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RESUMO

“PARECE. MAS NAO E™: UM ESTUDO DO MOVIMENTO INTERPRETATIVO DA CRIANCA NO
DIALOGO COM O TEXTO VISUAL

A interpretacio da crianga, ao dialogar com o texto visual, ¢ a temética
centralizadora deste estudo. Partindo do pressuposto de que a compreensio, a
significacdo e a produgio de sentido nfio se vinculam 2 analise da gramatica da
linguagem visual e, tampouco, dependem de regras pre-estabelecidas, investigou-
se O movimento interpretativo das criangas com o objetivo de conhecer os modos
de construgdo desses processos. Fundamentando-se em estudo de campo com
criangas da 1* série do Ensino Fundamental de uma escola publica do Estado de
S&o Paulo, a pesquisa apoiou-se em concepgdes tedricas centradas na arte e 1o
desenvolvimento histérico-cultural do homem. A analise das narrativas orais das
criangas, constituidas em atividades de interpretacio de reprodugdes de pinturas
de artistas brasileiros, possibilitou a compreensio de seus diferentes modos de
perceber, sentir ¢ construir o conhecimento em arte, através da producio do
sentido.

Palavras-chave: Criangas; Imagem-Interpretacio:; Arte — Estudo e ensino; Percepgdo
visual.

ABSTRACT

“APPEARANCES CAN BE MISLEADING: A STUDY OF CHILDREN’S INFERPRETIVE MOVEMENTS IN
DIALOGUE WITH VISUAL TEXTS.”

The central theme of this study is interpretation by children in dialogue with visual
texts. Based upon the underlying supposition that understanding, signifying and
giving meaning to something are not linked to the analysis of the grammar of visual
language, neither are they dependent upon previously established rules, we
investigated the children’s interpretive movement, so as to learn their modes of
construction of these processes. This study is supported by a theoretical framework
centered in art and historical cultural human development, with field work done
with elementary school first grade children in the Sio Paulo State public school
system. We analyzed the children’s oral narratives that took place during activities
where they interpreted reproductions of paintings by Brazilian artists; this enabled
us to understand their different modes of perceiving, feeling and constructing
knowledge in art, as they gave meaning to the art works.

Key-words: Children; Image-interpretation; Art - Study and teaching; Visual

Perception.
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INTRODUZINDO IMAGENS: ESBOCOS E TRACOS DO CONHECIMENTO DE
CRIANCAS NA ARTE DA PINTURA

Em 2001, numa das oportunidades em que Rachel Mason — arte
educadora inglesa — visitou o Brasil, ela discorreu sobre suas pesquisas e
expenéncias com a arte e a educagio. Participei desse encontro no qual se
discutiram excertos de seu livro’, e a necessidade de se recuperar a relagdo
entre o publico e o privado nos relatos de ensino e pesquisa. E concordo
com ela, porque nio vejo como separar a vida privada, nosso subjetivo e
nosso singular, do carater piblico intersubjetivo do significado, que

compde nossa pluralidade.

No movimento dialético das complexas interacdes sociais se
desenvoive o processo de significagio e atribuicio de sentido as coisas da
vida, possibilitando a construgdo de nossa significincia. E, a partir do que
somos, encontramos a forga propulsora na busca de infindaveis
compreensoes. Esta tese € uma de minhas buscas, cujo relato é tal qual um
desenho que fago das imagens constituidas no percurso da investigacdo e

registradas em minha meméria.

Esbocei tais imagens em trés momentos: antes do contato com as
criangas, sujeitos da pesquisa; durante minhas interagSes com elas e, por
ultimo, nas analises dessas interagdes. Em cada uma dessas oportunidades,
as imagens, ja reinterpretadas, vieram para os esbogos deste relato, cujas

alteracBes ficaram por conta do acréscimo de novos tragos, significados e

' MASON, Rachel, Por uma arte-educacdo multicultural. Campinas, SP: Mercado de
Letras, 2001.




coloridos, para, finalmente, participarem da concretizagio deste meu novo

desenhar, dando suporte a novas configuracdes.

Meus tragados construiram-se na leitura que fago da prépria vida e
de meu texto, bem como de todos os outros textos que interagiram comigo
nos varios contextos experienciados. Assim, a mesma relacio intertextual
que sustenta a busca e os novos desenhos, constréi o problema que justifica

esta tese. E o desenho dessa construgdo que apresento, a seguir.

Da interagdo com outros textos — no desenvolvimento de
experiéncias profissionais, de estudos e trabathos investigativos —,
emergiram meus questionamentos. Uma emersio que se efetuou aos
poucos, e ndo repentinamente, de modo a permitir, nos meus rabiscos e

esbogos, a fixacdo de imagens do vivido.

No trabalho de mestrado vivi a intertextualidade com criancas de
quatro e cinco anos, centralizando meus estudos na questfio da producio,
significacdo e interpretagdo dos desenhos infantis. Na perspectiva de
Vygotsky, discuti as relagdes entre conhecimento, realidade, figuracio e
imagina¢do, apontando possibilidades de reformulagdes conceituais para a
interpretagdo da produclo grafica da crianca. As experiéncias vividas nessa
pesquisa possibilitaram-me a percep¢do das idiossincrasias das criancas,
tanto na interpretagio dos proprios trabalhos, quanto na do trabatho do

“outro”.

E o devir da pesquisa de mestrado suscitou novas interrogagdes,
desencadeando a feitura desta tese, cuja fundamentacio foi construida a
partir do questionamento: a interpretagio da crianga deve ser regida por
normas pré-estabelecidas para que ela compreenda a producio simbolica

da sua cultura?



As normas as quais me refiro sio as comumente utilizadas nas
préticas de ensino da arte desenvolvidas na escola com a intengdo de reger
a interpretagdo da obra de arte visual. Especificamente na 1%. série do
Ensino Fundamental, ¢ comum a aplicagio de regras, constituidas pela
concepgdo de alfabetizagio visual, regulando a interpretagdo da crianca na
pintura. Tal pratica instigou-me a formular outros questionamentos para

fundamentar esta pesquisa.

Destaco o desenho desse conceito, cujo registro se fez, com

veeméncia, nos meus rascunhos.

A alfabetizagio visual® — enfatizando a andlise sintatica dos
elementos: linha, cor, forma, diregio, textura, escala, ‘dimensio e
movimento — € um principio orientador da interpretago da crianga, a qual
¢ tratada por alguns autores como fruigdo estética. Vejamos alguns

aspectos da imagem que essa alfabetizacio oferece.

Em tal alfabetizacdio, os citados elementos da linguagem visual
devem ser conhecidos “decor” e incorporados tanto & mente consciente
quanto a inconsciente, permitindo que o acesso a eles seja automatico. O
automatismo da agdo ¢ o principio que rege essa alfabetizacio, cuja
perspectiva fundamenta-se na técnica da aplicagio de regras sintaticas para

compreensio das mensagens visuais.

*A alfabetizagfio visual, baseada na sintaxe da gramaética da lingnagem visual, analisa os
elementos: ponto, linha, forma, direcio, tom, cor, textura, proporgdo, dimensio e
movimento. Essa alfabetizacdo implica em meios para auxiliar o homem ver ¢
compreender aquilo que vé. acreditando que a prética exclusiva das andlises formais leva
ao entendimento do significado da forma visual. Donis A. Dondis defensora das andlises
formais, diz: [...] “A seguir vem a necessidade urgente de sc buscar e desenvolver um
sistema estrutural e uma metodologia para o ensino e o aprendizado de como interpretar
visualmente as idéias”. DONDIS, Donis A, Sintaxe da linguagem visual, 1. ed. S8o
Paulo: Martins Fontes, 1992, p. 26



O ponto de vista da imagem instigadora que apresento transparece
nas publicagbes especializadas’ que apresentam sugestdes para a

orientacdo do ensino da arte e da interpretacio.

Numa dessas publicagbes, um relato chamou-me a atencdo: aquela
autora® diz que tanto na frui¢do das obras de arte como na de seus proprios
trabalhos, as criangas de quatro e cinco anos operam com os elementos da
linguagem visual e com vocabulério técnico proprio. As leituras feitas por
elas das obras de Volpi e de Segall foram mediadas por perguntas, cujas
respostas vincularam-se, exclusivamente, aos aspectos formais das obras.
Assim, as criangas responderam que as bandeiras de Volpi estavam na
diagonal e que a luz do quadro. de Segall originava-se da figura de um
poste pintado na obra. Seguindo essa linha de trabalho, a autora apresenta
o didlogo: “Prof.: - Por que o artista usou branco nessa regido e preto nessa
outra? Crianga A: Porque a tinta era preta. Prof.: Sim, mas o que ele queria
mostrar? Crianga B: Que no branco tem luz e no preto sombra™. A autora
explicttou, ainda, que as leituras das obras sdo iniciadas com a
apresentagdo dos dados biograficos do artista ¢ informagdes sobre as
técnicas utilizadas (pintura, escultura, gravura etc). Também apresenta as
analises das produgdes artisticas das criangas, ressaltando os elementos:

forma, cor, luz, figura central, movimento, etc.

* Através de cursos de formagio continuada, que ministrei para professores das séries
iniciais do Ensino Fundamental, bem como, de didlogos com meus alunos dos cursos de
graduacdo, pude constatar priticas de ensino da arte para as criangas da 1° série,
relacionadas com a alfabetizacdo comentada. Também sdo varios os artigos, publicados
em revistas especializadas, referentes ao ensino das artes visuais e 4 utilizagiio da pintura
como “instrumento” na construcio do saber. Em alguns deles, por exemplo, sio sugeridas
atividades relacionadas com a arte visual, deixando transparecer, ou explicitando, as
andlises formais da obra: NOVA ESCOLA. Sdo Paulo, Abril: nov.1995, abr. 1996, mar.
1997, agost. 1999, fev. 2002, abr, 2002.

4 SZPIGEL, Marisa. “Arte em classes de pré-escola”, in CAVALCANTI, Zélia (Coord.).
Arte na sala de aula. Porto Alegre, Artes Médicas, 1995.

*Ibid.. p.42.
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Refletindo sobre a concepcio de alfabetizagdo visual e sua pratica,
questionel 0 poder absoluto da atragdo dos aspectos formais da obra:
seriam eles, por si mesmos, os desencadeadores do sentido no movimento
interpretativo da crianga? A pratica analitica, vinculada exclusivamente a0s
aspectos formais da obra, ndo exclui todos os demais fatores participativos

do movimento interpretativo da crianga?

Esses questionamentos levaram-me a refletir sobre as
consequiéncias de tal perspectiva na interagio do sujeito-interpretador com
0 sujeito-criador, ¢ se desdobraram em outros: A interpretagio da crianga,
quando regida tdo somente por aquela analise sintatica, abre espago para a
(re)constituicio de sentidos? Sob a perspectiva da sintaxe da linguagem
visual, qual o tipo de relagio estabelecida entre a crianca e o autor da obra?
Considerando que forma e contelido sdo inseparaveis na obra, nfio é para se
valorizar esse vinculo na orentagio do movimento interpretativo da

crianga?

Ratifico que a imagem da analise sintatica da linguagem visual, ora
(re)desenhada, encontra-se presente desde meus primeiros esbogos,
fortalecendo as figuragdes constituidas durante o desenvolvimento de meu

trabatho investigativo.

Destaco, a seguir, o pressuposto que formulei para alicercar a
pesquisa: Os processos de compreensdo, significagio e produgdo de
sentido — constitutivos do movimento interpretativo da crianga da 1’ série
na interagdo com a reprodugdo da pintura -—— no se vinculam
exclusivamente a andlise sintatica da gramética da linguagem visual e,
tampouco, dependem da regéncia de um conjunto de regras pré-

estabelecidas.



Essa  proposicio fundamenta meus questionamentos e
argumentagGes, constituindo a imagem central deste meu desenhar que, na
seqiéncia, apresenta um dos tragados que realizei durante meu contato
com 0s sujeitos da pesquisa. Tal tragado significa 0 modo como desenvolvi

0 projeto investigativo.

Fui participante no desenvolvimento deste trabalho, o que explica
ter-me desviado das meras observagdes e, assim, oportunizar a construco
de um clima de afeto. Eu e as criangas fomos motivadas por miltiplos
fatores que serviram de suporte emocional as interagdes concretizadas. Nos
nossos didlogos, as subjetividades se desvelaram, as afetividades
emergiram, abrindo passagem ao sentido e fortalecendo os movimentos

interpretativos.

Durante o processo investigativo, ndo me afastei dos autores que
centraram os estudos no desenvolvimento humano, tampouco dos que
refletiram sobre a arte, explicando suas concepgdes. Entre os que
nortearam meu desenho e a pintura desta tese, estio: Vygotsky, Luria,
Bakhtin, Francastel, Eco, Scholes, Pécheux, Manguel, Mukarovsky e
Barthes. Suas concep¢des me acompanharam no arduo trabaltho de analise
das interlocugdes e constituiram formas nos meus tracados, refletindo seus

matizes no cromatismo dos esbogos.

Este meu relato-desenho estrutura-se em trés partes de forma
analoga aos meus trabalhos de artista plastica, acompanhando os trés

principais momentos de concretizagdo de minhas pinturas:

¢ De inicio, tal como nos meus primeiros esbogos e rabiscos,
apresento o conhecimento das criangas, sujeitos desta pesquisa, em

relagdo a arte da pintura;



e A seguir, procuro a definicio do conteido e forma do pintar,
analisando os movimentos interpretativos das criangas na interacio
com obras pictoricas consagradas de artistas brasileiros e de artistas

radicados no Brasil;

e E, finalmente, concluo o meu fazer artistico, explicitando os dados
da pesquisa — matizados também com as cores dos tedricos que
enredaram o trabalho — criando a possibilidade do acréscimo de
outras pinceladas e sobreposicBes de outras tonalidades, advindas

dos leitores.

Estruturado nesse formato, este trabatho ressalta imagens
constituidas nos momentos que antecederam a pesquisa, interagindo-as
com as que s¢ constituiram no decorrer do processo investigativo,

permitindo que todas elas sustentem a forma e o conteido deste desenhar.

O significado que atribuo a este desenho escrito abre-se as
possibilidades dos acréscimos de outros sentidos, pelo fato de que sua
concretude esta inacabada. O que dou por concluido é o seu proprio vir-a-

S€T.

Levando na bagagem o ja wvivido, conhecimentos e
desconhecimentos, duvidas e certezas, bem como minha propria ideologia,
parti em busca da compreensio do objeto de meu estudo. E essa partida
teve que ser rascunhada e (re) desenhada, varias vezes. Neste tOpico,
apresento desenhos das imagens que se inscreveram nos meus esbogos e

marcaram, significativamente, o percurso investigativo.
1.1  Imagens de um encontro

A ansiedade levou-me 4 agdo, enquanto a anglstia, por eu ndo ter

as definicSes quanto ao material a ser trabalhado na pesquisa, retraja-me. E
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nesse jogo do avangar e do frear, vi-me obrigada a tomar decisdes a fim de

acelerar o projeto de pesquisa.

Assim, motivada pelo alento de novamente trabalhar com a arte e
criangas pequenas, estruturei esta tese no final do ano letivo de 1998,
quando procurei uma escola publica estadual do interior do estado de Sgo

Paulo, localizada na periferia do municipio.

Escolhi aquela escola por conhecer o contexto socio-cultural das
criangas carentes que a fregiientavam. Essa caracteristica, somada as
impossibilidades financeiras da escola, lhes dificultava o acesso as

exposicdes de arte.

Como a maioria das escolas publicas deste pais, o aspecto fisico
daquela unidade escolar era precario e deixou marcas na minha memoéria,

tal como as do buril que grava no metal sulcos resistentes ao tempo.

O prédio da escola era tdo pequenc e desajeitado quanto todos os
ambientes que abrigava: salas de aula desprovidas de ventilagio e carteiras
confortaveis, patio interno e cozinha sem estrutura para cumprirem suas
fungbes, salas de servigo administrativo e dos professores reclamando
outros méveis e vidros nas janelas, banheiros fétidos, enquanto que as salas
da biblioteca e a de reuniGes destacavam-se por minimas diferencas. A
biblioteca guardava livros com folhas pedindo por ar, como também a TV
e o video trancados 4 corrente. A sala ao lado era "pau para toda obra”,
acolhendo reunides, aulas de reforgo, exposigdes etc. La fora, a terra nua e
degraus quebrados provocavam chorosas quedas e a quadra de esportes
clamava por reformas. E tudo isso se fingia proteger por um enferrujado
portdo frontal, desengongado pelos embrutecidos "abre-fecha" e que mal

suportava o velho cadeado.



Essa imagem de miséria fisica, no entanto, encerrava um paradoxo:
nesse contexto fisico desalentador, o brilho dos que ali trabalhavam e
estudavam, iluminava surpreendentes praticas pedagogicas levadas a

efeito.

A jovem diretora desdobrava-se para dar conta, tanto das cabiveis
como das absurdas exigéncias da burocracia do sistema educacional. Os
professores encontravam apoio na dirigente para todas as atividades
educativas. E como agiam! Volta e meia, criavam e participavam de
projetos de estudo € pesquisa, procurando atualizacio e enriquecimento da
pratica de ensino. Os recursos humanos da escola eram o fermento que

fortalecia o conhecimento das criangas.

Participando de todo movimento do ensino e da aprendizagem, as
merendeiras cumpriam importante papel. Carinhosas no preparo dos
simples cardapios incrementavam-nos com criatividade, sofisticando ©
sabor das comidas. E as criancas se lambuzavam! Para muitas delas, a
tmica refeicio do dia. E as merendeiras também sabiam que a fome

prejudica a aprendizagem.

Minhas experiéncias profissionais com a educagiio me autorizam a
dizer que muitas das escolas bem servidas, em termos materiais, ndo

produzem tanto quanto aquela.

E todos os que carregavam a escola me acolheram de bracos
abertos. A mim e a minha pesquisa, possibilitando a constituicio dessas

imagens que se completam com os esbogos de tantas outras.
1.1.1 Esbogando o cronograma e (re)desenhando os artefatos

Dando continuidade aos tragos deste meu relato-desenho, apresento

as figuras registradoras dos fatos que antecederam meus contatos com as
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criangas: estabeleci com a diretora da escola e com a professora da 1° série,
o cronograma de trabalho, ou seja, um encontro semanal — de margo a
novembro de 1999 — de uma hora de duragio, perfazendo um total de
trinta € um encontros com as criancas dessa série. Elegi tal série para
desenvolver a pesquisa, pelo fato de que nela o ensino de arte, ainda
praticado por professores ndo especialistas, comumente orienta-se por

regras, conforme comentei no inicio deste trabalho.

Com o cronograma definido, outras imagens se constituiram nos
esbogos, intensificados pelo preparo do material que daria suporte aqueles
encontros. Fiz tudo isso muita ansiosa, posto que a experiéncia na
vestigacdo anterior — a do mestrado —- ja indicara que as certezas
poderiam se transformar em diividas, indecisdes e, até mesmo, sofrimento.
E agi comprando caixas de lapis de cor, papel sulfite e apontadores e,
concomitantemente, preparando outros artefatos: as reprodugbes de obras
de pintores brasileiros e de pintores radicados no Brasil, para apresenté-las
as criangas. Tais reproducdes — no formato de 30 x 42¢cm — foram

plastificadas para protegé-las dos constantes manuseios.

Abro aqui um paréntese para tragar algumas consideragdes que
entendo necessarias, por ter apresentado as criangas apenas reprodugdes de
obras. Sabe-se que obras originais, além de permitir aproximagdes com ©
brilho das cores, das formas, da textura, das pinceladas ¢ da tematica,
possibilitam um outro modo de interacio com a pintura e a histéria da arte.
Assim, ¢ evidente que exposigbes de obras originais constituem
oportunidade mais significativa na ampliagio dos conhecimentos e do
desenvolvimento da estética. Entretanto, a impossibilidade do acesso
daquelas criangas as exposigBes levaram-me a usar das imagens
reproduzidas. Mas ressalte-se que, pelo fato de terem sido cuidadosamente

preparadas, surpreenderam ¢ encantaram os sujeitos da pesquisa, apesar
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das limitagSes, confirmando o conceito de que a reprodugiio pode provocar

reacles estéticas compativeis com a grandiosidade da obra.

Ainda sobre esse material, devo dizer que ¢ reproduzido sempre
acompanhou meus estudos artisticos através dos livros de historia da arte,
revistas especializadas, slides e video. As imagens reproduzidas
entusiasmavam, informavam e motivavam a imaginagio, levando-me a
pensar o quanto seria fantastico estar diante de uma obra original. Quando
tal oportunidade surgiu, extasiei-me diante de Van Gogh, Michelangelo,
Da Vinci, Goya, Velasquez, Rembrandt, e de muitos outros, mesmo
consciente de que a Capela Sistina, por exemplo, cuja pintura estava
prejudicada pela inexoravel fuligem do tempo e pelos sucessivos restauros,
ndo mostrava as cores originais usadas por Michelangelo. Ao apreciar
aquelas obras originais, as reprodugbes de muitas delas e suas respectivas
informagdes vieram a minha meméria. Ocorreu como um jogo entre o
auténtico e o inauténtico, onde a legitimidade do objeto artistico me
proporcionou intensas sensa¢des, enriquecendo a interagdo ji vivida. Sem
diavida, o conhecimento mediado pelo reproduzido diferencia-se daquele
mediado pelo original. Entretanto, os dois objetos podem constituir o
conhecimento... e as emogdes. Uma reproducgio nfio deve ser considerada
pelo que tem de diferente da obra original, mas sim pelo qué tem em
comum com ela. As reprodugdes utilizadas na pesquisa trouxeram a
visibilidade o mesmo conteddo e a mesma forma da obra auténtica, sem o
apagamento do estilo dos artistas. Com tais caracteristicas, a reprodugio

pode desempenhar fun¢des semelhantes as da obra que lhe deu origem.

E o que reproduzi para a pesquisa? Algumas obras de oito artistas®
que selecionei: Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti, Inos Corradin, Alberto
da Veiga Guignard, Anita Malfatti, Fulvio Pennacchi, Candido Portinari,

°Cf. ANEXO A, p. 189.
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Glauco Rodrigues. Selecionei tais obras e, nfo outras, considerando serem
elas: pinturas de artistas brasileiros e radicados no Brasil, consagradas no
cenario artistico nacional e internacional; produgdes de diferentes tempos,
incluindo artistas falecidos e artistas vivos e atuantes; figurativas, podendo
facilitar a interacdo e a interpretaciio estética das criangas; um conjunto de

pinturas que inclui a produgéo da mulher na arte consagrada.

Ao pensar em obras figurativas, parti do principio de que as
criangas, de uma forma ou outra, estdo familiarizadas com imagens dos
livros de historias infantis, das historias em quadrinhos, dos desenhos
animados, enfim, com codigos institucionalizados pela cultura. Tais
codigos representam aspecto edificante no prosseguimento das interacdes
da crianga com o universo da imagem, seja ela artistica ou nfio. Sendo
assim, o processo de interagdo com a obra de arte necessita levar em conta
esta familiaridade, para que as imagens pictoricas nfio se afastem
totaimente do codigo ja construido e possibilitem uma leitura fluente da
obra. O contrario poderia provocar dificuldades na compreensio da nova

linguagem apresentada, impedindo a proximidade das criangas com a arte.

A partir dai, com aquelas providéncias ja adotadas, meus esbogos
comegaram a se delinear mais claramente. Um refletir agitado,
acompanbado de linhas ¢ pontuagdes apropriadas das teorias, imprimiu

forga ao contendo e a forma que se firmaram nos intimeros rascunhos.
1.2 Delineando a imagem do movimento interpretativo

Uma das imagens que se firma neste desenhar resulta de reflexdes
sobre o movimento interpretativo da crianga: ele tem como principio
cardinal o homem ler as coisas do mundo, continuamente, mesmo sem ter
consciéncia disso. Tal fato, porém, no reduz a leitura interpretativa em ato

estatico e automatizado. Ao contrario, ele permite o avango conceitual.
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Essa leitura € atividade que envolve dinfimica mental e processo de
movimento e transformagio de varios aspectos do leftor-interpretador —
0s politicos, os historicos, os culturais, os ideologicos e os psicologicos.
Assim, ao ler e interpretar a obra de arte, a crianga faz uso dos miltiplos
significados que conhece e que foram constituidos em suas interacSes

sociais, dinamizando a complexidade dessa atividade.

Ressalto que um dos conceitos de leitura que fundamenta meu
pensamento estd apoiado em Jean Marie Goulemot’. Esse autor define a
lettura como sendo um processo de constitui¢do de sentidos, admitindo que
o leitor, ao ler, faz emergir leituras anteriores, seus dados culturais e a
“biblioteca vivida”. Isso se deve ao fato de que, na leitura, encontramos o
movimento entre o cultural do leitor e o do proprio texto. Como explica
Goulemot, o texto em leitura nfio impde compreensic autdnoma, nem
mesmo o sentido. O texto oferecido ac deciframento é trabathado pelo

saber anterior do leitor.

Com esse embasamento, retomo meu enunciado anterior, afirmando
que o dinamismo da leitura interpretativa da crianca possibilita a
compreensdo da obra e a apreensdo do codigo da linguagem artistica. No
entanto, tal apreensio se efetiva através da familiarizagio® da crianca
leitora com essa linguagem e prescinde de ligdes que dizem respeito a
técnicas e organizagio da forma. E a assidua frequéncia 4s exposigdes de
pinturas € o constante contato com as imagens das obras — originais ou

n#o — o que lhes possibilita a apreens3o do codigo artistico.

"GOULEMOT, Jean M. “Da leitura como produgdo de sentido”, in CHARTIER. Roger
(Org) Praticas da leitura. Sio Paulo, Estacio Liberdade, 1996, p.108.

® Segundo Maura Penna “A familiarizagiio com a arte sé pode se construir a partir do
contato ¢ da acdo sobre as manifestacles artisticas em sua concreticidade: concreticidade
somora. no caso da misica; visual, no caso das artes plésticas, e assim por diante”. PENNA,
Maura “O papel da Arte na Educagiio Basica”, in PEREGRINO, Yara Rosas (Coord), Da
camiseta ao museu: o ensinto das artes na democratizagdio da cultura, Jodo Pessoa, Editora
Universitaria/UFPB, 1995, p.21.
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Portanto, o estudo da interpretacdo da crianga nfio pode desprezar
essa caracteristica fundamental do movimento e dinamismo que se faz
presente nas atividades humanas. Levando em conta que tudo estd em
movimento, varios autores — participantes do meu didlogo com as teorias
~, construiram suas concepgdes sobre a tematica centralizadora de seus
estudos: Vygotsky, explicando a génese e o desenvolvimento da
consciéncia, Bakhtin, discorrendo sua concepgdo dialogica de linguagem,
Mukarovsky, criando sua estética e semidtica da arte; Pareyson,
construindo sua estética da formatividade; Eco, apresentando o discurso
aberto da obra de arte; Pécheux, discorrendo sobre sua concepcio
discursiva da Semdntica; Dorfles, explanando a situacfio estética no século
XX; e Manguel, expondo sobre a leitura de imagens. Considerando o
movimento e o dinamismo das atividades humanas, tais autores
encontraram apoio 4s suas discussGes nos aspectos histéricos e culturais

das interagtes do homem com o mundo.

Firmando ainda mais esta imagem que desenho, acrescento-lhe
outro trago: aquele que apresenta o0 movimento interpretativo da crianga
como sendo um fenémeno em constante relacio com todos os outros ao

seu entorno e um instrumento de integragfo 2 realidade.

Nessa dinimica de relagdes do movimento interpretativo, a crianca
se constitui e € constituinte dos modos de ler e de significar. Entre as
concepedes que fundamentam a defesa de tal ponto de vista, destaco as de
Eni P.Orlandi, as quais se apresentam como resultado de seus
aprofundados estudos sobre a interpretagio como elo de ligagio da lingua
com a historia na produgiio dos sentidos. Tais concepgBes estardo

permeando todo este trabalho.

A interpretagdo, segundo a autora, ¢ o trabalho continuo do homem

em sua relagdo com o simbolico, e um “gesto”. Tal conceito, defendido na
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perspectiva discursiva, difere, substancialmente, do conceito defendido

pela perspectiva pragmatica, que focaliza a interpretacéio como “ato™.’

Em seus estudos, Orlandi diz que o gesto interpretativo constitui os
sentidos, estando presente em todas as diferentes formas de linguagens,
movimentando, dinamicamente, os aspectos politicos, histéricos, culturais
e ideolégicos do sujeito interpretador. O gesto de interpretagio ¢é
mseparavel do homem e este interpreta as coisas do mundo, mesmo sem
ter disso o conhecimento. E significando, o homem se significa. O gesto de
interpretagio € o espago do possivel e do efeito metaforico, no qual o
sujeito interpretador trabalha para a produgio do sentido'®.  Sem

interpretacdo, o sentido inexiste.

Com este delinear, a imagem do movimento interpretativo se
reforca e participa da constitui¢do de outras tantas, aumentando a precisdo

de meus tracados.
1.2.1 Tragando as imagens dos conhecimentos das criangas na pintura

Incorporando-se a este desenho, estd o trago que se refere aos

conhecimentos das criangas na pintura e que passo a apresentar.

Em margo de 1999 iniciei os encontros com as criancas da 1* séde

escolhida. Preferi desenvolver o trabalho com os sujeitos dessa série,

®Explicando a ligagio entre o siléncio, a incompletude e a interpretaciio na linguagem, Eni
P. Orlandi afirma que “o gesto da interpretagdo se da porque o espaco simbélico &
marcado pela incompletude, pela relagio com o siléncio. A interpretagio & o vestigio do
possivel. E o lugar proprio da ideologia e é ‘materializada’ pela histéria”. ORLANDI, Eni
P. A Interpretagdio — autoria, leitura e efeitos do trabalho simbélico, Petropolis, Vozes,
1996-b, p.18.

'® Comentando sobre o conceito de gesto interpretativo, Eni P. Orlandi (1996-b) diz: [..1
“Dai decorre que a forma de interpretagdo — leia-se: da relaciio dos sujeitos com 08
sentidos — ¢ historicamente modalizada pela formacio social em que se di e
ideologicamente constituida. Em outras palavras, o sujeito € sujeito 4 interpretagio e sujeito
da interpretacio. Concluindo: no b4 sentido sem interpretagdo [...]”. ORLANDI, op.cit., p.
146-7.
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considerando que: a) as criangas estio em pleno desenvolvimento dos
processos de leitura e da escrita, ampliando o conhecimento dos codigos
culturais; b) as criangas dessa série e, particularmente, dessa escola
escolhida, nio tinham familiaridade com a pintura consagrada; ¢) nessa
série, a leitura da obra de arte visual ¢ comumente regida por normas que
privilegiam a analise sintatica dos elementos formais, conforme o apontado
pela literatura especializada; d) minha pesquisa anterior — tratando do
processo de significagdo e interpretagdo do desenho da crianca pequena —

fundamentaria as atuais investigagdes e estudos.

Depois que a professora da classe selecionada para a pesquisa
COmMUNICOU 4§ Criangas noOSSOS encomtros semanais, elas passaram a
manifestar, com ansiedade, suas expectativas: O que a outra professora
vem fazer aqui? Vai ensinar a gente a desenhar? Vai dar aula de arte? A
gente vai pintar? Tais questionamentos me foram relatados pela propria

professora.

Mal sabiam as criangas o quanto eu também estava ansiosa. E,
quando entrei na classe, o brilho nos olhares daqueles pequenos levaram-
me a inferir que nossas interagbes produziriam os frutos para alimentar a

pesquisa, sobretudo, tendo a arte como protagonista das mediages.

Perguntas curiosas das criangas se intensificaram 2 medida que eu
propunha e realizava agBes: mudanca de disposicio das carteiras,
colocagdo dos potes de lapis de cor sobre elas, distribuicdo das folhas de
papel, explicagdo do que ia ser realizado, formagdo de grupos com quatro
criancas em cada um, filmagem das atividades., enfim mostravam-se

atentos em relagio a tudo.

Algumas dessas criangas freqiientavam a escola pela primeira vez e

esse fato contribuiu para o aumento de suas expectativas as minhas
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propostas. Por outro lado, as que ja haviam experienciado o contexto
escolar, mostravam-se mais seguras €, por iSsO mesmo, interagiam com

descontragdo. Até mesmo para mostrarem & cimara o ja realizado.

Com intencéo de investigar seus (des)conhecimentos sobre pintura
e iniciar familiarizacdo com objetos pictéricos, bem como proporcionar
momentos do fazer artistico como mediadores da aproximagfio de nossas
singularidades, propus que fizessem um desenho daquilo que mais
gostassem. Disponibilizei para as criangas somente os lapis de cor e nio as
tintas. Avaliei que o uso das tintas poderia resultar em um desvio de
minhas itengdes, pelo fato de exigitem outros procedimentos
metodologicos, envolvendo o ensino ¢ a aprendizagem de principios
basicos da técnica de utilizagio de tal material. Evitando possiveis
contratempos, dei preferéncia 4 utilizagido dos lépis para o

desenvolvimento do desenhar e do colorir.

Tendo a disposicio somente os lapis de cor, as criangas
desenharam, coloriram e pintaram os espagos contornados pelo lapis preto.
Nesses contornos, os vestigios ou defini¢des dos tragos mostravam: casas,
nuvens, mato, arvores, coragdo, pessoas, barco, agua, carros, teias de
aranha, “casinha do sol”..., ¢ outras tantas figuras, revelando significados

que se amparavam e se completavam pelas palavras dos desenhadores.

O desenho das criangas fluia e minhas perguntas acompanhavam
esse fazer, suscitando respostas que revelavam o conhecimento ja

constituido:

Pesquisadora: Vocés estio fazendo um desenho ou uma pintura?

Jodo Paulo: A pintura a gente td fazendo. O desenho deixa pra
depois.

Pesquisadora: O que ¢ desenho?
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Willitam: Quando é reldgio, casa, parede, nuvem...

Pesquisadora: O que é pintura?
Tats: Pintura é de pintd. Desenho é de desenha.
Jodo Paulo: Tudo € desenho e tudo é pintura.

Minhas perguntas permearam todo o processo do desenhar das

criancas e a insisténcia foi tdo marcante, a ponto de provocar a expressio:

Danilo: A professora num sabe se a gente td desenhando ou
ta pintando.

Algumas criangas, cujos nomes mencionados sio os reais'!
apontavam as figuras desenhadas na folha com o dedo indicador ¢ da
esquerda para a direita, tal como se estivessem lendo as palavras,
mostrando o que consideravam ser pintura e o que consideravam ser
desenho: as figuras definidas por contornos eram desenhos, enquanto os
tragos coloridos eram pinturas. As cores, além de preencher o espago

dentro do contorno, preenchiam os espagos que o cercavam.

A explicagio de Tais para o que era pintura ¢ o que era desenho
diferiu da de outras criancas. Para ela, um dos coragbes desenhados em sua
folha de papel era pintura porque se mesclava de varias cores, enquanto
outro coragdo era desenho porque se mostrava com apenas uma cor. Para a

menina, a cor era o elemento que distinguia esses conceitos.

A maioria das criangas afirmou serem pintura seus tragos coloridos
e, indiretamente, firmavam a fun¢io do lapis de cor: eles serviam para

pintar.

' Os nomes reais dos sujeitos da pesquisa foram mantidos por nio terem sido mencionados
os nomes da escola e da cidade onde a pesquisa foi desenvolvida. Tal procedimento teve o
objetivo de preservar a identidade das criangas.
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Tal conceito se contrapde ao da literatura especializada que
apresenta uma concep¢do ortodoxa, afirmando ser a pintura "um objeto
tridimensional sumamente complexo, composto de uma série de camadas,
compostas de pigmentos sustentados por algum tipo de meio aglutinante,
como o dleo, a cera ou o ovo, e ndo somente como uma superficie

colorida"*?

. De acordo com essa definicio, o lapis utilizado pelas criancas
ndo era material préprio a produciio de pintura. Todavia, sem entrar no

mérito da questdo — se o lapis de cor se presta & pintura ou apenas ao

colorido —, o fato € que as criangas pensavam de modo contrario ao
proclamado pelo especialista. Ratificando: para elas, os lapis de cor
serviam para pintar. E nio me opus a tal concepgiio. Mesmo porque, ainda
ocorrem polémicas no meio artistico sobre a questdo de atrelar o conceito
de pintura ao do material utilizado. E o material em si mesmo que permite
a pintura ou ¢ o modo de usi-lo? Se o significado do pintar fosse
vinculado, de forma irrestrita, ao material utilizado, como seriam
denominadas as inscrigdes figuradas na caverna de Lascaux ou na de
Altamira? N3o seriam elas pinturas, conforme considera a histéria da arte?
Os atuais estudiosos ¢ tedricos da arte enfatizam a pintura como a arte da
cor, destacando esse elemento como o dominante do objeto pictorico. No
entanto, ndo vinculam o conceito de pintura aos materiais utilizados. A
extensa variedade qualitativa de materiais proprios para pintar e colocados,
atualmente, no mercado de consumo, bem como a evolugio de pinturas
produzidas pelo computador, podera colaborar no avanco de conceitos até

entdo arraigados em nossa cultura.

Outro fator que merece atencfio a4 compreensio do conceito de

pintura das criangas, € que também fazem parte de seus contextos culturais

12 HAYES, Colin. Guia completo de Pintura Y Dibujo: técnicas v materiales. Barcelona,
J.Soto, 1980, p.18.
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as revistas de pintar, onde as figuras sdo apresentadas sem quaisquer
especificagGes do material a ser utilizado, ou entio, contrariamente, trazem

a explicita recomendagio do uso do lapis de cor para pinta-las.

Acrescento uma linha nesta imagem que configura o conhecimento
da crianca em relacdio & pintura, dando-lhe mais firmeza e fortalecendo este
meu desenho: nos nossos encontros que privilegiaram o desenhar, o lapis
de cor era o material disponivel as pinturas e como tal foi utilizado, sem
quaisquer orientagdes técnicas de minha parte. As criancas, mantendo
aquela concepgio, desenharam e pintaram, demonstrando o cuidado de
darem seus ftrabalhos por concluidos somente apés estarem totalmente
preenchidos pela cor, sem nenhum espago em branco. Tal atitude
provocava, no afi de pintar "tdo bonito”, o gesto de forgar os lapis sobre o

papel, quase rasgando-o.

Nova imagem se constitui, apresentando meus encontros com
pequenos grupos de criangas, para falarmos sobre pintura. Nesta imagem,

os tragos também se firmam pelo conhecimento das criangas.

A partir do segundo encontro, passamos a ocupar a sala da
biblioteca ¢ iniciei um novo trabalho com grupos menores — quatro a oito
criangas—, © que ndo s facilitou o registro das video-gravagdes, como
também intensificou a qualidade das interacdes. Formavamos um circulo
para falar sobre pintura e artistas pintores, sendo mossos dialogos, na
maioria das vezes, motivados por uma de minhas perguntas. As criancas

apreciaram de forma positiva o contexto que construimos.

Todavia, antes de acrescentar os tracos de alguns dialogos, destaco
uma pontuagdo neste desenho: a concepgdo das criangas sobre o que é ser

artista € 0 que ¢ ser artista-pintor.
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Suas interlocu¢des deixavam transparecer que artista € aquele que
trabalha na TV ou no cinema, enquanto que artista pintor € o artista ator
que pinta ao desempenhar seu papel num filme ou um artista de TV que
pinta durante o programa; ou ainda, o animador de programa de TV que
pinta no decorrer de sua apresentacio. Desse modo, foram citados como
artistas pintores: Xuxa, FEliana, Angélica, e um cantor do grupo
"Salgadinhos”. Nessa linha de raciocinio, Thais disse conhecer um artista
pintor: Leonardo Di Caprio, cujos desenthos de mulher foram realizados no
filme “Titanic”. Nesses didlogos sobre artistas pintores e artistas, as

crian¢as também revelaram o sentido que atribuiam a essas palavras.

Acrescento, a seguir, os tragos de alguns dialogos. Na tentativa de
verificar os conhecimentos das criangas sobre outros pintores, que nio os

citados acima, perguntei:

Pesquisadora: Vocés conhecem algum outro homem, ou alguma
outra mulher que pinta?

Caroline: A amiga da minha mde, a Laurinha. Ela faz tudo
igualzinho. Parece a foto. Outro dia, fui na casa da
Laurinha, ela me deu tinta e um quadro e eu fiz esse
mesmo desenho aqui (mostrando seu proprio
desenho). Lla falou que ia pendurd na casa dela, e
pendurou. Ficou lindo.

Pesquisadora: O que ela faz, depois, com os quadros, vocé sabe?
Caroline: Ela vende. Pras pessoas da foto.

Robson: Meu pai pinta. Ele vé o desenho e faz igualzinho.
Pesquisadora: Entdo ele é um artista?

Robson: Ele ndo é artista. Ele trabalha de jardineiro. Ouiro

dia ele fez um menino e 0 menino ficou "indéntico”.

Robson, como a maioria das criangas da 1® série, prende-se ao

realismo da imagem que, quanto mais estiver aproximada do objeto real,
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mais agradara a crianga. E o realismo da figuragio, a caracteristica mais
incentivada na educagio formal e, porque ndo dizer, na educacdo familiar.
E comum o adulto estimular o desenhar da crianga, por exemplo, como a
representacdo da realidade, de modo a constitui-lo uma espécie de imagem
fotografica. Ao contrario disso, o desenho da crianca esta distante de tal
caracteristica de realismo. Ele € uma relagio da crianga com aquilo que
percebe, envolvendo sua experiéncia subjacente com o objeto que pretende

significar através dos tragos.

A expressdo de admiragio de Robson pelo trabalho artistico de seu
pai deve-se ao realismo que ele conseguiu imprimir ao desenho, tornando-
o idéntico ao menino retratado. E essa mesma reagio de Robson foi

manifestada por outras criangas.

Os didlogos acima transcritos s3o imagens que se incorporam a este
desenhar, trazendo as cores das lembrancas das criangas. No entanto, ao
fazerem parte dos meus tragos, o colorido complementa-se com meus

matizes.

Assim ocorren com a imagem das lembrangas de Robson.
Acrescentei a ela as cores de minha memoéria. No meu tempo de menina,
por imimeras vezes, acompanhei minha nona ao auditério da radio, onde
ela participava do programa, cantando. E como enfeitava a melodia com
seu lirismo italiano! Se me perguntassem naquela ocasifio se ela era artista,
penso que minha resposta seria um Sim, imediato, preciso, convicto e...

emocionado. Para mim, até no fazer pastéis, ela transpirava arte.

Essa ¢ outras imagens que vieram 4 minha meméria se constituiram
pela forca das interacdes e entrelacamentos de minha vida com a vida das

pequenas criangas, configurando nossas experiéncias. E na continuidade
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desta exposi¢do de imagens, destaco uma figurago que representa o
diglogo:

Elias: Minha irmd pinta. Pinta "Bananas de pijama”. Ela
pinta num papelzdo. Ela ndo é artista. Ela 56 faz.

Pesquisadora: Quando a pessoa ¢ artista? Pra ser artista pintor
precisa fazer o qué?

Elias: Pintd, fazé desenho, fazé pintura, fazé um monte de
coisa.

William: Meu tio ¢ pintor.Ele pega um quadro, vai ld fora, faz
Hor, arvore, passarinho...

Jéssica: Eu conhego um artista do grupo do "Salgadinho”.
Ele pintou no programa do Gugu.

Thais: Minha mde pinta. Ela sabe pinta muito bonito. Até

eu figuei de boca aberta.

Acrescento outro matiz, ao ja colorido. Desta vez, € Thais que me
desperta a lembranca de outra imagem: eu também ficava boquiaberta ao
ver 0s bordados de minha mie. Ela era uma artista. Minha admiragio por
sua arte perdura até hoje, fazendo com que um de seus trabalhos, bordado a
mdo, decore a parede de meu quarto. E participando do movimento
interpretativo das criangas, também as lembrangas do meu ja vivido,

atravessavam as imagens constituidas pelos dizeres.

Nova linha se destaca. Ela ¢ motivada pela pequena Flavia. Sua
participac8o nesses encontros aconteceu de forma diferenciada, dada a
representa¢io cénica que fez para explicar seu conhecimento da atividade
de um artista pintor: levantou, pegou alguns lapis de cor que estavam sobre
a carteira, transformou-os em pincéis, fingiu motha-los na tinta de faz-de-
conta, e fez uma das cadeiras servir de tela. Esses seus gestos eram
acompanhados da sua fala, explicando como o pintor trabalhava e o que ele
desenhava. Na continuidade dessa pintura teatralizada, Flavia junta os
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"pinceis”, todos na mio direita, molha-os nas coloridas tintas imaginarias,
e com eles faz um movimento circular na tela-cadeira. Disse terem sido
esses 0s gestos de seu conhecido pintor, para fazer um arco-iris que ficou
"tdo lindo”. Digo que o que ficou "tdo lindo" foi esse modo voluntéario de

apresentar seu conhecimento.
Junta-se aos tragos deste desenho, outra linha.

Comentando com as criangas sobre o que disseram a respeito de
artista pintor e ressaltando o fato de que elas também desenhavam e
pintavam, perguntei: Vocés sdo artistas? Ao que Jéssica acrescentou um
colorido todo especial: “Eu sou um pouco. Porque eu faco um pouco feio e

um pouco bonito”,

Nos comentérios das criangas sobre suas apreciacdes dos objetos,
as expressdes “feio” e “bonito” estavam sempre presentes, deixando
entrever seus gostos e preferéncias. Tais expressdes revelam os padroes
veiculados na cultura e que foram apropriados pelas criancas,
representando as formas peculiares de 0 homem manifestar os sentimentos

em seu processo de desenvolvimento historico cultural.

O “feio” e o “bonito” fazem parte do repertorio verbal da crianga,
significando o que lhe agrada ou desagrada ou, em outros termos,
significando o que a afeta. Esses dois conceitos ndo sdo inteligiveis. Sio
sensiveis e subjetivos. Avaliar alguma coisa, utilizando-se dessas
expressdes, pode ser resultado tanto de uma sensibilidade imediata, quanto
de uma reflexdo. Isso tem sido intensamente discutido pelos teoricos da
arte. Acredito que a avaliagdo estética da crianga esteja atrelada 3 sua
sensibilidade imediata e ndo a uma atividade reflexiva, pois ela ainda nio

tem conhecimentos suficientes para analisar radicalmente alguma coisa ou,
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até mesmo, discutir € argumentar sobre determinado ponto de vista e sobre

seus gostos.

Luigi Pareyson"®, analisando o gosto pessoal na avaliagdo do objeto
estético, explica ser legitima a declaragio do gosto, enquanto incluido na
interpretacio da obra e apresentando um aspecto subjetivo na leitura. Esse
gosto, porém, ndo pode ser apresentado como juizo de valor Gnico e
universal, discriminando o objeto artistico, pois estd vinculado as

sensibilidades proprias de cada interpretador.

Emitindo gostos e conceitos de valor estético, as criangas
participavam ativamente dos encontros, incrementando os didlogos que
ndo sG expunham "seus éonhecimentos sobre a arte da pintura, como
também permitiam ingressos nesse universo. Isso tudo constituiu, aos

poucos, as imagens que transporto para este desenhar.

Destaque-se um detalhe: minha satisfagio ao saber que as criancas
manifestavam ansiedade pelos encontros, alimentando ainda mais a busca.
As criangas controlavam minha chegada, olhando pela porta aberta da sala
de aula, pois, inevitavelmente, eu passava por ali para entrar na biblioteca.
E algumas acenavam para mim, chamando a atengiio da professora da
classe que, compartilhando essas manifestacdes, vinha & porta para me

cumprimentar. Assim, pude ouvir as expressdes:
.. Ai, que bom! Ela ja chegou!
.. Prafessora, cé vai me chamd pra ir la?

.. Eu faltei. Posso ir hoje?

.. O que néis vamo fazé hoje?

PPAREYSON, Luigi, Os problemas da estética, 2. ed. Séo Paulo: Martins Fontes, 1989,
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Enquanto meu trabalho investigativo se desenvolvia, pude perceber
a imagem da atragdo das criancas pelo inédito, proporcionando-me o
conhecimento dos fragmentos daquelas vidas infantis, que se desvelavam
nos movimentos interpretativos Registrei esses momentos através das
lentes da cdmara, mas, ao revé-los, lhes atribui novos sentidos, ampliando
minha percepcdo. Essa nova leitura compds o meu movimento de
interpretacdo e significagdo s coisas percebidas e analisadas. E a imagem

deste meu proprio significar que trago para esta narrativa grafica.
1.2.2  Exposigdo de desenhos dos sujeitos da pesquisa

Ressalto uma figura nos meus esbogos: a construgio de caminhos
para a familiarizagdo das criancas com a pintura, tendo como ponto de
partida a leitura de seus proprios trabalhos. Para tal, montei uma exposigio

com os desenhos das criangas, na sala ao lado da biblioteca.

A lousa prestava-se como grande painel, dando suporte aos
desenhos que foram expostos, segundo a altura das criangas, a fim de lhes
possibilitar visio mais confortavel a interpretagio. Tudo isso compds o
contexto diferenciado — em relacdo aquelas criangas — que se pretendia

criar.

As criangas, em pequenos grupos, visitavam a mostra e se
surpreendiam ao ver seus desenhos expostos sem o uso dos famosos varais
da sala-de-aula. ExpressSes "47 que lindo!” eram constantemente ouvidas,
acompanbadas da nitida alegria por sentirem a valorizacio das suas
producghes. A euforia refletia-se nos movimentos rapidos do instante de
chegada, levando-as a percorrer, em fragdo de segundos, toda a lousa-
painel. Esse era o comportamento & primeira mirada, com raras excegdes.
Superado o primeiro impacto, os olhares passaram a identificacio das

produgbes que ndo mostravam os nomes de seus autores. Nessa
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oportunidade, descobriram que um dos desenhos estava afixado de ponta-
cabega. Fiquei surpresa com tal observag@io e, imediatamente, interrompi a

filmagem para corrigir meu engano.

A facilidade das criangas na identificagdo de seus trabalhos foi

motivada pelas formas configuradas por suas subjetividades individuais™.

As formas desenhadas n3o carregavam a mesmice das reproducdes
mimeografadas, mas sim o modo proprio de sentir, pensar e agir de cada

uma dessas criangas.

As subjetividades — construidas na vivéncia de relagbes sociais
determinadas — produzem os sentidos que o sujeito atribui as experiéncias
vividas. Desse modo, os desenhos expostos carregavam-se de sentidos,

entrecruzando os do proprio autor com os dos interpretadores.

Ja a identificagdo dos trabalhos expostos era acompanhada pelo
processo de significar as figuracgdes, dos gestos de apontar e do passar das
mios nas folhas desenhadas. Esses mesmos gestos se repetiam mais
intensificados, quando as criancgas esqueciam alguma palavra que pudesse
significar a figura. As mdos pareciam se transformar em instrumentos
auxiliares da memoria, muito embora eu as tivesse alertado para nio
tocarem nos desenhos expostos. Irresistiveimente, também percebiam as

figuragdes pelo tato.

A imagem de tal procedimento me faz lembrar de outra,
constituida pela visita que fiz com meus alunos a uma exposigio de

pinturas no museu de minha cidade, na qual exercia o cargo de professora

“Comentando sobre a subjetividade social, Fernando G. Rey diz [..]"A subjetividade
individual ¢ determinada socialmente, porém, nfo em forma de um determinismo linear
externo, do social para dentro, para o subjetivo, mas sim, em um processo de constituicdo
que integra de forma simultinea as subjetividades social e individual. O individuo € om
elemento constituinte da subjetividade social e, simultaneamente, se constitui nela”. REY,
Fernande G. La investigacion cualitativa en psicologia: rumbos y desgfios, Sdo Paulo,
EDUC, 1999, p. 42.
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de Educagdo Artistica em escola piblica. Diante de obras originais,
também aqueles jovens procederam como as criangas. Seus olhares —-
insuficientes a interpretagdo — pareciam exigir a participagio das méos,
no movimento de investigagio das obras. Contrariando as regras
convencionadas & visitagio de obras de arte, burlaram minha vigilincia
para que a sensibilidade dos dedos conhecesse a textura e os materiais
utilizados, ¢ desse modo, auxiliasse o olhar na construgio de uma
percepgdo mais precisa’’. As criangas da pesquisa também interagiram de

corpo inteiro com as produgdes™.

Esta imagem ora desenhada recebe as cores que emergiram das

letturas daquelas criangas, emitindo juizos de valor estético.

A (re)interpretagdo das criangas, quanto aos seus proprios desenhos
¢ aos do "outro", explicitava: Que bonito, Que feio, O meu é mais bonito
que fudo..., e, ao serem interrogadas sobre o porqué das preferéncias, as
respostas apresentaram expressdes reveladoras da relagio de causa e efeito:
Gosto, porque é bonito; Gosto porque tem casinha, florzinha, abelha,
ruvem..; Gosto desse, porque td bem pintado; Gosto desse, porque tem
amarelo e azul; Gosto, porque sim. Ao responderem porque consideraram
este ou aquele desenho mais bonito, também citaram os elementos

figurativos dos desenhos preferidos: £ bonito porque fem coragdo...,

* Merlean-Ponty explica que "A visdo nunca se commumnicaria diretamente com o tato,
como o faz no adulto normal, se o tato, mesmo artificialmente isolado, no fosse
organizado de maneira a tormar possiveis as coexisténcias”. PONTY, M. Merlean
Fenomenologia da percepgiio, $io Paulo, Martins Fontes, 1999, p. 301.

"®Apresentando a importancia da sensibilidade corporal na constituiciio do conhecimento,
Jodo F. Duarte Ir. diz que 0 corpo € [...] “uma complexa organizacdo que integra, em si,
tudo aquilo que nossa linguagem separou ao longo dos tempos, como matéria- espirito,
COTPO € menie., sensacdo e pensamento, razio e sentimento eic™. DUARTE IR, Jodo F. ©
sentido dos sentidos: educacdo do sensivel, Curitiba, Criar edigdes. 2001, p.133.
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praia..., sol..gente... Todavia, mesmo o simples dizer, carregava-se de

sentido, desvelando o que lhes afetava.
1.2.3 Exposicdo de desenhos de outras criangas

Outra imagem vem para esta composigio figurativa. E a que
representa a exposicio de reprodugBes de trabalhos de criangas que

participaram de um projeto promovido pela UNESCO".

Com o objetivo de continuar a familiarizacio das criangas com a
pintura, montei a exposi¢do no mesmo formato da anterior, na mesma sala,
seguindo, também, as visitas das criangas o padrio das anteriores; em

pequenos grupos escolhidos pela professora da classe.

A surpresa das criangas nessa exposigdo foi acompanhada de
repetidos gestos de alegria, manifestada no britho dos clhares e expressdes

verbais reveladoras da satisfagio de estar ali, vendo o inédito.

Expliquei-lhes que os trabalhos expostos também tinham sido
realizados por criangas de outras cidades e escolas do Brasil, o que lhes
causou surpresa. Com rapidez, viram tudo e, a seguir, repetiram a
atividade, dando maior chance ao olhar e ao tatear, no processo

investigativo das imagens.

As reprodugdes, todas plastificadas, chamaram a atencio da
maioria das criangas, provocando nosso disdlogo e novas imagens, cujos

recortes trago para esta composicio:

Elias: Como ¢ que eles fazem?

"0 projeto Unesco, objetivando a publicagio de desenhos de criancas de varias regies do
Brasil, selecionou trabathos que foram publicados em forma de calendirio — 1997 — pela
Editora Grificos Burti (SP). Desse calenddrio, selecionei 10 desemhos que foram
reproduzidos, plastificados no formato 29x39 ¢m, e expostos & visitagio das criangas,
sujeitos da pesquisa. Cf. ANEXO B, p. 191.
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Pesquisadora: Com lapis de cor, com tinta, com canetinhas... tudo

no papel.
Elias: Eles poe no plastico?
Pesquisadora: Ah! Eu que coloquei tudo no pléstico. Pra nio sujar.

O estranhamento das criangas em relagio a esses trabalhos
estimulou movimentos interpretativos diferenciados. Eles representavam a
originalidade e a novidade, em comparagio com os ja vistos em exposicles

anteriores e cujas produgGes puderam acompanhar em sala de aula.

A discussdo sobre os significados das figuras foi intensificada, e a
expressdo “Parece, mas ndo ¢”, permeou todo o processo. Desse modo, o
exprimir: “Olha! ... um pdssaro cantor”, por exemplo, desencadeava

negociagdo dos sentidos atribuidos a determinada figuragio.

O contetdo ¢ a forma dos desenhos expostos incentivava a leitura

das criancas:

Ruan: Esse aqui nem parece que foi feito

Pesquisadora: Nio foi feito?

Elias: Eu acho que esse aqui foi feito na maquina

Pesquisadora: Na maquina, por qué? O que é fazer desenho na
maquina?

Elias: Ah... é no computador.

Pesquisadora: Nenhum desenho ai foi feito no computador. Todos

foram feitos por criangas.

No decorrer da visita, as criangas admiravam os trabalhos e os
classificavam em categorias: os mais bonitos, os mais coloridos, os que

mostravam as figuras humanas, os que mostravam casinha, os que

mostravam agua, os que mostravam nuvens, os que eram diferentes. Todo




esse¢ processo era acompanhado por minhas mediagBes e incentivos para

que se familiarizassem, cada vez mais, com o trabalho do “outro”.

Acrescento um trago representativo do othar atento de uma das
criangas a um dos trabalhos 12 expostos e que fora produzido com pintura e

linha de bordar. Este trago no meu desenhar recebe o colorido das

interlocugdes:

J Paulo: L dificill Eles fez tudo o desenho? De canetinha?

Pesquisadora: Fizeram com canetinha... com tinta... fizeram com
outras coisas também.

Ruan: Parece que foi feito de linha!

Pesquisadora: Foi mesmo. Esse dai, as criangas desenharam

primeiro, e, depois, fizeram como se fosse bordado.
Fizeram tudo com linha e costuraram um no outro,
estd vendo? Ao invés de as criangas pintarem as
figuras, elas bordaram.

O trabalho mencionado no dialogo acima foi eleito o preferido pela
maioria das criangas que visitaram a exposigdo, dizendo nunca terem visto
algo assim. A medida que o indicavam como predileto, explicitavam o
modo de sua feitura e os materiais utilizados, de acordo com minhas
explicagdes anteriores. Explicando umas as outras as elaboragdes daquelas

imagens, criaram justificativas para esclarecer o que todos viam.

Desse modo, a visita das criangas foi acompanhada do movimento
de interpretacio que sustentava seus dizeres e suas compreensdes do objeto
estético. As expressdes constituintes do movimento interpretativo das
criangas indicavam a inseparabilidade entre forma e conteido dos

trabathos expostos.

A fim de ilustrar tal fato, trago a imagem do dizer de Elias, pintada

com as cores de suas palavras: “Esse daqui chama mais minha atencdo,
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por causa da nuvem... da cor...da cachoeira... da estrada... das flores... da

alinha... e do sol. De tudo que existe pra nois, se néio néis morria, né”’?
&

Destaco, ainda, outra expressio colorida, referente ao dizer de
Ruan, quanto & autoria dos trabalhos expostos: “Esse aqui nem parece que

Joi crianga que feiz. Parece que foi um adulto”.

Ruan duvidou que o desenho apreciado tivesse sido realizado por
crianga, julgando que somente um adulto seria capaz de representar as
figuras com tanto realismo. No entanto, tal trabalho fora produzido por
crianca de sua idade, que também tem limitagdes para uma producio
realista semelhante 2 de um adulto ou artista, mas conta com todas as
possibilidades de figurar simbolicamente os objetos concretos. O
estranhamento de Ruan deve-se a diferenca dos desenhos expostos com os

das criangas que conhece, inclusive o seu.

A admiragdo das criangas pelos desenhos levava-as a duvidar de
que alguns deles tivessem sido realizados por criancas da 1°. série. Essa
duvida deu origem a construgio de um jogo de adivinhagio que aconteceu
diante dos meus olhos, constituindo outra imagem que aqui acrescento: as
criangas percorriam rapidamente a lousa-painel, apontando os trabalhos
que consideravam ser realizados por criancas das mesmas idades que as

delas. E a animag¢io desse adivinhar tomou conta daqueles momentos.

Tdo intensa quanto essa interagdo, outras aconteceram,
desencadeando novos tragos nesta minha composigio. Um deles configura
a tmagem de trés criangas, compondo pequeno grupo: Raissa, Jéssika e
Danilo. As duas meninas visitaram a exposi¢fo, deixando transparecer a
alegria que isso lhes proporcionava. Ao verem os desenhos, logo

apontavam para essa ou aquela figura, atribuindo-thes significados

engragados e imaginando as mais variadas agdes para elas. Com isso, riam




muito das proprias idéias. Seus movimentos interpretativos eram
acompanhados de gestos corporais para representar as a¢des imaginarias
das figuracGes, dando-lhes vida e constituindo a realidade da fantasia. Um
dos desenhos — cujo titulo era “O futebol” — , chamou-lhes atencdo
especial, embora desconhecessem tal titulagdo. Era composto por duas
figuras humanas, uma a frente da outra, tendo uma delas uma bola de
futebol nos pés. O fato de o desenho ter o fundo pintado com diversas
cores colaborou para que Jéssika e Raissa interpretassem um desses
espagos, colorido e proximo & boca de uma das figuras, como sendo
catarro que uma pessoa jogava no rosto da outra. Jéssika também imaginou
que essa mesma figura tinha a perna endurecida e nio conseguia jogar a
bola & outra. E, tudo isso, na fantasia das duas meninas. Os gestos de
Jéssika para mostrar o movimento endurecido das pernas daquela figura
eram t&0 engracados, que as criangas riram as gargathadas dos movimentos

corporais que a figura suscitava ¢ que ela imitava.

Analisando 0o movimento interpretativo de Jéssika e Raissa

apresento um conceito da teoria da Gestalt: o isomorfismo.

O isomorfismo, pressupondo a existéncia de uma unidade no
universo, considera que a parte esta sempre relacionada ao todo. Conforme
com esse conceito, a “boa forma” proporciona a percepgio visual um
equilibrio, garantindo a compreenso do significado. A psicologia da
Gestalt considera “boa forma” a figura cujos elementos apresentam
equilibrio, simetria, estabilidade e simplicidade. Com esta estrutura formal,
o objeto assegura a condigido de ser portador de uma determinada
expressdo, diretamente compreensivel aos olhos, ou seja, a estrutura formal

garante o significado.

De acordo com esse conceito, por exemplo, uma expressio de

alegria ou de qualquer outro estado emocional de uma figura humana —
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cujos elementos estejam dispostos segundo os principios da "boa forma”
— estara assegurando, para os leitores de toda e qualquer cultura, aquilo
que foi articuladamente enformado. Pelo principio da “boa forma”, existe
um parentesco estrutural entre o padriio de estimulo e a expressdo que esse
padrio quer transmitir. De fato, na nossa cultura, utilizamos determinados
padrdes de estimulo para desenhar. Comumente, ensina-se s criancas um
padrdo estrutural para fazer um desenho de sol alegre ou de sol triste,
utilizando-s¢ uma linha curva com as extremidades para cima ou para
baixo, respectivamente. Desse modo, o padrdo de estimulo construido por
alguns tragos constitui-se no padrio de forca da percepgdo visual do leitor.
Porém, esse padrao construido é uma convengdio cultural e, sendo assim,
desvia-se do padrdo da “boa forma™ que traz, implicito, o principio da
universalidade'®. Mesmo sem o objetivo de aprofundar, neste trabaltho, as
questdes referentes aos aspectos estruturais da obra, devo dizer que um
padrio de estimulo pode, até mesmo, sustentar a “informacgdio” de
determinados significados expressivos na arte figurativa. Contudo, na arte
abstrata, cuja estrutura formal nio segue nenhum padrio, os significados

ndo estdo assegurados, nem mesmo pelas convengdes culturais.

Analisemos o conceito do isomorfismo gestaltico, relacionando-o
com trés aspectos: o trabalho do artista pintor, a percepc¢io e a leitura da
obra de arte.

Em relago ao primeiro aspecto, pode-se (re)afirmar que o trabalho
do artista pintor, a0 expressar um conceito em sua obra, é o de compor

uma logica estrutural compativel com o que ele pretende expressar através

'®A “boa forma” é regida pelo principio da universalidade, visto que sua organizacio
estrutural tem a intengiio de tornd-la passivel de ser compreendida por todos os homens,
em toda e qualquer cultura. Nesse raciocinio, a “boa forma”™ permaneceria incolume a
interpretacio do leitor, expressando um significado determinado e preciso, independendo
das influéneias culturais que movimentam a leiturs da obra de arte.
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da linguagem pictorica e de acordo com o seu estilo. No caso de uma
pintura abstrata ou figurativa, a expressdo geradora e intencional do artista
orienta as pinceladas e os tragos, criando uma forma que, aliada ao
contetdo, da para o autor, significado de suas idéias. A explicitagio do
desenvolvimento do trabalho do artista pode estar compativel com a
concepgdo da Gestalt. No entanto, seria extremamente complicado afirmar
que a obra de arte, por ser assim construida e concluida, represente uma
“boa forma”, e garanta a percepgdo visual do significado, em foda e
qualquer cultura, através do padrio de estimulo utilizado na criacio

daquela imagem.

Em relagdo ao segundo aspecto, os estudos da psicologia histérico-
cultural de Lev S Vygotsky' apontam para um outro conceito de
percepgio, diferente do da Gestalt. Na perspectiva desse autor, a percepgio
ndo pode ser pensada como fendmeno exclusivo da visio e de modo
isolado de um todo maior do qual faz parte: o todo da consciéncia. Nesse
raciocinio, a percepgio deve ser pensada nfo como um ato da visio,
separado do significado e do sentido do objeto percebido. A percepgio
conecta-se, fundamentalmente, com a linguagem. E no decorrer do
desenvolvimento da crianga que a percepcio estabelece conexdes com
outras fungbes psicologicas, produzindo importantes mudancas nas
atividades mentais. Tais mudangas ocorrem pelo fato de que a percepgiio é
parte do complexo desenvolvimento da consciéncia em sua totalidade.
Nesse processo, & medida que a percepgdo forma novas conexdes
interfuncionais, ela se emancipa das conexbes caracteristicas da fase
micial do desenvolvimento, ou seja, ela se “liberta” do processo sensorio-
motor e das emogdes imediatas. Mas todas as conexdes da percepcio com

outras fun¢Bes psicologicas estdo fundamentadas na forma de pensamento

PVYGOTSKY, Lev S.. Pensamento e Linguagem. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991-b.
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que predomina em cada fase. A cada etapa do desenvolvimento de seu
pensamento, a crianca alcanga um outro nivel do significado das palavras,
ou seja, um outro nivel da face seméntica da linguagem. De todo esse
desenvolver, depende o da percepgdo das imagens. Como afirma
Vygotsky, dependendo do nivel do desenvolvimento das palavras, e,
portanto, do pensamento, a percepcio da crianga podera ser com atribuicio
de sentido, ortoscopica, ou sincrética®™. As analises do autor apontam para
um conceito de percepcdo, diferente daquele da “boa forma”,

possibilitando outro modo de se refletir sobre o movimento interpretativo.

Quanto ao terceiro aspecto, o da leitura da obra de arte, o ponto de
vista defendido neste trabalho se desvia do conceito de leitura sugerido
pela “boa forma”. O conceito aqui defendido considera que a obra, ao
interagir com o leitor através do processo de interpretagiio, podera, ou nio,
ser (re)significada de modo compativel com o significado intencional do
artista. Isto porque a estrutura formal n3o garante o significado. Na
intera¢do social € que a obra ganha o sentido, pois, para cada leitor, o
significado da obra pode vir a ser outro. Reafirmo que, mesmo
considerando os aspectos da criagdo artistica j& citados, o significado da
obra ndo estd garantido pela cor, forma, conteddo, movimento ou qualquer
outro aspecto formal. Entretanto, se esses aspectos formais estiverem

submetidos a convengdes culturais, eles poderfio indiciar este ou aquele

“Explicando sobre o desenvolvimento da percepedio da crianca, Lev S. Vygotsky discute
sobre os aspectos ligados a visdo ortoscopica e sincrética. Reafirmando que a percepcdo
da crianga pequena ¢ determinada por situacgdes globais, ele ressalta que o sincretismo da
visdo, ou seja, “o modo de abarcar como um todo Gnico grupos de objetos relacionados
globalmente entre si” estd vinculado ao desenvolvimento da linguagem. Quanto 3 visdo
ortoscépica, que significa ver um objeto de acordo com seu tamanho, forma e cor,
corretamente, apesar da dependéncia das condicGes de percepeio, o autor diz que o carater
ortoscopico da visio representa a funcdo biolégica da percepgiio. Gragas i ortoscopia, &
possivel a percepedo de tragos estéveis do objeto, independente de observagies subjetivas.
O autor defende a idéia de que a percepcdo ndo € estavel e, portanto, exclusivamente
ortoscopica. A percepgdo depende da atribuigio de sentido. VYGOTSKY. Lev S.
Psicologia da Arte, S3o Paulo, Marting Fontes, 1998-b, p.22.
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significado, tanto na realizacdo quanto na leitura da obra de arte. Para isso,

€ necessaria a apropriagiio das convengdes culturais, por parte do autor e

do leitor. Nesse raciocinio, o artista podera utilizar um padrio de estimulo,
convencionado pela cultura como portador de um determinado significado,
com a intengdo de que ele seja reconhecido ao ser observado. Tal pratica
constitui o leitor em um passivo reconhecedor das convengdes culturais
que apropriou, ao invés de transforma-lo em sujeito no processo de
significacdo da obra de arte. E ainda limita o leitor tanto quanto aquela

regida pelo principio da “boa forma”.

A obra de arte ¢ arbitraria e aberta, permitindo um outro modo de
percepcdo da forma. Sob o ponto de wvista deste trabalho, € mais
significativo atentar para a génese da forma do que 4 sua estrutura objetiva.
E a génese da forma esta nas maltiplas interpretacdes que permitem trocas
entre as experiéncias do sujeito leitor e as configuragSes formais do objeto
interpretado. Nesse caso, o elemento percebido € desencadeador de
significados momentaneamente estaveis que emergem da poética da obra

aberta”, e ndio de significados absolutos.

As letturas interpretativas de Jéssika e¢ Raissa, por exemplo,
indicam o movimento contrario ao isomorfismo: o da informalidade®. A
estrutura formal do desenho observado nfo garantiu uma determinada
interpretagdo, ou seja, a de jogo de futebol, conforme o seu titulo. A

indeterminagio das configuragdes, cuja estrutura congrega elementos que

*Discutindo sobre a poética da obra de arte, Umberto Eco diz que “A poética da obra
aberta apresenta-nos justamente wma possibilidade historica deste tipo: o afirmar-se de
uma cultura que admite, diante do universo das formas perceptiveis ¢ das operagdes
interpretativas, a complementaridade de inspegbes e solucdes diferentes; a justificagio de
uma descontinuidade da experiéncia asswnida comoe valor em lugar de uma continnidade
convencionalizada [...]7 ECO, Umberto, Obra Aberta, Sio Paulo, Perspectiva, 1991, p.
147.

*Umberto Eco explica a obra aberta através da categoria informalidade. Contrapondo-se a0
principio isomérfico gestiltico, o autor defende a idéia da percepgio como processo €
andlise da génese do fenémeno estrutural 4 luz do fator experiéncia. Idem, Ibidem.
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se inter-relacionam, abriu o campo das possibilidades interpretativas onde
o informal da pintura constitui o movimento no interior da obra e o
movimento da interagdo leitor-autor. O principio da informalidade ¢
diferente daquele que considera a forma como algo absolutamente estatico
e determinador. Enquanto o modelo da informalidade permite a percepgio
que pode alterar o significado da obra, considerando sua abertura, o
modelo estrutural da “boa forma” incentiva a percepgio fechada sem
alteracio do sigrﬁﬁcado “informado”. E, nesta, o leitor ¢ passivo, tendo s
um caminho diante de si: o de completar sua percepcio visual com o

sentido que, supostamente, esta dado e explicito.

Retomando as leituras de Jéssika e Raissa, reafirmo que a
imaginacdo das duas meninas foi ativada pela informalidade estrutural da
obra. O informal da pintura possibilitou a atividade construtiva, resultando
na (re)constituigdo do significado e do sentido. Experienciando esse modo
de percepcdo, as duas leiforas tiveram a possibilidade de evoluir as
sensibilidades, sem se orientarem por regras ou titulacdes das obras e dos

desenhos, mas pela imprevisibilidade das proprias interpretagoes.

Os movimentos interpretativos das criancas levam-me i reflexdo
sobre as regras impostas na educagfio escolar para orientar a percepcio da
obra de arte. Nesse contexto, ha um reflexo do que acontece em um macro

contexto da nossa sociedade.

Atualmente, tanto na arte, como em outras praticas sociais, sdo
muitas as praticas reguladoras da percepgdo, resultando no conformismo e
passividade do homem. Por outro lado, na ponta do outro gume, tais

préaticas so discutidas e questionadas.

O homem altera sua condico de sujeito ao submeter sua percepciio

a concepedes impeditivas de sua propria exploragio da realidade.
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Interagindo com a arte, o homem pode conquistar a experiéncia e (re)criar
modos de compreendé-la, desde que nfo esteja submetido a modelos
estandardizados pela cultura ou regidos pelo principio da “boa forma™.
Experienciando a arte, o sujeito dinamiza a percepgio, colocando-se por
inteiro no movimento interpretativo que desvela o processo idiossincratico

de ver e sentir as coisas do mundo.
1.2.4 Exposi¢ao dos desenhos preferidos

Outro rabisco junta-se a este meu desenho: a (re)exposi¢do dos
desenhos preferidos pelas criangas, ao visitarem a exposi¢do de seus
proprios trabalhos e os das criangas do projeto Unesco. A medida que os
olhares percorriam as imagens que selecionaram, reafirmavam as
preferéncias e acrescentavam outras observagdes referentes a forma, ao
contetdo € ao colorido, enriquecendo o movimento interpretativo. Tais
observagdes se refletiram nos novos desenhos que propus, no més de maio,

para o desenvolvimento da tematica: “Um passeio que fiz e gostei”.

Ao desenvolverem a tematica, as criancas desenharam de modo
bem diferenciado dos anteriores, configurando passeios em Americana,
Ourinhos, Aparecida do Norte, Campinas, Rio Grande do Norte etc.
Nesses desenhos, os esquemas figurativos nfo estavam "soltos". Agora,
desenhados intencionalmente para atender a proposta, tais esquemas
apresentavam-se mais organizados no espago da folha de papel. Refletindo
sobre essa nova composicdo grafica das criangas, pude concluir que a nova
organizagio espacial resultava de experiéncias vivenciadas nos nossos
encontros, nos quais desenvolvemos as atividades do desenhar e do

interpretar.

Sem nenhuma explica¢do prévia de minha parte sobre os elementos

visuais que constituiram as imagens interpretadas, como o ponto, a linha, a
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forma, a direcio, o tom, a cor, a textura, a dimensfio, a escala e o
movimento, as criancas transformaram seus tragados, revelando o avancgo
de suas produgSes e conhecimentos. Mesmo sem a analise dos elementos
visuats, elas evoluiram em suas praticas artisticas, apropriando esquemas
figurativos das imagens com as quais interagiram. Se, a0 contrario,
tivéssemos desenvolvido uma metodologia conforme os principios da
analise da sintaxe da linguagem visual, teriamos percorrido outro caminho
para a compreensio da imagem: aquele que explora os elementos visuais
acima citados sob todos os pontos de vista de suas qualidades e
caracteristicas expressivas. A meu ver, este caminho afasta a imaginacio
da crianca a producio do sentido, distanciando-a de suas afetividades,
podendo prejudicar seu ingresso no universo da pintura ¢ das demais
linguagens visuais. Ressalto que, mesmo sem o conhecimento dos aspectos
formais da obra, as criangas, sujeitos desta pesquisa, apresentaram
novidades nos tracados das figuraghes e significaram as imagens,

explicitando seus modos de ver e sentir através das interlocugdes.

O novo desenho de Jéssica, por exemplo, apresentava-se diferente
em relagdo 4 forma e ao conteudo. Referia-se a uma festa de aniversario
onde havia enfeites de baldes no formato de coragio. Ela nomeou esse
desenho de "Meu amor ¢é tdo grande”. Tal como na festa, os balSes
espalhavam-se pela folha de papel. Assim como o novo desenho de
Jéssica, os de outras criancas também apresentaram sensiveis diferencas
em relagdo aos anteriores, revelando apropriagdes de esquemas figurativos
observados na produgfio do “outro” e novas disposicdes dos elementos

graficos nos espacos do suporte trabalhado.

Diante de perguntas como "Por que vocé desenhou isto?”, as
respostas ndo mais ficaram atreladas ao simples "Porgue sim". As criangas

mostravam-se ansiosas para ampliar suas respostas e justificar as
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figuragdes desenhadas, relacionando-as com eventos da propria vida.
Exemplo disso foram as figuras humanas desenhadas por Tauana,
carregadas de sentido, representando sua mie gravida de seu irm3o,

trazendo nos cabelos um penteado todo especial, feito por seu pai.

Nas sessdes do novo desenhar, as criancas mostraram-se mais
desembaragadas, tanto na produgZo dos trabalhos como para falar sobre
eles. Passaram a dar outra dimensio ao fazer artistico, permitindo a
ampliacdo de minha percepcio sobre seus conhecimentos em arte. Avaliei
e conclui que podiamos iniciar o contato com as reproductes das obras de

artistas consagrados.
1.2.5 Apreciagio de catalogos de exposigdes de pinturas

Ressalto a imagem que representa a apreciacio das criancas aos
catdlogos de exposi¢io de pinturas de dois artistas italianos, radicados no

Brasil — Inos Corradin e Fulvio Pennacchi.

As criangas, em pequenos grupos, iam a sala da biblioteca para
continuarmos com os didlogos sobre a arte da pintura. Numa dessas
ocasides, apresentei-lhes catalogos de exposi¢o dos dois artistas referidos,
explicando suas origens e ressaltando o fato de Corradin residir na minha
cidade e ser meu conhecido. Destaquei a importéncia dos dois artistas na
historia da pintura brasileira e convidei as criangas a folhearem tais

catalogos, explicando suas finalidades.

Inicialmente, folhearam esses exemplares de forma rapida, tal como
nas primeiras miradas realizadas nas exposi¢bes. Logo em seguida,
retomaram as paginas, efetuando um olhar mais atento, o que lhes permitiu
a percepcio das fotos dos dois artistas. Comentaram sobre eles, mostrando

umas as outras as imagens dos dois e de seus quadros e, 4 medida que

folheavam os catalogos, indicaram, voluntariamente, suas preferéncias
4]




para esta ou aquela pintura. Procedendo assim, Raissa identificou o
“Bumba meu Boi” num dos quadros de Corradin, mostrando-o a Flavia,

que lhe fez uma pergunta:

Flavia: Por que tem essa cara?
Raissa: Porque é um homem.

As enunciagdes de Raissa associavam as figuras com os saberes ja
constituidos, permitindo o fluir do movimento interpretativo que anunciava
os sentidos atribuidos ds imagens: pessoas namorando, mulher fumando e
esperando pelo marido, muther esperando pelo namorado, mulher dando
passagens para o marido viajar, nuvens deixadas pelo avido, pessoas
esperando por algum desconhecido, enfim, os mais diversos significados

para as diferentes obras.

E de se destacar 2 atengdo das criancas para a forma e o conteirdo

das imagens dos dois catdlogos referidos.

Raissa e Flavia decidiram estabelecer comparagbes entre as
figuragOes dos dois artistas, marcando diferengas de estilos, embora sem
terem consciéncia disso. Flavia, vendo as obras de Pennacchi, diz que:
“Ele faz os home tudo direito”, comparando-as com as de Corradin que
pinta as figuras humanas diferentemente daquele artista. Compararam,
também, as praias pintadas pelos dois pintores, fazendo com que a
investigacdo dos diferentes modos de pintar contribuisse para ingressa-las
no umiverso da pintura consagrada, mesmo com todos os
desconhecimentos a respeito dos principios basicos referentes ao estilo.
Em um desses momentos, Raissa interpretou as extremidades das casas,
pintadas por Corradin, como sendo bandeiras de dois paises, uma ao lado
da outra, afirmando que uma delas era a da Franga. Enquanto que Flavia,

estranhando as figuragBes das casas e de outros elementos do mesmo
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quadro, disse: “4s vezes o artista faz coisa errada”. Jodo Paulo, por sua
vez, significou uma das casas pintadas pelo mesmo artista como sendo a
bandeira do Corinthians e, em seguida, sugeriu-me que confirmasse com o

autor tal interpretacgdio, j4 que era meu amigo ¢ morava na mesma cidade.

Em um clima de desconiracio, as leituras fluiam, os confrontos e as
verificagGes das formas aconteciam, transformando as imagens em espagos
de indagacdo e interrogacfio. Nessa dindmica, os movimentos
interpretativos se transformaram em processos abertos, permitindo (re)
aproximagdes de diferentes pontos de vista, suscitados pelas leituras. As
criangas aprenderam a dialogar com a obra, dialogando. Na construgio
desse movimento dialdgico, perguntas foram formuladas a fim de
esclarecer a compreenso das imagens e, por conseguinte, a construcio do

conhecimento em arte.

Concluindo, trago wuma linha que atravessa as imagens
apresentadas, mmprimindo-lhes equilibrio: a continuidade dos encontros
com a pintura consagrada, ampliando a familiarizagio com essa linguagem
artistica e possibilitando a sua compreensio através dos movimentos

interpretativos.
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2.1

2

REFORCANDO TRACOS E (RE) INTERPRETANDO IMAGENS:

ANALISES DO MOVIMENTO INTERPRETATIVO DAS CRIANCAS

Dialogando com reproducdes de obras consagradas no cenario
artistico nacional e internacional

Este momento define e (re)interpreta imagens, analisando
movimentos interpretativos das criangas na interagio com a pintura

reproduzida.

As interagdes com os catdlogos dos artistas Inos Corradin e Fulvio
Pennacchi, comentadas anteriormente, foram o ponto de partida do
processo de familiarizagio das criangas com a pintura consagrada, abrindo
caminho para as atividades ulteriores que apresentaram todos os artistas

selecionados para a pesquisa’.

Apresento a primeira exposi¢do de reprodugdes das obras desses
pintores consagrados, realizada na sala da biblioteca, que continuava sendo

nosso espago privilegiado.

Seguindo o mesmo padrio das outras exposi¢des, as imagens
selecionadas foram dispostas & visitagio dos pequenos grupos de criangas
que, pela primeira vez, aproximavam-se desses artistas. Embora os
detalhes de montagem fossem repetidos, o inédito observado motivou as

apreciagdes estéticas concretizadas.

A satisfagdo das criangas, por ali estarem, impulsionava a

descontragio, ampliando as oportunidades de interagir com aquelas

' Cf. ANEXO A, p. 189




imagens protagonistas das cenas constituidas pelas interpretages. E tais
cenas ndo eram como as de um filme mudo. A dindmica do dizer imperava

naquele contexto, organizando o pensamento e explicitando os saberes.

Durante a visita, solicitel as criangas que indicassem suas obras
preferidas e, 2 medida que isso ocorria, eu lhes apresentava o(a) artista
autor(a) da obra destacada, informando dados biogréficos basicos como o
nome completo, a nacionalidade e a idade, ressaltando a importincia de

suas produgdes na cultura brasileira.

Destaco, a seguir, o meu esbogo, colorido pela expressio de uma
das criancas. Em uma das informac&es, apresentei Tarsila do Amaral 3
pequena Jéssica que, encantada com o quadro preferido, “Paisagem com
Touro”, apresentou sua avaliagdo, construida de acordo com a logica de
seu pensamento: “Enfdo, por isso que ela desenha tdo bonito assim. Pelo

nomel!... Ela é famosa™!

A partir dessa primeira exposicdo, passei a solicitar das criancas a
pronfincia correta dos nomes dos artistas, principalmente os dos seus
preferidos. Isso possibilitou maior aproximagio com o artista e o ingresso

no umiverso da arte visual,

No decorrer das visitas, as criangas se surpreenderam novamente
com a plastificagio das reprodugdes, exigindo explicaces de que aquelas
imagens ndo eram as pinturas verdadeiras dos artistas e sim o xerox das
fotografias das obras, como o das reprodugdes do projeto UNESCO,

anteriormente expostas.

As criangas intensificavam as interagbes com a pintura, motivadas
pelas descontragBes, as quais promoviam um confronto dos diferentes
modos de pintar e desenhar dos artistas. Todos esses movimentos levaram-

me a preparar outro esquema de interacio que pudesse viabilizar maiores
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oportunidades de didlogo com a arte. Assim, as exposicdes que se
seguiram — mostrando os quadros preferidos das criangas — foram (re)

visitadas por duplas e, ndo mais por pequenos grupos.
2.1.1 A mediagio dos significados culturais

Guilherme e Danilo, recolhendo entre as demais obras expostas as
suas pinturas preferidas, sentaram para falar sobre elas, construindo a

imagem que apresento, a Seguir.

Os dois meninos comparavam suas preferéncias. A obra “Paisagem
com touro”, de Tarsila do Amaral (fig, 1), foi a selecionada por Guilherme,
enquanto a paisagem “Sem titulo”, de Alberto da Veiga Guignard (fig.2),
foi a eleita por Danilo. Os dois meninos dialogaram sobre essas imagens,
quando Guilherme avaliou que Guignard tinha pintado errado as cores do
céu. Disse ter chegado a essa conclusdo porque o tal céu ndo estava
pintado de azul, como comumente se apresenta. Suas palavras foram
acompanhadas de gestos que mostravam a cor real do céu que se deixava

ver atraves da janela. Em seguida, perguntei:

Pesquisadora: E o ceu da Tarsila esta certo?

Guilherme: E. Olha a cor do céu... (mostrando o quadro de
Tarsila) Olha o dele... (mostrando o quadro de
Guignard).

Danilo: E porque aqui ta de noite (mostrando Tarsila). Aqui
td de dia...(mostrando Guignard).

Guilherme: Ele ta falando assim, porque td com ciimes do meu.
So porque o dele é feio.

Com essas e outras enunciagdes, os dois meninos continuaram a

discutir sobre seus quadros preferidos, ressaltando os diferentes modos de
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O artista tragar isto ou aquilo, os significados das figuras, as cores e o
material utilizado para o desenho daquelas imagens. Aproveitei 0 momento

para explicar sobre o uso da tinta e do pincel naquelas pinturas.

Qutra pontuagdo se ressaita: os procedimentos adotados pelas

criangas para identificagio da autoria dos quadros.

Apos a interpretagdo dos quadros preferidos, solicitei as criangas a
identificagdo dos outros quadros expostos, perguntando se alguns deles
pertenciam aos mesmos artistas de suas preferéncias. Comumente,
obtmham sucesso nisso, justificando as autorias pelo uso de determinadas
cores, pelas figuras desenhadas de um mesmo modo, pelas caracteristicas
das nuvens, do céu, das casas..., enfim, pelos detalhes deste ou daquele

objeto figurativo.

O olhar da crianca para a forma e ao contetido da obra investiga os
detathes das figuras, comparando-os &s realidades concretas e dissociando
do contexto da pintura observada a imagem que a afetou, em razdo de sua
caracteristica e significado atribuido. Esta imagem dissociada tem sentido
para a crianca € lhe é fundamental no reconhecimento da autoria. A
imagem dissociada pode ser (re) associada a outra, em outros contextos

pictéricos, contribuindo para o sucesso da crianca nesse empreendimento.

O processo de identificagio da autoria da obra representa o
reconhecimento do modo proprio de desenhar e pintar deste ou daquele
artista, ou seja, de seu estilo. E a criancga, ao obter sucesso nessa atividade,

reconhece estilos, mesmo sem ter a consciéncia disso.

Tentando identificar a autoria, as criangas explicitaram as

apropriagbes de alguns codigos da pintura, o que thes possibilitou maior
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compreensdo das obras interpretadas. No entanto, a compreensio ndo se
constitui apenas no decifrar dos codigos, como também, e sobretudo, nos

processos de produgdo de sentido, da intersubjetividade e da afetividade.

Para configurar a dindmica da compreensdo, trago as interlocugdes

de Ruan e Flavia, ao dialogarem sobre seus quadros preferidos.

Enquanto Ruan deu preferéncia ao “S@o Francisco”, de Pennacchi
(fig.3), a escolha de Flivia destacou “A Feira II”, de Tarsila (fig.4).
Observando a obra selecionada pelo menino, Flavia lembrou-se de outras
obras de Pennacchi vistas em encontros anteriores. As duas criangas
olhavam as duas reproducdes com muita aten¢iio e siléncio, quando a

menina observou:

Flavia: Como serd que eles conseguem pintd e desenhd?

Pesquisadora: Ah. eles pintam com tinta. A Tarsila pintou esse
quadro com tinta. E esse ndo € o quadro verdadeiro.
E xerox da fotografia dos quadros deles. O quadro
verdadeiro estd em museu ou na casa de guem
comprou. Esses quadros sdo bem diferentes um do
outro, ndo €7

Flavia: Eu acho que Tarsila... Parece que ela so pinta flor,
animais, frutas, casa... Ela s6 pensa nisso.

Pesquisadora: O Pennacchi e a Tarsila pintam casa de jeito
diferente ou igual?
Flavia e Ruan: De jeito diferente.
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Aproveitando a oportunidade dessas interagdes, perguntei-thes
sobre os diferentes modos de os artistas desenharem casa, suscitando
investigagbes do olhar para a forma e ao contetido das pinturas. Mesmo
sem responder a pergunta, as duas criancas mostraram-se héabeis nas
identificagdes de outras obras desses artistas. Flavia, percorrendo a
exposi¢do, identificou “A Familia” como sendo de Tarsila, pela imagem
das frutas, dizendo que esses elementos deveriam ser os preferidos da
artista por serem usados em outros de seus quadros. Ruan também
identificou o quadro “EF.C.B” como sendo de Tarsila, dizendo ter
chegado a essa conclusio devido a figura do coqueiro. Ele ja observara em
“A Feira II” a mesma figuragdo, que the deve ter despertado novamente o
interesse e a atengdo. Contudo, ndo ¢ a forma em si mesma que lhe permite

a identificagdo do objeto figurativo.

A percepgdo de Ruan foi mediada pelo significado que ¢ rotulado
pela linguagem e categorizado pela cultura. A identificaciio da obra sé foi
possivel através do significado de coqueiro, aliado 4 forma. Tal afirmacio,

porém, merece matores detathes.

Com a intengdo de explicitar, de modo mais ampliado, o processo
de percepcdo do homem, apresento explicagdes de autores, cujas
concepgdes tém em comum o destaque da importincia da linguagem no

processo perceptivo,

Autores da psicologia histérico-cultural do desenvolvimento
humano, assim como Vygotsky, afirmam que, & medida que as criangas
interagem entre si e com os elementos de seu ambiente cultural
estruturado, elas constroem seus sistemas de signos que se constituem em
codigos facilitadores para a decifragio do mundo. Esses sistemas estio

amparados no sistema basico de todos os grupos culturais: a linguagem.
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E a linguagem que possibilita a organizagio da realidade ¢ a
constru¢do dos instrumentos psicoldgicos mediadores do homem com o
mundo. Tais instrumentos s3o representados por conceitos. O conceito de
coqueiro, por exemplo, é uma representagio mental e um instrumento
psicologico do individuo para a compreensdo do objeto. Assim, a palavra
coqueiro € um signo mediador entre o individuo e o elemento concreto. Ao
ver um coqueiro desenhado, a crianga que conhece essa espécie de
palmeira e ja tem interiorizado tal conceito e os vestigios dessa imagem,
reconhece a forma figurativa ¢ a identifica como coqueiro e niio como
outra coisa. Sem a imagem mental, o homem que vé nio pensa; a
percepgdo do cego, por exemplo, compensa a imagem mental através do
tato e da audigio, para a decifragio das coisas. Pode-se inferir, portanto,

que a imagem e a palavra s80 o substrato da nossa existéncia.

Ainda sobre a linguagem, os estudos historico-culturais consideram
a lingua como um sistema de codigo estruturado socialmente, fundamental
para a constituicio do conhecimento. Trata-se de considera-la, nio como
objeto abstrato fundamental da comunicagdo e sim, de manifestagio — a
fala — constituida pela palavra. Nessa perspectiva, a palavra € o espago de

luta dos conflitos sociais, dos valores contraditérios, da ideologia.

Hustrando a colocagdo da importancia da palavra na formacio da
consciéncia humana, apresento a concepgdo de Lev S.Vygotsky® sobre a
relagdo pensamento e linguagem. Analisando a evolugio dos processos
psicologicos superiores na trajetéria das atividades humanas, esse autor
considerou a importdncia da media¢io dos signos na elaboracio das

formas de pensar e agir. Emerge de suas concepgdes a palavra, como o

* "As palavras desempenmham um papel central nfo s6 no desenvolvimento do
pensamento, mas também na evolugio historica da consciéncia como um todo. Uma
palavra € um microcosmo da consciéncia humana”. VYGOTSKY. Lev 8. Pensamento e
Linguagem, Sdo Paulo, Martins Fontes, 1991-b p.132.
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signc que adquire importincia fundamental no desenvolvimento do
pensamento. Ha uma unidade dialética entre pensamento e linguagem, e ¢
pela linguagem que a consciéncia adquire nova dimensdo. A palavra reflete
o mundo externo em seus entrelacamentos e relagdes; e, no
desenvolvimento humano, & medida que a consciéncia do homem se
desenvolve, desenvolve também a palavra. Se os significados das palavras
se alteram, também se modifica o entrelacamento das relages das palavras
com a consciéncia. Assim, hi uma variabilidade no significado da palavra

e no psiquismo humano, no processo de desenvolvimento.

Como foi dito, ¢ pela linguagem que a consciéncia adquire nova
dimensdo. Refletindo sobre isso, destaco a palavra como signo. Pensar a
palavra como signo nfio significa considera-la apenas como rétulo de
determinados objetos ou agdes. A palavra tem uma estrutura seméntica que
constitui 0 processo de sua significacio. Uma mesma palavra pode ter
varios significados, ¢ ¢ pelo contexto em que ela é empregada que sdo
definidos seus significados mais precisos. Assim, toda e qualquer palavra é

polissémica e evoca um campo seméntico.

O campo seméntico — estudado por Alexandr R Luria® — refere-se
ao significado “referencial” ou “denotativo” e ao significado “associativo”
da palavra. A palavra nio sé indica um objeto como provoca ligagdes
complementares, resultantes da situagfo imediata, da experiéncia anterior
etc. Como explica Luria’, a palavra evoca uma rede de imagens e 0s
complexos significados que a ela se associam, constituem seus campos

semanticos. Aquele que fala, escolhe, de toda essa rede de significados,

® LURIA. Alexandr R Pensamento e Linguagem: as déltimas conferéncias. Porto Alegre:
Artes Meédicas, 1987.

* Explicando o campo seméntico da palavra, Alexandr R. Luria diz: "Sendo assim. a
palavra jardim pode evocar involuntariamente as palavras drvores, flores, banco,
encontro, efc. ¢ a palavra horta, as palavras batata, cebola, pa efc.” {grifo do awtor). Tbid.,
p-35.
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aquele significado “imediato” ou “denotativo”, considerado necessario
para determinadas situagdes. Orientando o pensamento, as palavras

desempenham seu papel no desenvolvimento humano.

Trago para o didlogo o pensamento de Alberto Manguel’. Esse
autor, considerando a importancia dos significados culturais e das palavras
na constitui¢io da percep¢io, ndo v€ a possibilidade de se criar um sistema
coerente para a leitura das imagens, semelhante ao criado para a leitura da
escrita. Justifica esse posicionamento, apresentando os contrastes dos
codigos da escrita e da imagem: enquanto o codigo da escrita tem um
sistema que lhe ¢ implicito e no qual os significados dos signos ja sfo
estabelecidos antes mesmo de serem registrados em todo e qualquer
material, o cédigo da imagem, por sua vez, € criado apés a sua
constituig@o, assemelhando-se a criagdo dos siguiﬁcadoé gque o homem
imagina para o mundo a sua volta. De fato, as explicagbes de Manguel,
levam & reflexdo de que a diferenciacio desses dois codigos €
suficientemente impeditiva & cragio de sistemas similares que possam
orientar tanto a percepgdo da escrita quanto a percepgio da imagem. Deve-
se considerar, no entanto, que mesmo sendo diferentes as constituigdes dos
codigos da escrita e da imagem, ambos dependem de um mesmo processo:
o da significagio.

O processo de significagdo da obra de arte se faz na
intersubjetividade e independe da forma, embora necessite dela. O
movimento interpretativo, dinamizado por inimeros fatores, imprime
significado e sentido a obra, insuflando-lhe vida. Obra ndio lida e
percebida, fenece.

* MANGUEL, Alberto. Lendo Imagens. 830 Paunlo: Companhia das Letras, 2001.
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A obra percebida é, entretanto, dependente de uma atividade
complexa que envolve nio apenas o funcionamento dos érgdos dos
sentidos. Entre outros elementos, pode-se citar a meméria e a atengdo
como componentes dessa complexidade. A abordagem sobre a participagio
dessas duas atividades psicologicas na constituigio da interpretacio serd

realizada com maiores detalhes, no decorrer deste trabalho.

O movimento perceptivo € explicado por Alexandr R. Luria®, como
aquele constituido pela andlise e sintese do objeto perceptivel, permitindo a
construgio de hipoteses e decisbes. As caracteristicas da percepgio,
apontadas por Luria, constituiram as respostas das criangas a solicitagdo
para que identificassem a autoria das obras, o que lhes permitiu a
exposicdo de conhecimentos anteriores; concentragio voluntiria das
atengdes; levantamento de hipoteses; comparacio dos detalhes da figura ja
conhecida com o novo objeto observado, e conclusio. A partir dessas
consideragBes, ¢ retomando a interpretagio de Ruan (Cfp.53), pode-se
ampliar a compreensdo do processo perceptivo que o levou a identificar o

quadro de Tarsila.

Reforcando as interlocugBes das criancas no movimento

interpretativo das pinturas, trago a participacdo de Daiana ¢ Ana Caroline.

A reprodugdo da obra “Paisagem com Touro”, de Tarsila do
Amaral, revelava a preferéncia de Daiana, enquanto que “Os Musicos”, de

Fulvio Pennacchi (fig.5), representava as afetividades de Ana Caroline.

® Discutindo sobre o movimento perceptivo, Alexandr R. Luria destaca: “O primeiro trago
peculiar da percepgdo consiste seu cariter ativo ¢ imediato. Como ja lembramos, a
percepeio do homem ¢ mediada pelos seus conhecimentos anteriores, decorrentes da
experiéncia anterior ¢ constitui uma complexa atividade de andlise e sintese que
compreende a criacio da hipdtese do cardter do objeto perceptivel e a decisdo acerca da
correspondéncia do objeto perceptivel a essa hipdtese”. LURIA, Alexandr R Curso de
Psicologia Geral, v. 2, Rio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 1991, p4l
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Iniciamos um didlogo a respéito dessas obras, com as criancas
tendo & frente as reprodugdes prediletas. Expliquei-lhes 0 que era paisagem
para apresentar o0 nome da obra e a inteng@o de Tarsila e, preocupada em
estimular suas percepgdes, perguntel sobre as possiveis lembrangas que a
obra podia suscitar. Sobre essa pergunta, ressalto uma observagio. Minhas
experiéncias indicam que se eu tivesse perguntado, por exemplo, “O que
vocé acha que o artista quis pintar?”, as respostas das criangas seriam as
mais objetivas possiveis e vinculadas & descricio dos eclementos
desenhados, podendo se ouvir: “Ele quis pintar casa, flor, nuvem, frutas,
animais, etc, etc”. Mas como minha pergunta se referiu as lembrangas que
as imagens podiam evocar, as respostas tomaram outro rumo: o rumo do

sentido que se entrelaga com a vida.

Atenta as explicagdes e as figuras, o dizer de Daiana indicava o que
aquela paisagem despertava em sua lembranca: uma fazenda, igual 4 de sua
tia. Seus enunciados explicitavam as idéias, construindo dois contextos na
paisagem da artista: o primeiro — constituido pela casa maior -~ era a tal
fazenda, enquanto que o segundo — constituido pelas casas menores —
formava um contexto & parte. Daiana, mostrando conhecer a dimensdo de
uma fazenda, atribui tal significado & casa maior e a tudo que tem ao seu
entorno: as montanhas, 4rvores, animal, matinho, plantas etc. Ana
Caroline, observando isso tudo, confirma também conhecer o que seria

uma fazenda, ratificando a leitura de Daiana:

Ana Caroline - Fazenda é isso daqui (mostrando a casa maior e
todas as outras figuras, com excecdo das casas
menores). Isso sdo casinhas (mostrando as casas
Menores).

Com esse entrecruzar, 0 movimento interpretativo das duas
meninas liga-se ao contexto motivador das lembrancas de Daiana, fazendo

emergir o sentido.
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Na interagdo com a obra, as lembrancas necessitam de
materialidade para significar, o que, neste caso, foi representada pela
consisténcia significativa da obra de Tarsila, definida, ndo pelo dominio da
forma sobre o conteido e vice-versa, mas pela conexdo entre esses dois
elementos. Essa consisténcia significativa ¢ o instrumento simbélico para a

interpretacdo de Daiana e Ana Caroline.

Nos dialogos estabelecidos, Daiana explicita que o instrumento
simbolico representado por sua pintura preferida também lhe desperta

outras recordagdes:

Pesquisadora: Quando vocé olha num quadro assim... numa
paisagem...vocé lembra de mais alguma coisa?

Daiana: Lembro.

Pesquisadora; O que vocé lembra?

Daiana: Por causa que.. Id na rua onde que eu morava... era
assim...

Pesquisadora: Ah, é?

Daiana: Dava pra sentd na drvore... fica pegando laranja
Ia.. brinca de pega-pega... ir na monianha...
escondé no mato...

Nesse novo movimento interpretativo, os dois contextos
anteriormente constituidos unem-se para significar a rua onde Daiana
morou. O novo sentide atribuido por ela deve-se as duas caracteristicas do
instrumento simbélico que, intimamente ligadas, possibilitam a abertura da
interpretagdo e permitem que um dizer possa vir a ser outro: a

incompletude e a multiplicidade.

A incompletude da obra é aberta & multiplicidade de significados
que compdem o movimento interpretativo. Todavia, tal incompletude nio

se completa nas multiplas significacdes. A pintura ¢ um eterno agitar,
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tornando possiveis a aproximacgio e o acolhimento dos interpretadores.
Acolhendo a obra através da manifestacio de sua preferéncia, a crianga
entrelaca as imagens com um olhar regido pelo pensamento, definindo

cores, formas, idéias ¢ sentimentos.

Os dados sensoriais da visZo da pintura acolhida s3o tramados com
as experiéncias da propria vida, valendo dizer que o processo de
significacio da obra de arte é constituido na complexa interacio da
materialidade artistica — alicercada na subjetividade do autor — com a
percepgdo do interpretador, que também ¢ fundamentada em seus

conhecimentos, experiéncias culturais e afetividades.

Interpretando a pintura, Daiana constroi o olhar, diferenciando-o de
um ato-reflexo comandado por estimulos luminosos na retina ou de um
olhar que sé percebe, no objeto estético da pintura, a materialidade
objetiva. O que Daiana percebeu emerge da interago de sua subjetividade
com a de Tarsila. Nessa intersubjetividade, a percepgio de Daiana da vida
a obra “Paisagem com touro”, através do processo de transformagio que

COmento, a seguir.

O trabalho artistico de Tarsila € a transformagio de sua visdo em
algo visivel, nascido para o mundo. Porém, o visivel de Tarsila esta
“atapetado pelo forro do invisivel’”, ou seja, por aquilo que a artista nos
deixou para pensar a0 pensar ¢ que pensou, € que suscita a imaginagio do
leitor. Ressalte-se que o invisivel ndo € o que esta implicito na obra, o que

esta “por tras” do texto pictdrico ou o que a artista deixou de revelar. O

7 Refletindo sobre o olhar ¢ a visibilidade da pintura, Marilena Chaui aponta: [...] “assim
como o visivel ¢ atapetado pelo forro do invisivel, também o pensado é habitado pelo
impensado. Este nfo € o que ndo foi pensado por outrem, nem o que, pensado por ele, ndo
foi por ele expresso. Néo € o ticito, o implicito, a entrelinha. E o que, no pensamento de
outrem, porque pensado por ele. nos di a pensar o que ele nos deiXou para pensar ao
pensar 0 que pensou”. CHAUI Marilena Chaui, “Janela da alma, espetho do mundo™, in:
Novaes, Adauto (Org), O olhar, Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 60-1.
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invisivel da obra se constitui através de um processo intersubjetivo, no

qual interagem, no minimo, duas consciéncias: a do leitor e a do autor.

A obra de Tarsila, cuja invisibilidade lhe é inerente, carrega-se dos
aspectos da personalidade da artista, das influéncias culturais que
nortearam seu estilo e toda trama da forma e do conteado de sua obra,
abrindo-se a (re)criagdo de Daiana que, com apenas sete anos vividos,
também traz experi€ncias, conhecimentos ¢ emogdes para fundamentar as
transformagcSes na leitura da obra. O entrelacamento das duas
subjetividades tornou-se possivel através da interpretagio de “Paisagem

com touro”, que cumpriu o papel de signo mediador das intera¢des.

Desse modo, Daiana trouxe a luz o invisivel da obra, constituindo
outras visibilidades: a da fazenda de sua tia e da rua em que morou. As
novas imagens de Daiana carreiam para si tramas complexas, evocadas
pelas tramas da forma e do conteido da pintura interpretada, que guarda
em siléncio o que Tarsila deixou para pensar. Também entro nesse jogo.
Minhas analises das imagens (re)construidas por Daiana, contendo a carga

do visivel e do invisivel, sdo os tragados que deixo para pensar, ao pensar o

que pensei.

O processo de transformaciio da invisibilidade da obra em novas
visibilidades € um trabalho da imagina¢@o motivado pela logica interna da
obra de arte. Essa logica une, de modo arbitrario, a forma e o contetido,
compondo 2 unidade motivadora da consciéncia, que nio se garante apenas
pelos estimulos emergidos da materialidade da obra. Também se garante
na trama de iniimeros fatores. E necessario ressaltar que a forma e o
contedo estdo carregados de emogdes. Tal carga emocional interage com
outra, propria do leitor, fazendo com que a somatéria de multiplos

elementos com suas intrinsecas relaces constitiam a complexidade do
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movimento interpretativo. Sobre essa carga emocional, que envolve a obra

e o leitor, exponho mais i frente.
Ressalto, a seguir, o movimento interpretativo de Elias ¢ Tais.

As duas criangas foram afetadas por obras de Tarsila: “A Feira II” e
“Paisagem com touro”, respectivamente. Falavamos sobre tais pinturas, na
biblioteca, quando, depois de pausada observacio 4 “A Feira II”, Elias
dingiu-se a mim: “Professora, meu irmdo faz esse quadro em vinte
minutinhos. I'le ndo é artista, mas faz tudo rapidinho. Lle pega um lapis,

depois, coloca assim..., faz tudo o desenho ™.

E dando continuidade & sua apreciagfo, acrescentou: “4A Tarsila...

56 faltou o céu aqui (mostrando o quadro). Dai ia ficd legal”.

Ehas “completava” a pintura, ressaltando quais elementos
figurativos colocara naquela composi¢do, de modo a tornd-la mais
agradavel para si mesmo. Aproveitando esse entusiasmo, formulei alguns
questionamentos a fim de despertar a atengiio das duas criangas para as
cores ¢ as diferentes figuras dos dois quadros, embora sendo da mesma

artista.

Atendendo as solicitages, as criangas apontaram as figuras que um
quadro revelava e o outro nio — céu, morro, teta (confundindo o touro
com vaca), montanhas — ressaltando as diferencas e afirmando que Tarsila
gostava de pintar com cores fortes. Tais, olhando fixamente o quadro
preferido de Elias, identificou o tema da obra como uma feira, mesmo
desconhecendo seu titulo. Explicou ter chegado a essa conclusio “Porque
Jeira é assim, né? E tem umas casinha na frente...”. Quanto a obra que
preferiu, Tais a identificou, tanto quanto Daiana, como sendo uma fazenda.
E, admirando-a, ela afirma: “Nesse quadro faltou sé uma coisa: wma
galinha e uma lagoa”.
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Com essas palavras, sua imaginacio agiu como projecdo da
emotividade, completando o quadro de Tarsila e criando as imagens que
julgava faltar. Contudo, essa complementa¢io de Tais sé foi possivel
porque os elementos formais da obra também evocaram a fantasia. E
provavel que se naquele momento Tais fosse solicitada a desenhar uma
fazenda, a partir dessa sua leitura da paisagem da artista, a galinha e a

lagoa seriam figuradas na composiciio.

Ao identificar o quadro preferido por Elias, como sendo uma feira,
Tais despertou-lhe a imaginagdo e criagio do relato ficticio sobre sua visita
a uma feira chinesa acompanhado de seu pai. A partir dai, os limites da
reproducio da obra foram extrapolados, assim como toda 2 pintura
extrapola os limites de sua moldura e de seu suporte, ao abrir-se as
interpretagdes. A percep¢do de Elias, no momento em que criou a realidade
ficticia, ndo se regeu exclusivamente pelas formas da obra “A Feira IT”,
pelas cores fortes da artista, pelas imagens que poderiam ser reproduzidas
em “vinte minutinhos” por seu irmdo, ou ainda, por um quadro sem
montanhas. O elemento regente de sua percep¢do foi a experiéncia com

uma feira. Essa realidade vivida foi a que ele metamorfoseou.
A imaginacio de Elias o transportou para a tal feira chinesa:

Elias: Eu alembro que eu tdva indo com o meu pai...
quando eu tinha cinco anos. Dadi..., eu passei nesse
lugar e s6 via chinés. Dai...Dai...Eu s6 via chinés e
eu peguei e falei: “Pai, aqui é a China?”. Ele falo:
“Ah, €”. Eu falei: “Eu ndo sabia que a China era
tdo bonito assim”.

Pesquisadora: E era a China?
Elias: Eu acho que era.

Tais, atenta a esses enunciados, também interpretava “A Feira 117,

dizendo que nela havia animais, como o “passarinho” desenhado no
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quadro. O menino, que ja afirmara ndo haver animal na feira, apropria-se
da idéia de Tais, criando outra histOria, na qual vai & feira, acompanhado

da me. E sobrepde, com as palavras, novas cores no movimento

interpretativo:

Elias: Professora, quando eu fui na feira com minha mde,
eu vi gnimal de todo tipo... ledo...

Pesquisadora: Ledo... na feira que vocé foi com sua mie?

Elias S6 que tava amarrado no poste. Mas s6 que ele era

manso. Podia passd a mdo nele [...] E uma girafa
desse tamanho, o... bebé...(mostrando o tamanho
com as mios).

Os sentidos atribuidos por Elias surpreenderam Tais que, mesmo
tendo dito nunca ter visto ledo na feira, termina concordando com ele. A
historia continua, agora de forma compartilhada, com as idéias das
criangas se completando ou se contrapondo. E “A feira II” de Tarsila
transforma-se na imprescindivel fonte de criagio da realidade ficticia,

porquanto os olhares sempre recorrem a ela para o fluir das fantasias.

A dindmica desse processo ganha forga pela narrativa, que pode ser
analisada em dois momentos: um anterior as informacdes do leitor a
respeito da obra e¢ do artista, e outro, posterior a elas. No primeiro
momento, a narrativa ¢ realizada nos termos da prépria experiéncia do
leitor, enquanto que, no segundo momento, ela é completada com o
conhecimento técnico e histérico, interagindo com as narrativas ja
constituidas. Em um e outro momento, o que foi narrado nfo é exclusivo

ou definitivo, pois depende das circunstincias que lhe ddo origem.

As circunstincias que geraram as narrativas de Elias e Tais foram
configuradas a partir das informagbes que dei a respeito da obra e do

artista, contando, basicamente, com o poder de forca das imagens da
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pintura reproduzida. No entanto, se esses leitores eventualmente vierem a
tomar conhecimento da fase “pau brasil”, desenvolvida por Tarsila em
1924 ¢ 1925 — cujas cores “caipiras” rosas e azuis preenchiam frutas,
plantas tropicais ¢ a “melancolia” das cidadezinhas brasileiras®— eles
poderdo perceber outros detalhes nas imagens de “A Feira II” e “Paisagem

com touro”, bem como elaborar novas associagdes.

Ao serem solicitados a identificar a autoria dos outros quadros ali
expostos, Elias tenta reconhecer os de Tarsila e, parando para olhar um
Pennacchi, afirma: “Esse aqui ndo é, porque fem wuma nuvem bem

diferente”.

Como outras criangas da pesquisa, eles identificaram a autoria de
alguns quadros pelas imagens figurativas que os impressionaram e proprias
do estilo de cada um daqueles artistas. Conforme ja apontado, tais imagens
foram relacionadas com outros contextos pictoricos, através de um
pensamento complexo, produzindo acertos nos reconhecimentos. Essas
atividades, porém, compdem apenas uma parte do todo do movimento

interpretativo.

Outro fator integrante da interpretacio ¢ o efeito poético da obra de
arte. Para aborda-lo, recorro a psicologia da arte de Lev S. Vygotsky.

O efeito poético da obra de arte € caracteristica que a distingue dos
demais processos intelectuais. A poeticidade da pintura nio ests garantida
na propria forma. Essa ndo é construida para que a expressdo verbal a
traduza por palavras, obedecendo ao mecanismo de explicitagio de uma
imagem evidente. O efeito poético e enigmatico garante-se pelo

distanciamento da imagem daquilo que deve significar, assegurado pelas

¥ ARTE NO BRASIL, Sio Paulo: Abril, n. 35, 1980, p. 697-703.
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“sete 1éguas da verdade e inverdade”” A eliminagiio desse distanciamento

represenia o fenecer da obra. A vida da obra se alimenta do efeito
enigmatico que produz, energizando a imaginaco. Tal atividade mental é
que possibilita o distanciamento da imagem interpretada e a criagio de
nova realidade.

A mmaginacio de Elias e de Tais, ao interpretarem suas pinturas
preferidas, € o distanciamento que garante o efeito poético das obras de
Tarsila. E essa mesma garantia é dada pelos movimentos interpretativos
das outras criangas, cujas subjetividades interagiram com o sentido

construido na intera¢io com a pintura.

A construgdo do sentido se alicerca no poder de contagio dos
minimos detalhes de uma pintura, como a variagio de tonalidades de uma
cor, a distribuicdo da forma colocada acima, abaixo, 3 direita ou a
esquerda, um matiz, uma linha, uma textura, a colagem de um elemento,
etc. Cada minimo contido e tramado no limite material da obra compde o
significado intencional do artista, correlacionando-se com todos os outros e

contribuindo para que a arte comece onde comega a forma.

A constitui¢do da forma s6 é possivel pela emogo do artista que ¢
a mola propulsora do encontro de solugiio nas correlagdes dos detalhes e da
construgio de um processo regido sob a formula: “da emocdo da forma a
algo que a sucede”’® A emogio especifica da forma — que emerge da
afetividade do autor— ¢é condi¢iio necessaria 4 expressdo artistica e ao

sentido.

® O efeito poético da obra de arte ¢ assim destacado por Lev S. Vygotsky: |...] “entre o
enigma ¢ a decifracfio ha sete Iéguas de verdade ¢ inverdade. Se destruirmos essas sete
Iéguas desaparecera todo o efeito do enigma”. VYGOTSKY, Lev S., Psicologia da Arte,
S&o Paulo: Martins Fontes, 1998-b, p.52.

¥ VYGOTSKY, Lev S., op. cit., 1998-b, p. 43
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A formula citada foi pensada por Vygotsky, defensor da idéia da
participacio imprescindivel dos aspectos emocionais nas anélises de uma
teoria psicolégica da arte. O mesmo autor ressalta que a explicagiio para as
operagOes intelectuais do interpretador nfio pertence 2 psicologia da arte,
de forma irrestrita, pois tais operacSes resultam como conseqiiéncia da
complexa interagio social da obra com seus Ieitpres. Nessa interago, o
conteado da obra de arte pode ser modificado pelo psiquisme do
interpretador, confirmando que o significado do enigma nio ¢ objetivo,
mas aquele que depende dos resultados dos didlogos com o leitor. O

suscitado fundamenta o sentido que o leitor atribui a obra.

Retomando a interpretagio de Elias como exemplo do efeito
enigmatico da obra, pode-se afirmar que sua feira chinesa foi construida a
partir da formula acima destacada, sugerida por Vygotsky. A emogio de
Tarsila, enformada de modo intencional, enredou as construgdes

imaginarias do menino leitor.

O ponto de vista de Vygotsky difere do de Susanne K. Langer'’,
por exemplo. Essa autora defende a idéia de que o significado da obra ¢ o
sentimento que ela apresenta podem ser intuidos pelo leitor através da
contemplagdo, pois tanto a abstragdio quanto a interpretacio tém o carater
intuitivo. Assim, contemplando a obra de arte, o leitor abstrai de forma
“esponténea ¢ natural” o sentimento expresso pelo artista.'? Na linha desse
raciocinio, pode-se dizer que o sentido esta determinado pela obra de arte,
tdo claramente, tornando possivel a facil percepcio do leitor. Para isso,

basta contemplar e intuir. A autora diz, ainda, que a arte ¢ “visualizagio

"' LANGER, Susanne K., Sentimento e Jorma, Sdo Paulo: Perspectiva, 1980.

"2 Em seus estudos sobre a relagdo entre o sentimento e a forma, Susanne K. Langer diz
que “Toda cognicio de forma ¢ intuitiva; todo relacionamento -— disting3o, congruéncia,
correspondéncia de formas, contraste e sintese em uma Gestalt total — pode ser
conhecido apenas pela introvisdo direta, que & a intuigdo., Thid. p. 392.
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que o artista faz do sentimento”.” E se tal visualizagdo for “distorcida”, a
arte sera “pobre”. Para Langer, arte “pobre” ¢ aquela que fatha em
expressar uma intuigdo devido ao uso de um sirnbolo “errado” e que pode
destruir uma viso, contradizendo a imaginacdo do artista e sua finalidade
de simbolizar idéias. A arte “pobre” resulta de uma inabilidade técnica do
artista para simbolizar o sentimento de modo correto’®. As afirmacdes de
Langer tambem explicitam que pintar e ver sfo a mesma coisa para o
artista e, por esse motivo, ele deve dominar a técnica para simbolizar
corretamente seus sentimentos. Com isso, o procedimento técmico do
artista permitirda que as interpretacbes sejam corretamente intuidas. O
conceito de arte da autora, explicado através do simbolismo ¢ da intuigio,

desvia-se do conceito de arte como linguagem, que ora defendo.

Estando de acordo com o pensamento de Vygotsky'’ — quando
afirma que o significado do enigma da obra de arte ndio ¢ objetivo e
depende do psiquismo do sujeito que interage com ele —, e nfio com o
pensamento de Langer, fundamento minhas argumentagdes, trilhando o
caminho da compreensdo da arte como linguagem e comunicagdo e nio o
da arte como simbolo compreendido através da intuicio do sentimento.
Uma coisa € defender a emog8o que estd presente na constituigio da obra
como impulso para a constitui¢io de outras emog¢des. Outra ¢ defender que
o sentimento constituinte da arte deva ser simbolizado de forma correta
para garantir sua correta intuigdo. Nesta ultima posi¢io, ndo existe o

sujeito que interpreta e atribui sentidos e, sim, o decodificador intuitivo e

* LANGER, Susanne K, op.cit., 1980. p. 401.

14 Expondo sobre o simbolismo da arte Susanne K. Langer diz: “Uma ferramenta com a
qual nfio s estd familiarizado, um instrumentc musical inadequado, mas também uma
mio fisicamente incontrolavel, podem contradizer a imaginacio e, nos momentos iniciais
de uma idéia despontante, podem erradici-la desapiedadamente. O resultado é um produto
pobre, indefeso, bastante sincero, mas confuso ¢ frustrado pela resisténcia do meio ou pela
pura falta de liberdade técnica™. Op. cit., p. 402.

P VYGOTSKY, Lev $., op. cit., 1998-b.
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contemplador que, corretamente, deve decodificar o que esta explicito na

obra, submetendo seus sentimentos aos que dela emanam.

Afirmo, acima, que compreendo a arte como linguagem e
comunica¢do. Ressalto, no entanto, que o conceito de comunicacio
defendido neste trabalho desvia-se do defendido pelo Romantismo. O
conceito roméntico de comunicagdo era totalmente subordinado a
expressdo e aos sentimentos. Entendo a comunicagiio como um processo
decorrente de principios de uma linguagem socialmente constituida,
compactuando com o pensamento de Maura Penna'®, ao tratar a arte nessa
perspectiva. Como comunicagio, a arte também é expressdo. Porém, uma
expressdo constituida ndo so para a satisfagfio particular do autor, como
também, para a mediag3o entre a consciéneia do artista e a consciéncia do

interpretador.

Retomando novamente o movimento interpretativo de Elias, é
possivel perceber que sua consciéncia foi mediada com a de Tarsila
também pelos aspectos expressivos da obra, de modo a constituir seu

movimento interpretativo como uma pratica social significativa.

Enquanto pratica social significativa'’, o movimento interpretativo

dimensiona o leitor como sujeito que constitui ¢ é constituido. Analisando

' Explicando a arte como comunicag3o ¢ expressio, Maura Penna diz: “[...] Neste sentido
dizemos que a arte € uma linguagem, ou melhor, as diversas formas de arte sio
linguagens. Se a arte, enquanto um fendmeno humano e cuitural € universal, pois que
presente em todos os tempos € em todos oS grupos sociais, ela se realiza diferentemente,
conforme 0 momento da historia de cada grupo, de cada povo. [...] Assim, se a arte é um
fendmeno universal, enquanto linguagem € calturalmente constraida, diferenciando-se de
cultura para cultura. Inclusive, dentro de uma mesma sociedade — como a nossa, a
brasileira-—, de grupo para grnupo, pois podemos peasar na cultura ¢ na arte eruditas e nas
diversas formas de arte e cultura populares, com sua imensa variedade”. PENNA, Maura
“0 papel da Arte na Educaciio Basica”, in PEREGRINO, Yara.Rosas (Coord), Da
camiseta ao museu: o ensino das artes na democratizacdo da cultura, Jodo Pessoa,
Editora Universitdnia/UFPB, 1993, p. 18.

* Discutindo sobre a participacdo do sujeito nas praticas sociais, Ana Luiza B. Smolka
diz que: “Nessas praticas, o sujeito -— ele proprio um signo, interpretado e interpretante
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as interagdes constituidas até aqui relatadas, posso afirmar que,
interpretando as obras, as criangas produziram o sentido, interagiram com
o0 “outro” no processo de significagio e constituiram a si mesmas
aprendendo coisas, apropriando esquemas figurativos, construindo
conceitos, negociando sentidos e narrando as experiéncias, de modo a
ultrapassar o simples dizer. Os dizeres das criangas trouxeram as marcas
das vivéncias sociais, representando as relagbes afetivas com a cultura e
integrando o0s aspectos cognitivos € emocionais no movimento

interpretativo.

Trazendo a emocdo para a interpretagio do objeto estético, as
criangas interagiram com as obras de modo diferenciado daquele proposto
pela alfabetizacdo visual com énfase na anslise sintatica da linguagem. Os
movimentos  interpretativos proprios das criangas iniciaram a
familiarizagio com a pintura, servindo de andaime 4 construcgiio de todo e
qualquer'conhecimento técnico que possa ser constituido posteriormente,

especifico dessa linguagem.

Essa constatag@o leva ao pensamento de que a énfase nos principios
técnicos da obra pode direcionar a interpretagio da crianga da 1°. série a
caminhos outros, impedindo a constituigio do movimento interpretativo
como pratica social significativa. Mesmo ao chegar o momento do ensino
da técnica, exigem-se redobradas atencGes. Sobre essas ponderacdes,

encontramos inimeras reflexdes na literatura especializada.

em relaco ao outro — ndo existe anfes ou independente do outro, do signo, mas se faz, se
constitui nas relagbes sigmificativas”. SMOLKA, Ana Luiza B.. “O (im)préprio ¢ o
(im)pertinente na apropriagdo das praticas sociais”, in: CADERNOS CEDES, Campinas,
SP, n. 50, p. 26-40, 2000, p. 37.
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Alguns autores apresentam questionamentos sobre a aprendizagem
de técnicas'® ressaltando que, como um fim em si mesma, ela ndo resulta
em aprendizagem significativa. A aprendizagem da técnica pode trazer
resultados significativos, quando nZo impede a expressdo e a iniciativa dos
alunos e se concretiza através da mediagio do professor, realizada pelo

didlogo.

Com base em conceitos como esse, os aspectos afetivos das
criangas mereceram toda minha atengfio, permitindo-me a percepgio de
que os seus dizeres interpretativos ultrapassaram o simples dizer. Exemplo
disso sdo as narrativas de Ana Caroline e Daiana. Desenvolvendo a leitura
da obra “Os musicos”, de Fulvio Pennacchi, elas coloriram essa pratica

com os matizes singulares de suas emocdes.

As duas criangas interagiram com a referida obra, eleita por Ana
Caroline como sua preferida. Perguntei a elas sobre as lembrangas que as
imagens poderiam evocar e, passando as médos sobre a reproduciio para
mostrar essa ou aquela figura desenhada, Ana Caroline rememorou o

bairro onde residiu:

Ana Caroline: Liu lembro... nessa casa... igualzinha a casa, s6 que
ndo tinha isso aqui. Eu lembro dos cachorro [...] As
pessoas, assim... ficava assim...

Daiana; Cantando...

Ana Caroline: E. Porque tinha esse daqui (mostrando as
montanhas)...dai as pessoa ficava assim... s6 que era

' Comentando sobre as praticas desenvolvidas nas escolas, Célia Maria C. Almeida
aponta para as que enfatizam a técnica peia técnica, dizendo: “Nada confra a
aprendizagem de técnicas, pois o dominio delas é fundamental para a execucio de
qualquer trabatho. O problema surge quando a técnica se transforma em um fim em si
mesma. quando a expressdo e iniciativa dos alunos sdo relegados a um segundo plano e a
atividade passa a ser mecénica. desprovida de sentido para os alunos”. ALMEIDA. Célia
Maria C., “Concepgdes ¢ praticas artisticas na escola”, in: FERREIRA, Sueli {Org), O
ensino das artes: construindo caminhos, Campinas, SP, Papirus, 2001, p.27.
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mais grande... dai as pessoa ficava em cima das
montanha ... e ficava cantando.

Daiana acompanhava atentamente o enunciado de Ana Caroline,
intervindo algumas vezes para ajudar a amiga. Como ela ja havia
interpretado “Paisagem com Touro” — seu quadro preferido —
novamente, lembrou-se da fazenda de sua tia, ao interpretar Pennacchi. E o
passar das méos na pintura reproduzida foi o gesto que acompanhou, o

tempo todo, suas expressdes:

Daiana: Lembro muito da... que minha tia morava assim em
Jazenda. E era assim a gente. Todas pessoas era
assim...(apontando as figuras do quadro) mas agui
ndo era fazenda... a minha tia tinha wuma casona,
mesmo. Ai... eu, minha prima, minha colega, ficava
nadando ali no rio... s6 dava vira vorta, andava ali e
nadava. Ai.. essa daqui...(mostrando uma figura do
quadro) minha ave era assim... ela tinha aqui ©...
assim... ela andava assim... ela tinha cadeira de
roda por causa que as perna dela era fraca... ela
ndo sabia andd de bicicleta e um menino  pegou ela
e colocd na descida que nem uma montanha... ela
desceu e ela sortd a mdo... o menino mandou ela
sorta a mdo... que nem nessa escola que desce... ai
ela sortd, porque o pé dela tava doendo... ela sorto e
desceu ... e ela na garupa. Ai ele tiva indo... ela
caiu. Ela tdva naquele  monte de altura, assim... ai
ela foi ... vindo um carro... e ela bateu no carro. Ela

fico aleijada.

Pesquisadora: E essa mulher que estd no quadro... essa dai que é
sua avo?

Daiana: FParece. Porque ela vestia assim... tinha saia... essa

daqui parece minha tia, também (indicando uma
imagem da obra). Os menino ficava cantando... mas
ele era pequeno, desse tamanho assim... que nem
esse (apontando uma figura da pintura). Ele ficava
assobiando na porta da minha tia. Ai eu fui pra
igreja e ele ficé assobiando pra mim. Esse daqui...
parece meu priminho. Esse daqui o...(mostrando a
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imagem) é o marido dela. Esse daqui é marido da
Rosdngela (indicando uma figura da obra). 4 minka
fia.

E a historia de Daiana ndo para por ai. O que transcrevo neste
trabalho € um excerto de sua narrativa, apresentando seu ja vivido. Mesmo

carregadas de fantasia, suas palavras se fundamentavam no experienciado.

Entusiasmadas com a pratica da leitura daquelas imagens, Ana
Caroline e Daiana, afirmavam serem t3o alegres quanto as de “Paisagem
com touro”. Segundo as duas meninas, a pintura de Tarsila era mais
silenciosa que a de Pennacchi por nio apresentar o desenho de figuras
humanas. O siléncio da obra da artista, no entanto, s era interrompido por
um unico barulho: o do touro. Assim, com os pensamentos tramados na

fantasia, percorreram o caminho poético e enigmatico da pintura apreciada.

O mesmo caminho poético mostra-se na obra de Pennacchi,
desencadeando movimentos na memoéria de Daiana, fazendo-a percorrer as
“sete léguas de distincia” entre a imagem da pintura e a da sua
imagina¢do, para narrar as lembrangas dos familiares, enlacando com seus

afetos o vinculo da imaginagdo com a memoria.

Tal vinculo, porém, n3o significa a fusio dessas duas atividades
mentais. A imagina¢do ¢ um aspecto peculiar da memoéria ¢ ndo se
subordina a ela. Elas mantém relacio dialética na constituicio do
pensamento, permitindo conexdes que facilitam a construcio de uma nova
realidade no movimento interpretativo. As expressdes verbais da crianga
indicam o trabalho ativo da unidade imagina¢io e meméria que, alicercada

pelo ja vivido, combina, na percepgfo atual, as experiéncias anteriores.

Com base na unidade desses dois processos mentais, as imagens da

obra de Pennacchi suscitaram as lembrangas de Daiana, possibilitando o
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enlace da fantasia com a realidade, o qual é fortalecido pela vida afetiva da

interpretadora.

Levando em consideragio o estado emocional da crianga, destaco
uma observacio: algumas criangas, mesmo recebendo incentivos,
mostraram-se  desinteressadas em aplicar maior dinamismo aos
movimentos interpretativos. Identificaram esta ou aquela figura, sem
estabelecer conexdes entre elas, ndo desenvolvendo, portanto, a narrativa.
Atribuiram significados as imagens, apenas descrevendo o que os olhos

viram.

Tal procedimento indica que essas criancas detiveram-se,
exclusivamente, na forma da imagem — nos aspectos “anatémicos” da
obra —, sem estabelecer a minima conex3o entre os elementos da
composi¢io pictérica e, assim, valorizar os aspectos “fisiologicos” da
obra, os quais constroem as tramas que articulam a leitura. A pintura as

afetou de um modo diferente.

A crianga energiza a interpretagdio, imprimindo-lhe as marcas do
que lhe afeta, ou dizendo de um outro modo, fixando-the os tragos de sua
subjetividade. Daiana, como se pode perceber, deu vida a obra através da
fantasia, tramando essa realizagio com as emogdes que fazem emergir o
repertorio interiorizado. E esse o modo de a crianca interagir com o texto
visual e comstruir o alicerce para posterior conhecimento dos aspectos

formais da obra.

Embora a abordagem da emocfo seja tio complexa quanto sua

constituigdo, ela se torna imprescindivel no desenvolvimento da temética

' A participacdio dos aspectos anatomicos e fisiolégicos da obra de arte é ressaltada por
Lev 5. Vygotsky. O primeiro desses aspectos trata dos artificios técnicos utilizados pelo
arista, enquanto que o segundo refere-se 4 compreensio teleoldgica dos papéis
respectivos que desempenha cada artificio técnico 4 constituigo da trama do relato da
obra. VYGOTSKY. Lev. S., op. cit., 1998-b.
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desta pesquisa, até mesmo por ser comum, no ensinc de arte, a referéncia

a0 desenvolvimento da sensibilidade da crianca. E o que isso significa?

A sensibilidade da crianga interpretadora da obra de arte visual
pode ser explicada através da analise dos conceitos da psicologia historico-
cultural de Vygotsky®’. De acordo com esse autor, a emogio € um sistema
de relagbes que interagem com os estimulos de modo reflexo.A emogio
ndo surge por si mesma. Ela é sempre dependente de um estimulo externo
que a antecede e, portanto, pode ser considerada como reacfo. O estimulo
externo referido tem como caracteristica a transitoriedade: aquilo que nos
emociona hoje pode ndo nos emocionar amanhi. O adulto, entretanto,
possui potencial para controlar suas emogdes, enquanto que a crianga ainda

ndo sabe agir desse modo.

Acompanhando as emogdes, estdo as sensages. Ao sentirmos um
cheiro, ao experimentarmos o sabor de um alimento, forgosamente
estaremos ligados a um prazer ou a uma rejei¢io. Do mesmo modo na arte,
Sabemos das sensagbes ao vivenciarmos as cores, os sons, as formas, e
todos 0s outros elementos das expressdes artisticas verbais ou nio-verbais.
Uma forma ou uma cor, por exemplo, podem nos excitar, provocar repulsa,
ternura, alegria ou soffimento. Ratificando a presenca do sentimento na
arte, estdo as expressdes: cores frias, cores quentes, voz suave, voz terna,
voz rispida ou brusca. Ndo hé nenhuma vinculagio entre a cor e a
temperatura. Mas, ao falarmos que o vermelho € quente e que o azul é fiio,
essas cores produzem um efeito que nos faz lembrar essas temperaturas

sobre nos.

Desse modo, 2 emog8o regula e orienta nossa reaciio, chamando-

nos & agdo ou impelindo-nos a renunciar a ela. A alegria e a repulsa, por

* VYGOTSKY, Lev. S., op. cit., 1998-b.
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exemplo, sdo dois sentimentos que podem levar & continuidade ou &
desisténcia de atividades e, quanto mais estiver ligada 4 emoc8o, mais forte
sera o comportamento humano. As praticas desenvolvidas pelas criangas,

até aqui analisadas, configuram-se segundo essas reagdes emocionais.

O ensino de arte preocupado com o sentimento tem a atencio
voltada para as agdes que deixam vestigios do emocional, dando
oportunidade para se repensar os estimulos que as provocaram. E
recomendavel que a comunicagio de alguma coisa nova atinja o
sentimento, a partir da consideragio de que tal fato possibilita a
memorizagdo ¢ a apreensio do conhecimento. A experiéncia, guando
colorida pela emogdo, € sempre lembrada com mais intensidade do que
qualquer outra, podendo-se equiparar a atuagio da emocfo com a do

pensamento.

Nessa linha de raciocinio, pode-se considerar o didlogo com o texto
visual como constitutivo da compreensio e do conhecimento, desde que
desenvolvido através de um processo que possibilite o interpretador sentir
a obra. Para o desencadeamento desse processo, faz-se necessario despertar

a afetividade para o objeto pictdrico — que, no nosso caso, é o objeto do

saber —— estimulando a sensibilidade fértil e as reacdes emocionais da
crianca. Essas preocupages podem desencadear praticas motivadoras da
atengdo da crianca para a constitui¢io de novas apropriacSes das coisas da
cultura.

A motivagdo da aprendizagem, através da estimulacio da
sensibilidade afetiva, leva em conta a variagio dos estados psiquicos do
prazer ¢ da dor, resultantes de dois afetos: o amor e o dédio. Esses afetos
ddo origem aos demais ¢ constituem-se como matrizes psiquicas da vida
afetiva. Entre esses dois afetos extremos, colorimos a aciio, pensamento,

imaginacdo, memoéria e as demais atividades mentais. Ligados 2
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consciéncia, os afetos possibilitam as expressdes verbais e nfo verbais, que
mesmo podendo ser controladas pela: cultura e pelo social, ndo sdo por eles
castradas. Valorizar a emogio, no ensino da arte, & oportumzar seu
extravasamento através das multiplas possibilidades do fazer artistico. A
leitura da obra de arte € uma dessas possibilidades.

Destacando, ainda, a importincia do sentimento na feitura e na
leitura da obra de arte, retomo concepgdes de Vygotsky. Sua “Psicologia
da Arte™, escrita entre 1924 e 1926, apresenta polémicas discussdes com
os formalistas russos que estudam a forma artistica como algo
independente das emogdes e renunciam & contribuigio da psicologia para
construir uma teoria da arte. Vygotsky, mesmo se opondo a psicologia
tradicional de seu tempo, focaliza a obra de arte como psicologo,

afirmando que a arte deve ser percebida como produto social e cultural,

Mesmo considerando que Vygotsky nfo concluiu algumas
reflexdes por ele desenvolvidas devido a sua morte aos 38 anos, suas idéias
ainda provocam reviravoltas e o repensar de concepgdes tradicionalistas
ainda imperantes nos meios artisticos e educacionais. Uma de suas
notaveis explicagdes diz respeito ao efeito social da arte. Analisando um
texto literario e destacando a interagdo entre a emogio da obra e a emocio
do leitor, esse autor apresenta seu conceito de catarse. Explicando esse
fendmeno, Vygotsky oferece uma original concepgio — mesmo que
articulada no inicic do século XX — sobre o papel das emogdes na arte. E

essa concepgdo que exponho, 4 seguir.

O uso do termo catarse € utilizado desde AristGteles, em sua
“Poética”. A psicologia da arte de Vygotsky utiliza-se desse termo para

designar a descarga das emogdes, acumuladas pelo leitor afetado por uma

?' VYGOTSKY, Lev S. op. cit, 1998-b.
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obra artistica. Nesse caso, a obra atua como tens&o e ponto de partida para
a analise do fenOmeno catartico, que ndo s6 descarrega essa tensdo, como
transforma os sentimentos. A sugestio do autor para a compreensio da
catarse € que a propriedade objetiva da obra de arte seja o ponto de partida
para andlise e ndo o individuo que vive a experiéncia. Vygotsky explica o
funcionamento da catarse, analisando uma obra literaria de Ivan Bunin,
intitulada “Leve Alento”, que conta a historia da vida e da morte de Olia
Mieschérskaia — uma colegial de vida desregrada, que € morta numa
estagdo de trem —, definindo o material formal do conto como sendo os
personagens e as circunstincias que os envolvem, bem como os outros
acontecimentos narrados. Esse material constitui a linha argumental basica
do conto, cuja séqiiénéia e organizacio constituem a trama do texto
literario. A trama € o principio gerador do texto literério, tomnando a
composigao dos elementos desse texto tio importante quanto a composigdo
dos sons em uma melodia ou a composigdo da forma e da cor em uma

pintura.

Vygotsky ressalta que o estudo da forma literaria ndo se deve
reduzir a um simples relato dos elementos técnicos formais. Tais elementos
devem ser analisados por seus objetivos funcionais que, por sua vez, sio
compreendidos pela analise do “material biografico” que aparece no conto.
Procedendo a analise desse material, em “Leve Alento”, o autor o define
como “turvo”, afirmando que a vida descrita no conto € apagada,
carecendo de sentido, do comeco ao fim da obra. Todavia, esse material
literario oferece, no final, exatamente © contrario: uma sensagio de
liberagio ao leitor. E esse o seu ponto mais caracteristico, permitindo que o
material da histdria se organize e perca as conexdes com a vida real,

construindo uma outra realidade.
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Analisando passo a passo as conexdes e as desconexdes do texto
literario em questdo, Vygotsky aponta para o fato de que a chave
enigmatica do conto estd em seu proprio titulo “Leve Alento”. E quando,
no final do texto, a professora de Olia (ja morta) rememora o seu dizer
sobre um “suave alento”, expressando “Agora este suave alento se dissipa
de novo no mundo, neste céu nublado, neste vento frio de primavera...”,
ela esclarece que a trama, dominada pelo tema, supera o material da obra.
Tal superagio possibilita uma reagdo estética especifica, pela qual o leitor
experimenta a liberagio e a transformagio dos sentimentos suscitados na
descri¢do realista de uma vida, para o seu contririo, ou seja, para uma
sensacdo elevada: a de um leve alento. Nesse movimento, a reagiio estética
conduz & catarse. O alento, ressaltado no dizer da professora de Olia, foi o
sabor que ficou para o leitor, organizando todas as descrigdes textuais
anteriores e dando-lhes novo significado retérico: o do suave alento para a
vida e para a morte. Essa contraposi¢gdo de sentimentos, essa catarse,
fundamenta-se na oposicio entre a estrutura da forma e o conteido da

obra.

Considerando que forma e conteido da obra implicam divergéncia
interior, Vygotsky diz que se pode, através da forma, apagar ou até mesmo
destruir o conteido. O autor confirma que foi exatamente isso que fez
Bunin: o leitor € colocado, no inicio da obra, diante do timulo de Olia,
fazendo com que o tempo todo ele saiba da historia de uma vida j4 extinta
e, somente mais tarde, tome conhecimento de como foi morta. Esse ritmo
de composicdo literaria destréi tensdes emocionais do leitor, inerentes aos
episodios, fazendo com que ele desenvolva outros sentimentos ao ler e
interpretar os acontecimentos narrados na obra. Assim, a leitura de “Leve
Alento” se dé por curvas, por saltos artificiais da narragdo, por conexdes e
ndo em licha reta. A estrutura da obra de Bunin destrdi as impressdes

diretas do leitor, transformando-a em sentimento oposto.
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Pelo exposto, e como confirma Vygotsky, “toda obra de arte
implica uma divergéncia interior entre contetido e forma”, * suscitando
uma reagdo estética fundamentada pela emogdo. Os leitores da obra de arte
vivenciam suas emoc¢des de modo peculiar, construindo, com a fantasia,
uma unidade que fundamenta toda e qualquer arte, e cuja peculiaridade
esta em suscitar emogOes opostas, pondo em choque impulsos contrarios.
Com 1ss0, a obra destréi emogdes do contetdo e da forma, possibilitando a
liberagio da emog@o suscitada, como em um processo de autocombustio e

constituindo a catarse da reagdo estética.

A partir da exposigio do fenbmeno da catarse, pode-se avaliar a
importdncia do jogo emocional que é composto pela emogio da forma e do
contetido em interagdo com os sentimentos do leitor. Conforme o exposto
acima, a unidade motivadora da consciéncia do leitor estd na unifio

arbitrana da forma e do contenido.

Também na pintura tal arbitrariedade se faz presente, baseando-se
no fato de que os elementos da obra dependem de vérias experiéncias,
resultantes do carater alusivo de todo e qualquer pormenor. Assim, ndo € o
conjunto de uma pintura que lhe da o sentido, mas a correlagdo de cada um
de seus elementos. Tal correlagio é realizada ndo s6 pelo artista, como
também pelo interpretador. O que implica dizer que qualquer alteragio na
forma — realizada durante a feitura da obra ou durante a interpretagio —

altera o contendo.

Nio €, pois, paradoxal afirmar que o efémero e o transitdrio da
forma e do contedo € que garantem a significacfio da obra. A partir desse
raciocinio, pode-se dizer que os elementos da arte tém a marca da
correlacdo, da integracdo e ndo da igualdade e adigio. Isso torna a arte

sempre heterogénea, possibilitando associagbes e combinacbes de seus

2 VYGOTSKY. Lev S., op. cit., 1998-b, p. 272.
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elementos constituintes. E ndo posso deixar de ressaliar que todas as
possivels conexdes dos elementos da obra de arte, constituidas pelo
movimento interpretativo, s3o impulsionadas pela vida afetiva do leitor e

regidas pela contradigdo que existe entre a forma ¢ ¢ contetido.

A forma da obra ndo é projegio sensivel de uma imagem estavel.
Ela € uma construgdo onde os materiais sfo utilizados para subordinar
alguns fatores formais a outros, combinando-os e fazendo-os interagir, para
que a obra possa evocar uma imagem que € t30 transitéria quanto a propria
estrutura da obra. A forma ¢ mais uma organizagio dindmica do material
do que uma referéncia significativa e estatica. Consideravel ¢ a afirmacio
de Pierre Francastel © ao dizer que o significado da obra estd na
imaginacdo do interpretador € nas memorias diferenciadas de cada um, e

ndo na obra.

A mmposstbilidade de a forma aprisionar o significado da pintura ja
indica sua contradigio com o conteudo, apontando que a obra vive dessa
luta e ndo de uma unido harmdnica entre esses dois fatores estruturais. Por
essa mesma contradigdo, a arte pode apresentar o “feio” ou o “belo”
através de um retrato ou de uma obra realista, figurando, de forma
admiravel, um objeto que se apresenta como “feio” na realidade, ou vice-
versa. Desse modo, a impressdo do real é metamorfoseada pela pintura
que, por sua vez, destroi a origem emocional da forma e do contetido para

liberar a emogéo do interpretador.

Para concluir a exposicdo sobre a importincia da emogdo no
movimento interpretativo, retomo o de Daiana, esclarecendo que a analise
que dele fago encontra-se distante da intengdo de enquadra-lo como reagio
catartica. Porém, valho-me das rela¢cBes emocionais que a obra estimula,

para interpreta-lo.

Z FRANCASTEL, Pierre, Imagem, visdo e imaginacéo, Sao Paulo: Martins Fontes, 1987.
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A paisagem de Tarsila — apresentando um touro, as casas simples
pintadas com as cores “caipiras”, as montanhas e as plantas compondo a
“melancolia” das cidades brasileiras, ¢ enquadrando as figuragSes numa
perspectiva cubista — abriu-se para liberar o sentido atribuido por Daiana;
a fazenda de sua tia com montanha, mato, bicho, e o bairro em que morou
onde ela brincava de pega-pega, se escondia no mato e se sentava na arvore
para chupar laranja. Enquanto os misicos de Pennacchi se transformam em

seus primos, tia, marido da tia, avd com cadeira de roda... e cantadores.

A narrativa de Daiana indica que os sentimentos da forma e
conteudo das pinturas dos dois artistas explodem para dar passagem aos
sentimentos da leitora. Pelo emocional, a crianca interage com a obra e,
nesse processo, 0s estimulos — representados pelas imagens — provocam
uma reacgdo estética transformadora da realidade dos artistas para a
realidade da ficcdo.

Acrescento neste meu esbogo a imagem que representa as
concepgdes dos formalistas sobre a forma e o conteido da obra de arte.

Essa imagem conecta-se com as ja tragadas.

O jogo emocional, apontado por Vygotsky e presente no
movimento interpretativo de Daiana, nem sempre foi considerado pelos
estudiosos das reagdes humanas. No Formalismo®, por exemplo, ©
contetido da obra niio era tratado e discutido, enquanto que a forma era
entendida como ligada ao material e com disposi¢dio artistica capaz de
suscitar um preciso efeito estético. O postulado dos formalistas separava

conteido e forma, valorizando os materiais e¢ os artificios como os

* Formalismo foi 0 nome dado & Escola de critica literdria. surgida na Rissia em 1916 ¢
que estenden suas atividades até 1930. Os Formalistas propunham métodos de analise da
forma da obra de arte dizendo que ela perde o seu efeito estético caso lhe seja destruida a
forma. Para os Formalistas, a obra de ante é forma pura. Portanto, renunciavam as
categorias usuais de forma e conteido, substituindo-as por outras duas: forma e material,
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determinadores da forma artistica. Para eles, a arte nio tem contetido.
Assim, a linguagem na literatura, o som na misica e a imagem na pintura,
eram por eles considerados como 0s materiais fundamentais,
determinadores da composigio da obra. No Formalismo, a arte era um

procedimento e um jogo da forma.

Em relacdo ao sentimento, os formalistas o consideravam como
material da representagio, transformando-o em “detalhe da maquina
artistica, acionado pela correia da forma artistica”.® Com um principio
antipsicologico para a construgio de uma teoria da arte, os formalistas
estudavam a forma artistica como algo completamente independente e
dissociivel de idéias e sentimentos. Esses estudiosos consideravam ser a

esséncia da forma a supera¢iio da sentimentalidade.

Atualmente, com os conceitos avangados por outras in(imeras
teorias, pensa-se a forma ¢ o contelido nfio como elementos dissocidveis,
mas como unidade. Em se tratando da forma e o material que ela enforma,
podemos dizer que esses elementos se correlacionam sem o dominio de um
sobre o outro. E certo que a forma se correlaciona com o material de
modos diferentes, pois uma coisa é esculpir em bronze e outra ¢ modelar
em papier miché ou argila. No entanto, a forma niio se submete ao
material. Ela dialoga com ele no processo do fazer artistico. Nesse
processo, o artista utiliza-se do material para dar forma 4 sua emogio,
personificando-o. E a percep¢io desse material pronto nio é um prazer
auferido pela arte, pois o objeto artistico ndo é heddnico, ou seja, ndo
encerra © prazer em si mesmo. Havendo prazer na percepgio, ele serd
constituido na interagéio do leitor com a obra através do processo complexo

apontado.

# Vygotsky, Lev S. op.cit., 1998-b, p. 63.
G0



As novas concepgdes descortinam outras possibilidades de
interag3o da crianga com a obra de arte. Trilhando o caminho dos aspectos
emocionais e considerando-os como constitutivos do sujeito autor e do
sujeito leitor, abre-se a perspectiva de refletir a interpretagio como

construtora do sentide que fundamenta o conhecimento em arte.

Dando continuidade & apresentagiio dos movimentos interpretativos
das criangas, apresento as interagdes de Joilson e Felipe com suas pinturas

preferidas: “A Feira IT”, de Tarsila e “O Circo dos morenos” de Pennacchi
(fig.6).

As imagens das interagbes desses dois interpretadores diferem das
de Daiana e Ana Caroline. Enquanto as reagdes estéticas das duas meninas
deixaram vestigios do j& vivido, as dos dois meninos se prenderam na
objetividade, identificando esta ou aquela figura, sem o desenvolvimento
de uma narrativa. Joilson e Felipe ndo se entusiasmaram em dialogar com
objetos pictoricos, mesmo com todas as minhas tentativas de estimulo.
Insistentemente, pediram para que eu os deixasse desenhar. Penso que, se
nesse momento eu tivesse proposto o desenho a partir da tematica das
obras selecionadas — como o fiz posteriormente —, Joilson e Felipe
teriam tido maior entusiasmo para interagir com elas. Analisando seus
dizeres, percebe-se que tampouco interagiram entre si durante a
interpretagdo. Isso indica que as criangas sdo afetadas pela arte de modos
diferentes. Enquanto umas sio motivadas & construcio da fantasia e
correlacdo dos elementos da pintura, outras simplesmente apresentam uma
descrigdo das formas figuradas. Desses momentos, também se pode inferir
que se 0 objeto artistico fosse hedbnico e garantisse o prazer em si mesmo,

certamente as reagdes de Joilson e Felipe seriam outras.

Reafirmo, contudo, que o movimento interpretativo ndo se garante

numa relagio objetiva, que pode ser representada pelo esquema:
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materialidade da obra => leitor. A interpretacdo garante-se por outro

esquema que pode ser assim representado: leitor <> autor.

No esquema leitor <> autor, a interpretagio é constituida pela
interagdo entre a subjetividade do leitor e a do autor do texto visual e
regida pelo sistema psicologico da imaginacio e memoria do leitor.
Ativando esse sistema estdo as imagens que atuam como signos

instauradores do sentido, conectando-o com a subjetividade do leitor.

A subjetividade, como j& apontei, é constituida pela cultura. E os
dizeres das criangas, desenhados até aqui, oferecem indicios dos aspectos

culturais que entram na corrente do movimento interpretativo.

A cultura relaciona-se com a agiio humana, fazendo com que o
molde cultural imponha padres aos sistemas simbolicos, & linguagem, a
narrativa, e a todas as demais atividades. Assim, a mente humana ¢
formatada pelos aspectos culturais que conferem significado a a¢fio e

subjazem na interpretacio do sujeito.

O sentido que as criangas atribuem as coisas &, inexoravelmente,
dependente dos universos culturais que deixam marcas nas agdes, nos
dizeres e nos sentimentos. Decorre dai que a cultura subjaz na narrativa da
crianca interpretadora, transformando as interlocugGes em instrumentos
significativos para indicar suas experiéncias sociais. Ao interagir com a
pintura, a crianga deixa entrever os aspectos culturais que se tornaram

internos ao seu organismo. Todos os homens sio cultura interiorizada.

Explicando o processo de interiorizagdo da cultura, Vygotsky
aponta para a natureza social, historica e cultural dos processos mentais

superiores. Esses processos s3o constituidos na dindmica da interagdo do

*® VYGOTSKY, Lev. S. 4 Formagdo Secial da Mente. Sao Paulo: Martins Fontes, 1991a.
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homem com seu mundo cultural. Isso significa dizer que a interiorizagdo
da cultura ndo acontece de forma passiva, mas de forma transformadora, O
individuo transforma as atividades externas ao seu organismo e as
interagBes com o “outro” em atividades internas e intrapsicoldgicas. Nesse
movimento, o0$ processos interpsicologicos se transformam em

intrapsicolégicos.

No jogo complexo de transformagio de agdes externas em agdes
internas, o papel da interpretacio é fundamental. As agbes externas do
sujeito sdo interpretadas pelo “outro”, de acordo com os significados
culturalmente constituidos. A partir dessa interpretagio do “outro”, o
sujeito passa a significar suas proprias agBes, desenvolvendo processos
psiquicos internos, que também podem ser interpretados pelo proprio
sujeito. Para a interpretagio de suas proprias agbes, o sujeito também
utiliza mecanismos estabelecidos pela cultura, possibilitando que os
significados culturais sejam a ele incorporados. Mediando todas essas
relagdes do sujeito com o “outro” e do sujeito consigo mesmo, esta a
linguagem, considerada por Vygotsky como o signo fundamental da

comunicacdo entre sujeitos e que permite a interpretacio do mundo.

Interpretando o sen mundo cultural, o sujeito lhe atribui
significados e sentidos, fundamentados na sua vida afetiva. Como vimos, a
crianga constroi o sentido a partir do que lhe afeta, engendrando a
imaginacio e fazendo emergir sua idiossincrasia. A interpretagio é o que
torna a vida do homem uma realidade, subjetivamente dotada de sentido®".
A mterpretagfio da realidade estd entre os homens e as coisas, construindo
a trama de significados que os homens tecem entre si, e servindo de
referéncia para lidar com o existente. Pode-se dizer que o mundo da

realidade ¢ originario do pensamento e da acfio do homem e construido na

<" BERGER, Peter. L. e LUCKMANN, Thomas, A construcdo social da realidade,
Petrépolis, Vozes, 1985.
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intersubjetividade. Interagindo com o “outro”, o homem interpreta, cria

realidades, significa e ¢ significado. As coisas s6 ganbam vida e

significado através das interagdes sociais do homem.” Em si mesmas, as

coisas nada sio. Tramados em tais interacdes, os significados —

componentes essenciais das palavras — diferem de uma cultura para outra
-~ ~ 29 . m .

e estdo em constante transformagio™, regendo a mediacio semidtica do

sujeito com 0 mundo.

Os significados das palavras medeiam a percepgdo, conforme o ja
ressaltado. Todavia, amplio aqui tal abordagem, apresentando o conceito ¢

a significancia do sentido da palavra nas atividades psiquicas do leitor.

No processo de transformagio do significado da palavra, o que se
altera ndo € s0 a estrutura seméntica, mas também os sistemas de Pprocessos
psiquicos que a compdem. Ha, por tras das palavras, uma série de imagens
mmediatas na memoria, correspondentes as situagbes vividas pelo homem,
fazendo com que as lembrangas do j& vivido possam edificar os sentidos

das palavras. Vejamos.

O significado da palavra “moto”, por exemplo, pode ter sentidos
diferentes para este ou aquele individuo, dependendo das experiéncias de
cada um com esse veiculo. Considere-se que essa palavra tem, atualmente,
o significado dicionarizado como meio de transporte motorizado.
Entretanto, varios sio os sentidos que esse significado pode ter, variando

deste para aquele individuo. Para um, a palavra pode evocar lembrancas

* Discorrendo sobre as interacies pessoais ¢ os significados das coisas, Dulce M. Critelli
diz que “Em si mesmas as coisas ndo sdo coisa alguma. Elas s6 sdo o que sdo porque
podem acoplar miltiplos significados que ndo lhes sdo intrinsecamente inerentes, mas
lhes vém desde o mundo, dos relacionamentos interpessoais™. CRITELLIL Duice M.
Analitica do sentido, Sio Paulo, Brasiliense, 1996, p.43.

* A transformagio do significado da palavra no desenvolvimento de uma lingua, ¢
explicada por Marta K.Oliveira, através da andlise da transformagfio da palavra Mancebo,
na lingua portuguesa. OLIVEIRA, Marta K., Vygotsky, aprendizado e desenvolvimento:
um processo socio-histérico, S3o Paulo, Scipione, 1993, p. 49.
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desagradaveis, se ele, eventualmente, sofreu um acidente de moto, e, para
outro que ndo viveu essa situacio, o termo pode evocar lembrangas
agradaveis. Assim, experiéncias diversas evocam lembrangas distintas e
promovem diferentes conexSes dos individuos com as palavras. Dai, os

diferentes sentidos que um mesmo significado pode ter.

O sentido € explicado por Vygotsky através de sua concepgdo sobre
o significado da palavra. Nessa concep¢do, vinculam-se 2 cognigdo € a
afetividade, a partir da andlise dos dois componentes da palavra: o
significado e o sentido. O significado € construido por um sistema de
relacOes objetivas instituidas pelo processo de desenvolvimento da palavra
numa determinada cultura. Tal significado ¢ relativamente estavel e
compartilhado pelas pessoas que o usam. Ja o sentido diz respeito as
experiéncias afetivas do individuo. Assim, ele é subjetivo, referindo-se ao
significado da palavra para cada individuo e ao contexto em que ela €
utilizada.

Pelo sentido, ficam expressos os motivos afetivos e pessoais do
sujeito. Segundo Vygotsky, "o significado dicionarizado de uma palavra
nada mais é do que uma pedra no edificio do sentido"*® Para um

significado, multiplos sdo os sentidos.

A explicagio do conceito de significado e de sentido também ¢
ressaltada por Alexandr Romanovich Luria®’. Ele expde suas idéias,
dizendo que o significado da palavra é constituido objetivamente ao longo
da histéria e que, junto com o significado, cada palavra tem um sentido,
compreendido como o elemento que separa do significado os aspectos

afetivos e experienciais do sujeito.

* VYGOTSKY, Lev S., op. cit., 1991-b, p.125.
* 1URIA, Alexandr R. op. cit.. 1987.
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Pelo exposto, pode-se inferir que a interpretagio ndo implica s6
trama de significados, mas também trama de sentidos. A interpretagio —
estruturando e tramando a realidade — permite a abertura do significado
para dar passagem ao sentido que, por sua vez, da colorido aos significados
com os matizes proprios do sujeito leitor. Muito embora tenhamos o
aspecto subjetivo presente na interpretagio — o sentido —, ha que se
considerar o aspecto plural ou, em outros termos, considerar que toda
interpretacdo de um sujeito carrega as interpretagBes de outros sujeitos,
pelo fato de que, ao nascermos, ja temos um repertorio de interpretago a

disposigdo para ativar 0 pensamento.

Essa afirmac&o nos remete ao vinculo do movimento interpretativo
com o movimento dialégico. Para isso, tomo como principio norteador o
conceito de dialogia de Mikhail Bakhtin, ** que concebe como unidade do
mundo as miltiplas vozes que participam do didlogo com a vida. E essa
polifonia de vozes que rege o movimento interpretativo e a compreensio

da obra de arte.

A medida que interagimos com o “outro”, constituimos ¢ modo
proprio de ler a vida. E, tendo a pluralidade como principio basico da
construgdo das singularidades, nos envolvemos com as multiplas vozes que
acompanham esse nosso processo inter-relacional com as coisas. Ao
vermos um artefato e tomarmos consciéncia de sua existéncia,
~ estabelecemos relagdo dialdgica com ele, pois tal artefato passa a existir
n3o mais em si e para si, como também para nés. A relagio dialégica
envolve sempre, e no minimo, duas consciéncias. A dialogia € uma relagiio

.13
com o sentido™.

*2 BAKHTIN, Mikhail, Estéfica da criagdo verbal, Sio Paulo, Martins Fontes, 1992,

% Refletindo sobre a estreita compreensdo do dialogismo, concebido como discussdo,
polémica ¢ parddia, M.Bakhtin (1992) ressalta: “Estas sdo formas externas, visiveis,
embora rudimentares, do dialogismo. O crédito concedido 4 palavra do outro, a acothida
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Tomemos a interagio com a pintura como exemplo de relagio
dialégica. A atitude complexa do artista pintor entra na composicio da
imagem, constituindo-a, tornando impossivel dissocid-lo de sua obra.
Desse modo, a obra representa a consciéncia do autor. E o leitor, ao tomar
consciéncia de um quadro e compreendé-lo, interage com essa consciéncia

outra, através do didlogo.

O didlogo com a obra de arte é polifénico. Isto significa dizer que
as inumeras vozes que constituiram o artista e o leitor deixam-se
transparecer no processo do interdiscurso, resultando na constituigdo de
outra voz. Nesses entrelagcamentos das duas consciéncias, portanto, as

vozes sdo multiplicadas. .

Para Mikhail Bakhtin, o carater polifonico das interagdes exibidas
pela linguagem, € o que fala do “eu” que se realiza no “n6s”. Considerando
essa trama intersubjetiva, posso afirmar que ela fundamenta o processo de
significacdo da obra, fertilizando as circunstincias que ¢ acompanham.
Desse conjunto de situagdes, emerge o sentido. O autor ressalta® que a
compreensdo de um quadro € inseparivel da palavra. A palavra, utilizivel
como signo interior, ¢ o material semidtico da consciéncia, ou seja, do
discurso interior. Esse discurso, embora acompanhe todos os signos nio-

verbais, ndo os suplanta. Isso significa que nenhum quadro, mesmo

fervorosa dada 2 palavra sacra (de autoridade), a iniciago, a busca do sentido profundo, a
concorddncia, com suas infinitas graduagbes e matizes (sem restri¢des de ordem logica on
reticéncias de ordem puramente factual), a estratificacfio de um sentido que se sobrepde a
outro sentido, de uma voz que se sobrepde a outra voz, o fortalecimento pela fusdo (mas
ndo a identificacdo), a compreensdio que compieta, que ultrapassa os limites da coisa
compreendida, etc. Estas relagdes especificas ndo podem ser resumidas a uma relacio
puramente logica, ou a uma relacdo puramente factual. E aqui que se encontram em toda a
sua infegridade, posighes, pessoas (a pessoa prescinde de revelagio extensiva: pode
manifestar-se por um dnico som, revelar-se por uma Gnica palavra), justamente vozes”.
(grifos do autor). BAKHTIN, Mikhail, op. cit., p. 350.

% M. Bakhtin afirma que “Todas as manifestagdes da criagio ideoldgica — todos os
signos nio-verbais — banham-se no discurso e ndo podem ser totalmente isoladas, nem
totalmente separadas dele”. BAKHTIN, Mikhail, Marxismo e filosofia da lingguagem,
Sdo Paulo, Hucitec, 1995, p. 37 ¢ 38.
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apoiado nas palavras, pode ser substituido por elas, pois ndo existe um

substituto verbal para o objeto pictorico. No entanto, esse objeto, quando
compreendido, interpretado ¢ equipado com um sentido, acaba compondo
a unidade da consciéncia. E ela, a consciéncia, tem o poder de abordar a
obra de arte, verbalmente. Completando este raciocinio, retomo a notavel
afirmag@o de Vygotsky, referindo-se ao desempenho das palavras no
desenvolvimento do pensamento: “Uma palavra é um microcosmo da

consciéncia humana” **

Do exposto, pode-se inferir que a compreensiio da imagem de um
quadro se faz, opondo a ela 2 imagem de um novo sentido que passa a ser o
elo de ligagdo entre o artista e o interpretador da obra. Compreender a

pintura € criar algo novo para reaviva-la através do processo dialégico.

O processo dialégico caracteriza o sistema de sentidos, visto que é
na relacdo das consciéncias que a afetividade ganha nova dimensdo.
Bakhtin afirma que o sentido nasce do encontro entre sujeitos e que esse
encontro se refaz eternamente. O estudo da dialogia, portanto, imprime um
carater ao sistema dos sentidos, abrindo caminho prospectivo para a

constitui¢do e a compreensdo do movimento interpretativo.

Retomo as imagens de Daiana com a intengio de ampliar a
apresentacdo do conceito de dialogia. Por ocasiio da interpretagio dos
quadros de Tarsila e Pennacchi, a consciéncia de Daiana dialogou com as
consciéncias dos dois artistas, criando realidades da fantasia e reavivando
as obras. A consciéncia de Daiana tem a tonalidade de sua pouca
experiéncia social, significando dizer que ela ainda nfio tem potencial de
conhecimento para construir diferentes edificages imaginarias e

correlacionar, de um outro modo, os elementos das obras que mterpretou.

* Vygotsky, Lev S. op. cit., 1991-b, p. 132.
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De acordo com sua subjetividade, ela (re) significa a obra, lembrando-se da

fazenda de sua tia, da rua em que morou e do tombo de sua avé.

Nesse processo dialogico, um pouco do passade € trazido para o
presente através dos conhecimentos de Daiana sobre Tarsila e Pennachi. O
minimo de conhecimento adquirido no processo de interacio com a
pintura, até entio desenvolvido, foi suficiente para que ela pudesse
reportar-se a0 material utilizado, as cores fortes, a importincia dos dois
artistas na cultura brasileira, suas nacionalidades, suas preferéncias no uso
deste ou daquele elemento figurativo e seus diferentes modos de pintar. Ao
entrecruzar sua singularidade com as desses artistas, Daiana comentou
sobre tudo isso de forma reduzida, porém, significativa. Dialogando com
eles e mediada pelas informacdes que acompanharam nossos didlogos,

Daiana pdde valorizar aquelas produgdes.

O entrecruzar das criancas com as pinturas, fortalecido pelo
processo dialégico, ofereceu as interlocucSes que analiso. Ressalto
algumas delas, neste meu tragado, refletindo o emocional de Jéssica e

Tatiane ao interpretarem “Paisagem com Touro™

Jéssica: Portdo na estradinha... Legal! ... Lu queria
ta agui dentro!

Pesquisadora: Vocé queria estar ai dentro, €7

Jéssica: E. Saindo daqui...(passando a mio sobre o
quadro)

Pesquisadora: Mas vocé pode entrar ai dentro, ndo pode?

Tatiane: Paode.

Pesquisadora: Como?

Tatiane: Entrando! ... A gente fa...




Jéssica: A gente faz.. A genmte mesmo, aqui
(movimentando o dedo indicador sobre a
imagem).

Tatiane: di.. a gente pega... e faz a gente... faz a
cabeca...(fazendo a figura humana com os
dedos sobre as imagens) e a gente entra
dentro como se fosse o carneirinho
(referindo-se ao touro).

Jéssica: Lu ndo queria ser carmeirinho, ndo. Por
causa que ey queria ser um coelhinho.

Tatiane: Tem um coelhinho aqui (mostrando o quadro
“A Feira ).
Jéssica: Eu adorei esse desenho aqui (passando as

mios-em “Paisagem com Touro™).

Trabalhando criativamente a imaginacio, as duas meninas
construiram um modo de entrar na paisagem. E o touro — signo que 14 se
transformara em bode, vaca, girafa, boi, cabrito... ¢ em tudo que “parece

mas ndo €” —, ganha um novo significado: o de carneirinho.

Entrar na obra € uma ambi¢fo do imaginario de Jéssica. No entanto,
a atividade de sua imaginagio interage, dialeticamente, com outras funces
psicologicas. Nesse movimento, destaca-se a atencio voluntaria como

atividade mental que exerce importante papel na pratica interpretativa.

A atenglo voluntaria de Jéssica € despertada pelo interesse a uma
das figuras do quadro, desencadeando-lhe o desejo de entrar nele,
conforme evidencia sua narrativa. Como a minha atengdio se dirigia as suas

palavras, perguntei: “Mas vocé pode entrar ai dentro, n3o pode? Como?”

Meu questionamento também despertou o interesse de Tatiane, que

passou a participar da construgio imaginaria de Jéssica. As duas meninas
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interagiram, durante todo o tempo que interpretaram as obras, trocando

idéias e prestando atenc@o, uma na fala da outra.

Esse processo interativo e dialogico estimulou as emogdes,
construindo as solugdes para entrar na obra: o desenho de si mesmas nas
imagens de Tarsila, para 14 ficar, como se fosse um carneirinho ou um
coelhinho. Enquanto o pensamento de Jéssica permitiv o emergir da idéia,
o de Tatiane a amplia, completando a fantasia e enriquecendo o didlogo
com a obra. E a imagem, protagonista dos encontros e estimuladora das
reacdes compartithadas, engendra os dizeres, intensificando a

familiarizagdio com a pintura a cada momento em que € percebida.

As interlocugdes de Jéssica e Tatiane indicam que a emog#o ativa e
nortela o imaginario. Acredito que qualquer explicagdo ou pergunta ligada
a sintaxe da gramatica visual, questionando o equilibrio da composigio, a
luminosidade, o uso e a posigZo de linhas retas ou curvas, as tonalidades, o
tema, etc, seria castradora da admiravel solugio simbodlica que as duas
meninas criaram para entrar na obra. A linguagem da pintura dialoga com
a linguagem interior da crianga, de modo a despertar-lhe o internalizado.
Trabalhando o internalizado, a lembranga reaviva experiéncias que sdo (re)

elaboradas a criagdo de um novo contexto.
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[FS]

DEFININDO IMAGENS DG RELATG-DESENHO:

O DIALOGO COM O TEXTO VISUAL E A CONSTITUICAO DO CONHECIMENTO
EM ARTE

3.1.  As narrativas graficas: um modo de estar no sentido

Iniciando novo momento deste trabalho, destaco a imagem da
exposi¢io exclusiva de Tarsila, que montei na biblioteca, também usando a
lousa como painel. Nessa exposicio, estavam quatro de suas obras, que
foram preferidas pelas criancas durante a visita & exposi¢io de todas as

pinturas que selecionei para a pesquisa.

Organizet a visitagio, separando as criangas em quatro grupos, de
acordo com suas preferéncias as obras “EF.C.B.” (fig.7), “A familia”
(fig.8), “A Feira IT”, e “Paisagem com Touro”. Pelo fato de essa visitagio

ter ocommide em setembro, tais obras ja eram familiares a todas as criangas.

O primeiro grupo visitante dessa exposi¢io era formado por dois
meninos e quatro meninas, cujas preferéncias recaiam sobre a pintura

“Paisagem com Touro”.

A visita se iniciou com minha explicagio de que todas as pinturas
expostas pertenciam a mesma artista ¢ representavam as preferéncias da
classe. As imagens, entretanto, ndo os surpreenderam. Eles se lembraram
de té-las visto em outros encontros, identificando-as como sendo de
Tarsila. Conwvider as criangas a se aproximarem do quadro de suas

preferéncias €, como todas se dirigiram & mesma obra ¢ a0 mesmo tempo,
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isto foi motivo de muitos risos, fazendo com que a descontrago

comntinuasse a ser a marca registrada dos momentos interativos.

Com a intengio de impulsionar o movimento interpretativo,
perguntei por que preferiram “Paisagem com Touro”. A presenca deste ou
daquele elemento figurativo na pintura era a justificativa apontada pelas
criangas, em resposta & minha pergunta. Mostrando tais elementos, uns
para os outros, interagiram com a pintura e entre si, trazendo para as
interlocugdes as lembrangas que eles suscitavam. Mas, os novos dizeres

ndo apresentavam diferencas significativas dos de outros momentos.

Esqueceram-se por alguns instantes da minha presenca e instituiram
um “jogo” de tomar para si as imagens figuradas nas pinturas expostas.
Analisando as imagens dessa brincadeira, pude perceber os muitiplos
indicios do conhecimento artistico das criangas que elas ofereceram. A
medida que o jogo se desenvolvia, os leitores se empolgavam, repetindo o
nome da artista, comentando as cores usadas, observando a “repeti¢io” de
algumas figuras em alguns quadros, destacando o modo de a artista pintar
o céu, comentando o material utilizado na pintura, etc. Entusiasmadas em

tomar “posse” das figuras, interagiram com as obras de forma lidica e
significafiva.

O sentido das figuras se firmava nas palavras que acompanhavam a
tal brincadeira: “Este boi é meu”, “Esta casinha é minha”, “Eu quero esta
Jazenda”, “Eu quero este que parece um castelo”, “Eu fico com esse
tfrem”, “Eu quero esse também”, “Eu quero esse porque é da natureza”.
Atribuindo  varios sentidos 4s figuras as criancas rejeitaram,
unanimemente, a obra intitulada “4 familia”. E, quando perguntei por que
ninguém queria para si as figuras desse quadro, foram unanimes em
aftrmar: “Porque ele ¢ o mais triste”. Jéssika acrescentou: “Porgue é

Jeio”. Daiana respondeu, justificando: “Porque tem rato” (referindo-se a
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uma figura com vestigios de um gato). Estendendo sua fala, ela ressaltou:
“Até o nené ta com cara de triste... O gato ta bravo e s¢ o canguru td
alegre”. Destaco, no entanto, que no quadro referido nfio ha nenhuma
figura com vestigio de canguru. Porém, € essa a significagio dada por

Daiana a uma daquelas formas figuradas.

A rejeicdo ao quadro “A familia” deve-se ao aspecto cultural da
interpretagio. E convencionada, na nossa cultura, a atribuicio do sentido
de tristeza as figuras desenhadas sem a expressdo de um sorriso. Nesse
raciocinio, o sorriso € interpretado como simbolo da alegria. E € por conta
dessa convengdo que as criangas apreciam muito colocar um sorriso no sol,
na arvore, na lua, e em todas as figuras nas quais desejam atribuir um
significado de vida e uma expressio emocional, como j& apontamos na
primeira parte deste trabalho. Para elas, a auséncia do sorriso em uma
figuracdo, significa tristeza. Na obra em questdio, as figuras humanas
mostram seriedade, com excecio da mae que amamenta seu filho e esta
desenhada de perfil, esbogando um leve sorriso que pode passar
despercebido aos interpretadores. Pensando de acordo com as
apropriagbes, as criancas foram afetadas pelo fato de os elementos
estruturais dessa obra estarem enquadrados em padrdes convencionados
pela cultura. Tal enquadramento lhes suscitou um dos miiltiplos sentidos
possiveis: o de tristeza. O sentido de “feio”, que neste caso vincula-se a
“triste” expressio, constitui-se, também, em uma espécie de codigo
cultural que a crianga interiorizou e do qual faz uso para significar tudo

aquilo que ndo lhe agrada.

Observando essas reagdes estéticas das criangas, fiz uma proposta
para que escolhessem outro quadro, além de “Paisagem com Touro”.
Cinco criangas aceitaram minha sugestdo, com excecdo de Jéssika, que ndo

abriu mfo de sua preferéncia. A menina afirmou que nfio trocava aquela
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obra de Tarsila por nenhuma outra pintura que tinha visto até entdo.
Queria, até mesmo, que eu a presenteasse com aquela reproducio para que

ela pudesse levar para casa e enfeitar o ambiente da sala.

Tais, aproximando-se do quadro “EF.CB.”, permaneceu por

alguns instantes com o olhar fixo na pintura, dizendo:

Tais: Uma firma... do lado da [..], Eu lembro de onde
meu pai trabalha... Ld na firma..Lé no Varjéo. E

tudo assim.

As outras criangas se calaram para ouvi-la, mas suas palavras
pararam por ai. Seus olhares continuaram firmes naquela obra,
acompanhando o movimento de suas mios que deslizavam por todo o
quadro. Essa imagem que se apresentou para mim, indica o interesse das
criangas pelo dizer de Tais que sempre se mostrou motivada pelas obras,
dispensando-lhes um olhar diferente do das outras criangas. O olhar de
Tais era reflexivo, estimulando as locucbes. Agora, porém, ela reagia de
um outro modo. Provavelmente por estar em um grupo maior, resolveu
parar de falar sobre as lembrangas que a obra lhe evocava. Com isso, as
outras criangas continuaram a explorar todas as figuras de todos os
quadros, com exceco daquele mais triste, como ressaltei. Até mesmo ftalo
¢ William, que sempre se mostraram pouco falantes, participaram da
dindmica instaurada pelas quatro meninas, dialogando diferentemente com

as obras.

Apbs as apreciagdes das criangas, propus ¢ desenho de uma
paisagem. Fiz essa proposta por entender que o desenho pode ser o

instrumento que complementa o movimento interpretativo oralizado das

criangas. Compactuo com a idéia de alguns autores, como defendi em




outro trabalho', que a crianga desenha o que sabe e nio o que vé,
utilizando-se do desenho como uma linguagem grafica, baseada na
linguagem verbal, expressando o significado ¢ o sentido das coisas.
Ratificando essa linha de raciocinio, considerei que as criangas da atual
pesquisa poderiam, através do desenho, desenvolver um outro modo de
interpretar a obra, indiciando nio s6 o que apropriaram das imagens, como
também o sentido que lhes atribuiram. Dispusemos as carteiras em roda,
com o quadro “Paisagem com Touro” fazendo parte dela, e distribuimos os

lapis e os papéis, para dar inicio a atividade.

Concretizando o desenhar, uma das primeiras perguntas das
criancas se referia 4 possibilidade de copiar o quadro de Tarsila. Nio me
opus, por considerar que essa pratica colabora com o avango do
conhecimento em arte. E se meu objetivo era o desenvolvimento do
processo de autoria, a partir do interpretado, como impedir esse modo de
interagdo? Mesmo porque a crianca nfo tem habilidade desenvolvida para,
literalmente, copiar uma obra, mas para imitd-la. E de se considerar,

todavia, que a imita¢3o favorece a constituigio do conhecimento.

A imitagdo € comumente discutida e questionada na literatura
especializada no ensino de arte, resultando em analises favordveis e
desfavoraveis sobre a utilizagio dessa pratica. Em se tratando do desenho,
por exemplo, s80 varios os tedricos que defendem a imitacdo como um
caminho & aprendizagem. Entre eles, destaco Brent Wilson e Marjorie

Wilson®, afirmando que as criangas necessitam de modelos para o

' FERREIRA, Sueli, Imaginacéo e Linguagem no desenho da crianga, 2. ed., Campinas
(SP). Papirus, 2001.

? Brent Wilson e Marjorie Wilson, apresentando suas investigacoes a respeito do desenho
infantil, afirmam que “A crianca aprende a formar seus proprios signos configuracionais
principalmente  por meio da observagic do  comportamento-de-fazer-signos-
configuracionais de outras pessoas, por observar inicialmente que outras pessoas fazem
desenhos, verificando entfio, a maneira pela qual sdo feitos, as razes pelas quais sdo
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desenvolvimento e a aprendizagem dos “signos configuracionais”. Esse
signo € explicado pelos autores como sendo o desenho dos objetos, que é
aprendido por um processo semelhante ao da aprendizagem dos signos
verbais. Através da imitagio dos modelos existentes na cultura, a crianca
apreende os signos configuracionais que servirio de base para suas futuras

criagGes em artes visuais.

Na psicologia histérico-cultural de Vygotsky, a imitagdo também é
defendida como sendo a atividade que tem importante papel no
desenvolvimento da crianga. Imitando, a crianga revela suas possibilidades
intelectuais, podendo alcancar novos niveis de desenvolvimento. Ao
explicar 0 seu conceito de Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP), o
autor destaca que a crianga, quando auxiliada pelo “outro”, pode fazer mais
do que faria sozinha. O que a crianga aprende hoje, de forma partilhada, ela
pode fazer sozinha, amanhi. A imitagio — como forma partilhada ¢
cooperadora na constituigio do saber — ¢ indispensavel para que a crianga

avance no campo do conhecimento.

O desenhar das criangas, imitando os tracos do “outro”, apresentou
significativas mudangas em comparagio com o desenho realizado no inicio
da pesquisa. Intencionadas a imitar os artistas, se apropriaram de esquemas
figurativos e das disposicSes espaciais dos elementos utilizados nas obras,
transformando as figuragGes realizadas em desenhos ulteriores. E ¢ de se
ressaltar que, durante essas atividades onde a imitacio imperava, ndo
foram apenas os artistas os imitados. As criangas também imitavam os

tragos de seus pares, evoluindo seus proprios desenhos.

feitos, as situagBes nas quais s3o feilos, a variedade de signos configuracionais fefios e as
diversas formas que tais signos tomam em nossa cultura, Sim, estamos dizendo que, sem
modelos para serem seguidos, haveria pequeno ou nenhum comportamento de realizacio
de signos visuais pas criangas”. WILSON, Brent e WILSON, Marjorie, “Uma visdo
Iconoclasta das fontes de imagem nos desenhos de criangas”, in BARBOSA, Ana Mae,

Arte-Educacdo: leitura no subsolo, Sio Paulo, Cortez, 1997. p. 61.
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A imitacdo, portanto, permitiu o avango na atividade do desenhar,
oportunizando a interagdo dos processos intelectuais das criangas, gerando
a aprendizagem. Contudo, é importante destacar que as novas figuracdes
— enriquecidas pela imitagdo — tiveram como ponto de partida os tragos
Ja interiorizados. A crianga aprende o novo a partir do que j& sabe fazer. O
desenho de Tais, por exemplo, imitando “Paisagem com Touro”, pdde ser

realizado a partir dos esquernas figurativos que ela ja havia apropriado.

Com a intengio de copiar, as criangas imitavam as figuragdes e
construiam novos modos de significar graficamente os temas propostos,
notadamente diferentes dos anteriores. Posso afirmar que os desenhos
alcancaram outro nivel de desenvolvimento através da imitagdo,
constituindo-se instrumentos de familiarizagdo com a arte e construg¢do da

autoria.

A autoria dos desenhos, a partir do didlogo com a obra, imprimiu
outra dimensiic aos movimentos interativos com a pintura. Mesmo
desenvolvendo a mesma temética do artista, a crianga dinamizou o©
processo de significag@o. Ela movimentou-se no campo do significado e do

sentido para constituir e ser constituida.

Ampliando essa abordagem, retomo as analises dos momentos em

que as criangas Iniciaram o desenho imitativo de “Paisagem com touro™.

A proposta do desenho de uma paisagem, pela primeira vez,
vinculava-se a anterior interpretagdo verbal da obra. Em outros encontros,
as criangas desenharam sem a presenca de qualquer pintura. Agora, ela se
destacava na roda, suscitando os mais variados sentidos. Sem me opor a
pratica da “copia”, esclareci que ela poderia ser feita de acordo com a
vontade de cada um. Também expliquei que o quadro estava ali para que

pudessem, a partir daquela paisagem, desenhar uma outra. O verbalizado
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poderia ser, agora, desenhado, constituindo as narrativas graficas. E as

criangas demonstraram ter entendido minha proposta.

Dando continuidade aos desenhos, os olhares se movimentavam
entre © quadro e a folha de papel, orientando o pretenso reproduzir. No
entanto, os tragados elaboravam outras formas, criando elementos que
nexistiam na obra de Tarsila. Esses tragos originais das criangas se
referiam 20s sentidos que elas atribuiram ao tema interpretado. A maioria
dos sentidos verbalizados estava presente nos trabalhos das criangas-
autoras. Exemplo dessa presenca € a narrativa grafica de Italo. Afirmando
copiar Tarsila, ele construiu seu desenho, seguindo a mesma composicio
formal da artista. Porém, enriqueceu o seu fazer artistico inserindo novos
elementos para reforcar o seu sentido de paisagem: o sol entre duas
montanhas, acompanhado de um arco-iris e estrelas. A insercio dessas
novas figuras, ndo deixa de revelar as apropriagdes das criangas as figuras
constantemente reproduzidas nos livros infantis e nos desenhos

estereotipados usualmente utilizados nas escolas.

Desenvolvendo a mesma atividade, Daiana referiu-se 3 Tarsila,
comentando: “O céu dela td muito azul”. A partir dessa observacio,
figurou um céu que ocupava grande parte da folha de papel e recebia um
azul mais suave. No entanto, o novo espago celeste marcou-se com a
singularidade da menina. Nele, muitos passaros brincavam, deixando

transparecer o sentido atribuido pela autora.

Cada crianca reagia de modo diferente, na tentativa de “copiar” a
obra. Jéssica falava muito durante o desenhar, levantando varias vezes para
aproximar-se do quadro e observar alguns detathes. Voltava rapido para
sua carteira ¢ tragava com rapidez, como se reproduzisse, fielmente, as
formas da artista. Numa dessas idas e vindas, ela comenta: “4 Tarsila

inventa cada coisal!”
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Essa expressdo, que me soou muito preocupada, referia-se 4 casa
que a artista pintou de branco. A dificuldade de Jéssica estava em resolver
o problema: como pintar de branco, na folha branca de papel? Embora eu
lhe tivesse sugerido o uso do lapis branco e, até mesmo, outra cor, Jéssica
criou uma solug@o para sua “cOpia”: fez o contorno da casa usando o lapis
preto sobre o branco da folha, e pintou de azul somente a porta ¢ as janelas
(como no quadro), mantendo a mesma cor marrom para o telhado.
Resolvido o problema: sua casa estava branca tanto quanto a de Tarsila. E
deu um toque todo especial em seu desenho, criando um arco-iris e uma
arvore diferente. O desenvolvimento do desenhar empolgava Jéssica, que
chamava a atengdo de Tais, ¢ tempo todo, solicitando sua aprovagio para
as semelhancgas das cores do seu desenho com o da artista: “Dd um close

no meu, Tais”.

As criangas, ac mesmo tempo em que diziam copiar o quadro,
deixavam de olhar para ele. Entretanto, no momento em que os olhares se
fixavam nos préprios trabalhos, as mios imprimiam no papel o sentido
atribuido, completando o didlogo com a obra. As figuras desenhadas e
inexistentes na pintura da artista instauravam o modo proprio de sentir

aquela paisagem tarsiliana.

No decorrer da atividade, quando o siléncio mmperava, Jéssica o
coloria, renovando sua admirac8o por Tarsila: “Ela é uma artista”! Ao
que Tais retrucou: “Se ela é uma artista, ela sabe fazé de tudo”. E os
comentarios de Jéssica ndo pararam por ai. Levantando-se varias vezes
para acompanhar o desenho de Tais, destacou:“4 Tais parece a Tarsila.

Porque ela pinta igual”.

Esse enunciado de Jéssica despertou a atencgfio de outras criangas.
Daiana, levantando de sua carteira para olhar o desenho de Tais, concordou

com a avaliagdo. Enquanto isso, Tais ndo desviava ¢ olhar da “Paisagem
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com touro”, atenta aos minimos detathes das imagens. Com esse
procedimento, colocou no seu desenho até mesmo a assinatura de Tarsila
(fig.9). Iss0 ndo a faz abandonar sua posicio de autora. Sua autoria

se firma no acréscimo daquilo que lhe faz sentido para significar uma

paisagem: nuvens, sol e passaros. Ao mesmo tempo, Tais deixou de
desenhar varios elementos figurativos presentes na obra da artista. O
desenvolvimento desse processo de significagio caracteriza o desenhar
como um outro modo de estar no sentido. Narrando graficamente, as
criangas também interagiram com Tarsila. Ao darem por encerrado suas
produgdes, colocaram-nas ao lado da obra interpretada, comparando: “74

igual, né?

Apos a visita desse grupo, outro compareceu & essa exposicdo
exclusiva. Ele era constituido por dois meninos e trés meninas, cujas

preferéncias recaiam sobre “A Feira IT”.

A wvisita iniciava-se, como ja apontei, com minhas explicactes
sobre essa exposigio particularizada. O novo grupo visitante também se
mostrou familiarizado com as pinturas de Tarsila e, prontamente,
identificou a obra preferida, mencionando a tematica utilizada pela artista e
reconhecendo, na imagem, a apresentagio de uma feira. Embora tivessem
observado as demais pinturas, fixaram os olhares na preferida, comentando
sobre as figuras desenhadas. Assim, rapidamente, Elias recorda suas
aventuras nas feiras a que foi com seu pai e sua mée, despertando a atengio
dos colegas. O &nimo de uma crianga contagiava a outra, fortalecendo as
interagOes com a obra. Porém, nessa visita, nenhuma novidade emergiu das

interlocugdes que se constituiram. As criangas, praticamente, repetiram o

que haviam falado sobre essa pintura, em outras ocasiGes.
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Propus, a seguir, 0 desenho de uma feira, a partir da obra de Tarsila. Do
mesmo modo que o grupo anterior, sentaram-se em roda, tendo a “Feira IT”
como integrante do grupo. Expliquel, novamente, as intencdes de colocar a
obra destacada no circulo, ressaltando que essa presenca significava a da
artista. Enfatizei que os desenhos n3o precisavam ser uma “copia” daquela

pintura, podendo, cada qual, desenhar a feira que quisesse.

Enquanto as criangas construiam suas narrativas graficas,
perguntava-lhes sobre suas possiveis experiéncias com uma feira. Com
excegdo de Joison — que s¢ a conhecia através da TV — todas a
freqlientavam, vez ou outra. E enquanto a narrativa grafica se desenvolvia,

comentavam sobre essas experiéncias.

Destaco de tais comentarios o dizer de Elias, dialogando comigo:

Elias: Professora, eu fui numa feira, mas que s6 tinha
caminhdo... carrinho... Minha mde comprou um (...)
pra mim.

Pesquisadora: Era uma feira de brinquedos?

Elias: Era

Pesquisadora: E verdade. A feira ndo precisa ser s6 de frutas e
legumes, né?

As palavras de Elias me levaram a imaginar que seu desenho
apresentava esses brinquedos. Ao investigar isso com as lentes da cdmara,
percebi outra coisa: a preocupagio € o esforgo em imitar as frutas do

quadro de Tarsila.
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As conversas se desenrolavam e os olhares permaneciam firmes no
quadro. Em alguns momentos, as cﬁangas levantavam de seus lugares para
se aproximar da pintura e contar os legumes e as frutas ali representados,
procurando imprimir fidelidade & “copia”. Analisando esses desenhos,
percebe-se que muitas de suas figuras, indicativas das frutas e dos legumes,
sdo quantitativamente desenhadas segundo a obra observada, ocorrendo o

mesmo em relagdo as figuras das casas e das plantas.

Os desenhos de Flavia (fig.10) e Tatiane (fig.11), revelando a
preocupacdo em compor uma nparrativa de acordo com os principios
formais de Tarsila, mantiveram as mesmas posicdes dos elementos

figurativos que as utilizadas na obra.

Os trabalhos das duas autoras também foram acrescidos do brilho
dos sentidos. Flavia, além de apresentar uma banca de flores de modo

singular, enriqueceu suas imagens com péassaros e um sol irradiante.

Tatiane, por sua vez, configurou as flores conforme o esquema que
conhecia, imprimindo-lhes um cariter original, deixando no papel as
marcas de sua subjetividade: o acréscimo de figuras humanas no cenario de

sua feira.

Conversando comigo enquanto desenhava, Elias tinha os olhos
fixos no quadro que se destacava. Mostrava-se ansioso por ndo saber
desenhar abacaxi, quando lhe sugeri e o incentivei a copiar o da artista.
Como se estivesse tomando uma decisdo contraria ao seu desejo, disse:

“Acho que vou & que copid”.

Pondo em pratica essa inteng@o, Elias configura seus abacaxis,
pintando-os de verde, mesmo afirmando que eles estavam “guase

maduros” e, por isso mesmo, tinham sido pintados de cor amarelada, pela

artista. Dando seqii€ncia ao nosso didlogo, ele ressalta:
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Elas: Prafessora, eu ja comi um meldo azul.
Pesquisadora: Nio diga! Mas existe meldo azul?
Elias: Minha mée trouxe pra mim. Eu tirei foda a casca

dele... pintei de azul... e comi.

Pesquisadora: Ah! Vocé pintou de azul. Mas com o que voceé pintou
de azul? Com tinta?

Elias: Néo. Com ldpis de cor.
Pesquisadora: Verdade que vocé pintou o meldo de azul e comeu?
Elias: Ndo. Depois de feito. Eu pintei de azul e comi.

Penso que o sentido do meu dizer impediu, de certc modo, o
prosseguir da fantasia de Elias, pois nossas interlocucdes a respeito do tal
meldo azul se interromperam. O que ele me explicava é que havia pintado
um meldo de azul e depois o comeu. Obviamente, sem a casca pintada.
Porém, minha interven¢do quebrou o ritmo de sua imaginagdo. Outro
questionamento poderia ter possibilitado a continuidade da narrativa e, até
mesmo, impulsionado a figuragio da tal fruta azul Nem sempre as
palavras promovem a construgdo do imaginario da crianga. Dependendo do
contexto, os sentidos podem suscitar reagdes inesperadas, interrompendo o

pensamento criador.

Analisando as enunciaces de Elias e comparando-as com seus
desenhos, concluo que ele se expressou melhor com as palavras do que
com os tracos. Falando, Elias atribuiu sentido as imagens que interpretou.
Desenhando, se limitou a “copiar” o que viu na obra, nio ousando o
acréscimo de novos esquemas figurativos. Desse modo, ficou limitada a

sua narrativa grafica.
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Durante o desenhar, as criangas conversavam entre si, chamando a
atencdo umas das outras, para as figuragdes que estavam “igwalzinhas” 3

da artista. Flavia, sempre alegre, solicitou: “Professora, pode cantd”?

Com minha anuéncia, cantarolaram masicas que diziam ter
aprendido na escola. Isso, porém, nio interrompeu os olhares atentos a
obra e, tampouco, o tragar. Enquanto a miisica soava, os lapis continuavam
a cumprir suas fungbes. Analisando essa atividade e mantendo-me
distanciada de uma visdo roméntica, destaco que a musicalidade das
criangas contribuiu para a criacio de um contexto apropriado a

familiariza¢do com a arte.
3.2 O sentido do texto visual

Prosseguindo com as mostras exclusivas dos artistas, montei a
exposi¢do com cinco obras de Pennacchi, preferidas pelas criancas ao
visitarem exposigdes anteriores: “O circo dos morenos”, “Os misicos -,
“Anunciaciio II”, “Mulheres e criancas”, e “S#o Francisco”. Essas obras
também foram expostas na biblioteca da escola, seguindo o mesmo padrio

de montagem e visitagio da exposicio anterior.

Desenho, a seguir, as imagens da visita de outro grupo, constituido
por trés meninos e trés meninas que preferiram uma daquelas obras do
artista. Logo ao chegar, receberam minhas explicagdes sobre a €Xposicao.
Solicitei que cada um se dirigisse & obra predileta, apresentando-a aos

demais através da interpretacdo.

As interlocugSes constituidas pelos movimentos interpretativos
dessas criangas ndo apresentaram novidades em relacio as suas
interpretagdes anteriores. Com excecio de Tauana. Essa menina, desde o
momento que conhecen a obra “Anunciagio II” (fig.12), foi afetada por

ela. Reafirmava néo substitui-la por nenhuma outra. Novamente diante da
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pintura predileta, Tauana a olhava com muito interesse, quando sua
atengdo foi desviada para a interpretagio de Jucerlindio & obra “Sido
Francisco”. Complementando os dizeres do menino, Tauana disse que a
imagem dessa pintura the lembrava o “povo de Israel”. Esse sentido,
somado aos de seus movimentos interpretativos anteriores, evidencia
a influéncia de sua cultura religiosa nas leituras da obra de arte. A
religiosidade constitui o texto da menina gue interage com o texto de

Pennacchi.

Nessa intertextualidade, o movimento interpretativo ganha novas
dimensbes. Com a inten¢fio de destaca-las, enfoco a obra de arte como

texto, destacando a importancia da interagdo textual na interpretagio.

Os estudos e as formulagBes tedricas que explicam a obra de arte
como texto sdo subsidiados pela linglistica e a semidtica. Para a semiotica
da arte, € de grande utilidade considerar a obra como um texto, pois isso
permite recuperar o sentido de historicidade dos cddigos, a partir da

consideragio de que um texto sempre ¢ texto-na-histéna.

O texto da obra pictérica pode ser matéria de investigagdo
semiltica, se levarmos em conta que ele € constituido através da
organiza¢do de um determinado contetido, segundo regras formais, cujo
resultado obtido é uma sucessio de signos que os interpretadores
significaro com seus proprios contetdos, coincidindo ou ndo com os do

artista. Decorrente dessa ambigtidade do texto pictorico emerge o sentido.

O sentido do texto visual, no entanto, s0 pode ser (re)construido,

depois de sua verbalizagio. Roland Barthes® (citado por Calabrese)

*De acordo com Roland Barthes “a investigagio dos sisternas ndo-verbais s6 poderd ser
feita através da linguagem verbal”, apud CALABRESE, Omar, £/ lenguaje del arte,
Barcelona, Paidés, 1997. p.197.
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defende a idéia de que a obra de arte ¢ o momento constitutivo de um
sistema que se constréi na relagio entre a obra, a sua leitura (em um
sentido lingiiistico), e o texto verbal que a enuncia. Para se ler um quadro,
€ necessario entrar nos seus limites lingiiisticos, ou seja, adentrar o espaco
que produz efeito sobre a linguagem do leitor. A utilizagio do sistema
lingliistico na leitura do texto pictorico permite que o pensamento
dimensione uma outra relagéio com a obra: o pensamento pode discriminar,
categorizar, elaborar conceitos abstratos e conclusdes logicas sobre ela,

refletindo-a de modo diferenciado da percepgio sensorial imediata.

Na concepgao de Barthes, o texto visual € um espago significante,
examinado por um discurso que determina elementos de referéncia, pois o
que o quadro apresenta ndo € o que ele mostra. Ndo é no visivel que estd
seu simbolismo. O simbélico da pintura est na interagdo do texto do autor
com o texto do leitor. E é essa interacdo intertextual que constitui a
significincia ¢ a compreensio da obra. Significar e compreender o texto da
pintura € colocd-lo em interagio com outro texto, pensando um novo

contexto.

Compondo o raciocinio da obra de arte como texto e da interagio
textual, apresento a concepgdio de Robert Scholes®, que faz da literatura o
espago de suas reflexdes. Com o propésito de articular suas idéias sobre o
processo de leitura e interpretacdo, o autor apresenta-nos, de forma
descritiva, suas leituras de um quadro — “A Educagdo da Virgem” — cuja
autoria provavel € de Georges La Tour — e de uma imagem fotografica

— “Tomoko no banho” — de W_E_Smith.

A trajetéria de sua leitura de La Tour acompanha o movimento de

sua andlise: o nome da obra, os objetos figurados, as roupas das duas

* SCHOLES, Robert, Profocolos de Leitura, Lisboa, Edicdes 70, 1991
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figuras humanas, a luz e outros aspectos formais. Durante e ac final de sua
leitura, Scholes explicita como o texto pictorico envolve o leitor para um
processo ativo, constituido de investigagdo e imaginagio. O texto da
pintura apresenta um contexto que da indicios das coisas pintadas,
permitindo a investigagio e a interpretagio. De acordo com esse autor, o
leitor sempre permanece no exterior da obra, por ser impossivel sua
penetracdo no mundo do quadro. O texto visual, entretanto, pode penetrar

em nos, através da interpretagio.

A leitura de um texto visual implica a leitura de nosso proprio texto,
ou dizendo de outro modo, implica a leitura e acréscimo de nds mesmos,
nossos conhecimentos, nossas experiéncias, nossas afetividades. Com 1ss0,
trazemos o texto lido & nossa prépria vida, tornando-o pessoal. E por
envolver, no minimo, duas consciéncias, a leitura é complexa e se constitui
num movimento dialético e no “esfor¢o conjugado de compreender e de
mcorporar’ >

Scholes aponta, ainda, que a complexidade da leitura de um texto
visual exige que se extraia dele o maximo de experiéncia, pois ele ndo se
resurme a uma simples aquisi¢io de informacdes. E importante lermos a
obra com a mesma epergia com que lemos a vida. Ao lermos a vida,
estabelecemos conexdes com os textos j4 memorizados e que fazem parte
da rede textual que constitui nossa consciéncia. Assim sendo, esse
movimento intertextual permite-nos a possibilidade de entrar no texto da
obra, incorporar no texto lido o ja vivenciado, e construir um novo
contexto. Scholes também destaca que o texto interpretado ¢ sempre
produto de duas consciéncias. Assim, a interpretagio envolve o respeito ac
“outro” que existe no texto, transformando-se em ato de equilibrio da

alteridade existente entre o autor e o leitor. Tal equilibrio € constituido a

> SCHOLES, Robert, Protocolos de Leitura, Lisboa, Edigdes 70, 1991, p.25.
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partir da consideragio de que, na leitura de um texto pictdrico, os
significados n#o estdo claramente evidenciados e, portanto, necessitam de

especulagdes por parte do leitor.

Os significados das obras ndo sdo estaticos e diretos. Eles dependem
da interpretacdo e estdo ligados aos contextos, que sofrem alteracdes ao
longo da historia. Um texto pictorico tem existéncia no tempo e, portanto,
ndo tem um Gnico e verdadeiro significado. Por existir no tempo, ele ndo €
completo ou perfeito a ponto de permitir uma leitura Gnica e correta. O
texto pictorico ¢ lido e modificado através da interpretacio. Interpretando,
nos colocamos no texto. Esse processo construtivo de colocar o texto lido

no texto da propria vida € o que Scholes considera como leitura ética®.

Retomo o movimento interpretativo de Tauana para concluir a
abordagem sobre a intertextualidade. Como disse, sua interpretacdo
ganhou novas dimensdes a partir do momento que o texto de Pennacchi a
afeta e dialoga com o seu proprio texto. E essa interagdo que lhe possibilita
ativar a imaginac8o, trazendo para a leitura os componentes culturais que a
constituem como sujeito. Sua religiosidade é presencial nesses processos,
estimulando a preferéncia e a atengio aos textos pictéricos intitulados
“Anuncia¢do II” e “Sio Francisco”. Como ela, todas as criancas, sujeitos
da pesquisa, construiram os textos de suas vidas na cultura, utilizando-os

como ferramenta para a compreensdo das coisas do mundo.

® Defendendo a idéia de uma ética na leitura. ndo isenta de problemas politicos, Robert
Scholes diz: “A posse de uma ética significa a posse de certos padries. cinones on
protocolos. Exprimi-los sob forma textual ¢ submeté-los inevitavelmente s exigéncias da
retérica e as vicissitudes da interpretacfo, sujeité-los ao regime completo da temporalidade e
da textualidade. A prépria agio de pensar nestes protocolos, de imagini-los e de construi-los
¢ também textualizd-los; tudo quanto se exprime no capitulo da ética tem de ser provisdrio,
estando na totalidade comprometida com uma dialética histérica sem garantia de uma
teleologia do absoluto & qual pretendamos ter acesso. Isto nfo significa, porém, gue sgja
inevitavel a nossa queda num pathes de consciéncia de desgraca. Quer dizer APEHAs que
deveremos construir os nossos protocolos da mesma maneira que arquitetamos as leituras,
as interpretagdes e as criticas.” SCHOLES, Robert, op. cit., 1991, p. 165 e 166.
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Dando continuidade as analises da visita das criangas a exposicio
de Pennacchi, apresento as imagens que resultaram de minha proposta a
realizacdo das narrativas graficas, ou seja, dos desenhos, a partir da
interpretacio dos quadros preferidos. Dessa vez, sentaram-se formando um
semicirculo, tendo a lousa a frente, com as cinco obras do artista. Isso
porque cada uma das pinturas era a predileta de cada uma dessas criangas.
Destaco que Pennacchi foi o Unico artista que teve todas as obras expostas

indicadas como prediletas pelos sujeitos da pesquisa.

Como nos encontros anteriores, esclareci que ndo havia necessidade
de “copiar” as obras, porém, irresistivelmente, fixavam os olhares naquelas
pinturas, imitando-thes os tragos. Também nesse encontro nfo deixei a
borracha disponivel para o uso das criangas. Elas consideraram como
“erro” o que desenharam de modo diferente do artista, procedendo a uma

auto-avaliagio bastante rigorosa.

Eliminando o que consideram estar errado, as criangas perdem a
oportunidade de aprender a (re)criar a figura, a partir do ja realizado. De
acordo com esse raciocinio, incentivei a (re)criagio e a imaginagio,

estimulando ¢ (re)aproveitamento daqueles tragos.

Foi 0 que aconteceu com Tauana. Preocupada em figurar o anjo da
obra “Anunciagio II”, considerou um de seus tragos como erro. Na
auséncia da borracha, fez uso da manga comprida da blusa que vestia,
pretendendo, com este gesto, apagar a figura que a incomodava. Sugeri o
uso do proprio lapis para “arrumar” o que ela julgava estar errado,
incentivando-a a desenhar o amjo do modo que soubesse (fig.13).
Mostrando resisténcia a minha sugestio, terminou concordando com a

idéia, esquecendo-se do apagamento. Instantes depois, lhe perguntet:

Pesquisadora: Arrumou 0 anjo?
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Tauana: 16 tentando.
Caroline: Tem que tentda. Errando que se aprende.

Com essas e outras expressdes as experiéncias vividas, o
conhecimento, ¢ os jargdes culturais internalizados, atravessavam o
desenhar.

As criangas dialogavam o tempo todo, trocando idéias e mostrando,
umas as outras, os tragados e os coloridos. Ruan, também atento & “cOpia”

(fig.14) da obra “Sao Francisco”, perguntou-me;

Ruan: Posso fazé um arco-iris... ld... no Jesus?

Pesquisadora: Pode. O Pennacchi ndo fez, mas vocé pode fazer,
esta certo? Cada um faz o santo como quer.

Mais tarde, Ruan admira a propria criagio: “Mewu arco-iris td

bornito !

Felipe, sentado ao lado de Ruan, apropria-se da idéia e também
desenha um arco-iris, ao lado do seu circo. Perguntando se podiam usar as
mesmas cores do artista, as criangas pintavam “bem forte”, justificando
que podiam agir assim por ndo precisarem economizar 0s lapis. Desse
modo, coloriram as figuras que apresentavam os sentidos atribuidos a
obra (re)interpretada. Ao finalizar o encontro, lhes perguntei qual
pintura de Pennacchi era a mais alegre. E todos foram uninimes em

afirmar que a alegria estava presente nas cinco obras ali expostas.
3.2.1 (Re)significando imagens

Acrescento as imagens que apresentam a visitacio & mostra dos
textos visuais de Alberto da Veiga Guignard, Inos Corradin, Glauco
Rodnigues e Tarsila do Amaral.
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Ressalto que os quadros de Tarsila foram reapresentados para dar
nova oportunidade as criangas que os apreciavam ¢ que haviam faltado a
escola no dia em que montei a exposicio especifica da artista. Assim, o
grupo visitante da nova apresentagio era constituido de quatro meninos e

duas meninas.

Como outros grupos, logo ao chegar demonstraram satisfagio em
rever 0s quadros preferidos juntos aos demais. Imediatamente se dirigiram
as obras prediletas, explicitando o nome dos artistas. Alison, por exemplo,
foi a Unica crian¢a a escolher “Retrato do Quati Puru vitorioso”, de Glauco
Rodrigues (Fig.15). Desde o primeiro momento em que viu essa obra,
manifestou sua 0pgdo sem quaisquer hesitagGes. Agora, nessa nova
oportunidade, Alison ratificou sua afetividade, dizendo que ela era a “mais
bonita” das que estavam expostas. E, sem desviar seu olhar da tal pintura,
perguntou-me se Glauco Rodrigues fazia sucesso. Aproveitei a
oportunidade para expor a todas as criangas alguns dados sobre o artista,
ressaltando sua importdncia no cendrio artistico nacional. Enquanto eu

falava, as criancas ndo desviaram os olhares das imagens que elegeram.

Enquanto Caroline apreciava um Corradin, intitulado “Nuvens na
praia”,  Guilherme  identificava outras pinturas do mesmo autor,
explicando serem de madeira os homens pintados por ele. O estilo do
artista lhe suscitava tal idéia. Danilo, por sua vez, também identificando
obras de Corradin, significou os barcos pintados como sendo latas de lixo.
Caroline, ao ouvir 0os dois meninos, se contrapds imediatamente a essas
mterpretacdes, discutindo que nem as pessoas e, tampouco os barcos
podeniam ter tais significados. Mas suas intervengbes ndo foram levadas
em considera¢do. Guilherme e Danilo continuaram a reafirmar suas

percepgdes.
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O interesse de Alison pela obra de Glauco Rodrigues despertava a

atengdo das outras criancas, que dele se aproximavam para ouvir sua

interpretag8o. Aproveitei a oportunidade para perguntar-

Pesquisadora:

Alison:
Guitherme:

Pesquisadora:

Douglas:

Pesquisadora:

Guilherme:

Alison:
Guilherme:

Alison:

Guilherme:

Caroline;

Guilherme:

O que o Glauco quis pintar, heim gente?
Quis pintd a arma...quis pinté o héme...as pena...
Eu acho que esse ai é o indio...uma estrela...acho

que porque...a “tiazinha”.. (referindo-se a um
artista da TV brasileira) ... dssim...

“Tiazinha™?

“ Tiazinha™ indio.

Por que vocé achou que ela é a “tazinha”,

Guitherme?

Porque ela ta com a mdscara...ela ta cum negocio
aqud, né...(mostrando a proépria cintura) /...] Eu acho
que ela é esposa de todos os indios.

E rainha, 6! Rainha dos indios.

A rainha desse indio aqui...(apontando uma figura
do quadro).

Ele td implorando...ele td implorando...(mostrando a
figura & esquerda, da reproducdo)... implorando o
rei e a rainha.

Queriam matd o irmdo dele e ele tiva implorando
pra ndo matd ... pra ndo comé...Ele era do bem. Dai
ele queria que..

Esse é do bem (apontando o indio da esquerda)...e
esse ¢ do mal (apontando o indio maior)

Essa e ele ¢ do mal (“tiazinha” e indio maior)...esse

também ¢ do mal (indio da direita). S6 esses aqui é
do bem (os indios da esquerda).
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Alison: Lisse daqui (indio da direita) mandd ele (indio maior)
atira nim mim...e esses daqui (indios da esquerda)
tdo dizendo que ndo é pra atira mim mim...que,
sendo, batem nele.

Minha pergunta sobre as intengbes do artista desencadeou uma
historia. Guilherme, interpretando a figura feminina do quadro como sendo
a “Tiazinha”, provoca a imediata reacio de Alison, que a interpreta como
sendo a rainha dos indios que estavam desenhados. Guilherme concorda
com ele e, auxiliado por Caroline, aponta quais sdio os indios do bem e do
mal. Enquanto isso, Alison — fascinado pelas imagens — faz movimentos
com © corpo, indicando gestos de implorar, colocando-se como
personagem-vitima da histéria. Dialogando com a obra, empolga-se com a
realidade criada pela imaginagio, repetindo os gestos que os indios faziam

ao tomar suz defesa na fantastica narrativa.

Como para outros grupos, propus a essas criangas o desenho da
mesma tematica de seus quadros preferidos. Em semicirculo, as criangas
desenhavam. E a tinica que buscava imitar os tragos do artista era Caroline.
Com os olhares fixos em “Nuvens na praia”, de Inos Corradin (fig.16),
suas figuras eram distribuidas na folha de papel respeitandc as mesmas
proporgdes, quantidade e cores das da obra predileta. Contudo, a menina
ndo deixou de registrar o sentido que atribuiu ao céu da paisagem
interpretada: um radiante sol, iluminando o vdo de muitos passaros.
Embora essas figuragbes sejam apropriaghes de esteredtipos, como
comentei, elas invadem a narra¢io grafica, adquirindo um especial

significado na composicdo da paisagem de Caroline.

Danilo encantou-se com a paisagem “Sem titulo” de Guignard,
inspirada em QOuro Preto. Significando a obra como o “Vale Encantado”,
desenhou dois dinossauros, justificando que aquela pintura lhe suscitava tal

lembranga. Concordando com ele, Caroline admirava seus tracados,
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enquanto Guilherme e Alison se aproprisram da idéia de Danilo,
desenhando também os dinossauros e deixando de lado as imitages de

seus quadros preferidos.

A obra de Guignard evoca em Danilo as lembrangas do filme que
ele assistiu, intitulado “Em busca do Vale Encantado”, trazendo os

dinossauros como protagonistas. Sua primeira interpretagiio sobre tal obra

J& se reportara a esse lugar. E agora, no momento de desenhar uma
paisagem a partir da do artista, as imagens do filme retornaram 2 sua
lembranga, alicerando a construgdio da realidade ficticia. Desse modo,
Danilo representa em seu desenho (fig.17) o tal vale, trazendo para esse
movimento os conhecimentos constitaidos nas experiéncias culturais. O
Vale Encantado ¢ um desses conhecimentos, construindo o sentido

atribuido por Danilo a paisagem de Guignard.
3.2.2 A dindmica da gbertura da obra de arte

Construo outra imagem: a que se refere s trés tltimas exposicdes
da pesquisa reapresentando as pinturas que nfo tiveram a preferéncia
das criancas por ocasido daquela primeira mostra dos artistas consagrados

realizada no inicio dos nossos encontros.

Fizeram parte desta exposi¢io (re)apresentadora as reproducdes das
obras de: Alberto da Veiga Guignard, Anita Malfati, Candido Portinari, Di
Cavalcanti, Inos Corradin e Tarsila do Amaral.

O grupo visitante da primeira dessas mostras foi constituido por
quatro meninas e quatro meninos. Logo ao chegar na sala, as criangas se
encaminharam para a lousa-painel, apreciando as reproducdes. Orientei o
grupo para se semtar frente as obras, nas carteiras ali dispostas,

relembrando que aquelas imagens haviam sido preteridas em exposicio
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anterior, realizada no iicio dos nossos encontros. A maioria das criancas
lembrou-se do fato, confirmando a nfo apreciacio de tais pinturas. Insisti
para que manifestassem o motivo da recusa, procurando instigar novas

interagdes com aquelas reprodugdes.

Meus questionamentos impulsionaram a narrativa de Guilherme,
que passou a centralizar a atenc8o das outras criangas em decorréncia do
entusiasmo de seus enunciados. Guitherme mostrava-se inconformado com
o quadro de Tarsila, intitulado “2°. Classe” (fig.18). Levantou-se da
carteira, dirigiu-se a reprodugdo e, com muita seriedade, fixou os olhos nas

figuras humanas desenhadas, emitindo o parecer:

Guilherme: A Tarsila fez feio!
Pesquisadora: Por qué?
Guilherme: Olha o jeito das pessoas!!

Os gestos de Guilherme reforcavam sua indignagdio por aquela
pintura que apresentava homens, mulheres e criancas descalgos ¢ com
fisionomias sérias, que bem podiam ser interpretadas como tristes, tendo
ao fundo um vagiio de trem, de segunda classe. Todos os elementos
figurativos daquela pintura se enquadravam em padrdes estruturais
convencionados, evocando a desolagdo. Quiras interpretacdes se somaram
as de Guilherme, ratificando que a obra era feia “por causa do rosto das
pessoas”. Thais, reforcando as apreciagbes de Guilherme, disse: “Esse

quadro parece a Familia Adams”.

Tatiane foi a Gnica do grupo a se opor a essas idéias, dizendo gostar
daquela obra. Seu ponto de vista causou estranheza nos demais, criande
um clima de discuss#o. As criangas, impulsionadas por suas afetividades,
tentavam convencé-la a mudar de opiniio. Mas nada adiantou. Tatiane

confirmava apreciar a “2°. Classe”.

151




Tomando conta das discussGes, Guilherme defendia, com
veeméncia, os sentidos que atribuia as imagens das reproducdes, criando
hist6rias para justificar a composi¢do pictérica dos artistas. Interpretando a
obra de Guignard, intitulada “Os noivos”, ele narra a histéria de uma mogca
rainha, acompanhada de seu guarda de seguranga que protegia a porta para
que ninguém entrasse ¢ a perturbasse. Jucerlindio, que acompanhava a
narrativa de Guilherme, se opds a essa interpretagdio, dizendo que o homem
do quadro ndo era um guarda e, sim, um principe. Tal intervengio
provocou a irritagio de Guilherme que discutiu com Jucerlindio para

defender seu modo de sentir aquelas imagens.

O que as criangas desvelaram, testemunhava a familiaridade com os
artistas pintores apresentados nas exposiges’, cujos nomes passaram-a ser
pronunciados com facilidade. As reprodug¢des foram compreendidés como
tals ¢ os reconhecimentos das autorias aconteceram, evidenciando que
muitas daquelas pinturas reproduzidas passaram a fazer parte de seus

repertOrios culturais.

Retomo os comentarios de Guilherme. Interpretando a obra
“Interior de Mdnaco”, de Anita Malfatti (fig. 19), ele deixava transparecer a
descontragio. Concentrando sua aten¢3o nas imagens da obra, ele afirmava
que a artista precisava ter desenhado em uma folha maior para completar
os tragados da sala e das outras coisas. Tal observacio se deve ao fato de
que algumas imagens, representando o estilo proprio da artista, ndo se
completavam nos limites do quadro. Esse modo de Malfatti pintar soou
como um problema para o menino leitor. Embora eu tivesse tentado the
explicar que isso era intencional por parte da artista, Guilherme ndo se

convenceu disso.

7 Cf. APENDICE A, p. 187.
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Continuando a investigacio das imagens, Guilherme fixou o olhar
na figura humana pintada por Corradin (fig.20), concluindo ter sido ela
pintada de modo diferente por ser de madeira. Conforme expus, o estilo do
artista suscitou-the tal conclusio. Enquanto outras criangas discordaram
dessa idéia, ele dirigiu-se ao quadro e, na tentativa de explicar seu

pensamento, expressou: “Parece de madeira. Mas ndo ¢ madeira™!

Com a presenga marcante da expressdo “Parece, mas ndo é”,
nossos enconiros se sucediam, prenunciando a concluso de mais uma
etapa da pesquisa. A chegada de novembro, porém, ndo teve o sabor de
fim; ao contrario, descortinou o infindavel, o renascente. Desvendou
imagens que constituem um fantasioso balé na minha memoria,
apresentando um movimento continuo no tempo. O dinamismo desse
bailado imagético que até hoje perdura, ainda me alegra, preocupa ¢

instiga.

Componho meus tragos, trazendo as duas ultimas exposigSes.
Percebendo que as criangas sentiram a auséncia de seus quadros preferidos,
os inclui nessas duas mostras. Com isso, elas passaram a ter a2 mesma
caracteristica daquela primeira exposi¢io na qual foram apresentados os

artistas selecionados para a pesquisa.

Com as reprodugbes expostas nas carteiras, as criangas reviram
todas as obras. E revendo-as, nfo s ratificaram as preferéncias como

passaram a admirar algumas que haviam preterido.

Na segunda exposigio re-apresentadora e a pentitima da pesquisa,
Jéssica destacou-se com sua interpretacio. Admiradora incondicional de
Tarsila, ela encantou-se com a reprodugiio de Pennacchi, intitulada
“Mulheres e criangas I” (fig.21). Percebendo a nova predile¢do, propus a

jeitura da tal imagem. Imediatamente Jéssica colocou-se diante de todos,
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tendo as méos aquela reproducio. Iniciou a narrativa de uma historia, a
partir da resposta a minha pergunta: ”O que vocé quer falar sobre essa obra

de Pennacchi?”’

Apontando os signos que interpretava, Jéssica destacou o cacho de
uva desenhado e as semelhangas das figuras humanas, enunciando: “Ele
quis desenhd um monte de casinha atras das muié. Ele quis fazé a muié...
0 filho dela era esse (apontando a figura de uma crianca)... mas ela rum

sabia. A cor do cabelo dela é da cor do menino’...

Com essas palavras, ela d4 prosseguimento 2 realidade que acabou
de criar: mulheres e criangas pobres e descalgas, pedindo comida para uma
mulher que, sem saber, era a mde de uma das figuras pedintes. O dizer de
Jéssica provocou a reagdio das criangas. Discordando da idéia, levantaram
para mostrar, nas imagens reproduzidas, quem era fitho de quem. Essa
pratica enriquecia © movimento interpretativo da menina, que agora
passava a ser impresso com as subjetividades de outras criangas. No
entanto, mostrando-se contrariada com as intervencdes, ela resolveu
finalizar a historia que mal iniciara: “Ndo. Ele é filho dela (apontando as
figuras). Eles sdo uma familia e vive muito feliz na histéria”, Dando por
encerrada sua participagio, recoloca na carteira a reproducio interpretada,
impedindo a emissZo de qualquer outro parecer sobre ela. Através desse
modo de lertura, as criangas reavivaram a obra de Pennacchi, fazendo-a

renascer, mais uma vez, no tempo.

A explanagio do movimento interpretativo de Jéssica provoca a
retomada da concepglio de que a interpretagdo é que recoloca a obra no
tempo, fazendo-a ressurgir enriquecida com o texto da vida do leitor.
Contudo, ha que se reafirmar que o signo da obra de arte nio pode ser

tratado sob a ilus#o da literalidade, permitindo conclusdes absolutas do que
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isto ou aquilo diz ou expressa. A caracteristica da evidéncia e a construgiio
do significado, a partir do dominio do conhecimento da técnica da pintura

sdo dois aspectos inexistentes nas interacBes aqui analisadas.

As criangas, sujeitos desta pesquisa, nfio aprenderam os principios
tecricos da pintura para possibilitar a percepgfio e a compreensdo da obra
de arte. Tampouco suas interpretagBes foram controladas por regras da
gramatica visual. As analises realizadas evidenciam o ritmo do fenémeno
de significagdo e constituigdo de sentido, no qual o texto do autor é
interpretado, ndo segundo suas intengdes, mas na complexa interacio com
os leitores. Nessa dindmica, os leitores tém diferentes competéncias

cogmitivas para fundamentar a compreensio da obra aberta.

A obra de arte, enquanto uma organizacio consciente € uma
inten¢do formativa, mantém relagio dialética com a abertura. Isso significa
dizer que a obra de arte é um campo de possibilidades e nfo o
aprisionamento de um umco sentido. A forma registra um gesto que dirge
0 espago da obra e se fixa no signo, permitindo que ambos —— gesto € signo
— encontrem um equilibrio peculiar que ird possibilitar ao interpretador
fixar a atencdo e estabelecer relaces. Nesse ritmo se concretiza a interacio
do leitor com a qualidade aberta da forma. Essa qualidade permitiu a
emersdo da cultura da crianga interpretadora e a explicitagdo dos diferentes

modos de perceber ¢ sentir as coisas do mundo.

A abertura da obra de arte € amplamente discutida por alguns
autores. Luigi Pareyson® é um deles, apresentando a interpretagio da obra
como sendo um processo que a faz falar e ser compreendida. Esse processo
considera que a unicidade da obra pode ter multiplas interpretagses,

embora ela seja sempre a mesma e sempre 0nica. No entanto, a

¥ PAREYSON, Luigi. Os problemas da estética. 2. ed. Sio Panlo: Martins Fontes, 1989,
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multiplicidade de leituras nfio significa o abandono da obra as
subjetividades do interpretador, sem critérios. A interpretagio ndo dissolve
a obra. Ela a colhe, sem chegar a conclusdes definitivas. A interpretacio,
diz esse autor, pode ser comparada a um didlogo entre pessoas, através do

qual se realiza uma compreensdo, também nfo definitiva.’

Considerando a linha de raciocinio de Pareyson, pode-se inferir que
o interpretador ndo dissolve a obra em sua consciéncia, como ja foi aqui
discutido. A consciéncia do leitor interage com a consciéncia do autor na

criacio de um novo contexto, que também nfo ¢ definitivo.

Com essas consideragdes, retomo o movimento interpretativo de
Jéssica para dizer que a abertura da obra de Pennacchi permitiu que as
tmagens pudessem ser traduzidas sob o enfoque da experiéncia da leitora.
E fazem parte das experiéncias culturais de Jéssica, como das de outras
criangas, o contar € ¢ ouvir historias. Essas experiéncias podem compor o
movimento interpretativo, quando a imagina¢io € suscitada pelas imagens.
Assim aconteceu com as imagens da obra de Pennacchi. Elas se abriram
para que as figuragdes pudessem ganhar novos significados, estreitando os
lagos de aproximagdo de Jéssica com a arte. Criando lagos familiares entre
as mulheres e as criangas desenhadas, Jéssica investiga a obra, interagindo
com o artista e compreendendo mais uma producio simbélica. A

compreensdo, no entanto, ultrapassa um simples olhar instantineo,

°A interpretacio como um processo de compreensio ndo definitivo da obra de arte, &
defendida por Luigi Pareyson: “ [...] Por outro lado. pretender ter compreendido
definitivamente wma obra seria como que desconhecer sua inexauribilidade, isto é, fechar
os olhos diante de uma das caracteristicas mais profundas ¢ fandamentais da obra de arte,
¢, portanto, fechar-se definitivamente a sua compreensio. Uma vez que se conseguiu fazer
a obra de arte falar -— e niio € coisa facil —, ela se abre com familiaridade tanto maior
quanto maior tenha sido sua primitiva reserva; e se primeiro respondia somente se era
interrogada, agora ela prépria solicita as novas perguntas, cada vez mais profundas, e as
premia com respostas cada vez mais reveladoras; cada verdadeira leitara ¢ como um
convite a reler, porque a obra de arte tem sempre alguma coisa de novo a dizer, e o seu
discurso € sempre novo € renovavel, a sua mensagem € inexaurivel”. Ibid. p. 169.
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exigindo a importante participagio da atencio. Essa atividade mental
possibilitou que as criangas se conscientizassem de certos signos visuais
que se fundiram nas experiéncias comuns, como também se exercitassem

em relacioné-los com as recordagbes das proprias experiéncias.

Acrescento a imagem que se refere a terceira exposicdo re-
apresentadora de todas as reprodugbes e a ultima da pesquisa. Nessa
exposi¢io, destacam-se ©Os movimentos interpretativos de algumas
meninas, na leitura da obra de Glauco Rodrigues, intitulada “Retrato do

Quati Puru vitorioso”.

A reproducdo da obra de Glauco Rodrigues estava em destaque a
frente do grupo visitante, nas méos de uma das meninas, que respondia

meus questionamentos a respeito daquela reproducio:

Jéssica: Eu achei muita...ele usou de violéncia. Porque ele td
com a arma apontando.

As criancas manifestavam concordar com o pensamento de Jéssica,
guando me dirigi diretamente a Daiana, para saber seu parecer. A partir

disso, desenvolveu-se o didlogo:

Daiana: Acho que ele vai atira...

Jéssica: Eu acho que ele...td matando... muitas pessoas no
Brasil.

Pesquisadora: E a mulher que est4 sentada ao lado?

Jéssica: Ela ta mostrando charme.

Tauana: E ela é horrivel.

Pesquisadora: Por qué?

Jéssica: Ela ta com os dculos da “tiazinha” (referindo-se a
artista da TV)
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Pesquisadora: Ela ta com os oculos da “tiazinha™?

Jéssica: Com a mascara. Ela td mostrando as pernas... ela td
mostrando as coxas.

Daiana: Acho que ela td fazendo charme.

Jéssica: Ela td fazendo charme e td mostrando as coxas.
Professora.... isso é pecado.

Pesquisadora: O que € pecado?

Jéssica: O que essa mulher td fazendo.

Daiana: A calcinha dela (mostrando uma parte da figura).

Esses comentarios sobre o charme e o pecado da figura feminina
pintada por Glauco Rodrigues provocam a aproximagiio das criancas

reprodugdo, para observarem, de perto, a tal calcinha que Daiana disse ver.

Discutindo sobre a moralidade da tal figura, as criancas deixaram a
obra penetrar em suas vidas. No entanto, a arte pictorica ndo apreende
conceltos morais. Sua abertura permite ao leitor captar a si mesmo, no
processo mterpretativo, fazendo com que as imagens possam repercutir na
imaginacdo, de modo 2 constituirem sentidos sob a otica da moralidade da
cultura do interpretador. Assim, a figura feminina da obra do artista ganha
o sentido de charmosa e pecadora, deixando transparecer, como em outras
leituras, o processo da intertextualidade e os conceitos que permeiam o

cotidiano daquelas criangas.

Ao se apropriarem dos significados de suas culturas, as criangas
integram-se com a memoria histérica, com o interdiscurso, com os sentidos
historicamente constituidos, efetivando os processos de significacdo. Na
relagdo com a memoria historica, o sujeito constitui o proprio arquivo de

lembrancas, incluindo o ja vivido. Esse arquivo subjetivo da suporte as
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letturas interpretativas, possibilitando a migrag&o dos sentidos da vida para

a obra de arte.

A inscricdo da crianga na cultura, no interdiscurso € na meméria
historica, a0 mesmo tempo em que a limita, deixa-a livre, sem
determinagdes, para o trabalho interpretativo das imagens. Usufruindo
dessa liberdade, ela é sujeito no processo de significacdo e no jogo do ja
dito com o que se tem para dizer. Portanto, 0 movimento interpretativo
implica a analise do objeto artistico sem a submiss@o aos valores do artista.
Essa ndo submissio, somada aos demais aspectos subjetivos das criangas, €
que permite que o sentido intencionado pelo artista sempre possa vir a ser

outro.

As interlocu¢Ges de Jéssica, Daiana e¢ Tauana explicitaram um
modo idiossincratico de significar a si mesmas, extraindo da pintura os
sentidos de charme e pecado. Tais valores fazem parte da ideologia do

cotidiano dessas meninas, tornando-se a “seiva nova secretada”°
2

que
alimenta e da vida a obra de Glauco Rodrigues, naquele momento. Porém,
tais valores subjetivos ndo estdo fixados no tempo. Eles sio
(re)configurados em diferentes momentos do desenvolvimento humano e

(re)dimensionados conforme as experiéncias culturais do sujeito.

As interlocugBes acima transcritas indicam as relagbes afetivas com

as imagens. A figura humana com trajes indigenas, centralizada naquela

1°A vida da obra ideol6gica € explicada por M. Bakhtin: [...] “a obra é interpretada no
espirito desse conteido da consciéncia (dos individuos receptores) e recebe dela wma nova
luz. E nisso que reside a vida da obra ideolégica. Em cada €poca de sna existéneia
historica, a obra é levada a estabelecer contatos estreitos com a ideologia cambiante no
cotidiano, a impregnar-se dela, a alimentar-se da seiva nova secretada”. BAKHTIN,
Mikhail op. cit., 1995, p. 119.
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reprodugdo, era o signo suscitador do pensamento de violéncia que se fez

presente nas diversas leituras. '

Desfilam, na pintura de Glauco Rodrigues, imagens e mitos da vida
brasileira. O artista reconta a histéria, mesclando indios ¢ banhistas com a
arquitetura futurista de Brasilia. Enformadas com essas intencdes, as
imagens repercutiram na imaginac3o das criangas, permitindo a producio

de sentidos conectados com os ja constituidos no interior de suas culturas.
3.3 Concluindo o desenhar

Finda-se mais um momento deste meu relato-desenho,
configurando as 1ltimas imagens que se constituiram nos tltimos
encontros com as criancas. Nossas intera¢des finais foram marcadas pelo
desejo da continuidade. As criangas me perguntavam sobre as exposicdes
do ano seguinte, confirmando terem apreciado positivamente as atividades
desenvolvidas. Tal fato renovou os meus anseios, levando-me a pensar, até
mesmo, em um prosseguimento do trabalho, independente da obtencdo de
dados para a pesquisa. Porém, a indisponibilidade de tempo foi inexoravel
no impedimento dessa realizagio. Mas ndo descartei a possibilidade de
entrecruzar minha vida com a de outras criangas, valendo-me das multiplas

possibilidades que as intera¢bes com a arte oferecem.

O Gitimo dos nossos encontros foi brilhantemente marcado pela
participagdo da pequena Flavia, proporcionando a imagem finalizadora
deste desenhar. Esta imagem, constituida com os meus significados, recebe

uma tonalidade especial. Os matizes de Flavia mesclam-se aos meus,

" O enunciado de Jéssica, transcrito na p.166, deixa entrever seu provavel conhecimento
sobre os ataques dos indios brasileiros aos brancos, intensamente divaigados pela midia,
por ocasido do desenvolvimento da pesquisa.
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destacando a figura que representa um testemunho da importincia da

familiariza¢&o com a arte para a constituicio do conhecimento:

“Professora, eu vi a Tarsila no supermercado. O quadro dela tava na lata

de leite em pé”!

Essa afirmacio de Flavia ecoou nas criangas, impulsionando outros
movimentos interpretativos também vinculados as pinturas reproduzidas
naqueles artefatos do supermercado’”. Assim, a arte aconteceu. Reavivada
pela linguagem e a afetividade, ela adentrou na vida dos pequenos sujeitos,

colorindo o caminho da compreensdo e do saber.

Os toques finais de meu desenhar sfio conclusivos, ao mesmo
tempo em que anunciam o devir das imagens do movimento interpretativo

da crianca na interacdo com o texto visual.

Os tragos realizados neste trabalho destacam que a leitura da obra
de arte praticada pela crianga da 1° série é, comumente, normalizada e
regulada por uma concepgdo de alfabetizagdo visual, enfatizando a analise
sintatica dos elementos: linha, cor, forma, direcio, textura, escala,
dimensio e movimento.Essa alfabetizacio, vinculada de modo exclusivo
aos aspectos formais da obra, desenvolve técnicas para a aplicagio de
regras da sintaxe da gramatica visual, objetivando o comando da

percepgio™.

Refletindo sobre essa pratica e partindo do pressuposto de que os

processos de compreensdo, significagio e produgfio de sentido ndo se

2 por ocasifio dos meus encontros com as criangas, as latas de leite em pd, de uma
determinada fabricagio, traziam impressas as reproduges de pinturas de artistas brasileiros.
Entre eles, Tarsila. Flavia identificou as imagens como sendo a da artista, associando esta on
aquela figuracdo, lembrando o que the era familiar.

13 Ratifico que tanto a literatura especializada quanto minhas experiéncias vividas com
professores dessa série, indicaram a freqgiiente pratica de tal normalizacdo na leitura da obra
de arte.
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vinculam exclusivamente as andlises da forma e, tampouco, dependem de
um conjunto de regras sintiticas pré-estabelecidas, investigaram-se os
movimentos interpretativos das criangas com o objetivo de se conhecer os
modos de construgdo desses processos, sem quaisquer ensinamentos

prévios da técnica da linguagem visual.

Ancorada na arte ¢ em concepgdes tebdricas centradas no
desenvolvimento histérico-cultural do homem, a pesquisa desenvolveu-se
tendo como sujeitos as criangas freqiientadoras da 1° série do Ensino
Fundamental de uma escola publica do Estado de Sio Paulo. Essas
criancas ndo tinham familiaridlade com a pintura consagrada,
especialmente a brasileira. Apesar dessa limitagio, os pequenos sujeitos
interagiram dinamicamente com as obras, utilizando-se dos padrdes

esteticos construidos e convencionados nas experiéncias sociais.

Os padroes estéticos das criangas desvelaram-se nas suas
enunciagdes. Os enunciados explicitavam os saberes, a0 mesmo tempo em
que constitulam a interdiscursividade. A perspectiva do interdiscurso
indicou um modo de a crian¢a ingressar no universo da arte, no saber
artistico e no sentido, independente dos conhecimentos técnicos
especializados. Nesse enfoque, o0s movimentos interpretativos
operacionalizaram o mergulho no processo de significacdo e compreensio

das imagens.

Produzindo sentidos através da narrativa oral e grafica, as criangas
imprimiram ritmo aos modos idiossincraticos de ver e sentir as coisas;
ampliaram a percepgiio; estabeleceram compara¢Bes entre os estilos dos
artistas, mesmo sem ter consciéncia disso e destacaram, voluntariamente,
os aspectos formais das pinturas. E todas essas atividades alicercaram a

construgdo do saber artistico.
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Seguindo um caminho diverso das sistematizagbes e das exatiddes,
Os movimentos interpretativos caminharam pelo arbitrario e pelo provavel.
I.embrando o ja vivido, as criangas leram as obras, ativando um dialogo
com o autor. No desenvolvimento desse processo, a imaginagio e a
memoria foram incomparavels protagonistas, agindo como proje¢io das
emogdes e como elementos de garantia do efeito poético e enigmatico da

obra de arte.

A poeticidade da obra transpareceu nos movimentos interpretativos
que ultrapassaram o simples dizer. Isto significa que as enunciagdes foram
testemunhas da conexdo existente entre as experiéncias culturais das
criancas e as imagens interpretadas, representando o impulso necessario
para fazer falar a obra e torna-la visivel Entrelacando a reproducdo da
pintura com a propria vida, as criangas possibilitaram seu renascimento.
Nessa dindmica, as interpretagdes ganharam o colorido da afetividade dos

sujeitos.

Os afetos das criancas transformaram a realidade dos artistas na
realidade da fantasia, marcando notavel presenca na interacio ¢
familiarizagio com a pintura, bem como no processo de construgdio do

conhecimento em arte.

Tal conhecimento constituiu-se através de constantes didlogos com
o texto visual que atuou como signo instaurador dos sentidos. Produzidos
nessa perspectiva, os sentidos facilitaram a compreens3o, ingressando a
crian¢a no universo da pintura. Por conseguinte, os sentidos apontaram um
percurso diferente daquele percorrido pelas andlises sintaticas da

linguagem visual, para a percepcio dos aspectos formais das imagens.

O modo subjetivo de ver e sentir as coisas impulsionou o processo

dialogico, imprimindo um carater especial as interagbes das criancas com
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as obras. Interagindo com a consciéncia dos artistas através de repetidas
leituras das imagens apresentadas, os sujeitos da pesquisa constituiram-se
em leitores e autores. Desenvolvendo o didlogo, a interpretacgiio e a autoria,
construiram as narrativas orais e graficas. Os desenhos — baseados na
mesma tematica das pinturas apreciadas -— narraram graficamente os

sentidos produzidos no didlogo com a arte.

Concretizando o processo dialdgico com a pintura reproduzida, as
criancas insuflaram-lhe vida com o sopro de suas experiéncias. As cores do
j& vivido infiltraram-se nas cores do dizer, criando os matizes da imagem

do sentido e do conhecimento.

Nessa trama cromatica, o colorido dos movimentos interpretativos
das criangas mesclou-se com o da minha bagagem cultural, destaééndo as
imagens que aqui desenhei. No brilho das cores e das formas, constituiu-se
o espaco de possibilidades que ora sociabilizo. Um espago do vir-a-ser.
Nele, o sentido que expresso podera ganhar novas tonalidades a partir da

interacdo com outros sentidos.

O que tracei e deixei de tracar coloca-se 4 espera de novos sopros
de vida na expectativa de que outras palavras e modos de dizer ampliem e

transformem o ja interpretado.
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APENDICE A

ATIVIDADES DESENVOLVIDAS NOS ENCONTROS DAS CRIANCAS COM A
PESQUISADORA

DESENHO SOBRE O TEMA “AQUITO QUE MAIS GOSTO”

2. DIALOGO SOBRE PINTURA E ARTISTAS

3. EXPOSICAO E INTERPRETACAC DOS DESENHOS “AQUILO QUE MAIS GOSTG”

4, FEXPOSICAO E INTERPRETACAO DE DESENHOS DE CRIANCAS PARTICIPANTES DO PROJETO
TINESCO

5.  EXPOSICAO E INTERPRETACAC DOS DESENHOS PREFERIDOS DAS ATIVIDADES 3E 4

6. DESENHOS SOBRE O TEMA: “UM PASSEIO QUE FIZ E GOSTED”

7. INTERPRETAGAC DE IMAGENS DE CATALOGOS DE EXPOSIGOES DE PINTURAS

8. EXPOSICAO E INTERPRETAGCAO DE REPRODUCOES DE  OBRAS DE  ARTISTAS
CONSAGRADOS

9. EXPOSICAO E INTERPRETAGCAO DE REPRODUCOES DE OBRAS DE  ARTISTAS
CONSAGRADOS PREFERIDAS PELAS CRIANCAS

10. EXPOSICAO E INTERPRETAGAO DE REPRODUCOES DE OBRAS DE TARSILA DO AMARAL
PREFERIDAS PELAS CRIANGAS

11, DESENHOS DAS REPRODUGOES PREFERIDAS

12. EXPOSICAO E INTERPTRETACAC DE REPRODUCOES DE OBRAS DE FULVIO PENNACCHI
PREFERIDAS PELAS CRIANCAS

13. DESENHOS DAS REPRODUGOES PREFERIDAS

14. RE-APRESENTACAO E RE-INTERPRETACAQ DE REPRODUCOES DE OBRAS DE ALBERTO DA

Veica GUIGNARD, ANFTa MaifaTi, CanDDo PorRTINARL, Di Cavarcanti, FuLvio
PENNACCHI, GLAUCO RODRIGUES, INOS CORRADIN, E TARSILA DO AMARAL
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ANEXO A- LISTA ICONOGRAFICA DE PINTURAS SELECIONADAS
PARA A PESQUISA

AMARAL, Tarsila. £.F.C.8.,1924, dleo s/tela, 142x127 cm, acervo Mac/Usp. Reprod.:
color.; 29x39 cm em papel.

AMARAL, Tarsila. A Familia, 1923, éleo sftela, 79%101,5 cm, Colegdo Torquato Saboia
Pessoa, SP. Reprod.: color.; 29%x39 cm em papel.

AMARAL, Tarsila. A Feira I, 1925, 6leo siela, 46x55 cm, Colecfio Zitta Penteado
Camargo, SP. Reprod.: color.; 29x39% cm em papel.

AMARAIL, Tarsila. Paisagem com Touro, 1925, dleos/tela, 52x65 cm, Colegfio particular,
SP. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

AMARAL, Tarsila. 2°.Classe, 1933, dleo sftela, 110x151 cm, Colegdo Fanny Feffer, SP.
Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

CAVALCANTIE, Di. Sem titnlo (casal e crianga), 1929, crayon e aquarcla s/papel,
37,9%32,6 cm., acervo Mac/Usp. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

CAVALCANTI, Di. Sem titulo (casal ¢ crianga com paisagem ao fundo), 1929, aquarela
s/papel, 27,9x32.6 cm, acervo Mac/Usp. Reprod.: color.; 29x3% cm em papel.

CAVALCANTI, Di. Sem ttulo (mulber sentada), 1941, geache e grafite s/ papel,
31,6x22,2 cm, acervo Mac/Usp. Reprod.: color.; 29x3% ¢m em papel.

CORRADIN, Inos. Moga fumando, 1982, 6leo s/tela, 070x0530 cm, Colegio particular.
Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

CORRADIN, Inos. Eguilibrista com cachorro e casas, 1997, dleo s/tela, 080x060cm,
Colecdo particular. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

CORRADIN, Inos. Jogadores de carta com figuras. 1982, dleo sfela, 120x100 cm,
Colegdo particular. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

CORRADIN, Inos. Namorados, 1982, 6leo sftela, 070x050 cm, Colegdo particular.
Reprod.: color.; 29x3% cm em papel.
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CORRADIN, Inos. Nuvens na praia, 1997, bleo sftela, 060x120 crn, Colecdo particular.
Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

GUIGNARD, Alberto da Veiga. Os Noivos, 1937, dleo s/madeira, 058x048 cm, Colecio
Museu Raymundo Ottoni de Castro Maya, Rio de Janeiro. Reprod.: color.; 29x39 cm em
papel.

GUIGNARD, Alberto da Veiga. Sem titulo (paisagem), 1961, dleo sftela, 050x043 cm,
Colegdo Angela Gutierrez- Belo Horizonte. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

MALFATTI, Anita Interior de Monaco, 1925, 6leo sftela, 054x64,5 cm, Colegiio
Mac/Usp. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

PENNACCHL, Fualvio. O circo dos morenos, 1984, pintra s/placa, 030x050 cm, Colegio
particular. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

PENNACCHI, Fulvio. Os musicos I, 1983, pintura s/tela, 035x050 cm, Colegdio
particular. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

PENNACCHL, Fulvio. Anunciacdo II, 1984, pintura s/tela, 100x120 cm, Colegdio
particular. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

PENNACCHL, Fulvio. Mulheres e criangas 1,1983, pintura s/placa, 050x0335 cm, Colegio
particular. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

PENNACCHI, Fulvio. S@o Francisco, 1984, pintura s/placa, 100x050 cm. Colegdo
particular. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

PORTINARI, Candido. Retirantes, 1944, dleo s/tela, 192x181 cm, Colegio do Museu de
Arte de Sdo Paulo, SP. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

PORTINARL Candido. Retirantes, 1958, dleo s/lela, 116x090 cm, Colegio Fernando
Caiuby Ariani. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

PORTINARI, Candido. Crianca Morta, 1944, 6leo s/tela, 1795190 cm, Colegio Museu de
Arte de Sao Paulo, SP. Reprod.: color.; 29x39 ¢m em papel.

RODRIGUES, Glauco. Retrato do Quati-Puru vitorioso, 1977, acrilico s/tela, 130x097
cm. Colegiio do artista. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.
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ANEXO B- LISTA ICONOGRAFICA DE DESENHOS DO CALENDARIO
UNESCO, 1997.

ANTONIO MONTEIRC B. SOBRAL, 11 anos, Sem tftule, Calendario Unesco, 1997.
Reprod.: color.; 29x39 ¢m em papel.

ERIK A. O. Lobo, 09 anos, Sem titulo, Calendario Unesco, 1997. Reprod.: color.; 29x39
cm em papel.

ERIKA DORNAS, 09 anos e FELIPE MATOS, 09 anos, O futebol, Calendario Unesco,
1997. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

GILMARA VANDERLEIA, MARCOS, MARCO FERNANDO, ADEMIR, JANAINA
E JEFFERSON, idadcs fi. cspec., Sem titulo, Calenddrio Uncsco, 1997. Reprod.: color.;
29x39% cm em papel.

JEFFERSON M. SANTAROSA, 13 anos, O passeio de énibus, Calendério Unesco, 1997,
Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

LUISA MALHEIROS BORGES, 07 anos, Dr. wrubu e a galinha doente, Calendario
Unesco, 1997. Reprod.: color.; 29x39 cm em papel.

NARA GALLINA, 12 anos, Sem titulo, Calendario Unesco, 1997. Reprod,: color.; 29x39
cin em papel.

SIDNEY A. DE JESUS, 11 anos, 4 cidade € os carros, Calendirio Unesco, 1997,
Reprod..: color.; 29x39 cm em papel.

THAYANE F.B.ARAUJO, 05 anos, Era uma casa muito engragada, ndo tinha teto, néo
tinha nada, Calendario Unesco, 1997, Reprod.: color.; 29x39 ¢ em papel.

TOMAS MBORGES, 06 anos, O fundo do mar, Calendario Unesco, 1997. Reprod.:
color.; 29x39 cm em papel,
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