
com um estado de visdo fluida comparavel a intuigo de onde,
entretanto, idéias racionais posteriores vao emergir.

Bergson e o pintor moderno "automatico" preferem
permanecer no estagio inicial da percepgdo fluida, livre da
razﬁo, suprimindo todas as ideéias formativas definidas e deg

t S
prezando a superficie racional da mente,

43~ Henri Bergson, An Introduction to Metaphysics, Macmillan
and Co., 1913, p. 8 e segs.




0 artista tradicional luta ardorosamente para dar
uma forma definida & sua inspiragio, que também & "automa-
tica", mas prefere éé captar as formas claras e exatas, re-
jeitando as espontﬁneas e Vvagas.

0 artista modernc "automatico" consegue naoc se con
centrar exclusivamente no formato do objeto real gue desenha,
e sim observar os efeitos de luz e sombra ac mesmo tempo gue
as estruturas geomeétricas suverpostas, obtendc uma §i550 di=-
fusa do cbjeto.

0 artista tradicional prefere ideias definidas que
emergem dessa visao difusa, e volta-se para a configuragﬁo
dos objetos reais, |

Na arte moderna, a ambigliidade da forma faz o olho
"divagar®; un sinal de repudio ao racional. A emergencia da
forma ambigua na arte moderna pode ser explicado como um sip
toma de repulsa e ao mesmo tempo de enfraguecimento do racig

nalismo,
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CONCLUSZEO




Durante & infancia, a crianga vé o mundo e o repre-
senta de uma meneira ainda nao-diferenciada. A crianga, guila
da por suz vis8c infantil, sincrética, produz formas e cores
audaciosas, carregando de energia representagaes de toda es~
pécie de objetos.

Por volta dos oito anos de idade inicia-gse uma frea
da nessa produgao enfatica, A crianga ja comega a analisar
seus trabalhos anteriores e compara-los com os dos adultos,
encontrados nos livros, revistas e filmes.

Essa comparacac ocasiona a crianca, freq@entemente,
certa censura no seu modo de representacao. Nota que precisa
sanar suas “deficiéncias", controlar o vigor das formas e o
uso das cores, para chegar a um trabalho mals perfeito a ni-
vel consciente.

Nessa passagem de idade, o que aconteceu € que a
visao da crianga deixa de ser sincrética para se tornar ana-
litica.

A vis&0 sinerétiva da crianca naoc diferenciava ain-
da os detalhes abstratos dos objetos, permanecendo uma visao
global, de um todo ainda nao-diferenciado,

L crianga, devido a essa visao global ndc-analitica,
usa de sua liberdade para distorcer as formas e cores de ma-
neira fantasiosa e imaginativa. Como vimos, nos exemplos de

representagao infantil, uma forma circular ou um trago pode

representar muita coisa.

Embora, para o adulto, esses desenhos possam pare-




cer "abstratos", para & crianca trata-se de uma reprodugac
concreta da realidade, pois sua visao sincretica permite-
1he desvrezar a fidelidade dos detalhes.

Torna-se importante frisar que a visao sincrética
infantil nao é inteiramente destruida no adulto, podendo
tornar-se um rico instrumento para o adulto gue se dipde a
uma atividade artistica.

Vimos, durante este trabalho,gue os esquemas conven-
cionais para a representagdo da realidade vem-se desenvolven
do atraves dos seculos.

Apos o advento das vanguardas, encontramos uma aber
tura para as formas sincréticas, livres, ndo-analiticas. As
formas tradicionais, analiticas, realistas, com énfase nos
detalhes, foram substituldas pelas formas globais.

Os retratos de Picasso, com distorgoes e modifica-
gbes dos detalhes do rosto, jé nao podem ser julgados ba-
seando-se nés valores da verossimilhang¢a e sim por wna com=-
preensao intuitiva do retrato como um todo indivisivel. A
representagic apenas superficialmente parece cadtica, mas
o todo se apresenta coerente se nos deixarmos guiar pela
intuicao.

A escola infantii, a0 promover apenas a copia pré-
estabelecida de modelos e padrdes,ignora nido sO as vanguar-
das artisticas como a importéncia e o valor da representa-
cao infantil, nao facultando a crianca o seu desenvolvimen-
to natural,

A preocupacao maior da escola tradicilonal parece
ser a de preparar a crian¢a para a vida adulta, treinando-

a para que incorpore o mais raplidamente a mentalidade, os




comportamentos e padrdes do mundo adulto. A intensa e rica
viveneia infantil com todas suas particularidades € uma eta-
pa que deve, com a maior brevidade, ser wltrapassada., O pen-
samento 1logico-racional deve tomar o lugar do pensamento ir-
racional, fantasioso e mitico, préprio da inféncia, conside-
rado primitivo e anticientifico.,

As instituigles destinadas a formar professores de
pré-escola, de maneira geral, ndo Os preparam para compreen-
der as formas inovadoras das vanguardas, nem a importancia
do estudo da representagao infantil.

& formacdo desses professores normalmente se detem
na concepcac de arte como copia da realidade, Esses profes-
sores, pOr sua Vvez, iraoc impor essa mesma concepcao de arte,
futuramente, a seus peguenos alunos.

A questdo se agrava a0 considerarmos que essa con-
cepgio de arte como copia, como mimesis, como imitatio, nao
procede das grandes teorias revolucioaérias, COmo por exem-
plo, & de Michelangelo, que a seu tempo exerceram enorme
influéncia estética. Na escola tradicional atual,essa no-
¢G50 de arte como imitagdo aparece nas formas mais banaliza
das e marcadas pela Indistria Cultural.

Assim como a Industria Cultural vive da repetigao
infinita de modelos, esquemas, apelos e desejos, o profes-
sor impord a seus alunos a repetig8o infinita de modelos
estereotipados. Trata-se de homogeneizar, de igualar, de
estandartizar os desejos e gostos. NE2o queremos dizer
com isto que o professor assim procede consclentemente.Na
verdadeyele e apenas uma pega nesta grande engrenagem do

Fstado moderno e da Industria Cultural, Inconscientemen-




te,ele vai transformar seus alunos em peguenos robots, em
repetidores de cépias. Nessa perspectiva,a classe ideal €
aquela em gue uma vez proposto um modelinho de casa pelo

professor, todos os alunos © reproduzirao identicamente.

™

Tornam-se magquinas de copiar, nao individuos.

E preciso chamar a atencac para a possibilidade
de tranformar novamente a crianga num ser criativo, cOm
individualidade e subjetividade préprias¢ A criancga pode
encontrar na arte um excelente meic em que possa viver in-
tensamente seu mwido magico de sonhos e fantasia.

A livre expressao infantil é condigfio indispensa-
vel para a exteriorizacio dos conteudos subjetivos e repre
senta para a crianga a possibilidade de reinterpretar e rg
criar a realidade & sua maneira, de colocar-se diante do
mundo e de poder criar situagGes que S0 existiam num plano
de idéias.

£ preciso anrender a ler as garatujas. E preciso
aprender a ler nas garatujas a vis@o sincrética infantil,
a expressao de seu mundo, Precisamos aprender que o de-
senho infantil € uma forma de expressac, uma forma de es-
eritura, isto €, um modo de apreender e de transformar o

mundo.

”}iéé’i
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