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Resumo



Metodologia

Dividiremos o presente estudo em trés vertentes: primeiro como no decorrer do
tempo a nocdo de estética, que baliza o desenho, e as artes visuais, seu
universo imediato, se alteram. Em seguida demonstraremos como o0 desenho
pode ser um maravilhoso espelho do desenvolvimento infantii e um
instrumento eficaz para o auto-conhecimento. Nossa principal indagacéo
residira no fato de que sendo um instrumento valioso, o0 desenho nao tem seu
merecido lugar nas praticas escolares e no processo educativo. Tentaremos
responder esta indagacdo que abrird certamente muitas vertentes, aliando
referenciais tedricos e desenhos que as ilustrem com pertinéncia.
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Introducao

O desenho como atividade de habilidade e expressdo € por si s6 um
instrumento valioso para as praticas que lidam com as transformacfes
humanas, como as educacionais e as terapéuticas pois revelam importantes
dados sobre o desenvolvimento humano. Por se tratar de uma atividade que
aciona processos criativos, sdo capazes de revolver elementos inconscientes
gue podem ser plasticamente reorganizados e reformulados, auxiliando as
praticas de auto conhecimento e auto cura. A atividade pictorica presta também
grande auxilio as demais areas de conhecimento por sua capacidade de

representacéo ilustrativa.

Apesar dos argumentos expostos, o desenho, que seria naturalmente um
grande aliado nas praticas escolares nao € verdadeiramente acolhido em seu

interior. Ressaltamos que desenhar ndo €, absolutamente, copiar ou colorir

modelos prontos. Desenhar € interpretar e expressar com seus proprios tracos
realidades fisicas ou metafisicas, ou seja, o visivel e o ndo visivel, mas
imaginavel. Desenhar é escolher dimensdes, formas, volumes, texturas, cores.
E decidir como expressamos 0 que vemos, pensamos e sentimos. E uma
atividade que pressupde autonomia, originalidade e intervencdo, atitudes

essenciais para a educagao que se pretende plena.

A presente pesquisa se iniciou empiricamente durante o periodo que
trabalhamos em salas de aula do ensino infantil e fundamental, destacando os
sete anos em classes experimentais de alfabetizacdo de alunos que, retirados
das ruas, encontravam sérias dificuldades de aprendizagem e trés anos de



atuacdo como supervisor escolar . A dificil relagdo entre o desenho e a escola
sempre foi foco de nossa atencdo por contrariar convicgcdes baseadas em
experiéncias e especulacdes intuitivas. Em nossa pesquisa bibliogréafica
recorremos a uma série de autores que tratam do tema como: Victor
Lowenfeld, Henri Wallon, George Henri Luquet, Herbert Read, Edith Derdyk e
nos remetemos aos estudos realizados no mestrado em letras que resultou na
dissertacdo Imagem e Palavra: Um casamento nem sempre feliz, quando
revisitamos os estudos semiodticos de Roland Barthes e a aplicabilidade
terapéutica baseada em Carl Jung e Nise da Silveira. Dividiremos o0 presente
estudo em trés vertentes: primeiro como no decorrer do tempo a nocdo de
estética, que baliza o desenho, e as artes visuais, seu universo imediato, se
alteram. Em seguida demonstraremos como ele pode ser um maravilhoso
espelho do desenvolvimento infantii e um instrumento eficaz para o auto-
conhecimento. Nossa principal indagacao reside no intervalo que ha entre os
dois primeiros capitulos e o terceiro: Por que mesmo se tratando de um
instrumento valioso, o desenho ndo tem seu merecido lugar nas praticas
escolares e no processo educativo? Tentaremos responder esta indagacéo que
abrira certamente muitas vertentes. As ilustracdes utilizadas foram realizadas
nas praticas que aliadas aos referenciais teéricos resultaram no estudo que se

segue.



1. O Desenho no decorrer dos tempos, com pinceladas de

estética e arte

A ambiglidade é a caracteristica intrinseca e inalienavel de toda mensagem poética.

Jakobson

Delimitar o conceito de desenho ndo é uma tarefa simples. Desenho € toda
organizacdo de linhas, formas, volumes e tracados em um determinado
espaco. Assim, a forma como dispomos os alimentos em um prato é
desenho. Nossa gesticulacdo, nosso sorriso, nossa forma de vestir,
construir casas, decora-las, nossas op¢des na organizacdo de um jardim ou
de uma gaveta: é desenho. Como € desenho também o caminho que
fazemos ou quando o cortamos em um atalho. A bola em dire¢éo ao gol é
um desenho que quando muito bem sucedido passa a ser denominado
pelos comentaristas de esporte como uma pintura. Estamos cercados por
desenhos, produzindo e fruindo, mesmo que inconscientemente. Mas e o
desenho do ponto de vista tradicional: lapis sobre papel? Como lidamos
com ele no nosso dia a dia e mais especificamente no universo escolar? E
certo que aquilo que vemos nas escolas, nos livros, revistas, na televiséo e
via internet é uma reproducdo da imagem original, que a transforma em
outra midia, pois altera inevitavelmente sua dimenséo, cor e textura. Nao
obstante, quanto mais se |€, melhor se escreve e se esta premissa € valida
para linguagem verbal, também se aplica a linguagem grafica ou visual, pois
nossa capacidade de compreender e produzir imagens melhora em relagao
direta com a quantidade e qualidade de nossas referéncias. E se estamos
tratando de qualidade de representacdes visuais, como o desenho, é

inevitavel falar de estética. Mas o que € estética?



A palavra estética vem do grego, aisthetikos, teoria da sensibilidade, que vai
ser tratada como o estudo do Belo que € um conceito extremamente subjetivo
na medida em que se altera no decorrer do tempo e nos diferentes contextos, a
principio, o Belo, ganhard uma dimensdo como adjetivo, quando trata da
imagem estética e outra como substantivo, quando faz referéncia a area da
filosofia. Na Grécia, do periodo classico, estética era sindbnimo de perfeicdo e
modelo, uma beleza idealizada e metricamente perfeita. Mas este conceito se
modifica e se primeiramente ele é regido pelos tracos e cores existentes na
Natureza e na figura humana feminina, posteriormente, o homem também
passa a ser considerado belo, desde que reuna outros atributos como forca e
bondade. Mais adiante a nocdo de estética migra para o universo dos objetos e
das artes. E se o Belo para Socrates era associado com o Bem e para Platdo
era também acrescido pelo Verdadeiro, nas artes, o Belo seria a relagdo com o
prazer e a ordem e Aristételes criaria a divisdo entre o Belo formal, simetria e
organizacdo e o Belo moral, cosmico e util. Na Idade Média , a igreja acusa o
Belo de suscitar o0 que é sensivel e sensual, consequentemente, ao que €
pecaminoso. Sdo Tomas de Aquino dizia que a beleza do corpo é maldita pois
leva a luxdria e propde uma nova idéia de Belo: Claritas, que é a claridade, luz
e calor que se revela através das cores dos vitrais das catedrais.
Posteriormente, no Renascimento, o antropocentrismo reconduz a estética

para seu estudo original, o Belo associado ao estudo das artes.

No século XX, na Franca, a partir da dessacralizacdo da arte e do artista, além
das sensacdes, o Belo surge na relagdo com o0 pensamento, com 0S
significados e sentidos e se institui a semidtica, que € a ciéncia que estuda os
signos e suas significacdes, as diferentes linguagens e o0s processos de
producdo de sentido e tem como principais representantes Saussure, Peirce,

Jakobson e Roland Barthes.

Até hoje o ato de desenhar se encontra atrelado ao julgamento estético. Mas a
gual deles, ja que acabamos de exemplificar resumidamente a trajetéria que

altera e continuard alterando a nocdo de Belo que rege a estética?

O desenho pertence ao universo das artes visuais e participa também de sua

evolucédo e historia, durante esta pesquisa vamos nos remeter varias vezes ao



universo das artes, jA que o desenho ao qual nos referimos é o desenho
artistico, ndo o geométrico, nem o industrial. Habitualmente, ao contemplar um
desenho feito por outro ou por nGs mesmos O primeiro julgamento que
acessamos € o do Belo, ou seja o julgamento comum: € bonito ou ndo, gosto
ou nao, esta bem feito ou ndo. Em seguida, se possuimos referenciais que nos
permitam um julgamento critico, vamos acessar as questfes artisticas,
semanticas e historicas do desenho. Mas, em geral, especialmente no ambito
escolar, vamos nos ater ao juizo comum que reduz nossa leitura em funcao de

nossa falta de conhecimento e experiéncias.

Sem qualquer pretensdo e ciente de que estamos gerando um reducionismo
utilitario, vamos, criar uma medida compensatoria, ja que este ndo é um
contetdo devidamente divulgado, e fazer uma rapida viagem pela histéria da
arte no ocidente: Cada periodo e idade da imagem estéo ligados a um tipo de
arte e cada periodo, para impor seus valores e crencas, tenta rasurar 0S
valores e crencas dos periodos predecessores. A histéria da arte ocidental
trilhou uma longa trajetéria que confirma esta afirmativa, mas onde,
precavidamente, caberdo as consideragcfes de Francois L'yvonnet (2003,
p.318): Existem autores e pintores que nitidamente ndo se deixam atar,
classificar a uma escola Unica. Sao imprevisiveis e, portanto, inclassificaveis,
ecléticos. Como nada do que vive é de fato estatico e imutavel, a propria
constancia nao passa de oscilagdo. Qualquer classificacdo pode ser mesmo
guestionada ou talvez flexibilizada, considerando-se que tudo € movimento, a
exemplo do mundo onde vivemos, como n&do o serdo o homem, sua vida e
suas linguagens? Entretanto, vamos recordar a trajetoria das artes plasticas no
ocidente, pecando certamente pelo utilitarismo simplificador, préprio do que
pretende ser didatico: No século Xlll, os goticos rompem com a estética
medieval, repleta de regras ditadas pelas autoridades eclesiasticas e
inauguram a valorizagdo do corpo humano e das paisagens naturais

profundamente inspirados em temas biblicos, com riqueza no uso de simbolos.



O desenho neste periodo, aparece como um meio de atender tais
necessidades da pintura, escultura, arquitetura e vitrais e como fim nas
iluminuras que sé@o os cabecalhos, titulos e letras maiusculas, em geral, em

textos sagrados,ricamente ilustrados.

O Renascimento, marcado pelo antropocentrismo, da timidos, porém decisivos
impulsos em dire¢éo a valorizagdo da autoria, mantendo ainda uma monotonia

com a repeticdo de formas e copias de obras primas,

E um periodo marcado pelo surgimento de artistas polivalentes e talentosos,
gue como Leonardo da Vinci e Michelangelo, sdo considerados génios da

humanidade e influenciam o desenho desta época, tornando-o0 mais pujante e



sensivel. Leonardo acredita que o verdadeiro mestre deve ser capaz de
representar todas as variedades de formas que a natureza produz.

Para Platdo, a arte € o reflexo do reflexo e por seu carater imitativo esta
afastada do mundo das idéias. O artista nada sabe do verdadeiro ser, estando
sua obra trés vezes afastada do real. (Rep. X,p.385) E em Fedro,
complementa, dizendo que a arte é o delirio provocado pelas musas (p.223). Ja
Aristételes afirma que o ato de imitar € congénito do homem, é assim que ele
aprende as primeiras nocbes. A arte, sob seu ponto de vista, ndo precisa
reproduzir com exatid@o o real, mas evoca-lo de forma convincente. A imitagdo
e o0 reconhecimento do objeto imitado séo fontes de prazer porque aprendemos
sobre o0 que € retratado e neste ponto Platdo e Aristételes discordam
claramente: O segundo considera vélido o prazer causado pela arte, enquanto
o primeiro afirma que esta p6e em perigo o mundo interior e ideético pois nos

remete ao mundo sensivel.

Bom trabalho é aquele que bem se assemelha ao modelo e a natureza. Os
renascentistas acreditavam que o desenho e a pintura devem ser transparentes
como um vidro que remete, fielmente, a realidade através dele. Ainda neste
periodo, Rafael, um mestre da pintura, afirma que o pintor deve representar

ndo sO 0 que a natureza faz , mas o que poderia ter feito.



O Barroco € como um descanso apds a Renascencga e apresenta uma pintura
intensa com ornamentacdo exagerada e riqueza de detalhes. A pintura e o
desenho buscam, em superficie plana, representar espacos, objetos e pessoas
tridimensionais e para isto utiizam uma série de recursos e técnicas. A
mimeses, que significa imitacdo, € um conceito que se reduz e se dilata ao
longo da histéria, mas que é sempre perseguida com convic¢ao, dos goéticos
aos realistas. O Barroco, com seus artificios e detalhes cada vez mais
refinados, cria o que se chama de miragem barroca pela capacidade
ilusionistica de envolver o fruidor. Cabe ressaltar que a pintura, no decorrer
dos séculos, é utilizada como uma espécie de catequese. As obras sdo
utilizadas pela Igreja por seu imenso poder de persuasao e refletem o fervor da
contra-reforma. Tanto tais obras, como as que revelam o cotidiano das
pessoas, possuem um desenho repleto de intensidade e dramaticidade, que
utiliza tanto a perspectiva, como a luz e a sombra para envolver o espectador.



http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/2/23/Anthonis_van_Dyck_004.jpg
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/78/Jan_Vermeer_van_Delft_012.jpg

O Neoclassicismo (1700/1800) valoriza as paisagens dotadas de perspectivas
exatas e detalhes precisos, com a utilizacdo de variadas técnicas que
convidam a uma minuciosa contemplacdo da Natureza e conteudos historicos.
O desenho é preciso, com fortes
contornos e uso perfeito da
anatomia humana. Deixa de lado o
excesso de ornamentacdo do
Barroco e se dispde a ser mais
simples, claro e ilustrativo, como

uma fotografia fiel ao acontecimento

que retrata.

No inicio do século XIX, os pintores romanticos negam os ideais neoclassicos
de clareza e perfeicdo, e passam a abrigar multiplos aspectos a partir da
interpretacdo e aceitacdo do que é caracteristico, inclusive do que é
considerado feio. A proposta de se libertar da Natureza, em beneficio da
espontaneidade, marca, no final do século XVIII, o declinio do desenho, que
perde seu lugar de destaque de ponto de partida para outras artes e base para
a pintura. A mimeses se alarga e se enriquece porque a obra deixa de ser
apenas espelho da natureza para refletir, também, a mente e o coracdo do

artista. A realidade interior ganha o valor que até entédo so6 era dado a exterior.


http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/39/Jacques-Louis_David_006.jpg

A obra pode, muitas vezes modificar ou deformar a realidade sem perder seu
poder de conviccdo e ndo podemos desprezar o fato de que em cada
representacdo existe a relacdo das partes que compdem o todo e ganham
destaque e das formas de representar que caracterizam cada €época e

diferentes culturas, ou seja, permeadas pelo tempo e espaco.

No Romantismo, artes como pintura, masica e literatura passam a caminhar
lado a lado, valorizando a sensibilidade pessoal em detrimento das regras
impostas pela retorica classica. Dramaticidade e emog¢do marcam este periodo

da pintura ocidental e a representacao se rende ao que se sente.

Lo Com o movimento do péndulo, o Realismo substitui a
exala dos sentimentos pelo retorno a realidade e aos fatos, incorporando o
feio, o vulgar, o deselegante e o criticavel, recebendo fortes criticas dos que
consideram que as Belas Artes devem exprimir a devocdo a Natureza pautada
no belo e sublime, provocando satisfacdo emotiva. O desenho, no periodo
realista utiliza todo o conhecimento de anatomia humana, volumes, luzes e
sombras, com detalhes e texturas que pretendem reproduzir cenas de forma
desapaixonada e neutra, cruamente. Detém-se ao mundo e o retrata
concretamente a partir do que é visto e vivido, sob os efeitos do positivismo e
cientificismo, o alvo € a observacdo exata e impassivel do que € visivel:

Representar “uma fatia da vida”, pequenos ou grandes fatos verdadeiros.



A Invencédo da Fotografia foi um processo gradativo que se estende do final do
século XVIII ao inicio do XIX, e vai revolucionar todo universo artistico, pois a
necessidade de retratar e representar o visivel, que acompanha o homem

desde periodo das cavernas, passa a ser possivel através de uma maquina.

Este fato, que a principio poderia desestabilizar o mundo das artes plasticas,
liberta a arte de sua fiel reproducéo, surge o Impressionismo que, como todas
as demais tendéncias artisticas, ndo pode ser fixado em datas e padrbes
rigidos, mas a partir de um grupo de pintores, dentre eles: Renoir, Pissaro,
Sisley e Monet, subverteu o ideal de beleza caracteristico da estética
académica, introduzindo a luz em seus quadros e com ela um estilo vibrante e
luminoso; seus adeptos eliminam da paleta o preto, o terra de Siena, o betume
e ocres, substituindo-os por cores claras e cintilantes, em pinceladas
palpitantes e manchas fluidas. O desenho linear e academicista cede lugar a

luminosidade que se revela pela cor que o0s impressionistas buscam,

plenamente, ao ar livre.



http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e5/Honor%C3%A9_Dumier_A_lavadeira.jpg

Quando o Impressionismo revela-nos o mundo com suas impressodes fugazes,
formas sem contornos precisos, um mundo de luz e cor, fluido e

desmaterializado, diz ao mundo e a arte: Aqui estd o mundo tal qual eu o vejo!

Na tentativa de pintar a luz, o artista pinta a transformacao da natureza sob os
efeitos da luz, pois a cada pincelada a luz se modifica e o quadro é entédo o

resultado desse processo.

Ocorre a desmaterializacdo e se introduz a subjetividade, mas o artista esta
ainda pintando o que vé e ndo o0 que sabe dos elementos pintados e neste

aspecto o Impressionismo é uma continuacédo do Realismo.

O rompimento efetivo com o0s canones, proposto pelos impressionistas, vai
refletir-se na multiplicidade de tendéncias e técnicas
adotadas pelos poOs-impressionistas, que participam da
fusdo das artes plasticas, musica, teatro e literatura,

anteriormente esbocada pelo Romantismo.

No final do século XIX e inicio do XX, a mimeses perde seu prestigio para a
significacdo. A arte vai gradativamente se tornando mais abstrata e menos

mimética e quer a veracidade da expresséao pelo viés das subjetividades.

Surgem o pontilhismo,


http://pt.wikipedia.org/wiki/Imagem:Vincent_Willem_van_Gogh_140.jpg

e o0 expressionismo de Van Gogh que pinta a realidade da alma humana, mas
permanece atrelado a mimeses pois projeta imagens subjetivas nas
manifestacbes naturais. Gaguin (apud Falabella, p.31) sugere que nao
devemos copiar a natureza e sim sonhar diante dela. Para ele, a arte ndo deve
estar ligada unicamente ao olho, mas ao centro misterioso do pensamento.

Assim, ele se dispbe a pintar com musicalidade a forga interna da natureza.

O Expressionismo, Cubismo, Fauvismo, afastam a pintura e o desenho da
imitacdo. Pois, se entre 0 objeto e o sujeito ha sempre a inteligéncia, como
preconiza Kant, como nao representa-la prioritariamente?

A passagem do figurativo para o abstrato é a mudanca do que se quer
representar para 0 como se representa. Os quadros jA na querem retratar,
narrar, ensinar e sim existir na presenca e no contato com o fruidor.

A permisséo para o “ndo-acabado” e uma nova sensibilidade na produgéo e
recepcao das Artes abrigam também o Simbolismo com sua interpretacéo

dramatica e sensual da realidade e o Art Nouveau que funde pintura e poesia.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Imagem:Georges_Seurat_004.jpg

Passa a ser considerada arte toda e qualquer iniciativa individual e corrente
cultural:
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do Primitivismo ao Cubismo, do Sintetismo e Hiper-realismo ao
Abstracionismo.

O movimento pendular € substituido pela exacerbacdo das tendéncias
que ird desembocar, no século XX, no Modernismo: A exposi¢do dos primeiros
modernistas foi considerada uma jaula de feras, pela violéncia com que
utilizavam a cor, desprezando volumes e contornos. No Fauvismo, as cores

tentam traduzir as emocoes,

com o Cubismo, o convite ao olhar por multiplos angulos e as estruturas planas
e formas geométricas decompdem e reinterpretam a pintura. Segundo Picasso

(1995, p.37) o Cubismo néo pode ser explicado pela matematica, geometria ou

psicologia, “... € pura literatura. (...) tem suas finalidades plasticas. Nos néo

vemos nele sendo 0 meio de expressar o que nossos olhos e nosso espirito


http://pt.wikipedia.org/wiki/Imagem:Lotion_edista.jpg

percebem, com a possibilidade que tém das suas proprias capacidades, o

desenho e a cor. O que nos leva a uma nascente de prazeres inesperados.”

O Modernismo, que surge como um movimento de rebeldia ao pacifismo e a
estagnacdo da sociedade contemporanea, trazendo a tona os temores e o
desanimo pela vida, as loucuras e contradicbes do homem, englobando
diferentes manifestacbes de rompimento e revolta, com o antidesenho, a

anticomposicao, a anticor, buscam agredir, perverter, inverter. Neste periodo,
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http://pt.wikipedia.org/wiki/Imagem:Kleine_Dada_Soir%C3%A9e_1922.jpg

assistiremos também ao surgimento do Dadaismo, que anarquicamente

guestiona o que afinal é arte?
E o Surrealismo, ambos intimamente ligados a poesia, ao teatro e a literatura,
transformadores da pintura em ilustragcbes libertas da imitagdo da natureza

reveladoras do inconsciente do homem



http://pt.wikipedia.org/wiki/Imagem:Marcel_duchamp,_ready_made,_moma.JPG

A persisténcia da memdria, Salvadar Dali,
Muzey de Arte Moderna, Mowa ork

A néo figuracéo e a livre associacdo das formas, cores, espaco, luz e sombra a
partir das sensacfes do artista ddo origem ao Abstracionismo, que rompe
definitivamente com a mimeses e expressa os diferentes sentimentos sem a
necessidade de um tema. E a arte que realiza sem necessariamente relatar.

Aqui surgem Mondrian, que propde o quadro como um produto industrial, uma

nao representacao, uma matematica plastica.

T

E o pintor russo Wassily Kandinsky, que, com a libertagdo plastica, evoluiu
para o que denomina pintura absoluta, buscando transpor para a pintura as
emocdes musicais, migrando a linguagem de uma arte para outra. Para ele a
abstracdo é a forma mais nobre e pura de arte, que se aprofunda além das
aparéncias externas, encontrando emotividade e espiritualidade através de
formas insélitas. Decreta a morte da mimeses pois 0 que importa agora é como
0 objeto repercute na alma.

Etimologicamente, abstrato significa “tirado de”, extraido de uma determinada
realidade. A arte abstrata foi também chamada de n&o objetiva, sob os
protestos de Mondrian que afirmava sua busca pela objetividade. Trata-la por

arte nado figurativa pode ser também questionavel porque muitas vezes figura



formas geométricas e outros volumes. Presentacional, Pura e Absoluta foram
outras tentativas de denominacéo desta pintura que busca autonomia.

Ha os que afirmam que a obra de arte é necessariamente algo concreto, muitas
vezes, uma superficie plana coberta de cores, dispostas em uma certa ordem e

sempre, algo que existe em algum lugar e pode ser visto e tocado.

A idéia de que a arte s6 tem sentido quando representa algo que nao

pode ser representado de outra forma é uma forte justificativa para o
abstracionismo. Paul Klee ratifica: “Nao mostra o visivel, mas torna visivel.”

Atualmente, as instalacbes e performances predominam nas mostras
artisticas e revelam que com os mais distintos materiais e com convic¢do e
capacidade de surpreender, o artista pode convidar o espectador a interacao

com sua obra, acionando todos os sentidos e ndo apenas a Visao.



Uma obra pode nos levar a perceber como o artista ilude-se a respeito de si
préprio, os valores que ele busca afirmar, se ha necessidade em sua
expressao, os desejos mascarados que se realizam simbolicamente, buscando
proibicbes, que ele deseja consciente ou inconscientemente expor, suas
inquietacdes, incertezas, contradicdes. E certo que a verdadeira obra poética,
plastica ou escrita, € aquela capaz de reencontrar o sentido fundamental da
vida, seja com este ou aquele tom, de forma ludica ou ndo. E a que atinge
lugares e emocgdes, aos quais a acdo ordinaria refreia, negligencia. Portanto,
ao analisar uma obra, ha de ter-se total vigilancia e consciéncia para que esta
acao nao se torne algo devastador por valorizar o conceito em detrimento da
plenitude., que é a capacidade que a obra tem de abrigar uma multiplicidade de

conteldos.

Os signos possuem a capacidade de provocar o leitor, com suas
insinuacdes afetam o empirico, alterando seu centro e gerando deslocamentos.
Sabemos que a recepc¢do de um signo depende de um repertdrio linguistico,
antropolégico, historico, filosofico, politico social, poético e semiotico e suas
variacbes sdo, portanto, infinitas. Esta pluralidade de abordagens e
interpretacbes pode se tornar um desafio estimulante e ao mesmo tempo
extenuante.

As artes plasticas e a literatura tém pontos em comum: a representacao
de uma possivel realidade € um deles. Outro ponto € a intertextualidade, os

textos sdo construidos a partir da absor¢céo e transformacdo de outros textos.



Uma narrativa se baseia nas narrativas anteriores e esta mais préoxima destas
do que de uma suposta realidade. Da mesma forma, a obra de um pintor esta
mais associada aos pintores que este admira, a sua biblioteca e a seu museu
imaginario do que as suas vivéncias reais.

Edson Rosa da Silva (2002, p. 19) define assim os dois focos de tensao
gue permeiam a criacdo artistica: o poder do imaginario e o poder da
representacéo. “E da transformacdo que o imaginario impde a representacéo
do mundo que nasce a obra.”

Ao recriar sua obra a partir de outra, ou a reproduzir uma outra obra na sua o
artista ndo rediz simplesmente a obra imitada, ele cria, pelo contrario, outras
relagOes, provoca outras tensdes que lhe sdo préprias. Cria novas relacdes no
campo especifico de sua arte.” (SILVA,2002, p. 19)

Assim,uma mesma cena histérica, como a crucificacdo de Cristo,
recebeu milhares de versdes nas diferentes artes. Tais versdes transitam tanto
no mundo das formas inventadas, nas representacdes ja existentes quanto na
correspondéncia com o mundo real. Este Museu e Biblioteca imaginarios
formam e nutrem o mundo de imaginacdo do autor, permanecendo as relacdes
entre suas obras e aquelas ja existentes. Quando o escritor |é e cita para
escrever e reescrever e 0 pintor vé para recriar, ambos estdo justamente
confirmando esta premissa e exemplificando a iluminacdo de uma obra por
outras obras e como se somam e se alimentam criando uma cadeia de criacédo

e re-criacao.

No fazer artistico ha o criador, o produto e o fruidor. O criador se transforma em
fruidor quando termina sua obra e a aprecia. O fruidor se veste de criador
guando pela obra se remete ao fazer desta e quando em sua interpretacéo
propria a recria. A fruicdo sera sempre polissémica, dependera do mosaico de
referencias de cada um e das noc¢fes de estética que como ja verificamos, se

alteram com o tempo e o espaco.

Os abstracionistas rompem como o modo tradicional de representar a realidade
e a interpretam alem de sua aparéncia, pintando a totalidade de mudltiplas
formas, tornando a obra mais rica e profunda pela capacidade de expressar
elementos interiores e trazer a visibilidade o que ndo seria possivel ver. A isto

Kandinsky define como visédo espiritual na arte, pois vai aléem dos enganos



sensoriais de nossa vida efémera e se pauta na sensibilidade, na emocgéo e no

contato com a luz interior.

No decorrer dos séculos a arte evolui e se altera, desde o uso dos diferentes
materiais como o carvao, lapis, nanquim, guache, acrilica, 6leo, aquarela e
outros, passando pelo com fazer que transita desde Giotto e Michelangelo que
“esculpiam” enquanto pintavam, porque o que interessava era a veracidade do
volume, passando pelo apagar ou ndo as marcas do pincel, pois alguns
pintores desejavam esconde-las e outros enfatizd-las., como Van Gogh que
para conseguir volume e textura espremia o tubo de tinta diretamente na tela e

Jackson Pollock que criou com 0s respingos a técnica do dripping.

2 - O Desenho desenha o Desenvolvimento Infantil

As criancas quando desenham revelam uma conduta propria e

espontanea, conforme suas etapas de evolucéo, intencdes narrativas e meios.

hY

Mais atentas ao significado do que a aparéncia visual, sua meta é a



representatividade e para isso utiliza detalhes e diferentes pontos de vista. O
desenho reflete em varios aspectos a forma como a crianga vé o mundo, suas
sensacbfes e emocdes. Através do desenho infantii é possivel obter
informacbes sobre o desenvolvimento afetivo, cognitivo, perceptual e social
dessa crianga. A representacdo de elementos extremamente significativos para
a crianga, como a casa, a familia ou a de si préprio nos possibilita perceber seu
grau de seguranca emocional. A crianca bem estruturada emocionalmente
representara de forma dindmica e original a sua familia, sua casa e ela mesma,
enquanto aquela com alguma fragilidade emocional desenhara mecanicamente
e de forma aleatdria e sem identidade, uma casa, uma familia e uma crianca
qgualquer. Segundo Viktor Lowenfeld (1977), sob a monotonia dos desenhos

repetitivos, sem quaisquer variacoes, a crianca tem a sensacao de seguranca.

O adulto que orienta a experiéncia com o desenho deve atentar
principalmente para o processo e nao para o produto final, garantindo que a
crianga tenha o maximo possivel de liberdade para se expressar, experimentar,
errar, refazer, ou seja, que estabeleca, com qualidade, relacdes sensiveis e
significativas em sua producéo. O desenvolvimento psicomotor da crianca se
reflete em sua producédo grafica, que pode manter os elementos estaticos ou
coloca-los em movimento. Também a auto-imagem da crianga que desenha
pode ser facilmente analisada. Em geral algum aspecto fisico que realce na
crianga sera representado em evidéncia ou de forma opostamente idealizada.
Por exemplo, uma crianca que possua dentes tortos devera representar a boca
em destague, muito evidenciada, ou desenhara os dentes excessivamente
alinhados. A escolha das cores, texturas, dimensoes, tracos, formas e volumes
refletem suas experiéncias visuais, auditivas, tateis com o0 mundo ao seu redor,
resignificadas por sua sensibilidade individual. A vida social da crianca também
se reflete nos desenhos que representam contextos mais marcantes e utilizam

propor¢cdes para demonstrar os diferentes graus de valor afetivo.

Por volta de um ano e meio a crianca estabelece suas primeiras
experiéncias com o papel, os lapis e as tintas, criando o que Viktor Lowenfeld e
Henry Wallon denominam de garatujas e borrbes. S&o rabiscos onde o



essencial ndo é o efeito plastico, mas o movimento que a crian¢a produz ao

fazé-los. Trata-se basicamente do ato motor.

Posteriormente, a crianga percebe que seu gesto produz um trago, um
resultado visual e passa a sentir prazer pelo efeito gerado. Ai se situa o inicio
do grafismo voluntario, que dara origem a garatuja controlada, que evoluira
para a garatuja a qual se da nome, que Luquet chama de realismo fortuito,
pelas analogias que a crianca faz enquanto nomeia as garatujas relacionando-
as aos pais, pessoas e objetos importantes para ela. Nas primeiras tentativas
de controlar os rabiscos, a crianca tenta formar circulos, pequenas células que
guando se fecham e recebem em seu interior um pequeno pontinho ou cruz,
corresponde ao momento em que ela altera sua percepg¢ao como individuo e ao
se referir a si mesma, ndo utiliza mais o evocativo “a neném” ou “a Clara” e
passa a utilizar “Eu”. Justamente quando no desenho ela se tornou capaz de
representar-se. Os circulos vao se tornando séis com radiais desenhados de
dentro para fora e as tentativas de representar a figura humana se
desenvolvem de formas distintas, mas em geral, dando énfase ao circulo que

representa a cabeca, com raios que sao as pernas, relacdo cabeca pé, e em



seguida os bragcos e as maos, 6rgaos tateadores. Jean Piaget (1896-1980)
afirma que nesta fase a crianca acredita que o pensar acontece na boca. O
avanco dos estudos psicolégicos e psicanaliticos contribui para a compreensao
do grafismo infanti como forma de expressdo que integra percepgao,
imaginacéo, reflexdo e sensibilidade. Do gesto passa ao prazer de deixar sua
marca, ou inscricdo. Evolui para o registro de seu conhecimento de mundo e do
gue nele faz sentido, incorpora as referéncias assimiladas no contato com

outros desenhos e imagens, registra o que vé e como vé e sente 0 mundo.

Entre os trés e 0s cinco anos, o pensamento egocéntrico pode ser facilmente
detectado, pois a crianca em geral se representa como referencia central no
desenho. Ela passa a vivenciar o prazer visual aliado ao prazer motor. Vive 0
gue para Luquet é o realismo fracassado, pois ela ja percebe que suas
tentativas de representacdo se frustram diante da realidade. As cores sao
variadas para diferenciar o tracado, ainda de forma aleatéria, desenha e tece
comentarios a respeito de sua producao. Sao as garatujas a qual se da nome
gue evoluirdo para a fase pré-esquematica e esquematica. O desenho é a
atividade onde a crianga despeja seu universo intimo, esta além do certo ou
errado, ndo pode nem deve ser mensurado e sim cumprir seu papel que é o de

permitir ao ser em pleno desenvolvimento, autonomia e desfrute. A pressao do



traco, a utilizagdo ou ndo de régua e borracha, a auséncia ou profusdo de
detalhes, a escolha das cores passam a ser fortes demonstrativos do
desenvolvimento da crianca na fase pré-esquematica, quando ela comeca a
criar mecanismos para representar o espaco. Aparecem o plano avido ou plano
deitado, a transparéncia ou Raio X e as formas que até entdo flutuavam
ensaiam a utilizacdo da linha base e ja pousam no chdo do desenho. A
dimensao dos objetos é regida pela emocéo, aquilo que a crian¢ca mais gosta é
maior e estd em lugar de destaque.

A exploracdo sensorial e motora se torna mais ampla, o vocabulario
proporcionalmente se expande, a curiosidade € evidenciada pelos porqués. Na
fase esquematica a crianca domina a representacao no espaco proposto pelo
papel, lida com questbes referentes ao tempo e espaco, é capaz de congregar
passado, presente e futuro, cria imagens a partir da observacdo, memoria e
imaginagédo. Escolhe as cores fazendo associagdes reais, mas registra seus
conhecimentos sobre as coisas mesmo que para iSSO se comprometa a
semelhanca visual. Luquet(1913) afirma que: “Para ndo desenhar sendo aquilo
que se Vvé, é preciso saber se livrar de todas as inferéncias intelectuais e

esquecer o que se sabe.”



Durante o periodo de alfabetizacdo, as atividades que envolvem o desenho,
gue foi 0 primeiro passo para a escrita, vai sendo relegado e muitas vezes,
ingenuamente, os professores ao questionar os alunos sobre o que produziram
escrevem ao lado de seus desenhos o que aquilo representa, passando a
mensagem subliminar de que ele desenha porque n&o escreve. Quando souber

escrever talvez nédo precise mais desenhar.

E patente o empobrecimento da expressdo grafica  quando
acrianca passa  pelo processo de alfabetizacao,
principalmente quando ndo ha um respaldo que dé garantias
para a experimentacdo gréfica, estes fatos nos levam a refletir
sobre o funcionamento de nosso sistema educacional.A escola
€ 0 agente e o transmissor cultural. A necessidade de organizar
0 conhecimento para poder comunica-lo muitas vezes torna o
préprio conhecimento compartimentado, classificatério e
redutor . A escola porta voz de uma visdo do mundo pode,
subliminarmente aprisionar a capacidade da crianca perceber e
compreender 0 mundo por Si mesma.

O adulto deve repensar sua necessidade de identificar e reconhecer formas
figurativas e elementos logicos no desenho infantil que como qualquer outra
forma de expressdo pode compor contetdo e forma também de forma abstrata
e subjetiva. Cabe ao adulto, especificamente ao professor, desenvolver em si 0
préprio potencial criativo e desenhar junto com as criangas, ndo para sugerir ou



indicar algum modelo, mas para demonstrar sua atitude de busca e dedicagéo

a0 processo criativo.

Segundo Luquet ( 1913 ) antes de ingressar na escola a crianga ja recebe
fortes influéncias imagéticas da midia, através de histérias em quadrinhos,
outdoors, desenhos animados e outros. No ambiente escolar vai ter contato
com o desenho do professor, das outras criancas e dos livros didaticos o que
acaba por gerar a estereotipia que surge pelo processo imitativo latente no
desenvolvimento infantil, que é tdo bem detectado na linguagem verbal,
gerando uma producéo grafica repleta de esquemas repetitivos. Todas essas
influencias sdo validas enquanto uma fase a ser ultrapassada , dando lugar ao
gue Wallon denomina de Realismo Visual que ocorre quando o desenho torna-
se pessoal e passa a se tornar rico em detalhes especificos para cada
individuo a partir de seus modelos internos que sédo as figuras reincidentes
pertencentes ao arquivo imagético pessoal de cada crianca e posteriormente a
fase Naturalista quando a criangca se expressa conforme seus interesses,
temas distintos, imprimindo ao desenho ainda mais movimento e
expressividade e acrescentam além do que véem 0 que sabem e pensam
sobre ele, a esta fase Luquet denomina realismo intelectual. Com o realismo
visual, que ocorre por volta dos 12 anos, a preocupacdo com perspectiva,
dimenséo e outras regras do grafismo que se prende a figuracdo, vai gerar a
auto-censura e 0 excesso de critica que a partir de um senso comum, ja muito
desbancado pela prépria evolucdo descrita na histéria da arte, que sao
danosos para o processo de criagdo e expressao tdo desejaveis para o ato de

desenhar.

O grafismo infantil alterna momentos de caos e ordem, tentativas de diferenciar
significantes e significados e tais circunstancias sé se estabelecem quando ha
liberdade para escolha das formas e ritmos de expressdo. Segundo Edith
Derdyk (1989), a pontinha do lapis equivale ao sismografo que mede o0s
movimentos internos da Terra; ela mede os impulsos do sistema nervoso,
motor e biolégico da crianga. O desenho conta também, a quem pode entender,
0 que nds somos no momento presente, integrando o passado e nossa historia

e nossa histdria pessoal (Grubits,2001). E um suporte onde se cruzam e se



misturam os valores do objeto e os valores da pessoa. A concretizagdo de um
dialogo inconsciente que busca conciliar entre o individuo e o mundo,

organizando sensacdes e conhecimento e tentando reduzir distancias.

Diante do exposto, o que dizer do uso de desenhos prontos para colorir
gue abundam nas praticas escolares, reproduzidos inicialmente em
mimeodgrafos e atualmente impressos por impressoras e copiadoras? Tal
atividade além de reducionista, pois tem como unico objetivo ocupar a crianca
com a pobre tarefa de colorir dentro dos contornos, subtrai-lhe a oportunidade
de desenvolver amplamente suas habilidades pictéricas que aliam imaginacgéo,
cognicdo e as habilidades afetivas e psicomotoras. Porém tal pratica s6 sera
definitivamente banida do contexto escolar quando o0s professores
compreenderem o rico potencial que h&d no ato de desenhar e a partir dai
concluirem que o processo de criagdo € a nossa principal meta, ndo o produto
final. Conscientes disto os varais com os desenhos iguais, estereotipados e
in6cuos serdo substituidos por desenhos que revelem a histéria do

desenvolvimento de cada uma de nossas criangas.

3 - Conhece-te a ti mesmo: Desenhe
“Desenhar é uma forma de estar comigo.” Rui de Oliveira

O aforismo Conhece-te a ti mesmo, surgiu com o dirigente grego Solon, que
alertava o povo para suas potencialidades e para a propria esséncia e

propunha subverter a passividade diante da determinacao que dividia de forma



infundada e inquestionavel a plebe e a nobreza. Posteriormente, Socrates
aprofunda o conceito contido neste aforismo e o eterniza como um lema do
pensamento filosofico. Adaptado para nossa pesquisa ele propde de forma
assertiva que desenhar é um processo que nos conduz ao auto-conhecimento.
O desenho é uma atividade que proporciona constru¢éo, aprendizagem e
desenvolvimento pessoal, por um motivo, concomitantemente, simples e
complexo: Ele cria uma conexao entre n0sSso inconsciente e N0Sso consciente.
Podemos, entdo, nos desvelar através do desenho. Ele € como uma imagem

de nés mesmos através de um espelho.

As imagens abaixo foram produzidas por alunos meus, com idade entre 10 e
14 anos, durante a realizagéo de aulas de desenho, nos anos 2006 e 2007, na
Casa dos Meninos de Sao Lourenco, Minas Gerais. Na primeira coluna estéo
0s auto-retratos, que foram produzidos a lapis, com a utilizacdo de um espelho.
Na segunda coluna eles fizeram releituras do auto retrato de Van Gogh (linha 1
e 3) e desenho de modelo vivo (linha 2). Os desenhos devem se observados
em pares para que possamos perceber como os alunos, enquanto desenham o
outro, desenham a si mesmos. Vejam a expressao do olhar, os tracos do rosto,
a atmosfera que envolve os retratados. E este algo nosso dificil de delimitar
gue o desenho utiliza tdo bem e que pode ser revelador em nossa busca de

auto conhecimento e de conhecimento do proximo.
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A psiquiatra Nise da Silveira (1906-1999), fundadora do Museu de Imagens do
Inconsciente, em 1952, e da Casa das Palmeiras, em 1956, que recebia
egressos de instituicdes psiquiatricas, em regime de externato, e la os tratava
com oficinas de artes e atividades expressivas baseadas na psicologia
junguiana, dizia que: O inconsciente € o ventre escuro que aconchega, mas
todo ventre tende a parir. E ainda que a consciéncia nasce do inconsciente. Ele
porem € mais rico e complexo. Guarda nossas memdrias, vivencias,
habilidades, nossa imaginacéo, fantasias e pensamento que muitas vezes nao
foram elucidados pela consciéncia que é limitada pelo pragmatismo e se
ressente das fixacBes funcionais que nos limitam pois criam um padrdo de
pensamento e consequentemente de comportamento. Nise pesquisou a
relagdo de pacientes com disturbios mentais com os desenhos e as pinturas e
comprovou, apos sua vasta experiéncia, que a atividade pictérica € capaz de
expressar as mais profundas emocfes humanas, geralmente acomodadas no

inconsciente.

O historiador de arte Wilhem Worringer (1881-1965) afirma que o
sentimento estético oscila entre dois pélos que tem de um lado a necessidade

de empatia e do outro a necessidade de abstracdo. A necessidade de empatia



esta associada ao mundo organico, natural. Nossos referenciais visiveis ou
ndo, mas identificaveis, porque o individuo sente empatia quando percebe fora
de si o proprio sentimento. Este pdlo segue em geral a légica figurativa. Ja a
necessidade de abstracao, se relaciona com o mundo inorganico, aquele onde
nao temos a referencia dos elementos da natureza e que lida com outras
substancias e nos remete a circunstancias de como as emoc¢des buscam um
ponto de tranquilidade e refagio. Propicia a introspeccdo e nos coloca em
contato com nossos contelddos inconscientes que se revelam através da
abstracdo, estilizacdo e geometrismo, com cores, formas, linhas, volumes,
texturas e suas combinacdes. Paul Klee (1915) afirmou durante a primeira
guerra mundial, que “Quanto mais o mundo se torna horrificante, mais a arte se
torna abstrata, um mundo em paz, suscita uma arte realista.” (apud Siveira
p.18).

A linguagem abstrata € capaz de dar forma aos segredos pessoais,
satisfazerem a necessidade de expressdo sem que estes segredos sejam
devassados ou revelados ao espectador. Como ndo estdao comprometidos com
uma representacdo objetiva, possuem uma liberdade para improvisar e criar
suas proprias estratégias para revelar paisagens interiores que se comunicam
com o fruidor como inconscientes que dialogam, mas, principalmente, auxiliam
Nnosso auto-conhecimento, pois 0s elementos inconscientes plasmados e
concretizados diante de nossos olhos, nos permitem um interacao
inconsciente/consciente. Uma analise do “Invisivel que se torna visivel” KLEE,
P. As artes plasticas auxiliam na organizacdo do tumulto que nossos
pensamentos e emocgdes configuram, em geral, de forma abstrata, pois os
conteudos internos entram em intensa atividade e possuem uma forte carga
energética que subverte a ordem espacial estruturada e padronizada pelo

consciente.

O arte-educador Herbert Read (1893-1968) afirma que a arte é um
instrumento essencial para o desenvolvimento da consciéncia, pois revela ao
homem aquela parte que o psiquiatra suico Carl Jung (1875-1961) denomina
de sombra, que designa a metade escura e nem sempre aceita de nossa

personalidade, muitas vezes 0 avesso do que apresentamos ao mundo. Do



ponto de vista junguiano a persona € nosso personagem social e corresponde
a nossa mascara social enquanto a sombra abriga 0os contelddos reprimidos,
desconhecidos, adormecidos e ocultados e que nos constitui e nos afeta de

multiplas maneiras.
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Uma das expressfes plasticas mais utilizadas no processo de auto
conhecimento € a mandala, que em sanscrito significa circulo. Sao, portanto
imagens singulares que representa o Self, o “si mesmo” e as mandalas sao
como embarcacdes nas quais projetamos nossa psique (que em grego significa
borboleta como alma) na tentativa de reconhecé-la e restaura-la. O circulo
propicia um reflgio seguro aonde podemos nos reconciliar com NOSSOS
conteudos internos e experimentar a sensacao de inteireza. Nossos olhos, 0s
ninhos de passaros, 0 universo, 0s vitrais da catedral de Notre Dame séo
mandalas. Os tabuleiros de jogos, as cruzes, a estrela de Davi, também
determinam ao seu redor uma mandala e elas aparecem espontaneamente em
sonhos, nos mitos, nos contos de fadas e nas expressdes plasticas de povos
distintos em diferentes partes do mundo, desde os primérdios da humanidade,

confirmando assim sua qualidade arquetipica. Todos os povos do planeta, em



todos o0s tempos, se expressaram por mandalas. Elas pertencem ao
inconsciente coletivo e, em 1954, quando Nise da Silveira, nas oficinas de arte,
suspeitou que seus pacientes com disturbios mentais produziam mandalas,
escreveu para Jung que confirmou que eles de fato as estavam produzindo na
tentativa intuitiva de auto cura. Sabemos que sob impacto de afetos internos, o
inconsciente se reativa em proporcdes extraordindrias e ameaca a submersao
0 ego consciente. Esta ameaca a preservacdo da vida provoca, portanto,
impulsos compensatorios que partem do inconsciente e tentam impelir a fragil

consciéncia para a lucidez.

Ao observarmos a mandala devemos perceber os espacos preenchidos e os
vazios, o claro e o escuro, o ritmo e 0 movimento. A seriacdo, repeticdes, o
equilibrio e a harmonia. A intensidade dos tracos e a harmonia das linhas. Uma
mandala que se distribui de forma homogénea por todo espago, em geral,
revela um psiquismo saudavel. Em contrapartida, quando temos uma parte

dela sobrecarregada, deixando o restante desprovido podemos suspeitar de



desarmonia e desequilibrio animico, gerados muitas vezes pela necessidade
de auto defesa ou de agressividade que a mandala tantas vezes expressa.

Para Platdo o circulo é a mais perfeita das formas e exerce seu dominio
magico e altamente significativo em diferentes culturas. O circulo representa a
dimenséo divina e também, como um atero, um espaco circular de seguranca.
Para Jung o circulo representa o self , 0 si mesmo e em seu centro reside 0
incognoscivel. Pitagoras acredita que 0 universo € um numero e considera o
guadrado a representacdo da forma humana. Os quatro pontos cardeais, 0S
guatro elementos, as quatro estacdes. As mandalas muitas vezes revelam uma
guaternidade, que simboliza o humano contido ou envolvido pelo divino. Ha

também formas com mudltiplos de quatro, cruz, estrela, octbgonos etc.

A mandala deve ser produzida do centro para o exterior e o arte educador
gue acompanha a atividade deve se manter em atitude silenciosa e
interessada, sem intervir no processo, mas propiciando um ambiente de
confianca e seguranca, pois estamos lidando com energias intra-psiquicas que
muitas vezes nos levam ao sentimento de caos, angustia pelo contato com

nossos desejos e temores. A auto cura se processa quando tais energias se



configuram em cores, formas, volumes, tracos, que se tornam visiveis e nos
revelam os conteldos inconscientes. Assim passamos a ver 0 que antes
desconheciamos, iluminamos 0 que antes estava obscuro e ja que O0s
trouxemos a tona, podemos entdo remodelar, alterar, reorganizar e assim
propor plasticamente uma transformacdo de alguns aspectos sombrios de

nossa psique, de n0sSso avesso.

Fato é que a linguagem plastica deveria receber a atencdo merecida,
especialmente por sua capacidade de conjugar o inconsciente e o consciente,

0 inconsciente-coletivo e o pessoal.

O inconsciente coletivo € composto pelas verdades eternas, sem limites
de espaco e tempo do ser humano, isto €, pelos arquétipos. Estes arquétipos
entram na esfera pessoal e, partindo das necessidades psicoldgicas
individuais, sofrem influéncias das vivéncias de &ambito individual e
transformam-se em simbolos que sdo como pontes entre 0 consciente e o
inconsciente. Esta capacidade de atingir os extratos mais profundos,
desconhecidos e obscuros envolve a linguagem plastica, tornando-a atrativa e
enfatizando a necessidade de estuda-la de forma mais ampla e cuidadosa,
posto que ela concebe o homem, na visdo da escola semidtica americana,
como um toétum: totalidade que engloba em si presente, passado e futuro,

operando, simultaneamente o consciente e o inconsciente.



4- Por que o desenho néo foi matriculado na Escola ?



Se o desenho é tao util para o desenvolvimento pleno e autbnomo se ele é
instrumento eficaz para nosso processo criativo e para 0 auto conhecimento,
por que ele n&o tem no universo escolar o lugar de prestigio que merece?

A arte e a educacdo comungam em diferentes aspectos que vamos ressaltar a
fim de explicitar semelhancas e oposi¢cdes. Primeiramente, ambas foram
impulsionadas pela intencdo de propagar a religido, os afrescos nas catedrais e
as escolas monacais revelam objetivos comuns. Posteriormente, a nobreza e a
burguesia ganham espaco nas telas e também nos bancos escolares. Outro
ponto em comum € a dificuldade em estabelecer os limites do que é arte e de
guando estamos educando, sdo respostas que agradariam ao exercicio da
dialética, posto que a arte se encontra no fazer com criatividade buscando o
Belo, o mesmo Belo que vimos no primeiro capitulo, ou seja as varias
possibilidades de Belo. Na p6s-modernidade, alguns criticos afirmam que Arte
€ aquilo que se encontra no museu. Podendo ser as ameixeiras de Van Gogh
ou o porco empalhado de Lerner, o espaco definirh o que é arte, ndo s6 o
espaco, mas também o artista, ou seja a arte sera aquilo que estd nos museus
e espacos culturais, sendo feito pelo artista, que pode por exemplo executar

uma performance ou expor uma instalagdo no meio da rua. Neste ponto a



educagcdo se distanciardq, porque ela ndo sé se restringe a escola como
também ndo é atributo Unico de professores e pais. A educagcdo ocorre nas
ruas, no banco, nas igrejas, nas filas do aeroporto, nos estadios de futebol,
gualquer local pode se configurar como espaco educativo e é dificil especificar
guem pode ser considerado empiricamente professor . Nem o ensino que é
algo mais especifico esta restrito ao universo escolar, mas a escola por sua vez
tem a funcdo de ensinar, ou seja, sistematizar em seu curriculo, os objetivos e
conteudos que serdo trabalhados, ao longo de determinado periodo, as
metodologias e suas formas de avaliacdo. H4 um planejamento que é expresso
e deve ser cumprido. Se a arte, no decorrer do tempo atravessou as diferentes
tendéncias, como ja citamos no capitulo inicial, a escola também ja recebeu
diferentes influéncias: A tendéncia tradicional, que se caracteriza pela presenca
do professor autoritario que professa diante de alunos passivos os conteddos
enciclopédicos, atravessa os séculos alheia muitas vezes as mudancas da
sociedade, como se o empirismo e o racionalismo fossem formas de pensar
inquestionaveis. Como a arte caberia neste ambiente tdo antigo e ainda téao
presente nos dias atuais?

A escola Nova com a influéncia de Rousseau, Dewey, Decroly e Piaget,
inaugura um tempo em que a interacdo do aluno € essencial para que haja
aprendizagem, a acdo do aluno passa a ser considerada para que 0 ensino
seja eficaz, surge a semente do construtivismo, 0 ambiente se torna mais
afetivo e prazeroso, mais ameno e é possivel experimentar a arte, mas como,
se 0s conteudos escolares sdo 0s mesmos, com quais referenciais vamos
alterar nossa pratica escolar e efetivamente acolher a experiéncia artistica, com
0s mesmos utilizados pela escola tradicional?

O mundo se industrializa, necessita de méo de obra em grande quantidade,
tempo € dinheiro, precisamos produzir sempre mais em cada vez menos
tempo, o gosto deve ser homogeneizado, standartizado. A producdo em série
precisa de mercados consumidores que tenham o mesmo gosto, a escola
tecnicista se empenhara para que se formem as mesmas concepcdes e ndo
sera por acaso que ela chega ao Brasil pelo acordo MEC-USAID, trazida dos
Estados Unidos. Como a arte seria contemplada neste cenario? Podemos

pensar em arte destituida de processo criativo? Podemos ser criativos em um



ambiente em que devemos seguir modelos e padrbes sob controle externo e no
menor espacgo de tempo?

Paulo Freire, o maior educador brasileiro, traz os pressupostos que fundam a
pedagogia libertadora: pautada no dialogo e na horizontalidade, tem como base
a pesquisa, a tematizacéo e problematizagcéo e quer a expressao que valoriza a
voz e a vez do aluno que é sujeito critico e ativo neste processo. Aqui a arte
teria espaco: a arte naif, com sotaque do povo, com mais cores e temas
brasileiros e menos colonizacdo pela estética norte americana e européia.
Dissemos teria, porque no golpe militar de 1964 e por todo o periodo de
ditadura, Freire foi exilado e considerado inimigo da patria, jA que os que eram
considerados amigos, ndo queriam sua €tica e estética, sua generosidade e
curiosidade, sua horizontalidade com o aluno e com as classes menos
favorecidas.

A tendéncia critico social dos conteudos, propde a escola que democratiza 0s
conteudos sistematizados e resignificados pela realidade, a constru¢cdo dos
saberes na atitude curiosa e dialdgica entre alunos e educadores que possuem
a autoridade que é fruto das competéncias técnicas e humanas. Nesta escola
h& prioridade para a criatividade, se estimula as mdltiplas inteligéncias, a
inclusdo € consequéncia do exercicio de cidadania humanizadora. Nesta
escola a arte e, consequentemente, o desenho teria sua vaga garantida e seria
matriculado. Vamos reconhecer que escolas assim existem: as escolas
Waldorf ou antroposdficas, a Escola da Ponte em Portugal, a Reggio Emilia na
Italia e belas iniciativas que florescem por toda parte, mas que nao
correspondem a maioria pois atendem a uma elite muito restrita, mas
demonstram que é possivel aliar educacdo e arte, ensino e desenho. E
possivel e ndo depende de pardmetros curriculares nacionais nem de leis que
estabelecam que a partir da data tal ficara instituido que o desenho artistico ou
criativo sera utilizado como recurso pedagdgico etc e tal. Nao. Depende de
uma atitude de cada professor que, primeiramente, devera reconhecer que o
desenho n&o tem vaga na escola porque a escola que temos na atualidade,
mistura dos fortes resquicios da tendéncia tradicional com pitadas
escolanovistas e boas doses de tecnicismo, é absolutamente refém dos

mecanismos de controle disciplinar.



4.1 Desenhar nao rima com controle disciplinar

Michel Foucault (1926-1984), em seus estudos publicados no livro Vigiar e
Punir, define os mecanismos de controle disciplinar, que s&o utilizados nas
fabricas, nos presidios, hospicios e escolas e que permeiam a praticas
pedagogicas até os dias atuais. O primeiro mecanismo € a divisdo do tempo
gue invade a sala de aula, 0o momento da entrada, saida, recreio, rege todo o
periodo escolar. O tempo deve ser rigorosamente medido e exaustivamente
aproveitado. Nao importa o que se esteja fazendo, tudo se rendera ao sinal que
anuncia que é hora de alguma coisa. A sociedade pés moderna nos impde um
ritmo acelerado, ele est4 presente na musica, no teatro, no cinema, na poesia,
na pintura, na televisdo, nas fachadas, em tudo. E a chamada estética do
videoclipe. Mas as imagens estaticas: pintura, desenho, gravura, escultura e
fotografia, pressupfem tempo para olhar, relacionar, refletir, fruir. Na direcao
inversa a velocidade imposta pela estética atual, além de aprender a ler as
imagens, mais especificamente o desenho, precisamos inverter o ritmo que a
sociedade atual nos impde, desacelerar para permitir a contemplacdo e
reflexdo necessarias.

O segundo mecanismo € o0 quadriculamento do espaco e distribuicdo
hierarquica dos corpos, que transforma, segundo Foucault, as multiddes
confusas, indteis e perigosas em multiplicidades organizadas. Sendo assim
tudo e todos tem seus lugares pré- estabelecidos na sala, na fila, no patio ...Isto
a fim de evitar brincadeiras, bagunca, conversas e evitando-se também a
manifestacdo dos processos criativos, essenciais para a producao artistica. Os
trés ultimos mecanismos, Vigilancia permanente, san¢cdo normatizadora e
controle sobre a palavra, sdo incompativeis com um ambiente que pretende
privilegiar processos criativos, o estender do pensar e a atuacdo em qualquer
area das artes. A vigilancia, tdo constante nas praticas escolares, se associa a
cultura da correcdo. Pressupfe, como na visao tradicional, que o professor

dono do saber, com seu olhar onipresente, deve sempre classificar o que é



certo e o que é errado, bom ou ruim, belo ou feio. Nado, necessariamente,
porque é ele quem sabe, mas, principalmente, porque é ele quem manda,
como explicita a sancdo normatizadora, que cria uma tensao ao antecipar as
consequUéncias pelos maus atos, estabelece as micropenalidades, lembrando
que € sempre arriscado se desviar do modelo de bom aluno. Deixando clara
mensagem de que seguir o modelo, fazer o que se pede, acompanhar o padréo
€ 0 que garante o éxito escolar. E é inevitavel que os alunos se curvem diante

desta tarefa.

Antigamente, existiam o0s canones em arte, ou seja, as regras como a
perspectiva, luz e sombra, composicao e dimensédo, que como as gramaticais
criam a nocao de certo e errado e enaltecem o erro. Com este parametro o
desenho seria bem aceito pela escola, pelas justificativas que acabamos de
fornecer. Mas seguir tais regras nao era garantia de um bom resultado estético
e, gradativamente, elas passam a ser questionadas e caem no desuso. No
ambito da cultura artistica, o0 desenho com originalidade e ousadia é muito bem
vindo. Subverter as regras pode garantir a eloqténcia e a criatividade que sao
essenciais quando nosso objetivo € a capacidade de expressdo. Mas no
universo escolar esta l6gica néo se aplica.

Walter Benjamin(apud OLIVEIRA.S, p.57) relata que “o povo fruia sem criticar,
aquilo que era convencional; o que era verdadeiramente novo era criticado com
repugnancia”. Cita os exemplos de Chaplin e Picasso, seus contemporaneos,
ressaltando que Chaplin era assistido e bem aceito, enquanto Picasso sofria
duras criticas da populacdo. Ambos eram ousados e inovadores, em geral se
utilizavam de temética contextualizada, mas o publico em geral, rejeitava a
obra de Picasso pela impossibilidade de compreende-la. Porque na verdade
também ndo compreendiam amplamente a obra de Chaplin, mas faziam sobre

ela determinadas “leituras”.

A escola claramente valoriza o que pode ser medido, classificado,
categorizado. O gue se rende facilmente ao certo/errado ao que cabe dentro da
I6gica cartesiana e racionalista que ainda rege nossa sociedade. Dentro desses
parametros, ela utliza, essencialmente, como objeto de estudo os

conhecimentos linglisticos e os légicos- matematicos. O quinto mecanismo



definido por Foucault € o Controle sobre a palavra, ou seja, o culto ao siléncio,
a maior acao repressora em sala de aula recai sobre o discurso que € também
o principal instrumento de producdo de conhecimento na escola, através da
palavra oral ou escrita. A cultura do siléncio, oprime a curiosidade e tudo que
nao sejam prescricbes impostas pelo detentor da palavra, o professor, que
transforma a voz dos alunos em simples ecos.

Diante deste cenario, ndo é dificil compreender porque o desenho nao esta
contemplado entre os conteddos que possuem status no universo escolar,
mesmo estando a escola submergida em uma sociedade extremamente

conduzida pela visualidade.

Conclusao

A deficiéncia da atividade pictorica, especialmente do desenhar, no ambiente
escolar pode ser explicada pela intensa existéncia dos mecanismos de controle
disciplinar ja expostos. Estes, acompanham a histéria da educacdo desde a
tendéncia tradicional até os dias atuais. Considerando que j4 ndo vivemos na
fase de submisséo religiosa, a revolucao industrial faz parte do passado e a
tendéncia tecnicista € altamente questionavel, superamos as duras imposi¢coes
geradas pela ditadura militar e vivemos o pds-modernismo acelerado pelas
inovacdes tecnoldgicas que quebram paradigmas de forma surpreendente.
Como pode a escola se manter alheia as necessidades dos dias atuais que
pedem habilidades de solucionar problemas com criatividade e ousadia?
Pedem auto conhecimento jA que o mundo nos oferece um turbilhdo de
informacdes e imagens. Que podem se tornar Uteis se soubermos como utiliza-
las ou danosas se ndo encontramos ressonancia ou referenciais internos para
processa-las.

Acreditamos que esta pesquisa deixou clara a capacidade de colaboracdo do

desenho nos processos de auto conhecimento e conhecimento de mundo.



Resta saber como efetivamente podemos introduzi-lo no ambiente escolar em
favor de uma educacdo prospectiva e global, que sintonize alunos e
educadores com 0 mundo sob um visdo holistica, que considere-os autores de
suas vidas e cientes de suas dimensdes bioldgica, afetiva, social, cognitiva e

espiritual.
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