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REsumo

Este trabalho trata do ensino/aprendizagem em arte através de uma préatica pedagdgica
que engloba os campos da criagdo (producdo), percepgdo (analise) e conhecimento
(contextualizacdo conceitual-historico-cultural da producao artistica da humanidade). Para
tante, enfatiza o periodo que compreende o final do século XIX e inicio do século XX, no
qual as formas de espago apresentadas pelos artistas traduzem estados psicologicos,
emocionais, sociais e intelectuais. Na interatividade com a obra de arte, recorre ao método
comparativo baseado no sistema Image Watching, de Robert William Ctt e na proposta de
leitura critica da obra de arte, de Edmund Burke Feldman. A dissertacdo apresenta,
também, relatos de experiéncias desenvoividas com alunos do Ensiﬁo Fundamentai e
Médio. O objetivo da pesquisa € ulilizar nas aulas o espago da/na arte para mostrar
diversas possibilidades de relacionamentos na construgdo de uma composigdo auxiliando
no desenvolvimento da imaginacéo criadora e da percepgao, e propor uma dindmica que
estimule os alunos a realizarem expressdes com poética e contetdo imaginativos

particulares.

ABSTRACT
This dissertation deals with the teaching & learning process in arts by means of a
pedagogical practice that includes the areas of creation (production), perception (analysis)
and knowledge (conceptual, historical and cultural context of human artistic production).
Thus for, it emphasizes the period at the end of the XIX century and the beginning of XX
century, in which the forms of space presented by the arlists express psychological,
emotional, social and intellectual modes. Working on an interactive approach with the
artistic production, the author used both a comparative method based on Robert William
Ott's “Image Waiching” system and Edmund Burke Feldman's “Art Piece Critic
Appreciation” proposal, The dissertaticn aisc blends reports from case experiences
developed with elementary and high school students. The objective of this research is to
utilize the space in art, to show, in education several possibilities of relationships in building
a composition, assisting in the development of creative imagination and perception, and
also to propose a work dynamics that stimulates students to express themselves with

specific poetic and imaginative contents.
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INTRODUGAO

A pratica de ensino de Artes Plasticas proposta nesta pesquisa pressupde a adocio
de uma acgéo pedagoégica centrada na difusao e no dominio de conhecimentos especificos
das visualidades contemporéneas, considerando-se a influéncia que estas exercem na
relagdo homem-mundo e no favorecimento da compreensao acerca da vida (conforme as
propostas do PCN' arte).

Transformar os conhecimenios de arte em conhecimentos de mundo constitui um
desafio que requisita, do professor, exercitar o entendimento e o respeito ao repertorio
expressivo da crianga. Estimular os alunos a confiarem em seus proprios meios de

expressao significa ajuda-los a acreditarem em si mesmos, nas suas idéias.

Ferraz e Fusari® relatam que o desenvolvimento expressivo da crianga resulia das
elaboractes de sensacoes, sentimentos e percepgdes vivenciadas intensamente e que
este processo acontece de acordo com o contato que ela estabelece com as pessoas e as
coisas. Nessa inter-relacao a crianca aprimora seus pensamentcs, suas descobertas € ¢
seu fazer em arte. Quando ela se expressa, mobiliza para o exterior manifestagdes

interiorizadas e que formam um repertorio constituido de elementos cognitivos e afetivos.

As autoras esclarecem gque essa linguagem pode ocorrer com parceiros visiveis ou
invisiveis, reais ou fantasiosos e em conformidade com o grau de desenvolvimento afetivo.
perceptivo e intelectual da crian¢a. Tudo isso e resultado do exercicio de conhecimento da
realidade. O repertorio de impressdes sobre o mundo que a rodeia vai servir de base para

a organizagéo das habilidades expressivas e perceptivas.

Entende-se, portanto, que o conhecimento surge das interagbes sucessivas com o

objeto. Quanto mais oportunidades a crianga tiver de entrar em contato com ¢ objeto de

U Pardmetros curriculares nacienais: arte.
? Metodologia do ensino da arte, p.53-36.



estudo, de levantar hipoteses, de ientar prova-las, experimentar recursos diversos,
interagir com os fatos do cotidiano, aumentando as redes de significado, tanto mais estara
somando dados vivenciais ao seu repertério cultural e estabelecendo relacbes mais
profundas com o mundo.

Conforme Lowenfeld e Brittain®, todo trabalho artistico auténtico revela experiéncias
pessoais ~ a expressdo do eu. Os materiais que um adulto ou uma crianga escolhe para
compor sua obra acrescentam novas experiéncias ao seu repertério individual. Com o
crescimento, as experiéncias pessoais das criangas alteram-se devido as mudangas
sociais, intelectuais, emocionais e psicologicas ocorridas ao longo da vida. Sua percepcao
sofrera alteragbes de acordo com © meioc em que vive. A necessidade da auto-
identificacdo fara com que a crianga busque caminhos para expressar-se ¢com sinceridade.
Essa procura a induzird a tentar novas saidas, seja atraves da organizacio plastica
(articulando as formas, as cores, as linhas — 0s elementos da linguagem plastica) ou por

meio do material usado para compor sua expressao. No dizer dos autores,

0 processo criador abrange a incorporagdo do eu na atividade, o proprio ato de criar
fornece a compreensdo do processo por que os outros estédo passando, guando enfrentam
suas proprias experiéncias. Viver cooperativamente, como seres bem-ajustados, e
contribuir, de forma criadora, para a sociedade torna-se um dos mais importantes objetivos
da educagéo.

Nesse aspecto, o trabalho com releituras de obras de arte em sala de aula, pode-se
configurar um importante instrumento no sentido de propiciar o contato com obras
importantes possibilitande a construg&o de conhecimentos sobre as obras, os artistas e a
arte em geral. Trata-se da interagdo com o objeto de estudo. A popularizacao da releltura
e sua crescente utilizacdo pelos professores brasileiros, porém, parecem em alguns
casos, ndo virem acompanhadas da necessaria seriedade na realizagéo do exercicio. Nao
raro professores penduram reproducdes de pinturas de artistas tais como Tarsila do

Amaral, Di Cavalcanti, VVolpi, entre outros, em frente a classe, e solicitam aos alunos que

} Desenvolvimento da capacidade criadora, p.28.



as reproduzam na integra, porém, sem discutir com eles as razdes pelas quais essas
obras n&o procuram mostrar a imagem do objeto, tal qual ele é, isto &, porque, por
exemplo, na pintura Abaporu, de Tarsila do Amaral, o homem é retratado de um modo
“diferente”. Os alunos aceitam a proposta porque aprenderam gue se trata de uma famosa
obra de arte. ironicamente, 0 mesmo professor que solicita a copia de uma obra de arte
moderna (criada a partir de uma realidade pessoal, subjetiva) elogia trabalhos de alunos
gque apresentem proporgdes corretas de tamanho, forma e disténcia, chegando a corrigir,
com as proprias maos, desenhos de alunos que nfo respeitam tais proporgdes. As
exposicoes realizadas com tais trabalhos de “releitura”, assim terminam por mostrar 50
maneiras iguais de se copiar uma obra de arte.

Imitando essas obras estardo os alunos investindo em expressividade individual,
em buscar o novo, em aceitar desafios? Em quais aspectos estardo ampliando as redes
de significado? Dessa forma, estarfo renovando o othar perceptivo ou criando mais
esteredtipos? Um de meus alunos da 5° série disse-me que, na escola onde estudava,
pintou dez vezes a obra Vaso com Girassois de Van Gogh. Disse-me: “eu sei pintar esse

gquadro sem oflhar’.

Quando os aluncs néo trabalham com as imagens artisticas de uma forma
investigativa e reflexiva, compreendendo que sua concepcao envolveu idéias e
sentimenics, que representaram um momento chave para a arte, que estao impregnadas
de significados relacionados ao momento histérico em que foram criadas e,
conseqlientemente, contém a percepcdo de mundo do artista, dificiimente conseguem

criar algo que fuja dos desenhos “perfeitos”.

Acontece algo assim: “a Tarsila pode porque era artista. £u ndo consigo. Qualquer
deformacéo (estilizagdo) feifa por mim ficarg feia. Entdo reproduzo aquilo que domino: as

formas aceitas por todos.”

(3]



Célia Almeida® adverte que o dominio da técnica e a imitacao de obras de arte
podem inibir a expressao e iniciativa dos alunos, tornando-se atividades mecénicas, sem

(53

sentido para eles: “..a fecnica pela técnica, a copia pela copia (ou a releitura pela
releitura) traduzem-se em atividades mecanicas, incapazes de produzir sentidos para oS

alunos.”

A esse respeito, esclarece-nos Jodo Francisco Duarte Jinior® que na arte infantil
ndo se deve dar énfase a producdo de objetos bem acabados. Considera-se antes de
tudo, qual foi o processo envolvido, em termos de experiéncia de vida, para uma crianca

chegar a tal resultado na construgéo de um trabatho:

Voltamos a afirmar que esta & uma diferenca radical entre ¢ sentido da arte para o adulto e
para a crianga: “para ela a arte ndo tem um valor estético”. Isto é: sua expressdo néo se
pauta em determinadas regras ou codigos, visando & produgdo de obras bem acabadas e
harmoniosas. Anfes de produzir belos objetos, seu frabalho visa a comunicacdo
(principalmente consigo mesma) e & organizacso de seu mundo. N&o tem sentido, portanto,

a analise de arte infantil com base em fatores estéticos,...

Duarte jr. afirma que, ao se trabalhar com criancas, o desenvolvimento da
consciéncia esiética ndo pode ser colocado de lado, porém, acrescenia que nossoes
padrbes estéticos ndo podem ser impostos a elas. Para as criangas, o desenvolvimento da
consciéncia esiética abrange sua capacidade interior de julgar, decidir e escolher aguilo
que thes surie significagdo diante da vida e do seu meio. N&o se restringe a apreciacao
formal de obras de arte ou sujeita-se aos valores impostos pelos adulios. O autor
acrescenta que o contato com as imagens de arte contribui para o desenvolvimento
estético da crianca, mas que as obras ndo devem ser usadas como modelos para copias

ou servir come parametro de julgamenio em relacde aos trabalhos dos alunos.

* Concepgdes e praticas artisticas na escola, em Sueli Ferreira (org), & ensino das artes, p. 26.
* Fundamentos estéticos da educagdio, p.111-112



A crianca e 0 adulio traduzirao em seu trabalho o seu modo individual de percebero
mundo, integrando sentimentos, razdo e imaginagao. Desta maneira estardo imprimindo
na sua criacdo a extensdo simbdlica do seu eu. Ao depararmos com um trabalho infanti,
antes de tudo é preciso considerar-se qual foi a experiéncia que motivou o autor a pintar
daquela forma. As consideracbes devem ser feitas compreendendo-se que ¢ produto final

é parte integrante da vida de uma crianca.

Enquanto criam, as criancas precisam tomar decisdes, inventar novas maneiras de
explorar o espaco, transformar ideias. Como poderiam somar dados para a formagao do
seu repertorio individual, aquele que lhe indicara caminhos a serem seguidos ou nao no
futuro, caso trabalhem em conformidade com esireitas regras pré-estabelecidas pelos

adultos?
Em Ferraz e Fusari® vamos encontrar o seguinte esclarecimento:

Sentir, perceber, fantasiar, imaginar, fazem parte do universo infantil e acompanham o ser
humano por toda a vida [...] ao compreender e encaminhar os cursos de arfe para ¢
desenvolvimento dos processcs de percepgdo e imaginagdo da crianca estaremos
giudando na melhoria de sua expresséo e participacdo na ambiéncia cultural em que vive.

Assim, a relevancia do trabalho do professor estd em adotar uma pratica
pedagdgica que priorize © desenvolvimento das expressdes e percepgdes infantis.
Quando se tem em mente investir no refinamentc das potencialidades perceptivas das
criancas, no decorrer de um curso de arte, € possivel thes proporcionar experiéncias

gualitativas de conhecimento artistico e estético.

Néstor Garcia Canclini’ afirma que “a arfe abrange todas aguelas afividades ou

aqueles aspectos de atividades de uma cultura em que se trabalha o sensivel e o

® Op.cit., p.56-57,
7 4 Socializagdio da arte: teoria e prética na América Latina, p.209.



imaginario, com o objetivo de alcancar o prazer e desenvolver a identidade simbdlica de

um povo ou uma classe social, em fungédo de uma praxis transformadora.”

A literatura apresenta diversos itrabalhos ressaltando que a educacéo em arte deve
englobar 0s campos da criagdo (producao), percepgdo (analise) e conhecimento
(contextualizacdo conceitual-historico-cultural da producéo artistica da humanidade).
Porém, para que essa dinamica se concretize, com total interesse e envolvimento dos
alunos (questao chave que nao deve ser colocada de lado), e preciso fazer-se alguns
guestionamentos acerca de problemas relacionados ao processo de ensino/aprendizagem
da arte: como se pode evitar que a arte dos alunos retrate simples desabafos, expressdes
de emogdes? A exploracdo excessiva dos acasos ou das manchas surgidas a partir da
dobra de uma folha, contendo tinta no interior, contribui para ampliar o repertério estético?
Como utilizar propostas no ensino de arte que nao propiciem exclusivamente a expressao
através da piniura ou de desenhos repetitivos, bem como aqueles gue mostram apenas a
estética dos desenhos apresentados pela midia, super-valorizados entre as criancas. O
estado de espirito provocado em decorréncia desses procedimentos n&o ajudaria a causar
uma espécie de estagnagdo no processo de concentragdo e articulacdo das formas
guando a crianga precisasse realizar um trabalho? Os aiunos investiriam na qualidade
expressiva, transformando idéias, acreditando no imaginario, e valorizando a expressao
individual? Como leva-los a perceber que a arte nao imita objetos, idéias ou conceitos e
encoraja-los a criar algo novo e n&o simplesmente copiar ou reproduzir? O que se pode
fazer para estimuia-los a representar objetos e idéias simbolicamente scb um outro ponto
de vista que nao aguele dos meios de comunicacdc de massa? Um trabalho com marca e

poética pessoais?

Diante destes desafios, pensou-se em desenvolver um projeio focalizando, nas
aulas de arte com alunos do Ensino Fundamental e Médio, um dos momentos cruciais de
ruptura dos padroes artisticos ocorridos na histdria: ¢ pericdo que compreende o final do

século XIX e ¢ inicio do século XX, qguando os artistas manifestaram maicr liberdade de



criacdo, libertando-se de convengdes que apontavam para a mimese, para a “copia” da
realidade.

Neste trabalho pretende-se refletir acerca dos procedimentos desenvolvidos em
sala de aula, os quais, a partir das mudancgas ocorridas naguele periodo historico, visavam

permitir aos alunos a compreensio:

a) do espaco da obra de arte como um iugar em que se concretiza a realidade
imaginativa e a expressao individual

b) de que em arte nao existe somente a copia fiel da realidade (mimese).

c) de que para se criar ndo & preciso seguir os padrées mais comuns de

organizagao plastica difundidos pela midia.
Deste modo, buscava-se que os alunos:

1) aceitassem novos desafios no sentido de criar uma forma proépria individual
2) se dedicassem com mais apre¢o a organizacao plastica, mudando e renovando

as composicdes através de novos relacionamentos espaciais.

Para tanto, havia que se adotar uma metodologia que proporcionasse o fazer
artistico, a contextualizacdo e o contato com imagens artisticas em uma dimensao
investigativa, exploratéria e que os sensibilizasse por meio da experiéncia de observacao

e critica, permitindo-thes:

a) compreender uma obra de arte

b) perceber quais foram os impulsos e 0s motivos do artista ao criar a obra fazendo-
0S sonhar, rememorar.

c) desenvolver a percep¢ao, a imaginacéo criadora e 0S processos de cognicao e,

par a par, refinarem a sensibilidade.



Pretendeu-se, portanio, ao longe desta dissertagdo, com base numa revisio
biblicgrafica, desenvolver uma pratica de trabalho que, através do espaco dinamico que a
arte nos apresenta, possa auxiiiar no desenvolvimento da percepc¢ao e da sensibilidade da
crianga. Tendo em vista a gama de relacionamentos intrinsecos de uma obra, pensou-se
em utiliza-la no decorrer das aulas, objetivando apresentar as criancas a ampla
possibilidade de combinacgdes da linguagem artistica.

Durante o processo de aprendizagem e sensibilizacdo adotaram-se vérias
experiéncias estéticas: visitas as exposicdes, interatividade com obras na web, utilizando
sites de Historia da Arte, contato com imagens de arte através de copias reprograficas (em
grande dimens&o), entre outras, A idéia foi auxiliar na construc@o de um olhar diferenciado
e confiante, proporcionando um perceber particular que pudesse auxilia-los a criar uma
forma, experimentar um material ou pensar através de imagens, de maneira a despertar

neles um olhar poético sobre as coisas.

A Proposta Triangular, sistematizada por Ana Mae Barbosa, foi adotada como
metodologia de trabalho. Para interagir com a obra de arte utilizou-se um método
comparativo baseado na leitura critica da obra proposta por Edmund Burke Feldman e no
sistema /mage Watching, de Robert William Oft, no qual se procura comparar obras de
dois periodos distintos (porém abordando uma de cada vez), levantando com os alunos
problemas que envolvem diferencas de estiio no modo de desenhar e pintar. Os alunos do
Ensino Fundamental e Medio que participaram do desenvolvimento do projetoc puderam
fazer comparagbes historicas, explorar relagdes humanas, exercitar habilidades de
fantasia e imaginacdo. Vale ressaltar que a idéia principal consistiu em usar nesta
dindmica uma obra realizada antes do século XX (enfocando-se sempre o momento de
ruptura do espac¢o da arte), que contivesse padrées de composicdo, como ¢ uso da
perspectiva, a ulilizacdo de confornos, o desenho “perfeito”, e cutra ainda posterior a este
periodo, que mostirasse a realidade subjetiva do artista, a sua visdo de mundo, € ndo a

copia de objetos reais.



Este trabalho esta organizado em trés capitulos.

O primeiro deles, A Mudanca de Concepcéo Espacial na Arte: Expandindo as
Possibilidades de Expressdo e de Recepgdo da Obra, inicia-se com uma andlise de um
dos periodos de ruptura ocorridos ao longo da Histéria da Arte {(sub capitulo 1.1), final do
seculo XIX e inicio do sécuio XX, momento em que ocorreu a mudanca de concepcic

espacial na arte, especialmente escolhido para o desenvolvimento desta pesquisa.

Na seqilléncia, o sub capitulo 1.2 consiste de revisdo bibliografica sobre o
desenvolvimento da colagem na Historia da Arte. O sub capitulo 1.3 trata da relacado do

espectador com a obra de arte - da observacao a participacgao.

O segundo capitulo, Encaminhamentos Metodologicos em Arte, apresenta em 2.1.a
e 2.1.b revisdes bibliograficas do sistema /image Walching, de Rcbert William Ott e da
proposta de leitura critica da obra de arte do professor Edmund Burke Feldman,
respectivamente, e em 2.1.c, 0 método comparativo na interatividade com obras de arte.
Em 2.1.d mosira-se uma propeosta de interatividade, utilizando o método comparativo, com

as obras A Cigana de Frans Hais e Mulher a Chorar de Picasso.

Apresenta-se nos sub capitulos 2.2 e 2.3, revisdo bibliografica da Proposta
Triangular, sistematizada por Ana Mae Barbosa, e do trabalho com projetos no ensino da
arte. Em 2.4 reflete-se sobre a educacao do cothar.

C terceiro capitulo, Relatos de Experiéncias em Arte, abre com uma descrigéo das
condigdes em que o trabalho de pesquisa foi desenvelvido, bem como a apresentacao dos
aluncs e das instifuicbes de ensino envolvidas e uma breve descricdo de aspecios

demograficos e culturais da regiao onde estao situadas essas escolas (sub capitulo 3.1).

O sub capitulo 3.2 apresentia dados obtidos em sala de aula e, na seqgiléncia, o sub

capituio 3.3 relata o desenvolvimento de um projeto de arte, realizado com alunos da 5° a



8° séries, na Escola Terra Brasil, no qual a vida e a obra de Candido Portinari foi o tema
explorado. Mostram-se as etapas do projeto assim como sua aplicag&o nas diferentes

faixas etarias.
Finalizando, o sub capitulo 3.4 discute acerca do espago tridimensional de uma

instalacdo. O texto sugere o trabaiho com instalagbdes nas escolas, como mais um

instrumento para auxiliar no desenvolvimento da percepcao.
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1. A MubpANGA DE CONCEPGAQ ESPACIAL NA ARTE:
EXPANDINDO AS POSSIBILIDADES DE EXPRESSAO E DE RECEPCAO DA OBRA

1.1. ESPACO DA E NA OBRA — MUDANGA DE CONCEPGAO

A construcdo de um conhecimento em arte que contribua de maneira peculiar para
uma atuacao significativa e pessoal dentro da sociedade, um conhecimento que aborde a
expressao pessoal e a identificacdo cuitural, que favoreca a andlise da realidade
percebida e desenvolva a criatividade para que se possa mudar a realidade analisada,
envolve o trabalho com a investigacdo e as diferentes modalidades de producédc de
imagens que encontramos no mundo contempordneo, propiciar a compreensao das
inameras linguagens de arte que surgiram a partir da percep¢ao do homem, repensando a

transformacéo social. E preciso considerar-se

as tecnicas, procedimentos, informacfes histéricas, produtores, relacdes culturais e socials
envolvidas no processo de producdo artistica e cultural. Abordando a complexidade dos
modos de produgdo de imagem, pode-se contribuir para a formag8o de um olhar mais
crifico e criativo sobre o contexto imagéticc no gual estamecs Inseridos no mundo
contemporaneo. Com & ampliagdo deste universo perceptivo, podemos melhor selecionar,
distinguir qualidades, compreender criticamente e nos comunicar por imagens. Este oihar,
de ver o diferente, de desvelar significados e critérios exige um trabalho continuado de
educacgdo do olhar que arficule percepgdo, conhecimento, producdo artistica e, ao mesmo
tempo valorize e respeite a multiplicidade de pontos de vista, dos medos de ver e estar no
mundo. Percebemos a realidade de forma disiinta porgue somos diferentes. Nossas
emocfes e conhecimentos interferem nas formas de ver e acarretam diferentes olhares

sobre a realidade. ©

% Ana Flizabete Lopes, 4 visdo, p. 5.
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Em nossas aulas de arte procurou-se abordar a evolucac da linguagem visual
atraves dos tempos, enfocando-se a mudanga de concepgac espacial ocorrida na arte no
final do século XIX para auxiliar os alunos a desenvolverem a consciéncia estética e
reflexiva, refinando a sensibilidade e a percepgao.

Através da arte o homem transforma a experiéncia vivida em objeto de
conhecimento. As mudangas apresentadas na Arte acontecem em decorréncia das
transformacdes que se processam na realidade social. Em cada obra e cada época, ha um
espago vivido por alguém. Nas obras de arte criadas no decorrer da historia da
humanidade existem muitos espagos, tantos quantos foram as vivéncias reais, vivéncias
culturais e individuais. S840 valores tirados da experiéncia de um viver, séo vises de vida,

contetdos existenciais, nunca apenas fantasias pessoais ou circunstanciais.

As formas expressivas apresentadas pelos artistas ampliaram a percepcao,
suplantando aspectos anteriores ja aceitos e convencionados pela sociedade. Para
compreendermos o que vemos dependemos de nossa capacidade de perceber, porém se
a compreensdo sensivel-cognitiva do objeto artistico nao estéd sendo desenvolvida, nao
entenderemos esse processo de renovacdo. Os métodos de massificacdo da sociedade
de consumo tendem a uniformizar o nivel de compreensdo e participagao das pessoas.
Sentimentos, aspiragdes, valores atingem um nivel mediano em termos de

desenvolvimento humano.

Os aspectos teoricos da produgéo artistica do inicio do seculo XX e o contato com
sua linguagem plastica, nos dao subsidios para se compreender as manifestacoes
artisticas das Ultimas décadas e nos auxiliam na ampliacdo e diversificagdo do repertorio

plastico.

Desde o Renascimenio até o fim do século XIX as artes ocidentais foram
dominadas por um sistema de construgdo da perspectiva que mostra um ponto de vista

tinico e o ilusicnismo da representacéo plastica de trés dimensCes em um suporie plano

o



como a tela. Francastel® chamou esse sistema de espago cubico: “Admite-se que ©
espago geométrico tem a figura de um cubo; admite-se que todas as linhas de fuga se
encontram em um ponto situado no fundo do quadro, o que quer dizer que se coloca a
existéncia de um ponto de vista tinico”.

No final do século XIX, sob a influéncia de um maior conhecimento das artes nao
ocidentais e sob o impacto ocasionado pela invencao da fotografia, os artisias passaram a
contestar a representacdo do espago perspectivo colocando em pauta 0s proprios

fundamentos da representacao plastica no espaco.

A descoberta da fotografia, em torno de 1828, provocou um impacto nas artes
plasticas. A pintura comegou a se libertar das obrigacbes utilitarias de servir de

informacao, representando mimeticamente o mundo. A fotografia, com

sua capacidade de criar ¢ duplo quase perfeito é sem ddvida a contribuigdo mais
importante para as artes plasticas, em termos de percepgdo visual, Isso acabou por liberar
a pintura definitivamente de quaisquer pressuposios realistas... Liberfou a pintura do
fantasma platonico de ser eternamente imitacdo das aparéncias. ...a pintura pdde comecgar
a derrubar conceitos e preconceitos visuais arraigados que conlinuavam a ser ensinados e
exigidos pelas academias como subsirato de pintura digna. Péde ir ao encontro de sua
aufonomia estética...as funcles da pintura puderam voltar-se pela primeira vez mais para &

reflexdo que para a informagdo.””

Christiane Schmidt'' nos remete ao encontro do Impressionismo lembrando-nos de
gue a motivagdo comum dos artistas desse movimento era redefinir a esséncia e a
finalidade da pintura frente ao novo instrumento de representacdo mecanica da realidade,
a fotografia. Reiata ela alguns pontos do movimento — a aversao pela arte académica, o
recorte do detalhamento fotografico das pinturas de Degas. o desinteresse pelo cbjeto, eic
- e discursa sobre a predilecao do tema fluvial:

¢ Apud Paule Menezes, 4 trama das imagens, p. 26,
® Pauloc Menezes, op. cit., p.46.
" Discussdo tedrica sobre a fronteira entre arte figurativa e a ndo represeniativa (informagio apostilada), p.3.



..¢ tema fluvial exclui a estabilidade dos plancs perspectivos e a ilurninacéo fixa, que eram
a base da perspectiva.

...A pintura dos Impressionistas & um processo contra a perspectiva. A imagem funciona
como momento fortuito e seletivo da viséo. A posigdo do espectador diante do quadro ndo
e mais centralizada.

FPode-se pensar que esses aspectos contribuiram para a abertura da autonomia dos
meios pictoricos: a cor e a forma. O espaco do quadro n2o € mais a projecéo do espago
real. A partir desse momento o contetdo n&o servira de meio para gerar a forma, mas a

forma traduzira um conteudo que sera préprio do artista.

Na seqiiéncia, Schmidt afirma que esteticamente os impressionistas posicionam-se
na fronteira entre a arte classica e a arte moderna. Acrescenia ainda que a técnica
inovadora abre 0 caminho para a pintura moderna porque valoriza a tela e as cores no
contexto de uma realidade propria.

|12

Pierre Francastel © vai ailém ao observar que, a partir dos impressionistas, a pintura

tornou-se um instrumento novo de exploracdo do universo porque firma um acordo entre
0s meios e as novas intengdes. Atraves da pintura a no¢ao de real centrada no mundo
volta-se para a percepcac mental:

...a ndo concordancia do universo dos objefos com o tecido continuc das imagens que
surgem na retina, torna ilusdrias as alividades figurativas que se propdem inventariar a
natureza, exterior ao esplirito humano. A pintura torna-se assim, desde esse momento, uma
das atividades intelectuais a alimentar a nova problematica experimental do mundo
modemo.

...A pintura impressionista, pinfura de vanguarda dos fins do seculo XIX, esta esireitamente
ligada ac desenvolvimento da sociedade moderna, O escéndalo que os artistas provocaram
nio vem do fato de eles trabalharem de maneira diferente, mas sim por eles serem a

materializa¢do perfeita das conseqliéncias de uma nova cultura.

12 Pintura e sociedade, p. 69.
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Segundo Paulo Menezes™,

...0 espaco pictorico de representacdo no século XIX, herdeiro da tradigdo cléssica do
Renascimento, apoiade nas idéjas da perspectiva e da iluséo ..., [neste contexto] um
espaco fisico, objetive e exterior — um dado natural —, [torna-se em contrapartida]
intelectual, subjetivo, perceptivo. Um novo espacgo que vai incorporar a um so tempo varias

dimensdes: fisica, psicoldgica, sentimental e temporal.

Nesse contexio, os artistas sentiram necessidade de representar as realidades da
experiéncia, de considerar as realidades reveladas pela psicologia, pela ciéncia e estavam
conscientes das grandes mudancas relacionadas a tecnologia. Nao gueriam mais imitar a
aparéncia das coisas. A énfase foi dada para a experiéncia individual, ampliando as
possibilidades expressivas da arte. Surgiram, desde entdo, muilas formas de abstracao
com diferentes intengdes e efeitos. A abstragdo mostrou ser um meio para a expressio de
uma grande diversidade de experiéncias e idéias mudando a maneira como as coisas

eram vistas e conhecidas.

No Renascimento as imagens expressavam a visao da natureza e deste momento
em diante passam a expressar o espirito, as sensacdes e 0s simbolos do homem. C
espaco da arte libera-se das leis da perspectiva tradicional e mostra-se um espacgo

perceptual, um espago cujo valor plastico e dado em si proprio.

1.2. A CoLAGEM POsSIBILITANDO NOVOS RELACIONAMENTOS

Uma das técnicas inovaderas surgidas no inicic do seculo XX foi a colagem. que
abriu espaco para o artista agregar ac plano pictérico outres materiais que ndo somente

as tintas, ampliando as possibilidades expressivas e cognitivas.

B Op.cir, p127.



Devido as inumeras possibilidades de expressdo plastica que essa técnica permite,
optamos por uliliza-la amplamente nas aulas de arte, principalmente com aqueles alunos
que se negavam a participar das atividades, alegando nac saberem desenhar, ou nao

conseguirem resolver problemas estéticos que apareciam.

A palavra collage vem do verbo francés coller e significa fixar, pregar, colar. A
técnica da colagem supde a incorporagao de qualquer material estranho a superficie do
guadro. O modo mais simples de se aplicar essa técnica seria usar cola sobre uma
determinada superficie fixando nela alguns recortes de imagens em justaposicdo nao
originaimente proximas, selecionadas aleatoriamente ou ndo. A escolha das imagens
estara diretamente ligada a intencdo do artista. Os materiais utilizados podem ser desde
papeis, fotos, areia, pedagos de madeira ou objetos maiores. Diversos suportes podem ser
utilizados na realizacdo de uma colagem.

No século Xt os japoneses revestiam papéis com desenhos de flores e pequenos
passaros e estrelas, feitos de papel dourado e prateado, pincelando-os com tinta para
simular os contornos de montanhas, rios ou nuvens. Depois 0s cobriam com a caligrafia
de poemas®. No inicio do seculo XX aconieceu uma significativa utilizacdc de papéis

colados em obras na arte ocidental, técnica que perdura até os dias de hoje.

Como se viu, no final do século XIX e na virada do novo sécule, ocorreram
transformacdes bruscas e radicais nos modos de express&o artistica. Essas mudancas
questionaram a propria natureza da arte e o impressionismo fol o primeiro movimento a
lancar as bases de uma nova forma de ver. As concepgdes de espago e as formas de
representacdo que, ate entdo, a burguesia ascendenie havia adotado para si, o
academicismo mais conservador, alteram-se. A arte deixa de ser considerada como

expressao de regras unicas e inabalaveis.

*Talvez estas tenham sido as colagens prototipicas, porém restritas ao universo da arte oriental.
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N&o eram poucos 0s que acreditavam na necessidade de uma renovagao total que
englobasse todo o viver humano: comportamento e moral, ambiente exierno e expressio
que parte do intimo. A vida adquiria um novo ritmo, feitc de velocidade. robustez, e

poténcia.

O sentimento de vigilia em relacdo a um mundo que estava em rapida
transformacéo, a aspiragao por ser vanguardista, por estar a frente de seu tempo, fazia-se
presente. Os artistas buscavam encontrar uma maneira de emancipar-se das aparéncias
visuais tentando criar formas que revelassem a experiéncia do mundo. Pode-se dizer que,
desse momento em diante, adotaram a liberdade individual de expressido. O observador

deixou sua posicao de quase neutralidade para passar a participar dessa nova realidade.

A vontade de se afastar da imitac&o das aparéncias, de nao registrar somente o
que o olhar fisico via e pesquisar a nova objetividade do homem nc mundo moderno
estimulou Pablo Picasso, artisia espanhol (1881 / Malaga — 1873 / Mougins), e Georges
Braque, pintor francés (1882 / Argenteuil-sur-Seine — 1963 / Paris), a inserir, em suas
obras, materiais nao-pictoricos. Dessa necessidade nasceram as colagens cubistas, nas
quais foram utilizados principalmente jornais e pedacos de tapegaria (o que se costuma

chamar de papéis colados).

Em 1808 Picasso remendou um desenho das Banhistas com um bilhete de entrada
do Louvre. A partir de 1911 empregou sistematicamente em suas obras letras de imprensa
pintadas. Neste mesmo ano Brague ulilizou letras vazadas e pré-recortadas em sua tela O

Portugués.

Picasso e Braque comecaram imitando as texturas € as cores dos maieriais nos
guadros. Posteriormente passaram a inserir nas obras certos materiais como retalhos de
tecido, areia, madeira, marmore etc. Esses elementos do mundo fisico e da vida cotidiana

inseridos no guadre tém o poder de recolocar a imagem dentro do reino familiar das coisas
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do dia-a-dia, mas, ac mesmo tempo, integram-se 2 construcdo plastica da pintura.
Acrescentam novos volumes tateis a superficie pintada.

Estas obras — colagens e papiers collés ~ representavam elementos visiveis e
tangiveis da realidade — coisas em si mesmas — que eram introduzidas na arte. Os
materiais usados dispensavam o uso da perspectiva iluséria, criando, eles préprios, efeitos
de profundidade. A justaposi¢do dos objetos colados levava a construcdo de um baixo
relevo no qual os planos avangavam ou recuavam devido aos contrastes entre os seus

valores cromaticos.

Apos o cubismo, outros movimentos artisticos como o futurismo, o dadaismo, o
surrealismo, entre outros, ulilizaram a técnica da colagem como meio de expressdo

plastica, instrumento revolucionario ou como elemento destruidor da pintura.

Ao utilizarmos fragmentos de papeéis ou de objetos em uma colagem estamos
atribuindo-lhes um outro valor, um valor artistico — diferente da sua finalidade original de
existéncia — e, ao mesmo tempo, proporcionando ao especiador a liberdade de efetuar
uma leitura propria, singuiar. Esses objetos passam a ter autonomia e falam por si s0 ~
antes de eles serem denominados por seu uso social. O espaco do quadro, enguanio
espago real, pode receber elementos retirados diretamente da realidade; pedacos de

papel, de jornais, de {ecidos efc.

O papier collé seria uma forma particular de colagem em que tiras ou fragmentos de
papel sac aplicados a superficie da pintura ou desenho. A finalidade deo papier collé foi dar
a idéla de que diferentes tipos de textura podem participar de uma composi¢do para entao
obter-se na tela a realidade da pintura, gue ird competir com a realidade da natureza. Nas

palavras de Picasso’™,

* Apud Marjorie Perloff, O momento futurista, p.93.
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O propdsito do ‘papier collé’ era dar a idéia de que diferentes texiuras podem entrar
numa composicdo para se tornar a realidade na pintura, que rivaliza assim com a realidade
na natureza. Tentamos nos livrar do trompe-f'oeil’ para achar um ‘trompe l'esprit’...se um
pedago de jornal pode se tornar uma garrafa, isso nos da algo que pensar também em
relac8c a jornals e garrafas ac mesmo tempo. Esse objeto deslocado penetra num universo
para o qual ndo foi feito e no qual retém, em certa medida, a sua estranheza. £ essa
estranheza foi 0 que quisemos fazer as pessoas pensarem por que estavamos totalmente
conscientes de que nosso mundc estava se fornando muito estranho e néo propriamente
tranqdifizader.

Os materiais utilizados nas colagens cubistas permitiam criar efeitos de
profundidade sem precisar usar a perspectiva ilusoria. A superficie podia ser construida
como se fosse um baixo-relevo no qual os planos avancavam ou recuavam devido aos
contrastes entre os seus valores cromaticos ou de {extura. As letras do alfabeto realgavam
a posicao intelectual anti-ilusionista dos cubistas. Elas serviam como pontos de crientacado

no inferior do espaco ndo-perspectivo,

O uso de materiais diversos iniciados pelos cubistas foi rapidamente absorvido por
alguns futuristas como o pintor italiano Gino Severini (1883 / Cortona — 1966 / Paris). Mas
eles firataram a colagem de uma maneira propria, pois seu discurso revelava

principalmente uma obsessao pela maquina.

No inicio do seculo XX, a vida adquiriu um ritmo feito de velocidade, robustez e
poténecia. Na estélica do Futurismo, corrente artistica nascida na italia em 1809
abrangendo a literatura e as artes, ‘belo’ significava ‘funcional. Os rumores que
permeavam a imaginacdo dos homens ndo eram mais os da natureza e sim os des

automoveis, dos carros gue correm, das rodas em movimento, das motocicletas.
Os pintores futurisias usaram z arte como um meio de captar aspectos, tanto

visuais guanto ndo visuais, de um meio ambiente dindmico. Queriam substituir a sensacao

estatica pela dindmica expressando em suas obras a velocidade das maquinas e a
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simultaneidade, fisica e psicologica. Nos seus quadros percebemos simultaneidade de
ambientes (espaco fisico) e de emocdes e sentimentos. Em A Risada, 1911, pintura de
Umberto Boccioni, ha trechos de varios ambientes de um bar: suas mesas, drinques,
pessoas, cigarres, luzes e casals dangando e uma pessoa ri, no alto do guadro, passando-
nos, nao apenas os aspectos de um bar, mas as sensagdes que experimentamos quando

estamos nesse ambiente.

Com a colagem, o Futurismo experimentou mesclar palavra e imagem. Nessas
obras, fragmentos de noticias, cores e palavras que imitam sons, estimulam o espectador
a fazer as suas proprias conexdes. Ele podera sentir as sensacgfes psicolégicas e
emocionais que elas despertam. O observador deixara sua posicao estatica para participar
do dinamismeo da obra.

Ja o0s dadaistas usaram a colagem como outra maneira de pintar e de negar a
propria arte. Nesse sentido pode-se dizer que os dadaistas é que conseguiram realmente
acabar com as convencoes da pintura tradicional. Aqui, a colagem representa, no plano da

pintura, o instrumento essencial da revolta artistica.

Segundo o historiador do cubismo Maurice Raynal, citado por Mario Pedrosa'®,
“..as colagens cubistas tiveram intengbes puramente plasiicas e os dadaistas se
apoderaram da colagem poréem com um Sentido novo — como elemento destruidor da

pintura considerada como fonte de lugares comuns, batidos.”

Picasso mantinha em suas colagens — presas a representacao — uma qualidade
lirica. Os artistas dadaistas recorreram a pedacgos de jornal ou de papel de parede,
rasgados ac acaso, pedagos de fotos, cartbes etc. Este processo foi denominado ready-
made ou objetos ja feitos. Esses objeios eram combinados de maneira mais acidenial

possivel, porém conservavam as gualidades diretas dos materiais empregados. Disto

'S Modernidade cd e Id, p.243.



nota-se o proposito de negar a obra de arte com suas regras académicas. O ready-made
tem algo de imediato, estranho, ndo comum. E o fruto de acidente do momento e carrega

consigo um discurso que envolve a criagdc espontanea.

Parece que uma colagem nos evoca sempre duas leituras: a do fragmenio
percebido em relacido ao seu texto de origem e a do mesmo fragmento incorporade em um
novo contexto. Os objetos reunidos e justapostos em uma colagem ndo perdem a
alteridade mesmo que estejam subordinados ao arranjo composicional do conjunto. Seja
para qual finalidade a técnica da colagem for usada, certamente conseguira traduzir ¢

conteudo desejado pelo artista.

1.3. O EsSPECTADORE A OBRA DE ARTE — DA OBSERVAGAD A PARTICIPAGAD

Buscando propiciar um encontro do aluno com diversificadas linguagens da arte,
trabalhou-se também com a instalaco artistica e, atraves dela, procurou-se refietir com os
alunos a necessidade de considerar tanto o processo de produgdo como o de recepgao.
Deste modo pode-se entender a obra de arte inserida em um determinado meio social,

onde se propagam conceitos de estética, gosto, percepcao.

Para levar os alunos a reconhecerem a instalacado como arte, a entenderem a
importancia da idéia na arte conceitual e a compreenderem 0 papel do espectador diante
de uma obra, propds-se a realizagdo de algumas experiéncias de participagdo em

instalacGes artisticas.

Vale ressaltar que o trabalho com esse tipo de arte desenvolveu-se apods varios
meses de contato com a arte, depois de os aiunos terem estudado e comparado obras de
arte do mundo contempordneo e do passado e simultaneamente terem produzido

trabalhos em artes visuais & corporais.
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Lucimar Bello Frange16 nos diz que vivenciamos uma experiéncia estética diante da
arte contemporanea, como se fosse uma performance que nos faz pensar, questionar,

refletir:

A arte da segunda metade do século XX, principalmente, sdo distirbios. E uma arte
perturbadora, entendida nac como simples modificacdo, mas uma arte experienciada por
um tede de quem experiéncia, tanfo ¢ que faz como ¢ que frui @ obra ou as cbras. A arfe
modifica realidades, consciéncias, muda vidas de artisias e espectadores-fruidores.
Performances 580 esperangas de “milagres”, evocam caminhos como spifanias; fodas as
pessoas séo transformadas em seus niveis de identidade, tornam-se “outros” seres sociais;
distingbes séo vencidas, regras, descartadas e todos sdo induzidos a sentimentos sociais

comunitarios semelhantes ao amor ou repudio.

No contato e na fruicdo da obra vivenciamos um momento que envolve ©
conhecimento estetico e 0 saber sensivel — estesia. Um espaco-tempo que nos permite

exercitar a liberdade na resposta imaginativa.

Na arte contempordnea, o espaco da arte fornou-se um ingrediente ativo a ser
definido pelo artista induzindo o observador a mergulhar no interior da cbra onde lhe &
proposio um conjunto de possibilidades em vez de um objeto acabado. Este aspecto pbde

ser observado a partir das obras impressionistas.

Os Impressionisias renovaram a maneira de o artista se colocar diante da
sociedade criando, em 1884, o Saldo dos Independentes onde expunham as obras que
ndo condiziam com 0s valores convencionais estabelecidos na epoca. Afirmaram sua
iiberdade guando negaram-se a submeter-se as regras ditadas pelos saiGes oficiais de
Paris. A Academia Francesa determinava o que deveria ser considerado bom ou nao em

pintura.

6 por gue se esconde a violeta?, p.157.



Ao enviar Olympia (1883) para o saldo oficial de Paris, em 1865, Manet causou um
escandalo. Além de ter desafiado as leis da perspectiva, usandc massas escuras e claras
para criar efeito de profundidade, retratou a mulher nua com postura serena e olhar
cativante passando a ideia de uma prostituta dominadora e provocante. Na pintura
tradicional a figura feminina era pintada num universo dominado pelo homem. Ela nao
poderia ser mostrada como €, mas sim como o espectador a queria ver. A sexualidade de
guem esta representada ndo seria levada em conta, importava sim, a sexualidade do
espectador pressuposto. Com sua postura provocadora, a personagem retira 0 homem de
seu lugar de poder. Agora ela ndo mais expressa submissdo. Pode-se dizer que o

posicionamento do espectador comegou a ser questionado ja nesse momento.

Os primeiros quadros impressionistas certamente confundiram o péblicc no
momento da apreciacdo e também nas questdes de organizag&o plastica. A forma,
apreciada bem de perto, some; porém, quando nos afastamos, captamos partes do
conteudo n&o percebidas com a aproximac¢do. A pintura impressionista n&o foi mais um

objeto passive. Exigia um ir e vir dos espectadores diante dos quadros.

Os movimentos artisticos surgidos depois se exprimiam par a par com manifesios
que ora legitimavam o trabalho do grupo, ora formavam o publico. As exposicdes
passaram a ser acompanhadas de discussdes tedricas e outras publicacdes. A partir de
Marcel Duchamp os artistas se tornaram mais conscientes do poder de guestionamento da
arte. Desse momento em diante comegou a surgir uma trajetéria questionadora de
dogmas, novos e antigos, envolvendo a arte. O Dada foi mais um estado de espirito do

gue um movimento.

Julio Plaza'’ comenta que M.Duchamp ja afirmara que é o espectador que faz a
obra, e a arte nada tem a ver com democracia, ¢ que indica uma preocupagdo com a

recepgéo.

7 Arte e interatividade: autor-obra-recepgée, p.2.
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O artista produzia coisas que ndo eram obras de arte segundo nenhum dos padroes
da época. Pecas ndc esteticas, que ndo se prestavam a contemplacéo. Os ready-mades
{(objetos ndo estéticos, de bom ou mau gosto, achados ao acaso) negam a postura do

artista em relacéo a sociedade. A arte passa a buscar novas regras de organizacao.

Com os ready-mades de Marce! Duchamp,

os artistas se tornam, ndo somente criadores de imagens, catadores de objetos, e objetos
de acles, mas fornam-se mais conscienfes do poder de guestionamenio da arte.
Desenvolve-se entdo, uma alifude critica, necessaria e imprescindivel, devendo esta conter
uma analise dos meios utilizados, e uma relacdo responsavel para com o publico. O
desenvolvimento historicc destas reflexdes nos levam ao posiciocnamenio que mais tarde
vira a ser o de alguns artistas conceituais que se querem criticos, onde a arte ndo se limita
a producgdo de obras, ela deve tambem construir a capacidade s reconhecer um ftrabalho
como arte, isto €, criar a obra e formar o olhar do especfador’a.

No decorrer do seculo XX houve uma acentuada expansdc das nogdes de arte, de
criacdo e também de estética, o que ocasionou um deslocamento “das fungbes
instauradoras (a poeética do artista) para as funcbes da sensibifidade receptora

(estética)™.

Na década de sessenta nasceram as propostas e poeticas que instauraram as
nocdes de ambiente e participagado do espectador. Nesse ambiente, o corpo do
espectador, e ndo somente seu olhar, se insere na obra. O relevante nas instalages esta
na interacdo do ambiente com o espectador, ¢ objeto artistico classico perde em
importancia para o ato da confrontacdo ressaltando uma situagéo perceptual. A obra é re-

criada pela percepcac.

' Bia Medeiros, Corpos informdticos, p.1.
¥ Julio Plaza, op.cit, p.l.



A parir dos anos setenta, a arte explora o espaco pessoal, a renovagdc da

percepgaoc e a experimentagao de um tempo diferente do convencional.
Julio Plaza®® afirma que

a nogdo de “arte de participagdo” tem por objetivo encurtar a distdncia entre criador e
espectador. Na participag&o ativa o espectador se vé induzido a manipulacdo e exploracéo
do objeto artistico cu de seu espago.

Com a parlicipag8o ladica e a criatividade do espectador, aparecem os conceitos de
“arte para todos” e “do it yourself”. Com a participacéo ativa que inclui 0 acaso, como nos
happenings (criacdo e desenvolvimento em aberto pelo publico, sem comego, meio e fins

estruturados ~ J. Cage, A. Kapprow, Grupo Fluxus), radicaliza-se este tipo de arte.

Os artistas tecnoldgicos criam obras inovadoras e abertas. Uma cbra de arie
interativa @ um espaco repleto de possibilidades onde tudo aquilo que foi programado
pode ser modificado em tempo real ou conforme a vontade dos operadores. Ela requisita
uma participacao transformadora fisica, psicoldgica e sensivel do espectador.

Para Roy Ascott®,

a arte interativa designa um amplo especiro de experiéncias inovadoras que se utilizam de
diversos meios (sob a forma de performances e experiéncias individuais em um fluxo de
dados — imagens, fexfcs, sons — ainda com diversas estruturas). ambientes ou redes
cibernéticas adaptaveis e inteligentes de alguma forma, de tal maneira que o especiador
possa agir sobre o fluxo, modificar a estrutura, interagir com o ambiente, percorrer a rede,

participando, assim, dos afos de transfarmacéaoc e criagdo.

A estética da arte tecnoldgica preocupa-se com os conceitos e praticas da

interacao, da simulacéo e da inteligéncia artificial.

¢ Idem, p.8.
' Apud Julic Plaza, op.cit, p.16.



A instalagdo foi a proposta mais simples de arte de participacéo, na qual o corpo
inteirc do observador, € n2o mais somente o seu olhar, se insere na obra. Trata-se de um
espago tridimensional, podendo conter objetos e elementos multimidia, a ser adentrado e

experimentado fisicamente.

Michael Archer” afirma que os rotulos “ambiental” e “instalacdo” tornaram-se
comuns desde os anos 70 para a arte em que espectadores queriam estar deniro da obra

para poder vé-la e vivencia-la.

A instalacdo artistica ndo se apdia somente em estratégias plasticas. Ela € um
convite ao exercicio de leituras e ideias. Engloba um redimensionamento das taticas de
interacdo com o espectador e questionamentos sobre espaco. Como um dispositivo se
relaciona com o espago? Como esse espago traz informacgdes estéticas ou suscita um

grau de percepcao diferente daquele requisitado por obras de arte convencionais?

Uma vez adentrado, o espaco interno da obra apresenta ao espectador um conjunto
de condigbes em vez de um objeto acabado. Trabalha-se com a questdo da obra
inacabada. Aqui o artista e livre para influenciar, determinar e governar as sensacdes do
observador — agora um participante. A presenca humana e a percepcac do contexio
espacial tornam-se materiais da arte.

A instalagdo requisita um espago tridimensional que é incorporado ao trabalho do
artista. Trata-se de um lugar. Uma sala, um pavilhdo ou espacos externos gue séo
maodificados e transformados pelas relagdes espaciais entre 0s objetos e o proprio espaco

em guestdo. Um ambiente que serd habitado por um corpo dindmico.

22 - - s +
“ Arte contempordnea: uma histdria concisa, p.103.
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Segundo Diana Domingues®,

0 espago & incorporado ao conceito do trabalho. Este espaco pode ser construido,
delimitando areas dentro de um outrg espago,...na maioria das vezes o artista se apropria
de uma sala ja existente que sera transformada por seu trabalho. Espacgos externos
também s8o0 apropriados e lransformados em instalagbes que repensam o espaco real.
Mas em todas as situacbes o que se deve ter em conta & que um espacgo esta sendo
apropriado e que se esta pensando em um lugar que sera habitado pelo corpo em

movimento.

A instalacéo oferece ao espectador um espaco para ser habitado em uma relagao
de se estar dentro ou fora. A arquitetura da instalacao transforma o fugar num espaco de
experiéncias estéticas. Na arte contemporanea a participacao ativa do espectador se da

tanto no papel de observador, quanto na condicao de co-autor da obra.

A mesma autora citada acima diz ainda que € possivel associar o conceito de

instalacéo ao de caixa ou cubo. Nas suas palavras,

ha quatro partes que fecham um espaco. E um lugar onde $e enira com o corpo...dentro de
uma caixa pode-se andar, refomar, mas sempre se faz uma montagem de momentos ja
vividos durante os percursos para que se construa na mente o todo da cbra. E criado um
fodo pelas relacbes espaciais entre os objetos numa relagao com o espago arquitetonico, e
o participante é cbrigado a ver a si proprio como parte da situagdo criada. Ele esta

envolvido numa experiéncia perceptiva nova, de corpo inteirc®.

Na seqliéncia, Domingues fala que a sala de uma instalagéo é apresentada como a

guarta dimenséo, caracteristica fundamental das instalacdes.

B e a5 Instalaciones™, em Revisig Heterogénesis, p.1, 1998.
* Jdem, p.i.



Em O Grande Vidro (1915 / 1923), Marcel Duchamp mostra uma nova proposta em
termos de espa¢o fundindo-o ao quadro e apresentando uma arte anii-retiniana. Nesse

sentido, seguem as consideracées de Paulo Menezes®:

...duas placas de vidro, separadas por uma base de metal...O que importa ressaltar aqui é
que a postura anti-retina e anticontemplagdo € levada ao extremo. Primeiro pela
fransparéncia. A construgdo ndo tem a materialidade de uma obra para a qual se olha. Por

ser de vidro, olha-la é olhar ac mesmo tempo através dela.

No ambiente das instalactes, o espectador participa diretamente na exploragio do
espaco da sala através do deslocamento de seu corpo entre os dispositivos. Ele vivencia a
obra, indo de um lugar a outro, de uma maneira propria. O espectador percebe e escolhe

caminhos que irdo definir situacdes perceptivas e imaginarias.

A arie de participacdc esteve presente no Brasii, nas obras de Lygia Clark e Héiio
Oiticica, nas quais a acdo do espectador acontecia em tempo real. Propunham eles que se
recepcionasse a arte de acordo com meétodos participatives gue envolviam o corpo inteiro,
afastando a passividade interpretativa que ocorre somente na mente. Ao instalar, o artista

organiza um lugar propicio para que acontecam determinadas experiéncias sensiveis.

Por ser uma forma de arte bastante recorrente em exposicdes e constituir um iugar
que propicia vivenciar novas possibilidades estéticas, considero essencial trabalhar nas
escolas com as instalacdes. Principalmente com aquelas obras em que os alunos
interagem com os objetes ou com as midias. Vivenciar situacdes diferenciadas de
interatividade pode contribuir para a construgdo do conhecimento artistico e a renovagéao
da percep¢ao e dos sentimentos. No momento em que esta no interior de uma instalagao,

o espectador se vé como uma espécie de re-criador da obra.

4 .
= Paulo Menezes, 4 trama das imagens, p.243.
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No dizer de Bia Medeiros®™ “os espagos nos quais sdo expostos trabalhos
artisticos...ndo séo nunca neutros.” O desenvolvimento da percepgdo ocorre no momento
em que o espectador percebe a obra, sua estetica, e desenvolve uma capacidade critica.
Ao deslocar o corpo o participante fara uma nova escolha, que ird determinar outras
circunstancias perceptivas e imaginarias. Ha uma transformacao constante daquilo que &

percebido,

A Iinstalagdo metaforiza a arquiletura da mente. A instalagdc usa o espaco em suas
relagbes ambientais. Num lugar habitado pelo corpo, o todo é construido pelas idas e
vindas fisicas e mentais num trabalho de memdria. A atencdo ndo se fixa mais num unico
objeto, mas sobre um conjunto de situagbes que envolvem uma atividade perceptiva global
daquele que esta incluido no espago da obra...Pelos deslocamenios se estabelece uma
trama de relagbes com o espago por aproximagles, afastamentos, retornos, paradas, em
uma teia de agdes que sempre transformam o que é percebido. Se pudéssemos regisirar
todos os percursos dos corpos no espago de uma instalagdo, teriamos um tecido denso
framado pelas diferentes linhas deixadas pelos corpos. Por outro lado, o tempo
empreendido nas descobertas, e as varidveis de ocupacdo do espago séo elementos que
determinam oufras variaveis no todo que esté sendo vivido pela mente.

...0 espacgo da instalagdo se faz pelas lembrancas e esguecimenios, pelas paries
que retornam na mente, pelos instantes fugazes que se fazem e se desfazem na

meméria®.

Sobre percepcao, Marilena Chaui®® nos fala das relagdes que fazemos com o
exterior e o interior, com ¢ mundo e nossos sentidos. Uma relagdo entre corpo-sujeito e
corpos-objetos abrangendo ©0s campos: visuais, tacteis, olfativos, gustativos, sonoros,
espaciais, temporais e linglisticos. A partir das relagdes entre nosso corpoe e o mundo

estabelecemos uma comunicacéo, uma interpretacdo e uma valoracdo do mundo.

* Op.eit, p.l.
T Arquitetura da mente: relagdes corpo/meméria‘arquitetura/iecnologia™, em Arteeno, Rio Grande do Sul. p.3, 2000.
24 percepeiio, pd,
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Percebemos 0s oulros e as coisas, assim como cores, cdores, sabores, texiuras,
distancias, tamanhos etc., positivamente ou de uma maneira negativa. Nas relacdes que
fazemos com © mundo refletimos as nossas concepcbes de percepgdo que vamos

desenvolvendo durante a vida. Conceitua a autora que

0 mundo percebido € qualitativo, significativo, estruturado e estamos nele como sujeitos
ativos, isto &, damos &s coisas percebidas novos sentidos e noves valores, pois as coisas
fazem parte de nossas vidas e interagimos com ¢ mundo.

...A percepcdo € uma conduta vital, uma comunicagdo, uma interpretacdo e uma
valoragdo do mundo, a partir da estrutura de relagdes entre nosss corpo e o mundo®.

Desta forma, a percepcdo envolve nossos relacionamentos, nossa vida social. Os
valores das coisas e os significados va3o sendo construidos a partir de nossa sociedade e
da maneira como s@c vistos por ela, isto &, conforme as coisas, as pessoas e 0S
acontecimentos, recebem sentido, valor ou fungdo. Portanto, a percepcao nos orienta
para agirmos no dia-a-dia. Para lidarmos com os eventos € as coisas do cotidiano, “.. A
percepcdo é uma forma de conhecimento e de agdo fundamental para as artes, que s&o
capazes de criar um ‘outro’ mundo pela simples alteragdo que provoca em nossa

percepcédo cotidiana e costumeira™®.

Assim, as interacdes sucessivas com as formas de arte poderao fornecer ao aluno
condigbes para reestrulurar sua percepcac, desenvolvendo um olhar critico e mais
sensivel, que ird interagir com © mundo. Se a percepcdc é o conhecimento adguirido
através de uma vivéncia corporal (na qual a situacdo e as condicdes de nosso corpo $ao
tdo importantes quanto a situagéo e as condicbes dos objetos percebidos), um processo
por meio do gual as pessoas se relacionam com © mundo usando 0S8 seus sentidos e 0
seu corpo, nac seria a instalacdo artistica uma linguagem que prioriza uma experiéncia de
corpo inteiro? Portante, ela proporciona uma excelente atividade educacional que pée em

relacdo a sensibllidade e o intelecto dos educandos.

* Idem, n.4.
* Ibidem, p.3.



2. ENCAMINHAMENTOS METODOLOGICOS EM ARTE

2.1. O METODO COMPARATIVO BASEADO NA LEITURA CRITICA DA OBRA DE ARTE DE
EDMUND BURKE FELDMAN E NO SISTEMA IMAGE WATCHING DE ROBERT WiLLiam OTT.

Como metodologia de trabalho foram adotados a Proposta Triangular,
sistematizada por Ana Mae Barbosa dos anos 90 em diante, e 0 métodc comparativo
baseado no sistema de critica artistica Image Walching , elaborado pelo professor Robert
William Ott da Penn State University, EUA, e na proposta de leitura critica da obra de arte

do professor Edmund Burke Feldman.

2.1.a SISTEMA IMAGE WATCHING DE ROBERT WiLLIam OTT

O sistema de critica artistica Image Watching de Robert William Ott € composto por
um estagio inicial de aquecimento e sensibilizagdo chamado Thought Watching seguide de
cinco momenios: descrevendo, analisando, interpretando, fundamentando e revelando.
Estas abordagens proporcionam um sistema de critica de arte perceptivo, conceitual e

interpretativo que produz conhecimento a partir de obras de arte.

Na etapa Thought Watching os alunos atuam como em uma performance atraves
de propostas planejadas que motivam a participagao critica no momento da inferatividade.
Robert William Ot' nos esclarece que neste estagio recorrem-se as aces que

despertam e liberam o potencial criativo dos alunos:

M Ensinande critica nos museus, em Ana Mae Barbosa {org), Arte-educacdo: Leitura no subsolo, p.128.



Jogos teatrais que afinam habilidades perceptivas; [...] partituras musicais selecionadas
para desenvolver a atmosfera ou o humor perceptivel; segiiéncias de movimenios que
aumentem as respostas sensoriais; poesia e literatura selecionadas para afinar a
sensibilidade; didlogos e leituras que elevem as possibilidades da compreensio — tudo

forna-se aceitdvel para ser empregado durante essa efapa.

Este evento prepara os alunos no sentido de aumentar a motivacdo no momento da

interatividade com a obra nas etapas da Image Watching.

Robert William Ott* cita como exemplo as aulas de Johannes liten (1888 / Suica —
1967), pintor, designer e professor da Bauhaus. A pedagogia de ltten ia além de uma
simples formacéo artistica profissionalizante. Funcionava como uma preparacao para um
ensino global que considerava o homem como um todo, uma unidade de corpo, alma e

espirito. Nas palavras de ltten:

Eu iniciava as aulas com exercicios corporais a fim de despertar no corpo a capacidade de
expressdo e de vivéncia. Primeiramente o corpo precisa experimentar alguma coisa. Por
isso eu ulilizava inicialmente exercicios de gindstica, para o corpo experimentar, sentir,
para dele libertar movimentos cadticos, para sacudi-fo bem. S6 ent&o vinham o0s exercicios

de harmonizag&o™.

Também os exercicios ritmicos faziam parte das suas aulas: apds ensaiar alguns
passos Johannes itten dirigia-se a um cavalete e comegava a desenhar. Depois os alunos
eram convidados a fazer o mesmo. Os desenhos de nus eram acompanhados de musica

para gque os alunos desenhassem nus em movimentos circulares.

2 Idem, p.129,
** Apud Rainer Wick, Pedagogia da Banhaus, p. 214.



Denominando esse momento de aquecimento e sensibilizacdo de performance da
apreciacéo, Christina Rizzi** alega que o individuo prepara seu potencial de percepcao e
de fruicdo numa atmosfera que favorece a criagdo. Os alunos se envolvem com maior
intensidade no momento da observacéo e leitura da obra apds experimentarem a etapa
Thought Watching.

Na fase descrevendo 0s alunos observam a obra atentamente e relatam em voz
alta para o professor o que véem. Elaboram uma espécie de inventario enumerando aquilo
que estd sendo visto. Cabe ao professor formular as questdes que possam auxiliar na
exteriorizacao de percepgbes e na construcac do inventario. Ao verbalizar os alunos

confirmam suas percepcdes pessoais e ampliam-nas com as descobertas dos outros.

Na segunda categoria do fmage Walching, analisando, discute-se a respeito de
como o artista coloca suas ideias na realizagdo da obra. Estimula-se para a percep¢ado do
plano, das formas, das cores, das linhas. As perguntas do professor devem levar ¢ aluno a

prestar aten¢do na linguagem visual: texturas, materiais, suportes e técnicas.

interpretando € o momento de explorar as leituras pessoais. Os aiuncs expressam
suas sensacgdes, emocdes e idéias a partir do contato com a obra de arie. Todos devem

ser estimulados a manifestarem as préprias interpretacdes.

A categoria fundamentando fornece um conhecimento adicional no campo da
Historia da Arte a respeito da obra e do artista. A intengao neste momento é auxiliar o
aluno na compreensac da obra e ampliar 0 conhecimento. Utilizam-se questdes que

provocam curiosidade sobre a obra, o autor, 0 momento historico e © processo de criagao.

Revelando é a ultima categeoria do /mage Walching, na qual os alunos ‘revelam’

através da expressac arlistica, o processc de construgcdo de conhecimento por eles

** Contemporaneidade (mas ndo onipoténcia} do sistema de leitura de obra de arte fmage waching, p.2
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vivenciado. Nesta fase, em que o professor estimula o aluno a produzir, uma nova obra é
criada pelo aluno.

2.1.b Lemrura CRrRiTiCA DA OBRA DE ARTE DE EDMUND BURKE FELDMAN

Preocupando-se com a construgéo de um olhar critico e com a formacgéo de alunos
capazes de realizar uma leitura critica da obra de arte, Edmund Burke Feldman propds

quatro estagios para a leitura da imagem: descrigéo, analise, interpretacéo e julgamento.

No estagio da descrigdo, relata-se tudo o que se vé na obra de arte. A atengéo e
voltada para a imagem/objeto. Listam-se os elementos que compdem a obra, o material
utilizado, a técnica, quem a produziu, o local, a época, a texiura, as cores, a aplica¢do da
tinta na superficie da tela. “N&o inclui expressdes de ponto de vista: harmonioso, elegante,
sutil...”*® e evitam-se palavras carregadas de sentimento. Os questionamentos utilizados
nesta etapa s@o direcionados para a descrigdo objetiva da obra: O que vocé vé nesta
imagem? Quantas pessoas? Que outros elementos? Que cores vocé vé7 Que textura

tem”?

A anédlise & o segundo estagio da proposta. Neste ponto descrevem-se as relagdes
entre as coisas que compdem a obra: claro e escuro (luz e sombra), figura e fundo,
volume e espaco, texiura e superficie, cor e textura. Ulilizam-se perguntas como: A obra
nos passa a sensacado de movimento? Ou ela é estética? Possui conirastes, volume? Ha
algum elemento na obra que se destaca mais do que os outros? Por qué? Como € ©

fundo?

O estagic da inferpretacdo permite ac espectador organizar as observagbes para

descrever idéias que explicam as sensacgbes e sentimentos experimentados diante da

<A imagem: ler e escrever em arte, geografia e ciéncias”,.em Nive, UFRGS, p.2, 2002.



obra de arte. Nao se procura desvendar a intengéo do artista. A interpretagao & baseada
nos sentimentos e nos elementos observados. Trata-se de um ‘“exercicio para
aprendermos a confiarmos em nés mesmos, acreditarmos nas nossas observagbes”,

afirma Sebastido Pedrosa™.

Para Feldman,

este estagio € o mais dificil, o mais criativo & o mais gratificante, sendo fundamental a
tentativa de interpretar, mesmo que provisoriamente, senm uma complsta conex&o com 0s
fatos visuals. Isto podera ser alterado posteriorments, buscando suporte na experiéncia
artistica, no conhecimento da histéria da arte, nos contextos da producéo.”

O julgamento constitui o ultimo estagio da proposta do professor Edmund Burke
Feldman. Baseando-se em fundamentos de criticos experientes, reflete-se sobre o valor
estético de uma obra de arte. Esta etapa pode ser motivada por alguns questionamentos
como: Vocé acha que a obra & importante? Por qué? Por que o artista a pintou? Vocé

conhece outras obras ou objetos que téem algo semelhante com esta cbra?

Ana Mae Barbosa™ classifica o método de leitura da obra de arte de Edmund Burke
Feldman como comparativo. Ela explica que ele sempre prop&e a leitura de duas ou mais
obras ao mesmo tempo, para que o estudante tire conclusbes a partir de comparacgdes
entre as imagens. Esse metodo envolve © conhecer, o apreciar (desenvolvimento critico) e
o fazer (desenvolvimenio da técnica e da criacao) airavés da comparacdo entre varias
obras de arte de diversos periodos, para que ¢ aluno perceba as diferengas e as

similaridades.

¥ dprendendc o ver arte com imagens de Eckhout, p.3.
¥ tdem, p.3.
* 4 imagent no ensing da arte, p. 44,



2.1.c O METODO COMPARATIVO NA INTERATIVIDADE COM OBRAS DE ARTE

Um dos aspectos imprescindiveis a ser estudado no trabatho com arte € a Historia
da Arte. Optei por aborda-la através das imagens de arte, procurando ressaltar, enquanto
nos confrontavamos com as imagens, os momentos de ruptura e, principalmente, as

mudancas no modo de criar dos artistas,

Para proceder a interacdo com a obra de arte na sala de aula, adotei um métode
comparativo baseado no sistema de critica artistica /mage Watching, de Robert William Ott

e na proposta de leitura critica de Edmund Burke Feldman.

No processo de aprendizagem e sensibilizagdo costumo comparar obras de dois
periodos distintos (porem uma de cada vez), levantando junto aos alunos, problemas que

envolvem diferencas de estilo no modo de desenhar e pintar de cada um dos artistas.

Utilizando um projetor a imagem é projetada na tela. O estagio da descrigdo € o
primeiro usado na interatividade com as obras. Inicialmente se propde acs alunos que
observem atentamente a imagem, sem verbalizacdo. Através de algumas perguntas os
alunos s&o estimulados a comunicar suas impressdes sobre a cbra: O gue se vé na obra?
Ha pessoas? Animais? Quiros elementos? Sao pintados (ou desenhados) como em uma
fotografia? Quais os objetos que contém? E possivel saber em que época acontecia o

fato?

Faz-se uma peguena mudanga na ordem dos itens do roteiro de Robert Witliam Ott
e, na seqléncia. o préximo estagio € inferpretar. Nessa fase, o autor diz ser 0 momento de
criar espago para as criangas expressarem suas idéias. Fazerem as suas proprias
interpretacdes diante da obra de arte. E a hora de extravasar com os sentimentos e as
emogdes. Nao se trata de perguniar o que o artista quis dizer em uma obra, mas o que a

obra nos diz, aqui e agora em nosso coniexto. Fago perguntas que estimulam a



imaginacdo e a curiosidade. O que essas imagens provocam em vocé? Vocé sente
felicidade ou algo ruim diante dela? Nao € raro ver algumas criancas relembrarem
momentos importantes de seu proprio passado. Gosto particularmente deste momento
porque os alunos ficam embevecidos pela obra. Depois come¢am a fazer perguntas sobre

ela, sobre o artista que a criou ou a respeito da época em gue viveu.

Na etapa fundamentar, momento de ampliar o conhecimento, as criangas querem
saber porque aquela obra foi feita. Deste modo, a contextualizagéo fica mais facil de ser
compreendida porque os alunos geralmente estao querendo saber tudo a respeito da cbra
e da vida do artista. Procura-se saber ¢ que a obra quer dizer em ouiros contextos

historicos.

Juntamente com esta etapa, ou até com a etapa seguinte, costumo levar os alunos
ao laboratdrio de informatica para interagirem com sites de museus, de exposigcbes de arte
ou de artistas. Trabalhamos com oulros artistas que pertencem & mesma escola ou a

outra que confronte com este estilo. Entao refletimos a respeito dessas diferengas.

Passamos em seguida para o analisar. Neste estagio refiele-se sobre texturs,
suporte, técnica, materiais e dimensbes. Investiga-se sobre a relacac cor e textura, textura

e superficie, espaco e volume, as idéias transmitidas pela obra de arte, luz e sombra.

Ainda, antes da produga@o, se possivel, visitamos alguma exposicdo que possa
porventura auxiliar na sedimentacdo do conhecimento e, principaimente, sensibilizar no

momento do contato com uma cbra original, feita pelo artista, € n&o uma reproducao.

Finalmente, vamos revelar, produzinde. Muitas vezes trabalho com projelos que
abranjam todas as etapas. A produgdo plastica acontece de acordc com o tema estudado.

As criancas criarac comunicando suas ideias.



Tenho percebido que, trahalhando dessa forma. os alunos ndo se sentem
entediados, participam da aula de uma maneira dinamica, vao evoluindo com o decorrer
do tempo, sentem-se seguros para traduzir idéias pessoais e param de reproduzir os
desenhos da midia.

2.1.d A CicaNA DE FRANS HALS E MULHER A CHORAR DE PICASS0
UMA PROPOSTA DE INTERATIVIDADE UTILIZANDO © METODO COMPARATIVO

O metodo comparativo propde a leitura de varias obras (imagens), contrapondo
problemas visuais nelas propostos, para que o alunc va tirando conclusdes. As criancas
fazem comparacgdes historicas, exploram relacdes humanas, exercitam habilidades de

fantasia e imaginacgé&o. Criam, trabalhando com projetos individuais ou coletivos.

Para trabalhar com o artista holandés Frans Hals (nascido entre 1581 ou 1585 em
Anvers e morto em 1666), discipulo de Caravaggio, escolhi a obra A Cigana [fig.1]. A idéia
era trabalhar com o tema ‘'mulher e abordar dois estilos totaimente diferentes de pintar.
Cada um pertencendo a um pericdo diferente. A outra obra selecionada foi Mulher a
Chorarfig.2], 1937, de Picasso.

As pinturas foram projetadas na frente da classe, uma de cada vez, iniciando-se a
atividade conforme metodo descrito no subitem anterior. Perguntou-se sobre a tematica da
obra, sobre a maneira de vestir da perscnagem de Frans Hals, qual seria o periodo
histérico mostrado, de que modo a mulher foi pintada (de forma representacional mimética
— ou com estilizagbes”?), como seria a luminosidade. Com o Ensino Médio, tratou-se da
composicdc em diagonal, da luz e sombra e, do fato da mulher parecer-se com um
homem. Os alunos discutiram sobre estética, gosto, cor, harmonia (a obra foi organizada
em harmonia com o contetdo?). Analisaram os materiais, a técnica e 0S8 recursos

utilizados pelo artista (a obra foi criada a partir da observacdo de um modeio vivo?). Para



contextualizar, relembramos os séculos XVI e XVII, periodo barroco, gue ja haviam
estudado anteriormente, por trés meses, para um projeto de arte que resultou em uma
feira cultural realizada na escola. Nesse projeto todos os alunos estudaram o barroce

europelu e a arte barroca no Brasil.

Em seguida, mostrei-thes a obra de Picasso, Mulher a Chorar. Impossivel esquecer
que os alunos do curso de Pedagogia”® riram muitc ao ver esse quadro. Nao acreditavam
que era uma obra de arte. Os estudantes do Ensino Fundamental e do Médio estdo mais
acostumados com o estilo de pintar de Picasso porque trabatham regularmente com obras

semelhantes.

inicialmente se propds aos alunos que olhassem atentamente para a obra Mulher a
Chorar. Através de perguntas solicifou-se aos alunos que descrevessem o que viam: O
que ha na obra? Ha pessoas? Mulher ou homem (um aluno da 5° série disse que ela
parecia um monstro)? Outros elementos? A mulher esta pintada como em uma fotografia?
Ela foi desenhada de frente ou de lado? Qual sera a época em que o quadro foi pintado?

Antes do século XX ou depois?

Em seguida abriu-se espago para a interpretacac: O que a mulher estéd fazendo?
Ela esta feliz? Essa imagem faz com que se lembrem de algo? Gostaria de contar a

classe? O que vocé sente diante dessa cbra? Porque a mulher chora?

A ampliagdo dos conhecimentos aconteceu na etapa da fundamentacao.
Discutimos sobre o sofrimento de Picasso diante da Guerra Civil Espanhola e observamos
como o artista reinventava rostos para mostrar a beleza transformada em monstruosidade.
Refletimos sobre a maneira pela qual Picasso exprimia o horror da guerra de Espanha:
mulheres que choram, mutiladas e deformadas.

*(onde também leciono, procurando com esses alunos do ensino superior, ndc apenas discutir
teoricamente as finalidades e propésites da arte-educacio, mas fazé-los passar pelo processo da
sensibilizacdo e educacdo do olhar).

bad
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FIG.1 ~ A CIGANA ~ FRANS HALS

Fi3.2 —~ MULHER A CHORAR/1937 - PICASSO
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Passamos pelas etapas de interatividade e sensibilizac&o com a obra, enfatizando a
maneira de pintar. Trabalhamos com a pintura Mulher a Chorar, abordando as diferengas

de estilos nas obras de arte e 08 momentos historices.

Perguntei-lnes se gostavam dessa mulher tdo diferente. Uma mulher que mostra
varios angulos do rosto ac mesmo tempo. Mas, tanto os alunos da Pedagogia como os do
Ensino Fundamental, disseram ter gostado desse jeito de pintar e sentiam o sofrimento do

artista através da imagem.

Perguntei-lhes se Picasso precisou pintar como em uma fotografia para mostrar o
sofrimento no rosto da mulher. Poderia Frans Hals ter pintado a cigana, no século XV, da
mesma maneira que Picasso pintou a mulher do quadro dele, com varios angulos do rosto

ao mesmo tempo?

Nesse momento, € preciso relembrar, sempre, que a arte foi posta em questéo apos
o impressionismo. Que o aparecimento da maquina fotografica, as invengdes do comego
do século XX, a evolucdo da ciéncia e o surgimento da psicanalise, enfim, as mudancas

ocorridas na virada do século XIX mexeram com o imaginario dos artistas.

Na contextualizagdo estudamoes outras obras de Picasso e falamos sobre o
cubismo. Aos poucos as criancas vao conhecendo uma infinidade de maneiras de pintar.
Acredito que, trabalhando constantemente dessa forma, elas comecam a acreditar no seu

modo particular de desenhar.

Pouco a pouco, com 0s momentos de interatividade e reflexdo, vao conhecendo a

Historia da Arte, as imagens de arte e os arfistas.




2.2. A PROPOSTA TRIANGULAR DE ANA MAE BARBOSA NO ENSING/APRENDIZAGEM EM ARTE

Para a consirugdo do conhecimento em arte foram adotados, come metodologia de
trabalho, a Proposta Triangular, sistematizada por Ana Mae Barbosa, e o metodo
comparative na interatividade com obras de arte. Na Proposta Triangular, o conhecimento
em arie ocorre quando a experimentacdo, a codificagdo e a informagao sao interligadas.
No relacionamento com a arte, {rés aspectos sdo abordados: a Histéria da Arte (conhecer
arte - contextualizar), a leitura de obras de arte (apreciar arte) e o fazer artistico (cria¢do
de imagens expressivas), porem, ndo ha uma seqléncia rigida a ser seguida. A intersecao
dos trés eixos torna-se necessaria para que ocorra o desenvolvimento dos educandos,

respeitando-se suas necessidades e interesses.

Apreciar arte aborda a analise da obra de arte. O guestionamento faz parte dessa
leitura gque € dinamica e auxilia no desenvolvimentio da capacidade critica dos alunos.
Segundo Ana Mae Barbosa®® a emocao, o subjetivo e a vida interior devem participar
desse momento de interatividade, porém, a arte deve ser tratada como forma de
conhecimento. Através de questionamentos somos levados a refletir acerca das nossas

proprias respostas.

A analise da obra de arte também desenvolve “a habilidade de ver e descobrir as
gualidades da obra de arte e do mundo visual que cerca o apreciador.”® No momentc da
decodificacdo da obra de arte mobiliza-se a flexibilidade, a fluéncia, a seletividade e a
elaboragao, contribuindo para uma educagéo do senso estético (critica e sensivel). Com o

tempo o aluno podera analisar criticamente as imagens do mundo em que vive.

Ao se trabalhar 'com a analise da obra de arte nas aulas optou-se pelo método

comparativo. As obras de arte foram comparadas com a intencdo de incitar-se a

39 )
fdem, p.41.
* Raimundo Matos de Ledo, “Apreciagio da obra de arte”, em Revista de Educagio CEAP, n° 31, p.3, dez 2002.
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percepcao, renovando-a, de exercitarem-se habilidades de fantasia e imaginacgdo, de
explorarem-se relagbes humanas e procurar-se encontrar semelhancas e diferencas,
formais, estilisticas e tematicas. A comparacgdo entre duas obras constituiu a motivacao
para o dialogo, facilitando a compreensao e a expressao. A idéia foi levar o aluno a tirar

conclusbes estabelecendo um dialogo sensivel e critico com a imagem.

No processo de sensibilizagdo com as obras, ¢ professor deve atuar como
mediador nas descobertas, jamais fornecendo respostas prontas.

it

Gongalves, Fréis & Marques®’ relatam que “..o0 sujeito quando observa, compara
qualidades que, de outra forma, ndo perceberia. O afo da comparagdo implica julgar,
classificar, estabelecer relagbes, determinar a natureza da percepgdo, a clareza dos

elementos percebidos e a precisdo com que sdo registracos.”

Ana Mae Barbosa* ressalta que a maneira de se analisar a cbra de arte pode ser
escolhida pelo professor, porém, ndo se pode pular esta etapa. Acrescenta ainda que esta

leitura deve ser enriquecida pela informacgao histérica.

A Histéria da Arte possibilita a compreensao de que as obras de arte pertencem a
um certo contexto, tempo & espacgo. Auxilia no entendimento de que as obras de arte
expressam a percepcao de mundo do artista conforme o momento histérico em que ele
esta vivendo. Podemos observar nas obras de arte, as solugbes estéticas enconiradas

pelos artistas no decorrer da histéria. Segundo Thomas Munro®;

[através da] expiicagdo, da andlise e da apreciacdo de trabalhos de arte (dadas a partir dos
conceitos gerais de valores estétices), o jovem pode chegar a entender e refletir sobre as
principais correntes de critica de arfe contempordnea. Essa habiiidade critica se

desenvolve por estudc e comparacdo de obras de arte do mundo confemporaneo e do

* 0 programa integrado de artes visuais™, em Noesis, Lisboa, n® 32, p.1, out/dez 1999.
2 Op.cit, p.37.
™ Apud Ferraz & Fusari, Arte na educagdo escolar, 67.



passado. Por sua vez, o exercicio de explicagdo, andlise e apreciacdc das obras dos

proprios alunos completa todo esse processo.

A abordagem da Historia da Arte nas aulas complementa a visdo do alunc a
respeito dos aspectos constitutivos da obra de arte (forma, centelido, técnica,...) e da sua

relacao historica (funcao, percepcao, representacae do mundo).

No fazer artistico os alunos partem para a criagdo. Experimentam piasticamente
inventandc formas através da linguagem artistica e das técnicas. Para o desenvolvimento
da linguagem dita presentacional (aquela cuja leitura e expresséo se da atraves do corpo,
da gestualidade, do visual, do desenho, da pintura, da instalacéo) e para a aprendizagem
da arte o fazer arfe é insubstituivel. “O pensamento presentacional das artes plasticas

capta e processa a informacédo através da imagem”.”*

A produgao de arte auxilia a crianga a pensar criticamente e inteligentemente sobre
a criacdo de imagens visuais. Vale ressaltar gue o professor deve estimular ¢ aluno a

produzir suas proprias imagens, mesmo contendo aspectos formais de um ou outro artista.

Segundo Analice Dutra Pillar*® muitos professores trabatham refeitura como cépia
no momento do Fazer Artistico salientando que este enfoque leva apenas ao
aprimoramento técnico nao contribuindo para a interpretacao, transformacéo e criagéo na
realizacdo do trabalho plastico. Ana Mae Barbosa®® ressalta que “o importante é que o
professor ndo exifa representacédo fiel, pois a obra observada é suporte interpretativo e

nédo modelo para os alunos copiarem”.

Lecionando em cursos de Pedagogia e Normal Supericr, tenho percebido que
grande parte das propostas de arie dos professores do ensino fundamental s&o desenhos
de datas comemorativas, de observacido da natureza, de objetos, de imagens de livros e,

principalmenie, de cdpia de obras de arte, que denominam refeitura. Trabaltham tambeém

** Ana Mae Barbosa, op.cit., p.34.
% 4 educagdo do olhar no ensino da arte, em Ana Mae Barbosa, Inguietacdes e mudancas no ensino da arte (crg), p.69.
4 imagem no ensino da arte, 107.
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com técnicas diversificadas, apenas com o intuito de “ensinar® uma técnica nova. Saber
“fazer bem” um desenho € o desafio proposto para os seus alunos. A obra de arte é

utilizada como modelo a ser repetido.

Né&o se pretende aqui, discutir toda a problematica que envolve as concepgdes dos
professores do ensino fundamental sobre o ensino de arte, mas & importante relatar o que
vem se confirmando todos os anos com cada turma nova que inicia o curso: 0s
coordenadores (cu diretores) das escolas nas guais esses alunos-professores lecionam,
solicitam-ihes que trabalhem com releitura de obras de arte (com pouquissimas variagtes
na escolha dos artistas e das obras). Porém, reclamam os professores: “ninguém nos
ensina como trabathar com releitura. Apenas nos pedem que fagamos exercicios de
releitura (segundo os relatos, as criancas devem copiar a obra exposta)”. A aula centra-se
em propostas de trabalho que ndo problematizam, n&o questionam, ndo contextualizam,

nao requisitam a reflexao.

Essa constatacdo gera uma preocupacéo acentuada quando se pensa que esses
professores estéo dentro da sala de aula ensinando acs alunos como “se faz um desenho
bem feito”. Tenho observado que a releitura e reduzida a esse procedimento peia faita de

preparo dos professores.

2.3, PROJETOS NO ENSINO DA ARTE

Uma outra forma de planejar o ensinar/aprender arte que valoriza a construcéo do
conhecimento se dé através do desenvolvimento de projetos. Em Miriam Celeste Martins®’
vamos encontrar o seguinte esclarecimento: “esfe modo de trabalhar tem uma dinémica

propria que podera ser transformada e adequada as diferentes realidades de cada turma,

T Didgrica do ensino da arte, p.159.
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ndo se constituindo como méatodo, mas como uma aljtude pedagdgica, que envolve a
investigagdo do professor, atento ao seu grupo e ao contelido que quer ensinar’,

Trabathamos com projetos nas escolas, por alguns periodos, como propostas
interdisciplinares ou para abordarmos assuntos referentes somente a disciplina de arte.
Optamos por essa dinamica porque um projeto em acdc proporciona ao grupo, alunos e
professores, a aprendizagem e a construgdo do conhecimento durante todo seu processo
de desenvolvimento, através de situagbes de aprendizagem que possibilitam escolher,

propor, opinar, discutir, decidir, avaliar e criar.

No frabalhc com projetos, a reflexao deve fazer parte de todos os momentos da
acado. Precisa-se avaliar constantemente os resultados alcancados durante o
desenvolvimento do projeto para poder dar seqléncia as novas agbes. O educadordeve

pensar em um trabalho pautado na acdo-reflexdo-agao.

A aprendizagem dos conteudos da arte atraves de projetos pode ser adequada a
Proposta Triangular de Ana Mae Barbosa. Cabe ac professor planejar antecipadamente a

maneira de articular os trés eixos da proposta no desenvolvimento do projeto.

Miriam Celeste Martins®® sugere a adocdo de trés momentos basicos para serem
desenvolvidos em um projeto em agao: avaliagdo iniciante, encaminhamento de agbes e

sisternatizacéo.

Na avaliagéo iniciante o professor investiga a respeito dos saberes dos alunos. de
seus gostos, de suas facilidades e dificuldades, das suas individualidades. Observa-se o
interesse do aluno, sua indiferenga, as produgdes realizadas, a integragac do grupe, a
faixa etaria, a relagdo educador/educando e a relagéo entre 0 conteudo a ser frabalhado e

o repertério trazido pelos alunos.

* fdem, p.166.
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Organizada a primeira acao, apos se descobrir 0 gue os alunos sabem e ¢ gue
ainda ndo sabem e 0s seus interesses, escolhe-se o tema do projeto, os materiais, o local
de trabalho e tracam-se 0s objetivos valorizando os processos de aprender e ensinar.

Estes devem conier os eix0s: conhecer, apreciar e fazer arte.

Nessa etapa, planeja-se o segundo momento proposio por Miriam Celeste Martins:
encaminhamento de agdes. N&o é possivel definir logo de inicio todas as agdes que seréo
necessarias para o andamento do projetoc. Com base nas avaliagbes realizadas listam-se,
estabelecendo uma hipétese de seqléncia, as primeiras idéias e acgdes que seféo

utilizadas no projeto focando o contetdo e os objetivos destacados na avaliacac iniciante.

Durante o percursc do projeto, essas ag¢des podem ser alteradas em decorréncia
das situagbes criadas na aula. Cada acao gera uma resposta que precisa ser analisada e
avaliada para a orientacdo do prosseguimento do projetc. E importanite que essa
observacdo perdure por todo tempo sempre fendo em vista 0s objetivos a serem

alcancados.

No encaminhamento de agdes, as situacdes de aprendizagem podem abordar a
expressao corporal, a musica, a interatividade com obras de arte através de sites na
Internet ou na sala de aula, a experimentacao plastica, a diversificacado de materiais ou de
técnicas e por meio de dindmicas de grupo gue trabalhem com o tema do projeto. Nesta

etapa também acontecem visitas as exposi¢des.

Ao retornarmos das exposicées fazemos um fechamento, discutindo o que
observamos. Falamos sobre o tema da exposicdo, sobre o modo como as obras foram
apresentadas — se eram pinturas, esculturas, instalacoes elc -, sobre as sensagdes, sobre
a estranheza que causaram, época, maneira de pintar e desenhar. Um detalhe importante
a ser considerado € gue os alunos nunca deixam de falar do monitor que ©s recepcicnou.
Se o instrutor proporcionou um contato formal com as obras a reclamagéo e geral. A

almejada compreensado das cbras de arte fica comprometida.
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No terceiro momento, sistematizacdo, ocorre a apropriacdc do conhecimento
construido. Ele acontece ao final de cada aula ou ao término do projeto. Na etapa da
sistematizagdo as situagtes de aprendizagem podem abranger {rabalhos, cadernos, livros
escritos sobre o objete estudado, produzidos em grupo ou individualmente, elaboragace de
um portfélio, exposicées de trabalhos {(com convites, livro de assinaturas, cartazes de
divuigacao da temporada) com documentario fotografico sobre o evento, que deve ficar na
biblioteca para o manuseio das criangas pois dessa forma, sempre gque quiserem, os
alunos podem rememorar. E quando ocorre a sedimentacao do conhecimento.

Ensinar/aprender arte através de projetos mostrou ser uma dindmica eficiente na
construcdo do conhecimento. O trabalho com projetos nos possibilita criar situacdes de

aprendizagem que conduzem ao conhecer, fruir e fazer arte.

2.4, VER E PERCEBER: APRIMORAR O OLHAR SELETIVO

Para podermos transformar e nos conscientizar da nossa participacdo no meio

ambiente precisamos educar a maneira pela qual vemos e observamos.

Segundo Analice Dutra Pillar*™® somente na passagem do olhar para o (saber) ver
acontece a predisposicdo para a leitura e a reflexdo. Ver é pesquisar, detalhar, estar
atento as diferenciagbes visuais, relacionando-as entre si. Ver compreende um olhar
pensador que seleciona e associa, retém e elimina, entende ¢ objeto observado dentro de.

um todo gque the da significado, n&o se limita apenas a “olhar um cbjeto por fora’.

Conforme as relagdes que fazemos entre ¢ objeto que observamos € 0 meioc em
que ele esta inserido, dar-lhe-emos um determinado sentido. Esse sentido que atribuimos

ao objeto podera restringir-se a um saber vago (determinado pelc senso Gnico), ou

* 4 educacdo do olhar no ensinc da arte. em Ana Mae Barbosa, fnguietacdes ¢ mudancas rno ensino da arte {org),
p.73.
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acrescentar particularidades que nos enriqguecam. O ato de ver abrange o didlogo
(interpretacao) que o leitor estabelece com o fato num determinado momento e lugar
(contexto socio-cultural) considerando seu conhecimento, sua percepcdo, sua imaginacao,

50 «

suas experiéncias antericres. Portanto, conclui Pillar’™ “ndo ha o dado absoluto, a verdade,

mas multiplas formas de olhar uma mesma situagéo”.

Educar o ver nos permite observar melhor o mundo, a natureza e o ambiente.
Auxilia-nos a “desvelar as nuances e caracteristicas do préprio cotidiano™’. Implica “numa
mudanca de postura necessaria e um projetc bem mais ambicioso, que & o de mudar a

vida.”%?

Através da arte procurou-se (re)educar a percepgdo. Pensou-se em propiciar o
contato com imagens de arte e posterior producdo na linguagem da arte para articular a
emocdo, provocar o senso de investigacéo atraves da reflexdo, ocasionar um momento de
questionamentos e discussao, ampliar a critica além do gosto estético. Levar os alunos a
compreender que néo basta olhar, € preciso ver. E preciso desenvolver um olthar seletivo,

sensivel as relacdes intrinsecas de uma obra de arte.

A busca pela interpretagac individual e pela qualidade expressiva tem como intuito
auxiliar na formacgdo do ser sensivel. Na sala de aula tentou-se criar um ambienie

encorajador gue possibilitasse o desenvolvimento da sensibilidade.

Fayga Ostrower™ comenta que a percepcdo se estrutura atraves de processos
seletivos, a partir das condigbes fisicas e psiquicas de cada pessoa e ainda a partir de
certas necessidades e expectativas. Diz que a selelividade funcionaria como um primeiro

momento de filtragem de significados, diante de incontaveis estimulos gque nos chegam

3 Jdem, p.74.

! Perraz & Fusari, Arte na educagdo escolar, p.74.
52 Apud Ferraz & Fusari, H. Lefreve, idem, p.75.

* Adcasos ¢ criag@o artistica, p.23-26.
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continuamente, levando-nos a estabelecer certas conexdes que apontariam aspectos
semelhantes ou contrastantes dos fendmenos. Esses aspectos podem ou ndo se tornar
significativos para nés, projetando em nossa mente uma espécie de modelo, em forma de

padroes hipoteticos. Estes nos servirdo de referencial durante o proprio ato de percepgao.

A autora cita como exemplo alguém que procura por um livro que nio vé ha muito
tempo. Essa pessoa tem um modelo mental do que procura. Ela & guiada por uma
imagem preestabelecida ao ato de percepcido. Quando encontra o livro, mesmo tendo
avistado parte dele, imediatamente identifica a imagem lembrada. Embora ndo o tenha
visto por inteiro; a configuracdo da imagem serviu de hipdtese a ser confirmada no ato de

percepgaoc.

As indagacbes ou as respostas que fazemos diante das situagbes fundamentam-se
em uma seletividade interior. O espaco da obra pode {ornar-se um precioso instrumento
para auxiliar no desenvolvimento da capacidade de selecionar. Ao estabelecerem contato
com obras de arte desconhecidas (com formas expressivas até entdo nao conhecidas por

eles), os alunos ampliam os modos de percepcao.

Nos primeiros contatos com o bidimensional, propde-se refletir com os alunos que
as obras de arte representam imagens de espacos de uma realidade vivida por alguém.
Uma experiéncia que lemos de alguma coisa. O objetivo & levar o grupo a perceber que as
qualidades expressivas de cada composicdo resultam do modo pelo gual © espago &

articulado. Nas palavras de Ostrower“,

.0 conteldo expressive de um quadro ndo e arliculado através da descricdo de
determinados episodios, e sim, exclusivamente alravés dos significados contidos nos
relacionamentos espaciais da imagem. isto vale tanto na arle figurativa como na néo-

figurativa,...

* Idem, p.39.



Mais adiante a autora comenta que nosso consciente e nossa imaginacdo se
articulam em formas espaciais e os processos de percepcdo e auto-percepgdo estruturam-
se em experiéncias primordiais do espac¢o. Nos primeircs anos de nossas vidas todos
passamos por essas experiéncias de modo semelhante e em etapas semelhantes. Nos

imaginamos em imagens de espago.

Conforme Martins, Picosque e Guerra™, a maneira como representamos aigo muda
de acordo com a énfase e a exclusdo que fazemos ao selecionarmos alguns elementos.
Nesse caso, sempre nos envolvemos com uma escolha e uma posterior decisdo. Em uma
obra académica também se observa a sele¢ao do olhar na preferéncia das cores, no modo
de registro — através de linhas ou massas. Quando estamos diante de uma arvore da
natureza com a intencdo de representa-la, enfatizamos certos aspectos e excluimos
outros, relacionando alguns dados na busca de uma imagem figurativa ou abstrata. Na
representacdo sofremos a influéncia do pensamento cultural do nosso tempo e de nossas

imagens internas e externas.

As auforas ressaltam que o conceito de énfase e exclusao € imporiante para gue

possamos compreender a representacéo de qualquer crianca, jovem ou adulto,

Para gue ocorra o processo criative, parece-me ser essencial que desenvolvamos
nossa capacidade de selecionar. E necessario aprender a escolher o modo de se trabalhar
com as cores, linhas, planos, volume, luz. Ao pressentirmos novas possibilidades de
ordenacdo ou de formas — como se fosse uma especie de pré-conhecimento daquilo que
pretendemos realizar — recorremes a nossa seletividade interior. As escolhas sao
convalidadas como formas expressivas ja vivenciadas ou nao. O que nos leva a
determinar o0 que fazer e como fazer sdo nossas possibilidades sensiveis e intelectuais,

nossas necessidades afetivas, confiitos vivenciais, nosso modo de sentir & saber.

3 Didética do ensino da arte: o lingua do munde, p. 24-23.



Quando apreciamos uma obra come espectadores entendemos que alguma coisa
esta sendo transmitida. Também fazemos nossas sinteses no ato de observagdo. Nés a
compreendemos de acordo com nosso referencial anterior. Conforme a personalidade de
cada um. Cada um vé e vive os fatos a sua maneira; nem todos que vivem a mesma
epoca ou 0s mesmos acontecimentos 0s sentem, vivenciam, véem e interpretam da

mesma forma. Tudo é uma questao de percepcao, de enfogue.

Quando estamos inseridos no munde, o percebemos através dos o6rgaos dos
sentidos. Um corpo sensivel e pensante relaciona-se com o mundo reestruturando sua
percepgao. Anamelia Buoro™ ressalta a importancia da visdo sobre os outros 6rgéos dos
sentidos. Embora o corpo seja considerado um todo perceptivo, afirma ela que atraves da
visdo vamos formando nosso discernimento. O olho auxilia-nos a descobrir diferengas,

fazer comparacdes, alimentar a imaginagao, produzir conhecimento.
Segundo Merleau Ponty,

...a visdo também tem um aspecto atil, nos movimentos coordenados dos olhos que
perpassam o mundo visivel. Desta maneira, o olho ndo desenvolve apenas visibilidade;
existe tatilidade na visdo, assim como visibilidade no tato. Os dois senlidos ndo se separam
um do oultro, mas presentificam-se um no outro, na sua forma peculiar. O visivel do tafo &

diferente do visivel da visdo.”’

Perceber pela visdo, visualizar os seres, as coisas e as formas do mundo ao redor
significa conhecer. Reeducar o nosso modo de ver e observar auxilia-nos na

transformacao e conscientizac@o da nossa participagdo no meio em que vivemos.

Fusari & Ferraz®® enfatizam que “..ver é também um exercicio de construgdo

percepliva onde 0s elementos selecionadcs e o percurso visual podem ser educados.

3 olhar em construgdie, p.136.
7 O olho e o espirito, p.91.
* Op. eit, p.18.



...observar & olhar, pesquisar, detalhar, estar atento de diferentes maneiras as

particularidades visuais, relacionando-as entre si...”.

Desde o nascimento, pouco a pouco $80 incutidos na personalidade dos individuos,
atitudes, opinides, comportamenios, que promovem uma especie de nivelamento sensivel
precario. As criangas querem saber. Experimentam e descobrem ¢ mundo, os materiais e
os objetos que existem, as posigdes em que estdo e em que posicdes poderiam estar. Aos
poucos vao sofrendo influéncias através da educacdo que recebem. O modo como
trabalhamos nos dias de hoje, como nos divertimos, nos comunicamos e moramos,
interfere na formacgao sensivel de nossa inteligéncia. Somos manipulados pelos meios de
comunicacdo através de palavras e imagens gque muitas vezes nao condizem com a
verdade. Tudo é perfeitc e belo nas informacdes (principalmente nas imagens
publicitarias) que nos sao passadas através dos sistemas de comunicacdo. Corremos o
risco de comprar objetos que nao queremos adquirir.  Acabamos por acreditar que
precisamos de tal produto oferecido no mundo da midia para podermos viver em nosso

mundo real. Nas palavras de Duarte Jr.*%,

a televisdo, especialmente, acaba por constituir a Unica experiéncia que os membros de
uma dada comunidade possuem em comum e, assim, atingindo a todos de forma igual, ela
passa a ser a realidade exclusiva sobre a qual todos podem falar, comentar e frocar idéias.

Torna-se guase impossivel resistir a esta realidade. .

Criam-se, atraves dos meios de comunicacgao, representacées de um mundo ideal.

Este mesmo autor afirma também que:

...0s meios de comunicagao consiroem, atualmente, ‘simulacros’ da realidade, atraves de
imagens que intentam ndo sO representar o mundo, mas, quase num passe de magica,
substitui-lo. O simulacro, pois, € colocadc no lugar da prépria coisa, repousando, sua

aparente vantagem, no fato de possuir mais atrativos do que ela.*

¥ O sentido dos sentidos, p.11.
& fdem, p117.
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Com isso acabamos por desenvolver uma percepcao iluséria de mundo. E
essencial que aprendamos a exercitar a nossa capacidade de selecionar o que queremos
ler, assistir e principalmente, apreender. Ao longo da vida, nos refacionamentos com ©
mundo, faremos escolhas que irdo formar ¢ nosso referencial sensivel. A qualidade de

4

nossa sensibilidade fica comprometida em decorréncia do “...consumo desenfreado de
simufacros, 0S8 quais nos afastam do contato corporal mais direfo com as realidades do

mundo. °7

Muitos alunos mostram uma tendéncia de identificacdo com os desenhos que a
midia lhes impde, reproduzindo-os com insisténcia. E dificil para a crianca adotar uma
postura critica em relacdo ac esguema montado pela televisdo porque ela ainda nado

possui sua formacgao estética estruturada.
Barros Neta nos diz que

a programac8o que a crianga ingere diariamente & carente ndo apenas de valores estélicos
de qualidade, mas de valores estéticos que dizem respeilo, principalmente, ao seu msio

social.®

Quando fala da generalizacdo de cultura popular, a autora diz que os gostos do
telespectador vao sendo modelados conforme a guantidade de horas que ele fica em

frente do aparelho consumindo os conteudos.

O estilo publicitario (americano, japonés, e outros) adolado, por ser extremamente
rapido na duragdo de mensagens, impde uma leitura dessas mensagens igualmente rapida,
caracterizada como ‘automatica’, gue no permite zo individuo uma reflexdo sobre a
significac&o desses conteddos. Este estilo publicitério traz muitas consegiiéncias negativas

para a formagao estética infantil.®

S Jbidem, p.121.
*2 Maria da Anunciac3o P. Barros Neta, 4 influéncia da TV na educagdo de criancas e adolescentes, p.28.
® Idem. p.28.



O habito de recepcionar a programacac televisiva produz a universalizacdo dos
gosios estéticos, dos costumes, do uso linglistico, eliminando gradativamente a
individualidade, a particularidade e promovendo a homogeneizacio de grupos tendo como

base outros moldes culturais.

Luiz Monteiro Teixeira® pontua gue apesar de a ielevisde induzir a modelos
padronizados, percebe-se que ela € uma realidade irreversivel integrada no mundo
contemporaneo. E preciso aprender a conviver com a televisdo de uma maneira critica.
Acredita ele que a crianga nao deve apenas eleger a televisdo como o seu principal
entretenimento. Atlvidades diversas, como o esporte, a musica, a pintura, entre outras,
devem ser oferecidas as criangas com o intuito de contribuir para uma formacao fisica e
psicossocial mais saudavel. A quantidade de horas que elas passam diante da TV

promove diferengas em seu modo de perceber, de sentir o mundo.

A arte pode constituir um excelente recurso para a educacao do saber olhar e ver,
para fugirmos do senso unico. C habilo de selecionarmos elemenics de linguagens
visuais, para buscarmos melhores solugdes de comunicago, talvez nos leve a observar
methor o mundo, o ambiente, a natureza. Cada novo detalhe apreendido certamente
enriguece o repertorio individual de cada pessoa, aumentando as possibilidades de
contato sensivei com a realidade. Como afirma Joao Francisco Duarte Jr.%°, encontrando
nas formas artisticas, Simbolizagbes para 0s seus sentimentos, os individuocs ampliam o
seu conhecimento de si proprios alravés da descoberta dos padrées e da natureza de seu

sentir.

Sobre a educacdo e o desenvolvimento dos sentimentos, © mesmo autor diz ainda
que “..o0s sentimentos se refinam pela convivéncia com os Simbolos da arte. O contato
com as obras de arte conduz a familfariclade com os Simbolos do sentimento, propiciando

o seu aprimoramento.” %

¥ Apud Maria da Anunciagéio P. Barros Neta, op.cir., p.6C.
& Por que arie-educagdo?, p.66.
 Idem, p.66,
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Na seqléncia, citando Susanne Langer, 1&-se que

o treinamento artistico &, portanto, a educagdo do senfimento, da mesma mansira como
nossa educagdo escolar normal em matérias fatuais e habilidades Iogicas, tais como o
‘célcuio” matematico ou a simples argumentagéo...., é a educagdc do pensamento. Poucas
pessocas percebem que a verdadeira educagdo da emocdo ndo é o ‘condicionamento’
efetuado pela aprovagdo e desaprovacdo social, mas o contalo tacito pessoal, ifuminador,

com simboios de sentimento.®”

As imagens publicitarias cruzam o nosso caminho varias vezes ao dia. Quando
viramos uma pagina, andamos pelas ruas, ligamos a televisdo. Seu poder de persuasao &
eficaz porque se fixa na realidade. A publicidade estimula o prazer, mas ndoc pode oferecer
o objeto real desse prazer. Ela trabalha com a imagem do futurc comprador fazendo-o ver-
se diferente, mais feliz, caso venha a adquirir o produto cu a oportunidade que oferece.

Acerca disto, comenta John Berger™ que

a publicidade oferece-ihe uma imagem de si proprio tornada fascinante pelo produto ou
pela oportunidade que tenta vender. ...que existe de invejavel nessa criatura em que ele
pode se transformar? A inveja que provocara nos outros. A publicidade trata das relagdes
Socials, ndc trata de objetos. As suas promessas ndo sdo de prazer, sdo de felicidade. . .a

felicidade se ser desejado é agquilo a que se chama de fascinio.

Ser invejado € uma forma solitaria de afirmac8o. Depende precisamente de néo
compartilhar a nossa experiéncia com aqueles que nos invejam. Somos observados com
interesse, mas ndo observamos com interesse — se 0 fizessemos, seriamos menos

invejaveis. ...O poder dos fascinantes reside na sua suposta felicidade.

Mais adiante o aulor conclui gue o consumidor inveja-se & si préprio € passa a

imaginar-se como ficara depois de comprar o produto. Ele invejara a imagem “daquilo que

7 Ibidem, v.66.
® Modas de ver, p. 136-137.
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pode vir a ser®. Nao compartilhara a sua experiéncia com aqueles que o invejam. Quanto

mais impessoal ele for, maior sera a ilusao do seu poder.

Deste modo, a propaganda faz com que ndo sejamos mais ¢ que desejamos ser,
dissimulando os aspectos mais conflitantes da vida individual e social por meio da
valorizagéo de um Unico ponto de vista ou de uma aparéncia. A ansiedade é apaziguada
atraves do consumo, causando um vazio emocicnal nas pessoas. Um desenvolvimento
mental fragil e leviano acaba sendo promovido. Precisa-se pensar {ou repensar) como as
imagens que passam por nossos olhos nos afetam, participando de uma espécie de nova
educacado, podendo modificar nossas nogdes de avaliagdo perceptiva diante da vida.
Diariamente contatamos uma quantidade tao grande de imagens que acabamos por nao

diferencia-las, nao vé-las de faio.

Criticando o processo de massificagao visual, italo Calvino apresenta uma proposta,
nomeada de “pedagogia da imaginagao”, para evitar 0 empobrecimento humano do poder
de evocar imagens. Segundo ele, essa dificuidade de lidarmos com a imaginacdo seria
causada pela inundacao de imagens que desfilam diante de nds no dia-a-dia. Deveriamos
cuidar e preservar nossa visibilidade para colocarmos “em foco visdes de olhos fechados,
de saber brotar cores e formas de um alinhamento de caracteres alfabeticos negros sobre

uma pégina branca, de pensar por imagens.” "’

Ana Elisabete Lopes’’ ressalta que deveriamos procurar enriguecer nosso potencial
de lidar com a imaginag@o e a fantasia como vias de acesso ac conhecimento dos
significados profundos da existéncia humana, ampliando nossas possibilidades de acéo
sobre o mundo. Investir em uma ampliagao qualitativa do nosso olhar, transformando-o,
para entdo nos surpreendermos com as coisas que menos esperamoes, dande-lhes cutres

sentidos, mais proximos de um saber poético.

 fdem, p.136.
™ {talo Calvino, citado por Ana E. Lopes, 4 visdo, p.3.
' 1dem, p.3.
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Desse modo, gueremos crer que levar os alunos a compreender a mudanga de
concepcdo espacial na arte, ocorrida no inicio do séculc XX, auxilia na busca pela
interpretacao individual € no desenvolvimento da qualidade expressiva, educando ¢

sentimento através da arte, através dos simbolos da arte,

No momento em que compreendem o espage da tela como um lugar em que as
articulagbes espaciais podem gerar uma forma individual, propria de cada um, comecam a
investir na expressao poética com mais apreco, mais carinho. Dedicam-se ao trabalho
com afinco, mudando e renovando as composicdes atraves de novos relacionamentos

espaciais. Muiias vezes, surpreendem-se com o resultade obtido no trabalho.

A capacidade de selecionar — mencionada anteriormente neste capitulo — exerce
papel fundamental no momento de articular as relagbes espaciais num espaco
bidimensional ou tridimensional. Se ela foi devidamente desenvolvida em grande parte
através do contato com cbras de arte e da experimentagdo pratica, certamente consultar-
se-a um arquivo pessoal, interior, para entdo novas formas expressivas serem
concretizadas, materializadas. No momento de escolher a forma individual, entra em jogo
a emocdo. Uma sensibilidade ja vivenciada antes ou descoberta agora. Acreditc que esse
seniir determinara a qualidade expressiva de uma pessoa. Cada vez que se investe em
um novo relacionamento espacial ao fazer um trabalho de arte, renova-se a percepcdo e a

sensibilidade.

E preciso ampliar as possibilidades (sensiveis) de relacionamento com o mundo
também aprendendo a lidar com a imaginacdo. E ainda, procurar transformar o olhar para

a conscientizacao de nossa participacdo no meio em gue vivemos.
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3. RELATOS DE EXPERIENCIAS EM ARTE

3.1.  UmaA CipADE, Duas EscoLAs, DIFERENTES OLHARES

A pesquisa relatada neste trabalho desenvolveu-se num periodo de cinco anos, em
escolas particulares, com criancas da 5° & 8° série do Ensino Fundamental e 1° ano do
Ensino Médio, no Colégio Interativo Atibaia, e da 5° a 8° série do Ensino Fundamenta! na
Escola Terra Brasil. Os alunos envolvidos no processo s@o criangas de classe meédia, na
faixa dos 11 aos 15 anos. As escolas localizam-se em bairros proximos ao centro, na

cidade de Atibaia, Sao Paulo.

Minha insercdo nas artes plasticas aconteceu através da criagcdo. Antes de me
tornar professora trabalhava como artista plastica desenvolvendo estudos centrados na

pesquisa dos artistas russos.

Desde as primeiras pinturas, a articulacdo pelas formas de espago na matéria, no
espirito e no tempo sempre foi a questdo mais atrativa na criacdo de trabalhos
bidimensionais ou tridimensionais. No processo criative, a mobilizagao interior me conduz
para a ordenacdo de formas vivenciais de vazios dindmicos, repietos de possibilidades.
Nas abstracdes geometricas, trabalho com vazios cambiaveis, ora conflitantes, ora
harmdnicos ou até mesmo incertos e inacessiveis, tentando apresentar ao espectador

qualidades insligantes nas formas de espaco.

Durante os periodos de férias escolares, paralelamente a pesquisa que vinha
desenvolvendo como ariista plasiica, organizava grupos de criangas para trabalhar com
pintura, desenho e Histéria da Arte, Com o passar do tempo comecei a notar gue aijgumas
mudangas positivas estavam acontecendo com as criangas. A sensibilidade, a atencéc. o

olhar, o relacionamento entre o grupo e a imaginac&o, melthoravam a cada encontro. O
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meu interesse e o das criangas crescia com © desenvolvimento das aulas. Num
determinado momento tornou-se imprescindivel ampliar os conhecimentos em arte
educagao para se organizar uma acac pedagégica que viesse a orientar a relacao
dialetica entre teoria e pratica. ingressei na faculdade de artes plasticas e passei a

ministrar aulas em escolas de Ensing Fundamental e Médio.

3.1.a A CIDADE

Localizada a 52 Km da capital paulista pela Rodovia Fernao Dias, reconhecida pelo
bom clima e paisagem privilegiada, Atibaia foi lugar de descanso des bandeirantes
paulistas em viagens pelo sertdo. Entre Minas Gerais e a Vila de Sao Paulo, a beira do Rio
Tybaia, os bandeirantes costumavam parar para descansar. De origem Tupi, Tybaia

significa “rio manso de agua agradavel ao paladar”.

Uma pequena capela em uma colina foi construida, por ordem do bandeirante
Jerdnimo de Camargo, para colocar a imagem de S&o Jodo Batista. Em junho de 1665
este local de parada foi denominado Sitioc de S&0 Jodo Batista de Tybaia. Uma aldeia de
indios Guaruthos se formou nos arredores da capela. Em 1761, ja se chamando Atibaia, a
aldeia foi elevada a Freguesia, e a Municipic em 1769,

Devido &s inumeras bandeiras que passavam por Atibaia a caminho de Minas
Gerais, houve um desenvolvimento acelerado do municipio. A agricultura, o comercic de

tropas e a criagdo de suinos e bovinos formavam a economia da cidade.
Em 1928 chega em Atibaia para desenvolver a agricultura, a primeira familia

imigrante do Japdo: a familia Watanabe. Nos anos seguintes a cidade continuou

recebendo familias japonesas que se dedicaram ao cultivo da batata.
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Na década de 40, fuginde da Il Guerra Mundial, outras familias se instalaram em
Atibaia. Do cultivo da batata, na década de 80, passaram ao cultivo do morango. No ano
de 1970 a cidade tornou-se a maior produtora de morangos do pais, data em que a
atividade agricela da coldnia japonesa diversificou seu produto. iniciou-se a producdo de

flores na regiao de Atibaia.

Atualmente cerca de 1.300 familias japonesas residem em Atibaia trabaihando nos
setores agricola, comercial e industrial. Uma boa parte dos alunos que freqlientam as
escolas de Atibaia sado descendentes de japoneses. Os moradores da cidade convivem

com essa cultura desde cedo.

3.1.b Nas EscoLas: DIFERENTES OLHARES

O Colegio Interativo Atibaia busca integrar as criangas, adolescentes e jovens na
sua realidade histérica evitando qualquer postura educacicnal individualista. Sua proposta
pedagdgica tem como meta levar os alunos a terem atitudes construtivas, criativas e
criticas. A escola oferece ao aluno um espaco para vivenciar, refletir e debater questdes
éticas, desenvolvendo respeito mutuo, o didlogo e a solidariedade, e principaimente,
aprender a aprender. Sua proposta pedagégica enfatiza que a consirugdo do

conhecimento deve acontecer par a par com o desenvolvimento global do aluno.

Um aspecto relevante a ser considerado € o enfoque diferenciado que a escola
dirige acs assuntos ecologicos. O Coleégio Interativo Atibaia realiza uma feira cultural anual
que prioriza a ecologia abordando assuntos como conservagao, preservagao, recuperagéo
e degradagdo ambiental, desperdicio, consumo e reciclagem. Desde cedo, os alunos
adotam comportamentos praticos e procedimentos que coniribuem para a melhoria do

ambiente em que vivem, da escola a comunidade. A interacéo do homem com seu meio e



o respeito a todas as formas de vida sao assuntos discutidos e trabalhados regularmente

em todas as disciplinas ao longo do ano.

As experiéncias relatadas nestas paginas ocorreram no periodo de 2000 a 2003. Os
alunos desta escola, antes de entrarem para a 5° série, tiveram pouco contato com obras
de arte ou nenhum com museus ou com artistas plasticos, demonstrando certa dificuldade
em se relacionar com as obras do século XX. Para eles, o valor da obra de arte resumia-
se ao de um objeto decorativo, com uma imagem perfeitamente reproduzida do real.
Alguns repetiam formas mecanicamente, acreditavam que determinadas pessoas tinham o
dom inato para as artes, apreciavam os desenhos “perfeitos e bonitos” investindo pouco
nos trabalhos criativos. Notava-se nos alunos que sentimentos de medo ou inibiggo
afloravam frente a uma folha em branco. Tinham uma certa dificuldade em produzir
imagens, transformar ideias, acreditar no imaginario. Percebeu-se que a repeticdo de
formas anteriormente assumidas e aceitas era uma alternativa facilmente adotada na
expressao plastica dos alunos adolescentes por se apresentar como uma maneira de nao

se arriscar, de ndo se expor.

Notei o quanto seria dificil leva-ios a compreender que, em vez de fazerem uma
representacao mimetica da realidade poderiam tentar algo novo. Era preciso encontrar
uma nova maneira de lidar com a arte. De agora em diante, haveria uma valorizacao para
a interpretacdo individual e para a qualidade expressiva. O suporie nd0 precisaria mais
conter margens, manter-se retangular ou quadrado. As tintas poderiam ser mescladas
com colagens ou vice-versa., Maieriais diversos como areia, madeira, metal, tecido ou
fibras também seriam usados em determinados trabalhos. Descobririam a existéncia de
formas de expressdo em todo tipo de materiais e combinacdes, muitas vezes materiais
desprezados, considerados lixe. Experimentariam harmonizagdes inusitadas introduzindo

em seus quadros tintas com pedacos ou resios de objetos

Ja na Escola Terra Brasil, outra escola onde se desenvolveu a pesquisa, adota-se
uma pratica educativa que propicia 0 desenvolvimenio da capacidade fisica, afetiva.

cognitiva, ética, estética, de relagdo interpessoal e insercdo social, considerando cs
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‘diferentes olhares” que fazem parte da escola. Para esta instituicdc, nido existe
aprendizagem sem experiéncia e, portanto, € fundamental propiciar a vivéncia dos

conteudos discutidos em sala de aula.

A filosofia da escola baseia-se em valores como a solidariedade, a honestidade, o
respeito, a amizade e a preocupac&o ambiental e social. Trabalha-se com a reconstrugdo
critica do pensamento e da agao na sala de aula. Na Escola Terra Brasil a crianga nao
utiliza, em seus trabalhos, materiais que causem qualquer tipo de dano ao meio ambiente,
como, por exemplo, o iscpor, cujo uso jamais € admitido nas atividades. As criancas
aprendem desde cedo que o isopor (derivado do petrdleo) leva 500 anos para se
decompor em ambiente natural. O papel maché ou as caixas de papeldao gque os
supermercados jogam fora, substituem o isopor em todos s trabalhos que demandam

esse material.

A proposta pedagodgica, como também o espacgo fisico cferecido aos alunos,
contribui na construcdo de um ambiente no qual se vivenciam cs valores humances, a
cidadania e o exercicio da democracia. Para se entrar nas salas de aulas caminha-se
entre as arvores que compdem os jardins da escola. Todas as salas possuem as porias

voltadas para esses jardins.

Ao iniciar as aulas na Escola Terra Brasil, notei que os aluncs demonstravam pouca
dificuldade em compreender as formas de arte apresentadas pelos arfistas apds o século
XX. A maioria das criancas realizava os trabalhos de arte num clima de confianca, sem
deixar transparecer algum tipo de inseguranca diante da folha em branco. Os alunos nao
ficavam insistinde em realizar desenhos “ceriinhos”. Gostavam de propostas gue
requisitavam o uso de novos materiais ou a utilizagdo de formas aié entdo nao
experimentadas. Vale ressaltar que o artista plastico Vitor Carvalho, atual Diretor de

Cultura de Atibaia, antecedeu-me no cargo de professor de artes da escola.



3.2. A EXPERIENCIA ESTETICA NAS AULAS DE ARTE

E preciso considerar-se inicialmente que o trabalho de artes plasticas na escola
formal esta sujeito a algumas restricdes ligadas ac espaco fisico e ao tempo de duracéo
da aula, diferentemente da realidade do ensino de arte que se vivencia em um atelié.
Verifica-se, por exemplo, uma certa dificuldade em se desenvolver trabalhos
tridimensionais nas escolas, por requisitarem grandes locais para armazenhamento das
esculturas. Todavia, ndc & impossivel desenvolvé-los, bastando que se restrinja a
dimensdo dos trabalhos ou se aproveite algum evento que esteja acontecendo na escola
para criagéo de instalagfes em salas vazias. Apesar de alguns empecilhos, pode-se
realizar nas aulas de arte um trabalho que contribua para o desenvolvimento da percepcao
e da sensibilidade da crianga.

Um fator significativo a favor do trabalho com o bidimensional nas escolas (pintura,
desenho, colagem, etc.) € que ele nao requisita grandes espacos fisicos e oferece uma
gama de possibilidades para o desenvolvimento perceptual, constituindo um desafio
instigante para a crianga. Ela terg diante de si um lugar, um espacgo, onde podera
concretizar sua realidade imaginativa, sua expressdo individual, porém nao como mera
reproducdo de um espectador passivo. Estard frente a um lugar que convoca a sua
expressao total, com reflexos em seu desenvolvimento emocional, intelectual, fisico,
perceptual, social, estélico e criador.

O bidimensional quando proposto como um espago “real”, verdadeiro (no sentido de
inferpretacac individual, de vivéncias singulares, de visfes de vida, de conteddos
existenciais), invoca problemas que ocasionam uma certa inquietude nas criancas. Nao é
rarc gue elas tragam para a escola modelos estereotipados, seguros, porague deposiiam
neles a certeza do acerio, mostram-se resisientes em exprimir-se com emocao por meio

do desenho, da pintura ou da colagem, por terem sido bloqueados em fases anteriores.
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Ao estabelecermos contato com algumas obras abstratas percebi que um ar de
descaso tomava conta dos grupos. Os alunos perguntavam por que a obra Quadrado
preto sobre fundo branco, 1913 [fig.3], do pintor russo Kasimir Malevitch (1878 / Kiev —
1935 / Leningrado), ficou tdo famosa. Os questionamenios se repetiam com as obras
Pintura Suprematista, 1915 [fig.4], também de Malevitch e Roda de Bicicleta, 1913 [fig.5],
do artista francés Marcel Duchamp (1887 / Blainville Crevon — 1968 / Neuilly-sur-Seine).

Era preciso fazé-los perceber que estas obras estdo envolvidas com idéias e
sentimentos. Que o Quadrado prefo sobre fundo branco ndo € apenas uma forma
geométrica e representa um momento chave para a arte moderna. Que esta impregnado
de significado e sentimento plastico. Que esta obra foi idealizada para formular uma nova
linguagem simbdlica da sensibilidade.

Schmidt™® descreve:

A intencdo de Malevich néo foi uma obra em paralelo as técnicas e construcdo modernas,
mas sim uma obra espiritual baseada na medida efetuada pelo olho. (...) O quadrado preto
mostra arte como arte; uma arte que se representa por ela mesma. A faixa branca forma
um campo de profundidade sem definicdo; ndo destaca a tridimensionalidade virtual. (...} A
nova construgdc pictorica ndo conhece a idéia de um ‘em cima' e um ‘em baixo’. (...} Tudo
que estd determinado, acostumado, pode ser colocado em uma nova ordem. (..} A
composicdo radical: o campo preto em relagdo ao campo branco recusa a terceira
dimensdo, o antigo espacgo perspectivo. Malevifch quebrou com as atuais correntes da
época, o cubismo, o futurismo e o cubo-futurismo, que pensavam ainda de uma maneira
espacial-visual. Segundo Malevitch, o Suprematista ndo ofha, nem toca - ele sente.

2 Christiane Schmidt, Estudo de easo: o quadrado preto de Kasimir Malevich {informagic apostilada).
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FIG.3 — QUADRADO PRETO SOBRE FUNDO BRANCO - 1913
KASIMIR MALEVICH

FiG.4 - PINTURA SUPREMATISTA /1915

KASIMIR MALEVICH

66



FIG.5 -~ RODA DE BICICLETA SOBRE UM BANQUINHO — 1912

READY-MADE / MARCEL DUCHAMP
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Malevitch dizia que o valor de uma pintura estaria na capacidade de expressar
esses sentimentos e ndo na representacao objetiva do que vemos. A arte ndo-objetiva de
Malevitch, segundo Pauio Menezesm, “recusava os aspectos familiares das coisas sendo
que suas proposigdes ndo eram fruto da Iégica ou da simples geomelria mas buscavam a
expresséo da esséncia interior. A pinfura entrou na fase de conhecer-se a si mesma, de

descobrir seus elementos € compromissos”.

Importante para o estabelecimento desse contato com o espago da obra, porem,
era ndo partir de conceitos € muito menos procurar contar cronotogicamente a histéria da
arte, sem ligacdo com as motivacbes dos alunos. Inicialmente foram usadas imagens de
obras desconhecidas pelos alunos para se evitar trazer a tona um espirito de competicao.
Comentarios do tipo: “essa obra eu conheca”, “eu sei quem é o artista” ou, “eu sei porque
ele pintou assim”, foram evitados, visando a propiciar um clima de investigacao e levar o

grupo a percorrer a imagem com um olhar perceptivo.

Dessa forma, foi possivel constatar que os alunos passaram a explorar as imagens
de forma livre, trocando opinides, interagindo uns com os outros. Nesse ponto, em vez de
me deter em explicacdes abstratas, procurei estimular a classe, explorando a imagem com
perguntas sobre o fema — se tratam de temas exoticos; sobre o titulo — qual titulo dariam a
uma determinada imagem; sobre a maneira de pintar — por que e como acontecem as
mudancas na maneira de pintar; quanto ao modo de interpretar do artista ou quanto as
cores ou as formas; sobre a diversidade das obras — por que existem tantas obras
diferentes umas das outras; sobre quem decide como sera pintada uma cena, e assim por

diante.

As formas geométricas retraladas como linguagem poética foram apresentadas aos
alunos afravés das obras de Kasimir Malevich, E! Lissitsky, Moholy-Nagy, Viadimir Tatlin,

Piet Mondrian, Lygia Clarck, entre outros,

7 4 trama das imagens, p.140.
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A primeira obra apresentada a 7° e 8° série foi Quadrado preto sobre fundo branco,
de Kasimir Malevich. Apos terem observado a obra atentamente, solicitou-se acs alunos
gue descrevessem o que viam. Responderam que viam um guadrado. Perguntei-lhes se
aquele guadrado era uma obra de arte. A maioria respondeu que ndo. Imaginem gque
temos diante de nds uma obra de arte. Qual sera a época em que o quadro foi pintado?
Antes do século XX ou depois? Por gué?

Em seguida perguntou-se aos alunos o que sentiam diante daquela imagem. Muitos
responderam que n&o sentiam nada. Foram mostrados na seqiéncia, quadrados iguais,
porém, pintados com oulras cores: violeta sobre amarelo, laranja sobre azul, vermetho
sobre azul entre outros. Cada vez que um novo quadrado era mostrado ao grupo noves
guestionamentos surgiam: Vocés gostam dessa imagem? Sentem algo diante dessas
cores? Gostam das composi¢des? Essa composicao significa alguma coisa para alguém?
Gostariam de dizer algo?

Qutros quadrados coloridos, poréem agrupados e formando alguns desenhos
simétricos e assimétricos, foram mostrados aos alunos. Esses trabalhos apresentavam
composicdes de monocromia (diferentes matizes de uma mesma cor), policromia
(emprego de muitas cores) e contraste (oposicdo de cores complementares). Mais
guestionamentos. E agora, gostam das composicées? O que sentem? Essas imagens s&o
obras de arte”? Os artistas podem criar obras utilizande formas geometricas? Como sera
que um artista cria utilizando formas geométricas? A parlir de gquando essas obras

apareceram na Historia da Arte”? Antes ou depois do seculo XX?

Na etapa da contexiualizacdo esclareceu-se que Maleviich declarou, em 1913, que
uma pintura valia pela sua capacidade de expressar sentimentos (expressao da esséncia
intericr) e ndo pela representacdo mimética das coisas. Que daguele momente em diante,
a pintura de um rosio de um homem n&o precisaria ser a copia do rostc de um homem,
poderia ser, um quadrade preto sobre um fundo branco. Refletimos sobre a importéncia

das pesqguisas de Kasimir Malevitch para a Historia da Arte. Uma pintura nao precisaria
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mais utilizar a perspectiva para ser uma “pintura”. Toda a superficie da tela passou a ser o

tema da pintura: o fundo e a(s) figura(s) se mesclam constituindo a tematica da obra.

Na seqliéncia, apresentou-se aos alunos a abstracao geométrica nas obras de arte.
Em certa ocasido, utilizou-se com a 7° série a obra Pipas, de Paulo César Moita Bello.
Apos a realizacao dos {rabalhos piasticos iniciou-se um projeto abrangendo a construgdo
de varios tipos de pipas. Para tanto foram utilizadas formas geométricas e combinagdes

de monocromia, policromia e contraste.

Ressalta-se que o propésito dessa reflexdo nao & fazer com gue os alunos
conhegam movimentos artisticos, decorem nomes de artistas, datas eic. O objetive nessa
etapa & propiciar um momento de reflexdo que motive a imaginacao, o intelecto e as
sensacdes. Pretende-se verificar qual a reacadc do grupo dianie dos variados tipes de
representacao plastica do espago. Com o que os alunos se identificam? Sensibilizam-se
com uma obra de abstrag@o geométrica ou da Pop Arf? Qual imagem lhes causa maior
deleite? Envolvem-se mais com as obras de Matisse ou com as colagens de
Rauschenberg? Procura-se articular a emocgéao e a investigacéo, exercitar o olhar seletivo
através da reflexdo, de questionamentos e discusséo, fazendo o possivel para ndo thes
fornecer respostas. O conceito sera construido aos poucos, no decorrer das aulas, como
resultade de um caminho percorrido, através das visitas as exposicdes, da

experimentacéo plastica, e da reflexdo em torno das imagens artisticas.

Pensando em motiva-los a experimentar materiais nao convencionais utilizados em
arte para a realizacdo de composicdes e em leva-los a usar outros recursos além de telas
como suporte, de tintas prontas, de pincéis etc., pareceu-me bastante propicio refletir com
os alunos scbre o quanto poderemos nos enriguecer sensivelmente ao criarmos trabalhos

que utilizem a grande variedade de materiais e processamentos oferecidos hoje em dia.

O trabatho com o Dadaismo, movimento revolucionaric no sentido de reformuiar

tanto a linguagem como a atitude basica e os conceitos dos artistas diante de seu
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trabalho, mostrou-se bastante interessante em sala de aula, visto que ¢ Dadaismo
estabeleceu um ponto de renovacdo no uso das técnicas, dos materiais e das pesquisas
deste século. Pareceu-me relevante alertar os alunos de que o movimento dadaista nao
surgiu por questdes estilisticas. Fayga Ostrowe’™ comenta que seu objetivo imediato seria

um

...protesto contra a Primeira Guerra Mundial, protesto confra uma cultura que se dizia
civilizada e permitia a matanca de milhbes de inocentes em nome de elevados valores
culturais.

E ainda que os dadaistas

...procuraram mostrar a civilizagdo sua imagem, espelhada em expressbes de anticultura,
de antiarte. Com cbras que subvertessem todas as formas tradicionais, os artistas visavam
chocar, deliberadarnente, a racionalidade e o bom gosto, reduzir ao absurdo as convengdes
e normas estabelecidas pela cultura ocidental.

Nas palavras do poeta romeno Tristan Tzara, citado por Christiane Schimidt™,

por volta de 1816/17, a guerra pareceu instalar-se para sempre - nao vimos o fim.
Sentimos desgosto e revolta. Nos recusdvamos a guerra, mas sem seguir um pacifismo
utopico. Sabiamos que ndo podiamos acabar com a guerra sem arrancar as raizes. Nossa
impaciéncia de viver era grande, o desgosto por todas as formas de civilizagdo chamada
moderna, de seu fundamento mesmo, pela I¢gica, pela linguagem era também grande, e
assim a revolta concretizou-se em termos grotescos e absurdos superando os valores

estéticos.

Ostrower’® comenta ainda a substituicdo dos materiais nobres e dos preparativos

artesanais caros e demorados das técnicas de pintura por montagens ou colagens

M Universos da arte, p332.
S O dadaismo (informacio apostilada), p.7.
™ Op.cit., p.333.
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adotadas pelo dadaismo. Embora o propésito do dadaismeo fosse destruidor, almejande
derrubar as normas estabelecidas, alravés dos objetos que criaram os artistas

desenvolveram novas possibilidades de linguagem plastica.

A obra Roda de Bicicleta {1912), de Marce!l Duchamp, foi introcduzida em sala de
aula para proporcionar a reflexdo sobre as proposicdes do artista e estimular os aluncs a

criarem trabalhos que utilizassem materiais diversificados na sua construcéo.

A obra foi apresentada aos alunos juntamente com outras imagens de bances e
cadeiras. Sem revelar quais imagens eram obras de arte, as copias reprograficas foram
colocadas uma ao lado da outra para que todos pudessem observa-las atentamente e
fazer comparacdes. Compunham o grupo de reproductes:; a obra Roda de Bicicleta, um
trono de tecido e madeira tathada, do Supremc Tribunal da Justica Militar {seculo XIX),
uma cadeira para escritério cromada, a pintura de uma cadeira de Carlos Scliar (1963), um
banco da Casa dos Contos de Vila Rica (século XVIII), estilo barroco, a obra Cadeira e
Cachimbo (1888), de Van Gogh, e uma cadeira de uso intimo (comua ou trono), que
pertenceu a Dom Jo8o V, do século XVIil. Em seguida foram feitas algumas perguntas: o
que estdo vendo? Vocés ja viram alguma cadeira (ou banco) parecida com alguma
dessas? Muitos alunos reconhecem a cadeira pintada por Van Gogh. Dizem que na casa
da avé ou de um tio havia uma cadeira iguai. Gostariam de contar para a classe como € ¢
jugar onde esta cadeira se encontra? E um sitio? Sentem alguma coisa ao vé-la?
Descrevam as semelhancas e as diferengas que ha entre as cadeiras. Por que as cadeiras
sao tao diferentes? Todas elas sdo utilizadas nos dias de hoje? Por quem? E possivel
saber em que época foram feitas? Por qué? Quem produziu essas cadeiras? Em que
eépoca? Todos 0s povos usam cadeiras? Eles produzem outros tipos delas? Entre as
fotografias ha alguma que seja de uma obra de arte? Qual dessas imagens & uma pintura
ou uma obra de arte? Os alunos geraimente excluem a obra de Duchamp duranie a
interatividade porque ficam em duvida sobre a fungdo do objeto que estéo vendo. Admitem
que & um banco, porém, ninguém pode se sentar sobre ele. Acabam concluindo gue &

uma “espécie de obra de arie’.



A obra, entdo, foi separada das outras para que pudéssemos trabalhar somente
com ela. Todos observaram-na atentamente e descreveram o que viam. As perguntas
deram inicio ao exercicio: 0 que ha na obra? Os objetos s&@o colados ou pregados? E
possivel saber em que época foi criada?

Em seguida passamos para o interpretar; O que essa imagem provoca em vocés?
O gue significa? Conseguem imaginar uma histéria que envclva esse objeto? Na etapa
fundamentar, dados historicos a respeito da obra e do artista foram revelados. Em analisar
refletimos sobre a idéia de belo e de feio na obra de arie.

Ao romper com o conceito de arte, Duchamp questionou o gosto estético
declarando-se um anti-artista. Apropriava-se de objetos industrializados, feitos para
finalidades praticas e nao artisticas, e os elevava a categoria de obra de arte. Duchamp
declarou “que seu interesse néo era pléstico, mas critico ou filoséfico”’". Elegia um objeto
sem gue esie lhe causasse qualquer interesse, casuaimente, e o transformava em ready-
made, como a Roda de Bicicleta. Tirado do contexio original e colocado em museu, esse
objeto adquire outro significado: o de obra de arte. O observador, diante de um ready-
made, em vez de utilizar somenie a visdo, ou de discutir sobre a sua beleza, passou a

procurar signos em um sistema de comunicagao.

A Ultima etapa do exercicio foi uma proposta para que 0 aluno produzisse. Alguns
fizeram desenhos de cadeiras que até entdo nao conheciam. Outros realizaram colagens
com imagens de cadeiras e criaram pequenos “ready-mades’ com objeics trazidos de

casa.

Quando irabalthavamos artistas como Picasso, com Mulher a Chorar / 1937, Van
Gogh, com Noite Estrelada / 1889, Volpi, com Bandeiras / dec. de 60, Munch, com O Grito
/ 1893, Tarsila do Amaral, com Antropofagia /| 1929 e Dali, com A Persisténcia da

Memodria, 1931, entre outros, notei gue os alunos sentiam-se mais a vontade em acoihé-

77 Stella Reiner & Flavia Ocaranza, “Marcel Duchamp e os ready-mades”, em Niicleo de comunicacéo e educagiio, CCA
ECA/USP, p.2.
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los. Nao questionavam se as pinturas desses ariistas eram ou nao obras de arte. Como ja
as conheciam, aceitavam-nas de imediato. Estavam acostumados a realizar trabalhos a
partir dessas obras. Para eles, aquilo era arte e pronto. Dialogavam com algo familiar.
Haviam aprendido que essas imagens eram obras de arte. Ao observarem essas obras,

nao perguntavam quase nada.

A mesma aceitagdo observou-se quando faziamos coniatc com obras
impressicnistas ou qualquer outra que seguisse padrdes mais classicos de composigao
como as pinturas renascentistas ou barrocas. Assim, havia nos grupocs uma dificuldade
acentuada em compreender — no sentido de sensibilizar-se - 0 conteldo expressivo de
obras que nao reproduzissem o mundo visivel. Foi preciso discutir a idéia de que a arte
ndo precisa necessariamente imitar objetos, idéias ou conceitos e estimula-los a exercitar
o poder de transformacgéo do que esta sendo observado. Encoraja-los a criar algo novo e
nao simplesmente copiar ou reproduzir. Levar os alunos a representar objetos e idéias

simbolicamente sob um outro ponto de vista. Em uma nova realidade.

Verificou-se, portanto, ser essencial trabalhar na sala de aula com a questdo da
mudanca de concepcao espacial na arte. Apos algum tempo, guando os alunos
comecaram a compreender o bidimensional como um espaco real, verdadeiro, sentiram-se
seguros em concretizar sua realidade imaginativa e sua expressao individual. Geralmente
isso ocorreu apds terem feito contato com intimeras obras abstratas e realistias, na sala de
aula. nas exposicOes e museus, durante os exercicios especificos — neste caso utilizando
a metodologia comparativa — por ocasigdgo da manipulagdo de alguns materiais e
principalmente quando entenderam gue em arte ndo existe somente a representacéo fiel -
da realidade; que, para criar, ndo € precisc seguir os padrles mais classicos de

organizac¢ao plastica.
Em algumas das aulas, enguanto trabalhdvamos com a obra O Grifo [fig.€], notei

gue os alunocs nao compreendiam porque Edvard Munch pintou um homem com © corpo

contorcido em gue mal se distinguem os olhos e a boca. Muitos logo explicavam que ja
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conheciam a cobra e falavam sobre o que haviam aprendido a respeito dela: o titulo, o
assunto ou 0 nome do artista. Passado esse primeiro momento solicitei as classes - todas
as seéries — que reservassem as informacdes ja dominadas a respeito da obra e partissem
para uma ocobservagdo mais detida da imagem. Sem pressa, sem comunicacdo verbal,
apenas olhar atentamente, ver de um modo diferente. Encontravam-se ainda num estado
de concentracao quando lhes perguntei sobre as impressdes que a obra causava. Sentiam

alguma coisa? Queriam verbalizar algo? Gostariam de compartithar com a classe?

Os relatos sobre angustia, medo, sofrimento, desespero, soliddo acabaram sendo
quase que undnimes. Impressionados com a obra, alguns alunos associaram-na a fates
tristes vivenciados no passado, narrando-os em seguida. Qutros criaram historias tragicas
em torno da vida de Edvard Munch. Esse momento foi de total interatividade. Todos
quiseram contar uma experiéncia ou imaginar porque o artista teria pintado aquilo. Aos

poucos instaurou-se no grupo um espirito de curiosidade, de investigacao, de reflexdo.

Julguei ser oportuno revelar as experiéncias pessoais de Munch. A perda da mae
aos 5 anos de idade, a morte de uma irmé e a loucura de outra certamente teriam causado
dano emocional a vida do artista. Ele era freqlientemente recolhide a sanatérios para

tratamento de enfermidade menta! e alcoolisma’™.

Apcs terem discutido por algum tempo o desenrclar da vida de Edvard Munch
concluiram gque ele expressava suas emogdes. Atraves dessa pintura podia se perceber
como ele era infeliz, que estava desesperado e com medo. Era como se sentia. Queria

mostrar seu estado de espirito, deduziram.

Durante esse processo procuret nao fornecer resposias prontas e {entel instigar o
grupo a exercitar a capacidade investigativa, imaginativa, reflexiva. Tentel propiciar acs
alunos estimulos sensiveis que os colocassem em contato com esse novo espaco. Um

espaco que o0s levasse a questionar, buscar respostas, encontrar novas relacfes.

™ Ingo F. Walther (org.), Arte do séculoXX, volume |, Pintura, p.34,
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o1
i” observa que

Pierre Francaste
a percepcdo da obra de arte repousa, ndo sobre um processo de reconhecimento, mas de
compreensao. A obra de arte é o possivel e o provavel, nunca € ¢ certo. Ela é sempre
ambigua, sempre susceptivel de perder cerfos aspectos da realidade, ou de ganhar outros.
..a obra de arte ndo apresenta a mensagem de um conhecimento, desenvolvido
exlteriormente a si, por imitagdo ou intuicdo, independentemente da vontade do arfista .
Frecise-se também que esta vontade ndo se apresenta como um esforgo consciencioso
para reproduzir um modelo, mas como uma problematica. O que o artista fixa, ndo é o gue
ele viu ou aprendeu; € o que ele procura e 0 que ele quer revelar a0s outros.

Esgotadas todas as indagacdes sobre a expressao plastica de Munch, feitas a partir
do contato com a obra O Grito, uma complementacao fundamentada em fontes biogréficas

nao pdde ser desprezada. Foi o momento da contextualizagao.

Segundo o proprio artista, “uma obra de arte vem do interior do homem e a forma
nédo € um objetivo em si mesmo, mas Sim um meio para passar as suas visbes para a

pintura, para manifesté-las sobre a tela”*

Edvard Munch, artista noruegués (1863 / Loten — 1944 / Oslo), transformava as
suas emoc¢des em pintura e reduzia a figura humana e a paisagem ao essencial. Nao
utilizava minlcias desnecessarias nas suas pinturas. Preciso fosse, alterava as formas
externas para expressarem e revelarem a realidade que se escondia sob a superficie das

coisas.

A arte € a forma da imagem formada dos nervos, do coragdo, do cérebro e do olho do
homem.
(...} & natureza ndo & apenas ¢ que ¢ olho pode ver, Ela mosira também as imagens

3

interiores da alma — as imagens gue ficam do fado de fras dos olhos.®’

" Imagem, visdo e imaginagdo, p4l.
0 {ngo F. Walther (org.),op.cit.,, p.36.
8 Edvard Munch, citado por H. B. Chipp, Teorias da arte moderna, p.112,
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Refletiu-se sobre o que Munch pensava a respeito de imagens que n&o eram
copiadas da natureza e expressavam sentimentos interiores. Uma visdo pessoal. Voltou-
se a imagem projetada na parede e levantaram-se questfes referentes ao modo de
representacdo. Os alunos observavam ent3o que a iniensidade do desespero do
personagem modificava todo o quadro tomando conta de todo ¢ espaco da tela. Eles se
fixaram nas linhas sinuosas que compdem a pintura e nas cores guentes acima da tela.
Alguns sugeriram gue o homem estaria fugindo de explosdes e gritava para todos se
afastarem (5° série). Qutros direcionaram a atenc¢ao para as duas figuras escuras sem
feicdes, ao longe, deduzindo que elas estavam amedrontando — como fantasmas — o
homem, que gritava por socorro. Tratava-se de uma obra agitada. Nao passava a

sensacao de calma, harmonia ou paz.

Perguntei-lhes o gque os levava a pensar sobre calma ou agitagdo. Comentaram que
o modo de desenhar do artista tornava o tema perturbador e o efeito das linhas sinuosas
provocava uma sensacéo de agitagdo. Elas pareciam movimentar a natureza. Como se
fosse o vento. Todas as séries notaram a questdo do dinamismo na obra de arte.

Percebem bem essa caracteristica, também, nas obras de Van Gogh.

Vale ressaltar que ndo ha a preocupagado, nessas aulas, de se recorrer 4 técnica
formal de leitura de imagens. Ela demandaria uma abordagem sobre efeitos piasticos
obtidos pela manipulacdo dos elemenios visuais, a analise de conteudo, de profundidade,
de ritmo, de estilo etc. Também ndo se pensa em simplesmenie fornecer certas
informacbes histéricas mecanicamente. Isto tornaria a aula desinteressante e cansativa.
Um dos objetivos de um percurso como esse & estimular e educar a sensibilidade. Tornar
acessivel o contato com as formas de arte tentando favorecer a compreenséo. Ninguem

deveria memorizar conceitos ou palavras. De acordo com Fayga Ostrower®,

...no ato de compreender, tudo O que temos em termos afetivos, infelectuals, conscienies e

inconscientes, associagfes, emocgdes, pensamentos, tudo isso se integra num conjunic de

¥ Univesos da arte, p.57.
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nogdes que se qualificam mutuamente, sem que a pessoa tenha que se dar conia disso. £

sempre um novo conhecimento, nosso e também sobre nés.

A analise formal de uma imagem de arte foi ulilizada em sala de aula sutil e
gradualmente, em conformidade com o estado de envolvimento emocional de cada turma
com as obras que estavam sendo trabalhadas, depois de vivenciados os momentos

afetivos de compreenséo do aluno com a obra.

Houve uma reflexdo sobre a maneira que o artista havia adotado para desenhar o
homem, a paisagem e a ponte. Embora fosse um desenho parecido com a realidade nao
era todo certinho, como a imagem de uma fotografia. Caso os elemenios que compdem a
obra ndao mostrassem deformacdes, fossem perfeitamente iguais aos apresentados pela

realidade, conseguiria Munch expressar-se como desejava?

Nesse ponto, foi possivel refletir sobre a forma de representar de cada um, a partir
de uma perspectiva individual. Os alunos tiveram a oportunidade de pensar se a fungéo do
artista seria copiar a realidade. Falou-se sobre 0 modo que ¢ homem olha e interpreta o
mundo combinando percepcao, imaginacao, informagdes culturais e histdricas. Discutiu-se
sobre as influéncias que um artista sofre diante das relagbes que estabelece com o mundo
a sua volta e constatou-se que ele nao precisaria ter pintado & obra retratando fieimente a

realidade para demonstrar ¢ desespero que sentia.

Uma obra barroca, por ja ser conhecida pelos grupos aos quais fora apresentada a
obra de Munch, foi escolhida para prosseguir-se com o trabalho de observagac
comparativa. QO intuito era gerar uma discussdo em torno dos aspectos que caracterizam
cada imagem. levando-os a refletir, através das perguntas propostas, sobre as diferencas
nos estilos das piniuras. O que estdo vendo? O gue imaginam? Existe na pintura algum
foco de luz realcado? As formas sao chapadas? Possuem volume? As respostas, em sua
iotalidade, afirmaram que a cbra de Caravaggio, pintor italiano (1571 — 1610), Enterro de
Cristo, de 1602 [fig.7], foi pintada buscando fidelidade a realidade. Os alunos discorreram

sobre a dramaticidade gue conheceram em algumas obras barrocas. Como se fosse um
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teatro, disseram. Falaram da luz acentuada, da sombra, do tema religioso e da
composicdo diagonal. Tornamos a nos lembrar das linhas curvas das imagens barrocas,

pinturas e esculturas, e da sensagao de movimento.

E preciso considerar que todos os alunos haviam trabalhado com o barroco
anteriormente, com maior ou menor intensidade. Mesmo aqueles de 5° e 6% séries que
tiveram algum contato com a arte barroca e j& conheciam alguns aspectos dessa escola,

que se caracteriza marcantemente por

..composicdo em diagonal ...viclentos confrastes do clarc e escurp, Intensidade na
expressdo dos sentimentos. Realismo, geralmente na inspiragdo popular. ...A composicédo
barroca € presidida por uma auvdaciosa diagonal, que nos comunica sensacdes de
instabilidade e movimento.

.0 dinamismo do espago é uma das inovagdes do barroco,...s80 piniores coloristas

...transmitern-nos a sensacéo de forma mais através da cor do gue com o desenho.*

¥ 20 mundae de El Greco e Velisquez”, em Revista cuftural, Barrooo, p.1
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FiG.6 ~ O GRITO - 1893 / EDVARD MUNCH

FIG.7 - ENTERRO DE CRISTO — 1602 / CARAVAGGIO
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O clima existente entre os alunos das classes favoreceu gue, considerado o aspecto

da dramaticidade nas duas obras, fossem apresentadas perguntas tais como:

Para expressar o gque queria, Munch precisou representar com exatiddo o homem
que grita?

Mesmo desenhando de um modo diferente do barroco — nao realista — podemos
perceber algum tipo de mensagem na pintura O Grito?

Para conseguirmos expressar 0 que queremos precisamos desenhar como em uma
fotografia?

Precisamos pintar perfeitamente sem ultrapassar os limites?

Temos que usar linhas de contorno?

Podemos usar cores fortes e vibrantes como meio de expressac?

Os alunos acabaram concluindo que nao havia necessidade de Munch ter
desenhado suas figuras de um modo realista, sem distorcdes. Da maneira que fez
conseguiu expressar-se. Esse momento € oportuno para fazer um questionamento sobre a
maneira de representacdo de Caravaggio. Por que o artista italiano n&o pintou O Enterro
de Cristo como a obra O Grito? Se Caravaggio vivesse hoje sera que pintaria dessa
maneira? Neste ponto, apds terem participado de discussdes como essa, 0s alunos ja
conseguem relacicnar a maneira de representar com o tempe. A época em que O artista
viveu. Seu espaco historice.

E o momento de contextualizar. Convém relembrar que ¢ barroco desenvolveu-se
nos séculos XVII e XVIHi, era ligado a Igreja Catolica, que se utilizou das artes na luta
contra a Reforma Protestante e ostentava rigueza. A arte precisava comover 0s figis com

cenas como a paixao de Cristo etc.

Munch pintou O Grife no final do século XiX, em 1893. O artista abandonou as

idéias tradicionais de representacdo e passou a expressar a emocado atraves de
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deformacdes e exageros de forma e cor, caracteristicas anteriormente notadas pelos

alunos.

A partir dessas reflexées o caminho para a compreensao da mudanga de
concepcao de espaco da obra de arte tornou-se mais tranglilo. Aos poucos, apos
realizarem inumeros exercicios como este, os estudantes foram percebendo que no
percurso da historia, as obras de arte sofreram modificagbes decorrentes das tematicas.
dos recursos materiais e dos instrumentos de cada época, suas técnicas, estiios, escolas
e movimentos, mas tambem e principalmente pela poética individual de cada artista.
Compreenderam que a expressao artistica carrega significactes sensibilizadas por uma

época.

Finalizamos a aula abordando novamente a obra de Munch, seu modo de se
expressar. Concluiram que as circunstancias da vida pessoal do artista marcaram ¢ seu
modo de pintar;, que Edvard Munch expressava suas emocgfes e angustias em

suasemocdes e angustias em suas telas.

Acredito ser imprescindivel complementar essas aulas levando os alunos a museus
e exposicoes, uma vez que o desenvolvimenio da aprendizagem, percepgdo e
compreensao da arte como expressao, acontece, em sua plenitude, atraves da apreciacao

das obras no original.
Robert Ott** aponta que

...0 ensinc de arte em museus constitui um componente essencial para a arte-educacgdo: a
descoberta de gue arte € conhecimento.

...Por meic dessa pratica educativa em museus podem ser reveladas diversas formas de
expressao artistica que contém muitas das maiores idéias da cultura universal, cujos

significados de arte s&o coniribuicbes relevantes para a sociedade. Esses conceitos

¥ Ensingndo critica nos museus, em Ana Mae Barbosa (org), drie-educagdo: leitura no sub-solo, p.113.
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necessitam ser trabalhados por meio de um ensino sensivel, ou seja, um sistema de arte-

educacdo que possibilite, nos museus, uma atmosfera positiva para a critica.

Trabalhando com meus alunos pude perceber que as visitas aos museus
proporcionam-thes grande prazer. Diante das obras de arte posicionam-se ativamente,

refletindo e questionando a obra e o papel do espectador nos dias de hoje.

Faco uma reflexdo antecipada com o grupo a respeito da exposicdo gue iremos
visitar a fim de prepara-los para o tipo de linguagem com gue irdo se deparar. N&o se trata
de abrir 0 jogo e desvendar o mistéric. Penso ser indispensavel agir desta forma porgue
as exposicées que visitamos podem ou n@o colocar-nos em situacdes problematicas.
Algumas vezes © excesso de pessoas ndo nos permite apreciar uma obra
demoradamente, com olhar atento. Outras vezes, acompanha-nos algum monitor
extremamente tedrico, que apresenta mecanicamente os dados historicos relacionados ao
artista ou a obra. A reacdo € imediata em qualquer das séries: logo guerem mudar de
obra. Portanto, nos museus € nas exposi¢cdes de arte, nem sempre conseguimos passar

por todas as etapas de apreciacao que utilizamos na sala de auia.

Na XXV Bienal, em 2002, Sao Paulo, realizamos com o Colegio Interativo Atibaia
uma visita que certamente contribuiu para o desenvolvimento da percep¢do, renovagéo da
sensibilidade e para a compreensdo das obras apresentadas. A monitora escalada para
recepcionar as 8° e 7° séries transformou esse confato numa proposia provocante,
sensivel, exploratdria. Fez o possivel para permitir que os alunos vivenciassem
experiéncias perceptivas gque naoc conheciam, através de questionamenios., da

interatividade & da reflexdo.

Concomitantemente com os procedimenios relatados ao longo deste capitulo, os
alunos também sao instados & realizacdo da expressao plastica, de acordo com os temas
tratados. As propostas sdo feitas com o intuito de levar o aluno a acreditar na sua propria
expresséo individual, tentando novas experiéncias, procurando solu¢des e aceitando

desafios,



O contato freqliente com obras de arte do século XX, que apresentam um espaco
emocional, afetive, psicoldgico e principalmente a compreensdc desse espaco — a
percepgac, por exemplo, de que o Quadrado preto sobre fundo branco de Malevich ndo é
um quadrado qualquer, gue um artista ndo joga uma tinta na tela sem ter uma motivagao e
que, para poderem expressar-se nao precisam desenhar com perfeicdo — parece
favorecer a busca e a credibiidade na interpretacdo individual, auxiliando no

desenvolvimentoc emocional dos aluncs.

3.2.a DESDOBRANDO A EXPERIENCIA ESTETICA

Como professora procuro por alternativas nos modos de ensinar, tentando sempre
trabalhar par a par com © conhecimento sensivel e o conceitual. Acredito que o processo
de conhecimento em arte ndo aconteca num ambito apenas tedrico ou reflexivo e nem
somente enfatizando-se a experimentacéo. Ele ocorre quando se desenvolve um trabatho
que aborde a pratica e a teoria (refletindo em tornc do ser e estar do homem no mundo,
estabelecendo-se as relagdes através da Histdria da Arte e, diante disso, analisando as
diversas maneiras de expressdo que vemos nas imagens de arie) e promova a
experimentacdo (explorando materiais diversificados, investindo na articulagéo do

espaco), em um processo continuo, porém vivenciado emocionaimente.

Buscando proporcionar aos alunos o conhecimento e a reflexao sobre a producédc
simbélica, vivenciando e entendendoc os seus processos expressivos, porem de um modo
instigante e motivador, acredito ser necessario auxilia-los a ampliar sua visdo scbre a arte
numa dimensao histérica, social, individual, expressiva, conceitual, cuitural, simbdlica e
técnica, de uma maneira que nao oS entedie. Ha gue se considerar, tambem, um outro

‘muro’ a transpor: como fazé-los compreender e aceilar algumas obras consideradas
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insignificantes por eles? Para mim essa € uma questao de fundamentai importancia. Junto

aos alunos precisariamos repensar as crengas imutaveis sobre arte.

Trata-se, aqui, de auxiliar na construcdo de um olhar diferenciado e confiante,
fazendo-os sentir que este perceber particular poderia ajuda-los a criar uma forma,
experimentar um material ou pensar através de imagens. Despertar para um olhar poético

sobre as coisas.

Ac questionar alguns alunos sobre o contato que tiveram com a arte no passado,
nao raro ouvi depoimentos que citavam interferéncias de natureza prescritiva por parte de
professores, que colocavam em evidéncia o padrao de beleza, o desenho perfeito com
proporgdes e cores adequadas ao que o olho vé& na realidade. A visdo dos cavalos azuis
de Franz Marc — Grandes Cavalos Azuis, de 1811 [fig. 8], manifestavam desconfianca e

estranheza, ainda que gostassem da cbra.
Geralmente, as criangas pintam seus cavalos com a cor marrom. Somente arriscam

pinta-los com cores inusitadas, que fogem de cores proximas as naturais de um cavalo,

apos verem pinturas como as de Franz Marc.
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FIG.8 - GRANDES CAVALOS AZUIS / 1811 — FRANZ MARC
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Ao iniciar as aulas de arte com a 5° série, no Colégio [nterativo Atibaia, em 2000,
notei o quanto sofria uma aluna ao tentar desenvolver determinados exarcicios propostos
em sala de auia, cujo objetivo voltava-se para a criacdo de formas nao figurativas. Essas
atividades eram usadas com a intengdo de incentivar aqueles aluncs desmotivados por
nao conseguirem desenhar com perfeigcdo, e também como uma tentativa de mostrar
noves caminhos para 0s que repetiam formas ja dominadas (como as que imitam os livros
para colorir, os desenhos perfeifos ou as reproduc¢oes). Quando era proposta a criagao de
uma composicde, como parte de um contexto — previamente estudado e discutido — que
requisitasse novas idéias ou formas abstratas, a referida aluna mostrava-se preocupada,
insegura e irritada. Ela queria trabalhar, na maioria das vezes, com temas livres, para
poder repetir os desenhos que mais dominava e gostava, mostrando-se resistenie em
relacdo as propostas que fugissem da certeza do acerto. Percebia-se que entrava em

conflito consigo mesma. Queria participar da aula, porém, a sua maneira.

Seu nome € Eliana. Os desenhos de Eliana e de sua irma Erika (dois anos mais
velha), apresentavam um grau elevado de habilidade técnica [fig.9]. No Colégio Interativo
Atibaia, onde estudavam, seus trabalhos eram considerados exemplares, modelos a
serem seguidos. Era comum observar outras criangas mostrarem suas pinturas a Eliane
esperande um sinal de aprovacdo ou mesmo desdenharem seus proprios trabathos.

alegando gue somente Eliana e Erika sabiam desenhar.

Em certa ocasido, guande trabathavamos com os conceitos de observacao tétil e
visual e a noc&o de volume, na qual a proposta era "olhar com as maos’, Eliana, entdo na
6% série, ficou bastante aflita em uma das etapas do exercicio. Era preciso fazer um
desenho a partir de uma observacdo efetuada através do tato, sem visualizar o objeto. Os
ajunos colocavam a méao dentro de um saquinho coniendo um objeto, apalpavam-no
desenhavam aquilo que imaginavam. Foi solicitado que fizessem um esbogo, de acordo
com a percepcao tatil do objeto, porém, ndo precisariam necessariamente reproduzi-lo. Os

alunos pederiam imaginar algo, criar, de acordo com a observagéo tatil. O que seria aguilo



que os olhos nic viam? De que material era feito? Era fragil? Tratava-se de um objeto

com alguma utilidade?

Concluido o desenho, estava vencida a primeira etapa, na qual incitara-se a
curiosidade visando a estimular a imaginacdo. A pega, entdo, era revelada a turma, gue
deveria desenha-la novamente. Porém, agora, observando-a atentamente. Para o
desenvolvimento do exercicio procurei usar um objeto supostamente desconhecido pelos
grupos: um suporte de cachimbo (o uso de uma pega muito familiar nao estimula os
alunos a investir tanto na imaginacdo, como pude observar em ocasiao anterior, quando
utilizei apenas uma de duas castanholas — instrumento de percussao formado de duas
pegas pequenas de madeira ou marfim, arredondadas e cdncavas. Néo tardou a
perceberem que se tratava desse instrumento. A reacdo foi imediata: desenharam a

castanhola pouco se detendo na sua observacao tatil [fig. 14]).

Eliana mostrou-se bastanie ansiosa na primeira etapa da proposta. Por ndo poder
visualizar o porta cachimbo ela disse nao ser capaz de fazer qualquer desenho no papel.
Foi sugerido a ela que tentasse imaginar alguma coisa. N&o precisaria fazer

necessariamente um desenho figurativo. Caso preferisse, poderia desenhar algo abstrato.

Eliana reproduziu perfeitamente o conterno do objetc e assim que © viu, escreveu
“porta-cachimbo” ao lado do desenho, com uma seta direcicnada para ele [fig.10]. Fez a
segunda parte da proposta trangililamente. Desenhou a peca com destreza, mas sentiu-se
incomodada por ndo poder ver por inteiro, de onde estava. o cavalo pintado no porta
cachimbo. Escreveu no segundo desenho, também contendc uma seta, “isso € a crina do

cavalo (no meu ponto de vista)” [fig.11].
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Um outro aluno, Vinicius, bastante descontraido, ainda participando do exercicio

tatil, logo deduziu:
S6 pode ser a bota de um duende ou de um Papai Noel [fig.12].

Desenhou-a imediatamente sem preocupar-se com a possibilidade de acerto ou de
erro. Fez o exercicio de observagdo visual também de um medo bastante tranqilo [fig.13].
De fato. Vinicius jamais se intimidou com as propostas sugeridas nas auias de arte,

fossem figurativas ou abstratas.

Creio que estimular 0os aluncs a confiarem em seus proprios meios de expressao
seia ajuda-los, de alguma forma, a acreditarem em si mesmos, nas suas idéias. Ao longo
de alguns anos trabalhando com criancas, percebi que alguns trabalhos artisticamente
perfeitos, tecnicamente excelentes, continham muito pouco dos alunos que os produziam.
Por vezes, ndo consegui encontrar nesses trabalhos referéncias que lembrassem a
pessoa deles, aigo que os identificasse. Sua maior preocupacdo parecia ser repetir
sempre aquilo que deu certo. Todavia, acredito que um dos grandes desafios do professor
de arte esteja em auxiliar seu aluno na busca da expressao individual, ajudandc-o a
acreditar na importancia de seu trabalho como uma expressdc dele, Unica. E
recompensador para um professor de arte ter em maos um trabalhc sem identificacao e,
ao observa-lo mais atentamente, reconhecer o autor seja pelo tema, pelos simbolos
usados, pelc modo de pintar cu pela maneira diferenciada de articular as formas no

espaco. Sobre a importancia da auto-expressao Lowenfeld e Brittain®® afirmam que

ndo ha expressdc artistica possivel sem auto-identificacdc com a experiéncia revelada,
assim como com o material artistico utilizado para esse fim. £ste & um dos fatores basicos
de qualguer expressdo criadora; € a avfentica expressdo do eu. Os materials artisticos sdo
confrolados e manipulades por um individuo e o plano completo & seu.

[...] £ o individuo quem usa seus maleriais artisticos e sua forma de expresséo de acordo

COm Suas proprias experiéncias pesscais. [..]

¥ Op.cit., p.28-30.
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Existe grande satisfagcdo em expressar os préprios sentimentos e as proprias
emocées na arte. [...]

A crianga que se expressa de acordo com seu nivel é encorajada em seu proprio
pensamento independente e exprime suas idéias, suas reflexes, por seus proprios meios.
A crianga que imita pode tornar-se dependente no raciocinio e subordinar suas idéias e a
expresséo destas as de outrem. [...] A crianga inibida, contraida mais accstumada a
imitagdo do que a aulc-expressdo, apdia-se nos pais, nos professores ou  nes
companheiros para receber orientacdo. A arte, através da autc-expressdo, pode
desenvolver o eu como importante ingrediente da experiéncia. Como quase todos os
disturbios emocionais ou merntais estdo vinculados a falta de autoconfianca, é facil perceber
como a estimulacdo adequada da capacidade criadora pode fornecer salvaguarda contra
tais disturbios.
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No final de setembro de 2001, apds o ataque do dia 11 as torres gémeas do World
Trade Center, em Nova lorque, iniciei com os meus alunos uma jornada de reflexGes e

discussdes scobre o episodio.

Na manha de terga-feira, 11 de setembro, alunos da 5% a 8° séries, além de alguns
professores, permaneciamos em fila prontos para entrarmos na Pinacoteca do Estado de
Sao Pauio quando soubemos que um avido havia se chocado contra uma das torres do
World Trade Center. Minutos depois, relataram-nos que um outro avido atingiu a segunda
torre. Inicialmente achamos tratar-se de um boato. Mesmo depois de constatarmos a
veracidade do acontecimento ndo conseguimos, naquele momento, sensibilizar-nos o
suficiente com aquele triste episdédio. Nao nos apercebemos do momento historico que
estavamos vivendo. Esperavamos com ansiedade ¢ momento de entrarmos na exposicido
“De Picasso a Barceld”. Com a impossibilidade de recebermos noticias precisas fomos
acometidos de sentimenios de medo, inseguranga, vulnerabilidade e incredulidade, tudo

ao mesmo tempo. Porem, essas sensagdes esvairam-se ao longo da visita a exposicéo.

Nos dias posteriores aos atagues, abordamos ¢ assunto enfaticamente durante as
aulas. Imediatamente foi possivel perceber que ¢ medo pairava no ar. Os alunocs
ressaltaram o temor que tinham em relacéo as guerras e mostraram-se solidarios aos que
sofriam as consegiiéncias daquele ataque atroz — sentimenio bastante real para muitos
deles (um aluno da escola ficou por trés dias sem saber se a mae, que trabalhava em uma
das torres, havia sobrevivido ao atague). A iminéncia de uma investida hostit dos Estados
Unidos ac Afeganist@o deixava-os apavorados e indignados. Sentiram-se desprotegidos
diante das armas nucleares ou quimicas. O que acontecia apenas pela TV poderia, de
repente, por um erro de calculo ou até por questbes politicas, passar a fazer parte do dia-
a-dia deles. Constalou-se, nesse momento, que um estado de forte conscientizag&o sobre
um fato real tomou conta dos alunos. Discutiu-se sobre a possibilidade de qualquer
pessoa estar sujeita a passar por circunstancias iguais, contingéncia até entdo percebida

como algo muito distante da realidade dos estudantes.



Imersos nesse clima, os alunos trabalharam com as questdes da guerra em todas
as disciplinas, enfocando problemas que uma situacio como essa pode desencadear, nas
areas econdmica, social, politica, afetiva, gecgrafica, ambiental etc. Meus aluncs criaram
pinturas e colagens em arte, sensibilizados pelo contato gue tiveram com as noticias do
ataque as torres e suas conseqliéncias posteriores, apoiados nas visdes de mundo de

suas vivéncias individuais e desenvolvidas por eles durante esse periodo.

A sensagao de inseguranca, medo, vulnerabilidade intensificou-se e estendeu-se
ate 2003, por conta da invasdo dos Estados Unidos ao Iraque. Quando a investida
concretizou-se, Eliana Oda, agora na 7° série, que até este momento somente expressara-
se através de desenhos que buscavam retratar a imagem fiel das coisas, criou um
trabalho com liberdade, plasticamente composto, com as tintas diretamente colocadas no
papel, expressando-se basicamente através do movimento dos pincéis e das cores. Ela
nao fez um desenho previo daquilo que iria pintar. Trabalhou imersa em seu mundo
individual, resgatando tristes memorias relacionadas aos ataques as cidades de Hiroshima
e Nagasaki ocorridos no final da 2* guerra mundial. Ao terminar o trabalho relatou fatos
sofridos por seus antepassados orientais no dia da exploséo da bomba atdmica no Japao.
Aprendeu com seus avos gue este triste episodio jamais deveria ser esquecido. Tentando

“explicar’ a sua pintura disse:

Minha pintura mostra 0 que uma guerra pode fazer para a humanidade e para 0
planeta.

A paisagem ndo sera verde...as pessoas morrerdo...o mundo se tornara cinza...[fig.
15].

Perguntel a Eliana se havia gostado do resultado de seu trabalho. Esteticamente
lhe agradava”? Era preciso prender-se a habilidade técnica para expressar-se Como
gueria? Respondeu-me que estava imensamente satisfeita com o resultado do trabatho.
Gostava da maneira como fratou o tema e das solugdes que arranjou para representa-lo

plasticamente. Ao pedir-lhe que deixasse a pintura comigo por alguns dias, para que fosse
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fotografada, demonstrou sua preocupag@o com sua devolugdo. Estava ansiosa para

mostra-la a familia e discutir com a irma sobre esse modo de se expressar.

Maria, 13 anos, aluna da 77 série, retratou sua visao sobre a investida dos Estados
Unidos ao Iraque: na mesma composicdo, de uma nuvem dourada, chove ouro sobre os
Estados Unidos e de outra nuvem negra, chove sangue sobre o Iraque {fig. 16]. Maria, que
sempre mostrou-se insegura nas aulas de arte por ndo conseguir fazer desenhos
‘perfeitos’, gostou do resultado que obteve em seu trabatho. Posteriormente, contou sobre

a sensacao de liberdade no momento da criagdo:

Né&o me preocupei como ia ficar o trabalho.

Fui pintando aquilo que imaginava e sentia em relacdc a guerra.
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Fig. 15— Eliana Oda — 13 anos / 2003
Pintura: guache s/ papelao

Fig.18 — Maria — 13 anos / 2003
Pintura: massa acrilica e guache s/ papeléo
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Paulo Cheida Sans * ressalta que o ato de criar liga-se intimamente ao sentido de
liberdade. Diz ser ele condi¢do fundamental na realizacdo de uma obra plastica ou na

vida cotidiana,

A liberdade nac acontece onde hé coagdo ou inferferéncia externa, mas, sim, no émbito da
possibilidade de escolhia. E uma liberdade propria do ato de criar, que auxilia trazer a tona
o interior do individuo, transpondo-o a outra esfera de situagdo. [sso ndo acontece de modo
aleatdrio, necessitando sempre de um esforgo especifico, proprio do ato de materializar a
idéia.

Na segliéncia, Paulo C. Sans comenta que para atingir o objetivo pretendido o
artista precisa fomar uma decisdo, escolher um ¢caminho e optar entre muitas alternativas.
Salienta que na criagdo artistica n&c ocorre um exercicio aleatorio de liberdade. No
momento de criar plasticamente, requisita-se do artista decisao e simultaneidade entre o
pensar € o agir, devendo fazer-se presente uma liberdade de busca e a sinceridade.
Teremos no produto final a expressao interior de uma pessoa, selecionada e retratada

num momento de emocao.

Por ser uma liberdade representativa do interior da pessoa, sempre se manifesta em
conjunto com a “sinceridade”. Nao ha espaco pare a falsidade. Representa, antes de tudo,
o individuo consigo mesmo.

A sincronia da expressdo lidica com o afo de fazer gera, como consequéncia, &
satisfacdo por conseguir externar-se o que se sente por dentro. Resulta num
contentamento, uma espécie de prazer.

A expressdo ludica acontece nas pessoas, independente da idade. Nas criangas
sucede de modo natural. E nos adulfos, somente naqueles mais sensibilizados, que se
deixam consubstanciar pelo devaneio, envolvendo-se intensamente com a vida € com o

munde.¥’

% 4 eriango ¢ ¢ artista, p.76.
¥ Idem, p.106.
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Para Lowenfeld e Brittain®®, a crianga comunica-se consigo mesma através da arte.
Seleciona aspectos do seu meio, com gue se identifica, e organiza-os em uma nova e
significativa composicdo. Seus processos de pensamentc irdo, pouco a pouco,
modificando-se e alterando seu desenvolvimento perceptual e emocional, seu

posicionamento diante da vida e sua crescente conscientizagao social.

Diante disso, fazem uma critica negativa direcionada a imposicdo de certas regras
estéticas s criancas ou ainda a corregdo de seus desenhos. Ressaltam que, se ¢ frabalho
artistico limita-se a imitacdo de uma cena ou a um assunto que nac possui referéncia com
a pessoa gue © desenvolve, ou ainda, depende de cutros para realizar-se (quando os
professores, ou 0s adultos, ‘ajudam’ os alunos a desenhar), n&o tera sido sincero. Nao
traduzira as necessidades expressivas da crianca. Nac estara ajudando a crianga a
modificar sua percepcaoc e, conseqientemente, a reestruturar seu modo de ver e estar no

mundo.

Nesse aspecto, Célia Almeida®® afirma que atualmente as releituras sdo utilizadas

Lis

nas aulas de arte de uma maneira equivocada: “.. ‘Travestida’ de pratica avangada, os
trabalhos de releitura dos alunos passaram a decorar as paredes de nossas escolas,
substituindo os antigos Patos Donalds, Ménicas e Cebolinhas de décadas alras. Agora,
podemnos apreciar, pendurados nos varais de barbante, 40 Abaporus.” No mesmo
paragrafo. a autora afirma ser possivel! trabalhar com imitac&o, porem, com a mediacéo do
professor. Sugere que o professor apresente 0 modelo como uma das possibilidades e

Nao como a unica possivel.

A mae de um aluno da 8° série demonstrou uma certa preocupacic em relagdo ao
filho nas aulas de arte. O menino participava pouco das aulas por nao conseguir desenhar
‘com talento”. Tudo o que fazia mostrava para uma colega de classe que desenhava com
habilidade técnica. Esperava em troca algum sinal de aprovagdo. A mae do garoto dizia

compreender a angustia do filho. Sendo professora do Ensino Fundamental percebia o

¥ Desenvolvimento da capacidade criadora, p.28.
¥ ConcepgBes e praticas artisticas na escola, em Sueli Ferreira (org.), O ensino das artes, p.26
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sofrimento de seus alunos quando n&o conseguiam reproduzir com perfeicdo a obra de

algum artista.

Na realizagdo de um trabalho a crianga integra sentimentos, raz2o e imaginacao.
Ao depararmas com um trabalho infantil, antes de tudo, € preciso considerar-se gual foi a
experiéncia que motivou o autor a pintar daquela forma. As consideracdes devem ser

feitas compreendendo que o produto final é parte integrante da vida de uma crianca.

Lowenfeld & Brittain® fazem uma suposicdo a respeito de trabalhos infantis: * _.falvez possa
acontecer que uma crianga descreva um evento que se reveste, para ela, de grande significado
emocional, como, por exemplo, um incéndio que destruisse sua casa ou um acidente em que se

visse envolvida.”

Ao ler essas palavras, nao pude deixar de lembrar-me da pintura de Eliana Oda, ja
mencionada anteriormente. Parece-me que o seu trabalho sobre a guerra [fig.13] carrega
um forte significado emocional. Talvez para um adulto {(que bem pode ser um professor
de arte) as pinturas realizadas a pariir de experiéncias emocionalmente vividas, possam

parecer feias esteticamente.

Os autores afirmam na seqiéncia, que a imposigao de técnicas as criancas quando
estdo criando, poderia ser prejudicial. Com essa atitude, estariamos despertando neles
uma sensacado de desconfianga em relacao a sua propria expresséo. Os trabaihos infantis
criadores, auténticos, sinceros, favorecem-nos a compreensao entre uma e ouira fase do
desenveolvimento. O que reaimente importa € a forma como as criangas representam seus
sentimentos, desejos, pensamentos, conflitos, de gue maneira exploram os materiais {as

tintas, as colagens. a argila etc.) e como trabalham com o contetdo e traduzem o tema.

Enguanto criam, durante os trabathos de arte, as criancas precisam {omar decisdes,

inventar novas maneiras de explorar 0 espago, transformar idéias. Como poderiam somar

¥ Op.cit, p.99.



dados para a formagéo do seu repertério individual, aguele que lhe indicara caminhos a
serem seguidos ou ndo no futuro, caso trabalhem em conformidade com regras pré-

estabelecidas pelos adultos?

Quando permitimos que as criangas desenvolvam suas atividades artisticas a partir
de exploragbes, invengbes e decisbes individuais, segundo Céiia Almeida®!, estamos
auxiliando-as a confiarem ‘“em sua sensibilidade e percepgdo para determinar a
adequacdo do que criam”. Os préprios alunos estariam estabelecendo critérios para fazer

seus proprios julgamentios € nao estariam seguindo um padr@o, uma convencao fixa.

Na seqliéncia a autora ressalta a importancia do desenvolvimento da autonomia na

vida dos alunos:

sem duavida, um dos mais importantes objetives da educagdo € contribuir para o
desenvolvimento da autonomia, ajudar 0s alunocs a se fornarem moral e intelectualmente
livres, aptos a pensar e agir de forma independente. Nesse campo, a contribuigdo das aries
poderia ser grande, ja que elas, mais do que qualquer cutrc componenfe curricular,

deveriam incentivar os alunos a uma producdo que néo dependesse de modelos.*?

Continuando, Célia Almeida discute o acaso no processo de criagdo. Para
percebermos e adotarmos uma combinacdo imprevista, que possa ocorrer durante o
processo de criacao de um trabalho.é preciso termos ¢ senso de julgamento previamente

exercitado.

Outra contribuicdo dos trabalhos artisticos é que eles podem ajudar 0s alunos a
desenvolver um pensamento mais flexivel, menos cristalizado. porque, no processo de
criagdo, € comum iniciar-se um projeto com determinado propdsito que, na acdo, é trocado
por outro, a fim de explorar uma oportunidade inesperada: um pingo de tinta que caiu sem
querer sobre o papel, um som inusitado obtido por um gesto mais brusco no instrumento,

um salto frustrado que resultou num desequilibrio interessante. Para explorar esses

¥ Loc.cit, p21.
* fdem, p.21.



acasos, 0§ propositos precisam ser flexiveis e 0 julgamento exercitadc. Sdo momentos de

aprendizagem impares que ocorrern ¢om bastante freqiiéncia no campo das artes.”®

A aluna Erika Miyuki Oda iniciava seus trabalhos distribuindo scbre o papel os
lugares certos onde ficariam seus desenhos. Geralmente no final, a sua pintura terminava
como tinha imaginado. Um pingo de tinta, ou uma mancha que surgisse no meio do
processo eram [0go apagados.

Trabalhar com Erika representou um desafio para mim. No inicio, entdo com 12
anos, na 7° série, negava-se a tentar gualquer inovagdo na maneira de pintar ou
desenhar. Expressava-se somente através de desenhos japoneses iguais aos de historias

em quadrinhos e desenhos animados (como os mangas), perfeitamenie definidos.

Para ela, tratava-se de algo que jamais deveria mudar. Foi influenciada pela mae
estilista e aprendeu a fazer esses desenhos ainda pequena, com 7 anos. S&o0 desenhos
que fazem parte da sua cultura oriental. Eles a atraem porgue “os personagens tém os
olhos grandes, expressivos™. Ao longo dos anos desenvolveu um estilo préprio, figurativo e
com total dominio da técnica. Mesmo sendo do tipo do desenho de manga, os trabalhos
de Erika possuem autenticidade. Ela nao reproduz as historias € os personagens gue a

midia mostra. Cria temas pessoais em seus ifrabalhos.

Porém, o problema residia em n&o existir para ela outra forma de expressar-se
diferente daquela. Questionava as pinturas abstratas quando visitavamos exposi¢cdes ou

trabathavamos em sala de aula com alguma obra que ndo fosse pintada com perfeicdo.

Nas aulas de arte proponho trabalhos que proporcionem aos alunos uma vivéncia
concreta com as cores, as linhas, espaco, textura etc. Sempre que possivel, os exercicios
sdo mesclados com experimentacdo plastica, expressao corporal ou musica. Erika

participou de indmeros exercicios desse tipo. Aos poucos, comecgou a fazer trabalhos mais

= Jbidem, p.22.



livres, quase abstratos {fig. 17}. No inicio dizia que ndo gostava dos resultados obtidos.
Incemodava-lhe o fato de as pinturas ndo sairem totalmente figurativas ou apresentarem
zonas com definicdes imprecisas de linhas e cores ou irregularidade na distribuicdo do

espaco.

A composicdo da figura 17 fez parte de uma exposicdo de arte. No lancamento da
exposicdo, perguntei a £rika se lhe agradava ver esse seu trabalho na Mostra de Arte.
Disse nao ter gostado dele na aula porque o fez com pressa. Achou gue o resultado ficou
sem sentido. Porém, disse, hoje, na exposigcéo, tive uma surpresa ao revé-lo. Acho que

ficou interessante, agradavel.

Em certa ocasido, visitando o V Saldo de Artes Visuais da cidade de Vinhedo, em
2002, Erika irritou-se com a monitora por ndo poder interpretar as obras com liberdade.
Sentiu-se incomodada porque ndo houve tempo para imaginar algo diante da obra,
vivencia-la. Questionou a postura autoritaria da monitora durante a visita. Parecia-the
natural que ‘sentir’ a obra ficasse dificil, se tudo a respeito dela nos era explicado antes
mesmo de ficarmos diante da pintura. Esperava que a explicacdo viesse apods a
contemplacdo. Talvez Erika estivesse desenvolvendo um olhar diferente, um modo de

perceber diferente daquele que estava acostumada.

Em 2003, ja com 14 anos, Erika Oda fez uma pintura abstrata, pela 1° vez. Foi

criada para participar de uma exposicdo do Colégio Interativo Atibaia [fig. 18].

Nem sempre os trabaihos desenvolvidos em sala estdo condicicnados a realizacao
de um produto final. Isto somente acontece apds meses (ou até mesmo anos) de
experimentacao plastica. Depois de os alunos terem vivenciado diversos acasos e terem
lidado com significativos momentos de criagdo. Desta forma entende-se que recorreriam a
um repertério de imagens formado no decorrer das aulas de arie. Também so
selecionados para alguma exposicdo os trabalhos realizados a partir de uma motivacéo

em sala de aula.
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Perguntei a Erika porque resoiveu fazer um trabalho tao diferente do estilo que
sempre preferiu [fig. 18]. Respondeu-me:

Eu pensava em fazer um quadro como 08 outros. Ja havia comegado o trabalho quando me
desentendi com minha melhor amiga.

Cheguel em casa triste e abri um jornal. Li algumas reportagens viclentas. Vi uma revista, a
mesma coisa. A irritagdo ndo passava. Quando esfou assim gosto de desenhar porque me
acalmo.

Havia desenhado na tefa a figura de um anjo. Olhei para o quadro e o cobri com tinta preta.
Fiz um corte com estilete no trabatho. Em seguida, furei-o. Joguei uma linta vermelha e
deixei escorrer no quadro como se fosse sangue. Gostei tanto do resultado que mostrei a

tela a todos em casa.

Perguntei-lhe o que significou para ela fazer esse quadro e como se sentiu ao

mostra-lo acs amigos. Respondeu-me:

Foi uma espécie de desabafo. Uma especie de mensagem. Tentei pintar o
que eu estava sentindo. Resolvi ndo dar nome. Cada um poderia criar um nome
individual.

Fiquei feliz em mostra-lo aocs outros porque notei que o quadro causava
impacto nas pessoas. Efas gostavam e faziam-me perguntas sobre a pintura.

Querfa que as pessoas percebessem que tenho dois estados de espirito: um
calmo e outro agitado. Descobri gue possc mostrar como estou me sentindo atfravés

de uma pintura.

Cada vez que damos a oportunidade para uma crianga organizar plasticamente
suas experiéncias, a partir de propostas motivadoras, estamos proporcionando cendiges
favoraveis para que ocorra uma expressdo significativa. Talvez Erika Oda fenha
conseguido perceber que podemos optar por caminhos diversificados. Que n&o € precisc
fazer sempre aguilo que é aceito por todos. Que 0 novo tambem surpreende, faz-nos ver

diferente. Nos renova.



Fig.18 — Erka Oda — 14 anos / 2003

Fig.17 — Erika Oda — 13 anos / 2002

acrilica & massa acrilica sfisla

Pintura

papel e guache s/ papeldo

Colagem
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Trabalhando com criancas, foi possivel observar que ao longo do processo de
criagdo ndo € incomum iniciar-se um projeto com um objetivo e, durante o momento da
execucado, escolher-se uma outra maneira para se expressar. Embora muitas vezes
tenhamos uma idéia do que vamos fazer, poderemos recorrer aos acasos. Essa
flexibilidade e confiabilidade na realizacdo de um ftrabalho artistico estido intimamente
relacionadas a qualidade e & quantidade de experiéncias anteriores que as criangas
vivenciaram. A capacidade de articular os elementos da linguagem artistica que
constituirdo um desenho, uma pintura, uma colagem etc, € construida aos poucos pelas
criangas. A cada novo trabalho de arte {em que o produto final ndoc & super valorizado)

agrega-se confianca, auto-estima, compreenséo sobre 0 mundo.

Karina Espésito Tapias, 13 anos, cursandc a 7° série em 2002, mostrou-se
totalmente descontraida nas aulas nao oferecendo qualquer resisténcia as propostas
artisticas apresentadas. Sempre enconirava uma solucdo para os problemas que
porventura surgissem em trabalhos de pintura, desenho ou colagem. Perguntei-the como
havia sido seu contato com a arte até aguele momento. Respondeu-me que a arte sempre
fez parte de seu dia-a-dia. Sua mée pinta quadros e seu avd Urbano, artista plastico,
participa de muitas exposicdes. Desde pequena, todas as vezes gque se enconiram,

conversam sobre arte.
Perguntei-lhe se gosta das pinturas que faz, Respondeu-me:
Nunca quis fazer nada certinho. Tenho dificuldade em desenhar perfeito. Gosio de
fazer 0 que vem na minha cabega, aquilo que imagino. Adcro pintar. Ndo me sinto

insegura com as criticas. Importa o que significa para mim. Comecei a criar quadros

foucos, como o do otho, por causa do meu avé, [fig. 19]

o7



Fig.18 ~ Karina Esposite — 13 anos /2002
Pitura: guache s/ papel
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Como um exemplo de tendéncia a passividade e a imitagdo, encontramos
atualmente varios alunos que apreciam copiar “mangas” —~ desenhos japoneses muito em
moda atualmente. Normalmente os alunos japoneses os desenham com destreza, o que
faz com que os demais alunos queiram fazer o mesmo. Eliana e Erika, por exemplo,
expressam-se através dos mangas, porém, ndo imitam os desenhos da midia e ndo os
copiam das revistas em quadrinhos. Elas criam seus trabalhos a partir de um repertorio

pessoal. Por serem orientais, cresceram envolvidas com esses desenhos.

Quando os alunos tentam e nado conseguem expressar-se como desejariam,
negam-se a continuar buscando alternativas, alegando que ndoc sabem desenhar.
Comegam entdao a reproduzir os velhos modelos que lhes garantem um resultado

satisfatdrio. Chegam a copiar diretamente das histérias em quadrinhos.

Hsu Teng Kai, 12 anos, nascido na China e apenas ha 4 anos morandc no Brasi,
recebia as propostas de arte com trangliilidade, fossem bidimensionais ou tridimensionais.
Embora estivesse estudando em uma escola onde 0s mangas eram muito admirados,
nunca os reproduziu. Nao mostrava interesse por eles. Os seus trabalhos de arte sempre
apresentavam caracteristicas da sua cultura. Na figura 20 pode-se observar, na lateral da
gscultura, o ideograma chinés para dragdo. O ideocgrama para espirito aparece na parte
frontal da barca [fig.21] e, novamente, o ideograma para dragdo foi colocado, ac lado da

figura do dragdo, no desenho a lapis de cor {fig.22].

Os chineses acreditam ser descendentes do dragdo. Os imperadores da China
antiga eram considerados “filhos do dragdo”, condi¢do que consolidava a autoridade
suprema desses soberanos. Ha tambéem, pesquisas indicando que o dragio surgiu
durante o processo de desenvolvimento da agricuitura primitiva no pais. Ac orarem por um
bom ciima e boas colheitas, os chineses imaginavam a figura do dragdo como uma

divindade agricofax Relembrada por todas as geracgdes, a imagem do dragao passou a

fazer parte da identidade dos chineses.
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Kai n&do se influenciava pelos "mangas” ou por qualquer modelo apresentado pela
televisdo. Perguntei-lhe com qual freqiiéncia via TV. Disse-me que a mae administrava
seu horario de assistir televisdo. Dava-lhe permissdo somenie apoés as 18 horas. Quandc
morava na China o contatc com a TV era ainda menor. Usava grande parte do tempo livre

para brincar com argila, desenhar, pintar ou encontrar-se com 0s amigos.

Talvez o desenvolvimento estetico (e sensivel} da crianga possa ficar prejudicado
pela influéncia da TV, Grande parte de seu repertorio interior (de imagens, de referencial
etc.) vai se constituindo a partir de programas habituais que assiste, ou seja, dos mesmos

desenhos que sempre vé.

Quando ha uma proposta de criagdo, freqlentemente o aluno vai buscar sua
sclucdo nessas imagens de acesso facil. Pouco investe na imaginacdo. Suas figuras
humanas ou de animais voam em posi¢cdes de luta e, invariavelmente, pessuem os olhos
grandes e os cabelos espetados, como nos desenhos de mangas. Tenho presenciado a
estética desses desenhos japoneses retratada em grande parte dos trabalhos dos alunos.
Conseqlientemente, a opgdo por novos caminhos hao acontece, e a qualidade e a
quantidade de experiéncias gue uma crianga pode vivenciar fica comprometida. Um aluno,
da 67 série, que nao admitia existir outro tipo de desenho a n2o ser os japoneses, trouxe-
me certa vez, um frabalho que dizia ser inovador. Tratava-se de uma grande suastica
(simbolo do partido Nacional Socialista Alemao) pintada com guache. Ele sabia a quem
pertencia esse simbolo, porém, disse-me ter se encantado com o desenho. Foi bastante
dificil, porém interessante, refletir com ele sobre o significado da suastica, do holocausto,

do anti-semitismo.

Certamente, ndo se pretende aqui sugerir que 0s meios de comunicacdo devam ser
definitivamente excluidos da vida das criangas. Eles auxiliam a ampliar sua visao de
mundo, somando gradativamente conhecimentos sobre tudo o que os rodeia. Néo se pode

negar que, atravées da midia, ocorre um enriguecimento culiural constante. Porém, ao
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mesmo tempo em que ela oferece novos rumos a cultura, promove uma certa

uniformizagao de valores, costumes e habitos, como ja foi discutido anteriormente.

O modismo sugerido pela comunicacdo de massa vai criando um modelo ideal de
beleza. O publico infantil, sem perceber, submele-se acs mecanismos poderosos de
manipulacdo de sua liberdade de escolha; o convivio social e as relacées que estabelece
com o munde, perdem em diversidade, uma vez que as criancas passam a se interessar

pelas mesmas coisas que estdo em evidéncia na midia.

Quando acontece a confrentacdo com uma obra de arte em sala de aula ou em
algum museu, muitas vezes, o aluno nac se enirega ao prazer estético enquanto a
observa. Como traz consigo varias interferéncias anteriores, ele prende-se ac conceito de
‘belo’ que ja tem formado. ndo participando plenamente do momento da apreciagdo. Nao

se envolve emocionalmente com a imagem mantendo-se retraido.

Lowenfeld e Brittain, na obra ja citada, afirmam que o desenvoivimento estético vai
se formando a partir de mementes de interacao enire os individuos e os objetos, em um
processo ativo de percepcéo, proporcionando-lhes experiéncias estimulantes. Dizem gue
a estetica deve ser desvinculada daqguilo gue @ bom, verdadeiro e belo para a sociedade.
Precisa estar mais relacionada com a pessoa, com © séeu ambiente, do que com a
imposi¢do de idéias, normas ou modismos. Supdem que a sensibilidade da crianga. em
relacdc a existéncia, baseie-se na interacdo freqliente que mantém com seu meio. A
vontade de explorar, investigar e experimentar outras formas, esta condicionada ao
estimulo que recebeu anteriormente. Através da expressio de seu proprio eu € gue pode
investir no desenvolvimento da sua consciéncia estélica. A relagdo do artista com o seu eu
e com O seu meio exprime-se pela arte que cria. Os autores afirmam, assim, gue a pintura
de uma garrafa feita por um artista n&c constitui a sua mera reprodugdo. tratando-se da

“..expressdo da referéncia entre ¢ artista e a garrafa” %

" Op. cit, p.369,



As experiéncias vividas pela crianga nas brincadeiras, nos relacionamentos com as
pessoas e com as coisas, nas descobertas ndo virtuais, ocasicnadas a partir de

exploractes, certamente repercutem em seu modo de se expressar.

Também o contato com as imagens artisticas, mediado pelo professor, em uma
dimensao investigativa, critica e exploratdria, que busca ajudar os alunos no processo de
compreensao de uma obra de arte, instigando-os a questionar quais foram os impulsos e
os motivos do artista e fazé-los sonhar, rememocrar, diante dela, pode auxiliar no
desenvolvimento da percepg&o visual, da imaginac¢do criadora e dos processos de
cognigao, refletindo na expressado individual e, par a par, refinando a sensibilidade. Desta

forma, ajuda-se a crianca a construir um conhecimento da Arte, de si mesmo e do mundo.

Lowenfeld e Brittain ressaltam ainda que a atividade criadora sempre se origina em
uma pessoa. Atraves dela as suas percepcdes cognitivas e sensoriais condicionam a
forma. As formas de arte procedem do eu. O artista (ou qualquer crianga que esteja
envolvida em um trabalho artisticc) seleciona as formas e cores que formardo a
composicao. Nesse processo, a propria pessoa € quem decidira se o frabaiho esta pronto
ou nao. Os autores afirmam, pois, que a expressao criadora e a consciéncia estética estao
intimamente interligadas. Nao se pode considerar 8o s6 o produto final em uma
expressao individual auténtica, sincera.  Pensa-se antes de tudo na pessoa, no seu
mundo e em como aconteceu a educagdo da sua sensibilidade para as experiéncias

perceptivas, intelectuais e emocionais.

No trabatho desenvolvido junto as escolas, procurou-se também utilizar a técnica de
colagem. Como tema e recurso plastico, a colagem mostrou-se altamente motivadora para
se trabalhar nas aulas de arte. Os alunos partiram para a realizagdc dos trabathos
confiantes. Essa técnica instiga a imaginacaoc na procura do material e na articulagéo das
formas. O espaco & montado, remontado, feiio e desfeito, transformadc de acorde com &
vontade da crianca, conforme a seu envolvimento emocional. Ao trabalhar com colagem,

relacbes esteticamente harmoniosas podem surgir. Isic encoraja as criangas a
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prosseguirem na busca por nevas formas. A cada investimento, a percepgdo renova-se, a

sensibilidade aprimora-se.

A colagem foi utilizada com as criangas no sentido de mostrar-thes novos recurses
e materiais. Essa técnica, ja estudada nas aulas de Histéria da Arte e a experimentada em
atividades anteriores, como os exercicios de sensibilizagdo, poderia lhes revelar novas
surpresas, novos contextos, novas leituras em suas criagdes. A pinfura iria adquirir agora
volumes tateis em sua superficie. Talvez a fizessem procurando a beleza estética ou,
guem sabe, teniariam criar uma colagem guestionando algo. Era preciso testar — inventar
novos relacionamentos com as celagens. A maior motivacao estava em trabalhar com um

recurso plastico que, muitas vezes, propiciava acasos inesperados, porém, poéticos.

Alguns dos alunos identificaram-se imediatamente com as colagens. Bianca
Esposito Doratiotto, entdo com 13 anos de idade, na 7° série, criou uma bela colagem em
tela. Trabalhou com ela em diversas aulas, inicialmente pesquisando e experimentando 0s
materiais (usou barbante, tecido rdstico, areia, tinta acrilica, nanguim douradc e betume)
para, posteriormente, desenvolver o trabalho na tela. Ao final revelou-me ter gostado muito

do trabalho que fez [fig. 23]

N&o acreditava que seria capaz de fazer algo assim...Ficava ausente nas
aulas de arte por inseguranga.

Quando ouvia falar em arte logo pensava no desenho perfeito ou naquelas
pessoas que copiavam direitinho ocu dominavam tecnicas complicadas.. Eu acho
gue com essas coisas malucas vocé se expressa da sua maneira, usa 0 gue voce
pode. Tenta vérias saidas.

Eu fiquei feliz com o resultado e mais feliz ainda porgue outras pessoas
gostaram....eu ainda quero aprender a desenhar ‘certinho’ mas agora & diferente,

eu quero criar...



Karina Espodsito Tapias, 13 anos, também da 7° série, fez uma colagem utilizando
massa acrilica, outras telas menocres coladas em uma tela grande e tinta acrilica [fig. 24].

Roberlei Saes Junior, 14 anos, 8% série, fez uma colagem utilizando uma imagem
retirada de um anuncio de propaganda, guache e acrilica sobre papel. A partir de um olho

criou um contetdo instigante. Inventou um novo contexto para ele [fig. 25].

Gerson Luis Marchetti Gouvea, 13 anos, 7° série, usou em sua colagem sobre tela
textura de massa acrilica, papel de seda colorido rasgado, barbante e tinta acrilica [fig.
26]. Este aluno nunca apresentou problemas relacionados & expressido individual.
Anteriormente, o contato que teve com a arte sempre foi tranglilo. Todos os professores
de arte que teve até aquele momento estimularam-no, encorajando-o a expressar-se ao
seu modo. Nao dominava o desenho perfeito, ndo se influenciava pelos desenhos de
mangas ou por qualguer modismo que estivesse em alta entre os alunos. Sempre preferiu
expressar-se através de trabalhos abstratos, porém, meticulosamente construidos. Cada
forma, cor ou linha que usava em suas composicdes era pensada e repensada. Disse-me
ter gostado da colagem, uma novidade para ele até aguele momente, porque, mesmo
precisando investir muito para que a tela ficasse de seu agrado, sentiu prazer em cria-la.
Gostou de poder colar coisas estranhas na tela. Nao sabia que poderia trabalhar dessa

forma. Ao final, gostou bastante do resultado.

As duas possibilidades de ieitura que uma colagem evoca, a do fragmenic
percebido em relacdo ao seu texto de origem e a do mesmo fragmento incorporadc em um
novo contexto, em uma totalidade diferente, fez com que os alunos se surpreendessem
com os resultados. Refletimos sobre a gama de relagbes que uma colagem pode
apresentar, sobre arranjos esteticos, sobre tentar sempre, sobre acasos, escolha &

articulagéo dos objetos, efc.
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A experimentacdo plastica foi trabalhada nas aulas de arte, paralelamente as
propostas tedricas, objetivando ampliar o repertdrio dos alunos. Porque, como assinala

Miriam Celeste Martins®,

quanto mais o aprendiz liver oportunidade de ressignificar o mundo por meio da
especificidade da linguagem da arte, mais poder de percepgdo sensivel, memdria
significativa e imaginagdo criadora ele terd para formar consciéncia de si mesmo e do
mundo. Desvelar/ampliar, como termos interfigados, sdo agdes que se auto-impulsionam,
como polos instigadores para poetizar, fruir, conceituar e conhecer arte elaborando sempre

novas relagées com o ja sabido.

Apds algum tempo, os trabalhos produzidos perdiam, pouco a pouco, as
caracteristicas predominantemente imitativas. Gradativamente, apresentavam aspecios
pessoais, diferentes uns dos oulres, € com contetdo imaginativo singular. Os alunos
mostraram-se mais seguros em traduzir com sinceridade e liberdade como imaginavam as

cojsas.

¥ Diddticy do ensino de artes: a lingua do mundo, p.162.
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Fig.25 — Roberlei Saes Janior - 14 anos /2002
Colagem: papel, guache e acrilica s/ papelo

Fig.26 — Gerson Lufs Marchatd Gouvea — 13 anos / 2002
Colagem: massa acrilica, barbante, pape! e acrilica s/ tela
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3.3. O EsPAGO EM PORTINARI TRANSFORMANDO IDEIAS: UM PROJETO DE ARTE.

3.3.a IMAGINAR, CRIAR: EXERCITAR A EXPRESSAOQ ARTISTICA .

Dei inicio a um projeto de arte, em agosto de 2003, com os alunos da 5° a 8° séries
do Ensino Fundamental, na Escola Terra Brasil. A vida e obra de Candido Portinari foram

o tema explorado.

O objetivo do projeto era propiciar o contato com as obras de Candido Portinari,
tentando favorecer a compreensao, e estimular 0s alunos a produzir trabalhos criativos e
auténticos relacionados com o objeto de estudo. Nao poderiam copiar ou imitar as obras
de arte. As emogbes e 0s materiais artisticos seriam articulados conforme suas
experiéncias pessoais. Deveriam confiar em seus proprios meios de expressio, nas suas
idéias.

A atividade de copiar obras de arte pode ser prejudicial. Ela pode ser utilizada com
sucesso quando se pretende conhecer alguma técnica ou visando alguma aprendizagem

especifica, contudo, pondera Miriam Celeste Martins®, precisa-se exigir

uma percepgéo diferente. Levar uma obra de arte para a sala de aula significa ampliar as
informagOes sobre o conletdo estudado. N&o é a biografia do artista que inferessa, mas a
pesquisa que ele fazia, 0 processo de criagdo, ¢ que ele estava procurando discutir. A
comparagdo com outros artistas, de tendéncias diversas, ndo deve ser feita para fazer
apologia de uma corrente, mas para o aluno compreender diferentes fragmentos de um
contexto. A arte ndo é o espelho da realidade. £ o campo da percepcéo, da imaginacéo, de
fudo o que.é alem do real. Descobrir 0 gue esta por trds de uma obra é enigmatico e

instigante.

4 a arte explica a vida”, em Nova Escola On-line — Fola, mestrel, v° 151, p.3, abril 2002,
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Levar o aluno a estabelecer relacdes entre 0 mundo e a maneira como 0 homem ©
percebe ao longo do tempo, & mais importante do que falar em contetido. Miriam Martins®’
diz ser “interessante mosirar obras produzidas em diferentes periodos, mas que tratem do
mesmo assunto” salientando que “idar com arfe & consftruir um olhar cada vez mais
sensivel e critico para perceber como 0s elementos estéticos ftrazem significados
diversos”. Os artistas contemporaneos apropriam-se de outras imagens construindo novos

significados.

Afravés da apreciag@o das pinturas de Portinari (promovida por momentos de
interatividade com as obras, estimuiando a investigacao, o questionamento e a busca por
novas relagdes), da manipulagdo dos materiais e da experimentagdo da linguagem
artistica, procurou-se articular a imaginacgao e a percepc¢ao, tentando propiciar aos alunos
momentos de prazer ao fazer contato com a obra, enquanto procuravam pelas formas que
expressassem suas idéias. Quanto mais se favoreceu esse estado, o envolvimento do

grupo se intensificou num processo dindmico de compreenséo e sensibilizacéo.

Para os primeiros contatos, foram usadas em sala de aula, imagens das pinturas de
Portinari, enfocando os diversos periodos do desenvolvimento de sua obra. Foi possivel
trabathar com o método comparativo utiiizando somente obras do proprio artista, tao

diversificado é o seu trabalho.

Com a obra Floresta Il de 1938, solicitei que descrevessem o que viam na imagem.
Ha pessoas? Animais? O que estdo fazendo? Que lugar & este? Os animais s&o pintados

com perfeicdo? De que cor € a grama? Esta frio? elc. [fig. 27)

" tdem, p.2.
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FIG.27 - FLORESTA {1/ 1838 — CANDIDO PORTINARY

122



Em seguida passamos para a interpretacdo pesscal, onde procurei abrir espaco
para as criangas expressarem suas idéias. Nesse momento € preciso estimular a
imaginacdo e a curiosidade. O que esta acontecendo na obra? Ela nos passa uma
sensacac boa ou ruim? Alguém poderia criar uma histéria para essa imagem? Porque ©
chao é vermetho?

Na etapa de fundamentar, 0 nome da obra é revelado. Discutimos sobre o artista,
sua maneira de pintar, o tema e 0 ano em que a obra foi feita. Embora ndo encontrassem
resposta para o chdo vermeiho da floresta, disseram que gostaram bastante desse
detalhe. Mesmo ele ndo sendo verde como um solo gramado. Entdo poderiamos pinta-lo
de vermelho? Foi um momento propicio para discutir com os alunos gue numa obra de
arte as coisas ndo precisam, necessariamente, possuir as cores da natureza. Que é

possivel, por exemplo, pintarmos um cavalo de azul, como ¢ do quadro de Franz Marc.

Trabalhando da mesma forma com as obras Meninos com Carneiro, de 1959 [fig.
28], e Denise a Cavalo, de 1960 [fig. 29], os alunos estranharam a maneira pela qual o
artista pintou seus personagens. Eles observaram que o carneiro, as criangas brincando, e
o cavale, s80 desenhados de um modo diferente do c&c da primeira obra, Disseram
apreciar bastante essas imagens. Gostaram dos temas e do modo que Portinari 0s pintou:

com elementos geométricos e com rostos estilizados.

Apods terem passado por varias etapas de sensibilizagdo, no momenic do contato
com essas e outras obras de Candido Portinari {como por exemplo, Trabalhador, de 1938,
Retirantes, de 1944, Estivador, de 1934, Sacrificio de Abrado, de 1943), os alunos
concluiram que & possivel desenhar e pintar de maneiras diversificadas para se traduzir
uma idéia. Que, ac longo da vida, podemos mudar o modo de nos expressar
artisticamente, Nao precisamos ficar repetindo sempre 0s modelos ja dominados. Agueles
que todos apreciam. Podemos acreditar em algo nove que nos venha a mente para

ampiiarmos nosso referencial poético e acreditarmos em nds mesmos.



Nas semanas seguintes trabalhamos no laboratorio de informatica, interagindo com
o site www.portinari.org.br. Conheceram o Portinari pintor do Brasil. O retratista e pintor de
telas religiosas e historicas, e o Portinari pintor de retirantes, de favelados, de musicos

populares, de indios carajas, de crian¢as brincando na rua e jogando bola.

Os alunos ficaram curiosos em saber por que em certos quadros um carneire
acompanha as brincadeiras infantis. Discutimos e refletimos sobre os temas que o artista
retratava em seus gquadros e sobre alguns aspectos da sua vida. A Viagem ao Mundc de
Candinho, uma das opc¢des do site, foi a mais procurada peles alunos. Conheceram a
infAncia de Portinari retratada nas obras do artista, através das brincadeiras interativas

gue a pagina da web oferece.

Na segléncia visitamos a exposicao Portinari 100 anocs: Alegorias do Brasil, no
MAM (Museu de Arte Moderna), em Sao Paulo. Nessa etapa do projeto, os alunos
estavam bastante familiarizados com a obra de Candidc Portinari. Mas, ver uma pintura

com a impressac da pincelada do proprio artista, sempre causa uma emogao diferente.

Como foi dito anteriormente neste capitulo, ac trabalhar com um projeto de arte nas
escolas, procuro levar os alunos a uma exposicdo para acrescentar conhecimento sobre o
tema abordado e para coloca-los diante de uma obra original. Como trabalhamos em sala
de aula somente com reproducbes, acredito ser relevante proporgicnar o contato com
obras originais. Percebo que os alunos sempre exteriorizam alguma emogac &o
defrontarem-se com elas nas exposi¢des. Os alunos observam de um modo mais atento,
as cores, as formas, o desenho, o tamanho da obra, a textura e a presenga simbdlica do -
artista.

124



STy

FH5.28 - MEMNINOS COM CARNEIRG / 1958 ~ CANDIDO PORTINARI

125



w

-

DO PORTINARI

FiG.20 ~ DENISE A CAVALGC /1880 — CAN

s



Em uma exposicdo, os visitantes estabelecem um ritmo singular de tempo,
diferenciado do ritmo do cotidiano. Gabriela Wilder™ esclarece-nos que

a percepedo de tempo e do cotidianc se subverte no interior de uma exposicdo, possibilitando
uma transformacdo na percepgdo de mundo que o visitante traz consigo. E deixar de fora o
ritmo alucinado do cotidiano, com sua constante avalanche de imagens se sobrepondo uma as
outras e permiti-se a sensagdo de um tempo estatico em que objetos e imagens se
apresentam no ritmo a ser estabelecido pelo préprio visitante. A exposicdo é o espaco
privilegiado de imagens e presencas e como tal precisa ser percebidc com a maior
franqiiilidade possivel,

Trabalhar com obras impressionistas somente por meio de imagens fotocopiadas,
projetadas, ou até mesmo através da Internet, ndo € a mesma coisa do que aprecia-las
nos museus. E importante viabilizar a visita dos alunos ao MASP, Museu de Arte de Sao
Paulo, para que vejam detalhes como os vestidos das meninas da obra Rosa e Azul [fig.
30], de Renoir, definirem-se conforme afastamo-nos do quadro. Nao se pode deixar de
experimentar a sensacgéo de ver a cor da agua dos quadros impressionistas aparecer

somente quando nos distanciamos da pintura. M. Maffesoli®® afirma que

a imagem é antes de tudo um vetor de comunhéo, ela interessa menos pela mensagem gue
deve transportar do que pela emocgéo que faz comparitithar...seja qual for seu contetdo, ela
favorece um sentir coletivo.

As exposicbes sao lugares de contato dos espectadores com a obra, vitais para o
intercambic de informacgbes culiurais. “..0 espago de uma exposicdo é um lugar
privilegiado onde o significado das obras e de seu conjunto se produz acrescido dos
diferentes saberes que cada Visitante traz consigo. Nesse espago, portanio, emerge um

novo discurso a cada nova visita,” 1%

* Um perfil tornado visivel: a exposicéio como espago de elaboracdo de um mundo imaginal, p.1.
% Apud Gabriela Wilder, op.cir. p.2.
0 thidem, p.3



FiG.30 — ROSA E AZUIL /1881 - RENOIR
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A visao critica dos artistas, o estranhamento e o desafio que a arte contemporanea
provoca, contribul para mudarmos nossa forma de olhar, de receber e doar significactes

as vivéncias auxiliando-nos no desenvolvimento de cidadaos refiexivos e participativos.

A arte como conhecimento, além dos diversos significados que pode assumir, nos

auxilia a compreender ¢ pensamento e as expressdes de uma cultura.
Robert William Ott'%" ressalta que

ensinar a critica nos museus possibilita uma educagdo artistica que auxilia os alunos no
desenvolvimento, aprendizagem, percepgdo e compreensdo da arte como expresséo das
mais profundas crengas e dos mals caros valores da civilizag&o.

...arte nos museus tarmmbem reflete as condigdes culturais da sociedade. A arte proporciona
um registro da civilizagdo por meio da abordagem das ideéias artisticas essenciais e das
expressbes que serviram para celebrar e continuar a refletir a alegria de viver. Aprender a
entender as idéias e as aspiragbes de uma civilizagdo e o reconhecimento das idéias
artisticas como das maiores contribuigbes para a sociedade requer uma ativa, e ndo

passiva, atuacdo em relagdo a arte.

Na seqléncia o autor diz que quando se pode fazer contatc com obras ne original,

a educacao no museu iorna-se uma experiéncia unica.

As obras, como as que pertencem aos acervos dos museus, destituidas do valor
monetaric que a scciedade lhes alribui, servem para lembrar-nos das idéias que as
inspiraram. Assim sendo, nés aprendemos e também nos afetamos pela arte.

E desse conhecimento, obtido a partir da observac&o de objetos em museus, que
derivam o pensamento elogiente e a expressdo. E possivel encontrar exemplos
representativos de arte mesmo no menor dos museus, o que serve para ajudar os alunos a
participarem do ato de criticar e descobrir conexdes individuais entre seu modo pessoal de

pensar e os valores estéticos da humanidade. '

" op.cit, p 113,
192 Jdem, p.119.



A experiencia de aprendizagem da apreciagdo de obras de arte em museus, nao

pode ser substituida por outros veiculos, adverte Robert Wiltiam Ott'®,

Nada pode competir, inclusive a tecnologia, com a riqueza de uma obra de arte no
original. Nada pode substituir a experiéncia de aprendizagem da apreciacdc de cbras de
arte em museus, qualquer que sefa o veiculo utilizado. Talvez as mais importantes obras-
primas do mundo ndo possam ser sempre estudadas em museus de pequeno porte; talvez
uma regido ndo disponha de museu ou galeria, no sentido absocluto do termo, mas essa
limitag&o ndo impede o estudo da arte como uma relagdo natural entre a percepgio da obra
no original, ¢ pensamento critico sobre cbras e sua produgdc crialiva. Objefos de uma
comunidade que possam ser identificados com seus significados estélicos e idéias

artisticas s80 também fontes e pontos de referéncias para ¢ aprendizado em arte...

O autor afirma, ainda, que as obras de arte no original requisitam uma observacao
mais atenta, apresentando um conhecimento que estimula os alunos a buscarem solucoes
criativas no futuro. Na sala de aula, as imagens visuais tornam-se elementos dinadmicos
que estimulam a imaginacéo, a percepgdo, a reflexdo e a expressdo. As experiéncias
vivenciadas na interatividade com os objetos artisticos levam os alunos a perceberem

valores estéticos, imaginativos e poéticos que as obras podem conter.

Indo habitualmente aos museus e visitando exposicdes que abranjam linguagens
artisticas diversificadas, os alunos aprendem que o estudo da arte acrescenia
conhecimentos e idéias que, pouco a pouco, os auxiliardo a formar seus repertorios
individuais. Esses contatos tornam-se um recurso de grande valor para as suas proprias

expressoes plasticas.

O autor sugere que fagamos o confronto com as obras nos museus utilizando os
mesmos recursos da sala de aula e aponta como o coniaio deveria ser feito para ser
efetivo no processo de aprendizagem e sensibilizag&o: seguindo o roteiro descrever,

interpretar, fundamentar e analisar, ja mencionado anteriormente.

03 Ihidem, p.122.



Em diversas visitas que fizemos aos museus, constatei ser dificil proceder desse
modo. Algumas exposicdes recebem um numero grande de pessoas em um mesmo dia,
dificultando a permanéncia por um tempo prolongado diante das cbras. Quiros museus
fazem com que figuemos em fila e cumpramos rapidamente o itinerario da visita. Ha,
também, os que nos obrigam a seguir monitores extremamente tedricos e autoritarios,
despreparados para interagir com os alunos. Acredito que eles precisam conduzir-nos pela
exposicéo dentro de um prazo estabelecido pelos organizadores. Somente algumas vezes

conseguimos apreciar uma obra de arte demoradamente em uma exposicao.

Desta forma, procuro preparar os alunos antes dessa atividade, buscando envolvé-
los 0o maximo possivel com as obras e o artista nas semanas que antecedem a visita.
Procuro leva-los no momento em que se mostram ansiosos e curiosos para ver as obras
no original, tendo em mente fazé-los refletir, sonhar e questionar diante delas. Faco o

possivel para motiva-los a adotarem uma postura dindmica como espectadores.

Na exposicdo “Portinari 100 Anos: Alegorias do Brasil”, um aluno da 5% série causou
uma polémica no inicio da visita porque a monitora disse-lhe que Portinari nunca pintara
guadros com carneiros. Bruno sabia que ndo encontraria os carneiros nas obras

apresentadas nessa exposicao, porém, quis falar sobre eles.

Um ponto a ser considerado na visita fol o fato de os alunos nac terem tido a
oportunidade de guestionar. Somente deveriam escutar aquilo que a monitora decorou
sobre Candido Porlinari: data de nascimento, cidade onde nasceu e alguns fatos historices
e politicos. Ela gastou um bom tempe explicando o que significa a palavra academicismo
ou academismo. Relatou toda a histdéria da chegada da familia rea!l ao Brasil, falou da
criacdo da Escola de Belas Artes no Rio de Janeiro e sobre a cdpia dos modelos
europeus. Independentemente da analise da relevancia dessas informagdes, percebe-se
gue a aula foi preparada para um publico adulto e totaimente passivo. Para pessoas que
gostam apenas de escutar; nao para criangas e adolescentes que estdo acostumados a se

relacionar emocionalmentie e a se posicionar criticamente dianie de uma obra de arte.



No momento em que realmente comegou a visita, logramos burlar as regras e nao
caminhar ao lado da monitora. Assim, as obras foram apreciadas na segliéncia que
escolhemos. Somente desta maneira conseguimos procurar pelos bals das lembrancas
de Portinari, falar sobre as mulheres e as criangas pintadas nos guadros, sentir a forga dos

temas retratados.

Em setembro os alunos comecgaram a trabalhar com a producéo plastica. Exercicios
exploratorios de compor, recompor, construir, desconstruir, foram sendo desenvolvidos no
sentido de criar uma forma com um contetdo proprio de cada um. Durante o processo de
criacao procurou-se evitar o uso do termo ‘releitura de obras’ porque nas escolas em gue

se desenvolveu a pesquisa, os alunos entendem releitura como cépia.

3.3.b MEMORIAS DE PORTINARI — MEMORIAS DOS ALUNOS — 5° e 6% séries

Trabalhou-se com a questdo da memodria entre as criancas das 5% e 6% séries.
Pensando nas recordacdes de Candinho, os alunos pintaram as suas proprias
lembrancas. Retrataram momentos marcantes da infancia. Da praia, a viséo do eclipse da
lua [fig. 31], um vaso quebrado e reconstruido cuidadosamente durante a pintura [fig. 32],
abelhas em alvorogo apods terem sido importunadas por uma pedra. prontas para atacar
Bruna [fig. 33]. Um campeonato de surf [fig. 34], um passeio de jipe as dunas de areia de
alguma cidade, um sonho inesquecivel, como um foguete que parte da Terra apos salva-la
da falta de agua [fig. 35], ou ainda, uma lembran¢a marcanie de algo que viram-
recentemente, como a grande aranha de Louise Bourgeois da entrada do MAM, Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo [fig. 36].



Fig.31 — Cailo Valderrama - 11 anos
Da praia, a inesquecivel visdo do eclipse da lua.
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Fig.32 — loan Crisostorno Lessa ~ 11 anos Fig.33 - Bruna Twra Florido ~ 12 anos
Um vaso quebrado e cuidadosamente Uma perseguicio de abelhas apés terem sido
reconsiruideo durants a pintura. Importunadas por um amigo.
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Fig.34 — Marina Contesini ~ 11 anos
Um campeonato de surf
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Fig.36 — Rafas! Furusawa — 11 anos
Nunca mals s esquecet da grande aranha do MAM (Museu de arte Moderna).

136



C carater autobiografico tem aparecido com freqiiéncia nas artes piasticas traduzido
em visdes politicas, sensuais e étnicas. Tolstdi, escritor russo, dizia que “para falar do

universal é preciso tratar da aldeia”, salienta Miriam Celeste Martins. %

Os desenhos dos alunos mostram as formas das experiéncias vividas por eles no
passado. Suas memorias pessoais. Pintaram lembrangas gue consideram importantes

para si.

Vivernos nossa memcoria: o jacaranda da praca, a igreja, o pipoqueire, as paineiras
da rua principal, a padaria da esquina, © cheiro da grama recém cortada, personagens e
objetos que tragam nossc mapa colidianc. Cada pessoa guarda seus caminhos, suas
estradas, seus entroncamentos. Nossa vida intima também tem seu espago. N&o apenas

nossas lembrangas, mas também nossos esquecimentos estdo al alcjados. Na meméria,

casa de nosso passado, os personagens se mantém. 105

Conforme loan desenvolvia sua pintura {fig.32], materializava a lembranca gue tinha
do vaso antes de quebra-lo. Quando alguma parte do trabathe n&o Ihe agradava, retomava

a pintura, elaborava novas combinac¢des e jamais desistia dela.

Os alunos levaram em torno de 5 semanas para fazer os trabalhos. A cada aula,
procuravam por seus desenhos na sala de arte continuando a pinta-los com dedicacdo. As
pinturas foram sendo desenvolvidas com responsabilidade e desvelo. Quandc acontecia
de algum aluno querer desistir do trabalho, por n&o estar ficando ‘perfeitc’, refletiamos
sobre o significado de uma expresséo artistica auténtica. Aquela gue mostra uma visao

pessoal e subjetiva, que e feita com sinceridade.

Vamos formando nossa identidade ao longe da vida através das relacdes que
estabelecemos entre o espacgo exterior € 0 nosso espaco interior. A consciéncia, a

percepcdo. a auto-percepcdo e 0 sensc de identidade desenvolvem-se a parlir das

102 ;
T Op.cit, pa2.
193 A saja de espelhos de Ken Lum: Lugar de estranhamentos™, XXIV Bienal de SZo Paulo — Nicleo educacio, p.5.



vivéncias do espago. O caminho inicial € sempre o mesmo para todos. Aprendemos a
othar, sentar, engatinhar e andar. Ao longo da vida, cada pessoa desenvolver-se-a de
acordo com padrdes culturais diversificados. Desta maneira aprendemos algo a respeito

do mundo e de nés mesmos, esclarece-nos Fayga Ostrower' ™.

Piaget'”

afirma que a percepcdo vai se formando a partir de agbes (interagdes com
o espaco). Uma precondicdo para o desenvolvimento dos processos cognitivos. As formas
de nossa imaginagado e de nossos pensamentos vao se estruturando a partir de agdes que
estabelecemos com as pessoas € com as coisas. &, essas formas “..haverdo de constituir

o referencial das linguagens artisticas” "%

Nesse aspecto considero quao prejudicial pode ser para as criancas continuar a
fazer desenhos estereotipados (aqueles que os alunos aprendem a fazer atraves da midia,
com os colegas, com o0s adultos ou, até mesmo, com a propria professora) ou
simpiesmente olhar um modelo e copia-lo. Acomodando-se, repetindo sempre 0s
esteredtipos (estabelecendo as mesmas agdes), ¢ aluno nao estaria inibindo o
desenvolvimento de seu repertdrio de imagens? Assim, a confianca que tem no proprio
desenho ndo ficaria abalada? Aceitaria sua expressdo individual? Investiria em novas
combinacgbes somando formas expressivas para serem requisitadas em um momento de

criacao?

3.3.c HUMANIZANDO UM ESPAGO PUBLICO — 7° série

Os alunos da 7% série selecionaram aiguns aspectos das obras de Candido Portinari
para compor um painel ac lado de fora de um muro da escola. Em frente a esse muro ha

um ponto de ©onibus utilizado por muitas pesscas. Pensou-se nos aspectos da

;Of_’ Acasos e eriacdo ariistica, p.81.
T Apud Fayga Ostrower, idem, p.83.
108 rhidem, p.81.



democratizacdo da arte e da humanizacdo de um espaco publico e refletiu-se como
simples atos, motivados por causas individuais ou ndo, podem interferir na vida social de
um grupo. Para as pessoas do bairro, a criagdo do painel causou, ao mesmo tempo,
curiosidade e estranhamento. As pessoas que passavam pelo local ou paravam no ponto

do dnibus perguntavam aos alunocs:

P: O que vocés estéo fazendo?

A: Pintando o muro.

P: Porque vocés estédo pintando isso?

A. Queremos fazer uma homenagem a Candido Portinari. Este ano faz cem anos
gue ele nascel.

P: Vocés que inventaram esses desenhos?

A: Nédo. Nos escolhemos alguns personagens das obras de Candido Portinari para
criar um novo desenho no muro [os alunos mostravam as copias reprograficas para as
pessoas].

P: E bem melhor esperar pelo 6nibus num lugar alegre [aigumas pessoas
acompanharam todo o desenvolvimento do trabaltho porque utilizavam freqlentemente

esse ponto de dnibus].

Durante o processo de pintura surgiram entre os alunos problemas relacionados a

invasao de espaco, cooperacado, individualidade, integracéo grupal efc.

Além da visdo da arte, trabalhou-se com questSes de convivéncia buscando
estabelecer um paralelo entre agdo e interacdo. A comunicagdo ocorreu de modo trangtilo
porgue o grupo tinha um objetivo coincidente. Apds um primeiro momento de adaptagao,
um tanto agitado, estabeleceu-se um clima harmonioso na realizacdo do painel. Os alunos
passaram a cuidar dos desenhos uns dos outres. Como a pintura do muro levou trés

meses para ficar pronta, era imprescindivel que agissem dessa forma.



O sucesso ou 0 insucesso de um grupo advém do relacionamento estabelecido nos
grupos e enire os grupes. Como se comporta cada integrante de um grupo, de acordo com
a leitura pessoal que cada um faz do mundo, segundo os valores que cada um atribui as
coisas e aos fatos que o cercam e principaimente conforme o objetivo almejado por cada
um e 0s metodos utilizados para isso, teremos o comportamento de um grupo definido,

assevera Simao de Miranda. ™

Durante as atividades de arte realizadas em grupo, acredito ser oportuno refletir
com os alunos sobre buscarmos a harmonia entre o viver, o sobreviver e o conviver,
Pensar nos relacionamentos e como podemos conhecer o ouiro para favorecer uma
comunicagdo mais afetuosa. Na construgao do painel foi preciso trabalhar esses aspectos
amplamente. Quando o primeiro grupe se retirou para que o segundo continuasse a pintar,
os problemas comegaram. Alguns alunos desse Udltimo invadiram (propositalmente) os
desenhos ja prontos, manchando-os. Desencadearam desta forma, reacdes negativas
entre 0s alunos presentes que lembraram estarem ali para trabalhar juntos em um projeto,
que tinham um so objetivo. Caso continuassem a estragar os trabalhos prontos jamais
conseguiriam terminar de pintar o muro. Conforme o espago foi sendo construido com as
linhas, cores e formas a dedicacéo aumentou; de um determinado ponto em diante, nao foi

preciso mais discutir sobre consenso.

Um aspecto a ser considerado € que o muro pode ser visto de varias partes da

cidade, o que fez surgir comentiarios afetivos em relacdo ao irabalho:

Eu vejo o muro da rua da minha casa ...
Ele ¢ tdo colorido que da para ver de fonge...

Digo a todos que eu gjudei a pintar o muro....” [ig. 37}

Era comum ver as pesscas pararem seus carros para observar 0s alunos

trabalhando. Os usuarios do ponto de &nibus gostavam de trocar idéias conosco a respeito

1 Simao de Miranda, Oficina de dindmica de grupos, p. 13.
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de cores, desenhos e das obras de Portinari. Queriam saber porque estavamos fazendo
aquilo e sempre terminavam a conversa dirigindo-nos palavras de aprovacdo. Diziam gue

o lugar estava ficando mais alegre e agradavel.

Com essa agdo, pensamos em humanizar o espaco fisico do ponto de 6nibus
propiciando bem-estar aos usuarios e tornando o lugar mais prazeroso. Diminuir o tédio ou
a pressa de quem espera por um donibus tentando propiciar uma imagem que os induza a
critica e a reflexao. Provocar algum tipo de interpretagéo.

 nos diz que & ‘um encontro entre um dos

Sobre a interpretacéo, Pareyson'’
infinifos aspectos da forma e um dos infinitos pontos de vista da pessoa” O processo de
socializacdo se amplia nesta troca de pontos de vista. Ganha-se socialmente quando se
otha, se ocuve € se percebe com todos os sentidos. No processo de leitura interprefativa

também a imaginacdo é requisitada e, conseglentemente, enriquecida.

19 Apud Mirian Celeste Martins, Em debale; qual o papel do arie no processo de socializagdo e educagdo da erionga ¢
do jovem?, p.387.
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3.3.d TRANSFORMAR IDEIAS A PARTIR DE PORTINARI - 82 série

Transformar idéias a partir de Portinari foi a proposta da 8% série. Deveriam tentar

desenvolver seus trabalhos sem copiar a obra do artista. Robert Ott'"" diz que

quando o aluno esta envolvido no ato de fransformar, ele ndo copia ou simplesmente
descreve a partir de uma obra mas cria outra que é baseada nas percepgdes e
compreensdes que derivam do observar obras no original. O resultado dessa produgéo
adquire um novo significado por meio da infegragdo (do conhecimento, com a expressio e
a producado artistica). O crescimento estético do individuo é fundamental para essa
aprendizagem que serd expressa em seus trabalhos artisticos.

Embora os alunos fossem trabalhar com imagens reprografadas, ja haviam visitado
a exposicdo de Candido Portinarl. Cada um selecionou uma pintura ou um desenho que
gostou, e partiu para a construgdo de um espaco proprio, unico, articulado de acordo com
o envolvimento emocional em que se encontravam. Explorariam aoc maximo a obra

escolhida e buscariam criar uma nova composicao.

Alguns foram seduzidos pelc tema, estabelecendc relagbes com a vida pessoal,
outros pelas cores, linhas ou formas. Observou-se um clima de prazer permeando a
classe durante o periodo de criagéo dos trabalhos.

Caio Romariz Pontes escolheu a obra “Cangaceiro” [fig. 38 a] porque o chapéu do
nersonagem trazia-lhe recordagdes [fig. 38] e Mayra Michels transformou a “Marinha” [fig.
39 3] erﬁ um abstrato [fig. 39]. Otavio Kavakama selecionou “Retirantes” [fig. 40al para
pintar seu /ron Maiden (banda de rock inglesa) [fig. 40]. Michelle L. dos Santos trabathou
com “Mulher e Crianga” [fig. 412] devido ao tema mulher [fig. 41] e Rodrigo Ottoni criou a

partir de “Denise a Cavalo” por gostar de cavalos [fig. 42].

Hlop.eit, p.126.



Fig.38 — Caio Romariz Pontes — 14 anos
Obra escolhida; “Cangaceiro”- 1851

Fig.39 ~ Mayra Michels ~ 14 anos
Cbra escolhida: “Marinha” - 1842
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FIG.38 a — CANGACEIRG / 1851 — CANDIDO PORTINARI

FIG.32 a ~ MARINHA / 1942 — CANDIDO PORTINARI
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Kavakama- 14 ancs
Cbra escolhida: “Refirantes” - 1951

avio

Fig.40 — Ot
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FIG.40 a — RETIRANTES / 1844 - CANDIDG PORTINAR|
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14 anos
Cavalo” - 1860

180 a

“Den

Fig.42 — Rodrigo Otton
Obra escolhida

71636

janga

“Mulher e on

Fig.41— Michele L. dos Sanios — 14 anos

Obra escolhida
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FiG.41 a— MULKHER E CRIANCA/ 1836 —~ CANDIDO PORTINAR]
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Nao entendi de imediato porque Otavio Kavakama colocou o nome de fron Maiden
em sua pintura. Alguns meses depois, ao assistir um show de rock, o vi tocando guitarra
em uma banda. Descobri que estudava musica ha muito tempo e dedicava-se com afinco
a essa atividade. Talvez as pessoas famintas da obra “Refirantes” fizeram Otavio lembrar-
se de caveiras. Desenhos retratados com frequéncia nas capas dos CDs (compact disks)
da banda fron Maiden [fig. 43]. Contudo, é interessante observar como Qtavio se
expressou. Na sua pintura as caveiras nao aparecem. Criou um desenho com significado
novo, baseado na percep¢do e compreensdo daquilo que observou na obra de Candido

Portinari.

As formas mostradas na arte sédo formas poéticas concentradas de experiéncias do
modo particular de ver o mundo e da cultura em que o artista vive, afirma Fayga

Ostrower' 2.

Na arte, as formas expressivas sédo sempre formas de estilo, formas de linguagem |
formas de condensacfo de experiéncias, formas poéticas (e, nesse sentido, também as
palavras, das poesias, ou dos niveis poséticos, devem Sser entendidas como formas’
verbais...). Nelas se fundem a uma s6 vez o particular ¢ geral, a viséo individual do arlista e
a da cultura em que vive, expressando assim certas vivéncias pessoais que se tornam
possiveis em determinado contexto cultural, Ao criar, o artista ndo precisa feorizar a
respeito de suas vivéncias, traduzir o pensamento e as emogdes em palavras. Ele tem
mesmo que viver a experiéncia e incorpord-la em seu ser sensivel, conhecé-fa por dentro.
Dai, espontaneamente, the vira a capacidade de chegar a uma sintese dos sentimentos —
naquilo que a experiéncia contém de mais pessoal e universal — e de franspor esta sintese

para uma sintese de linguagem , adequando as formas ao contetdo.

Y2 Universos da arte, p.17.
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Na seqiiéncia a autora afirma ainda que, “ao criar, o artista ndo tenta imitar os
fenémenos naturais, mas procura extrair do vivenciar aquilo que é 'essencial @ hecessario’

para a expressdo...” '

O ‘essencial e necessario’ para a expressdo seria a busca pela perfeicdo da
articulacdo das formas e n&o do desenho. Seria o apice da beleza e a aufenticidade dos
significados. A escolha da tecnica, do material, das formas, das cores e dos elementos de
linguagem plastica vdo sendo direcionados por decisdes intuitivas, conscientes ou

inconscientes, esclarece-nos Fayga Ostrower' ',

O artista age decidindo, escolhendo, avaliando onde, nesse momento, ©s
pensamentos nao sdo verbalizados. Essa atitude “vém do foro intimo da pessoa e exige
coragem’ 15 para assumi-la. A cada nova criagdo, mesmo um artista bastante experiente,
procura por algo ‘essencial e necessario’ que se identifique com ele. Algo que sente ser
imprescindivel dizer. As decisdes estilisticas, que segunde a autora sempre s&o intuitivas,

vinculam-se ao inconsciente e ao ser consciente.

Se a arte fala do modo comg os autores-produtores de arte pensam © mundo, o
trabalho da crianga ou do adolescente, ou de nosso aluno adulfc, também é expressdo de
sua leitura de mundo, também € exercicio dos codigos proprios de cada linguagem
artistica. E na leitura de trabalhos produzidos por cada integrante de um grupo que também
pode-se ampliar o processo de construcdo do conhecimento.’'®

Ao final do projeto, os trabalhos ficaram expostos na CAIXA ECONOMICA
FEDERAL de Atibaia, no piso superior do prédio, no periodo de 9 a 23 de outubro de 2003

ifig. 44]. A moiivacao para realizacao da exposicao envolveu guestdes tais como a da

"3 fdem, p.18.

Y rdam, p.18.

VS rhidem, p.ia.

Y€ Miriam Celeste Martins, Em debate: qual o papel da arte no processo de socializacdio e educacdo da crianga e do
Jovem?, p.389.
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democratizacao da arte, e principalmente, da humanizacdo de um espaco publico, pontos

amplamente refletidos e discutidos com os alunos e com os gerentes do estabelecimento.

Pensou-se em realizar uma exposigdo com os trabalhos dos alunos fora da escola,
com o intuito de embelezar o local e mostrar um pouco de arte para pessoas que
dificilmente tém acesso a ela. As obras de arte geralmente ficam expostas em museus ou
galerias que muitas vezes néo facilitam a entrada das pessoas. Ja em um espaco pliblico

todos que passam podem apreciar e conhecer um pouco da arte.

Como resultado da iniciativa, observou-se que a exposi¢cdo montada no sagudo de
uma agéncia de banco de uma cidade do interior, gerou um grande interesse nas pessoas.
Todos gue entravam na Caixa Econdmica imediatamente eram atraidos para o local onde
as pinturas estavam expostas. Os gerentes Abdisio José de Liz e Neusa Takano, gue
gentilmente ofereceram o espago para a exposicdo, manifestaram sua satisfacio pela

movimentacdo e os comentarios positivos que ela suscitou,

Ao final, foi gratificante verificar o interesse dos alunos por Candido Portinari,
mesmo enquanto se encontravam fora da escola. Quando viam ou liam alguma
reportagem que tratava da vida ou das obras do artista, traziam-na para a escola gerando
sempre alguma reflexao.

Beatriz Ricci, da 6° série, pediu pediu 2 mae que a levasse a exposicdo de uma
outra escola, que também fez uma homenagem a Portinari, no Shopping Dom Pedro, em
Campinas, S&o Paulo. Um outro aluno apresentou a classe o conteydo de uma
reportagem que tratava das obras menos famosas de Candido Porlinari, afirmando que ja

nao eram desconhecidas para ele.
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3.4. A INSTALAGCAC NO ENsiNO FUNDAMENTAL E MEDIO

O capitulo 1 desta dissertagao apresentou fundamentos que visavam a enfatizar a
importancia do trabalho com a instalacdo no ensine de arte na escola. Além de propiciar
um encontro do aluno com diversificadas linguagens da arte, de leva-lo a reconhecer a
instalag@o como arte e a importancia da idéia na arte conceitual, o professor, ao ievar essa
modalidade de arte a sala de aula, estara também proporcionando a ele a oportunidade de
vivenciar o visivel e o invisivel, 0 comunicavel e 0 ndo comunicavel, o estar no interior de
um espaco que nunca é neutro. Um espaco tridimensional (como no interior de um cubo).
Nesse espacgo, ele podera experimentar novas sensacdes, que abrirdo caminhos para
investigar e ampliar os significados contidos na obra, e também reesiruturar sua

percepcao.

Trabathar com instalagdo artistica nas escolas contribui para que acontegcam
praticas de reflexdao em grupo entre alunos e professores, auxiliando no crescimento
coletivo da turma além de oportunizar o conhecimento de formas diversificadas de

expresséo em arte e exploragéo de materiais alternativos.

Em 2002, no Colegio Interativo Atibaia, montou-se uma instalacdo no espacgo
escolar a partir de idéias, conceitos e sentimentos que os alunos tinham a respeito da
situacdo do meio ambiente nos dias hoje. Elaborou-se um roteiro para a criagéo e
construcdo de um espaco no qual os participantes pudessem resgatar em seu interior,
emocoes e sensacdes anteriormente vivenciadas, associando-as as situacdes do contexto
contempordneo. O grupo estudou a maneira de propor uma instalacao que levasse o

espectador a refletir e imaginar como um participante ativo.
Também se refletiu com os alunos, nessa ocasido, o conceito de "belo” nas obras

de arte. A instalagdo artistica trabalha com uma idéia ou conceitc utilizando variados

suportes e linguagens para compor um ambiente. Nesse caso, a arte interessa como
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processo e ndao como produto final. A aparéncia visual tem menos importéncia do que a
idéia proposta pelo artista. Muitas vezes o espectador, ao entrar no interior de uma
instalacao, passa a fazer parte dela como se fosse um componente estético. A primeira
leitura dessa vivéncia inferativa mostra o0 que é visive! no interior da obra (seu aspecto

material). A segunda leitura nos mostra

0 que né&o e visivel, o que ndo € dito, o que ndo & comunicdvel diretaments, isto é, a fala
oculta da obra e a empatia complementar, é percebido num processo desencadeado pelo
esfranhamento e pela admiracdo (o olhar estranho, que retoma as revelagbes e as

interrogacles do primeiro olhar, explorando e interpretando os significados presentes na

obra). '’

A criacao e a montagem da instalacéo foi organizada em conjunto com os alunos
das 7° e 8% séries e os professores de Filosofia e Histéria, integrando um projeto de
reflexdo sobre o meio ambiente proposto pela escola. Pensou-se em aproximar o0s
visitantes do pensamento ariistico através da interacdo e articulagdo de seus préprios
conhecimentos com uma situacdo nova. Nesse espaco poderiam redimensionar ©s
significados, ampliar 0 conhecimento cuitural, somar dados sensiveis e gualitativos no
repertério individual para, entdo, virem a interferir positivamente nos acontecimentos do
mundo real. Buscou-se alterar a percepcao cotidiana, comum, em favor de um

posicionamento crifico acerca das questides ambientais.

O local escothido para a montagem da instalacdo foi uma sala de aula (o interior de
um cubo que foi transformado com a proposta em questdo) e o tema, o meio ambiente.
Foram criadas equipes de monitoramento para acompanhar a visita de alunos de ocutras
turmas da escola e de visitantes. Criou-se um espaco, com varios corredores, no gual os
espectadores entravam com o0s pés descalgos. No primeiro corredor, de cor preta, luz
fraca, quase escuridao total, os participantes andavam sobre uma floresia destruida, com
pedras, latas amassadas, galhos queimados etc. Enquanto um pequeno grupo transpunha

esse espago, uma musica ruidosa tocava em alto volume. Num certo ponto do percurso,

"7 %4 ata comigo, como se fosse uma tribo”, XXIV Bienal de $3o Paulo — Nicleo educacio, p.3.
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chegava-se a uma porta com uma passagem contendo inimeros véus. Atras desse portal,
fazendo gestos suaves, uma aluna da 6° série convidava o grupo a entrar. Ao se
atravessar esse marco, a musica {ornava-se calma, o ambiente ficava claro e as pessoas
caminhavam entre bexigas brancas até a altura da cintura. Enquanto se percorria a
segunda parte do trajeto, através de um projetor de slides, cenas de natureza eram
projetadas em uma parede. Na seqlléncia saia-se por um corredor com bexigas verdes,
também na altura da cintura, defrontando-se por fim com um espelho, no qual o proprio
reflexo propiciava o questionamento relativo & responsabilidade de se manter o bem estar
ambiental. Transposta a instalacdo, os espectadores davam depoimentos (filmados e
gravados) sobre a vivéncia que haviam tido. Foi ¢ momento de se registrar as emogdes,
0s sentimentos, as idéias, as associacbes, as dlvidas e 0s questionamentos provocades
pelo contato com a instalacdo no momento do encontro. Sobre a vivéncia interativa, os

alunos perguntavam ao espectador:

O que o ambiente lhe provocou?

Como se sentiu caminhando sobre pedras e sujeiras jogadas no chéo?

Qual a sensagéo causada pela escuriddo?

O que sentiu ao passar de um ambiente sujo e escuro para outro claro e limpo?
Qual a relagdo entre 0s sons e o que é visivel?

Qual a relacéo entre o que foi visto e o que sentiu?

Gostaria de falar algo sobre o espelho? O que pensou ao vé-lo?

Gostaria de deixar algum recado?

Qs participantes expressaram suas duavidas, ingquietagdes e as associagbes
surgidas enquanto percorriam a instalacéo. Algumas pesscas relataram ter sentido medo
ao caminhar pelo corredor escuro chegando a se esquecerem de gue estavam no interior
de uma instalacdo. No depoimento, falaram sobre ¢ bem estar ac passar do lado escuro
para o lado clarc e limpo, com musica suave. Associaram o espelhc a prépria pessoa. No
final dos depoimentos deixavam relatos que revelavam preocupagdo com a questao

ambiental.



Trabalhar com instalagdes artisticas nas escolas possibilita ampliar o conhecimento
e o entendimento da arte contemporénea também de cutras turmas da escola que nac

estao participando do desenvolvimenio da obra, através da vivéncia do processo.

Em 2002, os alunos do Colégio Interativo Atibaia tiveram um momento de encontro
com a instalagdo O Espaco Sensivel, de minha autoria, na Casa De Cultura Jandira

Massoni, em Atibaia.

A instalacdo O Espago Sensivel foi apresentada ao publico contendo trés imagens
em espagos bidimensionais e uma proposta interativa para que o espectador pudesse
vivenciar um momento de criagdo. Sobre uma mesa posicionada em frente as
composicdes, os elementos que compdem as pinturas foram trazidos {em forma de pecas)

para o0 espago da exposicao.

Apds o espectador ter vivenciado o espago da tela, podia intervir, manipulando as
formas, recriando os trabalhos. Podia 1&é-los a cada vez de modo diferente. A ideia foi
permitit que o participante refizesse e fransformasse uma organizacao espacial buscando
superar a relacdo de limilag@o que o espa¢o da tela impde as obras. Quebrar
compromissos e possibilitar a interacao entre o espaco, as formas e o espectador [fig. 45,
45 e 47].

A obra "nao foi explicada” antes de adentrarmos o ambiente da instalacdo, antes de
os alunos fazerem as suas proprias leituras, de elaborarem as suas proprias
interpretacdes. Consideraram-se como elementos desafiantes e provocadores de
descobertas as duividas e o0s questionamentos que poderiam surgir no momente da
vivéncia interativa. Sem a informagéo previa. eles puderam manter um contato individual e
pessoal com a obra. Esse contato ocasionou uma espécie de dialogo, momento em gue
os alunos queriam compreendé-la. Entdo, pararam, oltharam, sentiram, questionaram e
transformaram. O prazer € a alegria da descoberta levou-0s & desvelar novas

possibilidades de leitura e releitura.



Ao visitarem a exposigdo, os alunos exploraram todo o ambiente da sala. Em vez
de trabalharem somente na mesa da instalacdo, usaram também o chéo e outra mesa que
se encontrava no Jocal para recriar os desenhos [fig. 48, 49 e 50]. A cada nova escolha, a
cada nova tomada de decisdo, a percepcdo e a imaginacao foram sendo modificadas.
Ocorre um acréscimo qualitativo no repertério de imagens. Alguns alunos ampliaram ainda

as possibilidades de criagdo ao utilizarem as pecas no fado original e no lado inverso.

A experiéncia estética vivenciada no interior das instalagbes, no espaco escolar ou
nas grandes exposicdes, proporciona um encontro com metaforas, emocdes, sentimentos,
sensacoes, reflextes e idéias que solicitam a escolha de novas situacdes perceptivas. E, a
cada vez que opta por uma transformacao, o espectador amplia o seu olhar critico e

sensivel



FIG. 4546
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FIG. 47 ¢ 48
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FIG. 49 e 50
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CONCLUSAD

Buscando refletir sobre uma ag@o pedagobgica que, através do espaco da/na arte,
auxilie no desenvolvimento da percepcdo e da sensibilidade da criancga, assim como na

construga@o do conhecimento, procurou-se, ao longo deste trabalho:

- estabelecer fundamentag@o tedrica através de revisdo da literatura brasileira e
estrangeira que trata da mudanga de concep¢do espacial ocorrida na arte
sobremaneira ao final do século XIX e inicio do século XX, e de métodos de ensino que
viabilizem a compreensdo do espacc na obra de arte em diferenies periodos da
histéria;

- Proporcionar aos alunos ocasides sucessivas que favorecessem um diglogo sensivel e
critico com obras de arte de diferentes periodos, para mostrar a diversificagdo na

maneira de desenhar e pintar apresentada pelos artistas no decorrer da histéria.

Ao estabelecer contato com obras de arte o aluno-espectador precisa comunicar-se
com as idéias visuais, sentimentos e reflexdes do artista, advindas da sua relacdo com o
mundo. Para tanto, procurou-se obter esse contato de modo amplo nas propostas de
trabalho adotadas, objetivando estimular a percepcac visual, exercitar habilidades de
fantasia e imaginacao, ampiiar a relagdo do aluno com a sua ambiéncia e construir um
conhecimento da linguagem da arte. Apos sua aproximagao do objeto estetico e a
compreensac de que € possivel experimentar harmonizacdes inusitadas, foram

desenvolvidos projetos que visavam a estimula-lo a criar.

A énfase na adogado de propostas que viabilizassem o contato dos alunos com

variadas e alé entao desconhecidas formas de arie se justificou em virtude:



- da constatagdo de que as criancas relutam em tentar algo novo na realizacao de
trabalhos artisticos e em investir na interpretacao individual e

- na certeza de que essa abordagem desafiadora poderia ajuda-los a confiar em seus

proprios meios, acreditar em si mesmos, nas suas idéias e capacidade.

Acostumados com imagens que reproduziam a aparéncia visual dos objetos,
desenhos “perfeitos” com habilidade técnica e pouco exercicio criativo e apreciadores de
modelos por vezes massificados, propostos através de farta exposicdo da midia ou da
aprovagdo geral dos demais colegas, os alunos do Ensino Fundamental e Médio
vivenciaram surpresas inesperadas e contextos diferentes ao serem apresentados a
instigantes obras de arte, principalmente aquelas desenvolvidas a partir do final do século
XIX e inicio do século XX, periodo de grandes transformacfes, no qual os artistas

passaram a ressaltar novas percepcgdes na construgac do espaco.

O foco nesse periodo histdrico permitiu que fossem analisadas as transformacdes
que a arte sofreu apds a invencio da fotografia, na metade do século XIX, possibilitando
que se colocasse em questdo a realidade apresentada na pintura. A partir desse
momento-chave da histéria, a arte demandou uma nova forma de ver. O belo, para os
dadas e os surrealistas, por exemplo, passou a ter um tratamento diferenciado. O espago
da arte, que anies imitava objetos visiveis, comecgou a mostrar estados psicolodgicos,
ermocionais, sociais, intelectuais. A subjetividade permitiu aos artistas uma maior liberdade
de composicdo. Mdltiplas verdades foram retratadas ao mesmo tempo nas pinturas ou nas
colagens, técnica que, aplicada na sala de aula, amplicu as possibilidades de criac@o dos
alunos. Ao trabalhar com colagem, alcangaram relacbes esteticamente harmoniosas gque
0s encorajaram a continuar buscando novas formas. A cada procura a percepcaoc pode ser

renovada.

A partir dessas experimentacdes, ¢ caminho para a compreensio da mudanga de
concepcdo de espacgo da obra de arte foi facilitado. Aos poucos, apods realizarem varios

exercicios utilizando a metodologia comparativa com obras abstratas e realistas, em que
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compararam proposicées visuais apresentadas em imagens de arte de varios periodos
histéricos, em sala de aula, na web ou em visita a exposicdes e museus, foram
percebendo que as essas obras apresentam caracteristicas diferenciadas, decorrentes

das tematicas, recursos, materiais e instrumentos proprios de cada época.

Apds terem compreendido, com o auxilio da andlise de obras concebidas a partir
das mais diversificadas concepcées artisticas, o0 espago da tela como um lugar em que as
articulagbes espaciais podem gerar uma forma individual, propria de cada um, comecaram
a investir na expressdo poética com mais aprego, mais carinho, Dedicaram-se ao trabalho
com afinco, mudando e renovando as composi¢cbes airavés de novos relacionamentos
espaciais. Muitas vezes surpreenderam-se com o resultado obtido passando a acreditar

na expressao individuai.

A julgar pela manifestacao dos préprios alunos e, principalmente, pelos trabalhos
produzidos por eles (alguns deles reproduzidos ao longo desta dissertacao), acredito que
essa experimentacao plastica possa ter acrescentado dados ao repertorio individual das
criangas, um repertorio sensivel, estetico, perceptual, imaginativo e que, no fuiuro, podera

lhes mostrar caminhos para a expressio e para a iniciativa diante da vida.

Através da apreciacdo das pinturas de Portinari (em copia reprografica, visita a
exposicao e na internet), da manipulacdo de diferentes materiais e da experimentacao
plastica, articulou-se a imaginagdc e a percepcao, de forma a propiciar aos alunos
momentos de prazer ao estabelecerem contato com a obra e ac procurar pelas formas
gue expressassem suas idéias. Quanto mais se favoreceu esse estado, mais o
envolvimente do grupo se intensificou, num processc dinamico de compreensao e

sensibilizacéo.

Com as 5° e 6° séries, por exemplo, trabalhou-se a questdo da meméria. Apos
terem interagido com as recordacdes de Candinho, 0s alunos pintaram as suas proprias

lembrancas retratando momenios da infancia. Os desenhos dos alunos mostram as



formas de experiéncias vividas por eles no passado. Eles pintaram as lembrancas que
consideram importantes para si.

A 7% série, por sua vez, ao selecionar alguns aspectos das obras de Candido
Portinari para compor um painel ao lado de fora de um muro da escola, trabalhou com a

democratizagdo da arte e a humanizacao do espacgo ptbilico.

Os problemas surgidos durante o processo de pintura do muro, relacionados a
invasdo de espaco, cooperacao, individualidade e integracdo grupal, permitiram que
fossem abordadas, também, alem dos aspectos artisticos, questdes de convivéncia e do
estabelecimento de um paralelo entre a¢do e interagdo, uma vez que a valorizacdo dos
relacionamentos e o investimento em uma forma de comunicacdc mais afetuosa foram

condigbes imprescindiveis para ¢ sucesso do trabalho.

A analise dos trabalhos que resultaram da proposta fransformar idéias a parfir de
Portinari, apresentada & 8% série, mostrou que os alunos foram capazes de criar, cada qual

com um significado préprio. Os alunos nao copiaram as obras.

Trabalhos envolvendo instalacbes no ensino de arte foram desenvolvidos junto aos
alunos de duas escolas de Ensino Fundamental e Médio e revelaram alios niveis de
receptividade desses alunos, ndo somente a essas insialacbes montadas nas escolas,

como tambem aquelas apresentadas nas exposicdes de arte que visitaram.

Percepcaoc e sensibilidade envolvem nossos relacionamentos, nossa vida social. Se
percepcdo e sensibilidade nos orientam para agirmos no dia-a-dia, para lidarmos com 0s
eventos, com as coisas do cotidiano, para nos relacionarmos com o planeia, devemos
cuidar para oferecer as criangas experiéncias gue propiciem a ampliacdo da percepcdo e

o refinamento da sensibilidade.
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