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E preciso despertar e treinar a sensibilidade, a atuagdo dos sentidos, na vida que se
vive. Obras de arte, consagradas ou ndo, apenas ganham significagdo na medida em
que podem ser vinculadas as experiéncias efetivamente vividas pelas pessoas. E tais
experiéncias precisam ser estimuladas e desenvolvidas, num modo sobretudo sensivel,
antes de intelectual (DUARTE Jr., 2003, p. 186).




Esta dissertagdo analisou a leitura e a releitura de imagens de educandos do Ensino
Fundamental da rede publica, aos quais se propds um olhar sensivel, estético e critico sobre a
cidade ¢ a arte. Os pressupostos tedricos foram os estudos sobre a compreensdo estética
realizados por Parsons e Rossi, as discussdes de Duarte Jr. acerca da educagio do sensivel e
os trabalhos de Wilson & Wilson e de Cox, que consideram a influéncia das fontes externas
nos desenhos das criangas. No ensino da arte, em geral, predominam atividades de arelier,
sem uma discusséo sobre as imagens da arte, do meio ambiente e da producgiio dos estudantes.
Quando as imagens sdo apresentadas na escola, os artistas locais sfo negligenciados em favor
das reprodugdes de obras consagradas. A pesquisa consistiu em realizar atividades de leitura e
releitura, tendo por foco a cidade, com 50 educandos, com idades entre 10 e 11 anos, de duas
turmas de 5° série do Ensino Fundamental do Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral, de
Anto6nio Prado, RS. Para a andlise dos dados foram selecionados seis sujeitos, dentre os 50,
segundo tais critérios: trés com alguma familiaridade com imagens da arte e trés sem
familiaridade; mesmo nimero de ambos os sexos; mesmo numero de moradores da area
central e de bairros e diferentes institui¢des de ensino de origem. Trata-se, portanto, de um
estudo de caso do tipo etnografico. Optou-se pela pesquisa qualitativa, descrevendo os
processos dos educandos através de questiondrios, entrevistas semi estruturadas e atividades
de leitura e releitura de imagens, bem como interagio com a arte, eventos e espagos da cidade.
A andlise dos dados permitiu concluir que os sujeitos demonstraram uma compreensio
estética coerente com o Segundo Estagio da teoria de Parsons, em que a énfase € no tema
(incluindo as idéias de beleza e realismo), e com o Nivel I da classificagdo de Rossi, no qual a
leitura é guiada pela concretude do mundo representado nas obras. Pode-se constatar que
houve relacdo entre as leituras e as produgdes (inclusive releituras) dos educandos, isto €, a
énfase no tema e nos aspectos concretos da obra presente nas leituras também foi visivel em
seus trabalhos. Ainda, ficou evidente a influéncia das representagdes da cultura visual dos
educaridos nos seus desenhos, confirmando as idéias de Wilson & Wilson e de Cox. Os
desenhos dos sujeitos que tinham familiaridade com as imagens da arte apresentaram-se mais
elaborados do que os desenhos dos que ndo tinham familiaridade. Ndo foram encontradas
diferencas significativas na compreensdio estética entre os estudantes com alguma
familiaridade com imagens da arte e os que nfo tinham familiaridade. Atribuiu-se tal fato a
caréncia de uma pratica de discussdo estética na escola.

Palavras-chave: Ensino de Artes Visuais, Leitura estético-visual, Releitura, Ensino
Fundamental, Cidade e Arte.




ABSTRACT

This dissertation analyzed the reading and rereading of the images of Elementary students
from a public school; to which a sensitive, esthetic and critical look was proposed about the
city and art. The theorical implied were the studies about esthetic comprehension done by
Parsons e Rossi, the discussions of Duarte Jr. About the education of the sensitive and the
works of Wilson & Wilson, who consider the infuence of external sources in children draws.
In the teaching of art, in general, predominate atelier activities without discussion about the
images of the art, environment and the production of the students. When the images are
presented in the school, local artists are neglected in favor of the consecrated reproductions.
The research consisted in reading and rereading activities, having in focus the city, with 50
students, between 10 and 11 years old, of two 5™ grade classes of the elementary level of
“Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral”, at Anténio Prado, RS. For the analysis of the
data, were selected six people, among the 50, According to these criteria: three with some
familiarity with art images and three without familiarity; same number of both sex, same
number of residents of the central area and neighborhoods and different educational
institutions of origin. So, it’s a case study of the ethnography type. The qualitative research
was choosen, describing the students process by questionaries, half-structuralized interviews
and reading and rereading activities of the images, as well as interaction with art events and
spaces of the city. The analisis of the data permitted me to conclude that the people
demonstrated an esthetic comprehension coherent with the second stage of the Parsons theory,
in wich the emphasis is the theme (including the ideas of beauty and realism), and with the
Rossis’s level I classification, in wich the reading is guided by the concreteness of the
represented world in the works. It was possible to verify that was a relation between the
reading and productions (including rereading) of the students, that is to say, that the emphasis
in the theme and in the concrete aspects of the work, also pretend in the readings, was visible
in their works. Also, was evident the influence of representations of the visual culture of the
students in theirs draws, confirming the ideas of Wilson & Wilson and Cox. The draws of the
people who had familiarity with the art images were more sophisticated than the draws of the
ones who hadn’t familiarity. Weren’t found signicant differences in the estethic
comprehension between the students with some familiarity with the art images and the ones
without familiarity. This fact, was attributed to a need for a practice of esthetic dimension

discussion at school.

Key-words: Visual arts teaching, esthetic-visual reading, rereading, elementary teaching, city
and art.
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MINHA TRAJETORIA

De pronto e ao longo da vida aprenderemos sempre com 0 “mundo vivido”, através de
nossa sensibilidade e nossa percepgdio, que permitem nes alimentemos dessas
gspantosas qualidades do real que nos cerca: sons, cores, sabores, texturas & odores,
numa mirfade de impressdes que o COrpo ordena, na construgdo do primeiro sentido. @]
mundo, antes de ser tomado como matéria inteligivel, surge a nés como objeto
sensivel. E, de acordo com Nicola Abbagnano, 0 sensivel & “aquilo que pode ser
percebido pelos sentidos. Nesta acepgdo, ‘0 sensivel’ ¢ o objeto proprio do
conhecimento sensivel, assim como 0 “inteligivel’ é o objeto proprio do conhecimenio
intelectivo” (DUARTE Jr., 2003, p. 12-13).

ANTONIO PRADO: ARTE E ARQUITETURA

Fig. 01: Detalhe Janela

O croché ¢ suas rendas declaram seu amor nas janelas dos casardes, © as toalhas sobre
as mesas de madeira envelhecida decoram 0 cenério do mundo encantado.

Sso rendas, bordados, crochés e babados abragando a vida bucdlica que desfila nas
ruas da cidade histérica.

E quem estd longe da historia se rende de saudade de Antdnio Prado, canto de rendas
e poesias (GALVANIL, 1992, p. 2).




O universo artistico entrou cedo na minha vida. Com nove anos, planejava minha
estréia na literatura, com o langamento de um livro de contos. Depois, foram o contato com as
artes visuais (os presentes que recebia de minha mde eram 05 livros da série “Mestres da
pintura’), 0 teatro, a aprendizagem € a roca de experiéncias com artistas locais. Mais tarde, 0
curso universitario propiciou-me um contato mais profundo com a teorizagio sobre arte, pelo
convivio com educadores, pesquisadores € artistas das mais diversas areas.

Comecei na adolescéncia a escrever sobre as particularidades de minba terra natal,
Antbnio Prado, RS, meus sonhos e inquietacdes, tendo participado de coletineas € recebido
premiagdes pelos meus poemas. O gosto pelo ato de escrever me levou a trabalhar como
editora, reporter e revisora de textos em jornais da regiao.

Fiz incursoes, também, pelo universo do teatro de bonecos, trabalhando como
atriz/manipuladora, figurinista € responsavel pelo cenario de um espetaculo com © qual
percorri escolas de toda a Serra Gatcha, apresentando pegas de cunho educacional.

Mas as artes visuais me fascinavam ainda mais. Comecei, entdo, a produzit,
inicialmente sob a orientaciio da artista plastica Neusa Welter Bocchese'. Tenpos depois,
tornei-me sua colega no Atelier de Artes Visuais de Anténio Prado (ARVY). Portanto, a$ aulas
no Atelier, 0 convivio com S€uUS artistas € as inumeras mostras realizadas pelo grupo; ©
t()mbamento2 das casas’; as visitas a0 acervo do Museu Municipal — todo o clima artistico €

cultural em que €u vivia, enfim — foram referenciais para que continuasse educando meu olhar

e

| Nesta dissertagdo uiilizo, no corpo do texto, apenas 0 sobrenome dos avtores citados, mas quando trato de
artistas locais, como 10 caso de Neusa Welter Bocchese, uso 0 noMme e Sobrencmes, conforme ¢la assina suas
obras.

! De acordo com © Instituto do Patrimbnio Historico € Artistico Nacional — IPHAN (1985 apud ROVEDA, 2003,
p.54-55) [..): 0 tombamento é um ato administrativo realizado pelo poder piblico, com 0 objetivo de preservar,
por meio da aplicagdo da legislagdo especifica, bens de valor historico, cultural, arqueol6gico, ambiental ¢
também de valor afetivo para a populagio, impedindo que venham & ser destruidos ou descaracterizados. O
tombarento pode Ser aplicado a bens méveis e imoveis de interesse cultural ou ambiental, quais sejam
fotografias, livros, mobilirios, utensilios, obras de arte, edificios, pracas, bairros, cidades, regites, florestas,
cascatas, etc.

3 Bm 19835, realizou-se 0 tombamento individual da Casa da Neni, por parte do proprietario (conforme traz 2 p.
17 desta dissertagiio) € em 1989, ouiros 47 imoveis no centro urbano foram tombados pelo IPHAN, por reunir 0
maior conjunto arquitetdnico de madeira constraido pelos imigrantes jtalianos, que colonizaram a Regifio
Nordeste do Estado do Rio Grande do Sul no final do século XIX.




com relagio a cidade, 3 arte, mais especificamente no contexto do ensino da arte. Alids, ©
simples caminhar nas ruas desta cidade, onde o antigo convive com 0 contemporaneo, que,

a0s poucos, vai s integrando ao cendrio urbano, reforgou tal processo. Como lembra Hillman

(1993, p. 39):

A cidade, entfio, ¢ uma historia que se conta para 6s 4 medida que caminhamos por
ela. Significa algumna coisa, ela ecoa com 2 profundidade do passado. Ha uma
presenca de histéria na cidade {grifo meti]. H4 muito menos presenga de historia no
campo — com excecdo de uma marca especifica numa pequena estrada, uma floresta
em particular, 0 nOme de um campo, ou LM riacho que altera seu Curso.

Tratando-se da cidade de Antdnio Prado’, situada na Regifio Nordeste do Estado do
Rio Grande do Sul, 2 histéria esta explicita na arquitetura das casas do final do século XIX €
inicio do século XX. Em algumas delas estdo instalados ¢ Museu, a Prefeitura e a Secretaria
Municipal de Turismo. Outras servem de moradia e/ou abrigam 0 mais diversificado comércio
_ desde lojas de artesanato e de roupas, bazares, bares € floriculturas, até clinicas e empresas

prestadoras de servigos, cOmo escritorios de contabilidade, agéncias de viagens, saldes de

beleza e estudios fotograficos.

Na cidade, o0s visitantes podem imaginar cOmMo viviam no local os primeiros
imigrantes italianos, em 1886. O tempo parcce congelar nos retratos de familia “a4 moda

antiga” feitos pelos foto grafos na Praca Garibaldi.

- —

4 Nome dado a0 municipio, criado oficialmente €l 11 de fevereiro de 1899, em bomenagem a Antonio da Silva
Prado. Segundo Barbosa (1980 apud ROVEDA, 2003, p. 41); Atribuiu-se a 14 de maio de 1886, como sendo a
data oficial da fundagdo da Colonia Antdnio Prado, pois foi nessa data que © engenheiro—chefe da Comissdo de
Medigdo de Lotes, Bachare! Manuel Barata Goes enviou a Provincia de 50 Pedro do Rio Grande do Sul um
oficio informando © or¢amento com as provaveis despesas para © assentamento de jrigrantes na nova colonia
que seria fundada em terras & margem direita do rio das Antas. Nesse mesmo oficio, Sugere © solicita ao Exmo.
Ministro da Agricultura 2 permissdo para que seja denominada a nova colonia Paese Novo de Conselheiro
Antonio Prado. Anténio da Silva Prado era Ministro da Agricultura do Império, exercendo importante influéncia
no Parlamento para a criagiio de micleos coloniais no Rio Grande do Sul, 0 que jhe valeu o nome de uma das

colonias.




O OLHAR NO PASSADO E NO PRESENTE

Resgatadas as origens,

Entrelacadas as méos calejadas pela terra fofa e produtiva, germinando sementes de
felicidade pelas ruas da silenciosa cidadezinha.

Uma eterna descoberta de encantos em cada recanto onde ainda é possivel ouvir o
canto do sabia.

Eis Antonio Prado amada (GALVANI, 1992, p. 2).

Fig. 02: Rua Luiza Bocchese — fotografia

Fig. 03: Rua Luiza Bocchese — pintura




Foi justamente em virtude da conservagio da arquitetura do passado, que o cineasta
Fabio Barreto deixou de lado o projeto de construir uma cidade cenogréfica representando
Caxias do Sul nas décadas de 1910 ¢ 1930 para rodar, em Antdnio Prado, em fevereiro e
marco de 1995, cenas do filme O Quatrilho, baseado na obra homénima de José Clemente
Pozenato. Sobre a peculiaridade da arquitetura da regifio de colonizagfo italiana do Nordeste

do Rio Grande do Sul, diz Barella (1997, p. 78):

[...] E necessério considerar que o que “diferencia” e torna singular essa arquitetura ¢
o processo absoluto de autoprodug@io dos materiais nela utilizados e, além disso, o
modo como foi produzida: sem a interferéncia do profissional arquiteto, uma
arquitetura que foi resultado apenas da “vivéncia” que os agricultores possuiam de
suas necessidades. Essa arquitetura vernacular singela ¢ a materializagdo da aplicagédo
de técnicas construtivas de “conhecimento comum” que se expressaram em
monumentos de excepcional qualidade arquitetdnica, testemunhos de um ciclo
histérico-econdémico ja encerrado. A qualificagdo dessa arquitetura com tal grau de
distingfio é, sem dtivida, a declaragdo de que ela merece ser reconhecida como obra de
arte e, como tal, digna de preservagéo.

Ainda mais em cidades como Antonio Prado, em que os prédios foram tombados e,

por isso, preservados, certamente € necessario que 0s educandos’ olhem essa arquitetura como

um bem artistico, histoérico e cultural, desfazendo o conceito de que estdo vendo apenas
“velharias”. Precisam conhecer para valorizar.

Embora muito ja se tenha falado sobre Antonio Prado, ha ainda muito por escrever,
fotografar, pintar e desenhar; enfim, registrar, especialmente através da arte, suas casas, ruas,
esquinas e a vida na cidade, as vezes ndo percebidas por quem mora no lugar ha tanto tempo e
que, acostumado a passar sempre pelos mesmos locais, ndo olha com atengdo. O que parece
“yelho” entfio é redescoberto nessa proposta de um novo olhar sobre a cidade: o olhar dos

artistas da cidade, particularmente, de uma de suas artistas e dos habitantes/educandos que

transitam por ela.

> Em minhas pesquisas uso os termos educando e educador por serem mais coerentes com uma proposta
desenvolvida na escola publica, e por isso, apoiada nos principios pedagogicos de Paulo Freire, que defende uma
educagdo humanizadora, problematizadora, critica e dialgica. Assim, quando fago referéncia a outras pesquisas
utilizo os termos aluno ou alunos e professor ou professores, conforme a escotha de seus autores.




ATELIER E ARTE NA CIDADE

Deixe-o dormir em paz,

N3o o acorde,

Deixe assim

Quieto, sereno, bonito,

Sorrindo pra quem chega.

N#o por favor, ndo acorde Antdnio Prado,

Deixe o menino ingénuo conservar seus encantos e ilusdes,
pois sua beleza consiste na singularidade

de ser ontem ainda hoje,

O mesmo menino de sonho ¢ fantasia (GALVANI, 1992, p. 2).

Figs. 04, 05, 06 e 07: Mostra Coletiva do ARVI na Casa da Neni




Escrever sobre arte ¢ tentar explicar com palavras uma reflex@o guardada nos detalhes
do desenho, das tonalidades, das conexdes, das partes de uma unidade. A linguagem
da arte somente é linguagem indiretamente. E preciso olhar, ver e sentir, dialogar
com o olhar, com o corpo [grifo meu], ver no visivel o invisivel, perceber que o

visivel e o invisivel s3o um tinico evento, como o sentir e o pensar [...] (PAVIANI,
2003b, p. 19).

Paviani (2003b, p. 19), ao ter visitado o atelier particular da artista plastica Beatriz
Balen Susin, em Caxias do Sul, diz que este é um evento especial, momento para ser vivido
com o corpo todo: trata-se de uma experiéncia visual que solicita razdo e emogo. “As tintas e
o milagre das cores, as formas e sutileza dos cheiros, as coisas despretensiosamente deixadas
em seus lugares. Tudo é dominado por méos cuidadosas”. Visitar ja € um misto de poesia,
cores e formas, convocando nossos sentidos; imagine o significado de um afelier para quem
nele cria seu trabalho. Por isso, o Atelier de Artes Visuais de Antonio Prado (ARVI) foi um
dos lugares decisivos para que eu me entregasse & arte e passasse a observar a vida com
paixdo nos anos de 1992 a 1998, época em que fui uma de suas integrantes e participei de

mostras coletivas na cidade e na regido.

Criado em 1985, por iniciativa de Beatriz Balen Susin — que, na ocasifio, residia no
municipio —, 0 ARVI contava com 19 participantes e funcionava na residéncia de Neusa
Welter Bocchese, sua coordenadora por muito tempo. Apés dois anos, Beatriz mudou-se para
outra cidade, e a artista plastica do Nucleo de Artes Visuais de Caxias do Sul (NAVI), Odete
Garbin, passou a ministrar as aulas, em trabalho que ¢ desenvolvido até hoje, sendo o ARVI

presidido pela artista pradense, Rosa Maria Guerra.

Através do ARVI, a cidade apresenta uma significativa produg@o. E até mesmo

. . . . . . 6
curioso constatar que em um municipio que tem aproximadamente quatorze mil habitantes’,

exista um grupo tio atuante na arte. Muitos artistas ja passaram pelo Atelier, que funcionou

6 De acordo com o site <http://www.ibge.gov.br/cidadesat/default.php> do Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica (IBGE), em 2004, a estimativa da popula¢io de Ant6nio Prado, RS era de 13.908 habitantes.




por mais de dez anos na Casa da Neni’ e encerrou suas atividades no local em novembro de
2003. Como despedida, o ARVI reuniu obras que ja tinham sido expostas nas mostras
Cangdes Ilustradas II, Lembrangas € Universo Feminino, numa coletiva montada no interior €
exterior do prédio. A mudanga de espaco, que atualmente funciona em um prédio nos fundos
da mesma Casa, entretanto, ndo significou a ruptura do grupo, hoje composto por nove
artistas, que continua registrando parte da historia da cidade em pinturas e esculturas, como
tantas vezes seus habitantes tiveram a oportunidade de conferir. As fotografias a seguir

mostram algumas obras da ultima coletiva do ARVI realizada na Casa da Neni:

Fig, 08: Capitéis®

Fig. 09: Tempo de internato

7 Segundo 0 ex-secretario de Turismo de Antdnio Prado, Prof. Ms. em Turismo, Roveda (2003, p. 61):
“Primeiramente realizou-se o tombamento individual da Casa da Neni [...], datada do dia 30 de setembro de
1985. O tombamento teve carater de anuéncia, por parte do proprietario do imével, Valdomiro Bocchese
Participagdes Societarias Ltda”.

8 Capitéis sdo pequenos oratorios em pedra, madeira e alvenaria. Segundo Posenato (1989, p. 161): A ermida €
outro costume italiano trazido para o Brasil. Devocionais ou comunitarias, geralmente veneram Santo Antonio
de Lisboa (para os italianos, de Padua). Diz ele: “Assim como a casa representou a afirmacdo individual do

imigrante como proprietario, a religido manifestou sua afirmagdo coletiva como grupo social”.




Fig. 10: Recortando, recordando

“Os lambrequins engalanando as casas e materializando os
sonhos” (Neusa Welter Bocchese).

Fig. 11: Jogo das Cinco Marias

“Na reclusio do internato, siléncio, seriedade, trabalho e...
através da janela, o fascinio da liberdade” (Neusa Welter Bocchese).




A UNIVERSIDADE: DO FAZER AO PENSAR A ARTE

O convivio com a arte local foi apenas 0 inicio. Depois, segui trilhando por caminhos
ligados ao ensino da arte: em 1997, conclui a Licenciatura Plena em Educagdo Artistica —
Habilitagdo em Artes Pldsticas, pela Universidade de Caxias do Sul (UCS). O curso fez com
que eu deixasse um pouco de lado papel, 1apis, tela, pincéis e tintas, para poder me aprofundar
na teoria, nos estudos cientificos ¢ me dedicar a pesquisa. Ser bolsista de iniciagdo cientifica
do CNPq, na pesquisa Leifura de Imagens nas Artes Visuais: estdgios evolutivos (LEIA), sob
a coordenagio da Prof®. Dr?. Maria Helena Wagner Rossi, da UCS, de agosto de 1996 a
agosto de 1997, foi o ponto de partida para que eu persistisse, até hoje, escrevendo, estudando

e pesquisando sobre a compreensdo estética com’ criangas, jovens € adultos da escola publica.

A INTERATIVIDADE DAS NOVAS TECNOLOGIAS

Logo apls a conclusdo do Ensino Superior, passei a ser assessora de apoio €
comunicagdo do Laboratorio Novas Tecnologias nas Artes Visuais (NTAV), da UCS, sob a
coordenagdo da Prof*. Dr*. Diana Domingues. A atividade no NTAV proporcionou-me as
muitas interagdes multimidia da 1I Bienal do Mercosul, na Mostra Ciberarte: Zonas de
Interagdo. Trabalhar por quase dois anos na UCS possibilitou-me o contato com profissionais

e pesquisadores de diferentes 4reas em uma proposta de produgdo que convida a

I
® O grifo reforga a jmportancia de, como educadora, pensar O ensino da arte junto com 0S educandos, para
descobrir/construir/desconstruir/descortinar mundos e ser surpreendida por suas leituras.




interatividade, através de meios eletrnicos que solicitam que o visitante, ao interagir,

complete a obra.

A CIDADANIA PELA ARTE

Busco, no ensino da arte, possibilitar aos educandos a construgiio da cidadania, para
expressdo de mundo dentro de seus contextos sociais ¢ culturais. Essa busca fez com que eu
atuasse como animadora do Movimento de Alfabetizacdo de Jovens e Adultos (MOVA-RS)
em Antonio Prado, de dezembro de 2000 a fevereiro de 2002. Tais interesses também me
fizeram optar — além da Educagfo Fundamental ¢ do Ensino Médio — pela modalidade
Educagdo de Jovens e Adultos (EJA)', em que trabalhei de maio de 2000 a marg¢o de 2003.
Na perspectiva de permanente reflexdio da minha pratica, conclui, em agosto de 2001, o curso
de especializagdio Ensino da Arte: Fundamentos Artisticos, Estéticos e Metodolégicos, pela
UCS, com a apresentagio da monografia 4 Leitura de Imagens como Instrumento para
Emancipagdo da Classe Popular, sob a orientagio da Prof’. Dr*. Maria Helena Wagner Rossi.

O estudo relata a pesquisa desenvolvida de maio de 2000 a agosto de 2001 com a EJA da

Escola Estadual de Ensino Fundamental Caetano Reginato, em Antoénio Prado. Nesse

trabalho, a Proposta Triangular'' foi o referencial para o conhecimento da arte, tanto erudita
quanto popular. No entanto, procurei dar especial atengdo a leitura de imagens.
A partir da Teoria de Michael Parsons (1992), analisei como esses jovens e adultos

compreendiam as imagens da arte e da midia, pois conhecer como os educandos 1éem as obras

' Fundamentada na educagdo dial6gica de Paulo Freire, a EJA da a oportunidade de continuar os estudos a todos

que ndo a tiveram na idade escolar. _
" A proposta pedagdgica que interrelaciona leitura, produgfo e contextualizagdo da arte é explicitada no capitulo

1 desta dissertacdo.




¢ fundamental para o trabalho de leitura e releitura de imagens no Ensino da Arte que vem
sendo desenvolvido nas escolas. Em ambito nacional, busquei suporte na pesquisa Leitura de
imagens nas artes visuais: estdgios evolutivos (1995 a 1997), realizada por Rossi.

O resultado de meu trabalho na EJA, embora tratando-se de jovens e adultos,
confirmou as pesquisas realizadas com sujeitos de 6 a 18 anos sem familiaridade com arte
analisados por Rossi. O fato indicou que os educandos da EJA tiveram pouca ou nenhuma
experi€ncia estética antes de retomarem seus estudos nessa modalidade de ensino.

Com a mesma paixdo dedicada as aulas da EJA, também auxiliei no trabalho da
dire¢do, coordenando projetos no ensino regular (desde a Educagfio Infantil até 8* série) nos
anos de 2002 e 2003. Seguindo os mesmos principios da EJA, fizemos, junto ao grupo de
educadores, nossas leituras da realidade social e cultural dos educandos, em reunides
pedagodgicas com levantamento de falas através das entrevistas com as familias e do cotidiano
da sala de aula, construc¢do da rede tematica e avaliagdo emancipatoria. Conhecendo a escola,
desenvolvemos o projeto interdisciplinar Cuidando do educando para amar a vida e a terra,
tendo como diretriz o ensino de artes visuais. Tal proposta visou resgatar os valores pessoais e

coletivos e do patriménio publico — nesse caso, o proprio estabelecimento de ensino. Para que

pudéssemos trocar experiéncias com outras institui¢des, inicialmente apresentamos o trabalho

no I Semindrio Municipal de Educacdo Ambiental, promovido pela Secretaria Municipal de
Educagdo e Cultura (SMEC) e pelo escritdrio da Associagdo Riograndense de
Empreendimentos de Assisténcia Técnica e Extensdo Rural (Emater/RS) de Anténio Prado, e,

apos, no Campus de Erechim — RS, nas modalidades comunicagfio oral e poster, conforme

. 2
anais do evento'Z.

2 Ver GALVANI, Mara et al., 2002,




VOLTAR AO LUGAR ONDE TUDO COMECOU

Fig. 12: Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral

A Escola Caetano Reginato foi muito importante na minha vida profissional, mas

posso destacar como fundamental o Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral', por ser o

lugar que possibilitou minha formagfo inicial. Nele, também trabalhei como educadora em
Arte" desde as séries finais do Ensino Fundamental até o Ensino Médio, nos anos de 2001 a
2003.

O Colégio foi muito significativo na minha vida, pois na antiga Escola Estadual de 1°
(depois denominada ainda: e de 2° graus) Professor Ulisses Cabral estudei desde o Jardim da
Infancia' até a conclusio do Ensino Fundamental e iniciei o Ensino Médio. Ao olhar para
tras, lembro da paixdio que sentia pelas aulas de Educagfio Artistica'é, pelos desenhos —

mesmo os mimeografados —, que fascinavam pela possibilidade de utilizar a cor. L4 também

" De acordo com o Histérico do Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral, o estabelecimento de ensino foi
criado em 25 de fevereiro de 1925 (Decreto — SEC. n.° 3618), com o nome de Grupo Escolar da Cidade de
Anténio Prado, mas o educandério s6 deu inicio as suas atividades em 29 de margo de 1926, data em que &
comemorado seu aniversario. Hoje, o Colégio atende cerca de 800 educandos da Educagfio Infantil ao Ensino
Meédio, nos turnos manhd, tarde e noite.

1 Segundo os Pardmetros Curriculares Nacionais (2000, p. 19): “Quando se trata de 4rea curricular, grafa-se
Arte; nos demais casos, arte”.

"* Denominagéo utilizada na época para a Educagdo Infantil.

'* Nomenclatura utilizada na época, conforme Lei 5692/71.




tive 6timos professores e de alguns deles recordo com carinho, especialmente uma educadora
em Arte que me fez ver que em uma mac3 existe muito mais do que o vermelho...
Voltar a esse lugar e realizar esta pesquisa significou acordar todos os meus sentidos.

Um deles foi o olfativo: ainda ¢ forte em mim a lembranga do cheiro da Escola, especialmente

da sala do Jardim de Infancia, aroma que posso distinguir entre milhares de outros. E peculiar

aquele perfume das rosas que impregnava a sala, de novidade, de brinquedos para trocar e
materiais novos para testar. Um mundo para ver, sentir, ouvir e sonhar. Ao entrar na sala em
que continua funcionando a turma de Educag8o Infantil, ainda posso sentir o perfume que me
invadia quando fechava os olhos para ouvir as histérias na Hora do Conto, sempre tdo

carregadas de poesia e surpresas. Sobre o poder que exerce sobre nés a capacidade olfativa,

Duarte Jr. (2003, p. 99) assinala:

[..] a memoria olfativa com que contamos parece ser um aspecto marcante de nosso
estar-no-mundo, parece ser um forte resquicio animal preservado em nés e mesmo
diferenciado pela dimensdo simbélica de que dispomos. Talvez pouquissimos de nés
ndo se deixem levar pelas lembrangas despertadas por aromas que, vez por outra,
invadem as nossas narinas, produzindo verdadeiros poemas mnemoénicos em nosso
ser. Inegavelmente, hé cheiros especificos em nossa meméria: os da infincia, da
escola, de certas férias, do perfume de um primeiro amor etc. Muito daquilo contido
em nossa lembranga €, sem sombra de divida, eminentemente olfativo.

Fig. 13: A formatura no Jardim de Infincia




Era uma escola pequena quando eu era crianca. Depois de adulta, entrando e saindo de
algumas salas de aula que continuam no mesmo lugar, percebi que ela cresceu e se modificou.

Hoje, a aprendizagem com o Grupo de Pesquisa em Educacdo e Arte (GEARTE da
FACED/UFRGS), coordenado pela Prof’. Dr®. Analice Dutra Pillar, por quem ja nutria
profunda admiracdo e respeito intelectual através da leitura de seus livros e artigos, fez
aumentar em mim a responsabilidade e o desejo de pensar o ensino da arte — no caso —, com
educandos que estavam cursando a 5° série do Ensino Fundamental em 2003, quando dei

inicio a este trabalho. Todas essas experiéncias aprofundam em mim a serena convic¢do no

acerto desta pesquisa desenvolvida intensamente na escola publica. Enfim, no poderia sonhar

com esta disserta¢do e apresenta-la sem resgatar o que me constitui, o que me fez chegar até

aqui.




-




INTRODUCAO

“E a arte que encoraja a crianca a colocar sua visdo pessoal e sua assinatura em seus
trabalhos” (EISNER, 1997, p. 80).

O pressuposto de meu trabalho como educadora em Arte sempre foi propor um olhar
sensivel. Olhar que mergulha nas imagens da arte, que ultrapassa as paredes e os corredores
dos prédios de instituigdes de ensino e percorre a cidade. Criar através de diferentes
linguagens por meio de leituras e releituras’ possibilitadas pelo conhecimento nfio somente da
arte consagrada, mas da cidade, é o desafio da dissertagdio que ora se apresenta.

No ensino contemporineo de artes visuais, ao contrario das concepgdes modernistas

que pregavam a livre-expressdo, a imagem esta presente como fonte de aprendizagem. Nesse

sentido, a leitura e a releitura firmaram-se como possibilidades na sala de aula. Pillar (1999, p.

18) define cada um dos termos:

No ensino da arte, a leitura tem sido concebida como algo mais teérico ¢ a releitura,
um fazer a partir de uma obra. Reler é ler novamente, é reinterpretar, criar novos
significados. Quando interpretamos, através da pintura, um objeto do meio ambiente
natural ou construido, um objeto do nosso cotidiano, feito pelo homem, estamos
fazendo releitura? E quando interpretamos, em pintura, uma obra de arte, uma imagem
produzida por um artista ¢ releitura? Depende dos nossos propésitos. Se a idéia &
recriar o objeto, € reconstrui-lo num outro contexto com novo sentido, penso que sim.

Podemos considerar, ainda, de acordo com Rossi e Demoliner (2003) que toda a

releitura tem relagdo com a leitura que cada sujeito faz da imagem.

Assim, essa pesquisa tem como foco conhecer a compreensdo estética dos educandos
do Ensino Fundamental de uma escola publica, através de uma proposta de leitura e releitura
da cidade. Por isso, foi necessario abrir caminhos para olhar e estar no mundo, olhar a cidade

e percorré-la, olhar o passado e ressignificar o presente. Olhar esse, que solicitou mente,

' Os termos leitura e releitura sdo explicitados no capitulo 1 desta dissertagio.




corpo € emogéo para reinventar a vida, dialogando estesicamente com obras de arte, arvores,
pragas, ruas, prédios, pessoas, gestos, sonhos e acontecimentos, contextualizando crises e

guerras de nosso tempo, como observa Franz (nov. 2003/jan. 2004, p. 52):

[...] na arte-educagdio p6s-moderna, obras de arte s3o compreendidas como praticas
sociais e culturais, muito mais do que como objetos belos, produtos de mentes
individuais. Como toda pratica social, a producdio artistica também traz consigo
contradigdes inerentes a sociedade que as produziu.

Almejando uma educaggio do sensivel, estética, dialégica e emancipadora, venho ha
algum tempo pesquisando sobre leitura e releitura. Desse modo, busquei, com educandos de
5* e posteriormente 6* série, do Ensino Fundamental, nos anos de 2003 e 2004, propor
leituras, releituras e desenhos da cidade, desafiando-os a observar e refletir sobre o caminho
que percorriam de suas casas até a escola e vice-versa.

Nesse percurso muitas possibilidades visuais foram oferecidas ao educando/leitor, para
que pudesse refletir sobre acontecimentos cotidianos, modos de ser das pessoas € 0s
ambientes natural e construido. Enfim, muitos espagos: alguns transformados pelo tempo, mas
que serviram de cendrios das histérias de nossos antepassados, outros que parecem
‘congelados’, ao conservar suas caracteristicas. Por meio de nosso olhar, podemos imaginar,

criar e reinventa-los na arte. Como salienta Hillman (1993, p. 41):

As faces das coisas — suas superficies, suas aparéncias, seus rostos — como lemos
aquilo que vem ao nosso encontro no nivel do olhar; como nos olhamos uns aos
outros, como olhamos a face uns dos outros, lemos uns aos outros — assim ¢ que se d4
o contato com a alma. De forma que uma cidade necessita de lugares para esses
contatos humanos do olhar [grifo meu].

A cidade de Antdnio Prado ainda conserva muitos Jugares onde sdo permitidos esses
contatos humanos de olhar. A Praga Garibaldi é um deles. Ela continua sendo ponto de

encontro de amigos. Enquanto as criangas correm, jogam bola, andam de bicicleta e brincam

no parque, os adultos conversam, namoram, tomam chimarrio e caminham ao redor do




O nosso oihar ndo € ingénuo, ele esta comprometido com nosso passado, com nossas
experiéncias, com nossa época e lugar, com nossos referenciais. Nao ha o dado
absoluto e nfio se pode ter uma Gnica visdo, uma s6 leitura, mas se deseja lancar
mriltiplos olhares sobre um mesmo objeto. Poder transitar por abordagens diversas ou
inter-relacionar possibilidades de leitura ¢ algo complexo que exige algum tempo,
muito estudo, muita sensibilidade e a coragem de criar hipdteses e de tests-las.

Nesse sentido, a leitura e a releitura da cidade e da arte nortearam esta pesquisa, que
foi construida na escola publica, considerando os referenciais dos educandos, seus olhares,
quem € como sdo, onde ¢ como vivem, por onde andam, seus gostos, desejos, sonhos,
inquietagdes € agdes.

Assim, o trabalho teve como principal objetivo analisar a leitura e a releitura de
imagens de educandos do Ensino Fundamental da rede publica, aos quais se propds um olhar
sensivel, estético e critico sobre a cidade e a arte.

Por meio desse estudo, interessava-me investigar as seguintes questdes:

Que concepgdes sobre arte trazem os educandos quando chegam a 5* série do
Ensino Fundamental?

Qual a compreensio estética sobre a cidade e a arte?

Qual a relagdo entre as leituras e releituras dos educandos?

O que revelam os desenhos, escritos e falas dos educandos em relacdio a cidade e a
arte?

E com base nessas quesides, somadas ds fembrangas sensiveis da cidade, aos desejos,

as convicgdes, a arte, a educagdo, que desenvolvi esta disserta¢fo, que foi sendo construida no

meu exercicio como educadora em Arte.







1. PRESSUPOSTOS TEORICOS

Sem imagens corremos o risco de perder o caminho [grifo meu]. Isso acontece, por
exemplo, nas estradas. Placas retangulares, de tamanho uniforme e todas pintadas de
verde, com niimeros e letras, ndo s3o imagens, mas conceitos verbais engrandecidos.
Néo sabemos onde estamos, a nfio ser por um processo abstrato de 1é-las e pensar,
lembrar e traduzir. Tudo nos olhos e na cabega. O sentido corporal de orientagdo esta
perdido. Podemos até mesmo consumir menos gasolina — pense em todas as possiveis
entradas erradas que tomamos em fungdo de perder as indicagbes nas placas — se
nosso caminho pela cidade fosse marcado por imagens, como aquelas das velhas
encruzilhadas, a arvore do enforcado, o sinal do bafalo vermelho, a fonte. A alma
precisa de suas imagens [grifo meu] e, quando n3o as encontra, elabora substitutos;
cartazes de rua e grafite, por exemplo. Mesmo na Alemanha Oriental ou na China,
onde a propaganda nfio é permitida, os slogans sdo escritos com letras garrafais nas
paredes e avisos sdo afixados. A mdo humana espontancamente deixa sua marca,
insistindo em mensagens personalizadas; em todo o lugar a natureza humana
imediatamente escreve suas iniciais em monumentos (HILLMAN, 1993, p. 40).

Esta dissertagdo propde um olhar sobre a cidade ¢ a arte através de desenhos, leituras,
releituras e falas dos educandos do Ensino Fundamental do Colégio Estadual Professor
Ulisses Cabral, de Antonio Prado, RS. No capitulo 1, defendo a questdo do olhar, e por isso,
abordo, num primeiro momento, brevemente, o processo da percepgdo e o fazer artistico na
perspectiva de Zielinsky. Teco, também, alguns comentérios a respeito da experi€ncia estética
no mundo contemporaneo, para, entdo, detalhar o alfabetismo visual proposto por Dondis. Em
seguida, trato do complexo tema ver e olhar, considerando as abordagens de Adams, Pillar e
Tiburi, entre outras.

Em virtude desta pesquisa pensar a cidade como possibilidade educadora, trago
apontamentos de autores que discutem a relagdo dos corpos humanos com os espagos das
cidades. Busco referéncia em Duarte Jr.! (2003, p. 13), que insiste na necessidade atual e

urgente “de se dar maior atengfo a uma educagéo do sensivel, a uma educac8o do sentimento,

que poder-se-ia muito bem denominar educagdo estética”. Por isso, sugiro pensar a cidade de

! Jodo Francisco Duarte Jr. ¢ doutor na 4rea de Educagdo e professor junto ao Instituto de Artes da Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP).




Antdnio Prado para além de sua arquitetura, trazendo as agdes cotidianas discutidas pelo autor
através do morar, do caminhar e do conversar.

Mais adiante, refiro-me as concep¢des humanistas presentes na obra de Freire,
essenciais para o desenvolvimento de uma educagfo participativa na escola publica,
democratizando a Arte e possibilitando a compreensdo da leitura de mundo.

Néo poderia, entretanto, trazer as idéias defendidas pelos autores que estudo sem
mencionar as mudangas ocorridas no ensino da arte no Brasil a partir dos anos 80, com a

Proposta Triangular, de Ana Mae Barbosa.

Na seqiiéncia, procuro discutir as pesquisas de Parsons® e de Rossi’, para, no decorrer

desta dissertagdo, analisar a compreensio estética dos sujeitos aqui envolvidos e quais as
relagdes com as suas releituras.

Por fim, apresento as idéias de Wilson & Wilson' e de Cox’, que consideram a
influéncia das fontes externas no desenvolvimento das imagens das criangas. Os estudos
desses autores dio embasamento tedrico para analisar os desenhos resultantes das interagoes
com a cidade de Antdnio Prado, através de visitas a mostras de arte, parques, eventos € outros
espagos. Analiso também os desenhos sobre uma cidade, observando o que revelam os
elementos presentes no olhar critico desses educandos e o que aparece sobre o caminhar, o

morar e o conversar nos desenhos sobre a cidade de Anténio Prado, segundo a perspectiva de

Duarte Jr., conforme ja mencionei.

2 Michael J. Parsons é professor da Universidade do Estado de Ohio — EUA, um dos principais pesquisadores
sobre o desenvolvimento estético. Sua teoria foi divulgada, principalmente, através do livio Compreender a arte:
uma abordagem & experiéncia estética do ponto de vista do desenvolvimento cognitivo.

3 Maria Helena Wagner Rossi ¢ professora e pesquisadora da Universidade de Caxias do Sul (UCS). A autora
apresentou, em 2000, a Tese de Doutorado Leitura Estético- Visual na Educa¢do Fundamental ao Programa de
Pos-Graduagdo em Educagio da UFRGS. A pesquisa foi desenvolvida com alunos brasileiros, da cidade de
Caxias do Sul, RS, e teve como principal base tedrica os estudos de Parsons ¢ de Freeman.

* Brent Wilson é doutor em Arte-educacfo, professor da Pen State University, Pensilvania, EUA, e consultor do
Getty Center for Education in the Arts. Marjorie Wilson também é professora da Pen State University.

5 Maureen Cox §é professora do Departamento de Psicologia da Universidade de York, Reino Unido.




1.1. OLHAR E MAIS DO QUE VER

Artistas, filésofos e tedricos de diferentes areas vém discutindo amplamente o
complexo tema ver e olhar. Enquanto uns defendem a idéia de que primeiro € necessario olhar
para depois ver, outros argumentam o contrario. Antes de apresentar a visdio de alguns desses
autores e 0 meu posicionamento, abordo, sinteticamente, a questio da percepgéo.

No inicio do século XX, surge, na Alemanha, a psicologia da Gestalt, que passa a
estudar a percepgdo através de figuras nas quais as partes (figura e fundo) estdo
dinamicamente inter-relacionadas. Para os gestaltistas, as leis de configuragfio, organizagao,
discriminagdo, forma e padrio referem-se sempre ao todo, percebido através da mente, que ¢
pré-formada e imediata. Mas a referida teoria nfio deu conta de explicar toda a problematica
envolvida no processo perceptivo. Os estudos de Piaget, entfio, trouxeram uma significativa
contribuicdo e representaram importantes avangos em relagdo a Gestalt, ao mostrar que a
aprendizagem ¢ construida pelo sujeito através de suas agdes sobre o meio fisico e social. Para
Piaget (1978, p. 73), o conhecimento ¢ resultado da interagdo entre sujeito e objeto, pois
segundo ele, s6 conhecemos um objeto agindo sobre ele ou transformando-o. Zielinsky, ao

pesquisar a intersegdo entre a percepgdo e o fazer artistico, considera as estruturas objetivas €

cognitivas enfocadas pelo autor. A andlise realizada por ela apontou que o fazer aparecera

como um modo de perceber o mundo conforme valores, significagdes e conhecimentos que se

formam no decurso de uma interacdo social e que fazem parte da estrutura pessoal do sujeito.

Zielinsky (1993, p. 71) declara:

Percepgdio, em nosso entender, ndo se trata de uma agdo universal que possa ser
abordada de maneira uniforme em todo o mundo como o vimos, por exemplo, com 0s
gestaltistas. Ela conta, sim, com infinitos fatores provenientes das diferentes culturas,
grupos sociais e contribui¢des individuais.




A definigdio da autora mostra que a interagdo entre percepgdo e produgdo artistica, isto
é, a acfio, depende ndo sé dos aspectos cognitivos, mas também dos contextos sociais,
politicos, econdmicos, éticos de diferentes culturas e, ainda, de grupos de origens sociais
distintas que compdem uma mesma cultura.

As discussdes sobre a percepgdio levaram muitos filosofos e estudiosos de outros
campos do conhecimento a repensarem a questdo estética, principalmente, na sociedade
contemporénea, imersa em imagens. Meira, ao discorrer sobre a dimensdo estética, refor¢a
que & preciso considerar o que é necessario, para que tal experiéncia envolva, a0 mesmo
tempo, emogdo, sentimento e reflexdo, tanto sobre a arte, como sobre a vida. No entanto,
antes de aprofundar o assunto, ela busca a origem do termo estético e resgata o conceito de
percepgdo na civilizagdo grega. Desse modo, segundo Meira (1999, p. 126): “A concepgéo
grega de percepgdo incluia a provocagdo do reconhecimento, de admitir que cada coisa tem
alma, paixdes, amor, fascinagdo capaz de provocar uma reciprocidade afetiva no sujeito
percebedor”. E complementa (1999, p. 127): “O significado do termo estético, na sua origem,
era sentir com, sentir junto com os outros, ou aliar a sensorialidade ao sentimento”.

Nessa perspectiva, Hermann (2002, p. 15) aborda a estética como uma via de acesso
para a vida ética na pluralidade contemporanea. Conforme a autora: “O termo estética €
derivado do grego aisthesis, aistheton (sensagdo, sensivel) significa sensagdo, sensibilidade,
percepgdo pelos sentidos ou conhecimento sensivel-sensorial”.

Mas com o declinio das concepgdes filosoficas tradicionais fundamentadas na razdo,

principalmente apos a I e a Il Guerra Mundiais, ndo s6 a experiéncia cientifica iniciou uma

flexibilizagdo em que a verdade comegou a ser relativizada, como também os cénones
estéticos classicos passaram por transformagdes. Ressurge, entfio, o interesse pelo tema e
atualmente fala-se de uma estética do cotidiano, que ndo pode estar desvinculada das

interagdes do homem com a vida, suas significagdes ¢ interpretagdes.




Para reforcar o tema sobre a estética envolvendo toda a problematica presente na
sociedade hibrida e plural de nossos dias, Meira ¢ Hermann buscam as idéias de alguns
pensadores contemporaneos.

Meira traz, entre outros autores, Maffesoli (1996, p. 26-27), que analisa criticamente o

papel da estética no cotidiano. De acordo com Maffesoli:

[-..] ndo € mais possivel reduzir a arte apenas as grandes obras qualificadas geralmente
de culturais. E toda a vida cotidiana que pode ser considerada uma obra de arte. [...]
pode-se dizer que o fato culinrio, o jogo das aparéncias, os pequenos momentos
festivos, as deambulagdes didrias, os lazeres, etc. ndo podem mais ser considerados
como elementos sem importancia ou frivolos da vida social. Enquanto exprimem as
emogdes coletivas, eles constituem uma verdadeira “centralidade subterrdnea”, um
irreprimivel querer viver [...].

O socidlogo francés trata o estético como sendo o componente ético do viver, do dia-
a-dia. Para ele, o estético é paixdo, criagdo, ¢ obra de arte, mas obra de arte que se constitui
também pelo cotidiano. Nesse enfoque, o estético € um conhecimento mediado pela arte,
educaco, cultura e pela propria vida, reconhecendo que em tais categorias a emogio qualifica
a experiéncia humana na sociedade.

Hermann, por sua vez, enfoca a ruptura da unidade da razdio, ampliando a
possibilidade da estética constituir uma forma produtiva para compreender as novas
exigéncias éticas. Segundo ela, uma agéo educativa baseada na filosofia da consciéncia talvez

ndio possa dar conta de assegurar a realizacdo do homem autdnomo. Desse modo, surge a

tendéncia a estetizagio da ética. A autora levanta tais discussdes citando a obra de Welsch,

que analisa os processos de estetizagdo no mundo contemporineo. Sobre a tese do filosofo,

que aponta nexos entre o ético € 0 estético, Hermann (2002, p. 19) diz:

Welsch conclui que ha uma “tendéncia geral a estetizagdo”, mas de diferentes
maneiras. Ou seja, no ambiente urbano a estetizagdo se refere ao embelezamento, a
encenaco e ao lifestyle; no que se refere a tecnologia e a midia, a estetiza¢o significa
a mesma coisa que virtualizagdo; € no que tange a consciéncia, a estetizag@o significa
que ndo reconhecemos nenhum fundamento altimo, mas sim a realidade passa a ser




concebida como entendiamos na arte — uma natureza de produto, da mutabilidade, da
artificialidade e de virtualidade. Assim, a palavra estético significa ndo o sentido da
arte, mas justamente os processos de estetizagdo do mundo da vida.

Percebe-se, nas discussdes trazidas por Meira e Hermann, que as questdes estéticas,
hoje, estiio incorporadas a vida, e somente uma sensibilidade desenvolvida pode indicar
caminhos éticos, numa perspectiva “social da estetizagdo”, a qual possibilitaria interpretar e
contextualizar as pluralidades da sociedade contemporanea para olhar o outro, respeitando
suas diferengas. Tanto a estética do cotidiano urbano quanto a estética das imagens da arte
solicitam acdes mediadas pela sensibilizagdo. Por isso, ja néo ¢ possivel pensar nos principios

éticos sem a contribuigiio da estética que dialoga com o sensivel e o inteligivel.

Alfabetismo visual e critico

Diariamente somos submetidos a um turbilhdio de imagens. Contudo, mesmo diante
dessa superexposicdo visual, a escola, via de regra, continua dando énfase a alfabetizagio

verbal, negligenciando os outros sentidos.

Considerando tal realidade, Dondis propde um alfabetismo visual. Ela diz que a

pergunta “Quantos de nés véem?” abrangeria uma longa lista de capacidades, como: perceber,

compreender, examinar, ler, olhar, o que, segundo a autora, denuncia a complexidade do

carater e do contetido da inteligéncia visual. Dondis (1991, p. 7) argumenta:

A experiéncia visual humana ¢ fundamental no aprendizado para que possamos
compreender o meio ambiente e reagir a ele; a informagdo visual é o mais antigo
registro da histéria humana. As pinturas das cavernas representam o relato mais antigo
que se preservou sobre o mundo tal como ele podia ser visto ha cerca de trinta mil
anos. Ambos os fatos demonstram a necessidade de um novo enfoque da fungéio nédo
somente do processo, como também daquele que visualiza a sociedade.




Assim como ensinar a ler e a escrever exige dos educadores conhecimento sobre os
processos de apropriagio dos sistemas de escrita, com relagio ao alfabetismo visual o
processo ¢ ainda mais lento e exige uma busca aprofundada, devido a vasta gama de
significados que norteiam esta experiéncia. Por isso, Dondis considera fundamental que se
desenvolvam estudos a respeito de como interpretar visualmente as idéias, pois, segundo ela,
o alfabetismo visual é to vital para o ensino dos modernos meios de comunica¢do quanto a
escrita e a leitura foram para o texto impresso.

A visdo é veloz, automatica e natural, mas o uso que fazemos deste sentido € reduzido,
como explicita Dondis (1991, p. 6): “Aceitamos a capacidade de ver da mesma maneira como
a vivenciamos — sem esforgo”.

Considero que esta seria mais uma entre tantas justificativas em defesa da incluséo do
alfabetismo visual no sistema de ensino, desde a Educagdo Infantil. Embora a sua pratica
venha sendo, timidamente, incorporada em algumas escolas, € necessario que se amplie tais
processos, para que os educandos possam elaborar suas proprias significagdes nas mensagens

que os textos visuais comunicam. Para Dondis (1991, p. 231):

O primeiro ¢ fundamental beneficio estd no desenvolvimento de critérios que
ultrapassem a resposta natural € os gostos € preferéncias pessoais ou condicionados.
S6 os visualmente sofisticados podem elevar-se acima dos modismos e fazer seus
préprios juizos de valor sobre o que consideram apropriado e esteticamente agradavel.

No entanto, para que se alcance tal sofisticagdo ¢ necessaria uma grande familiaridade
com os textos visuais, sendo que esse conhecimento é que possibilitaria uma postura menos
passiva diante de toda e qualquer imagem, contribuindo, ainda, para o desenvolvimento de um

alfabetismo critico em relagio a midia, como defende Kellner (1995, p. 107). Ele analisa

alguns antincios impressos observando que uma pedagogia critica acerca das imagens da

publicidade poderia diminuir as fronteiras entre a cultura de elite e a cultura popular:




[...] analistas mais liberais (Hirsch, 1987) prescrevem uma nogfo mais ampla de
alfabetismo cultural; eles defendem o ensino de um amplo espectro de conhecimentos
e habilidades culturais, aplicados a textos que vdo dos grandes livros a anuncios
classificados, a fim de tornar o/a seu “leitor/a” um consumidor/a e um produtor/a mais

adequado/a na sociedade contemporénea.

O autor considera fundamental estudar a publicidade, pois esta, sendo um texto social,
se constitui numa das principais forgas de moldagem do pensamento e do comportamento,

vendendo uma visdo de mundo condizente com a sociedade de consumo. Por isso, Kellner

(1995, p. 107) insiste na:

[...] necessidade de ampliar o alfabetismo e as competéncias cognitivas, para que
possamos sobreviver ao assalto de imagens, mensagens e espetaculos da midia que
inundam nossa cultura. O objetivo sera desenvolver um alfabetismo critico em relagdo
a midia, um alfabetismo que contribua para tornar os individuos mais autonomos e
capazes de se emancipar de formas contemporaneas de dominagdo, tornando-se
cidaddos/ds mais ativos/as, competentes e motivados/as para se envolverem em
processos de transformaggo social.

A escola, abrindo-se ao alfabetismo visual, também alargaria a capacidade de as
criangas dialogarem de forma estética e critica com os contetdos das imagens veiculadas pela
midia, em que s#o investidos milhdes de recursos com 0 proposito de vender sonhos, produtos

e padrdes de beleza, os quais poucas delas, vivendo no mundo real, poderdo comprar ou se

enquadrar.

Ver e Olhar

O polémico tema ver e olhar leva-me a formular algumas questdes: Quando vemos €

quando olhamos? Basta ver para olhar? Basta ver para compreender e interpretar? Ou sera que

de tanto ver ficamos cegos e deixamos de olhar atentamente?




Para refletir sobre essas perguntas apresento algumas posi¢gdes de artistas,
semioticistas, pesquisadores e filésofos. Dondis (1991, p. 5-6), em defesa do alfabetismo
visual, explicita: “Praticamente desde nossa primeira experiéncia no mundo, passamos a
organizar nossas necessidades e nossos prazeres, nossas preferéncias e nossos temores, com
base naquilo que vemos. Ou naquilo que queremos ver”.

De acordo com ela, esse ver é influenciado e, até mesmo, modificado por estados
psicologicos, condicionamentos culturais e fatores ambientais. A autora justifica seu
pensamento afirmando que o modo como encaramos o mundo quase sempre afeta aquilo que
vemos ¢ que assim como alguns grupos se alimentam de coisas que deixariam outros
enojados, temos preferéncias visuais arraigadas. Em relagdo ao ambiente, Dondis cita o
exemplo do habitante das montanhas, observando que quando ele estiver numa grande
planicie terd de dar uma nova orientagdo a seu modo de ver.

Adams concentra suas pesquisas no meio ambiente, na tentativa de ampliar a atuagao
dos educadores em Arte, procurando desenvolver maneiras diferentes de ver, através dos
olhos do artista, do critico e do projetista. Em 1988 ela deu inicio ao projéto Aprendendo a

ver, que teve como enfoque o trabalho em escolas baseado na experiéncia ambiental. No

entanto, a pesquisadora lembra que nos anos 70 a educagdo ambiental era abordada com base

cientifica, geografica, histérica ou sociologica. Nas aulas de Arte, dava-se énfase ao trabalho
de expressio e ao treinamento técnico, pois acreditava-se que estudar o meio ambiente fazia
parte do curriculo da geografia. Devido a dificuldade de os educadores em Arte adotarem uma
nova postura em relagdio a sua area de conhecimento e ao préprio ambiente, a partir de entéo
muitos trabalhos foram desenvolvidos com o apoio de arquitetos e projetistas ambientais. O

relatorio Educagdo Ambiental em Areas Urbanas, publicado em Londres, constatou a




necessidade de se desenvolver projetos que ajudassem as pessoas a enxergarem, conforme

constatou Hall (1979 apud ADAMS 1989, p. 5)6:

As respostas estéticas e emocionais formaram uma das 4reas mais importantes e mais
negligenciadas. Nossa total falta de atengfo para a educagdo visual, para ensinar as
pessoas a enxergarem, foi sempre reiterada pelos entrevistados; eles consideravam
este ponto uma das caracteristicas mais preocupantes de nosso sistema educacional e
que teve as conseqiiéncias mais desastrosas.

Ao longo de todos esses anos envolvida com pesquisas que propunham aprender a ver
o0 meio ambiente, Adams diz que tais estudos podem ser incluidos nfio apenas na geografia,
mas tanto em Arte e projeto como em projeto e tecnologia. De acordo com ela, a Arte
intensifica experiéncias, possibilita a percepgéo, a analise e a reflexéo.

Como nesta dissertagdio estou defendendo a idéia de que olhar € mais do que ver, €
sendo o ensino de artes visuais uma area que trabalha diretamente com a imagem, passo da
reflexdio acerca do ver para apresentar algumas versdes a favor do olhar.

Oliveira (2001, p. 5) observa que desde os primérdios a visibilidade que as imagens

dsio tem um papel fundamental para compreender e estudar a humanidade:

Numa batalha perpetual, as imagens lutam primeiro para entrar na orbita do ver e
depois para serem olhadas atentivamente. Ver ¢ olhar sfo entfio os dois pdlos visados
por todos os estrategistas de nossa visdo, que galgam alcangé-los pela sinestesia.
Objetivando a visdo, os demais sentidos sdo convocados para atuarem juntos a fim de
despertar a percepgdo do sujeito. Em sua estruturagao textual, o mostrar encadeia um
sentido em outro que, em coalescéncia, pelas marcas convocatorias cravadas no
proprio texto, definem a experiéncia do ato de olbar.

De acordo com a semioticista, no nosso viver, apreendemos apenas uma pequena

parcela da totalidade de imagens que se impdem a nés e que ao serem olhadas séo vivificadas

e também nos olham. A imagem ¢, entio, um texto que produz sentido e passa a agir sobre 0
sujeito, colocando-o na presenca, tanto sensivel como inteligivel, das coisas. No livro

Vitrinas: acidentes estéticos na cotidianidade, Oliveira (1997, p. 135) diz: “Entre o ver e

8 Tradugdo.




olhar ocorre uma mudanga de estado e de a¢do do sujeito. O olhar suplanta o nivel perceptivo
que esta contido no ver e, através dele, penetra-se no nivel cognitivo [...]”. Portanto, nesse
dialogo com a imagem, o olhar convoca os demais sentidos.

Frange (2003)" defende que no sistema de relagdes estéticas e estésicas o olhar é

mediado pela cultura e interage com a arte e com a vida:

O olhar seleciona, organiza, discrimina, associa, classifica, analisa, constréi sentidos.
A formacdio de um primeiro olhar, seguido de muitos outros olhares, ¢ caminho para
promover a cidadania cultural e o direito de acesso aos bens culturais. E o primeiro
passo para um olhar expandido para todos os sentidos, um olhar-corpéreo. A leitura de
imagens enriquecida pela andlise estimula a criagio. Olhar € tornar-se imagem.

Refletindo sobre a Gtica abordada por Frange, pode-se afirmar que somente quando
compreendemos, interpretamos e atribuimos um sentido aquilo que vemos ¢ que realmente
estamos olhando.

Em suas pesquisas, Pillar vem abordando a educagéo do olhar, ao investigar como as
criangas pequenas olham as imagens da arte, os desenhos animados, as imagens eletrdnicas e

as suas proprias produgdes. Em um dos seus artigos, Pillar (2002, p. 81) argumenta que:

[...] é necessdrio comegar a educar o olhar da crianca desde a educagdo infantil,
possibilitando atividades de leitura para que além do fascinio das cores, das formas,
dos ritmos, ela possa compreender 0 modo como a gramatica visual se estrutura e

pensar criticamente sobre as imagens.

Ao analisar as leituras feitas pelas criangas, a pesquisadora diz que tais produgdes

mostram a diversidade de significados € o quanto o contexto, as informagdes, as vivéncias de

cada leitor estdio presentes ao procurar dar um sentido para a imagem. Pillar (2004, p. 41)

esclarece que educar o olhar das criangas:

Ndo se trata, portanto, de simplesmente propiciar um contato da crianga com imagens,
sem problematizar, sem refletir, sem despertar sua atengdo sobre o que olha. [...] O

" Boletim Arte na Escola.




professor vai convidar seus alunos a olhar as imagens, descobrindo com eles o modo
como estas se organizam e os sentidos que produzem. Nio se trata de ensinar o qué
ler, pois ndo ha a leitura, ha atribuigdes de sentido construidas pelo leitor em didlogo
com os outros € com as imagens, em fungfo das informagdes e dos seus interesses no
momento.

Portanto, convidar a olhar, conforme Pillar, significa possibilitar que a crianca

expresse 0 que pensa sobre as imagens que olha.

Para refor¢ar minha visdo em prol do olhar, trago algumas idéias de Tiburi. A filosofa

sustenta que a diferenca entre ver e olhar nfo se restringe apenas a uma disting&io seméntica.

Segundo Tiburi®, a lentidio ¢ do olhar, a rapidez é propria do ver. O olhar revela uma outra

complexidade do ver. E preciso exigir um esforgo maior da viséo, convocando os demais

sentidos, além da cognigdo:

Ver esta implicado ao sentido fisico da visdo. Costumamos, todavia, usar a expressao
olhar para afirmar uma outra complexidade do ver. Quando chamo alguém para olhar
algo espero dele uma atengdo estética, demorada e contemplativa, enquanto ao esperar
que alguém veja algo, a expectativa se dirige a visualizagdo, ainda que curiosa, sem
que se espere dele o aspecto contemplativo. Ver € reto, olhar ¢ sinuoso. Ver ¢é
sintético, olhar é analitico. Ver ¢ imediato, olhar é mediado. A imediaticidade do ver
torna-o um evento objetivo. Vé-se um fantasma, mas ndo se olha um fantasma. Vemos
televisdio, enquanto olhamos uma paisagem, uma pintura.

Tiburi sinaliza, com muita propriedade, que olhar é mais do que ver. Enquanto ver ¢

instantdneo e banal, olhar leva tempo, exige reflexfio e gera sentido nas relagdes. O olhar ¢

sensivel, perturba, faz pensar para que possamos compreender e interpretar. Assim como a

arte quer dizer o indizivel, mostrar e esconder, para olhé-la é necesséario ‘passear’ pela

imagem, procurando olhar com atengdo, 0 que néo é possivel fazer apenas no simples ato de

Ver.
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1.2. OLHAR A CIDADE

Olhar a cidade, perceber a cidade e propor cidades para uma cidade, € um olhar
humano construido pelas culturas nas quais se vive. E uma constante integragdo com o
meio no qual se estd mergulhado e adensado pelas inimeras historias pessoais e
coletivas. O olhar constréi, ndio é neutro, ndo é passivo, enfim, nfio é uma simples
janela a ser aberta para o mundo. O olhar age sobre o mundo e age sobre a sociedade
(DUARTE apud FRANGE; VASCONCELLOS, 2002, p. 5).

Com a Revolugio Industrial, cuja génese se pode situar na Inglaterra, de meados do
século XVIII, os camponeses deixam a 4rea rural e vdo para as cidades, em um contexto de
divisdo da sociedade em duas classes: uma formada pelos proprietarios dos meios de
producdo e a outra pelos trabalhadores, os proletarios, obrigados a vender sua forca de
trabalho aqueles para sobreviver.

Em resposta a essa industrializagio crescente, proliferam os projetos de sistemas
sociais ideais, as cidades utdpicas. Mumfordg, ao discutir a forma e a estrutura da cidade na
Antigiiidade Classica, lembra que a idéia da cidade ideal, da cidade sonhada, da utopia
urbana, sempre acompanhou a concepgdo da cidade. Sobre esta utopia que propunha uma

sociedade perfeita, Freitag (2002, p. 175) comenta:

Se examinarmos a relagio da cidade utdpica com o poder, sdo reveladas novas
caracteristicas deste ideal de cidade e sociedade. Como valor supremo busca-se
encontrar a cidade justa, harmoniosa, ordenada. Para alcanga-la, sdo propostas
medidas pedagégicas para educar seus moradores como cidaddos esclarecidos,

envolvidos com o trabalho e a paz.

Essas medidas pedagdgicas em nome da harmonia sdo formas de controle da
sociedade e, por isso, revelam relagdes de poder. A autora enfatiza que Patrice de Moncan, ao

relembrar utopias como Atlantida, Utopia, o Falanstério ¢ até mesmo Brasilia, destaca como

primeira caracteristica o isolamento: elas eram situadas em ilhas distantes ou em lugares

desconhecidos sobre relevos planos, para que pudessem expandir-se e abrigar o nimero de

® Ver FREITAG, Barbara, 2002.




habitantes planejado. As estratégias de manipulagio dos idealizadores dessas cidades néo se
manifestavam apenas nas construgdes, mas na vida dos moradores. Acerca desta relagdo,
Freitag (2002, p. 175) diz: “Veremos isso na organizagdo do trabalho num “falanstério”, em
que todos trabalhariam, inclusive criangas de 3 anos, acordando s 4:30 da manha e dormindo
as 22:00 da noite”. No século XVIII, também idealizavam a separagfio da cidade em areas
destinadas para habitar, trabalhar e se divertir.

No final do século XX, a vida nos espagos urbanos fica cada vez mais ameacada:
fatores econdmicos e sociais como a acelerada tecnologia utilizada na industrializagdo e a
aglomeragdo de individuos, entre outros, transformam marquises, ruas e viadutos em
moradias de muitos. Em outro extremo, para protegerem-se da violéncia, sujeira e polui¢do
das grandes cidades, familias inteiras isolam-se em seus apartamentos luxuosos, casas

cercadas por forte esquema de seguranga e condominios fechados.

Morar, caminhar e conversar na cidade

Duarte Jr., ao discutir a “crise da modernidade tardia”, diz que ha de se pensar como

se déo, hoje, as agdes cotidianas fundadas nos sentidos corporais. A moradia ¢ um dos

clementos que, segundo ele, vem sofrendo alteragdes tanto no modo quantitativo como no

qualitativo. Enquanto populagOes de desabrigadbs e favelados crescem a olhos vistos, existem
intimeros iméveis desocupados por conta das especulagdes imobiliarias. Do ponto de vista
qualitativo, o autor, seguindo o raciocinio instrumental presente na sociedade industrial,
considera que 0 empobrecimento das moradias ¢ decorrente da reducdio de custos empregados

na construgdo civil. Os iméveis sdo projetados, a exemplo dos Estados Unidos, para ter uma




vida util menor, exigindo reformas constantes e, conseqiientemente, gerando lucros para as
empresas do setor. Assim, as moradias — antes construidas pelas familias e preservadas por
geragdes, por isso, ‘povoadas’ de memorias emotivas —, tornaram-se ambientes funcionais e
utilitarios, com os quais seus habitantes tém pouca ou nenhuma identificagfo.

De qualquer forma, tanto nas pontes e nos barracos das favelas, que tentam abrigar
seus moradores do frio e da chuva, como nas mansdes ¢ condominios nobres guardados por
muros altos e indiferentes, perde-se a dimensfo afetiva. E, mais uma vez, de acordo com
Duarte Jr. (2003, p. 78), as residéncias transformaram-se em meros aglomerados, sem alma

nem sentimento:

[...] a nossa casa veio deixando de ser um lar, no sentido de construir uma extensdo de
nossas emogdes e sentimentos, veio deixando de ser um lugar expressivo da vida de
seus moradores e da cultura onde se localiza. Foi se transformando, nesta expressdo
difundida, numa “mdaquina de morar”, fria e estritamente utilitaria, sem o aconchego e
o afeto de uma verdadeira morada.

De minha parte, sustentaria, ainda, que as casas transformaram-se em meros
dormitérios ap6s um dia de muitos compromissos que pressionam os seres humanos a
desvincularem-se do que os rodeiam. Nessa corrida contra o tempo, os sentidos sdo
anestesiados e referéncias importantes so atropeladas.

No entanto, a crise vivida nas cidades nfo altera apenas os modos de habitar, mas
comportamentos e formas de lazer. Nesse contexto, um outro ato mencionado por Duarte Jr. ¢
o caminhar, muitas vezes, restrito aos pequenos deslocamentos de um ponto a outro da cidade
quando ndo se pode ir com outro meio de locomogdo que ndo seja com oS proprios pes.
Caminhar sem as finalidades de perder peso, ir para o trabalho, escola ou casa, mas pelo

simples prazer de caminhar para olhar a cidade, contemplar a paisagem ou passear por pracas

e parques publicos é uma cena cada vez mais rara nas populosas metrépoles. A reflexdo de




Duarte Jr. (2003, p. 81) aponta o quanto os corpos perdem em termos de experiéncia sensivel

quando as cidades negam espagos para 0 movimento:

[...] o ato de passear a pé pelos espagos urbanos constitui um prolongamento das
relagdes que o ser humano mantém com a sua habitagfo, pois a cidade, de certa forma,
nada mais ¢ do que a grande moradia de toda a coletividade. O exercicio do passeio
por ruas, jardins e pragas do lugar onde se mora funciona, basicamente, como um
processo de identificagfo entre o homem e o seu ambiente vital. Processo esse do qual
resulta uma dupla identidade: primeiro, a de quem passeia, um individuo que, em seu
caminhar, pode se reconhecer cotidianamente na paisagem, verdadeiro repositorio de
simbolos e marcos de sua biografia pessoal, e, depois, da propria cidade, a qual, antes
de ser um mero conjunto utilitario de prédios e ruas mostra-se sobretudo como uma
idéia e um sentimento no corpo de seus habitantes.

Todas essas experi€ncias sdo impossiveis de serem vividas quando os corpos
permanecem sentados em automoveis, Onibus e metrés. As pessoas nfo passeiam mais pelas
cidades, elas passam pelas cidades dentro dos transportes para chegar a algum lugar. Farias'®
diz que “o problema é que, quando estamos na cidade, nds temos objetivos. Vamos de um
ponto a outro € ndo percebemos o que esta no meio do caminho”. Nesse percurso, os sentidos
sdo pouco explorados e deixamos de olhar com atengfo para os transeuntes, arvores, € até
mesmos para as ruas e prédios. O canto dos passaros confunde-se com o barulho das buzinas
dos carros e anuncios dos alto-falantes; o perfume das flores mistura-se a polui¢do das
fabricas, esgotos e rios. Para fugir dessa tumultuada rotina, restringimos a caminhada as
esteiras, estejam elas afixadas em frente & TV de nossas casas ou nas academias de ginastica.
E quando o ato de caminhar permite deslocamentos, os corpos se movimentam nos pequenos
trajetos dos aeroportos, centros comerciais e outros ambientes fechados das cidades.

Nesse viés, os passeios em meio a natureza sdo substituidos pelos programas em

shopping centers, geralmente, lugares afastados das areas residenciais para atender aos

desejos de um publico determinado que procura, entre as ofertas disponiveis, um minimo de

seguranga. Como muito acertadamente observa Duarte Jr. (2003, p. 113): “Enquanto as

1% «www.artenaescola.org.br> O texto retine trechos da palestra que Agnaldo Farias proferiu na abertura do V
Encontro Técnico dos P6los da Rede Arte na Escola, na Universidade de Caxias do Sul (UCS), em 28.04.97.




cidades se degredam, os shoppings mais e mais adquirem um estatuto de redoma, com
constantes incrementos em seus atrativos e sedutores simulacros”. Assim, os moradores
deixam de interagir com os espagos urbanos para buscar tudo pronto nas minicidades
projetadas para abrigar ruas, pragas, restaurantes, cinemas, supermercados, farmacias e lojas
que oferecam todos os sonhos de consumo a quem puder compra-los. De certa forma, como
postulava o socialismo utbpico, as cidades separam-se em d4reas, ou seja, em bairros
residenciais nobres, populares, industriais, comerciais e de servicos.

Sennett (2001, p. 18) aborda a cidade como constru¢io humana desde a Atenas antiga
a Nova York atual. Ele aponta como sendo um dos indicios da caréncia dos sentidos a questio

da dispersdo geografica na contemporaneidade:

O objetivo de libertar o corpo da resisténcia associa-se a0 medo do contato, evidente
no desenho urbano moderno. Ao planejar uma via ptblica, por exemplo, os urbanistas
freqiientemente direcionam o fluxo de trafego de forma a isolar uma comunidade
residencial de uma 4rea comercial, ou dirigi-lo através de bairros de moradia,
separando zonas pobres e ricas, ou etnicamente diversas. A medida que a populacéo
cresce, os prédios escolares e as casas situam-se preferencialmente na regifio central,
mais do que na periferia, para evitar o contato com estranhos. As comunidades
fechadas, com portdes que as protegem, s3o vendidas como ideais de qualidade de
vida.

Delimitar os espagos das cidades, dividindo-as em &reas fechadas, significa apenas a

ilus@io de qualidade de vida, ou melhor, de seguranca. Essa medida, no entanto, ndo resolve as

causas dos problemas da “crise da modernidade tardia”. Prova disso sdo as manchetes dos

jornais, que, diariamente, ddo conta da violéncia que acontece nos estidios de futebol,

escolas, shopping centers e lares, tanto nos mais simples como nos de classes sociais mais
privilegiadas. As grades e a vigilancia privada de segurangas que freqiientemente cercam
esses locais dificultam, mas nfo impedem os atos de violéncia.

O medo generalizado divide as cidades em bairros ricos e pobres, comerciais e
residenciais, separando, também, os seus habitantes dos encontros humanos. Acaba-se

perdendo o sentimento de comunidade que seria a propria razdo da cidade, pois para os
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gregos, cidade € polis, que significa “multiddo” e cada vez mais os corpos ddo-se menos conta
da presenga do outro. A sociedade volta-se para o individual, abrindo poucos caminhos para a
vida coletiva. Sem a participagfo do outro nfo existe dialogo.

Essa deterioragdo na qualidade de vida nas cidades, assinala Duarte Jr. (2003, p. 87),
afeta aspectos ainda mais ancestrais da condigdo humana: “conversar, que sempre constituiu
numa atividade rotineira e prazerosa do ser humano, vem se tornando cada vez mais um ato
de pouca ocorréncia para além dos limites oficiais e burocraticos onde ela se d4”.

De acordo com tal afirmago, poder-se-ia dizer que as conversas se ddo
exclusivamente em dia e horario marcados, para que as pessoas déem conta dos inimeros
compromissos profissionais de suas atribuladas agendas. A questio mais delicada é quando os
mesmos procedimentos repetem-se nas relagdes familiares. Hoje também se marca hora para
um almogo com os filhos, um jantar com o esposo. Nesses contatos, ndo raras vezes, as
conversas sdo de ordem pratica e assemelham-se muito as pautas das reunides de negocios
que exigem dos funcionérios das empresas uma produgdo de alta qualidade para competir no
mercado.

Desde tempos imemoriais, a palavra falada faz parte da histéria humana: era pela
comunica¢do oral que, antes da inven¢do da escrita, os povos transmitiam seus
conhecimentos. Através da sabedoria popular, ainda hoje, conserva-se a tradigdo de os mais
velhos passarem aos mais jovens receitas de ervas, chds e simpatias com poderes curativos

que foram ensinadas, oralmente, pelos seus antepassados. Neste sentido, Sennett (2001, p. 55)

diz que: “As palavras pareciam aumentar a temperatura do corpo; os gregos tomavam ao pé

da letra expressdes como o ‘calor da paix@o’ ou ‘discursos inflamados’. Para eles, a retorica

consistia na técnica de produzir o calor verbal”.

Esse calor, hoje, ¢ muitas vezes abrandado pela Internet, que, se de um lado facilita a

vida contemporinea, ‘agilizando’ as atividades de ordem prética e encurtando distdncias no




trabalho e nos estudos, de outro, torna, em alguns casos, os usudrios seus reféns, ao prioriza-la
como espacgo de convivéncia também no ambito pessoal. Hoje, comunica-se muito por meio
das maquinas, que obedecem aos comandos dos infernautas, enviando e recebendo
mensagens. Essa interatividade dispensa muitas vezes, por exemplo, o abrago entre amigos
num bar para “jogar conversa fora” com o pretexto de tomar um café ou ler os jornais: os
encontros presenciais sdo substituidos por encontros virtuais, através das trocas de
correspondéncias eletronicas, fotografias digitais e microcdmeras que captam imagens e sons.
O mesmo também pode ocorrer com as relagdes amorosas. Muitos casais se “conhecem” nas
salas de bate-papo e a expectativa de encontrar alguém interessante naquela sonhada festa ou
num esbarrar na rua sdo atitudes do passado, uma vez que hoje os encontros podem acontecer
virtualmente.

O uso intenso das interfaces eletrdnicas ndo € o Unico responsavel pelas mudangas nas
atividades humanas. O ato de conversar sentindo o prazer de estar fisicamente junto, trocando
ndio apenas palavras e afetos, mas apertos de méos, olhares € boas risadas, ndo parece ser uma

privagdio s6 das metr6poles. Duarte Jr. (2003 p. 87-88) lembra que:

[...] nas proprias cidades interioranas praticamente desapareceu o antigo habito de os
vizinhos colocarem cadeiras nas calgadas para falar da vida apés o jantar, numa
atividade que mantinha unida a comunidade e informada sobre os acontecimentos do
bairro e da cidade. Nos dias que correm, é muito mais comum estarmos informados
sobre as ocorréncias de nosso proprio bairro por meio dos jornais, radio ou televisdo,
do que através da conversa com vizinhos e outros habitantes do local. Sem contar-se
também que as cidades atuais, como anteriormente observado, contam com
pouquissimos lugares para encontros descompromissados, onde mesmo estranhos
possam trocar palavras e comentarios acerca de acontecimentos.

A visio do autor expde que nfo € s6 a geografia das cidades que vem sofrendo

mutagdes e revelando seu carater de poder ao dividir os espagos urbanos, mas os atos guiados

pelos sentidos estdo sendo alterados. Embora nas metrépoles com milhdes de habitantes esses
sinais sejam infinitas vezes acentuados, nas “cidades interioranas™ também hé poucos espagos

disponiveis para manifestagdes humanas carregadas de afeto.




Finalizaria acrescentando, ainda, que nas pequenas cidades obviamente existem
formas de exclusdo, em que os espagos de quem manda e de quem obedece estio bem-
definidos, refletindo-se no comportamento de muitos moradores que se sentem constrangidos,
por exemplo, em freqiientar centros culturais, galerias de arte, museus e cimaras de
vereadores de suas prdprias cidades. E para grande parte dos estudantes, somente a escola
podera propiciar a leitura de mundo, por meio de a¢Bes pedagdgicas que busquem pensar a
cidade como espago educador, onde o diadlogo, as trocas, a exploragdo dos sentidos e os

encontros presenciais sejam possiveis a todos.

Cidade como espaco educador

Em novembro de 1990, foi realizado, em Barcelona, o I Congresso Internacional de
Cidades Educadoras. Depois dele, muitos outros se seguiram e, hoje, associagdes e redes
nacionais e internacionais tém projetos e programas para discutir as questdes da cidade. 4
carta das cidades educadoras, originada deste Congresso, substitui a expressdo “cidade
educativa”, difundida no informe da UNESCO nos anos 70, por “cidade educadora”. Bernet

(1997, p. 15) define a distingdo entre os dois termos:

Después de un cierto letargo de varios afios, se recupera con fuerza esta expresion. O,
mas exactamente, la de “ciudad educadora”. Se cambia lo de “educativa”, que sugiere
que la ciudad es um mero factor de educacion, por “educadora” que indica su caracter
de agente; es decir, para resaltar la beligerancia formadora que deben asumir las

ciudades.

O documento apresenta politicas publicas, iniciativas e principios sobre a cidade

educadora, para que os habitantes tenham direito a ela e possam usufrui-la, integrando-se aos




seus espagos de forma cultural, politica e social. De acordo com um fragmento da Carta das
Cidades Educadoras (1990 apud MOLL, 2002, p. 22): “Uma cidade sera educadora se oferece
com generosidade todo seu potencial, se se deixa apreender por todos seus habitantes e se lhes
ensina a fazé-lo”.

No mesmo artigo em que traz a experiéncia de Barcelona, Moll discute o papel das
cidades como atores sociais e politicos, afirmando que cabe ao poder piblico implementar
politicas sociais, mas que € na relagfio de didlogo com a sociedade que se consolidam e se
qualificam tais processos. Esse didlogo pode iniciar-se na escola, possibilitando a interagio

com a cidade, para que, conforme Moll (2002, p. 23):

[...] cada cidadd/cidaddo entenda-se como parte da cidade, comprometendo-se com
seu destino e ocupando nela espagos reais e simbolicos em um movimento pedagégico
e cultural que permita a todos, na qualidade potencial de educadores, a construgéo de
olhares acerca deste grande espelho-territério com seus temas e problemas para
reaprendendo-o, ousarmos inventa-lo.

E no sentido de olhar para (re)criar, re(significar) e re(aprender) que proponho ler,
reler e desenhar a cidade. Como educadora em Arte, considero que € importante analisar
como os educandos léem a cidade em que vivem, pois conforme Reis et al. (In: FRANGE;
VASCONCELLOS, 2002, p. 118): “[...] ler imagens ¢ perceber a visualidade; ¢ um conhecer
como se articulam seus elementos; que discursos eles criam; quais as relagbes entre as
experiéncias subjetivas e as objetivas presentes na imagem e os nimeros de significados
possiveis [...]”.

As leituras, releituras e desenhos dos sujeitos desta pesquisa revelam a compreensio

que t8m da cidade e de tudo que faz parte dela, desde seus espagos de poder e lazer, prédios,

ruas, parques, pragas, movimento dos carros, até as roupas que as pessoas vestem. Tindco et

al. (In. FRANGE; VASCONCELLOS, 2002, p. 8) explicitam, assim, o significado do

desenho urbano:




Desenhar na Oficina o Desenho Urbano é dar curso as percepgdes. aos sentimentos e
as emogdes, aos experimentos, aos sonhos e as vivéncias no fazer e fazer-se urbano,
que se constitui no acontecer da cidade, do lugar onde vivemos, sejam quais forem as
condigdes. O lugar em que se mora € o lugar no qual a maioria das pessoas passa a
maior parte de suas vidas; portanto, um tempo enorme de seu viver. Assim, cunham-se
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as expressOes “minha terra”, “minha cidade”, “o lugar onde vivo”, “meu torrdo”, “meu
bairro”, “minha cidade é uma vila pequenininha”, “meu lugar” entre tantas outras

carregadas de significado historico-geografico e de dimensdo sociocultural impares.

Ao desenhar a cidade, os educandos olham para ela, olham para si, e, nesse didlogo, a
cidade também olha para eles. Essa interagdo de olhares permite que coloquem em seus

desenhos suas percep¢des individuais e coletivas sobre a cidade. Segundo Farias'':

O que importa é despertar o aluno para essa riqueza que o mundo tem e para a riqueza
que pode ter a relagdo dele com o mundo. Nesse sentido, a cidade € o maior exercicio
que nés temos. Na cidade hd uma proliferagdo de matérias. E uma memoria a0 mesmo
tempo individual e coletiva, porque os espagos falam de nds.

Discutir a cidade significa abordar as questdes da arte, educagio, saide, alimentacdo,
saneamento basico, trabalho, poder, lazer, cultura, transporte ¢ qualidade de vida, propondo
que os educandos percebam-se nela. Nessa experiéncia, a percepgéo néo estara sozinha, mas
interagindo com a agdo. Para conhecer, o cidaddo precisa agir sobre a cidade, refletindo sobre
o contexto da cidade e o seu préprio contexto, como, mais uma vez, afirma Farias'%: “Quando
vocé pedir para o aluno que ele olhe para o mundo, para que escolha um fragmento daquilo
que interessa da sua cidade e eleja, ele vai eleger alguma coisa. Ele vai se escolher. Ele vai se
reencontrar no mundo”.

Os educandos também colocam-se na cidade quando atribuem um sentido a ela atraves
de suas leituras, releituras e desenhos. O que pensamos da cidade e o que ela tem a nos dizer
nunca é um ato individual, descontextualizado de nossas rela¢des com o mundo. Paviani

(2003a, p. 19) diz que “se ¢ verdade que as coisas sdo como noés as vemos, também ¢é verdade

que esse ver ou ouvir, tocar, etc. nunca ¢ simplesmente um ver, um sentir puros”. E

1 <www.artenaescola.org.br >
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complementa: “Em tudo que fazemos algo nos faz ser daquele modo, em tudo que pensamos
algo nos pensa”.

Por isso, pensar a cidade de Antonio Prado como possibilidade educadora vai além de
olhar sua arquitetura. Olhar a cidade significa também interpretar as relagGes entre as pessoas

e a cidade.

Muitas cidades dentro de uma mesma cidade

Cada cidade ¢ construida dependendo do olhar de quem a olha. Uma mesma cidade
pode ser lida de diferentes angulos. A posigdo de quem olha podera falar de uma outra cidade
dentro da mesma cidade.

Na obra As cidades Invisiveis, de Ttalo Calvino, Kublai Khan é o senhor de um império
tdo vasto que nem ele mesmo conhece todas as cidades que o compem. Por isso, o imperador
mongol envia seus embaixadores para elas com a missdo de contar-lhe como ¢é cada uma. As
descri¢des de Marco Polo, ricas em detalhes, sdo as preferidas de Khan, que, mesmo
desconfiando de que o jovem veneziano ndio pudesse conhecer tantas cidades, ouve-lhe
atentamente. Marco, na verdade, parte do olhar de uma mesma cidade para recriar outras que
estdo em sua mente, mesmo que nunca as tenha visto e acredite que nunca ira conhecé-las. Ao
perceber que eram todas parecidas, a mente de Khan também passou a desmontar cada pedago
da cidade apresentada, reconstruindo-a de outra maneira. Entretanto, o imperador questiona

porque Veneza foi a unica que Marco nunca mencionou. O rapaz responde-lhe (Calvino,

1990, p. 82): “— E de que outra cidade imagina que eu estava falando?”, completando, mais




adiante: “— Para distinguir as qualidade das outras cidades, devo partir de uma primeira que
permanece implicita. No meu caso, trata-se de Veneza”.

Farias'®, referindo-se ao cléassico de Calvino, diz que “sio mesmo muitas as cidades
que cabem dentro de uma mesma e Unica cidade”. Assim, perguntaria: quantas cidades
existem em Antbnio Prado para além da cidade tombada pelo Patriménio Histérico e
Artistico? Existem outras para além do discurso arquitetﬁnico”? Talvez a obra de Calvino
(1990, p. 59) possa suscitar algo nesse sentido quando Marco Polo diz ao imperador: “Vocé
sabe melhor do que ninguém, sabio Kublai, que jamais se deve confundir uma cidade com o
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discurso que a descreve. Contudo, existe uma ligacio entre eles”. Farias', ao comentar tal

resposta, afirma:

Quer dizer, o discurso que a descreve ndo se confunde com o objeto, tem relagdo com
o objeto, mas ndo é objeto. Nés vivemos nos esquecendo disso. A rigor, um texto
como esse do Italo Calvino s6 pode ser pensado dentro dos marcos da modernidade. E
na modernidade que vocé tem, mais do que nunca, a consciéncia de que aquilo que se
estd fazendo € uma aventura de linguagem. Entdo é essa forga que a palavra tem, ou
que uma boa tela pode ter, ou que uma boa escultura pode ter. E disso que nés
estamos falando, dessa capacidade que o homem tem de apresentar coisas, de coloca-
las para os outros homens e para si proprio. E de se extasiar diante disso.

Voltando a Antdnio Prado, parece-me mesmo impossivel ndo relaciona-la ao
tombamento. Esse é o discurso. Porém, a cidade — utdpica, porque expressa nos termos de

uma idealizagdo, portanto sobreposta aos conflitos inerentes a toda e qualquer sociedade —

composta pela arquitetura da colonizagdo italiana ndo ¢ a tnica dentro de Antdnio Prado,

embora essa faga parte da vida de quem nela mora. A arquitetura confunde-se com a cidade,
mas nio é a cidade. Por isso, é necessario conhecer como os sujeitos da pesquisa dialogam
com a cidade. O modo como a apresentam em suas falas e desenhos revela o olhar de quem

faz parte do contexto. Conforme Calvino (1990, p. 115): “A cidade de quem passa sem entrar

B <www.artenaescola.org.br>
14 Como um conjunto de prédios da area central da cidade foi tombado pelo IPHAN, o discurso vigente € o de

sua arquitetura e ‘italianidade’.
B <www.artenaescola.org.br>




¢ uma; € outra para quem ¢ aprisionado ¢ nfio sai mais dali; uma ¢ a cidade a qual se chega
pela primeira vez, outra € a que se abandona para nunca mais retornar; cada uma merece um
nome diferente [...]”.

Seja a cidade qual for, cada um a olharé a partir de suas relagdes com o lugar, pois
sempre estaremos aprendendo com a cidade e a reconstruindo a partir de nossos referenciais.
Bernet (1997, p. 19) afirma que “la idea de ‘ciudad educadora’ consiste en simple
reconocimiento de que las ciudades, en si mismas educan”. Ele quer dizer que sempre sera
possivel e necessério ser otimista na projegdio educativa da cidade. Por isso, Bemet (1997, p.

20) pontua trés dimensdes entre a educagdo e a cidade:

La primera dimension consiste en considerar a la ciudad como contenedor de
educacién; és decir, de instituciones, medios, recursos, relaciones, experiencias...
educativos. La frase que puede identificar esta dimension sera: aprender en la ciudad.
La segunda dimensién es la que hace del meio urbano un agente educador; es decir,
aprender de la ciudad. Y a tercera dimension convierte a la propria ciudad en
contenido de la educacion; o sea, aprender la ciudad.

Assim, olhar, nesta dissertagdo, tomando emprestada a definicdo de Bernet, também

significa aprender na cidade (ser possuidor de seus espagos formais), aprender da cidade

(tendo o meio urbano como agente educador) e aprender a cidade (discutir a relagfo entre as

pessoas e a cidade).

1.3. PAULO FREIRE E A LEITURA DO MUNDO

Como educador preciso de ir “lendo” cada vez melhor a leitura do mundo que os
grupos populares com quem trabalho fazem de seu contexto imediato ¢ do maior de
que o seu ¢ parte. O que quero dizer ¢ o seguinte: ndo posso de maneira alguma, nas
minhas relagdes politico-pedagégicas com os grupos populares, desconsiderar seu
saber de experiéncia feito. Sua explicagdo do mundo de que faz parte a compreensio
de sua propria presenga no mundo. E isso tudo vem explicitado ou sugerido ou




escondido no que chamo “leitura do mundo” que precede sempre a “leitura da
palavra” (FREIRE, 1996, p. 90).

Para Freire, ler significa compreender a relagdo entre texto e contexto. Por isso, a
alfabetizagio nunca é um ato neutro de quem apenas memoriza e repete palavras
mecanicamente. E preciso adentrar no texto para entender o mundo e apropriar-se dele. No
ato de ler, linguagem e realidade devem andar juntas, para que o leitor compreenda néo s6 o
contexto em que o texto foi escrito, mas o seu proprio contexto, considerando as experiéncias
sociais e individuais dos homens. De acordo com Freire (2003, p. 21), ler “implica sempre
percepedo critica, interpretagio e ‘re-escrita’ do lido™.

A compreenso do ato de ler, no entanto, pode ir além do emprego dado pelo educador
brasileiro na alfabetizagdo de Jovens e Adultos. A leitura da imagem, no ensino da arte, pode
proporcionar aos educandos uma alfabetizagéio humanizadora, permitindo o didlogo entre eles

e o texto visual, para que possam ressignificar o mundo. Segundo Ana Mae Barbosa (1998, p.

35):

[...] este principio de leitura como interpretagdo cultural, com muita influéncia de
Paulo Freire, foi inicialmente experimentado na organizagdo, cursos e oficinas do
Festival de Inverno de Campos de Jorddo em 1983' {nota minhal, que podemos
considerar a primeira experiéncia pés-moderna de ensino da arte no Brasil.

Entre os anos de 1987 a 1993, a leitura de obras de arte originais foi amplamente

sistematizada no Setor de Arte Educagio do Museu de Arte Contemporanea (MAC/USP),

através da Proposta Triangular. No periodo em que Freire foi Secretario de Educagfo de Sdo

Paulo, uma Proposta, que propunha a leitura de reprodugdes de obras, foi realizada nas
escolas da rede municipal de ensino da cidade. O projeto, conduzido de 1989 a 1992,

inicialmente por Ana Mae Barbosa, depois por Regina Machado e Christina Rizzi, trouxe um

16 De acordo com a propria Ana Mae Barbosa (1991), o evento, organizado por ela, Claudia Toni e Glaucia
Amaral, foi pioneiro, por ter sido o primeiro programa a conectar analise da obra de arte e/ou da imagem com a

histéria da arte e com o trabalho pratico.




saldo positivo para o ensino da arte no Brasil, possibilitando que os educandos interpretassem
a arte. Ainda em 1989, através do Projeto Arte na Escola, financiado pela Fundagdo Iochpe,
foi realizada uma pesquisa com criangas de 5° a 8* séries do Ensino Fundamental e 1° ¢ 2°
anos do Ensino Médio em escolas das redes particular e publica de Porto Alegre, RS. A
investigagdo, coordenada por Pillar e Vieira, utilizou o video e imagens fixas para a leitura de
obras. O resultado da pesquisa demonstrou que as crian¢as que tiveram acesso a e€sses
recursos apresentaram avangos maiores (tanto em suas criagOes artisticas como em suas falas
sobre arte) do que aquelas que néo o tiveram.

Todas essas experiéncias educativas desenvolvidas, a partir dos anos 80, com a
introdugfio de imagens na sala de aula, trouxeram avangos significativos para o ensino da arte.
E importante lembrar, no entanto, que muito antes de se ouvir falar em cultura visual, Freire ja
se apropriava da imagem em suas experiéncias educativas nos anos 60, como confirma
Feitosa'’: “Cabe aqui também o registro que o educador, ao trabalhar com slides, gravuras,
enfim materiais audiovisuais, foi um dos pioneiros na utilizagdo da linguagem multimidia na
alfabetizacdo de adultos. Isso prova o quanto Paulo Freire estava a frente de seu tempo”.

A alfabetizacdo proposta por ele vai além do ato de ler e escrever simplesmente
palavras, porque proporciona aos educandos a leitura critica de mundo. Para Freire (2003, p.
71), “antes mesmo de aprender a ler e a escrever palavras e frases, ja estamos ‘lendo’, bem ou
mal, o mundo que nos cerca”. Do mesmo modo, seguindo a postulagdo freireana, antes

mesmo de ler o texto escrito dos livros infantis, a crianca 1& o texto visual que ilustra suas

paginas: a crian¢a conta a historia através das imagens presentes no livro. Tanto na leitura

escrita como na leitura visual, usando as palavras do autor, o movimento do mundo a palavra

e da palavra ao mundo esta sempre presente, diz Freire (2003, p. 20), “[...] a leitura do mundo

7 <www.paulofreire.org>




precede sempre a leitura da palavra e a leitura desta implica a continuidade da leitura

daquele”. Sobre a afirmagéo do educador, Pillar (1999, p. 14) comenta:

Parafraseando Paulo Freire, Luis Camargo diz que a leitura da imagem precede a
leitura da palavra. Nesse sentido, o primeiro mundo que buscamos compreender € o da
familia, a casa onde moramos, o quintal onde brincamos, a pracinha, o bairro onde
vivemos, a cidade, o Estado, o pais. Tudo isto marcado fortemente por nosso lugar
social, nossa origem. E, ao buscar compreender, estamos fazendo leituras desse
mundo. Leitura critica, prazerosa, envolvente, significativa, desafiadora. Leitura que,
inserida num contexto social e econdmico, é de natureza educativa e politica, pois
nossa maneira de ver o mundo é modelada por questSes de poder, por questdes
ideologicas.

Assim, a leitura critica do mundo, presente na obra de Freire, € a leitura da imagem, no
ensino da arte, proposta por Ana Mae Barbosa, tém muitas relagdes, pois em ambas abrem-se
espagos para o dialogo na sala de aula. Os educadores deixam de falar para os educandos para
falar com eles, passando a ouvi-los. Em tais préticas educativas ¢ fundamental que os
educadores respeitem tanto os niveis de compreensdio que os educandos tém da propria
realidade quanto os niveis de compreensio estética'®.

Para compreender, interpretar, julgar e ressignificar a arte e o mundo precisamos
conhecé-los. Somente através do ato de conhecer pela agfio € possivel a conscientizagdo

defendida por Freire, que exige, a0 mesmo tempo, um olhar critico € amoroso sobre 0s

homens.

1.4. AS MUDANCAS NO ENSINO DA ARTE NO BRASIL: LEITURA, PRODUCAO E
CONTEXTUALIZACAO

Na década de 1970, através do movimento de Arte-Educacdo, iniciaram-se as

manifestagdes sobre a importancia do aprimoramento dos educadores ¢ a valorizagdo da

% Os niveis de compreensdo estética sdo enfocados neste capitulo da dissertagfio, conforme pesquisa realizada,
em contexto brasileiro, por Maria Helena Wagner Rossi.




Educacdio Artistica na escola. Essas idéias foram difundidas e apresentadas em eventos
promovidos por universidades, associagdes de educadores em Arte e entidades que discutiam
o seu futuro na agdo educativa.

Segundo os Pardmetros Curriculares Nacionais em Arte — PCN (2000, p.28): “Em
1971, pela Lei de Diretrizes e Bases da Educagfo Nacional, a arte ¢ incluida no curriculo
escolar com o titulo de Educagfio Artistica, mas é considerada ‘atividade educativa’ e ndo
disciplina”.

Apesar de todas as discussdes levantadas, desde entfio, foi a Proposta Triangular,
elaborada por Ana Mae Barbosa (1991, p.33) e difundida no Brasil a partir do final da década
de 1980, que determinou as atuais transformacdes ocorridas no ensino da arte no pais. A

autora argumentava que:

Sem conhecimento de arte e histéria nfio é possivel a consciéncia de identidade
nacional. A escola seria o lugar em que se poderia exercer o principio democratico de
acesso 2 informagdo e formago estética de todas as classes sociais, propiciando-se na
multiculturalidade brasileira uma aproximagdo de cédigos culturais de diferentes

grupos.

Respeitando a realidade brasileira, Ana Mae Barbosa buscou inspiragdo em algumas
experiéncias realizadas nas Escuelas al Aire Libre, do México (que unia arte como expressiao
e como cultura), no Critical Studies, da Inglaterra (que integrava cultura e expressdo), € no

Movimento de Apreciagdo Estética aliado ao Discipline-Based Art Education (DBAE), dos

Estados Unidos (que englobava a Produgdo, a Critica, a Histéria e a Estética da arte). A

respeito de tais tendéncias, Ana Mae Barbosa (1997, p. 10-11) afirma:

As metodologias que orientaram o ensino da arte nos anos 80, denominadas ensino
pés-moderno da arte nos Estados Unidos, ou ensino da arte contemporineo na
Inglaterra, consideram a arte ndo apenas como expressdo, mas também como cultura,
apontando para a necessidade da contextualizagdo histérica e do aprendizado da
gramatica visual que alfabetize para a leitura da imagem. A arte passou a ser
concebida nos projetos de ensino da arte nos anos 80 como cogni¢do, uma cognicio




que inclui a emogdo e ndo unicamente como expressdo emocional; a arte passou
também a priorizar a elaboraggo nfio apenas da originalidade.

No livro Tdpicos Utdpicos, Ana Mae Barbosa (1998, p. 33) faz, no entanto, algumas
correcdes na Proposta Triangular, comegando pela primeira nomenclatura, divulgada como
Metodologia Triangular, por considerar que “metodologia ¢ constru¢éo de cada professor em
sua sala de aula”.

Outro equivoco apontado por ela é referir-se 4 sua obra como uma adaptagio ou copia,
principalmente, do DBAE americano, pois, como ja explicitado anteriormente, a Proposta
Triangular foi elaborada respeitando o contexto brasileiro. Sobre isto, Ana Mae Barbosa

(1998, p. 37) diz:

[...] como participante da sociedade pés-moderna, néo sou contra a copia, desde que
inscrita no tempo e na locagio adequados e fruto de reconstrugdo. O mito da
originalidade é modernista, o pés-modernismo valoriza mais intensamente a
elaboragdo dentre os processos mentais envolvidos na criatividade. Contudo, diria que
a Proposta Triangular se opde ao DBAE, porque este disciplinariza os componentes da
aprendizagem da arte, separando-os em fazer artistico, critica de arte, estética e
histéria da arte, revelando inclusive um viés modernista na defesa implicita de um
curriculo desenhado por disciplinas. E a contradi¢do intrinseca do DBAE, um sistema
para o ensino da arte de idéias pos-modernistas, mas de construgdo modernista.
Enquanto isso, a Proposta Triangular designa agcdes como componentes curriculares: o
fazer, a leitura e a contextualizag8o.

A disseminaco da Proposta Triangular e as mudangas conquistadas desde os anos 70
contribuiram para que a Arte fosse reconhecida como uma area de conhecimento €
obrigatoriamente incluida na estrutura curricular, sob a Lei nimero 9.394/96, de Diretrizes e
Bases da Educagio Nacional. Conforme PCN (2000, p. 30): “O ensino da arte constituira

componente curricular obrigatério, nos diversos niveis da educagfio basica, de forma a

promover o desenvolvimento cultural dos alunos (art. 26, § 2° da lei)”. Com a garantia da Arte

assegurada pela lei, o seu ensino passou a ser visto como possibilidade de formag#o artistica a

todos ¢ de acesso ao patriménio cultural da humanidade, & educagéo estética e a estética do

cotidiano.




Influenciadas pela Proposta Triangular, as escolas passaram a integrar em seu
curriculo o uso de imagens, com o intuito de promover a leitura. Para um melhor
entendimento sobre os trés eixos que compdem a Proposta, passarei a explicita-los segundo a
definicio de Ana Mae Barbosa e a contribui¢éio de alguns pesquisadores em ensino da arte

que discutem a leitura, a produgfo e a contextualizagao:

Leitura

A leitura da obra, como foi denominada no inicio da Proposta Triangular, era a grande
novidade trazida ao ensino da arte. A autora alegava que no Brasil sempre tinha predominado
o trabalho de atelier, mas que somente o fazer arte nfio era suficiente para que as criangas
pudessem julgar as qualidades das obras produzidas por artistas. Em defesa da leitura, Ana

Mae Barbosa (1991, p. 34) assim argumentava:

Temos que alfabetizar para a leitura da imagem. Através da leitura de obras de artes
plasticas estaremos preparando a crianga para a decodificacgéio da gramatica visual, da
imagem fixa e, através da leitura do cinema e da televisdo, a preparamos para aprender
a gramatica da imagem em movimento.

A leitura é, no entanto, aqui considerada ndio apenas no sentido de contemplar um
objeto artistico, mas numa abordagem mais ampla, que abarca a interpretaggo. Pillar (2002, p.
72) diz que: “A palavra leitura tem sido empregada para denominar o que fazemos ao refletir

sobre o que estamos olhando”. Assim, € oportuno acrescentar que ¢ através da leitura que o

sujeito podera olhar, discutir, interpretar e julgar uma imagem atribuindo um significado.

Conforme enfatiza Rossi (2003, p. 22), citando Parsons, “[...] o significado sempre depende

de um contexto. Portanto, a cultura da qual vém as criangas tem muito mais importéncia e




também a cultura da qual vem o objeto de arte”. Assim, a leitura ocorre na interagéo do leitor
com seu contexto e com a imagem.

De acordo com Pillar e Viera (1992, p. 9), “ler uma imagem ¢ saborea-la em seus
diversos significados, criando distintas interpreta¢des, prazerosamente”. Por isso, ndo ha uma
tnica interpretagio de uma mesma imagem, mas interpretagdes resultantes das relagdes que
cada leitor estabelece com o texto visual, considerando ndo sé6 suas condi¢des cognitivas, mas
o contexto social, cultural, politico, econdmico em que vive.

Rossi (2003, p. 18-19) aborda a questfo da leitura da seguinte forma:

Pode-se supor, entdo, que leitura e apreciagdo sdo sinénimos de compreensdo, € que
essa é decorrente da interpretagdio. Se o texto responder as nossas interrogagdes, pode-
se dizer que foi lido, no sentido aqui pretendido. Estas interrogacSes dependem das
condigdes (cognitivas, socioculturais) de cada leitor. Na leitura de uma obra de arte, as
perguntas podem ser sobre a beleza, ou sobre a verdade, mas hé que se considerar que
uma crianga podera perguntar, ao ler a Guernica de Picasso: “Por que estes fantasmas
estio presos neste quarto?” As perguntas que emergem serdo sempre as oportunas,
para cada pessoa, em cada momento da vida [...].

Mais adiante, Rossi (2003, p. 19) afirma que o termo leitura pode ser confundido com
apreciagdo, fruigdo, percepgdo, recepgdo, acesso, apreensdo, compreensdo, atribuicdo de
sentido, e que “todos servem para denotar o processo que o leitor vive na relagdo com a
obra/imagem, seja na interatividade, na pintura, no museu, ou na sala de aula, onde,
atualmente, milhares de alunos estdo a olhar para as reprodugdes de obras de arte que os

professores estio trazendo para as atividades de leitura™.

Mas para que a leitura realmente acontega € preciso refletir ao olhar. Somente assim os

educandos poderdo atribuir sentido as imagens, sejam elas da arte, da cidade, da publicidade

ou do cotidiano. De acordo com a idéia de que a leitura é construida por cada leitor a0 pensar

seriamente sobre as imagens, Ana Mae Barbosa (1998, p. 40) amplia o conceito sobre o

assunto, destacando:




Leitura da obra de arte € questionamento, ¢ busca, ¢ descoberta, ¢ o despertar da
capacidade critica, nunca a redugdio dos alunos a receptaculos das informagdes do
professor, por mais inteligentes que elas sejam. A educagdo cultural que se pretende
com a Proposta Triangular ¢ uma educag8o critica do conhecimento construido pelo
préprio aluno, com a mediagsio do professor, acerca do mundo visual ¢ ndo uma
“educacdo bancéria”.

Considerando que o sentido atribuido pelo leitor nfo esta isolado da vida, precisamos
mediar a relagfio dos educandos com as imagens e conhecer como os didlogos sdo construidos

quando eles olham para os textos visuais.

Producio

A produgdio/criagio deixou de ser entendida como prética de recreagéo, habilidade
motora ou atividade livre desde o final da década de 1980.

O fazer artistico, como foi definido inicialmente um dos vértices da Proposta, esta
ligado & construgdo, pois envolve cognigdo, solicita ago, interpretagéo e representagdo das
experiéncias individuais e coletivas, por isso ndo pode ser considerado laissez-faire. Ana Mae

Barbosa (1991, p. 34) diz:

Este fazer ¢ insubstituivel para a aprendizagem da arte e para o desenvolvimento do
pensamento/linguagem presentacional, uma forma diferente de pensamento/linguagem
discursivo, que caracteriza as dreas nas quais domina o discurso verbal, e também

diferente do pensamento cientifico presidido pela logica.

Eisner (1997, p. 83), referindo-se ao DBAE, discute a importancia da estrutura

curricular no ensino da arte e afirma: “A produgfio de arte ajuda a crianga a pensar

inteligentemente sobre a criagdo de imagens visuais. Ela pode criar imagens que tenham forga

expressiva, coeréncia, discernimento e inventividade”.

No mesmo artigo, mais adiante Eisner (1997, p. 85) complementa:




Acredito que a Historia da arte, a critica da arte, e até mesmo a Estética ganham valor
para os alunos se estiverem relacionadas com a sua produgfio em arte. Um estudante
envolvido com a criagio de movimento virtual em uma pintura tera mais
possibilidades de encontrar sentido nos trabalhos de Bridget Riley, Marcel Duchamp e
dos futuristas, do que um estudante nfio envolvido. Os motivos pelos quais estes
artistas se interessaram pelo movimento virtual podem ser examinados, e as diferentes
solugdes para resolverem seus problemas podem ser entfio, melhor compreendidas.

Nesse viés, um bom programa em educagfo e Arte necessita de uma estrutura para
organizar as agdes curriculares sem que precise, no entanto, elaborar uma receita ordenada em
que primeiro sempre é proposta a leitura, depois a contextualizagéo e, s6 entdo, a produgéo.

As aces artisticas como desenhar, pintar, gravar, esculpir, dancar, coreografar,
encenar, improvisar, compor, musicar, fotografar, expor, entre outras, somente tém

significa¢do quando conectadas com o pensar.

Contextualizacio

Embora Ana Mae Barbosa (1991, p. 37) j4 mencionasse o contexto quando a Proposta
Triangular comegou a ser disseminada, ela referia-se a um dos eixos da triangulagdo: “A
histéria da arte ajuda as criangas a entender algo do lugar e tempo nos quais as obras de arte
sd0 situadas. Nenhuma forma de arte existe no vacuo: parte do significado de qualquer obra
depende do contexto”.

Contudo, com o passar do tempo, o termo foi substituido por contextualizagio, pois 0
seu proposito é mais do que buscar informagdes histéricas sobre a obra. Significa estabelecer
relagdes entre a arte e as experiéncias, a arte ¢ outras areas do conhecimento, a arte € 0

cotidiano do leitor. Ao rever seus posicionamentos, Ana Mae Barbosa (1998, p. 43) explicita:




A contextualizag8o pode ser a mediagdo entre percepgdo, histdria, politica, identidade,
experiéncia e tecnologia, que transformaré a tecnologia de mero principio operativo
em um modo de participagdo, tornando visiveis os mundos participatérios do consumo
imediato.

Desse modo, para contextualizar uma imagem, precisamos levar em consideragdo o
contexto do artista, o contexto em que a obra foi produzida e o contexto do leitor, pois nio ha
imagem sem contexto historico, social, antropoldgico, politico, cultural, geografico,
bioldgico.

A autora lembra que no periodo em que a Proposta Triangular foi sistematizada no
Museu de Arte Contemporinea (MAC/USP), a contextualizacio era prioritariamente
histérica, mas, com o tempo, a experiéncia foi ampliada, associando-se o pensamento nao
apenas a uma disciplina, mas a um conjunto de saberes que abriram caminhos para a
interdisciplinaridade. Segundo Ana Mae Barbosa (1998, p. 38), reduzir a contextualizagdo a
histéria é um viés modernista: “E através da contextualizagdo que se pode praticar uma
educagdo em direcio a multiculturalidade e & ecologia, valores curriculares que definem a

pedagogia pds-moderna acertadamente defendidos pelos Pardmetros Curriculares Nacionais

(PCN)”. A educagdo voltada para o social ndo esta preocupada em apenas fornecer aos

educandos informagdes sobre determinada obra e movimento artistico, mas em considerar a

importéncia da contextualiza¢do de conceitos subjetiva, cultural e socialmente construidos na

compreensdo estética.

1.4.1. A releitura como pratica escolar

A releitura é uma das possibilidades de produgdo artistica que vém sendo amplamente

realizada na escola. No entanto, essa pratica nio deve ser entendida como cépia, mas como o




momento em que os educandos tém a oportunidade de criar a partir de sua leitura, buscando

referéncia numa obra ja produzida. Como ja mencionei na Introdugdo desta dissertagdo, a

releitura revela caracteristicas presentes na leitura estética. Rossi e Demoliner (2003, p. 50)
afirmam que quando as leituras enfocam o concreto, compreendendo que a arte € uma

representacdo da realidade, as releituras séo literais:

Assim como ha diferentes interpretagbes de um texto visual, hd diferentes
possibilidades de releituras desse texto. A releitura serd sempre coerente com a
compreensdo que o aluno constrdi na leitura de uma imagem/obra. Cada leitura revela
o nivel de complexidade cognitiva e aprimoramento das idéias estéticas do aluno. A
esses dois aspectos devem-se as diferengas entre as leituras e as releituras produzidas
na escola.

De acordo com as autoras, é importante que o professor conhega as possiveis leituras
de seus alunos para que possa compreender as suas releituras e avaliar as suas propostas de
trabalho no ensino da arte. Portanto, leituras e releituras sio coerentes com a idade, o nivel de
desenvolvimento cognitivo, a familiaridade com as imagens ¢ 0 contexto em que cada wn
vive.

No cendrio contemporaneo, a publicidade, através de recursos computacionais, insere
perfumes, sabonetes, sapatos e uma infinidade de outras mercadorias em imagens da arte,
como se tais produtos fizessem parte do contexto da obra. Nesse caso, a publicidade utiliza-se
das imagens como sendo uma estratégia de marketing, para valorizar seus anuncios — €
vender. As imagens da arte também sdo usadas para estampar as manchetes das capas de
revistas, para ilustrar matérias sobre futebol, economia, assuntos ligados a ciéncia e
comportamento ou na propaganda politica.

Conforme Ana Mae Barbosa (1997, p. 11), “a edigdio de imagens de segunda geragaio[9
[nota minhal, isto é, a construgdo de uma imagem plastica pessoal baseada em imagens

produzidas ao longo da historia, passou a ser admitida na escola como processo de

'° Imagens que devem sua existéncia a outras anteriormente produzidas.




aprendizagem, e na teoria da arte recebeu o nome de citacismo”. Desse modo, a releitura €
uma das maneiras de se relacionar com a imagem.

Talvez os conceitos sejam relativamente recentes, mas hd muito tempo os artistas
buscam nas obras de outros artistas referéncias para produzir suas imagens. Van Eyck (1370-
1441), Diego Velazques (1599-1660), Pablo Picasso (1881-1973), Andy Warhol (1928-1987)
e Roy Lichtenstein (1923-1997) sdo apenas alguns exemplos dos que utilizaram intensamente
imagens anteriores para criar suas obras. A este respeito, Ana Mae Barbosa (1991, p. 20) diz,
no livro A4 imagem no ensino da arte: “Organizei uma palestra mostrando como os artistas
vém tomando de empréstimo imagens de outros artistas, quer seja suprimindo referéncias a
sua origem ou como citagdes explicitas e evidentes, como no caso de artistas pop”. A inteng&o
dela, com tal argumento, era convencer os arte-educadores de “que se o artista utiliza imagens
de outros artistas, ndo temos o direito de sonegar estas imagens as criangas”.

Assim, é impossivel o purismo nas produgdes artisticas, conforme acreditava-se no
Modernismo. Se as obras dos proprios artistas remetem a outras, ndo podemos negar as
imagens aos nossos educandos. Mas, para que ocorra uma educago estética no ensino da arte,
vale reforgar as idéias trazidas por Rossi e Demoliner sobre a importancia dos educadores

conhecerem as leituras para compreenderem as releituras que vém sendo realizadas na escola.

Apesar de na leitura criangas e adolescentes pensarem sobre a producéo alheia e na releitura

sobre suas proprias produgdes, o pensamento de cada um atinge niveis diferentes. O mesmo
também acontece com as releituras, que vdo desde tentativas de reprodugdes dos textos
visuais lidos até as que atingem o nivel das reelaboragdes. No entanto, as atividades de
releituras realizadas com criangas das séries iniciais ou até mesmo finais do Ensino

Fundamental nem sempre sdo reelaboragdes, em funcdo das estruturas cognitivas disponiveis

no momento e pelo pouco convivio com as imagens.




1.5. ESTUDOS SOBRE A COMPREENSAO ESTETICA

A partir de uma perspectiva desenvolvimentista, Parsons enfocou cinco estagios da
compreensdo estética, assunto estudado por vérios pesquisadores desde o século XIX, nos
Estados Unidos.

Em contexto brasileiro, Rossi estudou o pensamento estético dos alunos da Educag@o
Basica e estabeleceu trés niveis, a partir de uma ampla pesquisa realizada na cidade de Caxias

do Sul, RS. A seguir passo a explicitar as pesquisas realizadas pelos dois autores:

1.5.1. A compreensio da arte conforme Parsons

Em seus estudos, Parsons (1992, p. 37) considera os aspectos estético e psicologico na

evolugdio da compreensdo da arte. Sobre o estético, afirma: “Cada estadio™ interpreta a

pintura de forma mais perfeita do que o anterior. Cada um deles atinge uma nova percep¢édo €
utiliza-a para interpretar os quadros de modo mais completo do que o estadio anterior”.
Quanto ao aspecto psicolégico, diz Parsons (1992, p. 38): “Os estadios assentam na nossa
capacidade crescente para assumir os pontos de vista dos outros, a dimensdo comum dos
esquemas de desenvolvimento cognitivo”.

Segundo sua teoria, em cada estagio aparece uma idéia ou um grupo de idéias que

prevalece na leitura. So elas: o tema (incluindo as idéias acerca da beleza e do realismo), a

20 Em seu livio Compreender a arte: uma abordagem & experiéncia estética do ponto de vista do
desenvolvimento cognitivo, Parsons usa o termo estadio, enquanto no Brasil ¢ utilizado estagio. Nas citagdes
referentes 4 obra do autor, conservei a tradugdo portuguesa, conforme traz o livro ja mencionado; nos demais

casos “estagio”.




expressdo, o estilo da obra € o juizo. Cada uma destas idéias, que o autor denomina de topicos
estéticos, é entendida de forma diferente em cada um dos cinco estagios do desenvolvimento
estético. Assim, ele define com clareza a concepgdo de estagio em sua pesquisa. De acordo
com Parsons (1992, p. 37): “Cada estadio € uma estrutura frouxamente organizada onde um
certo numero de idéias sfo modeladas por uma perspectiva dominante da arte”.

O pesquisador alerta, no entanto, que ndio € o leitor que se encontra em um
determinado estagio, mas que este serve-se das idéias de um ou mais estagios no momento da
leitura. Reforcando essa tese, Parsons (1992, p. 27) diz que: “Descrever um estadio néo ¢

descrever uma pessoa, mas um conjunto de idéias. As pessoas servem-se dessas idéias para

compreenderem a pintura”.

Para o autor, quase todas as criangas pequenas, em idade pré-escolar, utilizam idéias

do Priméiro Estagio. Os principais elementos enfocados por elas sdo a cor € o tema. No
entanto, a atencdo desloca-se de um ponto a outro da imagem, pois ainda néio apreendem o
todo do quadro, mas suas partes. Sentem uma forte atrago pela cor, mas o fato de um quadro
ser figurativo ou abstrato ndio faz muita diferenga. O que importa, mesmo, ¢ que este seja
muito colorido. Ao ver uma imagem que represente um cdo, por exemplo, podem dizer que
gostam do animal e que também tém um. Os sujeitos que apresentam idéias desse estagio ndo
fazem distingdo entre gostar e julgar. Parsons diz que, neste estagio, ¢ dificil imaginar um
quadro mau. Assim, uma imagem ¢ boa se, por exemplo, tiver a cor preferida da crianga.

O tema & o topico estético predominante no Segundo Estdgio e esta relacionado aos
conceitos de beleza e de realismo, ou seja, de acordo com Parsons (1992, p. 40), uma imagem
é bela porque seu tema ¢ belo: “Por exemplo, o Renoir pode ser considerado um bom quadro
porque representa um c#o, € os cées séo bonitos. Mas esta tltima observaggo sublinha agora

uma caracteristica propria do cfio, e nfio os gostos do observador, ao contrario do que

acontecia no primeiro estadio”.




A anélise de Parsons revela um progresso psicolégico nesse estagio, pois a idéia de
beleza é construida, considerando o ponto de vista dos outros. No entanto, tais sujeitos
fundem a idéia de belo com a idéia de moralmente bom. Um quadro é bom quando seu tema €
belo e quanto mais realista for a representagdo. Os leitores aceitam melhor uma imagem
figurativa do que uma abstrata, pois buscam entender o que estfio vendo. Também admiram a
habilidade do artista ao pintar quadros que aparentam ter tido uma realizacdo mais demorada
e dificil.

Como a analise é mais emotiva € menos cognitiva, a expressividade passa a ser 0
topico estético principal do Terceiro Estagio. Parsons (1992, p. 86) diz que o sentimento ou
pensamento expresso pode ser o do artista, o do observador ou de ambos: “Os quadros néo
sdo tanto sobre objectos concretos como sobre aquilo que podemos pensar ou sentir €
devemos apreender interiormente. Exprimem aspectos da experiéncia, estados de espirito,
significagbes, emogdes: coisas subjectivas [...]”. O tema passa ser o sentido do objeto e nédo
mais o objeto. Os sujeitos olham uma imagem em funglio da experiéncia que pode
proporcionar: quanto mais intensa e interessante for a experiéncia, melhor serd o quadro. Por
isso, a beleza estd relacionada ao carater expressivo da obra.

No Quarto Estdgio, as experiéncias e sentimentos sio mais sociais do que

individuais, pois a interpretagdo é um processo piiblico em que os leitores véo confrontando

as suas idéias com as de outros. Segundo Parsons (1992, p. 41): “A medida que as comentam,

vio considerando determinados aspectos mais relevantes do que outros. Ajudam-se umas as
outras a ver com maior acuidade”. Nesse estigio, os interesses consideram aspectos

historicos, artisticos e centram-se na organizagio e no estilo da obra que dio sentido ao todo.

Para Parsons (1992, p. 42):

Do ponto de vista estético, o quarto estadio representa um avango porque considera
relevantes o meio de expressio, a forma e o estilo e estabelece uma distingdo entre a
atracgdio literaria do tema e do sentimento e aquilo que a obra em si consegue realizar.




P&e em evidéncia as relagdes estilisticas e historicas entre os quadros, € alarga a gama
dos sentidos que a pintura pode exprimir. Permite-nos descobrir a utilidade da critica
de arte enquanto guia da nossa percepgdo e considerar o juizo estético como racional e
susceptivel de objectividade.

O sentido do quadro ndo é dado apenas pelo conteudo de uma consciéncia individual,

mas pela interpretagfio piiblica que vai sendo construida e aperfeigoada ao longo do tempo a

partir da tradigio em observar um conjunto de obras. A compreensio de uma determinada
imagem & coletiva, pois o leitor dialoga com as idéias presentes no mundo da arte.

No Quinto Estagio, os leitores conseguem fazer um julgamento estético por si

mesmos, ndo utilizando apenas recursos tradicionais e historicos, embora respeitem o

ponto de vista dos outros.

Conforme Parsons (1992, p. 163), no ultimo estagio os leitores distinguem mais

claramente o juizo da interpretagdo:

A interpretagio ¢ a reconstrugdo do sentido; o juizo ¢ a avaliagdo que fazemos do
valor do sentido. Anteriormente nio distinguiamos uma coisa da outra. Estdvamos
mais interessados em descobrir a significagdo dos quadros do que em discutir o valor
dessa significagdio, e consideravamos vélido todo o quadro que tivesse sentido. No
quinto estadio, todavia, interrogamos-nos também sobre a validade do sentido.

A pesquisa de Parsons aponta, no entanto, que os adultos que se servem das idéias dos

{iltimos estagios, as quais permitem que discutam racionalmente os juizos estéticos, sdo

aqueles que freqiientemente sdo confrontados com obras de arte e refletem seriamente sobre

elas.




1.5.2. O pensamento estético segundo Rossi

Por mais de trés anos, Rossi realizou uma pesquisa fundamentada nas teorias de
Parsons e de Freeman & Sanger. Seus estudos foram desenvolvidos com alunos da Educagéo
Basica da cidade de Caxias do Sul, RS, com o objetivo de conhecer a compreenséo estético-
visual no contexto brasileiro. Dos 168 sujeitos entrevistados, 56 eram criancas das séries
iniciais, com idade entre seis € nove anos; 56 alunos de 5° e 6* séries, com idades entre 10 ¢
13 anos, 56 adolescentes do final do Ensino Fundamental ¢ do Ensino Médio, com idades
entre 14 a 18 anos. Os 168 estudantes foram divididos em dois grupos: 84 alunos de uma
escola publica estadual, constituindo o Grupo A (n#o-familiarizado com arte), e 84 estudantes
de trés escolas particulares, constituindo o Grupo B (familiarizado com arte e discussdo
estética).

Rossi identificou as idéias utilizadas pelos dois grupos de estudantes para interpretar e
julgar as obras e propds uma classificagfo destas idéias em trés tipos, que denominou “Niveis
de pensamento estético”.

No Nivel I, os leitores buscam o tema através do real, do mundo fisica e

concretamente representado na obra. O artista € considerado como um copista do real, o qual

¢ transferido para a obra.

Os leitores que apresentam um pensamento do Nivel I ainda néo t€m consciéncia da

autonomia e da intencionalidade do artista pdra usar simbolos em sua arte, demonstrando um

pensamento realistico (determinado pelo real).

Ao julgar a imagem, o leitor deste Nivel ndo faz distingfio entre o julgamento moral e

o estético. Um tema bom torna a imagem boa. Como critérios de julgamento aparecem o

tema, a cor, o realismo, a maestria do artista e a utilidade da obra.




O pensamento de Nivel II se caracteriza pela crenga de que o artista transfere seu
sentimento e estado de espirito para a obra no momento da produgéo. Ainda € um pensamento
realistico, pois ndo admite a intencionalidade do artista em decidir sobre a natureza da obra.
Se no nivel anterior 0 mundo transferido para a obra era o mundo fisico, agora é o mundo
subjetivo do artista.

Gradativamente aparece a depreciagdo do realismo fotografico para comegar a
valorizagéo da criatividade, que passa a ser um critério de julgamento, juntamente com a cor e
sua expressividade.

Os leitores que utilizam o pensamento do Nivel III deixam para trds o real (seja o
concreto, seja a interioridade do artista), para buscar diferentes possibilidades de significados
da imagem, que passam a ser mais subjetivos e abstratos. Primeiramente, suas interpretagdes
focalizam a subjetividade do artista. Eele o responsavel pelo significado da obra, cabendo ao
leitor a fungfio de decifrar os sentidos da obra. Posteriormente, o papel do leitor passa a ter
importancia. Ele, o leitor, j4 tem consciéncia de que sua subjetividade ¢ importante na

significagdio da obra.

Com a aquisiciio do pensamento formal, os sujeitos que utilizam idéias do Nivel III

desprezam os atributos do mundo para buscar as subjetividades presentes na obra em s,

fazendo uma distingfio entre julgamento estético e moral. O critério de julgamento por
exceléncia é a expressividade da obra. Assim, uma imagem triste ndo seré mais julgada como
ruim.

Na andlise e interpretagiio dos dados, Rossi (2003, p. 130) identificou que os alunos
sem familiaridade com arte (Grupo A) transitam entre uma leitura ingénua e realistica e outra
mais avangada, enquanto os alunos que tém familiaridade com imagens (Grupo B) apresentam

um pensamento mais complexo em suas interpretagdes estéticas, concluindo:




Parece que, enquanto o desenvolvimento cognitivo permite o acréscimo de
complexidade do pensamento nos dois grupos, a familiaridade com a arte e com as
imagens em geral gera as diferengas no ritmo do desenvolvimento estético entre os
grupos. Tanto Piaget quanto Vygotsky permitem deduzir que tais diferengas se devam
a0 meio adulto (familiar, escolar, social) em que os alunos vivem. Um meio passivo e
indolente ndo permite 0 mesmo desenvolvimento que outro, mais rico em interagdes,
pode permitir.

A pesquisa aponta que nas séries iniciais h4 uma maior correlagdo entre as leituras

mais ingénuas e elementares com os fatores cognitivos. A medida que as leituras apresentam-

se mais complexas e sofisticadas, menos determinantes sdo os fatores cognitivos e mais

relevante se torna a familiaridade com arte e discussdo estética.

1.6. O DESENHO E AS INFLUENCIAS CULTURAIS

Entre as muitas teorias acerca do desenvolvimento do desenho infantil, estdo os
estudos de Wilson & Wilson®! (1997) e de Cox (2001), que apontam as influéncias culturais
na produgdo dos desenhos das criangas.

Temos percepedes prévias de objetos, carros, seres humanos, animais, casas, cidades,
arvores. Desenhamos o que ja olhamos os outros desenharem, o que lembramos das
jlustragdes dos livros infantis, dos desenhos animados, das revistas, pois, de acordo com
Wilson & Wilson (1997, p. 58), as imagens do passado continuam a ser transmitidas. Os
autores dizem que: “[...] todos nds, inclusive as criangas, sofremos influéncias externas,
fazendo imita¢des quando desenhamos”. Assim, € plenamente aceitavel que elas necessitem
de modelos, isto, é de referéncias que ampliem suas capacidades visuais.

Conforme reforcam Wilson & Wilson (1997, p. 61):

21 g estudos dos Wilsons datam da década de 1970.




A crianga aprende a formar seus proprios signos configuracionais principalmente por
meio da observagdo do comportamento-de-fazer-signos-configuracionais de outras
pessoas, por observar inicialmente que outras pessoas fazem desenhos, verificando
entdo, a maneira pela qual sdo feitos, as razdes pelas quais sdo feitos, as situagdes nas
quais sdo feitos a variedade de signos configuracionais feitos e as diversas formas que
tais signos tomam em nossa cultura. Sim, estamos dizendo que, sem modelos para
serem seguidos, haveria pequeno ou nenhum comportamento de realizag@o de signos
visuais nas criangas [grifo dos autores].

Nesse sentido, pode-se dizer que as teorias espontaneistas estavam equivocadas ao
tentarem proteger as criangas dos modelos e das intervengdes do meio. Os autores observaram
em suas pesquisas que as criangas desenham imagens que s3o “emprestadas” dos mais velhos.
Por exemplo, criangas que sempre moraram em prédios, desenham casas com telhados; as que
andam em carros de linhas sinuosas, desenham modelos com design dos anos 30, fontes essas
que muitas vezes nunca viram no original.

Embora as pesquisas apontem essa realidade, Cox (2001, p. 185) diz que os adultos
ficam apreensivos quando as criangas copiam desenhos, principalmente personagens de livros
ou revistas em quadrinhos. Assim como as teorias espontaneistas temiam que a interferéncia
das fontes externas prejudicasse o desenvolvimento da criatividade, segundo ela, alguns pais e

professores continuam reprimindo e negando tais contribuigdes:

Apesar dos receios dos adultos, muitas vezes as criangas realmente [grifo da autora]
copiam desenhos, e minha opinifio ¢ de que isso ndo lhes inibe necessariamente a
criatividade. Afinal, os maiores artistas copiaram rotineiramente a obra dos grandes
mestres que os antecederam. Compreender como outros haviam conseguido um certo
efeito ndo os impediu de progredir e tentar algo diferente.

A afirmacdio de Cox (2001, p. 207) é sem duvida pertinente, pois, ao copiar, a crianga

estd agindo sobre a imagem, ampliando seu repertorio visual e percebendo as solugdes

apresentadas nos desenhos de outros. O fato de a crianga imitar os desenhos alheios ou os seus

ndo é condenavel, como ainda refor¢a a autora:

Muitas criangas crescidas também comegam a olhar o trabalho de outras criangas e de
artistas adultos e a copid-los, a fim de ampliar seu repertorio de desenho e fazer




desenhos mais realistas. Parece-me que ndo deveriamos menosprezar sua habilidade
de fazer isso, mas sim fomenta-la e pensar em meios de usé-la para fins criativos.

Reflexdes como as trazidas por Cox nio eram permitidas na livre-expressdo. A
conseqiiéncia do deixar fazer sem a interferéncia de modelos, conforme Iavelberg (1995, p.
8), é que “[...] muitos adultos, cuja educagio de desenho foi relegada a atos espontaneos, ou a
praticas que desconsideravam os processos de construgdo de conhecimento em desenho,
interrompem seu desenvolvimento grafico em niveis conceituais infantis™.

Reitero que se os artistas, repetidas vezes, copiaram as obras de outros; entfo, as
fontes imagéticas sdo fundamentais para as criangas que estdo em processo de construgéo de
desenhos.

Muitos anos se passaram, como lembram Wilson & Wilson (1997, p. 57), apbs
Lowenfeld declarar ao mundo: “N&o imponha suas proprias imagens a uma crianga [...]
Nunca dé o trabalho de uma crianca como exemplo para outra [...] Nunca deixe uma crianc¢a
copiar qualquer coisa”. Essas maximas consideravam apenas as elaboragOes internas da
crianga, e, por isso, nada deveria contaminar seu espirito livre. Hoje, sabemos que as criangas
desenham por influéncia dos mais velhos e das imagens da arte, como assinalam Wilson &
Wilson (1997, p. 65) “[...] a cultura da infincia efetivamente transmite jogos e rimas de um
século para outro. Assim fazem também os irmédos e companheiros ‘ensinando’ uns aos outros

como desenhar, bem como o que desenhar”. Para esses autores, ndo se trata de negar as

estruturas cognitivas da crianga, mas de ndo negligenciar a influéncia dos contextos. Wilson

& Wilson (1997, p. 61) declaram:

E claro que reconhecemos o fato de haver padrdes de maturagdo universal para
desenhar. Toda crianga faz rabiscos da mesma forma que balbucia. Tanto os rabiscos
quanto o balbucio desenvolvem-se muito pouco, a menos que existam modelos para
serem seguidos. Por exemplo, trabalhando com um grupo de imigrantes judeus idosos
que, até onde podiam se lembrar, ndo haviam desenhado desde a infincia,
descobrimos que, quando se pedia a eles para desenhar e pintar, a maioria produzia
figuras do estdgio de crianga muito pequena, com bragos e pernas emergindo da
cabeca. Por qué? Pode ser que, tendo crescido em culturas nas quais ndo era dada




énfase a realizacfo de signos configuracionais, em que portanto poucos modelos eram
representados para que eles pudessem imitar, estas pessoas ndo se desenvolveram
além dos estgios iniciais da maturagéo.

Na constata¢do dos pesquisadores, os adultos que viveram em contextos em que as
imagens nfio foram priorizadas na infincia, continuaram, idosos, ndo tendo onde buscar
referéncia para uma produgdo rica de seus desenhos, pois faltou-lhes referenciais a serem
seguidos. Esse fato confirma que a originalidade é um mito da Modernidade e que os
desenhos ndo surgem de dentro dos sujeitos. Desenhar ndo significa colocar no papel o que a
crianca ndo conhece. A mente percebe, registra e classifica as imagens, por isso, precisamos
oferecer as criancas o maior namero de fontes visuais de qualidade.

Wilson & Wilson (1997, p. 72-73), no entanto, lamentam que tais influéncias ndo

sejam devidamente exploradas no ensino da arte:

Acreditamos que ndo haja nada inerentemente errado com o fato de as criangas serem
influenciadas por professores ou apresentarem comportamento de cépia. Estes sdo os
meios priméarios pelos quais as habilidades de construir simbolos visuais s&o
expandidas. Pensamos ser um mal, entretanto, que haja tdo pouco para influenciar os
estudantes em suas aulas de arte, pois estas influéncias derivam muito mais de
assuntos fora do campo de Belas Artes. De fato, se tivéssemos de prescrever usos
pedagogicos para as aulas de desenho, muitos deles se centrariam na ajuda de criangas
a partir de oito ou nove anos na aquisi¢io de programas em maior nimero possivel,
para construcdio de signos visuais.

Poderiamos pensar que tais programas enriqueceriam o repertério visual das criangas e
talvez os desenhos estereotipados como, por exemplo, sol com raios e “carinhas” e arvores
com magds vermelhas na copa e troncos sorrindo ndo fossem tdo freqiientes até mesmo nos
desenhos dos adultos.

Em grande parte das escolas, as imagens reduzem-se as ilustragdes de cartazes com
personagens da Walt Disney, datas comemorativas e estacdes do ano que decoram as paredes

das salas de aula. E preciso que o banco de imagens seja ampliado nas instituigdes de ensino,

desde a Educagio Infantil, para que os desenhos das criancas ndo se limitem aos esteredtipos.

Convidar os educandos a desenhar A cidade na qual vivem, impregnada pela cultura de seus




habitantes pode ser um bom comego para discuti-la e para ampliar seu repertdrio imagético,

desde que possam olhar como outros a olharam e a representaram em suas produgdes. Obras

de artistas locais, fotografias e desenhos dos proprios colegas terdo muito o que contar da

mesma cidade.







2. APESQUISA

Iniciei esta pesquisa em margo de 2003, com 50 educandos, com idades entre 10 e 11
anos, que estavam cursando a 5* série do Ensino Fundamental do Colégio Estadual Professor
Ulisses Cabral, da cidade de Antdnio Prado, RS, quando eu era uma das educadoras em Arte
da escola. Assim, esta dissertagdio nfio é um relato de pratica no ensino da arte, mas sim um
estudo de caso do tipo etnogréfico, que busca, através do aprofundamento tedrico, conhecer a
compreensdo estética acerca da cidade e da arte e suas relagdes com a produco artistica de
um grupo de estudantes de um determinado contexto sem ignorar as suas inter-relagdes com a
ébciedade.

Optei pela pesquisa qualitativa porque pretendo descrever os processos dos educandos,
néo quantifica-los.

Eisner diz que a diferenga entre as investigagdes quantitativa e qualitativa € a mesma

que entre fazer arte e fazer ciéncia. De acordo com ele, essa divergéncia estd nas formas de

representagdo utilizadas para apresentar o trabalho. Eisner (1998, p. 133) refere-se a esses

dois termos observando que:

Em los enfoques cualitativos de la investigacion, el campo de accion es amplio para
que las personas vean lo que eligen ver, 0 interpreten lo que ven de acuerdo con su
propria luz teorica. En la metodologia convencional de investigacion, el
procedimiento objetivo, cuando esta presente, proporciona mucho menos campo de
accioén para la interpretacién personal o para la descripcién [...]. La metodologia
cualitativa de investigacion en general, y la critica educativa en particular, proporciona
un espacio mayor para las inclinaciones personales del investigador y, por lo tanto, un
mayor potencial para la heterogeneidad.

Na pesquisa qualitativa no campo da arte € do ensino da arte, os dados se transformam
em textos que trazem interpretagdes e pontos de vista, através de entrevistas em profundidade,

aproximando pesquisador e sujeitos, considerando fatores sociais, emocionais € cognitivos,




enfim, o contexto onde se desenvolve a investigagdo. Por isso, o pesquisador precisa ter
sensibilidade para apreciar com coeréncia, intui¢do e utilidade instrumental, para que o vivido
no passado torne-se texto vivo no presente.

Considerando as especificidades da pesquisa em arte, volto-me a Dewey, que traz ao
longo de sua obra discussdes sobre as relagdes entre o conhecimento artistico e a experiéncia.
Eisner diz que Dewey é um dos filésofos que prestou atengdo na maneira como as formas
construidas qualitativa e artisticamente podem expressar significados. Para Dewey (1934 apud
EISNER, 1998, p. 47): “La ciencia afirma significados; el arte los expresa”. Assim, a primeira
procura abordar de forma objetiva a realidade do cotidiano; a segunda, interpretar qualidades

do mundo que vivemos ou construimos. Sobre esses dois campos do conhecimento, Zamboni

(1998, p. 48) observa:

A medida que se caminha das 4reas tidas como exatas para as ciéncias humanas e
sociais, vai se tornando mais dificil a utilizagdo de parametros quantificéveis, e se
adentrando em metodologias mais complexas com resultados menos exatos.
Possivelmente a arte é a 4rea que estd no fim dessa seqiiéncia de subdivisdes do
conhecimento humano, onde é mais dificil qualquer possivel quantificag&o.

Na pesquisa qualitativa em arte € no ensino da arte, é preciso prestar atengdo nas
subjetividades que permitem diversas visdes € interpretagdes, pois, segundo Eisner (1998, p.
15): “Imaginar es generar imagenes, ver es experimentar cualidades”.

Diante de tal complexidade, utilizei uma variedade de materiais e procedimentos para
que, através de fotografias, entrevistas, falas, questionarios, desenhos, escritos, leituras e
releituras de imagens, fosse possivel conhecer e interpretar as multiplas significagdes

presentes nos dados coletados.

Além das imagens, as entrevistas revelaram aspectos jmportantes nesta pesquisa, por

isso, procurei grava-las para investigar ndo apenas a fala, mas o que estava por tras das

palavras manifestas, ou seja, 0s siléncios e as indagages. Quando as entrevistas referiam-se a




compreensdo estética, renunciei a um questionario fechado acerca das imagens apresentadas
para facilitar a comunicag¢8o com 0s sujeitos selecionados. Desse modo, conservei a primeira
questdo sobre cada imagem, mas conforme o que cada um falava, a entrevista tomava novos
direcionamentos.

Parti de alguns estudos que me possibilitaram descobrir 0 que acontecia numa
investigagdo realizada em outro contexto. Eisner (1998, p. 218-219) considera a teoria como

um dos instrumentos mais importantes do pesquisador:

La importancia de estas teorias 0 estructuras no €s s6lo que proporcionan un conjunto
de lentes a través de las cuales cabe interpretar lo que s¢ h4 descrito, sino también el
ambito en el cual son una parte del mapa cognitivo del investigador y guian el curso
de la investigacion. Tendemos, {...], a buscar lo que sabemos cémo encontrar. Lo que
sabemos como encontrar estd bajo la influencia de los instrumentos que hemos
aprendido a utilizar. A este respecto, 1a teoria estd entre los instrumentos més tiles
que poseemos, incluso cuando no esté preparada para ocuparse las particularidades del
campo en que trabajamos.

Seguindo tal pensamento, as teorias sdo, portanto, o suporte de uma pesquisa para que
o investigador possa ver semelhangas € diferengas entre o seu trabalho e dos autores que
estuda. Desse modo, conforme ja mencionei no capitulo 1, busco como referéncias teoricas,
acerca da compreensdo estética, as pesquisas de Parsons, que propde cinco estagios do

desenvolvimento estético, e de Rossi, que identifica as idéias utilizadas pelos estudantes para

interpretar e julgar as obras em trés tipos, 0s quais denominou de “niveis de pensamento

estético”.

Buscando os estudos de Rossi e Demoliner, procurei interpretar as relagdes entre as

Jeituras e as releituras dos sujeitos pesquisados.

j4 as teorias de Wilson & Wilson e de Cox contribuiram, significativamente, para

analisar as influéncias culturais presentes nos desenhos resultantes das interagbes com a

cidade e seus eventos. Mas ao desenharem € falarem sobre Uma cidade (que poderia ser

qualquer cidade) e 4 cidade de Anténio Prado busquei referéncia em Freitag que discute as




cidades utdpicas, em Freire que fala da leitura de mundo e das relagdes entre texto e contexto
e em Hillman e Duarte Jr. que analisam como se ddo hoje as agBes humanas no cotidiano das
cidades.

A ética é um aspecto de extrema importincia para o desenvolvimento de uma
investigagéio. Bogdan e Biklen (1994, p. 75) dizem que nada pode ser mais devastador para
um profissional do que ser acusado de uma pratica pouco ética. Para os autores, “[...] a ética
consiste nas normas relativas aos procedimentos considerados correctos e incorrectos por
determinado grupo”. Quando a pesquisa envolve criangas e adolescentes, os cuidados éticos
devem ser redobrados, a comegar, pelo consentimento do responsavel pelo menor para que
participe da investigag8o. Por isso, para a realizacdo desta dissertagdo, busquei o aval' da
equipe diretiva da escola e dos pais dos seis sujeitos selecionados, descrevendo o que trataria
o trabalho e quais seriam os procedimentos utilizados para sua realiza¢do. Também colhi
assinaturas que autorizavam o uso de fotografias, imagens de pessoas e de obras de arte,
enfatizando que o material serviria exclusivamente para a pesquisa e que a concessdo seria
totalmente gratuita.

Seguindo as normas €ticas que regem uma pesquisa, também ¢ necessério deixar claro
como e de que forma os sujeitos foram mencionados. Por isso, optei por preservar as

identidades dos educandos, substituindo seus nomes por outros ficticios, levando em

consideragio que a pesquisa desenvolveu-se numa cidade com poucos habitantes, e, por 1ss0,

seria facil reconhecer seus participantes.

I Os modelos das Declaragdes que utilizei para a realizagdo da pesquisa estdio no Anexo D desta dissertacéo.




2.1. OS EDUCANDOS

Apresento aqui os seis sujeitos selecionados para analise da pesquisa, descrevendo
quem eram, como viviam, qual era o grau de escolaridade de seus pais e suas concepgdes
sobre arte. Antes disso, mostro um breve panorama da realidade social e cultural de todos os
estudantes que estavam freqiientando a 5 série do Ensino Fundamental na escola na qual
desenvolvi este trabalho.

Em 2003, quando iniciei esta pesquisa, 50 educandos com idades entre 10 e 11 anos,
divididos entre as turmas 51 e 52, cursavam a 5° série do Ensino Fundamental, no Colégio
Estadual Professor Ulisses Cabral, no centro da cidade de Antonio Prado, RS, o unico
estabelecimento de ensino da rede publica localizado no perimetro urbano que oferece o
Ensino Médio. Poucos deles tinham alguma familiaridade com imagens da arte, néo obstante
uma das educadoras da escola, na 4 série, ja tivesse trabalhado com reprodugdes de obras de
Van Gogh, Pablo Picasso e Leonardo da Vinci.

Para dar continuidade a coleta de dados, aprofundando o didlogo com a cidade ¢ a arte,
selecionei seis sujeitos entre os 50 entrevistados, os quais foram escolhidos, conforme os
seguintes critérios:

(a) Mesmo numero de educandos dos sexos feminino e masculino;

(b) Moradores do centro e moradores de diferentes bairros da cidade’;

(¢) Educandos que desde a 1* série estudaram na rede estadual de ensino e educandos que
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eram provenientes de institui¢des da rede municipal’;

2 Em cidades pequenas, o centro, via de regra, ¢ 0 espago onde estdo a prefeitura, a igreja, pragas,
estabelecimentos comerciais ¢ instituicdes de ensino. Ja nos bairros, em geral, moram as pessoas com menor
poder aquisitivo € ¢ onde estdo as escolas municipais, que oferecem apenas o Ensino Fundamental.

3 Nas escolas da rede estadual, as séries finais do Ensino Fundamental contam com educadores com formagéo

em Arte, enquanto as escolas municipais, em geral, ndo contam.




(d) Educandos que ja tinham alguma familiaridade com imagens da arte € educandos sem

familiaridade.

Como j4 assinalado, o trabalho teve como principal objetivo analisar a leitura e a releitura
de imagens de educandos do Ensino Fundamental da rede publica, aos quais se propds um
olhar sensivel, estético e critico sobre a cidade e a arte. Por meio desse estudo, interessava-me
investigar as seguintes questoes:

Que concepgdes sobre arte trazem os educandos quando chegam a 5* série do
Ensino Fundamental?

Qual a compreensdo estética sobre a cidade € a arte?

Qual a relagfio entre as leituras e releituras dos educandos?

O que revelam os desenhos, escritos e falas dos educandos em relagéio a cidade € a
arte?

Na coleta de dados, desenvolvida em 2003, utilizei diferentes procedimentos:
realizaciio de entrevistas, questionarios, leituras e releituras de imagens, desenhos, encontro
com uma artista local e interagdo com os espagos da cidade. Em 2004, procurei priorizar os
didlogos com os seis sujeitos selecionados e seus desenhos sobre Uma cidade (que poderia ser
qualquer cidade) e 4 cidade de Anténio Prado.

Fago, agora, uma breve descri¢do dos seis sujeitos selecionados, seguindo a ordem

alfabética dos nomes ficticios adotados.

Joana tinha 10 anos, era moradora de um dos bairros ndo-centrais da cidade e tinha

estudado até a 42 série do Ensino Fundamental em uma escola publica da rede municipal de
ensino. Ela afirmou que nio conhecia nenhum artista e que ndo tinha nenhuma familiaridade
com imagens da arte, mas que seus pais, desde os quatro anos de idade, tinham lhe
proporcionado materiais para desenhar e pintar. Ainda reforgou, dizendo que mais tarde, a

escola, também lhe possibilitou o uso de lapis de cor, giz de cera e tintas.




Jodo tinha 11 anos, era morador de um dos bairros ndo-centrais da cidade e havia
estudado até a 4* série do Ensino Fundamental em uma outra escola publica da rede estadual
de ensino. O educando falou que também nfo tinha nenhuma familiaridade com imagens da
arte e que nunca tinha estudado a obra de um artista, mas que sempre teve oportunidade de
desenhar e pintar com lapis de cor e témpera.

Maria tinha 10 anos, era moradora do centro da cidade e estudava desde a 1 série no
Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral. Antes, ela havia freqiientado, no periodo de 1996
a 1998, uma escola particular de Educacdo Infantil, em que a diretora tinha formagdo em
Licenciatura Plena — Habilitagdo em Educagdo Artistica. E importante ressaltar que a escola
fundamentava todo o trabalho em direcdio & arte. Desse modo, a educanda ja tinha alguma
familiaridade com imagens desde que estudou na escola particular e, posteriormente, durante
a 4° série. Entre os artistas estudados e obras analisadas, ela destacou que Leonardo da Vinci
era seu artista preferido, assim como Mona Lisa, a obra. Maria também disse que comegou a
desenhar aos trés anos de idade, quando ganhou de presente de sua mée lapis, giz de cera €
um caderno para colorir.

Matheus tinha 11 anos, era morador de um dos bairros ndo-centrais da cidade e
também havia estudado até a 4° série em uma escola publica da rede municipal de ensino. Ele
declarou que nfo tinha nenhuma familiaridade com imagens da arte, mas que a mae sempre
Ihe possibilitou diferentes materiais para que pudesse desenhar e pintar, desde os trés anos de
idade.

Pedro tinha 11 anos, era morador do centro da cidade e, até aquele momento, havia

estudado somente no Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral. O educando afirmou que ja

tinha alguma familiaridade com imagens da arte desde a 4° série e entre os artistas e obras

lembrados destacou Van Gogh. Ele também salientou que jd a0s dois anos de idade sua mae




Ihe incentivou a desenhar e a pintar € que os materiais eram oportunizados por ela e por uma
tia.

Rita tinha 11 anos, morava no centro da cidade e tinha freqiientado até a 4° série uma
escola publica da rede municipal de ensino. A educanda afirmou que ja tinha alguma
familiaridade com imagens da arte, pois sua tia, que era artista pldstica, dedicava-se muito a
pintura de quadros e telas com tinta acrilica. Ela ainda destacou que sempre tivera a
oportunidade de trabalhar com materiais artisticos.

Para aprofundar meu conhecimento sobre o contexto social e cultural desses
educandos, solicitei que os pais respondessem, em margo de 2003, um questionério4, 0 que
possibilitou-me identificar que os seis sujeitos selecionados eram de classe média’.

Ao responder a questdo O que a familia faz nos momentos de lazer?, os pais
afirmaram que conversavam, pescavam, viajavam, visitavam parentes € acompanhavam o0s
filhos em jogos e torneios. Também gostavam de tomar chimarrgo, assistir a televisdo ou
filmes e brincar com as criangas. Em nenhum momento citaram programas culturais como
visitar museus, exposicdes de arte, ir ao cinema, ler livros, freqiientar shows ou teatro.
Entretanto, ao responderem a questdo Os pais incentivaram a criangca em trabalhos criativos
antes de esta ir para a escola?, todos os pais afirmaram que sim.

Nas respostas sobre o grau de escolaridade, dois pais possufam o Ensino Médio

completo, dois o Ensino Fundamental completo e dois o Ensino Fundamental Incompleto.

Entre as mies, trés delas possuiam o Ensino Médio completo; uma o Ensino Médio
Incompleto; uma o Ensino Fundamental completo e uma o Ensino Fundamental Incompleto.
Quanto as profissdes dos pais, um era instrutor de escola técnica, dois eram

microempresarios € trés caminhoneiros. J4 as méies, uma era dona de casa, uma era

5 A identificagdo da posigdo social dos sujeitos pesquisados foi realizada com base na profissdo e nivel de
escolaridade dos pais e escolaridade dos educandos.




cabeleireira, uma era professora, uma era microempresiria e duas eram secretdrias em
escritorios.

Ao responderem a questdo: Para os pais, qual é a importdncia das aulas de Arte na
escola? Por qué?, a maioria declarou que “era muito importante para desenvolver a
imaginago, a criatividade”, além de compreendé-la como um momento de descontragdo. As
respostas confirmaram a concepgdo que as pessoas tém de que a arte € algo que esta dento da
crianca, além de estar muito ligada ao lazer. Apenas um dos pais falou, entre outras coisas,

que “tornava a crianga ou adolescente mais inteligente”.

2.2. OS EDUCADORES

As familias, por diferentes razdes — falta de conhecimento, situagdo social e
econdmica ou distancia de locais com galerias e cinemas —, deixam de proporcionar aos seus
filhos a interagdo com imagens da arte, nem mesmo visitando o museu da cidade. No entanto,
Ihes proporcionam uma rica leitura da natureza e do meio onde vivem. A escola, ento, seria 0
local que possibilitaria 0 acesso ao conhecimento da arte.

Por isso, solicitei as educadoras (s&o todas do sexo feminino) da Educagfo Infantil a 4*
série do Ensino Fundamental do Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral e das demais

escolas do municipio pelas quais os educandos tinham passado, para que também
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respondessem, em margo de 2003, a um questionario”. Para que elas pudessem sentir-se a

vontade em suas respostas dispensei a identificagdo.

Em algumas escolas, grande parte respondeu prontamente, em outras, apenas uma ou

duas educadoras se dispuseram a participar.

® Anexo B




As respostas mostraram que apenas uma delas tinha formagcdo na drea de Arte € que a
maioria das atividades que eram realizadas pelas demais se resumia a técnicas, desenhos
livres ou ilustragdes de datas comemorativas. Das 31 educadoras que responderam as
entrevistas, com idades entre 17 a 52 anos, dez possuiam Ensino Superior: seis em Pedagogia,
duas em Histéria, uma em Biologia e uma em Licenciatura Plena — Habilitagdo em Educacdo
Artistica. Desse total, trés tinham pos-graduagdo em Pedagogia, sendo que a educadora em
Arte j tinha concluido o curso de especializacdo em Administragio Educacional. Das 21
educadoras restantes, seis estavam cursando o Ensino Superior em areas como Letras e
Psicologia e 15 possujam apenas 0 Ensino Médio — Habilitacgio Magistério. Assim como as
idades variavam muito, o tempo no magistério também, pois algumas tinham iniciado o
trabalho um més antes da entrevista e outras ja tinham completado 30 anos em sala de aula.

Ao responderem a questéo: Para vocé, qual é a importdncia das aulas de Arte na
escola? Por qué?, apenas trés delas consideraram a importancia de olhar, utilizando os termos
ver e observar, sendo que a educadora com formagdo na area de Arte, e que também €
diretora de uma Escola de Educagdo Infantil, mencionou a importéncia dos sentidos e da
percepgao.

As demais educadoras responderam que as aulas de arte sdo importantes para
descobrir talentos ou porque desenvolve a criatividade, a coordenagéo motora, a livre-
expressio. Concebiam, assim, a arte como um lazer ou apenas um fazer, ou seja, uma
atividade de atelier, referindo-se ao conjunto de habilidades e capacidades de expressar
sentimentos, criar, desenhar, colorir e recortar.

Quanto a questdo O que vocé trabalha com 0s seus educandos nas aulas de Arte?,

apenas a educadora com formagfio na area do ensino de artes visuais articulava o fazer e o

pensar. Entre as demais, quatro citaram que utilizavam a observagéo, a visualizacdo e a leitura

de imagens, mas €ssas também declaravam que utilizavam técnicas e atividades livres. O




restante desenvolvia agdes que estavam intimamente ligadas as linguagens de pintura, recorte,
colagem e desenho livre, como um “fazer por fazer”, sem uma reflexdio e uma
contextualizacdo ou ndo “trabalhavam especificamente arte”, ou ainda, “procuravam integrar
a arte aos conteudos”.

As respostas, enfim, confirmaram a idéia, infelizmente ainda vigente nas escolas, de
que a Arte é uma disciplina que auxilia as demais e néo uma drea de conhecimento.

Na questiio Vocé segue uma metodologia para o ensino da arte na sala de aula?
Como vocé planeja suas aulas?, apenas a educadora com formagio na area considerou a
importéncia de uma “atitude pedagogica” em relagdo ao ensino da arte. Todas as outras
afirmaram que ndio seguiam nenhuma metodologia — reforgando que néo tinham a minima
formag#o na area e, por isso, faltava-lhes conhecimentos acerca de propostas pedagdgicas em
Arte. Contudo, algumas consideravam as “construgdes das criangas, suas necessidades.,
bagagens e suas leituras de mundo”.

A respeito da questdo: Vocé jd ouviu falar em leitura de imagem? O que é ler uma
imagem?, apenas duas educadoras responderam ndo, outras duas deixaram em branco e

algumas confundiram leitura com releitura, entendida por elas como copiar a obra através de

um desenho.

Apesar de a maioria delas terem demonstrado familiaridade com o termo leitura,
pouquissimas educadoras trabalhavam com imagens na sala de aula. Apenas a educadora em

Arte mencionou a producdo de sentido, conforme se pode conferir:

. . . . . ~ 7
- Sim. Ler uma imagem é produzir sentido ao que se esta vendo’.

Quanto & questdio: Vocé costuma levar seus educandos para visitar exposigdes de

arte? Por qué?, das 31 educadoras, 16 responderam que sim; 10 responderam que ndo; quatro

7 Adotei este procedimento no modo de apresentar todas as respostas selecionadas das entrevistas desta
dissertagdo para diferencid-las das citagdes bibliograficas.




ndo responderam e uma afirmou que as vezes. Duas educadoras argumentaram que ndo
levavam, pois “sdo muito pequenos” ou “devido a idade deles”.

As respostas da maioria das educadoras indicaram a visdo de grande parte das escolas
brasileiras, que ainda reservam ao ensino da arte, até¢ a 4* série do Ensino Fundamental,
apenas atividades de desenho, pintura, recorte e colagem. S&o raros os educadores e
institui¢des de ensino que abrem espagos para uma discussdo estética. Quando as imagens
entram nas salas de aula, as variagdes de obras € artistas sd0 muito pequenas, girando em
torno dos mesmos autores europeus € pouquissimos brasileiros. Essas concepgdes de que as
criangas sdo muito pequenas para ler imagens, visitar exposi¢Ses de arte ou galerias ndo
significa falta de interesse, mas falta de conhecimento da area, j4 que na maioria das escolas
publicas, ndo ha educadores com formagéo especifica que trabalhem com Arte nas séries

iniciais.

2.3. PROCEDIMENTOS

Para a realizagdo da coleta de dados, foram utilizados diferentes procedimentos. No
més de marco de 2003, iniciei a pesquisa com questionarios aos pais, educadores e educandos
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sobre suas experiéncias com arte € com trabalhos criativos®. Em seguida foi desenvolvida uma

Proposta de trabalho, dividida em duas etapas: (1) Realizagio de desenhos e de leituras e

releituras de imagens da cidade e da arte procurando analisar a relagéo entre ambas, de abril a
outubro de 2003 e (2) Produgio de desenhos sobre Uma cidade e A cidade de Antonio Prado

e conversa sobre tais criagdes, a partir de julho a setembro de 2004.

§ Anexos A,BeC




Desse modo, a pesquisa estava composta por atividades de leitura de imagens da arte,
principalmente acerca da obra produzida por uma artista da cidade, através de entrevistas
gravadas em fitas cassete. Tais entrevistas aconteceram através de um didlogo informal entre
a pesquisadora e os educandos, com uma estrutura inicial com questdes como: O qué vocé
pode olhar nesta imagem?; Que sentimentos vocé lembra quando olha para esta imagem?;
Esta é uma boa imagem?; Qual das imagens é a mais interessante? Qual das imagens éa
menos interessante? No decorrer dos didlogos, as respostas dos entrevistados levavam a
novas questdes. Outras atividades realizadas foram a interagdo com o 8° Festival de Arte e
Cultura de Anténio Prado; trilha ecoldgica; visitas as mostras de arte da cidade e encontro
com uma artista local. Também foram feitos desenhos a partir das interagdes com eventos €
espagos mencionados e releitura da arte, com énfase na obra produzida por uma artista

plastica da cidade, bem como desenhos e falas sobre Uma cidade ¢ A cidade de Antonio

Prado.

Para a realizagdo das entrevistas acerca da compreensdo estética, foram selecionadas’

sete reprodugdes de imagens'’, a cores, em tamanho A3. Seis delas eram imagens de pinturas
e a sétima, apesar de também ser uma pintura que focava o olhar da artista sobre os
lambrequins'' da cidade, tinha um suporte ndo-tradicional. A seguir, estfo relacionadas as
imagens que foram utilizadas para a realizac¢do das leituras:

Guernica (Pablo Picasso, 1937);

Pereira em flor (Vincent van Gogh, 1888);

Os Ciprestes (Vincent van Gogh, 1889);

A drvore vermelha (Piet Mondrian, 1909/1910);

A drvore cinza (Piet Mondrian, 191 1);

9 Os critérios para a selecdo de imagens estavam relacionados as propostas realizadas com os educandos,

envolvendo o meio ambiente natural e construido.
10 As reproducdes das imagens aqui explicitadas aparecem mais adiante, na andlise da pesquisa.
11 95 tendilhados em madeira nas bordas dos beirados dos prédios ¢ vina das principais caracteristicas dos

casarios de Antonio Prado tombados pelo IPHAN.




Farmdcia Palombini (Neusa Welter Bocchese, 1989);

Lambrequins em Totens (Neusa Welter Bocchese, 2001).

2.4. SITUACAO EXPERIMENTAL

Em marco de 2003, propus aos educandos um didlogo sobre o que pensavam da arte e
o que conheciam.

Solicitei que cada um respondesse a um questionéﬁoiz acerca de seus dados pessoais €
da arte, para que eu pudesse registrar quais eram 0s seus conhecimentos a respeito da area.

E importante ressaltar que as afirmagdes que aqui apresento sdo dos seis sujeitos
selecionados, as quais revelaram também o pensamento dos demais estudantes que
participaram da primeira etapa da Proposta de trabalho, pois as respostas repetiam-se com
muita freqtiéncia.

Vale mencionar que optei pela questio O que torna algo arte, ao invés de perguntar O
que é arte?. Escolhi a primeira porque considerei mais adequada ao século XXI, mesmo que
estivesse almejando pensé-la com educandos do Ensino Fundamental. Tal questdo exigiu com
que eu também perguntasse o seu oposto O que faz com que algo ndo seja arte?, ao invés de:

ter indagado O que ndo é arte?.

Através da educacdio estética, sensivel e dialdgica, também desejei discutir com 0s

educandos o que lhes dizia uma obra apresentada fora do suporte tradicional’®, o que sentiam

ao olhar para ela, o que a artista poderia estar expressando por meio de sua arte. Esta

2 Anexo C
' Enteda-se como suporte tradicional obras apresentadas em telas, quadros e molduras.




discussdo foi possivel através da leitura da obra Lambrequins em Totens, de Neusa Welter
Bocchese, produzida em 2001, conforme mostro ainda neste capitulo.

Nas entrevistas com os seis sujeitos, ao responderem a questdo: O que torna algo
arte?, apenas Rita, que tinha alguma familiaridade com imagens da arte, disse: “B
criatividade, trabalhar com cores, estudar quadros”.

A maioria dos entrevistados afirmou que o que tornava algo arte eram os desenhos
“bonitos” e pinturas em quadros. Assim como Rita, todos os outros também citaram a

criatividade e as cores, como poderemos conferir a seguir:

Joana - E pintar, desenhar tudo o que é bonito.

Jodo - E desenhar, pintar, poesia.

Maria - Desenhos, pinturas, pinturas abstratas, a natureza com suas cores.
Matheus - £ pintura, criatividade, efc...

Pedro - Sdo, desenhos, esculturas e obras.

Na concepgio desses sujeitos pesquisados, arte era desenho, pintura e cores. Entéo, ao
responderem a questdo O que faz com que algo ndo seja arte?, relacionavam com

instrumentos utilitarios, isto é, com materiais que muitas vezes eram usados na producgdo

artistica:

Joana - E o l4pis, a caneta, a porta.
Matheus - Grampeador, borracha, folha efc....
Pedro - Maquinas, ferramentas....

Para alguns, tudo era arte. A resposta de Maria poderia sinalizar que para ela um

objeto utilitario, como um pincel, também poderia ser uma obra de arte, pois a menina

afirmou: “Por mim nfio existe coisa que néo ¢ arte”. Outros como Jodo e Rita também deram
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A respeito da questdo O que é ler uma imagem?, apenas Pedro referiu-se a
possibilidade de dar um significado & obra ao declarar: “E dizer o que ela significa s6 olhando
para ela”.

Os sujeitos como Joana e Jodo, que ndo tinham familiaridade com imagens
responderam: “E dizer o que esta nela, quantas pessoas ou objetos sdo, o lugar onde acontece”
e, ainda, “é dizer tudo o que esta desenhado”. Mas essas afirmacgdes davam a idéia de que ler
uma obra era elencar os elementos presentes.

Para Maria, que tinha alguma familiaridade com imagens da arte, ler uma imagem era
“dizer 0 que estava representando”. Ja para Matheus, que néo tinha familiaridade, tratava-se
de “ver, observar”. Essas idéias, no entanto, ainda ndo estavam ligadas a possibilidade de o
leitor dar uma significagdo a obra.

Rita, disse “ndo sei”, revelando que para ela era um conceito desconhecido.

Os sujeitos pesquisados, mesmo aqueles que afirmaram ter alguma familiaridade com
imagens, usaram termos como criatividade ndo para falar da expressividade da arte, mas por
relaciona-la as cores chamativas, pinturas e desenhos considerados por eles como bonitos.
Mas quando referiram-se & leitura de imagens, apenas um deles mencionou que era dizer o

que ela significava. Ao abordarem a leitura, também usaram termos como olhar, ver e

observar.

2.5. PROPOSTA DE TRABALHO

A pesquisa desenvolveu-se através de uma proposta de trabalho dividida em duas

partes. O primeiro momento da coleta de dados aconteceu de margo a outubro de 2003 e o




segundo, de julho a setembro de 2004. Apresento, a seguir, o resultado dos desenhos, leituras
e releituras de imagens. Nas se¢des 2.5.8. € 2.5.9. sdo mostrados os desenhos, acompanhados
de falas sobre Uma cidade e A cidade de Anténio Prado, respectivamente. Devido a grande
quantidade de dados coletados, estou trazendo em cada uma das etapas realizadas um
desenho, ou uma leitura e releitura de um dos seis sujeitos que tinham alguma familiaridade

com imagens da arte e de um sem familiaridade.

2.5.1. Guernica e o Festival de Arte e Cultura

Em abril de 2003, propus aos educandos a leitura da imagem Guernica, de Pablo
Picasso, através de uma entrevista individual. Embora a dissertagdio estivesse tratando da

cidade de Anténio Prado e sua arte, pareceu-me oportuno discutir uma obra que é um dos

maiores icones da arte e que foi produzida, em 1937, num determinado contexto. Exilada por

mais de 40 anos em Nova Jorque, a obra denunciou os horrores da guerra que deixou a cidade

de Guernica destruida ap6s sucessivos ataques de bombas.

Fig. 14: Guernica




O assunto “guerra” estava muito presente na sala de aula no inicio do ano letivo: a
midia estava fazendo um verdadeiro “bombardeio” de imagens ao explorar o conflito entre
Estados Unidos e Iraque.

Apbs as entrevistas a respeito da imagem, levantei a seguinte questdo: Contra o qué
fazemos guerra hoje? As respostas foram: fome, desemprego, trafico de drogas,
desmatamento ambiental, violéncia, analfabetismo, desigualdade social, e claro, o conflito
entre os Estados Unidos e Iraque, assunto do momento. Quando falaram da fome,
desemprego, trafico de drogas, entre outros problemas sociais, afirmaram que essas eram as
guerras que todos viviam nas grandes cidades, mas quando referiram-se a “guerra” que estava
acontecendo entre os dois paises disseram que deveriamos fazer guerra contra a guerra
porque, segundo eles, “as guerras eram tristes, morria muita gente, inclusive criangas, € tinha
sangue”.

Posteriormente, solicitei uma releitura de Guernica, utilizando témpera e lapis de cor

sobre papel, por ser o material de que todos dispunham.

Leituras e releituras de Guernica

A seguir, trago as leituras e releituras de Rita e Jodo. Enquanto ela permaneceu

buscando o mundo concreto, apenas transferindo alguns elementos da obra para outro

contexto, Jodio generalizou o significado da imagem, atribuindo sentidos mais amplos €

abstratos. Essas constatagdes puderam ser feitas tanto em suas leituras como em suas

releituras.
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Rita conservava em suas respostas o pensamento caracteristico do Nivel I, segundo a
classificagfio de Rossi. Suas falas também revelaram as idéias do Segundo Estagio, de acordo
com os estudos de Parsons.

Jodo embora tenha apresentado algumas idéias do Nivel III, demonstrou um
pensamento mais aprofundado do Nivel II e do Segundo Estagio da Teoria de Parsons.

Inicialmente, o pensamento de Rita pareceu mais ingénuo e realistico. Ela buscou o
que estava fisicamente representado na imagem, desconsiderando a intencionalidade do artista

em usar simbolismos na produgéo da obra:

M - O que vocé pode olhar nesta imagem?

Rita - O boi, a vaca, sei l4... a mulher com a crianga, o cavalo, pés, maos. Parece uma vaca,
pessoas voando, cavalo. Uma méo segurando uma vela que nédo tem cabega, nem nada.
Tem fantasmas, tem o sol, alias, ndo é o sol, é uma lampada. Parece que tem uma janela.

Mas ao falar de tristeza e de sofrimento, Rita usou idéias do Nivel II. Ela estava

referindo-se ndo sé a tristeza dos personagens, mas ao mundo subjetivo do artista que estava

sendo transferido para obra. Esse ainda ¢ um pensamento realistico, pois 0 leitor ndo admite a

intencionalidade do artista em decidir sobre a obra:

M - Que sentimentos vocé lembra quando olha para esta imagem?

Rita - Aparece bastante gente sofrendo, tristeza, sofrimento, tipo um estabulo.

M - Por que um estabula?

Rita - Porque tem animal, vaca. Sei la... Um cavalo e é muito escuro. Parece onde eles

guardam as vacas.

M - Por que vocé diz que ha gente sofrendo?

Rita - Porque estéo gritando. Eles estdo com umas expressoes bem tristes no rosto.

M - Esta é a imagem de uma pintura ou de uma fotografia?

Rita - E pintura. Porque se fosse fotografia... Acho que é uma cena meio... Acho que

quiseram...

M - Ent3o, é fotografia ou pintura?

Rita - Com certeza uma pintura.

M - Por qué?

Rita - Porque é uma pintura. Ele misturou vérias coisas querendo retratar tudo a mesma
coisa.

M - Que coisas sdo essas?

Rita - Pessoas, animais...

M - E o que é retratar tudo a mesma coisa?




Rita - Tristeza.

Para ela a fome e a guerra eram temas identificaveis na imagem e presentes no mundo
fisico. A imagem n#o era bela porque seu tema ndo era belo, pois tinha “gente esquisita, era
triste e estava sem cor”. Os conceitos de realismo e beleza so critérios do Segundo Estagio

da Teoria de Parsons:

M - Como assim?

Rita - Fome.

M — Por que fome?

Rita - Ndo sé fome, mas, as vezes, as pessoas morrem de fome e também nas guerras,

entre outras coisas.

M — Entdo, essa poderia ser uma imagem da guerra ou da fome?

Rita - Poderia ser das duas, mas acho que esta mais para guerra. Tem pedagos, m&os. ..
M — Esta é uma boa imagem?

Rita - Ndo.

M - Por qué?

Rita — E feio.

M - Por que é feio? )

Rita - Porque tem gente esquisita. E triste e esta sem cor.

Na releitura Rita também se referiu & fome, chamando ateng8o pelo estilo figurativo.
Mesmo enfocando um tema triste mostrou, que ao menos na produggo, ainda ndo relacionava
a cor aos sentimentos. Ao contrario de Guernica, em que o artista optou pela ndo-cor (um dos
motivos pelos quais Rita considerou que a imagem ndo era boa), ela usou cores alegres e
convencionais nos desenhos das criangas e adolescentes como, por exemplo, o amarelo usado
para pintar o rosto ¢ as mé&os.

Apesar de ter mencionado, na leitura, que a obra estava mais para guerra do que para a

fome, Rita buscou em Guernica, na sua releitura, a mao estendida segurando a vela em

dire¢fio a0 cavalo em agonia € a colocou em outro contexto. Assim como as figuras de Picasso

traduzem o desespero nos rostos com bocas abertas que parecem gritar, na releitura, a menina
também est4 com a boca aberta e chora de fome sentada atrds de uma mesa que tem sobre ela

talheres e um prato vazio. Ela parece ter seus pés afundados na lama, enquanto um brago




permanece erguido, segurando uma colher entre os dedos. Em Guernica, ha um brago caido
ao chdo e que traz na méo fechada uma espada.

Portanto, sua releitura foi coerente com a leitura do Nivel I na classificagdo de Rossi e
com o Segundo Estagio da pesquisa de Parsons.

Rita manteve-se ligada ao que estava fisicamente representado na imagem, ou seja, de
acordo com suas palavras, “gente sofrendo”, ou ainda, “[...] umas expressdes bem tristes no
rosto”. Mesmo evidenciando as habilidades do pensamento formal ao usar termos como
“tristeza” e “sofrimento”, nio aprofundou uma leitura com idéias dos Niveis II e IIL.

O realismo ¢ a segunda idéia importante no Segundo Estégio, por isso, o objetivo das

pinturas é sempre mostrar alguma coisa, neste caso, a fome através do figurativismo.

Fig. 15: Releitura de Guernica realizada por Rita




Jodo apresentou idéias de niveis diferentes, ora mais sofisticadas, demonstrando um
pensamento de Nivel III, ora mais ingénuas, demonstrando um pensamento de Nivel II. Suas
respostas ainda sinalizaram o Segundo Estagio da Teoria de Parsons. Rossi analisou que os
leitores usam idéias de varios niveis na mesma leitura. De acordo com a autora, ndo ha uma
linearidade no pensamento estético. Ele ndio é estanque ou monolitico. Com base em sua

pesquisa, Rossi (2000, p. 149) diz:

No decorrer da anélise, muitos depoimentos se mostraram “inclassificaveis”. Os
alunos langaram méo de vérios tipos de leitura, mostrando concepgdes diversas na
mesma entrevista, dificultando uma classificagéo rigida dos pensamentos envolvidos
em suas interpretagdes. Isso aconteceu em todos os niveis de escolarizagéo.

As respostas de Jodo confirmaram a constatagio de Rossi. Primeiramente, ele
enfatizou a “guerra”, mencionando sentimentos como tristeza e violéncia. Esses sentimentos,
no entanto, nfo eram somente das personagens ou do artista, como se referiu Rita, mas de um
modo geral, da humanidade. Quando afirmou: “Ele quis retratar as guerras, a violéncia, a
tristeza”, Jodo reconheceu a autonomia do artista para falar de temas abstratos. Tais respostas

revelaram o pensamento do Nivel III:

M - O qué vocé pode olhar nesta imagem?

Jodo - E muito triste.

M - Por qué?

Jodo - Porque esta representando a guerra.

M - Por que vocé acha que representa a guerra?

Joao - Porque ele quis retratar as guerras, a violéncia, a tristeza.
M - O que vocé lembra olhando para esta imagem?

Jodo - Lembro a Guerra no Iraque.

Logo depois, Jodo demonstrou depreciar o realismo fotografico em fungfio da

valorizagdo da criatividade e da expressividade das cores presentes na imagem. Esse ¢ um dos

critérios de julgamento do pensamento de Nivel II. No Segundo Estagio da teoria de Parsons

(1992, p. 79), a expressividade da cor ¢ associada aos sentimentos. Ele afirma: “No primeiro




estadio associdavamos as cores com a beleza, mas nfo com os sentimentos. No segundo
estadio j4 estabelecemos esta dltima relagdo”. Os leitores passam a falar ndo apenas da
existéncia das cores, mas do carater das cores, o que ¢ diferente de mencionar as suas

preferéncias individuais:

M - Esta é a imagem de uma pintura ou de uma fotografia?

Jodo - Uma pintura. '

M - Por qué?

Jodo - Porque tem muita criatividade nas poucas cores num s6 trabalho.
M - Por que foram usadas poucas cores?

Jodo - Porque o preto e o branco representam tristeza.

M - O branco também representa tristeza?

Jodo - Junto com o preto acho que representa.

M - Por qué?

Jodo - Porque quando o branco esté sozinho representa a paz. E quando esta com o preto
nao.

Ao mesmo tempo em que Guernica ndo poderia ser considerada uma obra de arte
porque era uma imagem muito triste € a arte deveria representar temas alegres, Jodo
reconheceu que poderia ser porque esta tinha sido criada por um artista. O pensamento do
Nivel II se caracteriza pela crenca de que o artista transfere seu sentimento e estado de
espirito para a obra no momento da produgéo. Ao afirmar que a arte se torna arte, “quando ela
serve para retratar o mundo”, Jodo demonstrou ainda acreditar que as coisas representadas séo
reais e concretas. Segundo Rossi (2003, p. 94), a utilidade ndo € mencionada como critério de
julgamento estético na literatura, mas ¢ freqtiente no julgamento dos alunos. Ela diz: “Pode-se

relacionar esse critério com um pensamento estético muito superficial, proprio das pessoas

que ndo convivem com arte € com imagens”. Para esses leitores representar um problema

social pode ser ttil para resolver os problemas da sociedade.

Assim como o pensamento dos leitores do Nivel I ndo faz distingdo entre o julgamento

moral e estético, pois um tema bom torna a imagem boa, no Nivel II, a indistingéo continua:




M - E uma boa imagem?

Joao - E muito triste.

M - Por que é muito triste?

Jodo - Porque mostra a tristeza das pessoas quando tem guerra no pais delas.
M - Esta é uma obra de arte?

Jodo - Pode até ser, porque o pintor fez. Para mim, n&o.

M - Para vocé o que torna algo arte?

Jodo - Quando ela serve para retratar o mundo.

M - S6 é arte porque o pintor fez, embora para vocé nédo seja, pois considera muito triste.
Entdo, uma obra de arte tem que ter um tema alegre?

Jodo - Sim.

A releitura de Jodo foi coerente com a compreensdo estética acerca da imagem.
Tanques de guerra, avides, misseis € bombas imprimiram realidade & releitura. Assim, a
expressividade das cores serviu para tratar do tema, ou seja, o conflito entre Iraque e Estados
Unidos. No fundo, o cinza estampou o céu azul, o preto atingiu parte da igreja destruida, o
marrom misturou-se ao amarelo, vermelho e novamente ao preto, formando uma grande

mancha.

Assim como na leitura, na releitura, Jodio enfatizou a Guerra do Iraque (o tema éo

topico estético predominante do Segundo Estagio de Parsons). Como ja mencionei na analise

de sua leitura, a expressividade da cor também passa a ser um critério do pensamento do

Nivel 1.

Fig. 16: Releitura de Guernica realizada por Jodo




Tanto Rita, que tinha alguma familiaridade com imagens da arte e morava no centro,
como Jodo, que nfo tinha e era morador de um bairro ndo-central da cidade, estavam com 11
anos. Os estudos de Piaget apontam que a partir dessa idade pode-se dar inicio ao pensamento
formal'®.

No entanto, Jodio mostrou em sua leitura idéias mais sofisticadas do que Rita. Em sua
releitura, ele pontuou o significado do tema levando-o para o contexto contempordneo ao
referir-se a “Guerra do Iraque”. Enquanto Rita manteve-se presa ao sofrimento e sentimentos
de uma personagem, ou seja, da menina que chora de fome, Jodo apresentou © softimento da
humanidade.

A anélise das leituras e releituras destes sujeitos revelou que ter alguma familiaridade
com as imagens ndo garantiu um enriquecimento no pensamento estético. Somente o fato de
Rita ver as obras da tia, que & artista pléastica, ndo garantiu a ela um olhar atento para que
pudesse apresentar uma compreensdo mais complexa que Jodo acerca de Guernica. Nesse
caso, aconteceu justamente o contréario.

Considero que, para alcangar niveis mais sofisticados, é preciso uma ampla discussdo
com textos visuais desde a Educagdo Infantil. O que as escolas vém fazendo, geralmente no
final das séries iniciais, e chamando de leitura, € o ato de mostrar algumas imagens de obras
de artistas consagrados para que OS educandos apreciem muito rapidamente. Nesses

exercicios, educadores em Arte ou ndo, “despejam” informagdes sobre as cores e linhas

presentes na imagem, técnica utilizada pelo artista, ano em que a obra foi produzida e

14 geoundo Piaget (1973) o desenvolvimento intelectual das criancas € adolescentes divide-se em trés grandes
periodos. O Estagio Sensorio-motor inicia com o nascimento da crianga € se estende até aproximadamente 0s
dois anos de vida. Nesse nivel, os objetos percebidos sdo caracterizados em fungdo das formas de agdo que o
sujeito pode perceber sobre eles {objetos para sacudir, fazer rolar, sugar, etc.). O Estagio Operatorio-concreto
(¢ precedido de um longo periodo preparatoric — nivel pré-operatério) se estende de dois anos mais o4 menos a
11-12 anos, mas & em torno dos sete ou oito anos, que a crianga atinge o Estagio das operagles concretas com a3
formas de raciocinio mais elaboradas. Aparecem entdo, em certos dominios como as operagdes aritméticas ¢ as
classificacdes dos objetos. Apds os 11 ou 12 anos, com patamar de equilibrio entre 08 13 ou 14, surge o Estagio
Operatério-formal, que se concluird em torno dos 15 anos. Nesse momento, 0 pensamento passa de concreto
para abstrato, com a capacidade de raciocinar sobre hipoteses.




curiosidades sobre a vida do autor, que muitas vezes ndo interessam & crianga naquele

momento.

O 8° Festival de Arte e Cultura nas vitrinas da cidade

O momento vivido na pesquisa realizada na sala de aula culminou com o §° Fi estival
de Arte e Cultura, organizado por Coro Del Paese e Prefeitura Municipal de Ant6nio Prado,
que aconteceu de 23 a 27 de abril de 2003. O evento, uma tradigdo na cidade, a cada edi¢do
ampliado, reuniu artes pldsticas, danga, musica, canto-coral, teatro e artesanato. Além dos
artistas locais e convidados especiais de outras cidades do Estado e do Brasil, as escolas do
municipio participaram através de seus trabalhos, que como nos anos anteriores, foram
expostos nas vitrinas dos estabelecimentos comerciais do Centro Histdrico.

Oliveira (1997, p. 165) aborda as vitrinas como elementos estéticos que compdem as
cidades: “Alertados para o poder persuasivo da midia vitrina, reconhecemos mais uma vez
que essas janelas de sentidos levam para as ruas formas estéticas antes restritas as salas de

arte”. A pesquisadora traz exemplos de diferentes vitrinas brasileiras e estrangeiras ao mostrar

como os produtos sdo expostos e quais as sensagdes provocadas a quem olha, seja pela

contengdo, €XCesso, originalidade, equilibrio, constru¢io poética, conceitos € significacoes
presentes ou nfo em cada composig#o. Enquanto as vitrinas analisadas por Oliveira chamam
atencdo pelo fato de as mercadorias serem expostas como objetos artisticos para serem
vendidos, no Festival, ao contrario, os produtos comerciais saem das vitrinas do Centro
Historico de Antdnio Prado e essas se transformam, literalmente, em galerias, para dar

visibilidade as produgdes dos estudantes.




Desse modo, as releituras de Guernica feitas pelos educandos foram para as ruas da
cidade, ou melhor dizendo, para uma de suas vitrinas.

Talvez ndio fosse bem o que as pessoas esperavam ver num Festival em uma cidade
que se orgulha de sua historia, cultura e arquitetura. Alguns chocaram-se, outros elogiaram...
De acordo com Oliveira (1997, p. 133), sdo mesmo inumeras as reagdes experimentadas pelos

sujeitos no encontro com o objeto:

Com suas qualidades sensiveis, o objeto estético fisga a atengdo do sujeito e pode
surpreendé-lo, espantar, encantar. Enfim, provocando reagdes ou estados de animo
diversos, as propriedades irradiantes do objeto sdo, apos o seu sentir, reelaboradas
pelas lembrangas, reestruturadas e valoradas pelo sujeito na sua apreciagdo. Mais
complexamente, nos julgamentos interatuam os valores que os estruturam, a0 mesmo
tempo em que esses sdo organizados, em relagdo ao contexto s6cio-econdmico-
politico-cultural em que os sujeitos e as coisas se inserem ¢ desempenham papéis. A
valoragdo est4 em conformidade com o sistema que organiza a vida coletiva; ela é,
pois, circunstancial e historicamente marcada, o que confere um teor de temporalidade
aos julgamentos de gosto.

Provocar reagdes era justamente o propésito da exposicdo que convidava moradores e
visitantes da cidade para olhar as releituras dos educandos. Além de refletir sobre os
simbolismos presentes em Guernica, puderam, também, perguntar-se: Contra o qué fazemos

guerra hoje?

O relevante é o interesse que a vitrina suscitou. Diante dela, olhos atentos. Podia-se

observar reacdes de espanto, admirac@o, alegria e tristeza. O olhar solicitou o0s demais

sentidos, despertou sentimentos, fez pensar.




Fig. 17: Releituras de Guernica expostas em uma das vitrinas do F estival

Viver esse Festival, no entanto, ndo se restringiu apenas a participar das exposigdes
nas vitrinas com as demais escolas, mas integrar os educandos ao evento. Levei-os a cidade,
ou seja, aos locais onde aconteciam os espetdculos e as mostras, para que pudessem dialogar

com os artistas e suas obras. E o que propde Ott (1997, p. 121):

Quando se expde os alunos a obras de arte no original, essas desafiam seu poder de
observagio e oferecem conhecimento que oS habilita para esforgos criativos
posteriores. O mundo orientado visualmente torna-se um elemento ativo na sala de
aula por meio da percepgdo, da andlise, da imaginago e da expressdo, da produgéo ou
do fazer arte na classe. A observagdo ¢ um dos elementos fundamentais da
investigacdo em ambas as areas: artistica e cientifica. Alunos que observam arte em
galerias e museus estdo engajados em uma forma de pesquisa artistica que exerce um
papel essencial na arte-educagio.

Além de assistirmos aos shows musicais e espetaculos teatrais, fomos visitar a Galeria
de Arte do Festival, que reunia dez mostras. O propdsito dessa visita foi exatamente pesquisar

o que estava ao alcance do olhar dos educandos.

A primeira mostra era Cancdes Tlustradas II, que se referia & segunda etapa de um

projeto em que as antigas cangdes vénetas foram reinterpretadas plasticamente através de

técnica mista pelas artistas do ARVI. Ao lado dessa, a Coletiva de artistas independentes de




Anténio Prado apresentou pinturas, esculturas e instalagdes. Ainda, puderam ser apreciadas a
exposi¢io Pegas antigas de mobilidrio restauradas, de Clovis Carra, e a Colegdo de Radios
Antigos, que reuniu o acervo da Radio Solaris AM.

Do Museu Municipal de Caxias do Sul, foi trazido o Projeto Extra Muros, que
apresentou uma série de exposi¢des itinerantes abordando aspectos socioecondmicos e
culturais daquela cidade, da regifio e do pais. De Caxias do Sul, também estiveram presentes
os painéis que traziam rétulos de produtos de vinicolas daquele municipio entre 1920 e 1970.

As exposi¢des Ponto a ponto, de Joel Jordani, que reuniu banners com reproducdes
fotograficas, representando o trabalho manual da mulher na Serra Gaucha, e Multiplos Perfis,
de Julio César Soares, que trouxe fotografias da paisagem e do homem do interior de Caxias
do Sul, abordavam o trabalho, a cultura e aspectos geograficos do municipio e da regido.
Ainda foi possivel voltar ao passado, ou melhor, conhecer outros carnavais, no espago Abre
Alas, composto por quadros que traziam fotografias dos blocos de carnaval nos clubes da
regido serrana, inclusive do Unido, de Antonio Prado.

A ultima parte da mostra era composta por banners que apresentavam a trajetoria
histérica do Estado através da exposi¢io Bens tombados no Rio Grande do Sul, da 12°
SR/IPHAN.

Para que os educandos compreendessem esse ir a cidade ndo como um simples
passeiols, primeiramente coloquei os objetivos da visita, apresentei o guia da mostra e

solicitei que fizessem anotagdes enquanto olhavam as obras. Em outro momento, j4 na sala de

aula, procurei investigar o que a visita tinha significado para aqueles educandos. Solicitei que

respondessem por escrito a seguinte questio: Qual a obra mais interessante da coletiva? Por

qué? Qual é o titulo, técnica e autor da obra!

15 Em eventos como esse, muitos educadores ficam do lado de fora das exposi¢Oes, enquanto oS estudantes,
“muito a vontade”, correm por entre as obras sem olha-las com atengéo.




Apesar da variedade exposta, a obra escolhida por Maria'®, 10 anos, que tinha alguma
familiaridade com imagens e era moradora do centro e Matheus, 11 anos, que ndo tinha e era
morador de um bairro nfo-central da cidade, foi a pintura & 6leo, Navio Negreiro, realizada
em 1998, pela artista pldstica independente Giovana Bocchese Leal'’. Mas em nenhum
momento Maria e Matheus interessaram-se pelo contexto da obra. Para eles, a pintura

figurativa e realista, mostrava nada além de barcos, inclusive, deram novos titulos a ela:

Maria - Barcos. Escolhi esse trabalho porque é muito criativo. O titulo é Barcos, a técnica €

6leo sobre tela e a autora é Giovana Bocchese Leal.
Matheus - Da tela a 6leo Os barcos, de Giovana Bocchese Leal. Eu gostei dela por que tem

muitas cores, sdo muito vivas e muito bem representadas.

Maria apresentou um pensamento do Nivel I, da classificagdo de Rossi, e idéias do
Segundo Estagio da Teoria de Parsons. Ela buscou o tema através do real. Mesmo referindo-

se & criatividade da obra, Maria estava dizendo que a obra “Barcos” (leia-se Navio Negreiro)

era boa porque o tema era belo. Por isso, ¢ importante lembrar que a palavra criatividade néo

é sinénimo de expressividade. Como diz Rossi (2003, p. 96):

Talvez o uso indiscriminado do termo [criatividade] seja o responsavel pela presenca
deste critério no julgamento dos alunos, que o relacionam com coisas interessantes,
incomuns, diferentes, espontineas, inéditas, originais, resguardadas, pouco expostas,
incompreensiveis.

16 Além de apresentar as leituras, releituras e desenhos de sujeitos que tinham alguma familiaridade com imagens
da arte e de sujeitos que ndo tinham, em algumas das questdes relacionadas a cidade, seus eventos e outras
atividades desenvolvidas, novamente analiso as respostas de Maria — por sua familiaridade com imagens da arte
ja na Escola de Educagio Infantil —, para poder conhecer se ha ou ndo diferengas entre as suas idéias e dos
demais sujeitos que ndo tiveram 0 MEsMO acesso.

17 Giovana Bocchese Leal cursa Artes Plasticas no Tustituto de Artes da UFRGS. Sobre o seu trabatho, Giovana,
comenta (Informag#o verbal): Aos 12 anos foi morar em Guarapari, Espirito Santo, onde comecei a cursar aulas
particulares de pintura a oleo sobre tela, por cinco anos. Neste meio tempo fiz, durante um ano, aulas de
desenho. Em 1998 (quando eu ainda morava em Guarapari e fazia aulas de pintura € desenho) pintei o quadro a
sleo sobre tela Navio Negreiro. Primeiramente trabalhei o Navio Negreiro no desenho até a evolugdo para a
pintura, Esta tela ¢ uma reproducio de uma imagem selecionada, portanto a carga de significado nfo foi
primeiramente atribuida por mim, mas aprecio a cultura negra, me interesso por toda a histéria implicita nela,
bem como também o trafico de escravos trazidos da Africa em navios negreiros. Depoimento [ago. 2005].
Entrevistadora: Mara Aparecida Magero Galvani.




Embora Matheus tenha mencionado que as cores estavam bem representadas,
demonstrando valorizar a maestria do artista, que € um critério de julgamento do pensamento
de Nivel I e uma habilidade do Segundo Estagio da Teoria de Parsons, ele revelou uma
atragdio pelas cores “vivas”, que é um dos interesses dos leitores que se servem das idéias do
Primeiro Estagio. De acordo com Parsons esses leitores usam convengdes das cores: as vivas
sdo alegres e as escuras sdo tristes.

O que diferencia a leitura de um e de outro ¢ que Matheus ainda estava julgando a
obra em funcdio das cores vivas presentes nela. Mas € interessante observar que ambos
optaram por um quadro que tinha como tema “barcos”, que ¢ um tema belo e realista.

A opgdio de ambos em escolher o quadro Navio Negreiro entre tantos trabalhos
expostos na Galeria de Arte do Festival demonstrou que buscaram algo que poderiam
entender o que estavam olhando, por isso, aceitaram melhor uma obra figurativa, que tinha
um tema agradavel, ao invés de uma abstrata. Mas ao justificar a escolha, os argumentos néo
foram os mesmos. Enquanto para ela, o trabalho era “muito criativo”, o que quer dizer que era
interessante, ou diferente, ou original; o interesse de Matheus deveu-se as muitas cores, pois
segundo ele, eram “muito vivas”. Apesar do pensamento concreto de Maria, suas justificativas

em defesa da imagem sugerem um certo avango em relago as idéias de Matheus que atribuiu

a sua escolha em fungfio das cores chamativas.

2.5.2. As arvores na cidade e na arte

Em junho e julho de 2003, convidei os educandos a pensarem a cidade através da

intera¢do com a natureza.




Num primeiro momento, solicitei que desenhassem uma arvore, para que eu pudesse
analisar como representavam esse tema, sempre presente nos desenhos das criangas. E
importante destacar, que nesta dissertagdo, os desenhos serdo analisados, considerando as
influéncias culturais tratadas por Wilson & Wilson e Cox, sem pretender, em nenhum
momento, abordar os estagios da representagéo grafica.

Considerando que a crianga precisa ter acesso a fontes diversas, ou seja, ndo somente
desenhos de irmdos e colegas, levei para a sala de aula as imagens Pereira em Flor e Os

Ciprestes, de Van Gogh e 4 Arvore Vermelha e A Arvore Cinza, de Mondrian.

Fig. 18: Pereira em Flor Fig. 19: Os Ciprestes

Fig. 20: 4 Arvore Vermelha Fig.21: 4 Arvore Cinza




Enquanto apreciavam as quatro imagens expostas, escolhidas pela variedade de estilos,
conversamos sobre o que estavam olhando. Cada um dos educandos que se prontificava a

falar sobre as imagens levava algum tempo expondo suas idéias.

Leituras de imagens de arvores

Entre os muitos dialogos gravados, apresento, a seguir, as leituras de Rita e Joana:

Rita considerou que o artista transferia seus sentimentos para a obra, o que caracteriza
o pensamento dos leitores do Nivel II, de acordo com a classificagdo de Rossi. No entanto,
mesmo tendo alguma familiaridade com imagens da arte, sua compreensdo estética foi muito
semelhante & apresentada por Joana, que néo tinha o mesmo convivio. As leituras também
revelaram as idéias do Nivel I e do Segundo Estagio de acordo com 0s estudos de Parsons.

Tanto Rita como Joana elegeram Os Ciprestes cOmo sendo a imagem mais
interessante ¢ A drvore Cinza, a menos interessante. Para Rita, a obra Os Ciprestes estava
bem-desenhada, tinha cores bem-misturadas e texturas, enquanto na obra 4 drvore Cinza néao
se distinguia direito as cores, parecendo que o artista “passou uns riscos”. Para ela, a falta de
cor numa arvore a tornava “muito apagada”. Joana justificou sua preferéncia pelos “galhinhos
bonitos” e pelas vérias cores, também referindo-se a0 movimento das pinceladas, que segundo
ela, emprestou a imagem a impressao de “vento”. J4 sobre a opgdo pela menos interessante,
declarou que parecia que tinha “os galhos secos”. Em seguida, quando perguntei se as quatro

imagens tinham sido produzidas pelo mesmo artista, Joana disse que cada um pintava de um

jeito (referindo-se ao tema das obras) o que estava sentindo. Rita € Joana demonstraram um




pensamento caracteristico do Nivel II, pois eram as qualidades do tema “arvores” que estavam
sendo julgadas e ndo as obras em si.

Elas também apresentaram idéias do Nivel I e do Segundo Estagio ao optarem por
uma imagem mais realistica, que lembrava um “pinheiro”, ao invés das obras de Mondrian.
Muitas vezes, quando as criangas desenham arvores, elas buscam referéncia nos pinheiros
ilustrados nos cartdes de Natal e/ou nos que enfeitam lojas, ruas e casas nas festas de final de

ano e, ainda, nos desenhos estereotipados de paisagens que os adultos fazem. No Segundo

Estégio os leitores buscam entender o que estéo vendo. Outra caracteristica do mesmo Estagio

é o fato de terem mencionado a habilidade do artista ao pintar Os Ciprestes:

M — O que podemos olhar nessas imagens?

Rita - Séo arvores.

Joana - Arvores.

M - O qué tem nessas arvores?

Rita - Tem cores.

M - S&o todas arvores?

Joana - Acho que séo.

M - Qual das imagens é a mais interessante?

Rita - Eu achei a do pinheiro (apontando para a imagem Os Ciprestes).

Joana - Eu acho que é a segunda (também apontando para a imagem Os Ciprestes).
M - Por qué?

Rita - Porque eu achei legal, desenharam bem.

Joana - Ela tem os galhinhos bonitos, a cor dela. D4 pra perceber que a arvore nao é sb
verde. Tem vermelho, preto, azul. Também déa a impresséo que tem vento.

M — Somente por iss0? )

Rita - Porque eu achei que ele misturou bem as cores e tem texturas. E a mais legal.
Joana - Porque dé pra ver que tem texturas.

M - E qual delas € a menos interessante? )

Rita - Acho que é essa (apontando para a imagem A Arvore Cinza).

Joana - A ditima (também apontando para a imagem A Arvore Cinza).

A ~
M - Por qué?

Rita - £ que ndo d4 para ver direito as cores. Na &rvore eu acho mais legal se tu usar cor,
porque sendo fica muito apagada.

Joana - Parece ser meia... Tem os galhos secos.

M - As quatro pinturas s&o do mesmo artista?

Rita - Acho que néo.

Joana - Acho que néo.

M - Por qué?

Rita - Porque essa aqui {(apontando para a imagem Os Ciprestes) estsd bem-detalhada.

Nessa aqui (apontando para a imagem A rvore Cinza) ele passou uns riscos. E nessas
aqui ele ja fez um pouco diferente também (referindo-se as imagens Pereira em Flor e A

Arvore Vermelha).




Joana - Acho que cada artista usa um jeito de pintar o que esta sentindo. E ai tem mais de'
um jeito-

Ao responderem se, em suas pinturas, o artista deveria fazer uma arvore parecida com
o mundo real ou criar uma arvore diferente, elas continuaram julgando as qualidades do tema.
Rita salientou que se o artista criasse algo feio ndo ficaria “legal”, ao passo que se ele
copiasse algo bonito, sim. No Nivel II, permanece a fusdo entre os julgamentos estético €
moral.

Mais adiante, uma delas falou que “a pessoa” (referindo-se ao artista) importava-se em
fazer o que estava sentindo, ¢ a outra, porque ele podia usar a criatividade, fazer coisas novas
e que a inspiragdo vinha de dentro do artista. Essas leituras revelaram que Rita e Joana
acreditavam que, para produzir sua arte, bastava a0 artista deixar aflorar o que estava em seu

interior; assim, ele poderia criar, desde que transferisse seus sentimentos bonitos para o

quadro, o que o tornaria “legal” (leia-se: bom). Embora aponte para algo subjetivo — 0

sentimento —, este ¢ ainda um pensamento realistico, pois trata do estado de espirito concreto

e vivido do artista. Todas essas falas s3o caracteristicas do pensamento de Nivel 1I:

M - Quando um artista faz uma pintura, ele deve fazé-la o mais parecida possivel com 0
mundo real ou ele pode criar uma arvore diferente?

Rita - Pode criar uma diferente.

Joana - Ele pode criar uma arvore diereiits.

M — Entdo, € mais interessante criar uma pintura do que copia-la do mundo concreto?

Rita - Af depende o que o artista criou, né. Se ele copiar uma coisa bonita vai ficar legal. Se
ele criar uma coisa feia néo vai ficar legal. Se ele criar uma coisa legal, também vai ficar

legal. Depende do que ele criar.

M - Como assim? '
Rita - Quando a pessoa (referindo-se ao artista) estd desenhando, ela ndo esta se

importando se 08 outros vdo gostar, ela esta se importando em fazer o que ela esta
sentindo. N&o existe isso, tipo, ba, néo desenha isso ai porque é feio! Tu vai la fora e olha o
sol. Dai te da vontade de desenhar o sol, tu vai la dentro e desenha o sol.

Joana - Por que dai ele esta usando a criatividade, ele esta fazendo coisas novas, que
interessam mais para as pessoas.

M - E de onde vem a criatividade do artista?

Joana - Acho que vem quando ele gosta de desenhar mesmo. Ele se inspira.

M — E de onde vem a inspiragéo do artista?
Joana - De dentro dele. Por que cada um desenha do jeito que gosta de representar as

coisas.




As entrevistas de Rita, que tinha 11 anos e era moradora do centro e de Joana, que
tinha 10 anos e era moradora de um bairro ndo-central da cidade, revelaram um pensamento
caracteristico dos Niveis I e II, e do Segundo Estagio da Teoria de Parsons, confirmando mais
uma vez, nesta dissertagio, que alguma familiaridade com as imagens ndo permite uma
compreensdo estética mais sofisticada. Por isso, insisto que uma leitura mais elaborada deve-
se a uma ampla discussfio estética na escola, o que quer dizer um longo tempo em confronto
com as imagens. Pode-se constatar, mais uma vez, que Ver as obras da tia, artista plastica, ndo
garantiu 4 Rita um olhar atento, demorado, para que ela pudesse refletir sobre outras imagens.
O fato é que tanto Rita como Joana estavam tendo, pela primeira vez, a oportunidade na
escola de atribuir significagdo as imagens. Talvez por isso, suas leituras ainda eram

determinadas pelo mundo real.

Trilha Ecologica

Na etapa seguinte, chamei-os para fazermos a Trilha Ecolégica do Arroio, no Parque
Municipal de Antdnio Prado. -

Como muitos deles que nasceram na cidade, eu também ndo conhecia o local, mas
queria aventurar-me para descobri-lo com eles. Fomos acompanhados de um guia da

Prefeitura Municipal e da educadora de Ciéncias do Colégio. Enquanto ambos falavam das

plantas, seus nomes cientificos, familias e dos beneficios de seus chas e frutos para a saude,

eu solicitava aos educandos que olhassem, cheirassem ¢ tocassem as arvores € que ouvissem

os sons da mata. Fiquei impressionada pela infinidade de espécies (Sabugueiros, Carrapichos,




Murtas, Cedros, Xaxins, Pitangueiras, entre outros), mas, sobretudo, pelas cores, sons,

formas, texturas e aromas presentes naquele lugar.

Olhamos as arvores, mas também as tocamos, abragamos, sentimos o perfume de suas

flores e ouvimos o vento soprando em seus galhos.

Fig. 22: Educandos na Trilha Ecolégica do Arroio

Sobre a importancia de educar nossos cinco sentidos para olhar, ouvir, tocar, cheirar e

saborear a arte e o mundo, Duarte Jr. (2003, p. 26-27) enfatiza:

Entendamo-nos: a educagdio do sensivel ndio prescinde da arte — pelo conirdrio —, mas
deve atuar num nivel anterior ao da mobilizagdo estética. Mais do gue nunca, ¢ preciso
possibilitar ao educando a descoberta de cores, formas, sabores, texturas, odores etc.
diversos daqueles que a vida moderna lhe proporciona. Ou, com mais propriedade, ¢
preciso educar o seu olhar, a sua audigio, seu tato, paladar e olfato para perceberem de
modo acurado a realidade em volta e aquelas outras nde acessiveis em seu cotidiano.
O que se consegue de indmeras maneiras, inciuido ai o contato com as obras de arte.
NZo nos esquegamos, portanto, da arte culingria, dos perfumes e cheiros, das
paisagens e noites esireladas, das frutas coloridas e saboreadas “no pé¢”, das
caminhadas por trilhas e bosques, enfim disso tudo de que a vida moderna nos vem

afastando.




Dentro da proposta de uma educagdo do sensivel, a trilha ecol6gica foi 0 momento em
que os educandos nio apenas olharam, mas sentiram as arvores. Ali na mata estava o corpo
vivo, presente, que olhava, sentia, vivia, lia, (re)significava, para entdo, na sala de aula, criar

um novo desenho de uma arvore.

Fig. 23: A volta ao Colégio depois da Trilha Ecologica

Ao voltarmos para o Colégio, discutimos se apos tais experiéncias ainda permaneciam
olhando as éarvores do mesmo modo. Para responderem a essa questdo, desafiei-os a
novamente desenharem arvores, conforme mostro na analise das primeiras e das segundas
configuragdes visuais feitas pelos educandos. Como o trabalho envolveu outras agdes além da

leitura, aqui, as imagens das obras de Van Gogh e Mondrian foram usadas como fonte para

ampliacdo do repertorio grafico-plastico das criangas a partir de um tema, ¢ ndo como fonte

de releitura'®. Assim, apresento os desenhos de arvores produzidos por Rita e por Joana antes
da Trilha Ecolégica e da lejtura das imagens € 0s desenhos feitos por elas ap6s a interagdo

com o meio ambiente e com a arte.

% Quando a investigagZo iniciar com 2 leitura de imagem e a produgdo for realizada a partir da obra lida, esta
serd tratada e analisada como releitura, mas quando iniciar com agdes como, por exemplo, visiias a exposi¢des
ou outras interacdes com a cidade e seus espagos, & produgio ser analisada e tratada como desenho, conforme j&
mencionei no capitulo 1 desta dissertagdo.




Desenhos de arvores

Em seu primeiro desenho, Rita usou cores e formas convencionais, ou seja, criou uma
4rvore com tronco, em dois tons de marrom, e copa, em dois tons de verde, colocada sobre a
grama com pequenos circulos vermelhos, os quais representavam flores e ainda com um
fundo azul, representando o céu. Mesmo sendo um desenho figurativo ¢ com elementos

estereotipados, ela usou texturas e preocupou-se em distribui-lo no espago, ocupando toda

folha de papel.

Fig. 24: Primeiro desenho de uma arvore realizado por Rita

Em seu segundo desenho, Rita apresentou uma composigdo semelhante a primeira,

mas ¢ inegavel o “empréstimo” que fez da obra Os Ciprestes, de Van Gogh, evidenciado pelas

pinceladas gestuais, maior mistura de cores, uso do amarelo na copa da arvore e na grama €




tratamento dado ao céu, nas pinceladas espirais em azul e branco. A produgdo do segundo
desenho foi mais aprimorada, mais solta e fiel a escolha feita durante a leitura das quatro

imagens, pois ela tinha julgado Os Ciprestes como sendo a obra mais interessante.

Fig. 25: Segundo desenho de uma arvore realizado por Rita

Embora estivesse solicitado o desenho de uma arvore, Joana desenhou uma arvore
maior centralizada e duas menores ao lado desta. Todas elas tinham troncos marrons
contornados e copas verdes também contornadas. A copa da arvore do meio era formada por

galhos e folhas marcadas pelos contornos. Apesar de o desenho ter sido apresentado de frente,

a parte superior do tronco estava sendo vista de cima, como se os galhos tivessem colocados

na borda, assim como o proprio caule da arvore sobre o chdo, em fungdo do contorno que
cortava a forma. Um grande fundo azul representou 0 céu. Todo o desenho estava enrijecido
pelos contornos, formas presas, cores puras, convencionais e chapadas e sem nenhuma

textura.




Fig. 26: Primeiro desenho de uma arvore realizado por Joana

Apesar de Joana ter mantido a forma de uma das arvores menores, com o tronco
marrom ¢ a copa verde fechada e arredondada, tipica dos desenhos feitos pelas criangas
pequenas, ela demonstrou, no segundo desenho, um avango em relagdo ao primeiro ao ter
explorado melhor o espago e misturado as cores. O seu desenho ja ndo estava contornado e
apresentava pinceladas que o tornaram mais solto. Mesmo ainda sendo uma arvore
estereotipada, também foi possivel perceber o “empréstimo” que fez da obra Os Ciprestes, ao

carregar o amarelo nas pinceladas da copa da arvore — o que néo fez no primeiro desenho, no

qual utilizou apenas o verde puro. O fundo, representando o céu também remeteu ao céu de

Van Gogh sugerindo um certo movimento nas pinceladas em azul e branco, ao contrério da

primeira produgdo, em que ela utilizou azul puro e nfo fez nenhuma textura.




Fig. 27: Segundo desenho de uma arvore realizado por Joana

Rita e Joana conservaram as formas figurativas em seus segundos desenhos, pois foi

assim que, ao longo do tempo, vieram observando as arvores dos livros infantis, revistas de

historias em quadrinhos e os desenhos feitos por colegas, irmdos mais velhos e outras pessoas.
Mas nfio se pode negar que ao buscarem a imagem Os Ciprestes, de Van Gogh, os tltimos

desenhos apresentaram-se mais elaborados, menos enrijecidos e estereotipados do que os

primeiros.

Wilson & Wilson (1997, p. 65), ao responderem por que as criancas “emprestam”

imagens, em vez de inventarem suas proprias, dizem:

Pensamos que a resposta reside na natureza da percepgdo e no fato de que os
programas que usamos para as tarefas didrias de viver no mundo ndo sdo facilmente
convertidos em programas para a produgdo de desenhos. O que conhecemos sobre a
figura humana, por exemplo, vem da nossa atual percepg¢do da figura humana junto
com, literalmente, milhdes de percepgdo anteriores desta figura captadas em inimeras
posigdes — em pé, sentada, deitada, andando, correndo —, de milhares de pontos de
observagdo — acima, de perfil —, e em formas incontaveis — homem, mulher, velho,

moc¢o, baixo, alto, etc.




Os autores sustentam que embora o processo de invencdo visual exista, ele €

extremamente dificil e raro, por isso, os desenhos desenvolvem-se quando existem modelos
para serem seguidos. De acordo com a idéia de que as criangas desenham através da
observa¢do de desenhos de outros, Cox (2001, p. 185) afirma: “Na verdade, ha um pouco de
cépia em quase tudo o que precisamos aprender. Ndo € natural, portanto, que se espere que na
arte as criangas se desenvolvam sem ajuda”.

Se na leitura ndo foi possivel observar uma diferenga explicita na compreensdo
estética entre a menina que tinha alguma familiaridade com imagens da arte e a outra que ndo
tinha, j4 na produgdo, a diferenga foi mais acentuada. Tanto o primeiro quanto o segundo
desenhos de Rita apresentaram-se mais elaborados do que os produzidos por Joana. No
entanto, nenhuma delas buscou como fontes de enriquecimento de seus repertdrios visuais as
imagens A drvore Vermelha ou A drvore Cinza, de Mondrian. Como ambas elegeram, na
leitura, Os Ciprestes como a imagem mais interessante, pareceu-me aceitdvel que tenham
“emprestado” da mesma imagem referéncias para os seus ultimos desenhos.

Wilson & Wilson (1997, p. 59), dizem que:

[...] o aprendizado mais importante de arte esta intimamente ligado ao processo da
perda da primeira infincia por meio da experiéncia temporal. De fato, o processo de
perda da ingenuidade em arte envolve a aquisi¢do de convengdes artisticas — processo
imitativo este que permaneceu escondido. Ele necessita ser trazido a luz.

Os segundos desenhos de arvores produzidos por Rita e Joana confirmaram as
palavras dos autores, pois ¢ inegavel os avangos apresentados nas configuragdes visuais apos
a leitura das imagens. Somente percebendo as arvores do Parque Municipal, e principalmente,
olhando as quatro imagens das obras de Van Gogh e de Mondrian, elas puderam perceber as
solugdes encontradas pelos artistas ao representarem um tema que vinham desenhando desde
a Educagfio Infantil, quase sempre do mesmo modo. Se os desenhos néio nascem no vazio, se ¢

inevitavel que as criangas copiem os desenhos de outros e se ao copiar estdo aprendendo os




codigos visuais de sua cultura, continuo insistindo que a escola precisa oferecer uma variada
gama de possibilidades de imagens de qualidade para que os educandos possam produzir

desenhos mais elaborados e menos estereotipados.

2.5.3. O Museu

Propondo aprender na cidade, como Bernet refere-se a uma das dimensdes de relagdo
entre a educacio e o meio urbano através de suas instituigdes, recursos, relagbes e
experiéncias educativas, convidei os estudantes, em setembro de 2003, para visitarmos o
Museu Municipal de Anténio Prado. Alguns estavam entrando pela primeira vez no prédio
onde também teriam acesso a outras obras de Neusa Welter Bocchese — que néo estavam na
Galeria do Festival de Arte e Cultura —, pois o Museu reune as pinturas dos capitéis do
municipio feitas pela artista, que mais tarde veio até a escola.

Além dos capitéis, o acervo é composto por loucas, talheres, enxovais, moveis,
imagens de santos, roupas, artesanato, utensilios, ferramentas, restos de lambrequins em
madeira e algumas pegas do figurino usado pelas atrizes Patricia Pillar e Gléria Pires durante
as gravagdes de O Quatrilho, rodado na cidade, momentos os quais também estdo registrados
nas fotografias expostas nas paredes. Assim, o interior do Museu conta a histéria dos

imigrantes italianos que fundaram a Coldnia Ant6nio Prado em 1886, preservando a memoria

de fé, trabalho, crengas, valores, usos e costumes. Apesar de ser um dos imoveis tombados

que compdem o Centro Historico de Antdnio Prado, ao redor da Praga Garibaldi, e de muitos




pais terem o habito de levar seus filhos para brincar no Leo Parque’, sio raras as familias que
fazem uma visita ao local.

Desse modo, inclui na pesquisa a experiéncia de olhar para dentro do museu. Nossos
educandos somente compreenderdo a cidade que ai estd com sua cultura, sua historia, sua
arquitetura, seus problemas e sua relagfio com as pessoas, se puderem compreender o passado.
Precisamos possibilitar uma perspectiva dialética, para que olhem o presente como o passado
que foi sendo transformado. Se a familia oferece outras vivéncias na cidade, mas ndo garante
tal olhar, entdo a escola precisa democratizar 0 acesso aos museus para que criangas €
adolescentes possam conhecer a cultura que hé ali e da qual fazem parte e para que também

possam discutir a arte produzida por seus artistas.

Fig. 28: Visita ao Museu Municipal Fig. 29: Restos de lambrequins

Fig 30: Capitel — pintura Fig. 31: Capitel Sto. Anténio — pintura

' parque Infantil adotado pelo Leo Clube de Antdnio Prado com apoio da Prefeitura Municipal e que esta
localizado préximo ao Museu.




2.5.4. Universo feminino e cotidiano escolar

Atenta aos acontecimentos artisticos e culturais da cidade, levei os educandos a mostra

coletiva Universo Feminino, das artistas do ARVI. A exposi¢dio aconteceu no més de

setembro de 2003, no sagudo do Clube Unifo, e culminou com a 7* Mostra Del Paese”.

As obras — em acrilico, colagem, lapis de cor, pastel oleoso —, mostravam pinturas que
representavam croché; tricd; trangados em palha de milho; antigas maquinas de costurar;
ferros a brasa usados para passar roupas; ervas expostas para secar €, posteriormente, preparar

os chas; conjuntos de xicaras com bule, ou seja, o cotidiano de trabalho das mulheres da

regifio no passado.

Figs. 32 e 33: Visita & mostra coletiva Universo Feminino

2 programagio que acontece no municipio bienalmente, sendo que as primeiras edi¢des ocorreram no més de
maio, € que reune no Parque Municipal de Eventos uma mostra da industria, culinaria e artesanato local,
incluindo ainda esportes, apresentagdes artisticas ¢ exposi¢des de arte. O evento também resgata a histéria do
municipio desde a chegada dos imigrantes italianos em Antdnio Prado até os dias atuais, através dos desfiles

alegéricos e dos roteiros turisticos.




Embora a mostra estivesse resgatando um tempo histoérico, as pinturas representavam
o Universo Feminino de muitas mulheres das familias dos educandos que a visitaram, pois
algumas de suas mies, avos, tias conservavam os mesmos rituais nos trabalhos domésticos ou
na confeccdio de algum tipo de artesanato. Alias, a produgdo artesanal era e continua sendo tdo
representativa na cidade, a qual pode ser conferida todos os finais de semana e feriados em
trés das seis réplicas em madeira de algumas das casas tombadas que estdo colocadas na Praca
Garibaldi — ponto de referéncia para moradores e visitantes — e que servem de abrigo para 0s
produtos que permanecem expostos ¢ sdo comercializados. Quem andar pela praga podera
encontrar o mais variado artesanato local, como: panos-de-prato, trilhos, tapetes € jogos de
quarto em croché, sportas21, echarpes pintados & méo, chapéus de palha ou de croché e
carrinhos-de-mdo. Nas outras trés réplicas sdo vendidos pipoca, crepes, refrigerantes e
cachorros-quentes.

De acordo com Salete Cecconello Carossi, tudo iniciou ha oito anos quando ela € uma

amiga buscaram um ponto no qual fosse possivel divulgar e comercializar os trabalhos que

faziam. Carossi (Informagéo verbal)? conta:

Lutamos muito para conseguir um espago onde pudéssemos promover o artesanato de
Antdnio Prado através dos trabalhos em croché que eu fazia e dos chinelos de pano
que a Ermida confeccionava. Na época sé existia a Casa da Neni que vendia produtos
artesanais ¢ quando o turista chegava aqui ele ndo tinha onde ir e logo procurava
informagdes na Praga. Com o apoio da Prefeitura que também nos cedeu as casas, de
alguns vereadores e da Secretaria de Turismo, que trazia as excursdes até nos, foi
possivel que eu ¢ a Ermida comegassetnos a mostrar € corfiercializar as nossas pegas e
as de outras pessoas em uma das casinhas. Em termos de vendas, ja tivemos tempos
melhores, mas hoje os turistas nos procuram cada vez mais; querem conhecer o que
fazemos. Nesse aspecto cresceu muito.

2 Cestas confeccionadas em patha de milho.
22 Galete Cecconello Carossi e Ermida Viapiana Scopel foram as artesds pioneiras no trabalho de divulgagdo do

artesanato da cidade, na Praca Garibaldi. Depoimento [ago. 2005]. Entrevistadora: Mara Aparecida Magero
Galvani.




Fig. 34: Réplica das casas tombadas que abrigam o artesanato na Praga Garibaldi

A iniciativa dessas mulheres artesds deu tdo certo que outras se seguiram. Depois
disso, foram criadas as associagdes de artesfios de Antdnio Prado: La Nostra Arte — que ¢ da
cidade e a qual Carossi e Scopel fazem parte — e Lavoro Delle Mani — que ¢ da Linha 21 de

Abril, uma das comunidades do interior do municipio. Mas no € s6 isso, também foi aberta a

~ 23 . - TR
Casa do Artesdo®, que comercializa, diariamente, o mais diversificado artesanato local.

Em 2004 a Secretaria Municipal de Turismo e o escritorio local da Ematet/RS se

aliaram as duas associagdes de artesdos e organizaram a I * Expo Artesanato, que aconteceu de

2 A loja esta instalada em uma das salas da frente da casa Luciano Zanella (trago maiores detalhes sobre a
edificagdio no final deste capitulo), construida em madeira, entre 1919 e 1920 e localizada na Rua Luiza
Bocchese, nimero 80, defronte a Praga Garibaldi. O prédio ¢ um dos cinco im6veis tombados pelo IPHAN, que
receberam pintura nova em 2004 através do projeto Colorir o Patriménio, coordenado por Roveda. No total sdo
22 casas inscritas no projeto, numa parceria entre a Tintas Renner que fornece o material e os proprietarios que
se encarregam com a médo de obra, sendo que até agosto de 2005 foram pintadas 10 e outras 12 também serdo.
No entanto, nenhuma alteragiio nas caracteristicas originais podem ser feitas sem a autorizagio do IPHAN que €
o érgdo fiscalizador do projeto no que se refere a intervencdo das casas tombadas. De acordo com Roveda
(Informagdo verbal): A iniciativa tem como objetivo, “colorir as casas tombadas como Patrimdnio Historico e
Artistico Nacional em Anténio Prado, com vistas a promover a conservagdo, a divulgagdo, a educagdo
patrimonial, bem como proporcionar o embelezamento geral desse patrim6nio”. Em seu livro, o autor também
traz que, desde o tombamento, uma parte dos im6veis foram restaurados. Em alguns casos com recursos dos
proprietdrios, outros, como a SOCIETA del Mutuo Soccorso Vitério Emanuelle III° (Sociedade de Mutuo
Socorro), num convénio do Ministério da Cultura, Prefeitura Municipal de Antdnio Prado e associados da
entidade com apoio da comunidade local no ano de 1999. Ja a Casa Luiz Sgarbi (Casa Scopel), as custas do
Projeto Adote uma Casa, promovido pela Associagdo Industrial ¢ Comercial ¢ Prefeitura Municipal ne ano de
1991. Segundo ¢le, outras edificagdes foram restauradas com recursos do IPHAN. Roveda (2003, p. 71), declara:
“Uma pequena parte dos iméveis tombados foi beneficiada com recursos junto ac Ministério da Cultura IPHAN,
no periodo compreendido entre os anos de 1983 e 2002 (13 anos que sucederam ao tombamento)”. O Chefe da
Area Técmica da 12* SRAPHAN, Eduardo Hahn (Informagdo verbal), afirmou que desde 1988 o drgdo vem
restaurando alguns dos iméveis tombados da cidade. Segundo ele, em 2003, a Casa Zilba Grazziotin
(mencionada nesta pesquisa como Secretaria de Turismo) e a Casa Zulian, situada na Avenida Valdomiro
Bocchese, namero 1072 foram restauradas pelo IPHAN. Hahn também informou que no mesmo ano foram
restauradas ainda, as coberturas de duas casas da Avenida dos Imigrantes e a cobertura, os vitrais € o
Campandrio da Igreja Matriz, destruidos por um tornado ocorrido em 11 de dezembro de 2003.




sexta-feira a domingo, durante os dois @ltimos finais de semana de julho. O sucesso do
evento, que teve como objetivo mostrar a riqueza do Patrim6nio Histérico de Antdnio Prado
junto & riqueza cultural, do artesanato, garantiu que em julho de 2005 ocorresse a 2* edigdo.
Assim, a Expo Artesanato passou a ser considerada uma mistura de exposigdo e de feira na
qual foram mostrados e comercializados os artigos que ocuparam varios ambientes do
segundo andar da casa Francisco Grazziotin®*. Quartos, banheiros, salas e cozinhas foram
“decorados” com moveis confeccionados pelos profissionais da cidade, além de xales,
mantas, bonecas, almofadas, toalhas, caixas, quadros, flores, cestas e uma infinidade de
artigos produzidos em linho, madeira e palha de trigo pelos artesdos. Sobre essa formula
inovadora de expor raridades como macramézs, crivo?® entre outras técnicas, uma das matérias

veiculadas pelo Jornal Pioneiro (2004, p. 11) diz:

A Expo Artesanato é exposi¢do quando cria ambientes no qual as pegas interagem
com o espago. Ou seja: na sala, o turista encontrara almofadas em cadeiras, no quarto
das criangas achard brinquedos, € assim por diante. O evento também ¢ exposi¢do
quando mostra uma faceta histdrica da imigragdo italiana na Serra. Por meio de artigos
de vime, palha, madeira, bordados e croché, por exemplo, ele revela que o artesanato
de Antonio Prado ainda mantém as raizes culturais. Mas a exposigdo ganha a cara de
feira quando coloca a venda as pegas expostas. A comercializago incentiva a
sobrevivéncia da atividade artesd, uma das tradigSes da cidade com o maior acervo de
arquitetura em madeira da colonizagdo italiana.

Os visitantes da Expo Artesanato puderam, ndo apenas, conhecer ou recordar o
trabalho feito com técnicas que vinham se perdendo no tempo — ¢ que foram ensinadas por
avos e mées que, por sua vez, aprenderam com 0S SCUs antepassados —, como também ver o

processo de produgdo, pois durante o evento, os artesdios confeccionavam as pegas em varios

ambientes da casa.

% A edificagdo, tombada pelo IPHAN, construida em madeira, em 1930 e localizada na Rua Valdomiro
Bocchese, niimero 587, também foi contemplada pelo projeto Colorir o Patriménio. Em 1995, 0 prédio foi uma
das locagdes utilizadas nas gravagdes do filme O Quatrilho, transformando-se na Casa de Negécios Gardone.

% Tipo de trangado.

% Tipo especial de bordado.




Fig. 35: Casa Francisco Grazziotin onde aconteceu a 1° e a 2 edigdes da Expo Artesanato

Abordo a produggo artesanal da cidade, pois muitos dos trabalhos das mulheres artesés

também estavam impressos nas pinturas das mulheres artistas. Assim como a coletiva do

ARVI, a Expo Artesanato mostrava criagdes feitas quase que exclusivamente por mulheres. E

importante esclarecer que um trabalho néo foi produzido em fungio do outro, mas ambos
traduziram o cotidiano de algumas dessas mesmas mulheres e resgataram a historia de outras,
tanto ¢ que a mostra coletiva Universo Feminino também pdde ser conferida na 1? edigdo do
evento.

As fronteiras entre o artesanato e a arte sdo discutidas por Ivone Richter no fivro
Interculturalidade e estética do cotidiano no ensino das artes visuais. A autora relata a
pesquisa de campo desenvolvida em parceria com Rachel Mason e com participacéo de Iona
Cruickshank numa escola municipal, de um bairro da cidade de Santa Maria, RS. Uma das
reflexdes de Richter (2003, p. 137) talvez caiba no contexto aqui abordado acerca das

produgdes das artistas e das artesés de Antonio Prado, quando ela afirma:

Associar o trabatho artistico das mulheres que ¢ realizado em casa com 0 trabalho de
mulheres artistas contemporéneas significa entender que os dois tipos de trabalho
estdo relacionados pela mesma linha estética. Trata-se de uma tentativa de levar os

(as) estudantes a se tornarem conscientes de que as artes visuais representam uma
experiéncia estética para o (a) artista e para os (as) fruidores (as), da mesma forma que




os fazeres especiais das mulheres também representam uma experiéncia estética para
elas e para as pessoas que 0s apreciam .17

As relagdes entre as artes do cotidiano e as obras de artes visuais sdo abordadas pela
autora no livro, através de um relato da pesquisa em que buscou compreender como
aconteciam as relacdes estéticas entre a escola e os elementos da sociedade na qual se inseria,
concentrando-se no papel da mulher como disseminadora e promotora da heranga cultural e
estética por meio de seu trabalho na familia. A partir da investigagio das origens étnicas dos
alunos de 5° série, foram selecionadas cinco mulheres que tinham alguma relagdo com a
escola e que realizavam algum tipo de atividade reconhecida como esteticamente valida e
interessante.

Posteriormente foi desenvolvida, na escola, entre outras atividades, uma proposta de
ensino da arte a partir da andlise de seus trabalhos e de obras contemporéneas produzidas por
artistas também mulheres que guardavam alguma relacio ou tinham como referéncia a
estética do cotidiano feminino.

Interessa ressaltar, na pesquisa, consideragdes feitas quanto a dissolugio entre a arte
erudita e a arte popular. Embora o foco desta dissertagdo ndo seja o de tratar da
interculturalidade, é pertinente considerar a reflexdo da pesquisadora quando ela questiona o
ensino da arte do século XX, que dominado pelos conceitos formais e expressivos, deixou de

lado todas as artes consideradas “menores”. De acordo com ela, a questdo do artesanato como

cultura popular, se é ou néo arte, € sempre levantada pelos professores e ¢ um dos pontos mais

dificeis de serem discutidos. Sobre esse aspecto, Richter (2003, p. 201) enfatiza:

Se considerarmos que estamos trabalhando com um conceito abrangente de arte, nédo
mais nos moldes modernistas e sim com uma visdo antropologica, artesanato ¢ arte no
momento em que apresenia caracteristicas de “fazer especial”, significando
envolvimento, prazer, sentimento estético, busca de perfeigdo técnica. E preciso retirar

27 O conceito de “fazer especial”, desenvolvido por Dissanayake (1991), foi utilizado por Richter em sua
pesquisa.




da palavra “artesanato” sua conotagdo pejorativa de trabalho manual feito de forma
repetitiva, monétona, sem envolvimento pessoal, produzido apenas para venda.

Nesta perspectiva, a estética do cotidiano diminui o distanciamento entre a arte e a
vida. Conforme Richter (2003, p. 108), a produgdo artesanal pode mesmo expressar um

comportamento artistico dependendo do sentido dado a esse fazer:

Tanto na arte pura como na arte aplicada, funcional, o “fazer especial” revela essa
esfera especial da realidade. A realidade tornada “especial” provoca em nés reagdes de
emogdo e sensibilidade que ndo acontecem numa realidade “ndo especial”-
Consideramos que os objetos produzidos no cotidiano, sem uma intengdo de produzir
arte, mas certamente com uma intengdo estética muito definida de “fazer especial”,
podem e devem ser considerados como objetos artisticos. Existem certamente
gradagdes do “fazer especial”. E, preciso, portanto, cuidado, porque, nesse sentido, a
arte, vista como “fazer especial”, pode abarcar um dominio muito amplo, que se
estende desde o resultado mais alto até o mais prosaico. No entanto, o simples fazer
ndo é nem “fazer especial” nem é arte [grifo meu). Para tanto, é necessario o algo a
mais que retira o objeto de sua simples fungdo utilitaria e o reveste de um sentido mais
profundo e estético.

Considerando as reflexdes de Richter em sua pesquisa, vdlto a mostra coletiva
Universo Feminino e & Expo Artesanato, pois até mesmo na ultima percebia-se a preocupagdo
estética ndo somente na confecgdo dos artigos bordados ou pintados, como também no modo
como foram expostos na casa, superando o simples fazer. Assim, insisto que ir com 0s
educandos a uma exposigdo de arte ou a uma feira de artesanato ¢ mais do que visitar esses
espagos; significa considerar como foram feitas as obras e as pegas expostas, quais as
intengdes e as origens culturais de seus produtores. Precisamos proporcionar o dialogo entre a

arte e o artesanato, isto &, conforme Ott (1997, 122), os “meios de aprender olhando para os

objetos, nfo particularmente para seu valor material, mas para a experiéncia das idéias e da

qualidade estética que eles podem conter”.

A interacdio com arte erudita e com a arte popular é uma parte muito importante da
educagdio, pois esses encontros sdo tempos diversos daquele em que as criangas estdo em
frente ao computador, & TV, ou o tempo que passam num shopping center. Por isso, antes de

levar os estudantes aos espagos pedagogicos informais de outras cidades — atividade sempre




usada como pretexto para, na verdade, ir ao shopping —, devemos perguntar-lhes se ja
conhecem os museus, bibliotecas, meios de comunicagfo, reparti¢des publicas, igrejas, feiras
e mostras locais. J4 acompanhei as escolas em muitas de suas viagens para bienais de arte e
outros eventos, mas todos esses roteiros sempre eram vistos de forma apressada, ‘na corrida’.
Sobre esse aspecto, Ott (1997, p. 122) reforga que “visitantes olham rapidamente para as
obras nas exposigdes, sendo que a maior parte do breve tempo em que o fazem ¢ usada na
atividade de leitura da etiqueta colocada ao lado da obra”.

Os educandos s6 se interessardo pelo texto visual das mostras de arte ou pelo
artesanato local quando essas visitas significarem uma rotina na vida da escola, assim como
ler ¢ escrever. Conforme o préprio Ott, aprendemos a olhar, olhando e numa exposi¢do
devemos dirigir nosso olhar para a obra que serd interpretada, nfio para a etiqueta que a
acompanha.

A escola precisa estar consciente de que ndo ¢ necessdrio sair da cidade para educar o
olhar de nossos educandos, pois toda a cidade é um agente educativo. A arte ¢ a estética do
cotidiano estio na cidade, através de seus museus, de suas mostras, de suas feiras, de suas

pragas, de seus artistas e de seus artesdos. Proporcionar constantemente essa familiaridade

significa oferecer condigdes para que possam compreender algo de um terhpo e lugar.

Falas e desenhos sobre o Universo Feminino

Durante a visita 2 mostra coletiva Universo Feminino, solicitei que olhassem

atentamente para as obras expostas. Voltando para a sala de aula, levantei apenas a seguinte




questdio, cuja resposta deveria ser entregue por escrito: O que vocé achou da mostra Universo
Feminino, do Atelier de Artes Visuais de Antonio Prado? Por qué?

Todos os educandos demonstraram gostar muito da mostra, especialmente de sua
temética, como podemos perceber nas respostas de dois dos sujeitos pesquisados que tinham

11 anos:

Rita - Eu achei muito legal, bonito e interessante. Porque nos aprendemos a ver tudo o que'
as mulheres trabalhadoras fazem, através da arte.

Matheus - Muito interessante, pois nos mostrou o que a mulher pradense fazia e ainda faz.

Também solicitei que representassem o tema Universo Feminino a sua maneira. O
objetivo do trabalho era conhecer quais tinham sido as pinturas que influenciaram na
produgio dos desenhos dos educandos, ou seja, quais as imagens que tomariam
“emprestadas” para a criagdo de suas configuragdes visuais.

A opgdo de Rita, que tinha alguma familiaridade com imagens da arte e de Matheus,

que ndo tinha, em desenhar a partir de seus olhares sobre o diptico Tricé, de Rosa Maria

Guerra, também revelou a escolha da quase totalidade dos educandos.

Fig. 36: Tricé — Diptico




Questionei-os porque tinham escolhido essa obra, entre tantas, e as respostas dos dois

foram:

Rita — Achei mais legal porque é um trabalho mais abstrato, mas ao mesmo tempo, tém as
lds, agulhas e pontos do tricé.

Fig. 37: Tricé - desenho realizado por Rita

Matheus — Porque é bem detalhado, é bem feito e mostra as las de tricé.

Fig. 38: Tricé - desenho realizado por Matheus




Ambeas as produgdes demonstraram que Rita e Matheus buscaram como modelo para
os seus desenhos apenas algumas das configuragdes que memorizaram de uma das partes do
diptico, ou seja, novelos de 13 e agulhas, desprezando a outra, com a trama dos pontos de
trico.

Quando Rita falou que era um “trabalho mais abstrato”, ela estava querendo dizer que
era diferente das outras obras que traziam pinturas representando maquinas de costurar, ferros
de passar roupas, bules e xicaras, entre outros objetos. Embora algumas das telas mostrassem,
através das pinturas, os trancados das cestas que poderiam ser considerados “abstratos” por
esses educandos, elas representavam algo distante, que fazia parte do cotidiano de seus avos €
bisavés, enquanto a obra Tricé estava muito mais proxima deles, pois tratava-se de um tema
que fazia parte de seus cotidianos. Como a cidade de Antonio Prado esta localizada numa
regido do Rio Grande do Sul que tem um inverso rigoroso, ¢ comum mées, avos ou tias
confeccionarem pegas de 13 para a familia. Esta ¢ uma forma carinhosa de aquecer filhos,
esposos, netos e sobrinhos com o trabalho produzido pelas proprias méos.

Tanto Rita como Matheus ja tinham observado alguém fazer tricd, assim como ja
tinham usado alguma roupa ou acessOrio confeccionado com essa técnica, mas os demais
trabalhos representados nas pinturas, faziam parte de um “universo” muito antigo e, por isso,
distante deles. Muito dificilmente, alguém ja tivesse desenhado algo parecido para eles

olharem ou copiarem. Quando as criangas solicitam que os irmdos ou outras pessoas

desenhem para elas, surgem pedidos de carros, motos, animais, casas, jogadores de futebol ou

heréis de desenhos animados. Conforme Wilson & Wilsot, rdtdimente as criangas inventam
imagens. Ainda, de acordo com os autores, ndo ha nada de errado com o fato de elas serem
influenciadas pelos desenhos de outros ou apresentarem comportamentos de copias, pois esses

sio meios primérios para que simbolos visuais sejam expandidos.




Assim, os desenhos de Rita e Matheus a partir de seus olhares atentos sobre a mostra
coletiva Universo Feminino demonstraram que eles tomaram como modelo a obra mais
proxima de seus contextos histéricos e culturais. O diptico Tricd, era a Unica pintura que
poderia lembrar as roupas que usavam € OS Seus proprios desenhos ou de outros em que,
muitas vezes, apareciam personagens com mantas, luvas e toucas. A relagdo entre texto €
contexto, tratada por Freire (2003), apareceu ao se apropriarem do mundo que conheciam, 0

que possibilitou que produzissem através dos desenhos suas “re-escritas” do lido.

2.5.5. A arte da cidade

Por muito tempo, o Brasil, como colonia de Portugal — tendo, portanto, herdado os
codigos culturais europeus —, virou as costas para o que era seu, ignorando que muito antes do
descobrimento do pais os indios ja produziam sua arte. As consegiiéncias dessa mentalidade
colonizada também se manifestaram no ensino da arte: mesmo hoje, quando tem espago na
escola, a arte de que se fala € a erudita européia, ou, quando muito, dos artistas brasileiros
consagrados; na maioria das vezes, a arte e os artistas da cidade sfio negligenciados.
Contrapondo-me a essa cultura, busquei, ainda no més de setembro de 2003, aprofundar 0s
lagos dos educandos com a cidade e a arte local.

Primeiramente, realizei entrevistas individuais para andlise de suas leituras sobre a
obra Farmdcia Palombini, feita em lapis de cor, em 1989, pela artista plastica Neusa Welter

Bocchese. Apos esse momento, apreciamos a imagem no grande grupo.

A seguir trago duas imagens, sendo a primeira, uma fotografia do prédio — para

mostra-lo como ele é — e a outra, a obra pintada pela artista. E importante ressaltar que Neusa




Welter Bocchese diz que ao criar obras como o quadro Farmdcia Palombini ela procura

observar cada detalhe da casa (Informagéo verbal)®®: “Trata-se de um registro da historia

daquela casa, sua arquitetura em uma outra linguagem, diferente da fotografia, e que permite

que eu me encante com as possibilidades de luzes e cores, sobrepondo vérias camadas de 1apis

de cor”.

Fig. 39: Farmdcia Palombini— fotografia

Fig. 40: Farmdcia Palombini — pintura

2 Depoimento: [ago. 2005]. Entrevistadora: Mara Aparecida Magero Galvani.




Segundo dados trazidos por Roveda (2003), a Casa Vicente Palombini,/Farméacia®,

tombada pelo IPHAN e construida em 1989, localiza-se na Avenida Valdomiro Bocchese,
numero 439, esquina com a Rua Dr. Oswaldo Hampe, ntimero 176. O prédio, em alvenaria,
foi mandado construir em 1930, pelo farmacéutico pratico Palombini que instalou na parte
térrea a Farmacia e utilizou o andar superior como moradia para a familia. Em 1967, ap0s a
morte de Vicente Palombini, ocorrida em 1965, o imével e a farmacia foram adquiridos pelo
médico Mario Bocchese que deu continuidade ao negécio.

Odila Furlin conta que o Doutor Miario>® doou ainda em vida, em 1983, o imovel para
a Mitra Diocesana de Caxias do Sul. Ela diz (Informaggo verbal)’!: “Hoje a casa continua
sendo da Mitra que aluga a parte da frente do primeiro andar para o proprietario da Farmacia
— que estd instalada no mesmo local — e os fundos para a Pastoral da Saude de Antonio

Prado™.

Leituras e releituras da Farmdcia Palombini

Apresento as leituras e releituras da obra Farmdcia Palombini, de Neusa Welter

Bocchese, feitas por dois dos sujeitos pesquisados:

2 No livro Memdria & Identidade: Antonio Prado, patrimdnio historico e artistico nacional, Roveda faz uma
reconstitui¢do da histéria das casas do Conjunto Arquitetdnico através de pesquisa realizada de 1996 a 2002. 0
autor utiliza a norma cientifica ao nomear todos os iméveis pelo sobrenome precedido do prenome daqueles gue
deram origem as casas, ou seja, as familias que as construiram, mas COmo nesta dissertagio nfio pretendo
aprofundar a questdo histérica, use os nomes conforme 0s sujeitos pesquisados se referiram a elas ou como as
edificagtes sdo conhecidas popularmente. Em 2004 foi langada a Rota Cuitural, idealizada por Roveda, entdo
coordenador do Projeto Memoéria ¢ Secretario de Turismo da cidade. O projeto divulga as casas tombadas atraves
de material de apoio que inclui o livro ja mencionado, uma fita de video, um mapa para visitagio, um Guia
sonorizado, CD explicative e placas indicativas que estido afixadas nas fachadas de cada prédio trazendo dados
sobre eles e depoimentos de descendentes e da comunidade Jocal que contribuiram para a reconstituigdo historica
do conjunto arquitetonico e urbanistico de Antdnio Prado.

30 O médio faleceu em 1997.

31 Odila Furlin é a funcionaria mais antiga da Farmdcia Palombini. Depoimento: [fev. 2005]. Entrevistadora:

Mara Aparecida Magero Galvani.




A seguir trago a leitura de Maria:

M - O que vocé pode olhar nesta imagem?

Maria - Onde tem a Farméacia?

M - Esta imagem é de uma fotografia ou de uma pintura?

Maria - Pintura em lapis de cor.

M - A pintura foi feita por quem?

Maria - Pela Neusa, a artista de Anténio Prado.

M - Como vocé sabe que foi ela quem pintou?

Maria - Porque eu ja vi os quadros dela.

M - Voceé ja viu essa casa na cidade de Anténio Prado?

Maria - Ja.

M - O que vocé acha dela?

Maria - Eu acho ela bem bonita.

M - Esta pintura pode ser considerada uma obra de arte?

Maria - Sim.

M - Por qué?

Maria - Porque todo o desenho é obra de arte.

M — Vocé tem certeza que todos 0s desenhos sao obras de arte?
Maria - Sim.

M - Os desenhos feitos pelas criangas também sdo obras de arte?
Maria - Também.

M - Por qué?

Maria - Porque elas desenham.

M - Ent&o, todo e qualquer desenho & uma obra de arte?

Maria - Sim.

M - O que mais vocé pode dizer sobre a imagem da obra Farmacia Palombini?
Maria - E bonita.

Maria demonstrou um pensamento do Nivel 1, da classificagdo de Rossi, ao utilizar o
tema como critérios de julgamento da obra. O tema também & o topico estético predominante
do Segundo Estagio da Teoria de Parsons.

Para ela, a casa, no quadro Farmdcia Palombini, estava relacionada aos conceitos de

beleza e de realismo. Assim como considerava o prédio bonito, também julgou a imagem bela

porque “casa” era um tema belo. Seu pensamento ainda era concreto, pois os critérios de

julgamento utilizados por ela ndo estavam relacionados a expressividade da pintura, mas pelo

quadro ser realistico. O fato de ter considerado a pintura uma obra de arte porque “todo o

desenho & obra de arte”, inclusive aqueles produzidos pelas criangas, também apontou um

pensamento ainda ingénuo de Maria.




Em sua releitura, Maria manteve-se muito proxima ao {exto lido. Ndo ha um
deslocamento, isto é, uma reelaboragio em relagdo a pintura figurativa produzida pela artista.
Ela apresentou uma das partes do prédio, desprezando assim, a perspectiva utilizada por
Neusa Welter Bocchese. Quando questionei porque havia apresentado esse &angulo da
Farmdcia Palombini, respondeu que era “para diferenciar da obra da artista, porque seno ia
ficar igual”. O argumento da menina também poderia explicar, embora ela néo tenha
mencionado, porque usou o laranja e 0 amarelo para pintar a casa, cores estas que ndo

existiam no prédio original e nem mesmo no quadro.

Fig. 41: Releitura da Farmacia Palombini realizada por Maria

Apresento, a seguir, a leitura de Jo&o:

M - O que vocé pode olhar nesta imagem?
Jodo - E uma casa tombada.




M - Qual casa tombada?

Jodo - A Farmdcia Palombini.

M - Esta imagem pode ser considerada uma obra de arte?

Jodo - E.

M - Por qué?

Jodo - Porque d4 pra gente ver as sombras, as coisas que eles usam.
M - Onde tem sombra?

Jodo - Aqui (apontando para a imagem) onde tem esses claros. Essa sombra na calgada
(também apontando para a imagem).

M - Vocé considera esse um bom quadro?

Jodo - Sim.

M - Por qué?

Jodo — Porgue € bonito e porque tém varias cores.

M - Que técnica foi utilizada pela artista nessa obra?

Joao - Lapis de cor.

M - Por que vocé acha que é lapis de cor?

Jodo - Porque se fosse tinta ‘taria” mais grossa a tinta.

Do mesmo modo que Maria, Jodo apresentou um pensamento de Nivel I, da
classificac@io de Rossi € do Segundo Estagio, dos estudos de Parsons. Em sua leitura, ele néo
fez distingdo entre o julgamento estético e o moral, ao afirmar que era um bom quadro porque
era bonito e tinha vérias cores. Suas palavras significaram dizer que era bom porque o tema
era belo e a representagdo realista, 0 que caracteriza uma leitura do Segundo Estégio.

Além de ter reconhecido a técnica utilizada, Joio demonstrou admiracdo pelo
realismo, — que é um dos critérios de julgamento dos leitores que apresentam um pensamento
do Nivel I — ao falar que dava para Vver as «sombras”, mesmo confundindo “as sombras” com
a luz, onde tinham 0s “claros”.

Em sua releitura, Jodo fez um close do quadro Farmdcia Palombini, selecionando a
parte da esquina em que aparece a sacada. Ele ndo se afastou do que estava fisicamente
representado na imagem, tanto ¢ que logo acima da vitrina apareceu a inscricdo Palombini.
Quando questionei porque havia apresentado esse angulo da Farmdcia Palombini em sua

releitura, ele disse: “Porque identifica mais a casa, por isso, escrevi o nome”. Tanto no prédio

original como na obra da artista estava escrito Fe armdcia, mas ele sentiu necessidade de deixar

claro qual era a Farmécia, ou melhor, qual era a casa, devido a sua busca pelo concreto que

também ficou evidente em sua leitura.




Fig. 42: Releitura da Farmdcia Palombini realizada por Jodo

£ inegavel que o desenho de Maria, que estava com 10 anos, morava no centro e que
tinha tido alguma familiaridade com imagens da arte, era mais elaborado do que o desenho de
Jodo, que estava com 11 anos, morava em um bairro da cidade e ndo tinha nenhuma
familiaridade. Mas como se trata aqui de uma releitura da obra da artista, o fato ¢ que ambos
se afastaram minimamente da imagem lida, momento em que também buscaram a concretude
do mundo. O méximo que se permitiram fazer foi um pedago da casa apresentando-a em outro

angulo, ou ampliando um detalhe e/ou, ainda, trocando algumas cores que ndo foram usadas

pela artista.

Maria representou a mesma casa, com arvores ao redor, um fundo azul, remetendo a

uma cena diurna e até¢ mesmo a sombra de um prédio do lado apareceu em Sua releitura, assim

como fez a artista em sua obra.

Jodo representou a mesma vitrina, ou seja, um fragmento da obra da artista que foi

ampliado.




E como se, ao invés de uma releitura, tivessem feito um desenho de observagdo da
casa, buscando os dngulos que mais os agradaram ou que eram mais faceis de desenhar. Essas
constata¢des revelaram que eles ndo tinham consciéncia de que aquela era a escolha da artista,
a sua obra, que mesmo sendo figurativa, estava impregnada por seus tragos, gestos, cores,
texturas, estudos, valores, conceitos e vivéncias, ou seja, aquele era o seu olhar sobre a casa
colocando-a no mundo da arte. Mas como os sujeitos pesquisados ainda estavam buscando o
concreto ndo foi possivel que em suas releituras se afastassem da imagem original, embora
como j4 disse, o desenho de Maria estivesse mais elaborado do que o apresentado por Jodo.
Mesmo assim, ambos tinham auséncias de amplas leituras na arte, impedindo que até mesmo
Maria, que tinha alguma familiaridade com imagens, desenvolvesse uma compreensdo
estética mais avancada e, consequentemente, apresentasse uma reelaboragio da obra

Farmdcia Palombini.

O encontro com a artista e sua arte

Desejava ndo apenas propor uma reflexao sobre o quadro Farmdcia Palombini, mas o
encontro com a autora. Conforme ja abordei, as imagens mostradas na sala de aula sio
freqiientemente reprodugdes de obras consagradas que estdo nos tradicionais museus do
mundo — muito distantes dos estudantes da escola publica —, € que foram feitas pelos grandes .
mestres. Considerando isso, procurei aproximar a arte de suas vidas, convidando Neusa

Welter Bocchese para ir até o Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral falar de seu trabalho,

processo de criagdo, materiais utilizados, tematica e para mostrar outras de suas obras.




A presenca da artista da cidade na escola talvez venha ao encontro da reflexéo de Moll

(2002, p. 23), quando questiona:

O que lemos € o que léem as pessoas que vivem em nosso entorno? Como
organizamos nosso lixo doméstico? Encontramos alternativas para o tempo livre?
Conhecemos as rotas culturais da cidade? Conhecemos nossos artistas? [grifo meu]
Como lidamos com os problemas de trinsito? Como transitam na cidade os
conhecimentos e experiéncias dos velhos? Que olhares e que lugares existem na
cidade para as criangas e os jovens? Tomamos decisSes sobre a vida da cidade?
Opinamos sobre as propostas do governo local?

Refletimos muito pouco sobre tais aspectos com nossos educandos. O encontro com a
artista mostrou que conhecer a arte da propria cidade aproxima tal produgfo da vida dos
educandos. Cada um deles pdde olhar, perguntar e dialogar com Neusa Welter Bocchese e sua
obra durante duas horas no auditério do Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral. Através
da pesquisa que vinha sendo desenvolvida, ji conheciam as obras que estavam na Galeria do
Festival de Arte e Cultura, no Museu Municipal e na mostra coletiva Universo Feminino.
Havia lhes falado sobre as tematicas, técnicas e modo de trabalhar da artista, mas eles ndo
tinham tido oportunidade de um encontro com o artista e sua obra.

Primeiramente, Neusa Welter Bocchese apresentou-se como uma das artistas do
ARVI, dizendo ter sido responsavel por ele durante 13 anos. Comentou, ainda, sobre a
historia do atelier, seus objetivos, seus integrantes, como funcionava e quais as principais
mostras das quais o grupo tinha participado.

Depois contou que tinha nascido em 3 de setembro de 1936, em Vacaria, RS, que

concluiu o Ensino Médio como Técnica em Contabilidade e o curso superior em Educacéo

Fisica, mas embora sempre tivesse gostado de arte sO pode dedicdr-se a ela mais tarde.

Segundo a artista, seu interesse também a levou, ja adulta, a fazer o curso de Acordeon —

Teoria e Solfejo com Eleonor Caffi. Nas artes visuais, no entanto, afirmou que iniciou




somente aos 47 anos, ap0s aposentar-se como professora de Educacgdo Fisica. Neusa Welter

Bocchese declarou (Informaggio verbal) *>:

A arte faz parte da minha vida. Sou neta e bisneta dos escultores José e Napoleone
Nodari, que produziam santos em madeira policromada para as igrejas de Antonio
Prado e regido. Meu bisavé tinha feito cursos de desenho, escultura e entalhe em
Padua, na Italia, mas eu comecei a pintar tarde por falta de professor e por trabalhar
todo o dia. Iniciei fazendo dois anos de desenho e pintura com Beatriz Ballen Susin e
depois 15 anos com Odete Garbin. Foi um mundo maravilhoso que descobri e uma
vasta janela que se abriu para muitos sonhos, pois desde pequena tive um grande
fascinio pelas cores e pela formas. Meu trabalho ¢ figurativo e as cores que mais uso
s#0 os tons terrosos como o amarelo, o laranja, enfim as cores quentes.

A artista disse, também, que tinha participado de mais de 30 mostras coletivas na
cidade e em outros lugares do Estado e de cinco individuais, sendo uma na Casa de Cultura,
em Caxias do Sul e as demais na Casa da Neni, Biblioteca Municipal, Prefeitura e Clube
Unido, em Antbénio Prado.

Enquanto mostrou alguns de seus quadros, fotografias de obras, catalogos de
exposigdes, matérias sobre o seu trabalho divulgado na midia, também falou da tematica de

suas obras, cores, materiais e técnicas utilizadas. Sobre a tematica de suas pinturas, a artista

disse (Informagdo Oral) 3,

Em minha arte ha flores, naturezas-mortas, casarios ¢ seus detalhes, como os
lambrequins, portas, janelas e trancas. Quanto mais velhas sdo as casas mais eu gosto
de trats-las em minhas pinturas. Elas me fascinam pela histéria que trazem, pela luz,
sombra e cores que possibilitam que eu trabalhe com lapis de cor sobrepondo varias
camadas. Minhas tltimas criagdes sdo sobre os lambrequins, capitéis, ruas ¢ casarios
de Antonio Prado e também a partir das tramas das sportas de palha do milho.
Trabalhei pouco com figura humana, mas estou desenvolvendo.

Quanto as técnicas, observou que gostava de pesquisar materiais e que utilizava varios,

desde o lapis 6B, conté, carvio, lapis de cor, pastel seco e oleoso, até as aquarelas, tintas a

6leo e acrilica. Segundo ela, nfo importa o material, mas o resultado do trabalho.

32 Depoimento: [set. 2003]. Encontro da artista Neusa Welter Bocchese com os educados, realizado no Colégio

Estadual Professor Ulisses Cabral. ‘ _
33 Depoimento: [set. 2003]. Encontro da artista Neusa Welter Bocchese com os educados, realizado no Colégio

Estadual Professor Ulisses Cabral.




Neusa Welter Bocchese salientou que lia bastante para aprender sempre mais a
respeito da arte e que além de trabalhar como artista também dava aulas de Iniciagdo ao
desenho e a pintura para adolescentes. O entusiasmo com que falava de seu trabalho deixava
claro que a arte era a sua vida e que nesse processo de profunda busca estava “sonhando”,

conforme (Informag&o verbal)**declarou:

A medida que trabalho vejo que methoro e fago arte com mais facilidade, pois ¢ uma
4rea ampla e vejo quio pouco sei. Comecei tarde. Seré para mim sempre um prazer e
um mundo com o qual sempre sonhei. Sei que ndo vou fazer tudo o que desejaria fazer
em arte, mas estou me realizando e sonhando. Também procuro incentivar meus
alunos o mais que posso, pois eles sdo talentosos e aplicados.

No final do encontro os educandos, impressionados por poderem olhar tantas de suas
obras no original e ouvi-la falar de sua paixfio pela arte, fizeram muitas perguntas. Queriam

saber mais sobre cada obra e identificaram-se muito com o trabalho por este tratar,

plasticamente, de algo que conheciam e pelo fato da artista usar o lapis de cor em suas

pinturas da arquitetura da cidade.

Alids, o lapis de cor é um material que acompanha as criangas na escola desde a
Educagéo Infantil, mas cujas possibilidades ninguém mostra. Por isso, eu vinha insistindo nas
possibilidades desse material e apresentando imagens com essa técnica, inclusive e,
principalmente, as obras de Neusa Welter Bocchese. Ela refor¢ou o que ninguém diz as
criancas quando essas recebem lapis de cor para desenhar, ou seja, que “devemos comegar
pelas cores mais claras até as mais escuras, que podemos misturé-las e sobrep6-las, que ndo
precisamos fazer contornos, mas que podemos dar volume as formas através da luz e
sombra”. O encontro com a artista revelou que € possivel uma educacdo sensivel e estética,

ou, ainda, que é possivel educar o olhar dos educandos para discutir arte na sala de aula,

34 Depoimento: [set. 2003]. Encontro da artista Neusa Welter Bocchese com os educados, realizado no Colégio
Estadual Professor Ulisses Cabral.
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abrindo espagos para que a “cidade como pedagogia™” entre na escola ou a sala de aula possa

se expandir para além da escola.
A seguir, alguns dos registros de momentos da artista no Colégio e algumas das

imagens de suas obras:

Fig. 43: Neusa Welter Bocchese € sua obra Fig. 44: O encontro com os educandos

Fig. 45: A artista fala de sua arte Fig. 46: Casas tombadas pintadas pela artista

Na aula seguinte, os educandos estavam eufdricos e s6 falavam da artista e de seu

trabalho. Apés alguns comentarios, levantei quatro questdes sobre o encontro com a artista € a

35 Elalia Vintré (2003, p. 45) diz: Temos de passar, definitivamente, de uma “pedagogia da cidade” para a idéia
de “cidade como pedagogia”, na qual cada agente — empresas, museus, meios de comunicagdo, familias,
associagdes, urbanistas e planejadores — assuma sua responsabilidade educativa e seja capaz de fazer seu
curriculo educativo.




sua obra que deveriam ser respondidas por escrito. As respostas de Maria e Jodo foram as

seguintes:

M - O que vocé achou mais interessante na palestra da artista plastica Neusa Welter
Bocchese?

Maria - O jeito como fica o quadro quando ela pinta as casas com lapis, porque aparecem
todas as cores que ela usou.

Jodo - Eu gostei das pinturas das casas e seus detalhes usando muitas cores e dando vida
as pinturas.

M - Vocé ja tinha tido a oportunidade de conhecer a obra de um artista através das pinturas
no original e de seu relato pessoal?

Maria - As obras sim, mas nunca tinha ouvido alguém falar.

Jodo - SO as obras nas exposi¢des que visitamos.

M - Como vocé descreveria a arte de Neusa Welter Bocchese?

Maria - Ela pinta casas, lambrequins e capelas. As casas sdo pintadas, na maioria das:
vezes, em lapis de cor, o céu é mais escuro embaixo e vai clareando no alto. Ela faz a
pintura dos lambrequins com tinta ou pastel (referindo-se ao pastel oleoso) e sempre onde
tem sombra ela pinta idéntico.

Jodo — Ela faz sua obra com muito cuidado e dedicagdo para ndo borrar. Seus trabalhos
sédo pintados com lépis de cor passando oito ou nove vezes sobre a folha e usando muitas:
onras

M - Depois do encontro com a artista e sua obra, o que mudou no seu olhar sobre a arte?
Maria — Que o artista pode escolher o que fazer. Quando ela pintou obras com os
lambrequins, ela escolheu como fazer e ndo como via na realidade. Muitas vezes, nac
deixou os lambrequins um do lado do outro como sdo nas casas e sim fez uma arte
diferente, que era sua, para que as pessoas prestassem atengéo na pintura.

Jodo — Que pintar ndo é apertar o lapis e fazer um risco forte, é passar uma vez o lapis:
fraco depois um pouco mais forte, fazendo muitas camadas.

Como ja mencionei, assim como Maria e Jodo, 0s demais educandos responderam que
conheciam algumas pinturas porque tinham visitado a Galeria do Festival de Arte e Cultura,
o Museu Municipal e a mostra coletiva Universo Feminino, mas afirmaram que nunca tinham

tido um encontro com um artista para ouvi-lo falar de sua obra.

Apos o didlogo com Neusa Welter Bocchese, Maria passou a acreditar que o artista

poderia escolher o que fazer em sua arte, exemplificando as pinturas em que apareciam 0S

lambrequins e que foram mostradas na palestra. Esse € um pensamento caracteristico dos
leitores do Nivel III, que passam a acreditar na autonomia do artista para produzir sua obra.
Ao falar da palestra Jodo valorizou o modo como a artista pintava, demonstrando

acreditar que ndo bastava s6 pintar. Ele admirou a maestria do artista em fazer a obra “com




muito cuidado e dedicagfio para nfo borrar” e em usar véarias camadas de lapis de cor,
revelado um pensamento do Nivel L.

O encontro com a artista possibilitou que os educandos aprofundassem seus
conhecimentos sobre arte e suas capacidades de apreciar obras de arte. Talvez agora
pudéssemos considerar que se Maria tivesse tido a oportunidade de continuar familiarizando-
se com as imagens da arte, processo iniciado numa escola particular de Educagéo Infantil, que
tinha seu ensino fundamentado na arte, sua compreenséo estética poderia ter alcan¢ado niveis
mais sofisticados. O fato é que ao transferir-se de instituigdio, ela s6 voltou a ter acesso a
imagens na 4° série, mas quando lhe foi oportunizado novamente a discussdo estética, atraveés
do encontro com a artista, Maria passou a pensar em diferentes possibilidades sobre as
imagens. Seu pensamento parece que deu salto e ela, agora, atribui ao artista a

responsabilidade pela obra.

2.5.6. Lambrequins: olhando os detalhes da cidade

Em outubro de 2003, portanto, apés o encontro com a artista, solicitei que os
educandos fizessem uma releitura da obra Lambrequins em Totens, de autoria de Neusa
Welter Bocchese. Antes, no entanto, propus a leitura da imagem. Como ja mencionei
anteriormente neste capitulo, desejava conhecer quais 0s significados que atribuiriam a uma

obra tridimensional, ou seja, o que lhes dizia esta arte apresentada fora do suporte tradicional,

apesar de trazer um tema que era recorrente nas produgdes da artista e muito conhecido por

eles. Vale destacar que o trabalho ndo tinha sido mostrado pela artista em sua visita a0

Colégio.




Conversei com Neusa Welter Bocchese sobre sua obra Lambrequins em Totens ¢ ela
disse (Informacédo verbal)*® que ao cria-la estava interessada em pensar as formas dos
rendilhados, mas como algo que carregava uma historia e ia além da decoragéo dos beirais das
casas antigas: “O tema é o mesmo, mas o modo de representd-lo ¢ diferente de outros
trabalhos que fiz sobre os lambrequins. Neste caso, trata-se de um olhar contemporaneo sobre
um detalhe da arquitetura do passado que foi preservado néo s6 pela riqueza das formas como
também por ser o testemunho de uma histoéria e de uma cultura™.

Os lambrequins sempre estiveram presentes em sua arte, seja nas pinturas que

representavam as casas ou sozinhos, quando a mesma forma repetia-se no quadro. Esse “olhar

contemporneo™, no entanto, permitiu & artista tira-los das telas e coloca-los no espago. Agora

é possivel o espectador andar ao redor da obra — que ganhou starus de objeto artistico — para

perceber novas relagdes.

Fig. 47: Lambrequins em Totens

36 Depoimento: [Out. 2003]. Entrevistadora: Mara Aparecida Magero Galvani.




Leituras de Lambrequins em Totens

Tanto Pedro como Jodo reconheceram os lambrequins na obra e mencionaram que se
tratava de um novo suporte diferente dos quadros e telas que a artista tinha lhes mostrado.

Quando perguntei se era uma boa imagem, Pedro respondeu que sim, argumentando,
“porque ¢ bonita e da para ver os lambrequins”. Aqui parece que tem duas idéias: ele julgou
que era bonita, mas nfo disse porque e depois falou que dava para ver os lambrequins. Neste
altimo argumento Pedro usou o critério do realismo, pois viu e reconheceu, com realismo, 0s
lambrequins. No Segundo Estigio da Teoria de Parsons o tema é o topico estético
predominante e estd relacionado aos conceitos de beleza e de realismo. Segundo o autor, uma
imagem ¢ bela porque seu tema é belo. Sobre a mesma questiio Jodo respondeu que sim,
justificando, “porque representa os lambrequins das casas de Antdnio Prado”. No Nivel 1, os
leitores buscam o tema através do real, do mundo fisica e concretamente representado na
obra.

Ao responderem por que as casas tombadas tinham lambrequins, eles usaram palavras,
como por exemplo, “para ficar mais enfeitadas” ou “mais bonitas”. Se os lambrequins
deixavam esses prédios mais bonitos, segundo eles, os demais iméveis também “poderiam”
ou “deveriam” ter. Tais afirmagdes demonstraram que Pedro e Jofio ndo tinham consciéncia
de que os lambrequins faziam parte da arquitetura das casas tombadas porque estas foram
construidas no final do século XIX e inicio do século XX pelos imigrantes italianos. Para eles,
os lambrequins eram “enfeites” que conheciam e gostavam, mas ndo representava nada “além

disso”. Como ndo consideravam o significado histérico e cultural deste importante detalhe da

arquitetura em madeira também acreditavam que os lambrequins poderiam ser adaptados a

todos os prédios, mesmo aqueles que ainda seriam construidos.




As entrevistas com Pedro, 11 anos, morador do centro da cidade e que tinha alguma
familiaridade com imagens, e com Jodo, 11 anos, morador de um bairro nio-central e que néo
tinha familiaridade com imagens, revelaram um pensamento ainda concreto a respeito da
imagem Lambrequins em Totens e uma concepgdo ingénua sobre os lambrequins das casas
tombadas da cidade. Como j& mencionei, esses leitores apresentaram um pensamento do
Nivel I, da classificagdo de Rossi, pois o ponto de partida de suas interpretagdes foi o mundo
fisicamente representado na imagem, ou s€ja, 0s lambrequins. Revelaram, também, idéias do
Segundo Estagio, da Teoria de Parsons, ao julgarem a imagem em fungdo do tema belo.

A andlise das respostas de Pedro e Jodo apontou, mais uma vez, nesta dissertagdo, que
o fato de Pedro ter tido alguma familiaridade com a imagem, na 4° série, ndo garantiu a ele
uma compreensio estética mais ampla do que a de Jodo que ndo tinha. Se pesquisas mostram
que o processo da alfabetizagio escrita continua além da 12 série, é importante considerar que
a crianca precisa ser alfabetizada visualmente desde pequena para que possa, nas séries finais
do Ensino Fundamental, estar efetivamente familiarizada com as imagens.

Antes da realizagio das releituras pensei que seria pertinente caminhar com os
educandos pela cidade para apreciarem a arquitetura, ou melhor, os detalhes da arquitetura de
cada um dos prédios tombados. Caminhando pela Praga Garibaldi, requisitei que observassem
os lambrequins das casas para que pudessem desenhar um deles. Em seguida, sugeri que

recortassem o desenho para perceberem as formas que surgiam e que seus vazados tambeém

possibilitavam novas formas. Cada um poderia sobrepor essas formas liviemente sobre folha

de papel ou criar outras, utilizando lapis de cor, témpera, colagem ou material que julgassem
ser mais adequado para fazer suas composigdes a partir de um detalhe da arquitetura da

cidade, os lambrequins, presentes na obra de Neusa Welter Bocchese, como haviam

observado na visita dela ao Colégio.




Fig. 48: Série Lambrequins — pintura

Fig. 49: Série Lambrequins - pintura

A brincadeira com as formas propds um exercicio do olhar antes das releituras. Como

cabegas, era preciso olbar o todo para enxergar o detalhe, e entdo

um jogo de quebra

selecionar uma parte da arquitetura das casas para que pudessem descobrir outros olhares,

novos lambrequins.

Releituras de lambrequins

Em sua releitura da obra Lambrequins em Totens, Pedro representou quatro formas de

lambrequins sobrepondo as trés menores sobre a maior. Na obra da artista estdo representados




diferentes lambrequins através de pintura em acrilico sobre quatro tubos de PVC em tamanhos
também diferentes. O mais interessante ¢ que Pedro apresentou, em tamanho maior €
centralizado na folha, o lambrequim que aparece em vérias obras da artista, como também em
um dos Totens, conservando as cores azul, vermelho, marrom e verde da obra lida. Ele, ainda

tentou manter a mesma forma em dois dos lambrequins menores que estdio sobre 0 maior.
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Fig. 50: Releitura de Lambrequins em Totens realizada por Pedro

Jodo escolheu apenas a forma que estava pintada em azul em um dos Totens. Embora

tenha reconhecido, em sua leitura, que se tratava de um suporte diferente, 0 qual afirmou que

eram “objetos”, em sua releitura, trabalhou o lambrequim em lapis de cor sobre papel, ora

preenchendo com cor 0 €spago dentro da forma, ora apenas contornado ao redor. Ele repetiu a

mesma forma vérias vezes na folha, sobrepondo-a sobre as outras. Esse € um jogo que nunca




era utilizado pela artista, muito menos em Lambrequins em Totens. Em outras obras da série
Lambrequins, Neusa Welter Bocchese repete as formas dos lambrequins, sobrepde as cores,
recurso utilizado por Jodo, mas nunca sobrepde as formas. A referéncia 4 obra da artista
também ficou por conta do lambrequim escolhido e das cores como o azul, o marrom, O

vermelho e o verde.

Fig. 51: Releitura de Lambrequins em Totens realizada por Jodo

Apesar de Pedro ter apresentado em sua releitura um desenho mais elaborado e
definido, ambos repetiram 2 mesma forma e buscaram um fragmento da imagem lida,

tentando reproduzi-lo, quando poderiam ter reelaborado suds releituras, criando outros

“lambrequins”, entre tantos possiveis. Portanto, as releituras de Pedro e Jodo revelaram suas

leituras, pois ambos 0S meninos escolheram aquela forma que estava pintada em um dos

que aparecia em outras obras da artista. Ao tentar representar o lambrequim que €ra o

Totens e

mais freqiiente na obra, eles permaneceram relacionando o tema ao mundo fisico e concreto.




Como esta parte da pesquisa aborda um importante detalhe da cidade, considerei
pertinente trazer mais uma vez, nesta dissertagfio, a discussio de Farias. Ao comentar alguns
trabalhos artisticos e sua relagdo com 0s €spagos publicos, o autor menciona como exemplo 0
filme Smoke (Cortina de Fumaga), de Paul Auster, interpretado por Harvey Keitel que faz o
papel de Auggie Wren. Ele fala da relagdo da arte com 0 cotidiano da cidade, chamando

atencdo para olhar o detalhe. Farias’ ', diz:

Um detalhe no filme me interessou em particular, por essa relagdo da arie com 0
cotidiano da cidade. O Auggie € gerente de uma tabacaria que fica numa esquina do
Brooklyn, em Nova York, ¢ que tem enire seu piblico consumidor um escritor,
interpretade por William Hurt. O escritor fica amigo do Auggie, se aproxima dele, até
que um dia eles estdo na casa do Auggie ¢ ele resolve mostrar o trabalho fotografico
que realiza. E muito interessante essa passagem porque o trabatho consiste no
seguinte: todo © dia, as 8 horas da manhd, bd muitos anos, cle coloca a cimera
fotografica exatamente nO MeSMO Jugar, na mesma posigio, € bate uma foto. William
Hurt fica olhando o livro de fotografias, diz que esta achando interessanie, © vai
virando, virando, virando as paginas. Entdo o Auggie diz: "Mais devagar, vocé ndo
est4 olhando”. E o escritor responde: "Mas ¢ tudo iguai". E o fotografo insiste: "Ndo.
Nio ¢ tudo igual, olthe com atengéo”. S6 entdio o escritor observa as nuances, a medida
que vai desacelerando o olho e comegando a perceber luzes diferentes, nas diferentes
épocas do ano. Ele vai vendo as pessoas, até que vé a prépria mulher que foi
assassinada. Aquilo € surpreendente € ele nio se conirola & comega a chorar. Esse
momento ¢ muito tocante, muito forte essa surpresa de que aquilo que interessa éo
detalhe, desde que vocé esteja atento.

O comentario de Farias nos faz refletir, justamente sobre 0 fato de estar atento ao
detalhe, por isso, olhar 0 detalhe é mais do que simplesmente ver. E preciso dirigir o olhar,
selecionar e concentrar o foco para poder realmente enxergar. De acordo com este trabalho, €

preciso prestar atengfio no detalhe para olhar a cidade e a arte. Por isso, antes da releitura

ap0s a leitura, caminhar pela cidade possibilitou aos educandos um olhar atento € demorado

no detalhe, muitas vezes despercebido, quando vemos 0 todo apressadamente em melio as

atividades do cotidiano.

37 <www.artenaescola.org.br>




2.5.7. Olhar as casas da cidade

Depois de os educandos olharem as obras com lambrequins e casarios de Antbnio
Prado, produzidos por Neusa Welter Bocchese e de irem até a Praca Garibaldi para olharem
os detalhes da arquitetura, convidei-os a olharem novamente o todo. Entio, no mesmo mes,
voltamos & cidade para que olhassem cada prédio tombado localizado nas ruas Luiza
Bocchese e Francisco Marcantonio, duas das vias que contornam a Praga Garibaldi. Apos
dialogarmos sobre o que estavam olhando, solicitei que desenhassem uma das casas a seu
modo, utilizando lapis de cor (ou seja, o material usado pela artista nas obras de mesmo
tema). O objetivo do trabalho era conhecer até que ponto estariam desenhando a partir de suas
percepgdes do objeto ou buscando as configuracdes memorizadas das casas representadas por
Neusa Welter Bocchese.

Pedro, 11 anos, que tinha alguma familiaridade com imagens da arte € morava no
centro da cidade, e Joana, 10 anos, que ndo tinha familiaridade com imagens da arte e morava
num bairro ndo-central, escolheram, entre tantas possibilidades, duas das casas representadas
na obra da artista. Pedro desenhou a Casa Antonio Mengatto, (popularmente chamada de

Secretaria Municipal de Turismo); Joana, a Casa Antonio Bocchese (conhecida como Casa da

Neni)”. Cabe reforgar que antes de levar a artista para o Colégio Estadual Professor Ulisses

Cabral eu havia mostrado para 0s educandos as imagens de suas obras, sendo duas delas as

pinturas das referidas casas.

Apresento, em seguida, as fotografias das casas — para mostrar como sdo — juntamente

com as imagens das obras da artista:

38 Conforme ja mencionei neste capitulo, Roveda (2003) utiliza a norma cientifica a0 nomear todas as casas pelo
sobrenome precedido do prenome daquelas familias que as construiram, mas nesta dissertagdo uso 0$ BOMES
conforme 0s sujeitos pesquisados se referiram a elas ou como sao conhecidas popularmente.




Fig. 52: Secretaria Municipal de Turismo — fotografia Fig. 53: Secretaria Municipal de Turismo — pintura

A Casa Anténio Mengatto, (Secretaria Municipal de Turismo) tombada pelo IPHAN e
construida em alvenaria na frente e madeira nos fundos, de 1896, localiza-se na Rua Luiza
Bocchese, niimero 68, defronte a Praca Garibaldi. Segundo Roveda (2003, p. 385): “Em 1906,
Pelegrino adquiriu de Antdnio Mengatto o lote de nimero 9, da quadra 38 [...]. Pelegrino, no
entanto, nfo utilizou a casa para moradia, pois a familia vivia na casa a0 lado. Ao longo do
tempo alugou-a para diversos inquilinos, os quais destinaram as dependéncias do prédio para
varias funcdes”. Entre elas, o autor destaca que a edificacdo ja serviu de residéncia, grupo
escolar, hotel, sede de banco, loja de roupas € calgados, consultorio dentario, saldo de beleza,
Secretaria de Educagdio e Biblioteca Municipal. A casa também transformou-se numa
alfaiataria durante as gravagoes do filme O Quatrilho, rodado na cidade, em 1995.

Em 1961, Zilba Maria Empinotti Grazziotin passou a morar na casa com sua mae,

Anna Maria Empinotti. Zilba declara (Informag&o verbal)3 9,

Sou a filha cagula entre 15 irmdos € depois da morte de meun pai eu ¢ minha mic
viemos morar nesta casa. A minha mie faleceu em 1963 ¢ eu continuei morando aqui.
Adoro morar nesta casa ¢ nesta rua. Conhego todo mundo ¢ ainda tenho o privilégio
de morar em frente & praga onde eu posso sentar nos bancos, CONVErsar com as pessoas
e caminhar. Eu continuo ocupando os fundos € a parte superior do prédio como
residéncia, mas a parte da frente continua alugada para a Prefeitura Municipal, que

colocou ali a Secretaria de Turismo.

%9 7ilba Maria Empinotti Grazziotin é proprictaria do imovel desde 8 de outubro de 1973. Depoimento: [fev.
2005]. Entrevistadora: Mara Aparecida Magero Galvani.




Fig. 54: Casa da Neni — fotografia Fig. 55: Casa da Neni — pintura

A Casa Antonio Bocchese (Casa da Neni) localiza-se na Rua Luiza Bocchese, nimero
34, também defronte a Pracga Garibaldi € apresenta um rico trabalho em serra-fita,
principalmente 0s lambrequins.

De acordo como Roveda, Anténio Bocchese adquiriu, em 1909, um terreno com um
imovel em alvenaria e, em 1910, mandou construir uma casa de madeira com dois pisos,
utilizando a sala da frente da parte térrea como ourivesaria. Depois de seu falecimento, em
1919, o prédio passou a ser de propriedade de sua esposa, Maria Marin Bocchese e de seus

filhos. Na partilha dos bens da familia, a filha Joana Magdalena Bocchese, conhecida por

todos como Neni, emprestou seu apelido a casa e conservou nela, por muitos anos, uma loja

de comércio de objetos variados, entre 0s quais artigos religiosos. Roveda (2003, p. 364)

comenta sobre a importancia histérica da primeira edificagdo tombada na cidade:

Joana Magdalena Bocchese falecen em 1981. Em 1983, Valdomiro Bocchese
Participagtes Societarias Ltda. adquiriu a casa e a restaurou completamente, mantendo
no local um comércio de artesanalo, onde pode ser encontrada e adquirida uma rica
vatiedade de trabalhos da regido. Em 1985, foi registrado no Livro Tombo de Belas
Artes como Patriménio Histérico ¢ Artistico Nacjonal e, em 1986, foi usada como
simbolo nas comemoragdes do Centengrio da Colenizacdo Ttaliana em Anténio Prado.




Além de sempre ter sido usada como ponto comercial, a Casa da Neni serviu de
residéncia, espago cultural, cenério para 0 filme O Quatrilho e, conforme ja mencionei no
inicio desta dissertagdo, 14 também funcionou, por mais de dez anos, 0 Atelier de Artes
Visuais de Antdnio Prado (ARVI). Desde 2004, a casa pertence a Licia Helena Zanella e sua
filha Sofia Zanella Carra, que mantém no primeiro andar a loja de artesanato com artigos em

croché, tricd, macramé e produtos coloniais produzidos na cidade e no segundo andar um

espago para mostras culturais.

Desenhos das casas

Pedro desenhou a Secretaria Municipal de Turismo, representando apenas a frente da
casa, para facilitar a construgio de um objeto tridimensional no plano bidimensional. O

desenho estd “carregado” de convengdes graficas de nossa cultura visual, comegando pelos

contornos em preto, inclusive nas janelas e nas portas, que tém uma cor clara tanto no prédio

original como na obra pintada pela artista Neusa Welter Bocchese. As convengdes graficas
também podem ser observadas no grande coqueiro com tronco marrom, copa verde e com trés
cocos pendurados, nas linhas azuis que representam OS reflexos dos vidros das janelas e da
porta € nos circulos vermelhos e amarelos que representam as flores que enfeitam os beirais
das janelas.

Ao desenhar a porta € O telhado da casa, Pedro inventou uma solucdio que lhe era
possivel naquele momento: tanto no prédio como na obra da artista a porta ndo é toda de vidro
e o telhado ndo aparece nesta perspectiva para quem olha a casa de frente. O provavel € que 0
menino tenha sido influenciado muito mais pela obra de Neusa Welter Bocchese do que pelo

objeto na realidade, pois, entre tantas casas que poderia ter escolhido representar, ele optou




por desenhar uma que jé tinha sido tema das pinturas da artista e a qual memorizou das

imagens que tinha olhado na sala de aula quando as mostrei.

it

Fig. 56: Desenho da casa onde esta instalada a Secretaria Municipal de Turismo, realizado por Pedro

Conversei com Pedro sobre o seu desenho, € os argumentos apresentados por ele para
a escolha da casa que representou ndo me pareceram muito convincentes, pois, na Rua
Francisco Marcantdnio, a qual os educandos também puderam olhar, a maioria das
edificagdes é em alvenaria. Pode-se pensar que sua escolha deveu-se ao fato de a casa ser

menos rica em detalhes e, por isso, mais facil de desenhar:

M - Quando solicitei que desenhassem uma das casas do Centro Histérico, qual vocé
desenhou?

Pedro - A Secretaria de Turismo.

M - Por que escolheu esta casa?

Pedro - Porque é bonita e diferente das outras.

M - O que difere esta casa das outras que também s&o tombadas?

Pedro - As outras sdo de madeira ¢ essa ¢ de tijolos.




Assim como Pedro, Joana desenhou a Casa da Neni de frente. N#o se pode ignorar que
a obra da artista serviu como modelo para a produgéo de seu desenho. O “empréstimo” que
fez do céu foi o mais acentuado, pois ela pintou o fundo de azul, clareando o alto e deixando
algumas partes brancas para representar as nuvens. Ao desenhar uma éarvore — na obra da
artista apareciam mais arvores dos lados da casa —, Joana, representou um “pinheiro”,
conforme suas palavras, com o tronco marrom € a copa verde, mas ja misturando tons de
amarelo ao verde, recurso utilizado pela artista que sobrepunha véarias camadas de cores em
suas obras. Do mesmo modo, continuou sendo uma arvore com certo grau de estereotipia,
assim como fez quando solicitei a ela que desenhasse uma arvore antes € apos a tritha
ecologica e a leitura de imagens das obras de Van Gogh e Mondrian, conforme ja analisei
nesta dissertagdo. Outro recurso que buscou na obra da artista foi o0 modo como pintou 0s
vidros, que apesar de muito azuis (nos desenhos das criangas 0s vidros sempre aprecem nessa
cor), ja ndo eram cheios de linhas representando os reflexos, como no desenho de Pedro. Mas
quando Joana desenhou 2 floreira na sacada do segundo andar e as roupas da vitrina, ela
estava representando, & sua maneira, o que estava olhando no mundo concreto.

Pode-se concluir que ela “emprestou” da obra de Neusa Welter Bocchese o que

memorizou da imagem quando a mostrei antes da visita da artista a0 Colégio, procurando,

ainda, suas proprias solugdes através de configuragdes que eram disponiveis naquele

momento, como nos casos da sacada, dos lambrequins e da protegéo da vitrina.




Fig. 57: Desenho da Casa da Neni, realizado por Joana

Conversei com Joana sobre o seu desenho e ela argumentou que escolheu representar a
Casa da Neni porque a casa tem histéria e é importante para a cidade. Ela também a
considerava “bem-interessante e cheia de detalhes”. Os mesmos detalhes que chamaram sua
atencdio ndo a impediram que representasse o prédio, modificando-o de acordo com suas
condigdes graficas disponiveis. Joana ressaltou que: “Nas janelas tém um detalhe, os detalhes
com ferro sdo mais desenhados. Os detalhes dos lambrequins sdo mais bonitos, os detalhes da
janela também. As janelas sdo arredondadas e das outras, ndo™".

Embora nos desenhos de Pedro e Joana ainda seja clara a presenca de convengdes

graficas de nossa cultura visual, também foi possivel observar que buscaram nas obras de

Neusa Welter Bocchese solugdes para seus proprios desenhos.

As colocagdes de Wilson & Wilson (1997, p. 66) talvez expliquem porque tanto o
menino quanto a menina foram influenciados na produgdo de seus desenhos pela obra da

artista. De acordo com eles:




As configuragdes memorizadas que nos servem melhor quando caminhamos por um
dos nossos programas de desenho sdo aquelas percebidas das nossas percepgdes
prévias de outros desenhos. Por qué? Simplesmente porque elas tinham sido
traduzidas para configuragdes bidimensionais de linhas e formas. Estes signos
configuracionais anamdrficos [grifo dos autores) (de complexidade progressiva) sdo
sempre mais simples [grifo dos autores] e abstratos do que os objetos
fenomenologicos com os quais eles se relacionam. As configuragdes grdficas sdo
imobilizadas no tempo e no espago [grifo dos autores}; elas sdo vistas de finico ponto
de observagio e mantém-se numa WUnica posi¢do. Sdo essas caracteristicas que
garantem uma rememoragdo mais facil da percepgdo de objetos reais. Quando
desenhamos, tendemos a lembrar a mais vivida e a mais preferida dessas
configuragbes mentais armazenadas — configuragdes estas que exigem pouca
transformago mental adicional antes de serem colocadas como desenhos.

Neste sentido, os desenhos de Pedro e Joana comprovaram oS estudos de Wilson &
Wilson, que afirmam que as criangas aprendem a desenhar muito mais pela imitagdo do que a
partir da observagdo de objetos reais.

Assim, ¢ pertinente repetir que a escola, a0 mostrar a maior quantidade de imagens de
qualidade desde a Educagio Infantil, ndo estard impedindo a criatividade das criangas, como
pregavam as ideologias modernistas defendendo a livre-expressio. De acordo com Cox (2001,
184), muitos pais e professores ainda compreendem a criatividade como o deixar a crianga
livre para encontrar 0 seu proprio caminho, por isso acreditam que devam apenas incentivar e

ndo oferecer assisténcia direta no processo de desenho. A pesquisadora questiona esta postura,

dizendo:

Na arte de escrever ou na miisica, ninguém espera que a crianga tenha wipa explosio
de criatividade sem antes passar pelo laborioso processo de dominar as técpicas
basicas, 0 que quase sernpre implica copiar o que o professor fizer, seja ao tocar um
determinado acorde ou ao escrever corretamente a letra b. Na verdade, ha geralmente
um pouco de copia em quase tudo ¢ que precisamos aprender. Nio ¢ natural,
portanto, que s¢ espere que na arte as criancas se desenvolvam sem ajuda [grifo

meu].

Os educadores precisam estar conscientes dessas implicacBes, para que as imagens da

arte entrem cada vez mais na sala de aula e para que a crianga possa olhar o modo como 0s

artistas fazem suas obras. Assim, a escola podera oferecer subsidios a crian¢a em Ssuas




produgdes, contribuindo para que ela amplie seu repertorio grafico, apresentando ndo sO

desenhos visualmente mais ricos cOmo também leituras mais sofisticadas.

2.5.8. Desenhando uma cidade

Como ja mencionei no capitulo 1 desta pesquisa, 0 professor de Historia da Educagio
da Universidade de Barcelona, Jaume Bernet (1997), diz que as cidades em si mesmas
educam, apontando trés dimensdes entre a educacio e a cidade. Segundo ele, podemos
aprender na cidade, através de seus espagos formais; da cidade, tendo 0 meio urbano como
agente educador; por fim, aprender a cidade, ou seja, discutir a relagéo entre as pessoas € a
cidade.

Considerando as idéias discutidas pelo autor e, principalmente, buscando propor néo
apenas um olhar sensivel e estético sobre a cidade e a arte, mas um olhar critico, desejei
conhecer como seria a cidade em que 0S sujeitos pesquisados gostariam de viver €,
posteriormente, 0 que eles pensavam da cidade em que vivem.

Nesse sentido, voltei ao Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral e iniciei a segunda
etapa da proposta de trabalho para a coleta de dados, em julho de 2004.

Solicitei que desenhassem Uma cidade e falassem sobre ela, para que eu pudesse
conhecer como seria a cidade sonhada no olhar desses estudantes. Gostaria, no entanto, de
esclarecer que neste caso, 0S desenhos ndo foram analisados na perspectiva de Cox € de

Wilson & Wilson, como 0S anteriores, nos quais busquei verificar as influéncias das fontes

externas em suas producdes, mas a partir de algumas idéias de Freitag, acerca da utopia

urbana; de Duarte Jr., que discute a relagdo dos corpos humanos com 0S espagos das cidades:;




e de Freire, que afirma que aprender a ler é, antes de mais nada, aprender a ler o mundo €

compreender o contexto.

Conforme o desenho de Pedro sobre Uma cidade e a entrevista a respeito de sua
produgdo, a cidade ideal seria aquela bem-assistida pelo “poder politico”, que, entre outras
coisas, cuidaria da seguranga. J 4 para Matheus, Uma cidade teria que oferecer diversdo, sendo
o shopping center a solugio para esta questdio. O interessante ¢ que ambos, apesar das criticas,
colocaram Antonio Prado em seus desenhos, ao invés de qualquer outra cidade, e falaram do

tombamento e da importincia em viver em Uma cidade que ainda era “¢rangiiita”.

Cidade e poder

Ao desenhar Uma cidade, ou seja, a cidade sonhada, Pedro disse que fez a Prefeitura

Municipal de Antonio Prado porque “€ a sede do poder politico que representa a cidade”. O

menino também argumentou que todas as cidades tém prefeituras.

Fig. 58: Prefeitura Municipal — fotografia




De acordo com Roveda (2003), a Casa Vitorio Faccioli/Intendéncia e Prefeitura,
localizada na Rua Francisco Marcantdnio, nimero 57 ¢ tombada pelo IPHAN, foi construida
por Vitorio Faccioli para uso comercial e moradia, entre 1896 e 1900. A “mansdo” — como a
intitularam na época -, no entanto, nunca foi usada por ele ou pela familia, por ser considerada
uma obra muito luxuosa. Em 12 de dezembro de 1921, Vitério Faccioli vendeu o referido
prédio de alvenaria de dois pisos para O municipio de Antdnio Prado, representado pelo
Intendente Coronel Inocéncio de Mattos Miller.

Hoje, a casa, que ja passou por vérias reformas, é ocupada pela Prefeitura Municipal,

na 4rea frontal e pela Cdmara de Vereadores, no andar superior.

Fig. 59: Desenho de Uma cidade, realizado por Pedro

Na entrevista sobre 0 seu desenho, Pedro demonstrou acreditar na Prefeitura como um

simbolo de poder na cidade.

Ao falar da cidade de seus sonhos, afirmou que seria Antonio Prado, porque ¢ onde

nasceu, mora e gosta de viver, além de ainda ser trangiiila. Também acrescentou que a achava




bonita porque tem “casas tombadas e mato*®”, demonstrando preocupagéo com a preservacéo
do Patriménio Historico. Mas a cidade sonhada e idealizada nio era tdo perfeita assim: tinha
problemas de seguran¢a, considerou Pedro, embora a julgasse “calma”, também atribuindo a0
poder publico municipal falta de policiamento quando na verdade, este ¢ um dever do Estado.
A fala mais reveladora, no entanto, foi quando perguntei se Antonio Prado, sendo a sua cidade
sonhada, possibilitava que as pessoas morassem, caminhassem € CONVersassem nela. A
resposta do menino veio ao encontro das discussOes sobre a “crise da modernidade tardia”,
levantadas por Duarte Jr. (2003), crise esta que acomete o nosso modo de viver
principalmente nos grandes centros, mas que ndo deixa de afetar, até mesmo, pequenas
cidades como Antdnio Prado. Embora Pedro também tenha mencionado a importéncia do
tombamento, ele ndo deixou de fazer uma leitura minimamente critica — embora néo

suficientemente convincente, — desta sociedade:

M — Se Anténio Prado é a sua cidade sonhada, ela possibilita que as pessoas morem,

caminhem e conversem nela?
Pedro - Acho que algumas pessoas podem morar, caminhar e conversar se elas tém

dinheiro e se tem bastante policiamento de noite.

Pedro disse que Antonio Prado era a cidade sonhada e a Prefeitura Municipal (uma das
edificacdes tombadas pelo IPHAN) a representava, no entanto, nem todas as pessoas podiam
morar nesta cidade, a ndo ser aquelas que tivessem dinheiro. As casas tombadas, construidas
no final do século XIX € inicio do século XX pelos imigrantes italianos que colonizaram a
regidio Nordeste do Estado do Rio Grande do Sul, estdo localizadas nas principais ruas do
centro da cidade e, na grande maioria, foram os descendentes dessas familias tradicionais que

herdaram esses patrimonios. Mas a resposta do menino demonstrou que, talvez nos bairros, a

questdo da moradia ndio estava tao bem-resolvida como aparentava 0 centro da cidade.

e ——

40 A cidade ainda é cercada pela mata verdejante.




Quanto 2 questdo do policiamento, Pedro apresentou uma concepegdo tipica do senso
comum: para ele, um maior namero de policiais € que solucionaria o problema, quando
sabemos que esta medida pode atacar as conseqiiéncias, mas nao resolve as causas da
violéncia. Entdio para ele, até mesmo cm Uma cidade que ainda julgava ser “calma e
tranqiiila”, sO seria possivel que as pessoas conversassem e caminhassem nela se tivesse
“policiamento a noite”.

Nenhuma cidade estd imune aos problemas sociais que geram desemprego, mas
condi¢des ou falta de moradia e violéncia. Resguardadas as devidas proporgdes, Anténio

Prado ndo foge a regra.

Cidade e lazer

j4 o desenho de Matheus revelou que mesmo qué ele sonhasse com Uma cidade

grande, as casas tombadas estariam la. Algumas caracteristicas dos prédios tombados

apareceram na casa representada pelo menino, como por exemplo, nos detalhes nas pontas do

telhado que lembravam a Casa da Neni; na sacada no estilo da Farméacia Palombini e nas
janelas e portas com desenhos de verga-reta © arco-pleno pintadas em azul que remetiam a

Casa Pietro Antdnio Giuseppe Grazziotin — Téni.




Fig. 60: Casa Pietro Ant6nio Giuseppe Grazziotin

Segundo Roveda (2003), a edificagdo em madeira, com dois pisos, localizada na
Avenida Valdomiro Bocchese, ntimero 912, foi construida entre 1910 e 1920, por Pietro
Antdnio Giuseppe, conhecido popularmente como Téni. A parte térrea abrigou os negobcios da
familia, entre eles, um comércio que vendia desde comida até tecidos, as tradicionais “casas

de secos e molhados”, além de uma ourivesaria e uma agéncia lotérica do Estado. Ao lado do

prédio, na Rua Adylles Ampessan, também foi construido um “puxado” de madeira onde foi

instalada a cozinha, sendo que a parte superior estava reservada aos quartos. Atualmente, as
salas da parte térrea da casa sdo utilizadas para comércio e para prestdcdo de servigos; as
demais dependéncias, ocupadas como residéncia. O prédio também foi um dos imoveis
tombados pelo IPHAN que recebeu pintura nova atraves do projeto Colorir o Patrimonio,

coordenado por Roveda.




Fig. 61: Desenho de Uma cidade, realizado por Matheus

Na entrevista sobre seu desenho, Matheus revelou que para ele a cidade ideal seria
aquela que pudesse oferecer todas as possibilidades de uma cidade grande como Séo Paulo,
mas onde ainda néo tivesse chegado a violéncia.

Quando perguntei por que representou em seu desenho uma casa que lembrava os

prédios tombados de Antdnio Prado, o menino respondeu que tinha procurado desenhar uma

cidade parecida, mas moderna, com coisas diferentes como o shopping’', sem esquecer das

casas tombadas.

Matheus também afirmou que ao pensar em Uma cidade, lembrava de Antdnio Prado,
mas, apesar de ser a sua cidade sonhada por um lado, por outro, ndo a considerava ideal,
criticando a falta, além do shopping, de um cinema. Com isto, segundo ele, a praga era o
nico lugar para encontrar amigos. E oportuno aqui abordar que realmente sua geragao ndo
conheceu o cinema de Anténio Prado, uma das grandes atragdes € espagos de interagdo social

da cidade. Os moradores mais antigos contam que se encontravam na Praga Garibaldi, iam a

! Nesta época o shopping local j estava sendo construido, mas ainda ndo esta pronto.




missa €, na saida, mais uma vez, encontravam os amigos no cinema. Lembro que, na minha
adolescéncia, iamos ao cinema todos os domingos.

Roveda resgata a histéria do cinema, dizendo (Informag&o verbal)**:

Em Antonio Prado, a histéria do cinema comega com o cinema mudo no Clube Unido,
14 pela década de 1910. Um dos operadores era Calvino Palombini, filho de Vicente
Palombini, que operou no cinema na década de 1930. Para fazer concorréncia com o
Clube Unifo, surgiu o Clube Gaticho, que eram os rivais 14 de Vacaria. Mais tarde, em
1942, a familia Bocchese abriu o Cine Rex e o Bar Rex. Depois, o Cine Rex virou o
Cine Nordeste, que o Valdomiro Bocchese manteve por muitos anos. Mais tarde, o
cinema fechou, depois reabriu, voltando a fechar, definitivamente, na década de 1980.
O Valdomiro Bocchese da Cunha (neto de Valdomiro Bocchese) ofereceu o prédio
com todos os equipamentos & Prefeitura, mas como a mesma ndo comprou, Valdomiro
doou para o Clube Uniio as poltronas que estdo no auditério. Esta foi uma enorme
perda para a cultura pradense, pois o cinema teve grande influéncia na vida cultural
dos pradenses. Nossos pais e av6s participavam do cinema, como nds por um longo
tempo também participamos. Tinha gente aqui de Anténio Prado que tinha o nome na
cadeira e se alguém sentava la... Ja viu!

Embora Matheus também tivesse mencionado a importancia do tombamento, em seu
desenho, ele demonstrou falta de conhecimento sobre o assunto ao considerar que Antonio
Prado ndo “ia muito para frente” porque valorizava bastante as casas tombadas. Ora, 0 que
ocorreu foi justamente o contrario: segundo Roveda (2003), por forca do isolamento e de
outros fatos histéricos, Antonio Prado manteve intacto o antigo casario de madeira, advindo,
com isso, a bem da verdade, uma preservago involuntiria de seu nicleo arquitetonico..

Entre os fatores histéricos determinantes neste contexto de obstaculizagéo do
desenvolvimento da cidade, destaca-se a conclusdo, somente em 1968, da ponte sobre o Rio
das Antas entre Antonio Prado e Flores da Cunha, ligando-a & capital do Estado. Os mais de

sessenta anos de espera significaram um retrocesso para a cidade, que, nas primeiras décadas

do século XX, contava com intenso comércio, industrias, hotéis e pousadas, por conta da

Estrada Jalio de Castilhos, inaugurada em 1902, e que passava pelo centro de Ant6nio Prado.

2 Depoimento: [ago. 2005]. Entrevistadora: Mara Aparecida Magero Galvani.




Ent8o, se a cidade “ndo foi muito para frente”, nfo foi pelo fato de as casas serem
valorizadas, mas por fatores historicos e politicos que ocasionaram o seu isolamento por
muito tempo. A idéia de Matheus sobre o tombamento era compreensivel, porque mesmo que
grande parte dos moradores sentisse orgulho da cidade, alguns ainda continuavam olhando
para os prédios como “um monte de casas velhas”, sem considerar o valor histérico e cultural
desses bens. Essas opinides eram ainda mais acirradas na época em que aconteceu o
tombamento, principalmente pela forma com que o processo ocorreu, sem a consulta popular,
considerada pelo 6rgdo que o decretou a unica maneira de preservar os prédios da demoligéo
apressada por parte dos proprietdrios. Lembro-me que as pessoas comentavam muito 0
assunto, em especial os donos das casas, que, em sua grande parte, sentiram-se sem

autonomia sobre os imoveis.

Ao abordar as origens de tal processo, Roveda diz que os estudos de tombamento do
conjunto arquitetonico no centro de Antoénio Prado atingiram maior relevancia no ano de
1986, quando foi realizado, na cidade, o Semindrio de Arquitetura Popular Brasileira, cujo
tema era “As produgdes das correntes imigratorias européias tardias”, coordenado pela
professora e pesquisadora da UCS Cleodes Maria Piazza Julio Ribeiro. Na ocasido, 0s
participantes elaboraram a Carta de Antonio Prado, que defendia a preservacdo ¢ a

valorizagdo do acervo cultural produzido pela colonizagdo italiana. Posteriormente, em 1987,

iniciou-se o processo para tombamento provisério do Conjunto Arquiteténico e Urbanistico

da cidade de Antdnio Prado, homologado em 1989, através da Portaria nimero 189/89.

Roveda (2003, p. 63-64), ressalva:

£ necessario considerar que a influéncia para o tombamento deveu-se, sobretudo sob
um olhar que enxergava com outros olhos as construgdes, atribuindo-lthes significado
histérico e cultural. Neste caso especifico, o olhar dos estudantes, dos técnicos, dos
historiadores, dos preservacionistas e dos visitantes que atribufam valor & produgfo
cultural popular dos imigrantes europeus em terras brasileiras.




Embora as criangas e adolescentes, que conviviam com o tombamento desde que
nasceram ainda fizessem alguma confusdo ao emitirem suas opinibes sobre as casas
tombadas, elas também tinham opinides menos radicais do que uma parcela das antigas
geracdes, que ainda afirmavam que as casas deveriam ter sido desmanchadas. Matheus, por
exemplo, considerava importante preservar a historia através das casas, mas achava que

deveriam ser feitas “coisas novas™:

M - Que cidade é esta?

Matheus - Seria uma cidade grande, com prédios altos e com interfone. Teria faixa de
seguranga e as pessoas caminhando na rua. Poderia ser S0 Paulo, mas com as pessoas
convivendo bem, sem violéncia, o que ndo acontece nas cidades grandes. Meu desenhc
mostra o dia-a-dia das pessoas e a convivéncia entre elas, mas uma convivéncia sem
violéncia, como em Antbnio Prado.

M - Anténio Prado ndo é uma cidade moderna porque ainda ndo tem um shopping?
Matheus - Porque valoriza bastante as casas tombadas e, por isso, Antonio Prado néo vai
muito pra frente. Teria que valorizar as casas, mas fazer coisas novas. O shopping
resolveria um pouco os problemas da cidade. No fim de semana daria para ir 14 ver as
coisas, ir no cinema, nas lojas. Teria bastante coisas para fazer. Seria como eu gostaria que!
fosse Anténio Prado, com o tombamento e com o shopping.

As falas de Matheus relevaram que a sua cidade sonhada seria Uma cidade que
reunisse as possibilidades de uma metropole com shopping, cinema, prédios altos, como S&o
Paulo, mas que preservasse a natureza ¢ a calma de uma cidade pequena como Antdnio Prado.

Esta seria uma cidade bonita, ordenada, que ofereceria lazer e preservaria a sua
histéria; enfim, seria o perfeito equilibrio entre o passado (as casas tombadas) e o presente (0

shopping center), ou seja, uma cidade utopica. Freitag (2002, p. 175) diz que:

Atras da concepgdo da cidade utopica escondia-se a idéia de uma sociedade perfeita,
harménica, livre dos defeitos das cidades e sociedades histéricas em que viviam os
seus idealizadores. Segundo Karl Mannheim, o conceito de “utopia” implica a idéia de
uma possivel realizagdo do modelo utépico sonhado.

Entre todas as qualidades citadas sobre Uma cidade, Matheus insistiu na questdo do

shopping, pois, segundo ele, “resolveria um pouco 0s problemas da cidade” e, assim, “no fim




de semana teria bastante coisas para fazer”. Para ele, uma cidade sem shopping center seria
uma cidade sem lazer. Conforme mencionei no capitulo 1, uma das questdes abordadas por
Duarte Jr. (2003) é o papel dos shopping centers na vida urbana. De acordo com o autor, esses
centros comerciais passaram a ser substitutos das poluidas, enfeadas e violentas cidades,
simulando ruas e pequenas pragas. Por isso, até mesmo o menino que mora numa cidade

pequena que tem uma praga central, cercada por bancos, flores, arvores, parque e casinhas que

vendem artesanato, cachorro-quente, pipoca e crepes e € muito freqiientada por todas as faixas

etarias, sonha com o shopping, onde imagina poder dispor de todas as possibilidades de lazer
€ consumo.

Tanto Pedro, que com 11 anos, tinha alguma familiaridade com imagens da arte e
morava no centro, como Matheus, que também estava com 11 anos, ndo tinha familiaridade
com imagens da arte e era morador de um dos bairros, falaram de uma mesma e unica cidade:
Antdnio Prado, com o seu “poder” — ou seja, sua prefeitura — com sua praga e casas tombadas,
com a falta de opgdes de lazer (leia-se: “shopping center e cinema”), de possibilidade de
habitar para quem nio tivesse dinheiro e de caminhar e conversar se ndo houvesse
policiamento a noite. Esta ndo era s6 uma cidade, mas muitas, entre tantas que poderiam ter
escolhido para desenhar.

Todas essas cidades apresentadas pelos educandos na proposta de desenho de Uma
cidade me levam mais uma vez a obra As cidades invisiveis, de Italo Calvino. Nesta, Marco
Polo parte do olhar de Veneza para recriar outras cidades. No olhar desses sujeitos, Antoénio
Prado era a cidade tombada, era a cidade pequena, era a cidade calma, mas era a cidade em
que as questdes de poder e lazer deixavam a desejar. A cidade nfio era s6 o tombamento, mas
tinha uma forte ligagdo com esse discurso. Parece mesmo que a cidade nio existia sem ele.

Nos dois desenhos e nas duas entrevistas, as edificagdes tombadas estavam l4.




Quando Pedro e Matheus desenharam Uma cidade eles encontraram-se nela,
estabeleceram relagdes com os seus contextos e falaram do mundo que conheciam (Antonio
Prado), fazendo uma leitura critica da realidade vivida por cada um. Apesar de Matheus
sonhar com Uma cidade grande como S#o Paulo, era Antdnio Prado que estava sendo lida e
interpretada criticamente por ele. Freire (2003) diz que antes de aprender a ler e a escrever
palavras estamos lendo o mundo que nos cerca. Mesmo sabendo ler e escrever palavras ha
algum tempo, em suas produgdes sobre Uma cidade, Pedro e Matheus foram além da cidade
projetada na memoria coletiva. Eles admiravam o Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional e
valorizavam o tombamento, tanto que nos dois desenhos os prédios tombados estavam
presentes, mas ao olharem esteticamente para a cidade, ndo deixaram de ter uma visdo critica

sobre como o cotidiano se apresentava a eles.

2.5.9. Desenhando a cidade de Anténio Prado

Em setembro de 2004, retornei, mais uma vez, ao Colégio e solicitei aos sujeitos

pesquisados que desenhassem A4 cidade de Antonio Prado e apontassem suas impressdes

sobre ela.

Embora eles ja tivessem representado alguns dos espagos de Antdnio Prado, em julho

de 2004, quando se referiram a Uma cidade, eu desejava aprofundar o didlogo, para conhecer

as relagdes entre eles e a cidade em que viviam. Conforme Barella (1997, p. 79), “exercitar a

critica do dia-a-dia em relagdo ao ambiente onde cada um vive € também construir a

cidadania”.




Se no trabalho realizado anteriormente — em que eu ndo havia especificado que
desenhassem uma determinada cidade, mas qualquer cidade —, os estudantes falaram das casas
tombadas e da Praga Garibaldi, ao desenharem A cidade de Anténio Prado esses elementos
ganharam destaque em suas produgdes. Assim, os desenhos e falas foram analisados com base
em algumas das idéias trazidas por Hillman e Duarte Jr. sobre o morar, o caminhar € o

conversar nas cidades.

Morar na Cidade

Maria ¢ Matheus mostraram como interpretavam e como se relacionavam com A4
cidade de Antonio Prado através de duas edificagdes que fazem parte do conjunto
arquitetdnico tombado pelo IPHAN e que compdem o Centro Histoérico. Como a maioria das
outras casas tombadas, essas também tinham sido construidas em dois andares, para que a
parte superior fosse destinada & moradia da familia e o térreo servisse como ponto comercial.

Ao desenhar A cidade de Anténio Prado, Maria apresentou duas produgbes. Na

primeira, desenhou a “Clinica Equlibrio“” (Casa Marcantonio/Grazziotin), que continua

sendo utilizada como moradia e como estabelecimento comercial e de servigos.

3 Mais uma vez estou utilizando os nomes das casas, conforme os sujeitos pesquisados se referiram a elas.




Fig. 62: Clinica Equilbrio — fotografia

Segundo Roveda (2003), a Casa Marcant6nio/Grazziotin foi construida em 1940, por
Francisco Marcant6nio, pai de Rina, com a finalidade de alugé-la e, com a renda do aluguel,
amparar financeiramente sua neta e sua filha, viava de Jaques Valentino Grazziotin, desde
1936. Com a conclusdo da construgdo, Francisco ofereceu a casa para a filha Alba, casada
com Hilario Andognini, que trabalhava com ourivesaria, joalheria e relojoaria. Ao aceitar a
proposta do sogro, Andognini passou a ocupar a casa como estabelecimento comercial e como
residéncia da familia. Com a transferéncia de Andognini, em 1950, para Caxias do Sul,
Angelin Pegoraro, que era seu auxiliar, assumiu a geréncia da casa de comércio. Em 1956,
Pegoraro adquiriu o imével e a loja de Hilario Andognini.

Ap6s o falecimento de Angelin, a casa, localizada na Rua Luiza Bocchese, numero 54,

passou a ser de propriedade de sua esposa, Edy. Atualmente, Marta Pegoraro mantém no local

uma clinica de fisioterapia e uma loja de produtos fitoterapicos. Ela declara (Informagdo

verbal)M:

4 Marta é filha de Edy Verza Pegoraro. Depoimento: [fev. 2005]. Entrevistadora: Mara Aparecida Magero
Galvani.




Quando nasci, meus pais j4 moravam nesta casa. Primeiramente eles pagavam aluguel,
mas na década de 1950 compraram o imével, que abrigava a relojoaria e joalheria e
também era usada como residéncia. A clinica est4 instalada na casa ha dez anos, mas a
paned§uperior ¢ os fundos continuam sendo utilizados por nossa familia como
moradia.

Fig. 63: Primeiro desenho de A4 cidade de Anténio Prado, realizado por Maria

Ao falar de seu primeiro desenho sobre 4 cidade de Anténio Prado, Maria argumentou

que representou a “Clinica Equilibrio” porque era uma das casas tombadas e porque a achava

bonita. Ao defender que as edificagdes da cidade eram importantes por conservarem a

histéria, ela também mencionou a Praga Garibaldi, destacando que ali estavam as casas

tombadas e podia-se encontrar os amigos:

M - O que chamou mais a sua atenc¢do nesta casa?
Maria - Os lambrequins e as janelas, que séo diferentes das outras casas.
M — Ent&o, para vocé, falar de Antonio Prado significa falar das casas tombadas?




Maria — Das casas tombadas e da Praga Garibaldi onde estdo a maioria delas e onde
encontramos 0s amigos e conversamos.

Assim como Maria, Matheus também interpretou a cidade através do morar, ao
representar a “Casa do Artesfio” (Casa Luciano Zanella), que também continua sendo usada

como moradia nos fundos e como ponto comercial nas salas da frente.

Fig. 64: Casa do Artesdo — fotografia

De acordo com Roveda (2003), a Casa Luciano Zanella foi construida entre os anos de

1919 e 1920. Em 1925, Luciano vendeu a edificagfio para Misael Borges Duarte, que no

mesmo ano, também a vendeu, para o casal Rizzieri e Ildegonda Biazus Letti, que registrou a

casa em nome do unico filho, Horacio José Letti.

A familia Letti, que era proprietaria do Café Itdlia, instalou o estabelecimento, que
funcionou de 1925 a 1936, na casa nova, que também serviu como residéncia. Apos a morte
de Rizzieri, o filho Horécio e a esposa Elvira Mondadori Letti mudaram-se com 0s trés filhos

pequenos para o Bairro Golin. Mas com o falecimento de Horécio, em 1971, a familia vendeu

a casa no bairro e voltou a morar na Casa Zanella.




Apds a morte de Nona Gonda, em 1974, parte do imovel continuou sendo alugada e
servindo de moradia para sua nora Elvira, que permaneceu nela até seu falecimento, em 1999.
Atualmente, a casa, localizada na Rua Luiza Bocchese, numero 80, pertence aos
herdeiros da familia de Hor4cio Letti, mas as dependéncias dos fundos sdo ocupadas por

Terezinha Schiochet Ampessan — que cuidou de Elvira Mondadori Letti at€é sua morte — € as

salas da parte da frente estdo alugadas para a Casa do Artesdo (loja de produtos artesanais

confeccionados pela Associagdo de Artesdios de Antdnio Prado La Nostra Arte) e para a Casa
das Cortinas (loja de confec¢do de artigos de cama, mesa ¢ banho).

Terezinha Ampessan expressa seu amor ao falar da casa onde vive e da qual cuida. Ela
diz (Informagéo verbal)*: “Faz oito anos que moro nesta casa. Cuidei de dona Elvira Letti até
sua morte e hoje cuido da casa para os herdeiros da familia — que moram fora — com a mesma

dedicacdo e amor”.

Fig. 65: Desenho de A cidade de Anténio Prado, realizado por Matheus

45 Terezinha Ampessan ¢ zeladora da casa. Depoimento: [fev. 2005]. Entrevistadora: Mara Aparecida Magero
Galvani.




Ao comentar o seu desenho sobre A cidade de Anténio Prado, Matheus disse:
“Representei a Casa do Artesdo porque é uma casa antiga, tombada, bonita € um pouco
diferente das outras”. Ele ainda falou sobre a importdncia de conservar as casas antigas e
também da necessidade de “fazer coisas novas”, criticando a falta de op¢des de lazer na
cidade. Todas essas idéias j4 tinham sido defendidas pelo menino quando ele se referiu a Uma
cidade — momento em que representou uma casa com as caracteristicas das edificagdes
tombadas de Antonio Prado.

Ao falarem de seus desenhos sobre A4 Cidade de Anténio Prado, Maria, 10 anos,
moradora do centro da cidade e que tinha alguma familiaridade com imagens da arte, e
Matheus, 11 anos, morador de um bairro ndo-central e sem familiaridade com imagens,
revelaram que a cidade dialogava com eles através das moradias preservadas e ricas em
detalhes.

O que faz das casas de Antdnio Prado, tombadas pelo IPHAN, serem tdo significativas
na cidade é o fato de conservarem suas identidades, como lembrou Matheus, ao declarar,
“essas casas tém bastante histéria [...]”. Tomando emprestadas algumas idéias de Hillman
(1993), que, ao discutir a ligagio entre alma e cidade, afirma que temos memorias emotivas
em nossas cidades, poderiamos dizer que as casas de Antonio Prado sdo casas com alma,
carregadas de memorias emotivas, ndo sé nas placas indicativas colocadas em suas fachadas,

trazendo dados e depoimentos sobre elas, como também no seu interior. As casas estdo

ligadas as vidas de seus moradores, que, em alguns casos, nasceram ali, safram para estudar,

voltaram e instalaram no local os seus estabelecimentos, dando continuidade a tradi¢do de
morar e trabalhar na mesma casa.

Em uma de minhas visitas, encontrei uma das senhoras que herdou a casa da familia
servindo ch4 da tarde com bolo a duas amigas adolescentes, sendo que uma delas era da zona

rural e morava com a dona da casa para estudar na cidade e lhe fazer companhia. Nas paredes




da sala, antigos retratos de familia e méveis escuros muito resistentes que pareciam estarem
ali desde sempre. Ao falar de sua casa, as palavras da proprietéria enchiam-se de afeto. Tudo
ali tinha uma histéria. Cada poltrona, cristaleira, mesa, janela, porta e parede ndo
desempenhavam apenas suas fungdes utilitdrias, mas traziam lembrangas e ‘transpiravam’
emogdes.

Morar num lar que ¢ a extensdio de nossas emogdes e sentimentos € cada vez mais raro
na sociedade contemporanea. Duarte Jr. (2003, p. 78), ao abordar a qualidade das moradias
“nos dias correntes”, lamenta a falta de identidade dos prédios construidos com racionalidade
instrumental, eliminando adornos, ornamentos e outros elementos estéticos e sentimentais,

comparando-os as antigas casas. O autor diz:

[...] convém lembrar as antigas casas erigidas em nossas cidades [...], nas quais o
proprietario/construtor fazia grafar sobre os portais de entrada, em alvenaria ou ferro
fundido, as suas iniciais ¢ a data da construgdo, expressando um sentimento de
extensdo e permanéncia. Muito diferente da atual situagdo, em que nos paises de
acelerada expansdo, como os Estados Unidos, vém-se trabalhando com a idéia de que
um edificio ndo deve ser projetado para uma vida {itil para além de dez anos.

Esse sentimento de permanéncia foi valorizado por Maria e Matheus, que
demonstraram admirar as casas por suas historias. Para eles, era impossivel pensar na cidade

de Antonio Prado sem lembrar das casas tombadas. Olhar a cidade significava olhar as casas,

pois, segundo esses sujeitos, elas também motivam a vinda dos turistas e trazem o0

desenvolvimento para Antonio Prado.




Praga Garibaldi: lugar para caminhar e conversar

A cidade também dialogava com Maria através da Praca Garibaldi. Alids, como
também j4 mencionei, a praga sempre esteve presente nas discussdes dos sujeitos pesquisados
quando se referiram a cidade de Antbnio Prado ou quando falaram de Uma cidade. Assim
como Maria, Joana também desenhou A4 cidade de Anténio Prado através de sua praga, que
julgava ser o ponto mais importante.

Para Maria e Joana, a Praga Garibaldi é o lugar do encontro, onde se pode passear,

conversar, caminhar e brincar no parque.

Fig. 66: O chafariz da Praga Garibaldi — fotografia Fig. 67: O parque da Praca Garibaldi — fotografia

Essa relagdo de afeto dos moradores da cidade com a Praga Garibaldi ndo ¢ de hoje.
Assim como as casas tombadas, a praga faz parte da histéria da cidade e é onde continuam

acontecendo 0s encontros amorosos € os acontecimentos sociais e culturais. Para Roveda, a

Praca Garibaldi é o lugar de maior relevéncia na vida pradense. Ele afirma (Informaggo

verbal)*:

% Depoimento: [set. 2005]. Entrevistadora: Mara Aparecida Magero Galvani.




A Praga Garibaldi surgiu ja no inicio de Antonio Prado, quando os agrimensores
mediram os lotes. Procurei varias vezes sobre a praca, quando foi dado o nome ¢ a Lei
que instituiu. N3o encontrei nada. Mas sei que iniciou com a medicdo da cidade e foi
dado o nome de Praga Garibaldi em homenagem a Giuseppe Garibaldi, cuja historia
remete ao herdi dos dois mundos. Desde o inicio a praga tem esse nome. Se vocé
pesquisar no livro do Fidelis*'[nota minha] vai encontrar que o Padre Alexandre
Pelegrini plantou mudas de parreiras na praga, um momento histérico, porque remete
a cultura do vinho, que desenvolveu toda a regifio Nordeste. A Praga Garibaldi ¢ sem
divida o lugar, o espago cultural construido pelos imigrantes e seus descendentes de
maior relevancia para a sociedade pradense. Desde o inicio, a praga foi o lugar de
encontros sociais, como festas; de lazer, como os jogos de vdlei, cagador, educagio
fisica, conversas, brincadeiras e namoros; de atos civicos, como o fogo simbdlico,
Sete de setembro, juramento 4 bandeira e tiro de guerra, enfim dos encontros culturais,
religiosos, politicos, entre outros. Entendo que até hoje nfo hd outro espago que
consiga superar a diversidade das atividades sociais que foram ali expressadas. A
Praga Garibaldi é o marco central do surgimento do centro urbano de Ant6nio Prado.
A igreja, a praga, depois a cidade que converge para ambas.

Fig. 68: Segundo desenho de 4 cidade de Anténio Prado, realizado por Maria

Como Maria apresentou dois desenhos sobre A cidade de Anténio Prado, considerei

pertinente trazé-los. Tanto as casas tombadas como a Praca Garibaldi foram mencionadas nas

entrevistas com os sujeitos pesquisados, mas cada um deles representou somente um desses

elementos em suas produgdes. Apenas Maria criou dois desenhos — um representando uma

47 Bidelis Dalcin Barbosa é autor do livro Anténio Prado e sua historia, editado pela Escola Superior de Teologia
S#o Lourengo de Brindes, em 1980.




das casas tombadas e outro, a Praga Garibaldi —, atribuindo a mesma importéncia para as
edificagdes e para a praga.

Em seu segundo desenho, a menina apresentou a parte central da Praga Garibaldi,
onde estd o chafariz, argumentando que ela transmitia a cultura da cidade de Ant6nio Prado.
De acordo com Maria, a praga ficava mais bonita com casas e as casas ficavam mais bonitas

com a praga:

M - Por que representar A cidade de Antbnio Prado através da Praca Garibaldi?
Maria — Porque a praga é o que tem de bom na cidade. L& encontro com minhas amigas
para conversar, jogar bola. La tem o chafariz, os jardins e grande parte das casas tombadas.

Ela continuou afirmando que Antonio Prado era “legal” porque era calma, sem muita

violéncia e onde tinha amigos, mas apontou as fofocas como sendo o ponto negativo em viver

em uma cidade pequena.

Fig. 69: Desenho de 4 cidade de Antonio Prado, realizado por Joana




Para Joana, a Praga Garibaldi é um lugar bonito, onde € possivel passear, conversar,
caminhar e onde as criangas também podem brincar no parque e andar de bicicleta. Ela
também argumentou: “A praga foi construida ainda quando fundaram Ant6nio Prado. Ela faz
parte da historia. E uma praga para todos. La também tem as casas tombadas, que € o
patrimdnio da gente”.

Apesar de ter afirmado que nfo desejava viver em outra cidade, pois gostava de
Antonio Prado porque é uma cidade bonita, pequena, sem muitos assaltos e movimento,
também criticou a falta de op¢des para diversdo. Assim, sugeriu que o parque da praga deveria
ter mais brinquedos.

Para Maria, 10 anos, que era moradora do centro da cidade e tinha alguma
familiaridade com imagens da arte, e Joana, 10 anos, que era moradora de um bairro ndo-
central ¢ que ndo tinha familiaridade com imagens da arte, Antonio Prado dialogava com elas
através da praca, que é o lugar para conviver amorosamente, compartilhar brinquedos no
parque, andar de bicicleta, jogar bola, conversar sentado a sombra das arvores e caminhar ao
redor da quadra. Segundo suas interpretagdes, Antonio Prado, por meio da Praga Garibaldi, €
uma cidade que ainda permite caminhar, atividade cada vez mais rara nas cidades. Conforme
as discussdes de alguns autores como Hillman e Duarte Jr., 0 exercicio do passeio seguro por
pragas e ruas vem sendo negado aos seres humanos.

Como j& trouxe na Introdugfo desta dissertagdo, Hillman (1993, p. 53) afirma que

andar acalma. Segundo ele: “Caminhar pode ser uma terapia meditativa — ndio um passeio

idilico & beira-mar — mas simplesmente pela cidade, por horas, de manha cedo, ou tarde da

noite”. Mais adiante o autor ressalta:

Uma cidade que ndio permite caminhar ndo ¢ também uma cidade que nega uma
moradia para a mente? Podemos estar nos dirigindo, literalmente dirigindo-nos [grifo
do autor], para a loucura simplesmente por ndo cuidar dessa necessidade humana
fundamental de caminhar.




Duarte Jr. (2003, p. 82) também discute a atividade de caminhar nas cidades,
lamentando que as ruas se tornaram cada vez menos um espago de passeio e cada vez mais
um simples elo de ligagdo entre a casa e o compromisso, quando, para ele, “passear pela
paisagem urbana se mostra, pois, fundamental para a constituicdo de uma realidade estavel,
sensivel e acolhedora, uma realidade com a qual nos identificamos e pela qual nos sentimos
um pouco responsaveis .

De acordo com os sujeitos pesquisados, a Praga Garibaldi ndo era s6 o lugar para
caminhar, mas também para encontrar os amigos e conversar. Duarte Jr. (2003, p. 86) lembra
as muitas expressdes brasileiras usadas para essa “antiqiifssima” atividade humana, entre elas
“papear”, “jogar conversa fora”, “bater papo”, “prosear”, “levar um lero”, “contar causos”. O
autor diz que no ato de conversar “sdo trocados ndo apenas informagdes e dados, mas,
sobretudo, afetos e sentimentos, esses eclementos basicos para a manutencdo ou a
transformagdo de uma dada realidade™.

Apesar de afirmar que na praga encontrava as amigas para conversar, Maria apontou
as fofocas como sendo o aspecto negativo em viver na cidade de Antonio Prado. Hillman

(1993, p. 41), no entanto, ao abordar as relagdes humanas nas cidades, ressalta que as pessoas

precisam de lugares para pausas onde possam acontecer 0s encontros € 0s comentarios:

Se a cidade ndo tem lugares para pausas, como é possivel o encontro? Passear, comer,
falar, fofocar. Esses lugares onde podemos fofocar séo incrivelmente importantes na
vida da cidade. As pessoas param perto dos bebedouros e falam sobre o que esta
acontecendo e essa fofocagem ¢ a propria vida da cidade. Por tras de uma mesa de
escritorio nossa fala é diferente daquela num café.

Seguindo as idéias dos autores, a Praga Garibaldi também ¢é o lugar das trocas, ou seja,

do “bate-papo” descompromissado com as amigas e das confidéncias de adolescentes.
Portanto, a falta de opgdes de diversdo, como shoppings, grandes parques € cinemas,

apontada pelos sujeitos desta pesquisa como sendo o principal aspecto negativo em viver em




Antonio Prado é o que faz da Praga Garibaldi o lugar do encontro para compartilhar
experiéncias na cidade. Ao contrario de muitas cidades, nas quais, conforme Duarte Jr.
(2003), resta as criangas apenas os playgrounds dos edificios ou as pequenas pragas dos
shopping centers, em Antdnio Prado, as atividades como caminhar e conversar sem um
“objetivo utilitarista”, mas com o simples propésito de um encontro com a natureza € com 0s
amigos, podem ser vividas na praga.

Entre tantas cidades dentro de uma mesma cidade, entre tantas cidades possiveis,
Anténio Prado é a cidade das casas tombadas e da Praga Garibaldi. Para os sujeitos desta
pesquisa, a cidade projetada na memdria coletiva em torno do Patrimé6nio Histdrico e
Artistico é muito significativa para eles e ndo os impede de olhar a cidade com seus
problemas, como a falta de lazer e de seguranga.

Na proposta de desenhar Uma cidade, realizada em julho de 2004, Pedro apresentou a
Prefeitura Municipal de Antdnio Prado, pois, segundo ele, todas as cidades tém prefeituras.
Ao falar de seu desenho, ele disse que achava que “algumas pessoas podiam caminhar,
conversar e morar na cidade se elas tivessem dinheiro e se tivesse bastante policiamento de
noite”.

J4 na proposta de desenhar 4 cidade de Antonio Prado, realizada em setembro do
mesmo ano, Joana apresentou a Praga Garibaldi, argumentando que a praga € importante na
vida das pessoas porque as criangas tém um Jugar bom para brincar, andar de bicicleta e os
adultos para conversar. Segundo ela, ¢ “uma praca para todos”.

Se essas falas denunciaram que A cidade de Anténio Prado ndo ¢ uma cidade para

todos, apesar de suas casas tombadas e da admiragdo que sentem por esse patrimonio, a Praga

Garibaldi é uma praga para todos, por isso, ela € 130 importante no olhar desses sujeitos; pois

é o lugar da vida coletiva em Ant6nio Prado.







3. CONSIDERACOES FINAIS

As concepgdes sobre arte

Esta dissertagdio analisou a leitura e a releitura de imagens de educandos do Ensino
Fundamental da rede ptblica, aos quais se propds um olhar sensivel, estético e critico sobre a
cidade e a arte. Como foi explicitado no decorrer desta pesquisa, ao chegar a 5% série do
Ensino Fundamental uma minoria entre os 50 educandos, que estavam divididos entre as
turmas 51 e 52, tinha alguma familiaridade com imagens da arte.

Entre eles, estava Maria, uma das criancas selecionadas para a analise de dados, que
além de estudar no Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral desde a 1* série, havia
freqiientado, no periodo de 1996 a 1998, uma escola particular de Educacfio Infantil
fundamentada numa proposta pedagogica em diregdo ao ensino da arte.

Entre as idéias apresentadas pelos seis sujeitos pesquisados, em margo de 2003, ao
responderem a questdo O que forna algo arte?, apenas Rita, que tinha alguma familiaridade
com imagens da arte, mencionou a possibilidade de “estudar quadros”. Todos os demais
buscaram referéncias nas aulas de Arte que tinham tido na escola. Se até entdo, para a maioria
deles, as imagens ndo eram objeto de estudo em sala de aula, compreendiam que todo e
qualquer desenho “bonito”, pintura ou escultura poderia tornar-ser arte.

Tais concepgdes apreendidas na familia foram evidenciadas nas entrevistas com 0S

pais, ao revelarem que, para eles, as aulas de Arte eram importantes para desenvolver a

imaginag#o, a criatividade e a coordenagdio motora, aprender a criar, além de ser um momento

de descontragio. Estas concepgdes foram reforcadas durante a vida escolar dessas criangas




através dos desenhos livres, experimentagdes de algumas técnicas, ilustragdes de historias e
confecgdes de cartazes de datas comemorativas. Atividades propostas, em geral, sem a
preocupagdo de articular o fazer e o pensar.

Como poderiam os educandos de 5* série do Ensino Fundamental terem construido
conceitos mais elaborados sobre arte se os pais, apesar de oferecerem uma rica leitura da
natureza e do meio onde viviam, ndo proporcionaram a interagdo com mostras de arte ¢ com 0
proprio museu da cidade? Como poderiam, ainda, construir outros conceitos se, chegando as
escolas, a maioria continuava realizando atividades artisticas sem refletir sobre suas proprias
produgdes, a dos colegas ou de artistas?

Portanto, ao chegarem a 5* série do Ensino Fundamental, mesmo os educandos que
tinham alguma familiaridade com imagens traziam concepgdes ingénuas da arte. Ao
responderem O que torna algo arte?, usaram termos como criatividade ndo para falar da
expressividade da arte, mas por relaciona-la as cores preferidas, pinturas ou desenhos
considerados por eles “bonitos”. Muitos desses conceitos continuaram sendo utilizados pelos

seis sujeitos envolvidos, durante as leituras de imagens, até o final da pesquisa.

A compreensio estética dos sujeitos pesquisados

A analise das leituras de imagens realizadas pelos seis sujeitos pesquisados, com

idades entre 10 e 11 anos € que estavam cursando a 5% e, posteriormente, a 6° série, permitiu

concluir que eles demonstraram uma compreensdo estética coerente com 0O Segundo Estagio

da teoria de Parsons e com o Nivel I da classificacdo de Rossi.




E pertinente destacar que ndo se trata de classificar as criangas em determinados
estigios ou niveis, mas conhecer o processo de suas leituras, ou seja, como estavam
compreendendo as imagens naquele momento. Como ja mencionei nesta pesquisa, Parsons
(1992) enfatiza que os estagios sdo aglomerados de idéias e ndo propriedades desta ou
daquela pessoa. Segundo ele, descrever um estagio néo ¢ descrever uma pessoa, mas um
conjunto de idéias. Rossi (2003) também diz que ndo & coerente afirmar que um aluno “estd”’
em um determinado nivel, mas que utiliza um ou mais conjuntos de idéias para interpretar e
julgar as obras.

A seguir, retomo algumas idéias apresentadas nas entrevistas sobre as imagens que

compdem esta dissertagdo € que confirmam os resultados expostos.

As relacdes com a teoria de Parsons

No que se refere a teoria de Parsons, as imagens foram julgadas em fung@o do tema
(incluindo as idéias acerca da beleza e do realismo), principal tépico estético do Segundo
Estégio.

Ao ler a imagem da obra Guernica, Rita, 11 anos, disse que poderia ser uma imagem
da fome, mas também da guerra, pois esses eram, entre outros, motivos da morte das pessoas.

Em seguida, ela julgou que Guernica nfio era uma boa imagem porque era feia, “tinha
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gente esquisita, era triste ¢ sem cor”, ou seja, a imagem nao era boa porque 0 tema “guerra

ndo era moralmente bom.

Em seu livro Compreender a arte: uma abordagem & experiéncia estética do ponto de

vista do desenvolvimento cognitivo, Parsons traz vérios exemplos de falas de pessoas de




diferentes idades em sua pesquisa. Ao analisar a indistingo entre o juizo moral ¢ 0 juizo
estético, o autor cita a leitura de Gloria, de 10 anos, que afirmou que sentia tristeza e aflicdo
a0 ver Guernica e ndo achava uma boa idéia pintar quadros sobre a guerra, a ndo ser que ndo
mostrassem pessoas mortas. Sobre o juizo moral e o juizo estético, Parsons (1992, p. 63) diz:
“A fusdo do moral e do estético talvez seja ainda mais evidente quando o tema ndo € feio, mas
sim violento. A violéncia é moralmente ma, € a sua contemplagiio € desagradavel. Estes dois
elementos contribuem para que os temas violentos sejam indesejaveis na pintura™.

O autor aponta, no entanto, que no Segundo Estagio o mesmo ndo acontece com obras
que representam temas belos, como soldados imponentes, criangas bonitas, cées brincalhdes,
flores coloridas, paisagens variadas, entre outros. Parsons (1992, p. 58) afirma que a logica
para esses julgamentos ¢ a seguinte: “se gostamos de ver essas coisas na realidade, porque ndo
haviamos de gostar de as ver num quadro”™?

Nesta dissertagfo, a imagem da obra Farmdcia Palombini, de Neusa Welter Bocchese,
foi uma das quais os entrevistados consideraram boa em fungdo do tema, pois “casa” € um
tema belo.

A tendéncia dos leitores que apresentam idéias do Segundo Estigio da Teoria de
Parsons & buscar na obra um tema que represente coisas belas de forma realista. Assim, um
barco bem-conservado, um animal saudavel e uma mulher magra poderiam ser bons temas
para um quadro.

Apesar de ter uma certa relagio entre as idéias apresentadas pelos sujeitos desta

dissertagdo com a compreensdo estética dos leitores, com a mesma faixa etéria, entrevistados

por Parsons em contexto norte-americano, néo ¢ apropriado associar cada estagio a uma

determinada idade. Segundo Parsons (1992, p. 21): “O estadio da seqiiéncia a que cada
individuo consegue chegar depende da natureza das obras de arte com que entra em contacto €

do grau em que se V€ estimulado a reflectir sobre elas”. Apenas no que diz respeito as idades




mais baixas é que o pesquisador observa uma correspondéncia com os estagios. Segundo ele,
as criangas pequenas da Educagdo Infantil utilizam idéias do Primeiro Estigio. Em relagdo a

isto Parsons (1992, p. 44), diz:

[...] ndo faria sentido fingirmos que as criangas pequenas tém as mesmas capacidades '
que os artistas e os criticos adultos. E puro romantismo pensar que a sua experiéncia
da arte ¢ equivalente a dos adultos, ou que as suas obras estdo igualmente carregadas
de sentido. Ha toda uma série de perspectivas acerca da pintura que as criangas ndo
dominam e que sdo de grande importincia. Por este motivo, muitas qualidades
estéticas relevantes sdo-lhes inacessiveis, e a sua experiéncia da arte nfio possui a
riqueza da dos adultos. O desenvolvimento estético consiste precisamente na
aquisicio destas perspectivas. S6 atingimos os Gltimos estdgios através de uma
educacio em que sejamos freqiientemente confrontados com obras de arte e
pensemos seriamente acerca delas [grifo meu].

Relacionando a afirmagdo de Parsons com as leituras apresentadas nesta pesquisa,
pode-se concluir que o fato de trés dos seis sujeitos pesquisados terem chegado na 5 série do
Ensino Fundamental com alguma familiaridade com imagens da arte néo garantiu a eles que
alcancassem uma compreensdo estética mais avancada em relacdo aos que ndo tinham
familiaridade, pois todos utilizaram idéias do Segundo Estagio. De acordo com Rossi (1997),
a compreensdo das caracteristicas estéticas deste estagio ¢ fundamental aos professores, pois

sio essas idéias que a maioria dos alunos brasileiros utiliza em suas leituras, desde as séries

iniciais até o Ensino Médio.

As correspondéncias com a pesquisa de Rossi

Foi possivel constatar uma correspondéncia entre a compreensdo estética dos

educandos desta dissertagdo e os alunos de 5% e 6° séries do grupo ndo familiarizado com arte

da pesquisa de Rossi. A autora concluiu que a maioria dos alunos deste grupo apresentou




idéias do Nivel I e uma minoria do Nivel II. Ja nas mesmas séries do grupo familiarizado com
arte houve um uso eqiiitativo das idéias dos trés niveis.

Conforme ja explicitei anteriormente, todos os sujeitos aqui pesquisados usaram com
muita freqiiéncia idéias do Nivel I, no qual a leitura é guiada pela concretude do mundo
representado nas obras.

Entre as quatro imagens que mostrei com o mesmo tema, Rita e Joana, embora
tivessem apresentado algumas idéias do Nivel II, consideraram a mais interessante Os
Ciprestes. Como o pensamento dos leitores do Nivel I € realistico, elas aceitaram que o
artista, sendo um copista do real, tivesse transferido para a obra o “pinheiro”, como se referiu
Rita.

Pedro e Jodo, aos 11 anos, também revelaram um pensamento concreto a respeito da
imagem Lambrequins em Totens, de Neusa Welter Bocchese. Quando perguntei se poderia ser
considerada uma boa imagem, Pedro buscou o mundo fisica e concretamente representado na
obra, ao responder que sim, argumentando: “[...] da para ver os lambrequins”. Jodo também
respondeu que sim, demonstrando que julgou a obra porque seu tema era bom, ao afirmar:
“porque representa os lambrequins das casas de Antonio Prado”. Como ressaltei
anteriormente, o leitor do Nivel I utiliza, no julgamento da imagem, entre outros Critérios, o
realismo, ndio fazendo distingdo entre o julgamento moral e o estético. Um tema bom torna a
imagem boa.

Outro critério de julgamento utilizado pelos sujeitos foi a maestria do artista, que
também ¢ uma caracteristica do pensamento do Nivel 1. Apos o encontro com a artista Neusa
Welter Bocchese e suas obras, Jodo comentou o modo como ela pintava, dizendo: “Ela faz sua
obra com muito cuidado e dedicag8o para néo borrar”.

Idéias semelhantes foram apresentadas pelos alunos entrevistados por Rossi. Quando a

pesquisadora perguntou a uma crianca de oito anos se uma imagem era boa, ela respondeu




que ndo, porque era muito borrada. De acordo com a autora, ¢ importante o entendimento da
maestria, porque é o primeiro vinculo que os alunos estabelecem com a obra. Sobre isto,

respeito Rossi (2003, p. 94) diz:

O uso do critério da maestria decresce durante o processo de escolarizagdo. Nas séries
iniciais. é bastante usado e, no final do Ensino Fundamental, desaparece no
julgamento de alunos familiarizados com arte. Os adolescentes sem familiaridade
com arte continuam valorizando a maestria do artista, até o Ensino Médio [grifo
meul.

A valorizagio que Jodio demonstrou em relagdo ao modo como Neusa Welter
Bocchese pintava confirmou a falta de familiaridade que tinha com as imagens. Se o aluno
entrevistado por Rossi ndo considerou uma determinada imagem boa porque estava borrada,
Jodio admirou o cuidado com que a artista fazia suas obras para ndo “borrar”.

Para encerrar 0s comentarios sobre o resultado da compreensdo estética dos sujeitos
pesquisados, trago apenas um exemplo do pensamento do Nivel I, pela pouca freqiiéncia
com que estas idéias foram apresentadas durante as entrevistas. Ao final do trabalho com
leitura de imagens, Maria passou a acreditar na autonomia do artista para criar sua arte, ao
referir-se ao trabalho de Neusa Welter Bocchese, assinalando que o artista poderia escolher o
que fazer.

Rossi (2003, p. 126) enfatiza que no primeiro momento do Nivel III o aluno € capaz de
se desvencilhar da determinagdo do mundo, e pensar em possibilidades. De acordo com a
autora, “[...] ele coloca a responsabilidade pela existéncia, pelo significado e pela qualidade
da obra, nas ‘mdos’ do artista”.

Maria foi a Gnica crianca entre os seis sujeitos entrevistados que teve acesso as

imagens da arte na Educagdo Infantil, processo esse, como ja mencionei, interrompido até a 4°

série do Ensino Fundamental. Apesar de chegar a 5° série com uma concepgdo ingénua sobre

arte, ap6s alguns meses de intensa discussdo estética e do encontro com a artista, a menina




demonstrou valorizar a intencionalidade do artista. No entanto, este foi apenas um momento e
a significagdo que atribuiu & obra n#o revelou que ja estivesse de posse das idéias do Nivel III,
pois em todas as demais leituras apresentou um pensamento de Nivel L.

Assim, a analise dos dados sobre a compreensdo estética dos educandos do Colégio
Estadual Professor Ulisses Cabral permitiu concluir que nio foram encontradas diferengas
significativas na compreensdo estética entre os estudantes com alguma familiaridade com
imagens da arte e os que ndo tinham familiaridade. Atribuiu-se tal fato a caréncia de uma
pratica de discussdo estética na escola.

A pesquisa sugere que ter visto as obras de uma tia artista plastica, ou ter cursado a
Educago Infantil numa escola particular fundamentada no ensino da arte ou, ainda, ter visto
imagens da arte na 4° série, nio garantiu um avango na compreensao estética desses sujeitos
em relacio aos que ndo tiveram o mesmo convivio.

O contexto dos educandos talvez explique o fato de tanto os que eram moradores do
centro da cidade como os de bairros ndio-centrais, que tinham ou ndo estudado desde a 1* série
no Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral — a maior escola publica local, no centro, e a

tinica que oferece Ensino Médio no perimetro urbano —, terem apresentado idéias do Segundo

Estagio da teoria de Parsons e do Nivel I da classificacdo de Rossi. Portanto, ndo foi por

viverem numa cidade histérica em fungdo de sua arquitetura que tivessem tido a oportunidade

de desenvolver uma ampla discusséo estética.




As relacdes entre leituras e releituras

Pode-se constatar que houve relagfo entre as leituras e as releituras dos educandos,
confirmando Rossi € Demoliner (2003), que dizem que a releitura sera sempre coerente com a
compreensio que o aluno constroi na leitura de uma imagem.

Conforme explicitado no capitulo 2, nas releituras de Guernica, enquanto Rita, que
tinha 11 anos e alguma familiaridade com imagens da arte, representou o sofrimento € os
sentimentos de uma menina chorando de fome, Jodo, que tinha 11 anos e nenhuma
familiaridade, representou o sofrimento da humanidade ao referir-se ao conflito entre Iraque e
Estados Unidos, assim como ocorreu em suas leituras.

A mesma relacdo entre as leituras e releituras também foi verificada quanto a imagem
da obra Farmdcia Palombini, de Neusa Welter Bocchese. Maria, que tinha 10 anos, ¢ Jodo,
que tinha 11, referiram-se ao mundo concreto, tanto nas leituras como nas releituras.

Fato semelhante constatei ao analisar as releituras de Lambrequins em Totens, de
Neusa Welter Bocchese, realizadas por Pedro e por Jodo, que tinham 11 anos de idade. Assim
como em suas leituras os meninos identificaram os lambrequins na obra, relacionando o tema
a0 mundo fisico e concreto, em suas releituras também representaram o lambrequim que era o

mais freqiiente na obra da artista.

Cada uma das releituras apresentadas nesta dissertagao demonstrou a compreensdo das

imagens lidas de acordo com o contexto em que 0S educandos viviam. Se, conforme Rossi e

Demoliner (2003), a releitura € concebida a partir de cada leitura, ¢ plenamente aceitavel que

nenhuma das releituras tenha atingido o nivel das reelaboragdes.




Os desenhos, escritos e falas sobre a cidade e a arte

A anélise dos desenhos, escritos e falas sobre a cidade e a arte revelou que os sujeitos
continuaram referindo-se aos seus contextos. As casas da cidade em que viviam fizeram-se
presentes até mesmo nos desenhos e entrevistas sobre Uma cidade, que poderia ter sido
qualquer cidade.

Quando desenharam e falaram de Uma cidade, Pedro € Mateus sonharam com uma
cidade bonita, ordenada, que oferecesse lazer e preservasse a sua histéria. Apesar de esta ser
uma cidade idealizada, a0 mesmo tempo grande como S#o Paulo com shopping center ¢
cinema, ndo deixaram de estabelecer relagbes com os seus contextos, de falar e criticar o
mundo que conheciam: a cidade de Antdnio Prado.

Embora eles ja tivessem representado alguns dos espagos da cidade quando se
referiram a Uma cidade, ao desenharem e falarem de Antdnio Prado, os sujeitos pesquisados
representaram as moradias tombadas pelo IPHAN e a Praga Garibaldi.

Nos demais desenhos, ainda, ficou evidente a influéncia das representagdes da cultura
visual dos educandos, confirmando as idéias de Wilson & Wilson e de Cox.

Rita, que tinha alguma familiaridade com imagens da arte, e Matheus, sem
familiaridade, optaram por representar o Universo Feminino apos a visita a coletiva, a partir
de seus olhares sobre o diptico Tricd, de Rosa Maria Guerra, por ser, entre tantas, a obra que
lembrava as roupas € acessOrios que usavam no inverno e seus proprios desenhos ou de
outros, em que, muitas vezes, apareciam personagens com mantas, luvas e toucas. Neste caso,

conforme ja explicitei na andlise da pesquisa, pude recorrer a Freire (2003), quando ele diz

que ndo ¢ possivel texto sem contexto do mundo imediato do leitor, pois os sujeitos

pesquisados apropriaram-se do mundo que estavam lendo e que fazia parte do seu cotidiano.




A andlise dos desenhos produzidos nesta pesquisa confirmou as teorias de Wilson &
Wilson e Cox, que dizem que as criangas desenham a partir de seus contextos e das fontes
graficas que tomam “emprestados” de sua cultura visual. De acordo com estes autores
aprendemos a desenhar pela imitagdo, por isso, insisto, mais uma vez, na importincia de as
escolas oferecerem o acesso as imagens da arte desde a Educagéo Infantil.

Se nesta pesquisa ndo foram encontradas diferencas significativas na compreensio
estética entre os estudantes com alguma familiaridade com imagens da arte € 0s que néo
tinham familiaridade, o mesmo ndo aconteceu com OS S€us desenhos. As produgdes dos
sujeitos que tinham familiaridade com as imagens da arte apresentaram-se mais elaboradas do
que as dos que ndo tinham. Um exemplo sdo as produgdes de Maria, que, além de gostar de
desenhar, desenvolveu de forma continuada esta linguagem. Ela avangou em relagdo aos

colegas na produgdo, mas ndo apresentou uma compreensio diferente em relagdo as imagens

mostradas.

As implicagdes da leitura e releitura na escola

Para finalizar, gostaria de fazer algumas consideragdes sobre leitura e releitura — foco
desta pesquisa —, que tém gerado muitas duavidas e discussdes na escola.

Grande parte dos educadores em Arte ou de outras areas ndo tem dificuldades em
definir 0 que ¢ leitura de imagens, conforme mostrei no capitulo 2 desta dissertagfio. A

questdio que mais suscita atengdio, no entanto, é: Como proceder durante a leitura? Muitos

acreditam que ao propor a leitura na sala de aula é preciso montar um questionario sobre as

imagens. Essa abordagem desconsidera que as falas dos educandos ndo sdo exatas e acabadas,




pois ao ler imagens eles atribuem significagdes possiveis naquele momento, de acordo com a
idade, contexto social e cultural em que vivem, bem como a familiaridade com imagens.

Esta pesquisa mostra aos educadores que eles podem comegar as entrevistas
perguntando aos educandos o que tém a dizer sobre as imagens que estéo olhando e que as
préximas questdes vdo ser construidas durante o didlogo. Nesse processo, 0s educadores sdo
os mediadores entre o contexto dos leitores € o contexto da imagem, ou seja, entre 0s
estudantes e as obras que estdo olhando, para que estes atribuam significagdes a arte e falem a
partir de suas experiéncias individuais e coletivas.

Outro foco desta pesquisa foi a releitura. Quando visito algumas escolas e nelas estdo
expostas, nas paredes, releituras muito semelhantes entre si de obras como Mona Lisa, de Da
Vinci, Girassdis, de Van Gogh, Abaporu, de Tarsila do Amaral, entre outras, que se repetem,
fico me perguntando: qual foi o objetivo do educador ao propor tais releituras? Sera que ele
conhecia o processo de leitura de seus educandos? Sera que existiu espago em suas aulas para
a compreensdo estética? Em muitos casos, parece-me que a falta de conhecimento da histdria
da arte, de compreender como acontece o desenvolvimento da compreensdo estética € que
leva tantos educadores a continuar trabathando a cada aula uma nova “releitura”. Em muitas
escolas, o ensino da arte ¢ guiado pela producéo restrita & releitura. Por isso, € importante
reforcar que a releitura so sera significativa para os estudantes quando deixar de ser entendida
como copia e passar a ser vista como criagdo de acordo com a compreensdo que cada crianga
e adolescente demonstrou da imagem no momento da leitura.

Por isso, é fundamental que cada educador conhega os processos de leituras estéticas

dos educandos. Nio para classifica-los, mas para convida-los a olhar e refletir sobre uma

variada gama de imagens.

Insisto nesta questdo porque as conclusdes desta pesquisa confirmam que as atividades

de desenhar, pintar, recortar, modelar, colar e esculpir realizadas desde a Educagdo Infantil




precisam estar articuladas com o pensar; do contrario, tais agbes ndo passardo de exercicios
mecAnicos produzidos pelas criangas, sem acrescentar conhecimento sobre arte.

Ngo pretendo, com isso, afirmar que a produgdo deva ser negligenciada na escola:
tanto considero sua importincia e magia que nesta pesquisa também propus a criagdo, mas
sempre convidando os educandos a refletir sobre as imagens e a falar sobre seus desenhos.

Desde a década de 1990, Ana Mae Barbosa diz que no Brasil sempre predominou o
trabalho de atelier, mas que somente o fazer ndo ¢ suficiente para que as criangas julguem as
qualidades das obras produzidas por artistas, pois leitura de obra significa questionamento,
busca, descoberta e o despertar da capacidade critica.

Se ha 15 anos a importancia da leitura vem sendo tema das discussdes no ensino das
artes visuais, hoje ndo podemos pensa-lo sem uma ampla discussdo com as imagens, pois a
leitura estética produz conhecimento sobre arte e leva os educandos a refletirem sobre as
imagens, preparando-os para compreenderem criticamente a publicidade, o cotidiano, os
discursos veiculados pela midia, os contextos em que estdo inseridos e a cidade em que vivem
como um agente educador, seja ela qual for. Torna-os, portanto — e néo tenho o minimo receio

de afirmar isto —, mais aptos a ler o mundo.

Ao concluir que nesta pesquisa ndo foram encontradas diferengas significativas na
compreensio estética entre os estudantes com alguma familiaridade com imagens da arte e os
que ndo tinham familiaridade, reforgo a importéncia das idéias de Tiburi, que diz que “a
lentiddo é do olbar, faz pensar, perturba... Ver é imediato, banal, instantineo” e de Freire
(2003, p. 59), que afirma: “Ngo podemos interpretar um fexto se 0 lemos sem ateng¢do, sem

curiosidade [...]”.

A familiaridade com as imagens sO ¢ possivel quando ¢ oportunizado tempo aos

educandos para que olhem com atencdo. Para tanto, assim como as demais disciplinas

precisam de educadores com conhecimento da drea, na Arte — em que ndo é incomum O




ensino ser assumido por professores com formagfo bastante distinta, para mero complemento
de carga horaria — nfio pode ser diferente. Uma escola comprometida com os problemas do
mundo contemporineo preocupa-se em formar seus educadores para que ndo mais possamos
ouvi-los dizer que ndio levam os estudantes para visitar mostras de arte porque ‘sdo muito
pequenos’. Caso contrario, muitas crian¢as e adolescentes continuardo vendo imagens na

escola, mas ndo as estardio lendo. Como provavelmente estardo fazendo com relagdo ao que os

cerca: sujeitos passivos — situagdo que a educagfio do sensivel, com toda a certeza, pode

mudar.
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Fig. 26: Primeiro desenho de uma arvore (Joana jun. 2003, lapis de cor sobre papel).




Fig. 27: Segundo desenho de uma arvore (Joana, jul. 2003, témpera sobre papel).

Fig. 28: Visita a0 Museu Municipal de Antonio Prado, local em que esta presente o
acervo da obra da artista Neusa Welter Bocchese, através da pintura dos capitéis
(pequenos oratérios) do interior do municipio. (Técnica: Tinta acrilica. Foto: Mara
Galvani), set. 2003.

Fig. 29: Restos de lambrequins em madeira dos prédios do municipio expostos no
Museu Municipal de Anténio Prado. Foto: Mara Galvani, set. 2003.

Fig. 30: Capitel (Neusa Welter Bocchese, 1994, tinta acrilica). Foto: Foto Bernardi,
1994.

Fig. 31: Capitel Sto. Anténio — Borgo Forte (Neusa Welter Bocchese, 1994, tinta
acrilica). Foto: Foto Bernardi, 1994.
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Fig. 39: Farmdcia Palombini. Foto: Giovani Capra, mar. 2005.
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Foto: Foto Bernardi.
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Fig. 41: Releitura da Farmdcia Palombini (Maria, set. 2003, lapis de cor sobre papel).

Fig. 42: Releitura da Farmdcia Palombini (Jodo, set. 2003, lapis de cor sobre papel).

Fig. 43: A artista Neusa Welter Bocchese e sua obra em visita ao Colégio. Foto: Mara
Galvani, set. 2003.

Fig. 44: O encontro da artista Neusa Welter Bocchese com os educandos. Foto: Mara
Galvani, set. 2003.
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Fig. 49: Série Lambrequins (Neusa Welter Bocchese, técnica mista). Foto: Mara
Galvani, set. 2003.

Fig. 50: Releitura de Lambrequins em Totens (Pedro, out. 2003, lapis de cor sobre
papel).

Fig. 51: Releitura de Lambrequins em Totens (Jodo, out. 2003, 1apis de cor sobre papel).

Fig. 52: Secretaria Municipal de Turismo — fotografia, situada na Rua Luiza Bocchese,
68. Patriménio Historico e Artistico Nacional. Foto: Fernando Roveda, 2000.

Fig. 53: Secretaria Municipal de Turismo (Neusa Welter Bocchese, lapis de cor). Foto:
Bernardi, 1989.




Fig. 54: Casa da Neni, situada na Rua Luiza Bocchese. Patriménio Histérico e Artistico
Nacional. Foto: Fernando Roveda, 2000.

Fig. 55: Casa da Neni (Neusa Welter Bocchese, lapis de cor). Foto: Foto Bernardi,
1989.

Fig. 56: Desenho da casa onde est4 instalada a Secretaria Municipal de Turismo (Pedro,
out. 2003, lapis de cor sobre papel).

Fig. 57: Desenho da Casa da Neni (Joana, out. 2003, lapis de cor sobre papel).

Fig. 58: Prefeitura Municipal de Antonio Prado. Foto: Giovani Capra, nov. 2004.
Fig. 59: Desenho de Uma cidade, (Pedro, jul. 2004, lapis de cor sobre papel).

Fig. 60: Casa Pietro Antonio Giuseppe Grazziotin. Foto: Giovani Capra, nov. 2004.
Fig. 61: Desenho de Uma cidade (Matheus, jul. 2004, lapis de cor sobre papel).

Fig. 62: Casa onde esta instalada a Clinica Equilibrio, situada na Rua Luiza Bocchese,
54. Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional. Foto: Fernando Roveda, 2000.

Fig. 63: Primeiro desenho de 4 cidade de Anténio Prado (Maria, set. 2004, lapis de cor
sobre papel).

Fig. 64: Edificagio onde estd instalada a Casa do Artesdo, situada na Rua Luiza
Bocchese, 68. Patrimonio Histérico e Artistico Nacional. Foto: Fernando Roveda, 2000.

Fig. 65: Desenho de 4 cidade de Antonio Prado (Matheus, set. 2004, 1apis de cor sobre
papel).

Fig. 66: O chafariz da Praga Garibaldi. Foto: Giovani Capra, nov. 2004.

Fig. 67: O parque da Praca Garibaldi. Foto: Giovani Capra, nov. 2004.
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ANEXO A - QUESTIONARIO AOS PAIS DOS EDUCANDOS




COLEGIO ESTADUAL PROFESSOR ULISSES CABRAL

Nome do educando:

A crianga sempre estudou no mesmo Colégio? ( ) Sim ( ) Néo
Se respondeu ndo: Onde a crianga estudou antes (nome da escola, cidade e ano que

freqiientou)

Profissfo do pai:.

Profissdo da mée:

Grau de escolarizagio do pai:

Grau de escolarizagdo da mée:

O que a familia faz nos momentos de lazer?

Quantos membros tém na familia?

Quantos filhos? S3o mais velhos ou mais novos que a crianga entrevistada?

Quantos moram na casa?

Quantos trabalham?

Quantos estudam?

Para os pais, qual é a importancia das aulas de Arte na escola? Por qué?

Os pais incentivaram a crianga em trabalhos criativos antes de esta ir para a escola?.

Os pais proporcionaram alguma experiéncia artistica para a crianga?




ANEXO B - QUEST. ZONA'RIO AOS EDUC"ADORES’
DA EDUCACAO INFANTIL A 4°SERIE




ESCOLA:

DISCIPLINA LECIONADA PELO EDUCADOR:

SERIES:

IDADE E SEXO DO EDUCADOR:

GRAU DE ESCOLARIDADE DO EDUCADOR:

HABILITACAO:

ANO DE CONCLUSAO DO CURSO: HA QUANTO TEMPO LECIONA?

Para vocé, qual é a importancia das aulas de Arte na escola? Por qué?

O que vocé trabalha com os seus educandos nas aulas de Arte?

Vocé segue uma metodologia para o ensino da arte na sala de aula? Como vocé planeja suas

aulas?

Vocé ja ouviu falar em leitura de imagem? O que é ler uma imagem?

Vocé costuma levar seus educandos para visitar exposigées de arte? Por que?




ANEXO C - QUESTIONA'RIO AOS EDUCANDOS




COLEGIO ESTADUAL PROFESSOR ULISSES CABRAL

EDUCANDO (A):

1) O que torna algo arte?

2) O faz com que algo ndo seja arte?

3) O que é ler uma imagem?




ANEXO D - DECLARACOES




Sem mais a declarar,

DECLARACAO

Eu,

, Diretora do Colégio Estadual Professor Ulisses Cabral,
em Antonio Prado, matricula ,
portadora  do CPF: / e do
RG: autorizo a pesquisa ¢ futura
publicagio de fotos do Colégio, histérico da institui¢do, exposigdes,
produgdes artisticas, falas sobre a compreensdo estética e leituras de
imagens dos educandos de 5° série. As atividades desenvolvidas no ano
de 2003 nas aulas de Arte, sob a coordenagdo da educadora em Arte
Mara Aparecida Magero Galvani, portadora do CPF: 681845810/68 ¢
do RG: 4049523287 foram registradas para o trabalho de pesquisa para
obtengfio do titulo de Mestre, em 2005, pois a mesma estd cursando o
Mestrado em Educacdo e Arte, na Linha de Pesquisa O Sujeito da
Educagdo: Conhecimento, Linguagem e Contextos, sob a orientagdo da
Prof’. Dr?. Analice Dutra Pillar, na Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS), em Porto Alegre.

Assinatura da Diretora

Antonio Prado, 22 de setembro de 2003




DECLARACAO

Eu,
, Supervisora pedagégica do turno da tarde, do Colégio
Estadual Professor Ulisses Cabral, em Antdnio Prado, matricula
, portadora do CPF:
/ e do
RG: autorizo a pesquisa e futura
publicagio de fotos do Colégio, historico da instituic8o, exposic¢des,
produgdes artisticas, falas sobre a compreensdo estética e leituras de
imagens dos educandos de 5 série. As atividades desenvolvidas no ano
de 2003 nas aulas de Arte, sob a coordenagio da educadora em Arte
Mara Aparecida Magero Galvani, portadora do CPF: 681845810/68 e
do RG: 4049523287 foram registradas para o trabalho de pesquisa para
obtengdo do titulo de Mestre, em 2005, pois a mesma esta cursando o
Mestrado em Educacdo e Arte, na Linha de Pesquisa O Syjeito da
Educacdo: Conhecimento, Linguagem e Contextos, sob a orientacdo da
Prof®. Dr?. Analice Dutra Pillar, na Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS), em Porto Alegre.

Sem mais a declarar,

Assinatura da Supervisora pedagogica

Antdnio Prado, 22 de setembro de 2003




Sem mais a declarar,

DECLARACAO

Eu,

, Vice-Diretora do turno da tarde, do Colégio Estadual
Professor Ulisses Cabral, em Anténio Prado, matricula
, portadora do CPF:
/ e do
RG: autorizo a pesquisa e futura
publicagdo de fotos do Colégio, histérico da instituigdo, exposicdes,
producdes artisticas, falas sobre a compreensdo estética e leituras de
imagens dos educandos de 5° série. As atividades desenvolvidas no ano
de 2003 nas aulas de Arte, sob a coordenagdo da educadora em Arte
Mara Aparecida Magero Galvani, portadora do CPF: 681845810/68 e
do RG: 4049523287 foram registradas para o trabalho de pesquisa para
obtengdio do titulo de Mestre, em 2005, pois a mesma estd cursando o
Mestrado em Educagdo e Arte, na Linha de Pesquisa O Sujeito da
Educagdo: Conhecimento, Linguagem e Contextos, sob a orientagdo da
Prof*. Dr®. Analice Dutra Pillar, na Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS), em Porto Alegre.

Assinatura da Vice-Diretora

Antbnio Prado, 22 de setembro de 2003




Sem mais a declarar,

DECLARACAO

Eu,
portador(a) do  CPF: / e do
RG: autorizo a futura publicagfo de
fotos, trabalhos artisticos, falas sobre a compreensdo estética e leituras
de imagens, do(a) meu (minha)
filho(a) , de

anos, educando(a) da 5* série do Colégio Estadual Professor Ulisses
Cabral, em Antonio Prado, no ano de 2003. As atividades
desenvolvidas com os educandos nas aulas de Arte, sob a coordenagdo
da educadora em Arte Mara Aparecida Magero Galvani, portadora do
CPF: 681845810/68 ¢ do RG: 4049523287 foram registradas para o
trabalho de pesquisa para obtengdo do titulo de Mestre, em 2005, pois a
mesma esta cursando o Mestrado em Educagdo e Arte, na Linha de
Pesquisa O Swujeito da Educagdo: Conhecimento, Linguagem ¢
Contextos, sob a orientagio da Prof’. Dr*. Analice Dutra Pillar, na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), em Porto
Alegre.

Assinatura do pai, mie ou responsdvel

Antdnio Prado, 22 de setembro de 2003




ANEXO E — CENTRO HISTORICO DE ANTONIO PRADO
Reproduciio do Guia sonorizado da Rota Cultural Memoéria e Identidade: Antonio
Prado Patriméonio Historico e Artistico Nacional, coordenado por Fernando Roveda.
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