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Regsumo

Considerando as criancas como produtoras de culturas infantis — com modos
singulares de apropriacgao e criacdo nas diversas linguagens — esta investigacao busca, a
partir dos estudos advindos do campo da arte, - em particular da escultura - da filosofia,
da sociologia da infancia, da histéria, da psicologia, da antropologia social e da educacéo,
sinalizar algumas bases tedricas e metodolégicas que possibilitem olhar para as
produgoes tridimensionais das criangas, promovendo-as enquanto esculturas plenas de
valor estético, artistico e cultural, cultivando e ampliando assim, os processos de
imaginacao infantil. Para tal, realizou-se com as criancas -“brincantes de histérias” -, um
mergulho em narrativas mitolégicas universais e fantasticas da Ilha de Santa Catarina
de modo a inspirar a criacdo escultérica das criancas; procurou-se promover e
intensificar as experiéncias das criancas com esculturas de diversos estilos, tempos,
dentro e fora dos museus da Ilha. Discute-se as relacbes entre os processos imaginativos
infantis na criacéo escultérica, indicando-se a necessidade de diversificacdo das matérias
disponibilizadas as criancas e dos tempos&espacos adequados para a fruicdo e a criacio
na linguagem da escultura. Todas estas acoes e reflexdes foram realizadas com um grupo
de criancas de 4 a 5 anos de idade, inseridas numa instituicdo publica de educacio
infantil de Florianépolis-SC, visando, a contribuir para a valorizacdo da infancia e de sua

producao cultural, no ambito da construgio de uma Pedagogia da Infancia.

Palavras-chave: Escultura — Criangas — Imaginag¢do — Educacao Infantil



Riassunto

Considerando 1 bambini come produttori di culture infantili — con modi singolari
di appropriazione e creazione nei diversi linguaggi — quest’investigazione cerca, partendo
dagli studi provenienti dal campo dell’arte, - particolarmente della scultura - filosofia,
sociologia dell'infanzia, storia, psicologia, antropologia sociale e educazione, di segnalare
alcune basi teoriche e metodologiche che possibilitino osservare le produzioni
tridimensionali dei bambini, promuovendole come sculture piene di valore estetico,
artistico e culturale, coltivando e ampliando cosi 1 processi di immaginazione infantile.
Con questo scopo sono state realizzate assieme ai bambini “giocanti di storie”, un tuffo in
narrazioni mitologiche universali e fantastiche dell’isola di Santa Catarina in modo da
ispirare la creazione scultorea dei bambini. Si é cercato di promuovere ed intensificare le
esperienze dei bambini con sculture di diversi stili, tempi, dentro e fuori dei musei
dell'Tsola. Si discutono 1 rapporti tra i processi immaginativi infantili nella creazione
scultorea, indicando la necessita di diversificazione delle materie disponibili ai bambini e
dei tempi/spazi adeguati alla fruizione e alla creazione nel linguaggio della scultura.
Queste azioni e riflessioni sono state realizzate con un gruppo di bambini trai4 e 15
anni che frequentano un’istituzione pubblica di educazione infantile a Floriandépolis —
SC, con lo scopo di contribuire alla valorizzazione dell'infanzia e di sua produzione

culturale, nell’ambito della costruzione di una Pedagogia dell'Infanzia.

Parole chiave: Scultura — Bambini — Immaginazione — Educazione infantile
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Introducéo

ecentes 1investigacoes no campo da Educagdo Infantil

brasileira vém buscando a construcio e a consolidacio de

um arcabougo tedrico e metodoldgico que possa contribuir
com a construcdo de uma Pedagogia da Infancia! voltado particularmente para a
educacao e o cuidado das criancas de 0 a 5 anos de idade. Visando a esta construcio, as
pesquisas — sobretudo aquelas voltadas a Educacio Infantil — apontam a necessidade de
uma reflexdo sobre as formas particulares de inteligibilidade, representacdo e
simbolizacdo do mundo pelas criancas, de forma que venham a ser identificadas,
valorizadas, contempladas e ampliadas nas propostas pedagoégicas a elas destinadas.
Uma tal reflex@o exige o cruzamento de diferentes campos do conhecimento, dada a

complexidade das relagoes e acoes pedagdgicas colocadas pela infancia contemporaneaZ.

As formas singulares das criancas serem e se expressarem aparecem em conjuntos
de desenhos, pinturas, esculturas, partituras, brincadeiras, canc¢des, poesias, dancas,
histérias, trabalhos escolares e demais expressoes. A totalidade destes conjuntos é
compreendida pelo campo da Sociologia da Infancia® como parte da identidade das
criangas, uma identidade que “é também a identidade cultural isto é, a capacidade de as
criancas constituirem culturas” (SARMENTO, 2004, p.22). As culturas infantis sdo

criadas em sua dimenséo relacional com a cultura mais ampla, constituinte e constituida

" O conceito de Pedagogia da Infancia foi cunhado por Rocha (1999) em sua tese de doutorado, na qual, a partir
da andlise da producgdo cientifica brasileira no campo da Educacdo, da Histdria, da Psicologia e das Ciéncias
Sociais, aponta a possibilidade de constituicdo de uma pedagogia que considere, entre outros, os direitos das
criangas, sua alteridade e participagao.

Considerando a perspectiva apontada por Rocha (1990), entre as investigacdes centradas nos contextos de
Educagdo Infantil (creches e pré-escolas), temos como exemplo as pesquisas de: Oliveira (2001), Coutinho
(2002), Agostinho (2003), Francisco (2005), Paula (2007).

* As questdes levantadas neste paragrafo também se encontram em Rocha (2004, 2002).

? Reconhecida recentemente entre os pesquisadores da Sociologia como uma ramificacio desta, a Sociologia da
Infancia trabalha com os processos de socializagdo, sobretudo da pequena infincia, tendo suas investigagdes uma
estreita relacdo “com a antropologia e com a etnologia, assim como para o uso do conceito de ‘cultura’
(PLAISANCE, 2004, p.221). Um balanco sobre a Sociologia da Infancia e suas investigagdes em nivel
internacional é encontrado em Montandon (2001), Sirota (2001) e Prout (2003/2004). Como bem colocam
Delgado e Miiller (2005p. 353) “no Brasil temos um campo desenvolvido e legitimo de pesquisas em educacdo
da infancia e atualmente a Sociologia da Infincia conta com alguns interlocutores brasileiros, que apresentam
algumas publicacdes” nesta direcdo. No entanto, este € um campo de possui “um longo caminho a trilhar no que
se refere no que se refere a consolidag@o da drea da Sociologia da Infancia no Brasil” (idem).
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nas relacées entre criancas de mesma idade ou néo, bem como com os adultos. Esta é
uma perspectiva inversa daquela onde as criancas sio vistas como “sempre recebendo (ou
nio recebendo) cultura, e nunca [a] crianca fazendo cultura ou, ainda, [a] crianca

recebendo e fazendo cultura ao mesmo tempo” (PERROTTI, 1990, p.18).

Investigar a questdo da linguagem da escultura entre as criancas inseridas num
contexto de educacdo formal, ou seja, uma instituicio de Educacio Infantil, ndo se
restringe as atuais discussdes sobre as culturas infantis, mas abrange de modo geral as
discussdes em torno da arte, da infancia e da imaginacio nesses contextos. Para mim,

todas estas dimensbes devem estar interligadas nas propostas pedagoégicas.

“Contos, testemunhos dos sonhos e das aspiragoes. A leitura do real passa pelo
imaginario. Poesia, contos, desenhos, musica, expressdo corporal, [escultural:
descobertas dos diversos caminhos do imaginirio da pessoa” (HELD, 1980, p.17). A
ficcdo, atuando com outras formas de expressdes da arte, abre e intensifica um espaco
para a imaginacdo das criangas. Considerando a complexidade das questoes
apresentadas é que a presente pesquisa foi construida. Uma investigacdo que se
movimenta pelo mapeamento, pela promocao e pela busca de uma maior compreensao
dos processos de fruicdo e criacdo das criancas na linguagem da escultura em diferentes

espacos e tempos, entendendo a imaginac¢io como parte indissociavel destes processos.

O meu percurso partiu dos estudos sobre imaginacdo de diversos autores, tais
como: Bachelard (2003, 2001,1998), Jean (1990), Held (1980), Greene (1995), Sloan
(1993), Warnock (1976) e Girardello (2007, 2006, 2002, 1998). Quanto ao trabalho com os
museus, procurei autores que o pensaram também a partir do que (e como) ele poderia
contribuir para a imaginacdo. A metodologia de pesquisa e a pratica de campo
igualmente foram pensadas considerando a importancia das narrativas (das criancas e
de sua cultura) enquanto manifestacdes da imaginacdo. Por isso, nio estarei fazendo
aqui um compéndio conceitual sobre imaginacio. Espero que a imaginacido esteja nas
entrelinhas — em reflexdes, questdes, sugestdes — e, muitas vezes, nas proprias linhas de
todo o trabalho, embora um fechamento conceitual ndo tenha sido uma prioridade neste
momento. A imaginacio (e suas questdes conceituais), como sugiro no titulo da tese, é
“um mar sem fim” que coloca para mim a possibilidade de, apés algum tempo, retornar e

mergulhar ainda mais fundo.

No Capitulo I, apresento as justificativas para a investigagdo, os caminhos
metodologicos e o campo de pesquisa escolhidos. Em seguida, construo um panorama

geral sobre escultores e algumas de suas esculturas, na intencdo de dar visibilidade a
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algumas questdes tedricas do campo da arte e particularmente na esfera da escultura,
nas quais me apdio para a realizacdo das intervencdes feitas junto as criancas e na
andlise da producio infantil. Busco compreender as obras que elas produzem neste
contexto como esculturas feitas por criancas, ou esculturas infantis. Por fim, apresento
as primeiras incursdes de campo pelo universo das relagées das criancas com as
esculturas, a partir de minha passagem pela 5* Bienal do Mercosul de 2005 (Porto Alegre

- RS

O Capitulo II é constituido pelo mapeamento das condi¢oes de produgao artistica
das criancas no contexto da creche onde realizei a investigacdo, bem como algumas
produgoes tridimensionais das criancas que participaram diretamente da pesquisa de
campo. Tal mapeamento leva a necessidade de uma incursao sobre as possiveis relagoes
entre o brinquedo e a escultura, e, simultaneamente, das relagdées poéticas, lidicas e
imaginativas das criangas com os brinquedos e as esculturas, privilegiando a analise da

boneca.

No Capitulo III, inicialmente exponho algumas questdo metodolégicas que irdao
percorrer todas as proposicoes e didlogos com as criancas, em especial o entendimento
das criancas como contadoras, criadoras, atuadoras de histérias ou, como apresentarei,
“brincantes de histérias™ (PALEY, 1990). Esta compreensio leva a construcdo de
intervencoes e didlogos sobre a escultura onde a imaginacio, cultivada pela narracio
cotidiana de histérias, leva a fruicdo, a interpretacdo e a criacdo de esculturas pelas
criancas. E por meio do contar e ouvir histérias que me aproximo das criancas, das suas
idéias e de seu imaginario sobre museus e esculturas. Partindo dessas narrativas,
apresento o primeiro encontro das criancas com as esculturas do acervo do Museu de
Arte de Santa Catarina (MASC) e os desdobramentos dessa visita, dando maior atencio

a oficina de criacdo escultérica experienciada pelas criancas dentro do MASC.

Por fim, no Capitulo IV, apresento os processos de fruicdo e criacido escultorica das
criancas em diferentes tempos&espacos, sendo fios condutores de todo esse processo
tanto as esculturas fruidas e criadas pelas criancas como as narrativas mitolégicas
(universais) e fantasticas (da ilha de Santa Catarina) ouvidas e narradas. O encontro das
criangas com o artista Jone Araudjo em seu atelié, com as esculturas gigantes dos carros

alegoricos das escolas de samba de Florian6polis, bem como a entrada das criancas no

* A 5° Bienal do Mercosul teve o espaco como eixo da exposicdo, tendo o escultor Amilcar de Castro como
artista homenageado. Segundo artigo publicado na revista eletronica da Bienal a “Histéria da Arte e do Espago, a
multiplicidade das experiéncias contemporaneas de espaco, passando pelo espaco da cidade, até as novas nocdes
de espaco da cultura digital, é o tema central da 5* Bienal” (BIENAL DO MERCOSUL, 2005, s/p).

> No original, “story players”.
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universo das obras de Franklin Cascaes e de Amelia Toledo, constituem os ntucleos de
discussao deste capitulo. Aprofundo em cada ntcleo as reflexées em torno de algumas
questbes cruciais da produgdo escultérica infantil: a relacdo imaginacdo&matérias
(materialidades); a presenca do efémero e do teldrico; a as tensdes e as possibilidades das
questdes técnicas que emergem na producdo escultoricas das criancas.. O conjunto destas
reflexdes revela a complexa e instigante producgio cultural, imaginativa&escultérica das
criancas, apontando para a possibilidade de construirmos uma proposta pedagdégica
voltada as criangas que contemple de modo intencional e a um s6 tempo, a imaginagao, a

linguagem da escultura e as histérias, tendo as criangas como protagonistas do processo.
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Justificativa

inda hoje, infelizmente, é possivel observar que em muitas

praticas e propostas pedagégicas relacionadas a Educacgao

Infantil® o trabalho com a arte e as expressbes artistico-

culturais das criancas sao entendidos somente como meio
para o desenvolvimento motor, perceptivo-discriminatorio, grafico. O desenho, a pintura
e a escultura sdo entendidos como formas de registro e comprovacgao de atividades que
as criancas realizam nas creches e pré-escolas durante “as 2.400 horas anuais em que ali
permanecem” (BATISTA, 2002, s/p.). Segundo uma légica estética adultocéntrica, muitas
das producgdes infantis acabam sendo reproducdes de formas pré-estabelecidas pelos
adultos?. O processo imaginativo envolvido nestas expressdes artistico-culturais das
criancas, muitas vezes néo é considerado ou sequer identificado pelos adultos, uma vez
que estdo centrados na forma final, que deve ser a mais proxima possivel do que lhes
parece inteligivel. Considero isto um grande equivoco, uma vez que essa perspectiva
obscurece a dimensao cultural < expressiva < imaginativa da criagdo, de conhecimento
de mundo, de si e do outro, particulares das culturas infantis e que igualmente

constituem os modos de criar e as produgdes finais das criancass.

6 Segundo a Lei de Diretrizes e Bases da Educag@o Nacional (LDBEN) de 1996, Titulo V, Capitulo II, Secdo II,
a Educacdo Infantil tem por finalidade o desenvolvimento integral da criang¢a [...], agindo de forma
complementar a a¢do da familia e da comunidade; configura-se como a primeira etapa da educag@o bdsica do
sistema educacional brasileiro, podendo ser oferecida em creches e pré-escolas. Configura-se ainda como um
direito das criancas e de suas familias e um dever do Estado em prové-la. Coadunam-se a essas deliberagdes
legais as Diretrizes Curriculares Nacionais para a Educacio Infantil (resolucdo CEB n.°1, de 7 de abril de 1999),
em que hd a indicacdo de que as Propostas Pedagdgicas das instituicdes devem respeitar os principios estéticos
da sensibilidade, da criatividade, da ludicidade e da diversidade de manifesta¢des artisticas e culturais, entre
outros principios.

" A padronizacdo de formas e imagens presentes nas produgdes culturais das criangas pequenas construidas no
interior das creches e pré-escolas ja vem sendo motivo de reflexdo e mapeamento pela autora, tanto nos seus
processos de orientacdo de estdgios dos alunos de graduagdo em Pedagogia — Habilitacdo Educagdo Infantil,
quanto nos cursos de formagdo de professores e consultorias realizadas nesse campo educacional. Pontuamos
também que essas e outras inquietagcdes sobre a arte e a educagdo infantil ja foram sistematizadas em Oliveira
(2002).

¥ Embora imaginacdo (flecha) linguagem da escultura (flecha) histérias ndo seja ainda a com figuracdo ideal, o
simbolo “&"¢ o mais proximo que consegui encontrar para representar a relacdo dindmica, complexa e circular
entre essas diferentes dimensdes. Mas, de modo algum deve ser lida como a representacdo linear deste processo.
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O quadro educativo descrito acima foi construido ao longo da histéria da educagao
— e também da histéria da arte-educacgao no exterior e no Brasil® — e se sustenta, em
grande parte, pela formacdo dos profissionais que sdo direta e indiretamente
responsaveis pela educacido das criancas. Associa-se a esse fato uma cultura pedagodgica
que pouco reflete os possiveis caminhos do trabalho com as linguagens artistico-culturais
junto as criancas pequenas sem cair no psicologismo ou no didatismo (traduzido por: faca
desse ou daquele jeito, use esta ou aquela cor). Por outro lado, sdo recentes as producdes
tedricas no campo da Educacdo, no que tange a investigacio das produgdes artistico-
culturais das criancas nas diferentes linguagens, que rompam com idéias inatistas
(referentes aos “dons”) e que considerem a producdo infantil nas linguagens artisticas
como expressio legitima das culturas infantis. Mais incipientes ainda sdo as pesquisas —
em nivel nacional e internacional — voltadas a linguagem da escultura entre criancas

pequenas (NORMANN, 2002) (GOLOMB, 2004).

Outro dado de suma importancia, que deve ser associado a concepcao de construcio
sociocultural de infancia!® é a percep¢io das imagens, sons, valores, tecnologias, formas e
meios de comunicag¢do contemporaneos como configurantes e reconfigurantes dos modos
da crianca ser e interpretar o mundo. Essa dinamica presente na sociedade e na vida das
criancas interfere na constituicdo de suas formas de simbolizagdo e imaginacao, e,

portanto, em sua cultura'l.

Considerando que o propdsito da educacido ndo é o consumo de informacdes, mas a
construcdo do conhecimento sobre o mundo, ou seja, de formas de compreensio,
significacdo e interpretagdo desenvolvidas pelos sujeitos nas suas diferentes atuagoes
sobre as materialidades!?, a arte é uma forma singular de conhecimento. Ou seja, por
meio da fruicdo da arte e do fazer artistico os sujeitos podem construir sentidos que nio
se darao de outra forma a ndo ser pela prépria arte. Esta propriedade particular da

criacdo artistica, segundo Ostrower (2003, p.210), é resultante de “processos que nio sio

? Sobre o assunto ver em: Barbosa (2001), Osinski (2001), Frange (1995), De Carli (1990).

10 «A idéia de infancia é uma idéia moderna. Remetidas para o limbo das existéncias meramente potenciais,
durante grande parte da Idade Média, as criangas foram consideradas como meros seres bioldgicos, sem estatuto
social nem autonomia existencial. [...] A consciéncia social da existéncia da infincia — como estabeleceu a
historiografia da infincia, desde Philippe Aries (Aries, 1973; Becchi &Julia, 1998) — é, com efeito, algo que
comegou a emergir com o Renascimento, para se autonomizar a partir do século das luzes. [...] de um ponto de
vista mais geral, na sociedade, a construcdo histdrica da infancia foi o resultado de um processo complexo de
producdo de representacdes sobre as criangas, de estruturagdo dos seus quotidianos e mundos de vida e,
especialmente, de construcio de organizagdes sociais para as criangas” (SARMENTO, 2004, p.11).

"' Como discute Buckinham (2007).

12 Empregamos o conceito de materialidade segundo a proposta de Ostrower (2003, p.31-32), a qual entende que
ele abrange “ndo somente algumas substincias, e sim tudo que esta sendo formado e transformado pelo homem.
Se o pedreiro trabalha pedras, o filésofo lida com pensamentos, o matemdtico com conceitos, o misico com sons
e formas de tempo, o psicélogo com estados afetivos, e assim por diante”.



17

interpenetraveis em outros niveis senfio em sinteses [...] As sinteses na arte configuram
totalidades expressivas. Nelas, as formas de linguagem articulam visées da imaginacéo,
conteudos de vivéncia”. Essas sinteses aglutinam, de forma n&o linear, percepcoes

multiplas das experiéncias humanas nas relacoes culturais possiveis.

A arte também esta presente entre os fatores de favorecimento a imaginacio,
segundo os estudos de Girardello (2006). Suas investigacdes apontam a existéncia de
alguns consensos entre diferentes campos, como a psicologia, a psicanalise, a linglistica,
a arte, a filosofia e a educacdo de que os principais fatores de favorecimento a
imaginacao infantil sfo a arte, a natureza, o tempo, a narrativa e a mediacao adulta. “A
imersdo na experiéncia da arte exige tempo, que é outra condigdo benéfica para a
vivéncia imaginativa da crianca. O trabalho da imaginagao é sutil: ele se da bem com a
calma, a concentracgio, o isolamento”. O contato com a natureza, com o fogo, a agua, o ar
e a terra sdo fundamentais para a imaginacdo, como explicita Bachelard (1998, p.04). A
atitude dos adultos para com as criangas faz uma enorme diferenca: “a qualidade da vida
imaginativa das criancas se beneficia de um ambiente favoravel ao seu faz-de-conta e
onde os adultos estejam também em contato com a sua prépria vida de fantasia e
consigam apontar o mundo para as criancas de modo sugestivo e inspirador”
(GIRARDELLO, 2006, p. 58). Por fim, a narrativa: as histérias permitem o exercicio
constante da imaginacao, o v6o para um mundo paralelo, onde através do prazer poético,
as criancas, na verdade, ‘trabalhando’, ou seja, cumprindo a sua tarefa fundamental de

conhecer e de construirem a si mesmas (idem, 1998).

Considerando as reflexdes anteriores e partindo do principio de que as criangas sido
sujeitos constituidos nas relacoes socioculturais, de que elas ndo apenas reproduzem,
mas criam cultura a partir da cultura mais ampla da qual fazem parte, o objetivo deste
trabalho: é investigar os processos culturais, imaginativos e criadores das criancas
pequenas na linguagem da escultura, considerando as suas produgées artistico culturais
nesta linguagem como esculturas, procurando contribuir para a consolidacdo dos modos
de interpretagdo da producdo escultorica infantil e de praticas pedagédgicas que
contemplem de forma intencional o desenvolvimento da imaginacgéo e o trabalho com a

cultura e a linguagem da escultura.

Dentro desta proposi¢do investigativa e ao me aproximar do campo de pesquisa —
do qual tratarei mais adiante -, outras questées em torno da pesquisa foram sendo

geradas, como por exemplo:
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@

0 que as criangas estfo criando na linguagem da escultura nos contextos das
instituicoes de Educacdo Infantil, a partir de um estudo de caso com

orientacdo etnografica, em Florian6poliss?

@

como podemos promover o cultivo e o desenvolvimento da imaginacao nas
criangas e como ela aparece nos tempos&espacos em que a linguagem da

escultura se faz presente entre as criancas?

@

0 que sabemos sobre os processos de fruicdo e criacdo das criancas nas

diversas materialidades que podem ser empregadas na escultura?

@

quais os caminhos possiveis para desenvolvermos projetos artistico-
pedagégicos que levem as criangas pequenas a estabelecerem novos modos

de ver, de se relacionar com a cultura e a linguagem da escultura?

@

como se constrdl e se constitul a escuta ativa e sensivel a crianca em

relagdo as suas experiéncias estéticas!4?

Somam-se aos questionamentos anteriores as atuais discussbes da area da
Educacio Infantil brasileira, a partir dos referenciais teéricos advindos, sobretudo, da
regido norte da Italia (RABITTI, 1999; GANDINI e EDWARDS, 2002; EDWARDS,
GANDINI e FORMAN, 1999; BECCHI e BONDIOLI, 2003), que apontam para o fato de
que as criangas se expressam por meio de “cem linguagens”?. Ou ainda, a perspectiva

presente nas falas dos(as) profissionais(as) que atuam nessa area, de as linguagens

5 A opgdo pelo estudo de com orientagdo etnogréfica tem suas fundamentagdo nos estudos do campo da
Sociologia da Infincia (SARMENTO, 2004; SIROTA, 2001, MONTANDON, 2001) e da Educagdo, em
particular, na investigacdo realizada por Rabitti (1999) junto as escolas de Educagdo da Infincia de Reggio
Emilia/ Itdlia. Um estudo de caso com orientacdo etnografica dentro de uma institui¢do escolar abarca as regras,
as interacdes e processos de agdo, as dimensdes existenciais, simbdlicas e culturais nele presente (SARMENTO,
2000, p.03).

' A escuta sensivel das criancas por parte de seus professores também é colocada atualmente como fundamental
a construcdo de uma Pedagogia da Educacdo Infantil. Cabe dizer que o “principio da escuta sensivel” das
criancas jd se faz presente nas producdes académicas brasileiras no campo da Educagdo Infantil (LEITE e
OSTETTO, 2005; FARIA, DEMARTINI e PRADO, 2002; COUTINHO, 2002; KRAMER e LEITE, 1998),
embora ainda pouco investigado e associado as experiéncias estéticas das criancas. Lembro também que este
principio sécio-educativo, no interior deste campo, ganha um grande impulso a partir dos estudos italianos
construidos sobretudo dentro das investigacdes e propostas educativas do norte da Itdlia. Segundo a educadora
italiana Alessandra Gizburg (1982), a escuta sensivel das criangas constitui-se num dos principios basilares da
educacdo da infancia naquele pafs, ou seja, percorre todas as dimensdes do trabalho pedagdgico junto as criangas
italianas. Retomarei esta questdo no Capitulo I'V.

'> Fazemos aqui uma referéncia ao poema do educador italiano Loris Malaguzzi; “Invece il cento ¢’&”, na qual
ele explica que as criancas se comunicam, se expressam por meio de cem linguagens e que a escola e a cultura
acabam por dizer-lhes que as cem ndo existem. No entanto, diz Malaguzzi, as crian¢as insistem em nos dizer (a
nés adultos) que as cem existem.
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artisticas serem centrais no cotidiano das criancas nestes espacos de educacdo e de
cuidado. No entanto, encontramos pouquissimas ag¢ées em que realmente exista um
trabalho referente a arte, em especial as visuais, que nio esteja centrado na linguagem
do desenho, de modo que podemos seguir perguntando, “cadé as cem?”’, ou cadé a

oportunidade de que as criancas conhegam e utilizem “as cem”?

Esta “perda” das formas de expressio das criancas (provocada ndo somente pelas
praticas escolares, mas igualmente pelas formas como a sociedade em geral esta
organizada em relacdo A infincia), também pode ser identificada na auséncia de
sistematizacio e de documentacdo sobre os processos de criacdo de esculturas, pinturas,
dramatizagoes, musicas, dangas, histérias e das narrativas imaginativas das criancas
presentes nestes processos de criacdo. Essa auséncia também é identificada na falta de
registros escritos, fotograficos ou audiovisuais dentro das creches e pré-escolas (ou em
outros espacos artistico-culturais que trabalhem, discutam, pesquisem, incentivem a
producio artistico-cultural infantil de forma longitudinal e nio somente pontual) dos
significados que as criangas atribuem as suas criac¢es artistico-culturais ou mesmo da
analise pelos professores dos processos e estratégias de representacio elaboradas pelas
criancas ao se expressarem nestas linguagens artisticas. Soma-se a isso a constatacao
das poucas oportunidades oferecidas as criancas nos contextos de creches e pré-escolas,
para o trabalho com materialidades que fujam ao lapis, ao papel, a tinta, a massinha de

modelar e as caixas tetrapak (como as de leite “longa vida”).

A necessidade de uma maior producido tedrica sobre a linguagem da escultura
entre as criancas é reforcada pelo levantamento realizado por Clarisse Normann (2002),
que indica um numero elevado, na producao académica brasileira, de pesquisas em artes
visuais na Educacdo Infantil, em sua maioria, procedentes de Programas de Pods-

Graduacao em Artes e nao em Educagao.

De acordo com Normann (2002) as pesquisas que fizeram parte de seus estudos
enfatizam muito prioritariamente o aspecto bidimensional, “detalham os processos de
desenvolvimento, etapas graficas e outras questoes que dizem respeito a este ato criativo.
Nessas abordagens, o fazer tridimensional parece ficar subjugado a um segundo plano,
como uma atividade proposta menos relevante ou que serve apenas como um

complemento para as atividades graficas”6,

Diante da citacdo anterior colocam-se, mais uma vez, a importancia e a urgéncia

de investiga¢des que tenham como foco a linguagem da escultura entre criancas. Além

16 v
Grifos meus.
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disso, considerando as colocacdes de Normann (2002), o interesse e a importancia dos
resultados obtidos nesta investigacido ndo se restringiriam aos pesquisadores, professores
e estudantes da area de educacido infantil ou do campo da educacdo em geral, mas

também ao campo da arte e, em particular, das artes visuais.

Outro aspecto que nos chama a atencio sobre as producdes tridimensionais das
criancas brasileiras em materialidades como a argila é a designac¢ao que geralmente esta
producdo recebe por parte dos professores (e da sociedade em geral): “modelagem”,
mesmo na apresentacdo final do objeto criado em exposi¢ées no interior da creche ou
mesmo nas exposicoes mais amplas!’. Este fato é no minimo curioso e inquietante
quando nos deparamos com uma literatura como a italiana, por exemplo, na qual, dentro
dos contextos de educacao infantil naquele pais as criagoes tridimensionais em diferentes
materialidades sdo denominadas sempre como “esculturas”, como nos relata Giordana

Rabitti (1999):

As Pra’ce]eiras estdo rePle’cas de caixas de material reciclado e de criacoes
das criancas, feitas de argi|a e de pequenas dimensaes, que um pequeno

cartdo escrito em letras de imPrensa define como “esculturas” (ic{em,P‘éé})

As criancas contavam sobre suas férias e, dessas narrativas, surgiu esta
cscultura, esta espécie de totem, se quiserem‘.‘ O elelcante, aqui.‘. o menino
havia estado no zoolo’gico~sa§ari no Lago de Garda, com o Paim e havia
ficado muito impressionado com o eleFante; tendo em vista que a escultura
apresentava esta esPécie de Protuberéncia, a crianca pensou que fosse o

]ugar certo para seu ele}cante.

Quando se trabalha em grupo, Pocle nao ser facil encontrar os limites
exatos do traba”'lo...\/é este Peixe aciui? (indicando-me um Peixe na mesma
escultura.) E_le estava no limite com outro animal e lembro dos debates
sobre os limites... (Como vé, esta escultura ¢ uma estrutura muito formal; ¢

18

obra de criancas de 5 anos (idem, P.78)

"7 Refiro-me aqui, por exemplo, as exposicdes anuais de alguns trabalhos realizados nas instituicdes de Educacio
Infantil na “Mostra da Educacdo Infantil da Rede Municipal de Educag@o de Florian6polis - SC”, as quais visitei
nos dltimos 5 anos.

'8 Grifos meus.



21

Por que as producdes artisticas tridimensionais das criancas italianas (na argila ou
em outras materialidades) sdo denominadas de esculturas e nos contextos brasileiros isto
é um fato rarissimo? Seria a definicdo “modelagem” atribuida pelos professores
brasileiros, mesmo diante de um “objeto” em argila ja dado pelas criancas como
“acabado”, um indicativo da concepg¢ao de que esta é uma producao “infantil”, ou seja, de
menor valor cultural e estético de que a producdo dos adultos, a qual ja possuiria um

status social de arte, ou de um produto artistico-cultural ja legitimado pela sociedade?

Recentemente encontrei a publicacdo brasileira “Arte, educacio e projetos — Tao
Sigulda para criancas e educadores”, na qual Park e Iério (2004) apresentam um
trabalho desenvolvido em uma Instituicdo de Educacio Infantil paulistana que abarca,
entre outros, o estudo e do trabalho escultérico e, a partir deste, propde a criacido
escultorica pelas criancas. No entanto, é no minimo curioso perceber que, se ao longo do
texto as autoras tratam as criacées em argila das criancas como esculturas, o mesmo nao
acontece nas legendas das imagens das criacdes infantis (em destaque na publicacio). As
criacbes infantis aparecem como “trabalhos” ao lado de imagens das obras de Tao

Sigulda, estas sim, denominadas “esculturas” nas legendas.

Outro indicativo que refor¢ca em nés a necessidade de aprofundar as discussées
quanto as formas de designar a producdo artistica tridimensional das criancas nos
contextos brasileiros de Educacio Infantil é a definicdo de escultura apresentada pela
pesquisadora, escritora e curadora brasileira Katia Canton (2004). A escultura é definida
por Canton (idem, p.06) como “a forma de arte que se estende pelo espaco, que ganha
corpo e relevo, que ocupa ruas, campo, pracgas, museus. E para se fazer uma escultura,
pode-se usar uma enorme variedade de materiais. Da para moldar o barro, derreter o

bronze, cavar a madeira, utilizar plastico, pano, ferro, borracha. Até o corpo humano”!

A partir da definicio de Canton (2004), nos parece possivel que as criacdes das
criancas, por exemplo, a partir da modelagem em argila, sejam denominadas de
esculturas. Outro conceito de escultura que nos ajuda a questionar os motivos pelos
quais as criagdes artistico-culturais tridimensionais das criangas em creches e pré-
escolas nio sdo definidas como escultura é o apresentado pelo Museum of Children’s Art
em Oslo, na Noruega, que convidou, no final do ano de 2005, criancas de todos os
continentes a participarem de seu Concurso Internacional de Esculturas de Criancas.
Este museu, ao fazer a proposta as criancas apresentou a seguinte defini¢do de

escultura:
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E_scultura ¢ uma forma tridimensional de um objeto, que Pocle ilustrar varias
formas ou Figuras humanas de forma a Poder ser vista de diversos énguloa
As esculturas dao forma a uma vida e seus signhcicac}osj e Podem ser
aPreciadas clhcerentemente, tanto por criancas, quanto por adultos. Uma
escultura Pocle ser feita com uma grande variedade de materiais, como:
Peéra, bronze, me’call madeira, marfim, argila, cimento, vidro, areia, Pla’stico,

gelo ou tecido".

A definicdo de escultura atribuida as mais diversas producdes artistico-culturais
tridimensionais das criancas pelo Museum of Children’s Art ndo pode ser negligenciada,
uma vez que este é uma instituicdo de referéncia em ambito internacional no que

concerne as criacoes infantis no campo das Artes Visuais.

Se ha uma certa auséncia de discussoes, estudos e analises mais aprofundadas por
parte dos professores de Educagao Infantil, no que concerne as praticas pedagodgicas que
desenvolvem com as criangas em creches e pré-escolas sobre a linguagem da escultura e
as criagoes escultéricas das criancas, também o ha em relagdo a imaginagao infantil de
modo geral. Muitas vezes — enquanto professora supervisora de estagios e como
ministrante de cursos de formacio continuada de professores(as) de Educacdo Infantil -,
encontrei entre os(as) professores(as) o entendimento de que uma proposta pedagégica
que promovesse o pleno desenvolvimento da imaginacdo infantil era aquela que
encorajava a espontaneidade indiscriminada das criangas e assim, a idéia de que nao
deve haver nenhuma intervencdo pedagogica, intencional e de qualidade por parte
dos(as) professores(as), especialmente, nos espacos&tempos2’ onde as linguagens
artisticas se fizessem presentes. Ao mesmo tempo, se uma crianca ficava, por exemplo, a
devanear sobre uma cor, lhe era cobrado que parasse de “brincar” ou de ficar ali “sem

fazer nada”.

19 Disponivel em: http://www.english.barnekunst.no/default.htm. O referido museu esclarece que as criancas
poderiam combinar diferentes materiais e técnicas na criacdo de suas esculturas a fim de participarem do
concurso de escultura infantil que estava sendo promovido.

% Ao longo do texto os (as) leitores (as) irdo se deparar com a escrita de palavras unidas por “&”. Optei por esta
construciio na tentativa de explicitar, por exemplo, que “o espago e o tempo sdo representacdes de vivéncias
concretas de nosso cotidiano, e estdo em continuas intera¢cdes”’, como nos coloca Oliveira (1987, p.15). Assim,
esta forma de notacdo serd empregada neste texto quando quiser dar €nfase ao cardter indissocidvel das
representacdes no cotidiano, em interagdes continuas.
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Segundo Douglas Sloan (1993, p. 191-192)2, porém, o cultivo da imaginacio nio é o
encorajamento da espontaneidade indiscriminada do ser humano. “A imaginagio tem a
sua propria disciplina exigente e sem concessoes. Brincar, sonhar, devanear sio todos
essenciais a imaginacao e onde essas a¢ées nao sao valorizadas também néo é valorizada
a imaginacgao’. No entanto, o proprio autor lembra que o brincar, o devanear e o sonhar
sozinhos ndo esgotam a imaginacio por si s6: a atencdo, o amor e o respeito pela forma e

a disciplina interior deles nascidas também fazem parte da imaginacao.

Na imaginacdo, o sonho e a atencdo, a brincadeirae a discip]inaj a novidade
e a estrutura encontram sua unidade e um leva ao outro. Louvar
indiscriminadamente como um exercicio da imaginag3o criativa, por cxcmPlo,
qualqucr macaroca de cola branca e barbante que uma crianca PobrczZ foi
induzida a montar, a Partir do seu Prc')Pn'o vazio interior, é desmerecer ao

mesmo tempo a crianca, a cducagéo e aimaginagdo (Sloan, 1993, p-191 )22,

O cultivo e o desenvolvimento da imaginagao, igualmente, ndo significam a rejeicdo
do pensamento dificil, légico, licido, ao contrario é trazer o pensamento a vida,
permeando conceitos e abstracdes com imagens revigoradas e energias interiores com as
quais o pensamento pode penetrar e participar na plenitude da realidade, diz Sloan
(idem). E ndo nos esquecamos, “pensar é transgredir”’, como coloca Lya Luf (2005, p.21).
“Pensar pede audacia, pois refletir é transgredir a ordem do superficial que nos

pressiona tanto” (idem,p.22) .

Precisamos compreender também que o cultivo e a expansao da imaginagao nao
requerem uma rejeicio ao passado, a negacio da tradigdo. Uma educacdo da imaginagio,
da qual Sloan (1993, p.192) é defensor, ird estimar “a expressio e a presenca da

imaginacao onde quer que ela tenha se manifestado na historia humana”.

[ xiste um sentido, por excmplo, no qual as granclcs rcalizac;écs artisticas da
tradicso s3o Potcncialmcnte sempre novas ¢ sempre radicais, porque clas

possuem a habilidade continua de romper os lacos das nossas percepgoes

' O estudo da obra “Insight-Tmagination — the emancipation of thought and the modern world” de Douglas
Sloan fez parte da disciplina Estudo Individualizado: Leituras sobre Imaginacdo e Infincia (PPGE-UFSC)
organizada e ministrada pela profa. Gilka Girardello no ano de 2005. Assim, as referéncias e citagdes em
portugués que faco desta obra sdo fruto das tradugdes de Girardello.

*2 Estou compreendo a palavra “pobre” — escrita pelo autor - no sentido de uma crianga que teve poucas
oportunidades de experienciar espacos&tempos artistico-culturais, de explorar materialidades diversas, de ver,
sentir e conversar sobre a Arte existente em sua cultura local, assim como na cultural global.

» Grifos meus.
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ordinarias e dos nossos modos de pensar. Conseqijentemente uma
educacio da imaginagdo ird ver com alarme o entusiasmo com a clual a
sabedoria ¢ os insights tradicionais sao abandonados por uma cra
convencida de que apenas ela encontrou a verdade e Pode, portanto, mudar

tudo ao seu bel prazer e imPunemente (idem).

Na direc¢ao das preocupacgdes com uma educacio da imaginacio, Sloan coloca ainda
a importancia de prestarmos atencio ao cotidiano das criancas nas institui¢ées escolares
destinadas a sua educacdo, uma vez que um ambiente adequado e propostas criadoras

promovem o pleno crescimento infantil.

Brincar com blocos, cavocar na areia, modelar a massa ou a argila, integrar-
se a Jogos ritmicos, brincar de casinha, realizar pequenas tarefas Uteis,
desenhar com giz de cera, pintar com cores vivas, P]antar, cuidar de Plan’cas
em vasos ou de Pequenosjardins, observar e cuidar de pequenos animais,
experimentar as mudanc;as das estagoes, escutar contos de fadas ¢ encena-
los, recitar, acender velas na hora do lancl'xe, atividades como essas Poclem
eﬂcorajar o crescimento fisico e saudavel das criancas e formam a base para

a continuidade de seu crescimento nas maravilhas e deleite da vida

(SLOAN, 1993,p.214).

Para Sloan, investir na imaginacao das crian¢as dentro das institui¢ées destinadas
a sua educacido é buscar para as crian¢as ao mesmo tempo “uma experiéncia rica,
profundamente sentida e cheia de sentido no desenvolvimento’, e simultaneamente
“cultivar os profundos poderes da racionalidade, por meios dos quais eles podem fazer
com que aquela experiéncia permaneca viva e apropriada por elas” (SLOAN, 1993,
p.223).

O sentido de encantamento, de estranhamento, de espanto interessado e da
novidade que as criangas muitas vezes estabelecem diante do mundo, também se colocam
como “condigdes favoraveis a imaginacdo” e em principio, estdo mais presentes na
infincia, embora possam se fazer presentes a vida inteira. E “a intensidade desse
encantamento e desse espanto o que da especificidade a imaginacao infantil, mais do que
uma esséncia diferente” em relacio a imaginacdo dos adultos (GIRARDELLO, 1998,
p.94)24,

24
Grifos meus.
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Essa intensidade, provocada pela novidade, pelo olhar curioso, pela “liberdade” do
criar, do combinar e ver simultaneamente “isto e aquilo” e do emocionar-se intensamente
diante das coisas do mundo, é uma forma de pensar e agir das criancas pequenas. Assim,
podemos dizer que a imaginacgio criadora e poética institui a forma de ser crianca, ao
mesmo tempo em que por ela é instituida. E a maneira singular e coletiva de falar do
mundo, de ver, simbolizar e estar nele com seus pares, com os adultos, com a natureza e

com a cultura. E central em sua forma de produzir cultura.

Considerando as questdes acima descritas, a cultura passa a ser também um dos
pilares desta investigacdo. Aquele que imagina < cria é um ser biolégico, sensivel e
cultural. Sendo que “a influéncia da cultura pode até reincidir sobre certos tracos
biolégicos do homem, determinando ou alterando-os — assim, em nossa cultura, por
exemplo, observa-se uma alteracdo de ritmos de crescimento organico, afetando a
estatura fisica das pessoas, ou ainda a relacdo entre o desenvolvimento intelectual e o

emocional” (OSTROWER, 1987, p.12).

Deste modo, partimos do entendimento semiético de Geertz: (1989, p.15) “o homem
é um animal amarrado a teias de significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura
como sendo essas teias e a sua andlise; portanto, nio como uma ciéncia experimental em
busca de leis, mas como uma ciéncia interpretativa, a procura do significado”. Essas teias
Interminaveis “sdo as formas materiais e espirituais com que os individuos de um grupo
convivem, nas quais atuam e se comunicam e cuja experiéncia coletiva pode ser
transmitida através de vias simbélicas para a geracdo seguinte” (OSTROWER, 1987,

p.13).

A indicacdo anterior de Sloan (1993,p.223) e a de Geertz (1989, p.15) levantam a

necessidade de construirmos uma reflexio sobre o conceito de experiéncia.

Para Dewey?> (1980, p.89), a todo 0 momento estamos experimentando as coisas,
mas isso néo significa dizer que estas vivéncias “componham uma experiéncia”?6. Larrosa
(2002, p 21), ao refletir sobre as defini¢cdes da palavra “experiéncia” em diferentes

linguas, chama a ateng¢éo para um elemento comum entre elas.

Foclemos dizer que, de inicio, que a exPeriéncia é, em esPaﬂhol, ‘o que nos
Passa’. Fm Por’cugués cu diria que exPeriéncia é ‘o que nos acontece’; em

francés a exPeriéncia seria ‘ce que nous arrive’; em italiano, ‘que”o che nos

» Agradeco aqui as indicagdes da professora Mirian Celeste Martins, por ocasido da qualificacio desta tese,
sobre o referencial tedrico acerca do conceito de experiéncia.
*® Grifos do autor.
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succede’ ou ‘que”o che nos accac{e’; em inglés, ‘that wath is haPPem’ng to us’;

em a]eméo, ‘was mir passiert” (idem).

Ou seja, Larrosa coloca que a experiéncia esta sempre ligada ao que nos passa,
aquilo que nos acontece, nos toca, e ndo o que se passa, acontece ou que toca. “A cada dia
se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-ia
que tudo o que se passa estd organizado para que nada nos aconteca” (LARROSA, 2002,
p.21). Assim a experiéncia é cada vez mais rara entre nés. Benjamin (1994, p.114),
também sinaliza que “as ac¢Oes da experiéncia estdo em baixa”, estamos cada vez mais
“pobres de experiéncias comunicaveis, e ndo mais ricos” (idem, p.115). Chega mesmo a
questionar qual seria “o valor de todo nosso patrimonio cultural, se a experiéncia nao
mais o vincula a nés”? (idem). E, a pobreza e tio grande, diz Benjamin, que atinge a toda

a humanidade (ibidem).

[...] temos uma cxperiéncia quanc}o material experiencia&o segue seu curso
até a sua realizagéo. [" ntao, e s6 entdo, ela integra e clelimita, dentro da
corrente geral da exPeriéncia, de outras experiéncias. Determinaclo
trabalho termina de modo satisfatorio; um Prob]ema recebe sua solugéo; um
jogo ¢ executado comPletamente; uma situac3o, seja ela tomar uma relceigéo,
jogar uma Par’cida de xadrez, manter uma conversacao, escrever um livro, ou
tomar parte de uma camPanha Politica, ¢ tdo integra que seu fim ¢ uma
consumacio e ndo uma cessacio. | al experiéncia ¢ um todo e traz consigo

sua propria qualidade individualizadora e sua auto-suficiéncia. uma
propria g

exPeriénciaU (DEWEY, 1980, P‘89)‘

Dewey diz que podemos ter uma experiéncia, situacées do nosso cotidiano como
fazer uma refeicdo, manter uma conversacao, jogar xadrez, mas que estas devem ter uma
. . . ya z 3 (3 =~ =4 F4
qualidade emocional satisfatéria, num fluxo continuo no qual “a ‘conclusio’ ndo é uma
coisa separada e independente; é a consumacio de um movimento” (1980, p.91). E, na
contemporaneidade, na vida organizada em tempos cronometrados e do trabalho, “a
experiéncia, a possibilidade, por exemplo, de que uma conversacdo, uma refeicio nos
toque, requer um gesto de interrupc¢io, um gesto que é quase impossivel nos tempos que

correm” (LARROSA, 2002, p.24). Isto porque todas estas acdes descritas anteriormente

¥ Grifos do autor.
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sdo realizadas dentro de espacos&tempos de forma demasiadamente automatica, quase

que “inconscientemente”.

[ter uma exPeriéncia] requer parar para pensar, parar para olhar, parar para
escutar, pensar mais c{evagar, olhar mais devagar, e escutar mais c{evagar;
pensar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos deta”'xes, suspencler
a opiniéo, suspender o automatismo da acdo, cultivar a atencdo e a
delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece,
aPrcrxc}er a lcnti&éo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro, calar

muito, ter Paciéncia e dar-se tempo e espaco (idem).

A experiéncia possui uma qualidade estética consciente e, “toda a atividade
pratica adquirira qualidade estética sempre que seja integrada e se mova por seus
préprios ditames em dire¢do a culminancia” (DEWEY, 1980, p.92). Assim, “os opositores
do estético ndo sdo o pratico e nem o intelectual, mas o mondétono; a lassiddo dos fins

indefinidos; a submissfo & convencdo nos procedimentos praticos e intelectuais (idem).

O combate a monotonia é parte da defesa que Mary Warnock faz da educacio da
1maginacdo. Para ela, “o principal objetivo da educacio é dar as pessoas a oportunidade
de nunca se sentirem aborrecidas, de nunca sucumbirem a um sentimento de futilidade,
ou a crenca de que nada vale a pena.” E a imaginacao, segundo ela, tem a ver com a
crenca em que “existe mais em nossa experiéncia do mundo do que pode parecer ao olhar

desatento” (WARNOCK, 1976, p. 202).

A imaginacdo anima toda aPrenc{izagem e esta presente em todas as
realizacdes humanas, fornecendo a unidade essencial entre a exPeriénciaj o
entendimento e a expressao. [.] Com respeito e compreensao Pela
Persona]ic{acle e Pelas necessidades de cada crianca, Precisamos passar
adiante n3o nossos Preconceitos, mas o melhor de nossa exPeriéncia e
conhecimento, encorajanc{o cada crianca em seus esforcos objctivos de
atencdo, que enriqueceréo seu ser imaginativo (WAKNOCK, 1976,
p-135).
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Metodologia da pesquisa

As questoes da pesquisa apresentadas no item anterior sinalizam o ponto de vista,
por mim assumido, da construcgio sociocultural do meu objeto de estudo, do proprio ser
humano e do conhecimento. Ou seja, compreendo-a como uma constru¢do que acontece
nas relacdes que se estabelecem entre os sujeitos num determinado tempo&espaco. Estas
relacbes sdo possibilitadas pelas linguagens, ndo somente a linguagem verbal, mas
também a corporal, a pictérica, a grafica, entre outras. Isso é importante especialmente
ao realizarmos uma pesquisa com criangas pequenas que Se expressam por cem
linguagens. Nesta direcdo, assumo a pesquisa como “uma relacdo entre sujeitos”, numa
perspectiva dialégica, ou seja, construida no encontro dos diferentes enunciados
produzidos entre o pesquisador e os sujeitos da pesquisa. Nestas relacdes, as diferencas
geracionais, culturais, econémicas, de poder, de classe e de género sempre se fardo
presentes. Assim, o pesquisador deve ter consciéncia de existéncia destas diferencas e
buscar a construcio (na relacdo) do equilibrio sensato e ético com os sujeitos envolvidos

na sua pesquisa.

Assim, procurei construir este percurso investigativo tratando de identificar,
interpretar e ampliar alguns dos modos de fruicdo e criacdo de esculturas infantis, a
partir do cruzamento entre as indicagées e os saberes das préprias criancas e o arcabouco
tedrico-metodolégico por mim assumido. Para tal, essa pesquisa teve como base as
orientacoes da etnografia?®, lancando mao de uma abordagem qualitativa e
interpretativa, uma vez que ndo pretendi medir, comprovar ou demonstrar fatos, mas
compreendé-los. No entanto, chamo a atencdo para o fato de que uma interpretacio
construida na perspectiva dialética ndo significa o estabelecimento de um “sistema de
interpretacdo”, e sim, como explicita Piacentini (2006), a realizacdo de uma anélise
comprometida com “um esquema tedrico-metodoldégico que permite correcbes e
aproximacgoes mais concretizantes. Isto significa deixar em aberto aspectos
interpretativos, fechados, porém, no préoprio universo de analise”, ou seja, “passivel de

enriquecimentos e correcdes no interior de seu préprio contorno” (idem).

¥ Sobre método etnografico, Malinowski (1984, p.20) diz que o pesquisador deve ter objetivos claros e
cientificos, viver entre os sujeitos (nativos), observar as condi¢cdes de trabalho e “finalmente deve aplicar certos
métodos especiais de coleta, manipulacio e registro da evidéncia” (idem). Sendo estes trés ultimos pontos os
fundamentos da pesquisa de campo para Malinowski. Uma andlise das implicacdes da pesquisa etnografica em
educacgdo pode ser encontrada em Sarmento (2000).
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Segundo Freitas (2003, p.28), em uma pesquisa na perspectiva sécio-histérica o
pesquisador é também um dos principais instrumentos da pesquisa, uma vez que, “sendo
parte integrante da investigacdo, sua compreensao se constréi a partir do lugar soécio-
histérico no qual se situa, e depende das relacées intersubjetivas que estabelece com os
sujeitos com quem pesquisa’?. Essas relacées intersubjetivas que ocorrem no contexto
da pesquisa nao podem ser tomadas como “encontros de psiques individuais”’, mas sim
enquanto “relacées de textos com o contexto”, e é neste “contexto” que “o estudo dos
fenémenos humanos se realiza a partir de interrogacoes e trocas, portanto, pelo didlogo”

(idem, p.30).

Essa abordagem tedrica possibilita a construcdo de uma observacido que nio seja
somente participante, mas marcada pela dimensao alteritaria3’. De acordo com Freitas

(2003, p.31), ela se constitui num

processo ndo apenas Participante, focalizado na analise interPretativa dos
eventos descritos, mas assinalando um carater mais dialético, buscando uma
mediacdo entre o individual ¢ o social. Na observacao etnogré}cica
interpretativa esta presente a autoridade do pesquisador que representa
os sujeitos, enquanto na nova Pcrspcctiva o Pcsquisador estd com os
sujei’cos Proc{uzindo sentidos dos eventos observados. De Fato, O que se
busca com esta observacdo nao ¢ realizar uma analise, entendida em seu
sentido etimolégico (...), mas uma compreensao marcada Pela Perspectiva da
totalidade construida no encontro dos diferentes enunciados Proc{uzic{os

entre Pesquisador e Pesquisado‘

Desta forma, e consciente do meu papel de pesquisadora, busquei um
posicionamento que me permitisse o encontro com o(s) outro(s), a(s) crianca(s) e, ndo uma
falsa fusdo de identidades geracionais, ou seja, em que o(a) pesquisador(a) simulasse
atitudes e comportamento dos grupos infantis. Segundo Freitas, é esse encontro com as
criancas, com a cultura e a producio artistico-cultural delas, que devo procurar descrever
no texto, o qual revela outros textos e contextos. Freitas diz ainda que a situacio de

campo é como “uma esfera social de circulacido de discursos” e os textos que dela

% Grifos meus.

* Uma dimensdo que vem sendo trabalhada por mim (e em mim), desde a realiza¢io de minha investigacio em
nivel de mestrado, também com criancas dentro dos espagos&tempos de institui¢des de Educagdo Infantil.
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emergem sdo “um lugar especifico de produgido de conhecimento que se estrutura em

torno do eixo da alteridade”(2003,p.32).

No entanto, os encontros com as criancas, sejam eles nos espacos&tempos de
criacdo ou de fruicdo de esculturas tendo em conta os processos imaginativos neles
gerados e na perspectiva da circulacio de discursos, do encontro com a alteridade das
criancas e da infancia, ndo é compativel com a idéia de um caminho metodolégico “em
linha reta”. Assim, a compreensdo do “método como desvio” elaborado por Walter

Benjamin, se apresentou de forma instigante e propulsora desta investigacio.

Meétodo ¢ desvio. A apresentacdo como desvio -~ eis o carater
metodolégico do tratado. Renunciar ao curso ininterrupto daintencao ¢ sua
Primeira caracteristica. ]ncansavelmen’ce, o pensamento comeca sempre de
novo, volta minuciosamente a Pro'Pria coisa. | _sse incessante tomamcélego é

a mais auténtica forma de existéncia e contemplagéo (Benjamin, 1985,

P.ﬁO)

A compreensdo do método como desvio constitui-se no abandono “a discursividade
linear da intengao particular” em prol de um pensamento meticuloso e “hesitante, que
sempre retorna ao seu objeto por diversos caminhos e desvios” (FANTIN, 2006, p.06). E
um método em que o fluxo do pensamento para, retorna, avanca, volta, espera “em
hesitacbes” em que as atencgdes e “tensbes” breves e/ou intensas sinalizam “um saber
deter-se admirado, respeitoso, hesitante e talvez perdido, onde as coisas a ver se dao
lentamente” (idem). Construir esta pesquisa “dos desvios” fez todo sentido entre as
criancas, uma vez que elas, por vezes, sinalizaram caminhos, propostas, construiram

significacbes que transgrediram um modo linear, fechado, de pensamento.

O “movimentar-se”, o pensar dialeticamente, segundo Piacentini (2006), constitui-
se num modo de construir o conhecimento acompanhando uma trajetéria atenta aos
“estudos que questionam, de imediato, a lei do movimento da “coisa em si’, na sua
totalidade, a relagdo entre a aparéncia e a esséncia”’, “o transito da universalidade a
singularidade e vice-versa, mediatizado pela particularidade”, enfim, a apreensido do
movimento da “coisa em si”, na sua totalidade, ou a mais ampla possivel naquele

momento” (idem).

Assim, procurei transitar e criar um movimento investigativo em torno dos

seguintes pressupostos e diretrizes:
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@ producdo cultural da humanidade < producdo cultural das criancas (como
herancga cultural /tradigdo e como poder criador propulsor de novas imagens,

formas, significados, sentidos para as criancas);

@ materialidades existentes /exploradas pelas criancas na creche nas suas criacoes

na linguagem da escultura < novas materialidades (naturais e/ou industriais);

@ cultura local (mitos, imagens, artistas, materialidades, esculturas) < cultura

globalizada (mitos, imagens, artistas, materialidades, esculturas);

@ propostas pedagdgicas existentes < novas intervencées pedagdgicas

(considerando as possibilidades e limites do contexto apresentado);

Os procedimentos metodolégicos da pesquisa de campo foram constituidos no
“encontro de alteridades”; pelo registro escrito, fotografico e filmico3! dos espagos&tempos
em que as discussdes em torno da linguagem da escultura se fizeram presentes; o mesmo
tipo de registro foi feito em situag¢bes que, mesmo nao diretamente associadas a tematica
da pesquisa, traziam informacdes para a compreensiao do cotidiano das criangas na
creche e da sua cultura; na exibicdo de documentario em video relativo a uma das
tematicas da pesquisa; na exibicdo e no didlogo com as criancas sobre pequenos videos
sobre espacos&tempos onde as proprias criancas estiveram envolvidas na fruicido e
criacdo de esculturas’?; a narracio e a escuta de histérias e mitos; a criacédo de relacées
de compartilhamento de experiéncias, de pesquisa e de trabalho com instituicoes
destinadas a cultura e a arte, localizadas nas proximidades do campo de pesquisa (a
creche), especialmente com a equipe do Nucleo de Arte e Educacdo do Museu de Arte de
Santa Catarina (MASC) através do “Projeto Ciranda: ciranda de formas, texturas,
volumes, olhares e histérias — as criancas e as esculturas do MASC”33; a organizacéo e o
desenvolvimento de oficinas destinadas a criacdo infantil na linguagem da escultura com

um escultor da ilha; passeios a museus e outros espacos artistico-culturais nio formais.

! Todas as criancas que participaram da pesquisa autorizaram a divulgacdo das suas imagens por mim
coletadas, uma vez que expliquei a elas que as mesmas serviriam para que outras criangas, professores e pais
conhecesse o que elas criam e como criam na linguagem da escultura, quais as suas histérias que elas contam,
enfim o que juntos irfamos experienciar. Também, seguindo minha postura ética enquanto pesquisadora e por ter
assumido desde o comeco a divulgacdo do trabalho realizado com as criancas, os pais das criancas (ou
responsdveis) autorizaram a participacdo de seus filhos na investigagdo e a divulgag¢do das imagens e falas das
criangas. No tocante ao didlogo com as familias das criangas tive o fundamental e irrestrito apoio e participacio
dos professores do Grupo V, da direcdo e coordenaciio pedagégica da creche. O modelo das autorizagdes
assinadas pelos pais encontra-se em anexo.

3 P . . . . . . P . . .
? Estes videos foram por mim roteirizados e editados, a partir do material fotografico e audiovisual que ia
construindo do campo de pesquisa.

33
Ver em anexos.
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Todas estas proposigoes foram construidas e desenvolvidas como rituais pedagégicos, que
serdo descritos, especialmente, ao longo dos Capitulos III e IV deste texto, quando se
evidenciard a presenca dos diferentes personagens: os(as) professores(as), as criancas, a
pesquisadora (observadora participante em alguns encontros e em outros atuando
também como propositora dos trabalhos), os contetdos: “enfim, a cena pedagégica

montada e em acdo”(PIACENTINI, 1991, p.124)

No tocante aos encontros com as criancas, a construcio e o desenvolvimento das
propostas artistico-pedagoégicas e de coleta dos dados constituiram-se em questoes
desafiantes da construcio tedrico-metodolégica da pesquisa com criancgas pequenas. Isto
porque procurei ndo apenas langar mao de instrumentos de registro sobre as criancas e
seus universos artistico-culturais e imaginativos, mas também a construgdo de
competéncias expressivas e comunicativas entre pesquisador e criancas, como coloca a
estudiosa italiana Egle Becchi (1994, p.83,). A busca foi na direcio de garantir a palavra
as criancas e nao somente falar delas ou sobre elas, de seus contextos s e/ou das suas

producoes artistico-culturaiss.

Assim, busqueil ter sempre presente uma postura na qual, ao dialogar com as
criancas (face a face, 14 no campo de pesquisa, ou aqui na escrita do texto) e suas
produc¢des na linguagem da escultura de forma a permitir “uma comunicac¢do nao s6 no
verbo, mas também no gesto e no signo, no movimento e no caminho, no siléncio e no
sintoma, e dando espaco e direito a tais linguagens” (BECCHI, 1994, p.83). Nesta
perspectiva investigativa, as diferentes formas de registro sdo tidas ndo como meios de
%igilancia e de captura, mas de uma reciproca distribuicio e da troca, do
reconhecimento das mensagens e indicios expressivos em cédigos muito variados, da

legitimacdo dos sons e das pausas porque dotados de qualidade informativa”s® (idem).

Por fim, devo dizer que s6 serdo revelados os nomes dos(as) professores(as)
participantes da pesquisa dentro da creche que assim o autorizaram; os demais serao
sempre tratados de forma impessoal: professores(as). No que diz respeito aos(as) arte-
educadores(as) do MASC, estes tém seus primeiros nomes revelados porque me deram
autorizacdo para tal. Além disso, as cenas em que suas falas sdo evidenciadas neste

texto, antes de serem publicadas, foram por eles lidas e comentadas.

E os nomes das criancas?

 As reflexdes aqui tecidas sobre a importancia de realizarmos uma investigacio com as criangas e ndo somente
sobre as criancas, t€ém suas referéncias nas discussdes advindas da drea da Sociologia da Infancia. Para
aprofundar as questdes, ver Sirota (2001).

% Grifos meus.
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A questao da autorizacdo em uma investigacdo com criancas pequenas ainda é uma
questdo polémica nio somente no campo da Educa¢io®®. Como lidar com a autoria dos
desenhos, das falas, as expressées, das brincadeiras, das esculturas, das pinturas, enfim,
daquilo que aparece no campo investigativo ou mesmo e/ou que constituiu o foco das
atencdes da pesquisa com as criancas? Kramer (2002), ao discutir essa questdo, coloca
alguns impasses: se, por um lado preservamos o anonimato das criancgas e isso “parece
positivo por um lado (o lado que os protegia), o anonimato impediu que esses meninos e
meninos,[...] tivessem uma identidade na pesquisa, na mesma pesquisa que OS
considerou como sujeitos e supostamente pretendeu ouvir sua voz’(idem,p.50). J4 a
pesquisa analisada por Kramer que optou pelos nomes verdadeiros, sendo somente os
primeiro nome das criancas revelado, parece, segundo ela, uma forma sensata e capaz de

proteger as criancas (idem, p.51).

Considerando as reflexdes de Kramer (2002), assim como as de Graue e Walsh
(2003) sobre questdes éticas na investigacio etnografica com criancas, e tendo — como ja
mencionel — a autorizacdo dos pais ou responsavels para a participacdo das criancas
nesta investigacao, e ainda com a autorizacdo das proprias crian¢as — sempre perguntei,
quando trazia alguns registros das suas falas e os tornava publicos para outras criangas,
se podia dizer o nome de cada uma, dizer quem havia desenhado, etc. — apresento as
criangas participantes da pesquisa pelos seus primeiros nomes verdadeiros. O mesmo se

repete na apresentacao da autoria das produgées artistico-culturais por elas criadas.

Como a pesquisa lida com dialogos, narrativas, expressdes corporais, olhares,
processos de criacdo em materialidades diversas, e principalmente com as esculturas
criadas pelas criancas, imagem fotografica e a filmagem em video também precisam ser
pensadas do ponto de vista ético, uma vez que a identidade das criancas é ali totalmente
revelada. No texto das autorizagbes assinadas pelos pais e /ou responsaveis também
explicitel que seriam realizados registros fotograficos e audiovisuais, posteriormente
usados na divulgacio da pesquisa. No entanto, tive a postura constante e trabalhosa, por

vezes conflituosa — quanto a o que expor, conde, como — de divulgar sempre, ao longo da

36 Algumas vezes tive a oportunidade de conversar com o professor Manuel J. Sarmento, bem como participar de
discussdes em diversos grupos de pesquisa onde esta questdo vinha a tona. Sarmento, certa vez, falou das suas
ddvidas éticas sobre exposicdes de nomes e fotografias de criangas em congressos da drea médica, onde estas
apareciam em situagdes de violéncia, doencas e outros. Ou seja, trago este exemplo para reforcar a idéia de que
esta uma questdo que ainda merece maior debate em todos os campos de conhecimento que investigam a
infancia e as criangas.
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pesquis, as fotografias, as falas e as filmagens das criancas - para elas mesmas, para as

familias e para todo o corpo docente e funciondarios(as) da creche.?".

[13

Como seguimos uma orientacdo etnografica, vale dizer que para Malinowski38, “o
verbal e o pictérico (desenhos, esquemas e fotografias) sdo ciimplices necessarios para a
elaboracdo de uma antropologia descritiva aprofundada” (SAMAIN, 1995, p.34). Esta
intrinseca relagio texto <> imagem, é capital para Malinowski, diz Samain. “O texto néo
basta por si sé. A fotografia, também néo. Acoplados, inter-relacionados constantemente,
entdo sim, ambos proporcionardo o sentido e a significacdo” (idem). Os cuidados de
Malinowski com as imagens fotograficas revela-se também na adequada insercéo destas
no corpo de suas publicaces. “Nada de uma condensacio de fotografias no final do livro,
como se fosse uma parte anexa, um apéndice. Malinowski ordena com rigor suas
pranchas dentro de seu texto, procurando uma simbiose maxima entre o que diz o seu
texto e o que sustenta visualmente o documento pictérico a que remete” (SAMAIN, 1995,
p.33). Assim, busquei também trabalhar desse modo com as fotografias das criancas e
seus processos de criacdo, das suas esculturas, das suas experiéncias em museus, alguns
de seus desenhos e puras imagens de autoria diversa que constituem o texto que

apresento.

Chegada ao campo de pesquisa
hidriio de campo (eserito). 16 de Qdetembro de 2005.

Abro o portdo e logo ao entrar no pdtio externo da creche, sou questionada por uma pequena menina

de cabelos negros e encacheados, chupando o dedo e brincando com uma boneca ao pé de uma

grande drvore existente no local.

Menininha: — Tu é mde de quem?

Alessandra: — Oi, eu ndo sou mde de ninguém, ndo tenho filhos. Como é o teu nome e o nome da tua
boneca? Ela é tua filha?

Menininha: — E, mas ela ndo tem nome.

Alessandra: — E o teu nome?

Menininha: — Luiza. Tu é professora?

37 As leituras de sobre a pesquisa com imagens em especial Feldman-Bianco e Leite (1998), Samain (1995), bem
como as aulas de Antropologia Visual ministradas pela professora Carmen Silva Rial no curso de Antropologia
da UFSC em 2000, nas quais discutiamos os usos das imagens na pesquisa antropolégica.

* Bronislaw Malinovski (1884-1942) foi um dos fundadores da antropologia social e criador de um novo
método de investigacdo de campo, sendo os procedimentos ja citados neste texto, em nota de rodapé, n°25.
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Alessandra: — Sou, mas ndo vim aqui para trabalhar como professora.

Luiza: — Que tu veio fazer entdo?

Ale — Eu gostaria muito de saber o que vocés fazem aqui na creche, do que vocés brincam, o que
vocés desenham, o que fazem com a massinha de modelar, com os brinquedos, com areia... Por
isso eu vim conversar com vocés [criangas] e com a diretora sobre essa minha idéia. Quem
sabe nos poderiamos nos conhecer melhor, e se vocé e as outras crian¢as quiserem nos
poderiamos desenhar juntos, brincar com massinha, com a boneca, conversar... O que vocé
acha?

Luiza: — E bom, eu queria... ela td ld dentro, entra’®!

A entrada do pesquisador no campo investigativo (neste caso, a creche, os(as)
professores(as), funcionarios(as) , e, especialmente, o grupo de criancas e seus familiares)
é fundamental para uma pesquisa com criangas de orientacdo etnografica, bem como a
documentacio desse processo, independentemente do grau de participacdo adotado pelo
pesquisador. De acordo com Corsaro (2005), tal documentacdo possibilita avaliar
possivels implicacgoes do processo de pesquisa sobre o curso normal de rotinas e praticas

culturais. Associa-se a essa avaliacdo a verificacido dos

efeitos, das pré’cicas rotineiras de coleta de dados (como entrevistas
imcormais, anotagdes, gravagdes audiovisuais e coleta de arte]catos) Além
do mais, e de modo mais su’cil, uma vez que entracla, aceitacdo e Participagéo
sdo processos com histérias de desenvolvimentos, sua documentacio

fornece a visualizacdo dos processos Produtivos e reprodutivos nas culturas

locais40 (CORSAKO, 2005, P.‘M"ﬁ)‘

No entanto, como explicita o autor acima citado, este processo “nunca” poderia ser
publicado na integra uma vez que constituiria, “em si e por si”, um extenso capitulo,
artigo “ou até mesmo um livro” (idem). Porém, nio posso negligenciar ou simplesmente
excluir este processo na construcfio escrita da pesquisa, pois é fundamental que o(a)
leitor(a) conheca o maximo possivel dos processos de aceitacio, rejeicdo, participacio e as
negociagoes feitas nesta etapa da investigacio, para nio limitarmos a compreensido dos

nossos encaminhamentos e praticas ao longo do processo investigativo.

3 . . cN g- e
® Luiza referiu-se aqui a diretora da Instituicdo.
40 . . - . . . .
Neste caso, a visualiza¢do dos processos produtivos e reprodutivos nas culturas infantis.
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De acordo com os objetivos deste trabalho, a primeira etapa da investigacdo de
campo junto as criancas envolveu o acompanhamento do trabalho pedagdgico e o
“encontro de alteridades” entre meninos e meninas de 4 a 5 anos de idade nos diferentes
espacos&tempos dentro da creche (nas salas, no refeitério, no parque, nos corredores). O
movimento buscou dar uma atencio especial as atividades desenvolvidas pelas criancas
— fossem elas planejadas pelos professores ou ndo — na linguagem das artes visuais,
especialmente as que envolveram criacées tridimensionais. Desta forma, foram sendo
tecidos os primeiros fios da minha aceitacio como pesquisadora na instituicéo (confianca,
credibilidade, respeito, compartilhamento dos objetivos da pesquisa) como um todo;
simultaneamente, busqueil identificar e tracar os primeiros mapas dos repertérios
artistico-culturais infantis, as producgées artisticas, brincadeiras e histérias das criangas

com as quais atuaria diretamente ao longo da pesquisa.

A etapa subseqiiente foi a construgao e o desenvolvimento de algumas intervengoes
artistico-pedagogicas centradas na linguagem da escultura e pautadas nos objetivos da
pesquisa. Desta forma, foi fundamental que a proposta de investigacio tenha sido aceita
pela instituicdo, pelos professores e, é claro, pelas criancas e suas familias (ou
responsaveis) uma vez que estariamos atuando de forma intencional e direta na
instituicdo, com os meninos e meninas de um grupo da creche e com os professores,

interferindo na sua organizacio e planejamento pedagogico.

Atenta a estas questées, a creche da Rede Municipal de Educacao que aceitou a
pesquisa se localiza no bairro Agronémica, na Ilha de Santa Catarina, Floriandépolisl.

Mas como aconteceu a escolha deste campo de pesquisa?

hidrio de Gumpo (esorito). 15 de setembro de 2005.

No dia 15 de setembro entrei em contato por telefone com a direcdo da creche Irmdo Celso, no bairro
A . . . 42 . .
Agrondmica, uma vez que conhecia a diretora da mesma’™ e acredito que explanar a pesquisa para

alguém jd sabe um pouco mais das discussdes que venho construindo em torno das criangas e da arte,

*I' A primeira professora e e a primeira instituicdo publica desta mesma rede de ensino as quais propus a pesquisa
ndo a aceitaram. Os motivos dessa rejei¢do foram especialmente dois: a) a professora considerava suas criangas
(de 2 a 3 anos e meio) pequenas demais para pensarmos numa pesquisa sobre a linguagem da escultura e da
imaginacdo; b) um dos pais de uma das criangas do grupo pelo qual a professora era diretamente responsavel,
disse ndo ter dito uma experiéncia positiva com pesquisas anteriores envolvendo seu filho. Essa indicacdo
reforgou para a institui¢do e para a professora a compreensdo de que naquele momento ndo seria vidvel a
realizagdo da pesquisa.

*2 Ela participa das reunides de Discussdo do Nicleo de Estudos e Pesquisas da Educagio de 0 a 6 anos, do qual
também por anos participei, como também recentemente defendeu sua dissertacdo de mestrado no campo da
Educacao Infantil, pelo Programa de P6s-Graduagao da UFSC.
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bem como o meu desejo de desenvolvé-la em parceria com os professores, poderia me auxiliar na
entrada na creche e no didlogo com os professores, uma vez que, até aquele dia, ndo tinha nenhuma
idéia da composicdo do quadro de funciondrios daquela instituicdo. Apds este primeiro contato,
conversei pessoalmente com ela na instituicdo e lhe entreguei o resumo do projeto de pesquisa, no
qual destaquei as possibilidades e as formas como pretendia realizar o trabalho de campo,
explicitando minha intencdo de estar sempre conversando com os profissionais da instituicdo,
particularmente com aqueles que seriam diretamente responsdveis pelo grupo de criancas que viria a

ser foco das minhas observagoes e intervengoes.

Também nesta ocasido, tive a oportunidade de tomar conhecimento de alguns projetos de trabalho
desenvolvidos com as criangas, bem como de aspectos da formagdo dos professores existentes naquele
momento na instituicdo. Segundo a diretora, a instituicdo tem como foco de discussdo, em sua
formacdo descentralizada deste ano, a arte como uma das linguagens infantis e como principio
orientador do trabalho pedagogico na educacdo das criangas pequenas. Entre os projetos que nos
foram apresentados, destaco o desenvolvido no grupo de criancas de criancas de 4 a 5 anos
(justamente a faixa etdria com a qual estou interessada em desenvolver a pesquisa) intitulado
“Embarcando em uma viagem... fazendo historias”, em que os(as) professores(as) vém oferecendo,
desde o primeiro semestre, diferentes oficinas para as criancas. Uma destas oficinas é a de
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construcdo de brinquedos com sucata e a exploracdo dos mesmos de forma lidica™.

Destaco dois pontos importantes para pensar com os professores a viabilidade de desenvolver a
pesquisa nesta instituicdo: 1) ter um grupo de profissionais que jd vem discutindo questoes ligadas a
arte e a infdncia, ou seja, o tema ndo serd colocado em debate exclusivamente pela investigacdo, mas
serd, acredito, a possibilidade de ampliacdo das discussoes, dos fazeres e andlises tanto sobre os
modos de criacdo das criangcas como das prdticas pedagogicas organizadas em torno das linguagens
artistico-culturais no contexto da Educacdo Infantil; 2) a existéncia de uma prdtica pedagogica

sistemdtica voltada a construgdo tridimensional com as criancgas.

No dia 23 de setembro recebi a noticia de que, apds a diretora ter conversado com
todos os professores da creche sobre a minha proposta de pesquisa, os mesmos a tinham
aceito, e eu poderia ir conversar com eles(as) e com a coordenadora pedagégica a fim de
conhecer os(as) professores(as) e as criancas, para juntos decidirmos o grupo-foco da
investigacdo. Desta forma, durante trés dias estive na instituicdo nos periodos matutino
e vespertino (uma vez que hé troca de alguns professores nestes turnos) conversando com

os(as) professores(as) nos seus momentos de intervalo. Nestes encontros, cada

* Projeto de trabalho Embarcando em uma viagem...fazendo histérias, 2005 p.4. (mimeo)
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professor(a) recebeu um breve resumo da pesquisa, o qual lemos e discutimos em
conjunto. A seguir apresento algumas das falas dos professores(as) durante estes

encontros.

idrie de campo (eserito) 27 do Qdetembro de 2008

Reriods matutine

Professor: - Escultura é esse negocio de massinha?

Alessandra: - Como assim? O que vocé quer dizer com “negocio de massinha”?

Professor: - Assim, as criancas quando brincam com massinha de modelar, muitas vezes se elas fazem
um bicho e as demais comecam a fazer tudo igual... ou entdo, quando ndés nos propomos a
estar criando com elas, elas querem que fizemos por elas e dizem: - “Faz um igual para
mim”?! Elas querem que nos facamos e ndo elas aprenderem a fazer... e ndo é uma so, vem
uma, depois outra... E isso que tu vais pesquisar? Boa Sorte!

A conversa se encerra com risos e aos poucos os profissionais vdo retornando para junto das

criangas.

hidrio de campo (eserito) 27 de Qdetembro de 2005
Reriods respertine

Professor: - Eu estava observando ontem as criangas, pois elas brigam pelas massinhas coloridas.
Querem a vermelha, a amarela, a azul! Disputam mesmo, e a gente precisa intervir,
ajudar a negociar, dividir, e algumas criancas ndo querem nem saber de repartir as
cores. Até pensei que um deles tinha dividido, mas depois ela [a professora do grupo] me
disse que ndo, ele queria outra coisa do colega em troca... o que chama a atengdo é que,
depois de alguns minutinhos, eles misturam tudo, amassam tudo, fica aquele amontoado
de cores misturadas e quanto mais batem, amassam, vai ficando mais cinza. No fim, estd
tudo cinza, entdo, por que aquela briga toda pelas cores para no final ficar um
amontoado cinza?

Alessandra: - Serd que para a crianga seria apenas um amontoado de massinha cinza?

* Qs registros escritos dos encontros iniciais que tive com todos os professores da creche, foram
disponibilizados a eles para que pudessem verificar a forma e o conteido dos mesmos, uma vez que haviamos
combinado que eu sempre estaria disposta a conversar sobre os mesmos. Esta combinacdo e pratica, permitiu o
fortalecimento da aceitacio da minha presenca e das minhas prdticas de registro entre eles e sobre as suas falas.
No entanto, a partir do momento em que restringi minhas observacdes a um grupo especifico de criangas, os
registros feitos por mim eram lidos, comentados e discutidos somente com os professores do grupo em questao.
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Professor: - E, provavelmente ndo seja... essa massinha, esse amontoado tém um significado para a
crianca, mas a questdo é: por que essa briga toda antes? Eu ndo entendo, se depois ela
mesmo amassa , mistura, bate, bate até ficar cinza.

Alessandra: - E isso talvez poderemos descobrir com a pesquisa, ndo sei.

Nestes primeiros encontros com os professores, para minha surpresa, tomo
conhecimento de que entre os professores que desenvolvem o projeto das oficinas com
Grupo VI (faixa etdria entre 4 a 5 anos), estava um professor que ja4 me conhecia e que
imediatamente se mostrou interessado em participar da pesquisa. A professora do
periodo vespertino deste mesmo grupo também mostrou interesse, mas solicitou um
tempo maior para analisar melhor as proposi¢cbes da pesquisa e a possibilidade de a
mesma também acontecer no periodo em que atuava com as criancas. Suas ressalvas se
referiam a aproximacio do final do ano letivo, quando os encaminhamentos pedagdgicos
nio estariam mais centrados na construcao dos brinquedos. Nessa ocasido, esta
professora lamentou que a pesquisa nio tivesse sido proposta no primeiro semestre,
quando a construgao de brinquedos fora central nos trabalhos desenvolvidos com o grupo.
Assim, deixamos em aberto a possibilidade de desenvolvermos a pesquisa no grupo V no
periodo vespertino. Entretanto, em tendo o aceite dos professores (do professor do grupo
e sua auxiliar de sala) do periodo matutino, decidimos dar inicio a pesquisa junto as

criancas neste turno®.

Com a participacdo dos(as) professores(as) acima mencionados na pesquisa,
comecel a observar as atividades com as criancgas do grupo V, de duas a trés vezes na
semana. Nas primeiras semanas entre as criancas, busquel ir construindo os primeiros
tempos&espacos dialdgicos com elas: brincdvamos de casinha, pintavamos, criavamos
com legos, brincavamos no parque, desenhavamos. Abaixo um pequeno registro de um

desses encontros e seus significados para esta pesquisa.

icdrio de campo (eserito). 17 @uthro de 2008
Reriody vespertine

* Assim, a pesquisa de campo em 2005 acabou sendo desenvolvida especialmente no periodo matutino e com os
professores que atuavam neste turno. Minha atuag¢do junto com as criangas no periodo vespertino foi pouca e
pontual.
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O desenho que acompanha este registro de campo foi criado por Luiza [a menininha que
encontrei logo no primeiro dia em que estive na creche] e colorido por mim nas primeiras horas da
manhd. A proposta dos professores para as criancas [entre as 07:15 e 08:30min] foi, entre outras
brincadeiras, o desenho livre. Para compreender esse desenho e seu significado no contexto da
pesquisa, € preciso considerar que algumas vezes as criangas solicitavam aos professores que
fizessem desenhos para elas colorirem. Esta proposta das criancas era aceita pelos professores, mas
percebi que um movimento contrdrio ndo era proposto as criancgas. Ou seja, sempre os professores
desenhavam e as criancas coloriam, nunca o contrdrio. Percebendo essa prdtica tipica dos adultos
para com as criangas, ao ser solicitada a criar desenhos para que elas colorissem, propus a inversdo
desta dindmica. Uma inversdo muito bem aceita por Luiza e seus companheiros, pois rapidamente a
menina espalhou a noticia para as demais criancas que estavam presentes na sala: - “Olhem so!
Olhem aqui, ela vai pintar o meu desenho”! Esta proposta de inversdo de papéis/prdticas foi uma das
minhas estratégias inicias para me inserir no grupo como um “adulto atipico” nesse contexto, como
propée Corsaro (2005 ,p.446), em seus estudos etnogrdficos com criancas na pré-escola. Esta
dindmica, a de colorir os desenhos das criangas, se repetiu outras vezes, sempre nos momentos das
atividades livres presentes na rotina das criangas dentro da creche. Tal prdtica garantiu também

longos encontros dialogicos com as criangas sobre seus universos culturais.

E quem sdo as criangas? Comecei a pesquisa (em 2005) com as 23 criancas do grupo V,
com idade entre 4 a 5 anos*®. Todas freqlientavam a creche no minimo ha 3 anos, todas em

periodo integral. Duas delas vinham de bairros distantes da

creche — mas seus pais trabalhavam nas proximidades -, as Boneca bailarina - desenho

com hidrocor
demais vinham da Agrondmica — bairro onde a creche estd | Autora:| uiza, 4 anos

Coloracao : Alessandra Mara

Kotta de O[iveira ~AKO
(Pesquisadora)

localizada. E importante dizer que dentro deste bairro ainda

encontramos outras divisdes, como por exemplo, a Vila Santa

Rosa*’ e 0 Morro da Penitenciaria, onde morava a maioria das
criancas. Todas as criangas moravam com seus familiares ou responsaveis legais e chegavam
na creche usando Onibus urbano, a garupa da bicicleta do pai ou a pé. Segundo os dados
apresentados pelas familias na ficha de inscricdo das criancas na creche, estas pertencem a

contextos de baixo poder aquisitivo.*®

% Nos préximos capitulos irei indicando as mudancas na configuragdo do grupo foco inicial da pesquisa, seus
motivos e encaminhamentos.

" Esta vila, onde vivem familias de baixo poder aquisitivo, se localiza préxima a uma regido considerada nobre
em Floriandpolis — “a Beira Mar”-. As familias que moram na vila hd anos, ndo possuem escrituras dos seus
terrenos, mas muitas delas pagam regularmente taxas de luz e IPTU. No entanto, essa comunidade vive sob
constante tensdo diante dos “processos de reintegragdo de posse”, especulacdo imobilidria e mesmo da derrubada
de suas casas por miquinas de grande porte, autorizadas pela justica local.

* Dados obtidos junto a secretaria da Institui¢o.
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Como a pesquisa trabalhava com a dimensio artistico-cultural do cotidiano das
criangas, considerei fundamental saber um pouco mais sobre as praticas culturais das
criancas e de suas familias. Assim, de comum acordo com a instituicdo, elaborei um
questionario que os familiares das criancas se dispuseram a responder. Entretanto, dos
23 questionarios enviados, s6 a metade retornou. A estratégia de que lancei mio a
seguir foi a conversa das professoras com os pais sobre o questionario. Mesmo assim,
algumas familias ndo responderam ao questionario provavelmente por sua extenséao, ja

que algumas familias, ao verem-no, comentavam que o achavam comprido.

Ao me debrucar sobre os questionarios devolvidos®, também percebi que muitas
das questoes nao haviam sido respondidas. Assim, recolhi os dados das perguntas que
mais foram respondidas como, por exemplo, quais os programas de TV vistos pelas
criancas, e que aparecem em minhas anilises no Capitulo II. Porém, uma analise mais
detalhada das praticas culturais das criancas fora do ambito escolar nio foi possivel
construir a partir do questionario. Assim, construo o texto considerando em primeiro
plano as informacées das praticas culturais dentro e/ou fora da creche a partir dos dados
coletados diretamente no campo de pesquisa. Ou seja, dos dados contidos nos registros
feitos no contexto da creche e nos demais espacos artistico-culturais onde desenvolvemos
parte da investigacdo®!. Assim, convido os(as) leitores(as) a, nos préximos capitulos,
“entrar” num universo de criagdo e fruicdo infantil onde cultura & esculturas &

Imaginacao sdo vistos como indissociaveis.

¥ Este questiondrio foi construido considerando outros j4 elaborados e aplicados por pesquisadores vinculados
ao Nucleo Infancia Comunicagdo e Arte (NICA-UFSC), Nicleo de Estudos e Pesquisas da Pequena Infancia
(NUPEIN-UFSC) e Grupo de Pesquisa, Ensino e Extensdo em Educagdo Estética (GEDEST-UNESC) com os
quais tenho vinculos de pesquisa. Os dados levantados neste questiondrio ndo serdo trabalhados aqui como um
item a parte,

%% J4 havia se passado muito tempo ap6s a minha saida de campo. Assim, ficou invidvel retornar para junto das
criangas e averiguar as informacdes.

3 Refiro-me aqui, aos museus, ao Sambddromo, ao atelié do escultor.
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1.2. De ‘“‘estatuas mais normais’’ a fios no tempo&espaco:
caminhos da escultura

(...) a teoria da interpretagdo, a partir do momento em que respeita a autonomia da obra,
ndo pode deixar de a ligar ao contexto historico proprio — e exige ao mesmo tempo

que a obra continue a produzir historia, a historia das suas leituras.

Umberto Eco™

s modos de conceber a arte e a escultura e, simultaneamente, as

formas como sao criadas, as materialidades empregadas no

processo de criacéo e, indissociavelmente, as maneiras com que
a sociedade as percebem e com elas se relaciona sofreram modificacées estrondosas ao
longo dos séculos. O tema sem duvida é vasto e os debates interminaveis. O que me
parece bastante salutar e produtivo, pois ha sempre espacos para novos olhares, novas
perguntas novos rumos para a criagdo, para a fruicdo e para a critica neste campo. No
entanto, exatamente por se apresentar de uma maneira tdo densa, plural e por vezes
paradoxal, ndo seria prudente, ao investigar os processos imaginativos das criancgas
pequenas na linguagem da escultura, fazé-lo sem “puxar alguns fios” da histéria da
escultura. Com eles busquel me apropriar de aspectos, conceitos, trajetérias, obras e
escultores que me auxiliassem nos didlogos com as criancas e nos encaminhamentos da

pesquisa.

Ao pensar em fios-histéria-escultura, logo me veio 4 mente a imagem da escultura

Fios de 13 (1993) de Waltercio Caldas.

Okbra: [iosde | 5. 1993 |n:
PEIXOTO, Nelson
Brisse. Faisagcns urbanas.
Sao Paulo: SENAC-
SF: [ ditora Marca

D' Acua, 1996.

Segundo Agnaldo Farias (2002, p.31), as esculturas de Waltercio deflagram um
estado de suspensido naqueles que as contemplam, desconectando a certeza da
experiéncia, dissolvendo a acuidade do olhar. Elas movem o espectador para uma posicao

desconfortavel, em que a percepcio nio acontece como rotineiramente.

2 ECO, Umberto. A definicdo da arte. RJ: Elfos, 1995, p.31.
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[” ssas esculturas apresentam-se como corpos delicac{os, quase imateriais,
rodando Perigosamente sua Prépria existéncia. Ndo se oferecem facilmente.
N3zo sio volumes evidentes que, 4 maneira das tradicionais esculturas
construidas de matéria e oPaci&ade, abrem clareiras na vacuidade do
espago. E como se a matéria de que sdo feitas clescjasse e se confundisse

com o ar mais Pr(’)ximo (idem)jﬁ‘

Mas como nés chegamos até aqui? Como uma escultura pode ser quase imaterial?
Como podemos chamar de escultura algo que pode até se confundir com o préprio espaco?
Ao visitar a V Bienal do Mercosul em Porto Alegre (2005), que teve as transformacdes da
arte e do espaco como seu eixo central®* ouvi muitas vozes afirmando a sua nio
compreensio das obras ali expostas, preferindo ver “esculturas mais normais®®’. Entre
estas vozes, esta a de um professor de artes visuais de uma escola de ensino fundamental
que, logo apdés sair de um dos Armazéns do Cais do Porto que reunia obras

contemporaneas sob o titulo “Da Escultura a Instalac¢io”, diz:

Eu sempre gosto, acho bonito, mas é dificil entender... sei que elas [as obras] buscam falar do nosso
tempo, mas eu acho dificil mesmo conseguir compreendé-las. Aquela estdtua ali, o... [aponta para o
alto da fachada do prédio do Memorial do Rio Grande do Sul] a gente vé e sabe o que é! Um homem

4 . L. . L 7. . 56
carregando o globo. E o Atlas... tem a ver com a histéria, com os mitos e é linda. Dd para entender!

) Obra: Vista Parcia] da fachada do
Obra: Corjlmto do At[as (imagem 191 3) Fréc*io do Memorial do Rio Grande do
Prédio do Memorial do Rio (Grande do Sul ~FOA~ SU] —FOA-KS Fotor A[ves

KS ]:oto: A[ves, LOO‘%,P. 147. 2004,p.147.

>3 Grifos meus.

> Segundo o artigo “Espaco, eixo da 5°.Bienal” publicado na Revista Eletronica da Fundagio Bienal do
Mercosul (Abril de 2005), esta Bienal abordou “Histérias da Arte e do Espago, a multiplicidade das experiéncias
contemporaneas de espaco, construido pelo corpo e no corpo, passando pelo espaco da cidade, até as novas
nocdes de espago da cultura digital”.

> Didrio de Campo da minha visita a V Bienal do Mercosul, Porto Alegre. 04/11/2005.

*® Didrio de Campo da minha visita a V Bienal do Mercosul, Porto Alegre. 04/11/2005.
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Obras expostas nos Armazéns do Cais do Porto na V Bienal do Mercosul Porto Alegre,

2005.

Obra: | a maquina del deseo - |nstalacao

5%51’@113[ do Mercosul Forto A]egre—RS/Brasi] (2005)

Avrtista: Rosa Velasco - Chile

Foto: [ dison Vara/FressPhoto

Disponivel em:

httpy//www.bienalmercosul.art.br/site /popup Fotc‘lfv.jsp’.’ssnoticias fotdiv

&cmd=filtragti=470

Certa vez, olhando um programa de conferéncias italianas sobre arte
contemporanea deparei-me com o seguinte titulo: “Dificil comprennder o moderno.. Mas
comprendemos o antigo”®? Considerando esse questionamento e o depoimento do
professor mencionado, emergem outras perguntas: quando estou diante de uma
escultura tradicional, construida de matéria e opacidade, o que compreendo? O que ela
quer me mostrar, indagar? Que discursos estéticos, culturais, politicos estdo ali

presentes?

Seguramente as esculturas contemporaneas apresentadas por Waltercio Caldas
(1993), Nuno Ramos (2005), Rosa Velasco(2005) e a indicada pelo professor no alto do
Memorial do Rio Grande do Sul, criadas pelo alemao Wenzel Folberger (1913), mostram

que a escultura sofreu estrondosas transformacées desde a pré-historia.

Obra: Sem titulo

52 Bienal do Mercosul Porto A]cgre-KS/Brasi] (2005)
Avrtista: Nuno Ramos - Brasil

FFotos: Alessandra Mara Rotta de Oliveira

Diante dessas mudancas é inevitavel ndo buscar os fios da histéria da escultura, ou
melhor, ndo puxar alguns fios dessa histéria para compreendermos como “chegamos” a
escultura contemporanea. Certamente a forma como puxel e entrelacei os fios dessa
histéria nfo esgotara a discussdo em torno da mesma. E nem é aqui a minha pretensao
discutir as transformagoes da escultura ao longo da histéria da humanidade. No entanto,

ao me propor a investigar com as criangas de hoje os seus universos imaginativos e

37 Livre tradugdo (do italiano para o portugués) do titulo presente no material de divulgacdo da conferéncia.
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criadores, seus processos de fruicdo com recorte na escultura, foram fundamentais esses
momentos de estudo, aprendizado e deleite sobre a histéria da escultura. Foi um
movimento capital por ser nele que me pautei em muitos dos didlogos que tive com as
criangas ao longo da investigacdo, igualmente influenciando alguns encaminhamentos da

pesquisa de campo.

Entretanto, ndo parto da reconstituicdo de um percurso a partir da pré-historia da
humanidade. Como busco trabalhar com uma concepcao de escultura contemporanea, sob
a qual defendo o estatuto de escultura e ndo apenas de constru¢ées ou modelagens para
as producbes artistico-culturais tridimensionais das criancas nos contextos das
Instituigoes de Educagao Infantil, tomo a liberdade de dar um salto gigantesco neste
percurso e comecar pelos fios da escultura moderna. Isto porque é sobre a escultura
moderna que a escultura contemporanea “deita suas raizes”. Vale dizer que outros fios
da histéria — alguns muito longinquos - serdo puxados, trazidos para nossa trama em
capitulos posteriores, 4 medida que a densidade e complexidade dos dados da pesquisa

de campo exigirem a sua presenca.
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2.1. Notas sobre artistas e obras

Rosalind Krauss (2001) %,nos apresenta o trabalho do escultor francés Auguste
Rodin (1840-1917), como marco da transicio entre a escultura cldssica e a moderna.
Segundo Farias (2001), um dos aspectos importantes da obra desse escultor é o de que
ele representa o apice e ao mesmo tempo o comeco do declinio de uma dada concepcao de
escultura — “a de escultura como monumento. E, como monumento, ela “monumentaliza”
figuras historicas, grandes passagens que merecem ser cultuadas, herbis ou mesmo

figuras mitolégicas”>°.

Obra: O FPortao do |nferno (1880-1917) -

Est'uc{o em gesso Obra: Os burgueses de Calais (1 884’~86) ~ Bronzc

%\r'tlsta: Rodin Artista: Rodin

Fotos: Fotos: http://wwwbccdu/bc org/avp/cas/{:nart/rodin/rodin.%tm[
http://www.bccdu/bc org/avp/ca\s/gnart/rod i

in/rodin_gates.html

Para compreendermos um pouco mais sobre o declinio de uma concepgao de
escultura monumento a partir de Rodin, Krauss (2001) nos lembra que a histéria da
escultura moderna vai ao encontro de duas correntes de pensamento, a fenomenologia e
a linglistica estrutural, nas quais o significado esta intimamente associado ao “modo
como qualquer forma de ser contém a experiéncia latente de seu oposto — a
simultaneidade contendo sempre uma experiéncia implicita de seqiiéncia” (idem,p.06).
Um dos aspectos mais sensiveis da escultura moderna é o modo como ela exprime a
consciéncia cada vez maior dos artistas de “que a escultura é um meio de expresséo
peculiarmente situado na juncido entre repouso e movimento, entre tempo e espacgo
capturado e a passagem do tempo. K dessa tensdo, que define a condicio mesma da

escultura, que provém seu enorme poder expressivo” ¢(idem) .

¥ O caminho histérico que convido o leitor a trilhar aqui, foi construido tendo como guia a obra da critica,
historiadora e professora do Hunter College de Nova York Rosalind Krauss (2001) e do também critico e
professor e curador Agnaldo Farias (2005) da Escola de Arquitetura e Urbanismo da USP. Nao estou preocupada
aqui em demarcar datas, escultores e obras, mas apenas em sinalizar as transformacées da escultura do inicio
do século XX em diante.

% Grifos meus.

% Grifos meus.
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A discussdo do trabalho de Rodin no sentido de ruptura com uma tradicdo de
escultura monumento e sua relagdo com o publico sdo destacadas por Willian Tucker
(2001, p.19) na forma como Rodin se relacionava com o material. Para ele, a modelagem,

a realizacdo do volume, é de extrema importancia na compreensao da escultura de Rodin.

O processo de moclclagcm da argila, da realizacdo do volume em uma
matéria mole e auto-aderente, imP]ica um estilo aditivo, sem forma conclusiva
natural e limite externo distinto. A arte de Kodin e a PréPria modelagem se
movem na cﬁrec;éo do espago do esPec’caCJor. Sua escultura procura uma
respos’ca; do processo de modclagcm brota seu carater Plﬁlbhco; a acloc;éo

da tradiczo Plﬁblica foi uma conscqﬁéncia, ndo o motivo de sua arte

(TUCKER, 2001, p.43).

Com o romeno Constantin Brancusi (1876-1857), temos entre outros aspectos a
tematizagdo da proépria base da escultura, ou seja, o pedestal, que até entdo era um
objeto tridimensional isolado da escultura, passa a fazer parte da obra, é a obra. “Ao
pensar nisso, Brancusi tira a escultura do pedestal, ou o pedestal sobe até a escultura.
Essa acdo se da de maneira reciproca, face, a face, lado a lado. H4 portanto, uma

completa alteracdo do estatuto da escultura” (FARIAS, 2005 s\p).

Segundo William Tucker (2001,p.56), o movimento criativo de Brancusi sobre a
base ocorre porque na concepc¢io desse escultor, no momento em que as suas esculturas
deixavam o ambiente seguro do atelié, o dominio do escultor na determinacéo da relagao
com o espectador s6 poderia ser assegurado se ele lancasse mio de uma base esculpida.
Uma base que proporcionasse ao objeto uma altura correta evitaria que a escultura fosse
danificada. Ele concebia a base como “precisamente determinada e que atuaria como
mediadora entre o refinamento, a intensa diferenciacdo do objeto, e a natureza

indiferenciada de um espaco estranho” (idem).

Outro aspecto importante na obra de Brancusi sdo os materiais polidos. De acordo
com Tucker (2001), é a mudanca do papel da base nas obras de Brancusi que o
impulsiona a levar o “o acabamento do objeto a outro estagio — a escultura é levada para
além da mais perfeita superficie, do polimento intenso, a um ponto em que a acdo do
escultor na feitura do objeto alcanca e toca a acdo do espectador na experiéncia do objeto”
(idem, p.57). Esse tratamento — o polimento — “faz com que as obras sejam reflexivas, que

funcionem quase como um espelho. Nesse momento a escultura nio divide mais o espago,
ela o reflete” (FARIAS, 2005 s\p).



Vale observar que Rodin e Brancusi trabalham de forma
criadora, inovadora, com materiais que sdo considerados tradicionais | Arista:  (Constantin
na escultura: a madeira, a pedra e o bronze. Além disso, temos em | Drancusi
Rodin ainda uma escultura eminentemente figurativa, e em Bracusi,

por mais que ele caminhe para abstracio, ainda assim seu trabalho é | html

considerado figurativo.
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Obra: ]nccputu[ [umii
(i 924’) — Bronzc

Foto:www.dntis.ro/.../sc
ulptors/ brancusi/ artg2.

Dentro do efervescente contexto de desenvolvimento industrial, das discussées dos

movimentos estéticos: futurista e construtivista, das mudancas politicas, sociais e

culturais de uma Russia poés-revolucao Bolchevique de 1917,
temos o trabalho do russo Vladimir Tatlin (1885-1953), e com
ele, a discussao de uma escultura que nao se localiza mais no
centro do espaco. Com a estruturacio dos seus “contra-relevos”,

Tatlin dialoga com as construgoes cubistas de Picasso — como as

Obra: PBandolin e clarineta (1913) -
Madeira Pintacla
Artista: Ficasso
Fonte: REGNIER, Gerard. O
melhor  do  musé¢e Picasso -

Paris.SF: Atica, 1 997,p-157

obras Violino (1915) e Bandolin e Clarineta (1913) -, porém em

sentido contrario as conclusées a que ele e outros escultores tinham chegado até entao

(KRAUSS, 1998,p.65).

A\ caracteristica radical dos Kelevos de Canto de
T atlin ¢ Proveniente do modo como exoneram esse
espago transcendental em dois sentidos diferentes:
em “Primeiro lugar, no antiilusionismo de sua situacao
e, em seguncloj na atitude que manifestam para com

os materiais de que sdo feitos. (Cada relevo de canto

Obra: Violino (1915) - CEaPa
metalica cortacla, dobrada e
Pintacla e arame
Artista: Ficasso
Fonte: REGNIER, Gerard. O

melhor do musée Ficasso -

Paris.SF: Atica, 1997.p.1 60.

é arranjaclo demonstrativamente em re]agéo ao encontro de dois Planos de

Paredes utilizados por T atlin como suporte fisico da obra. [ ssa inteireza

arquite’cénica — 0 canto -, ao contrario do Pedcsta] que se serve de base ao

Desenvo]vimento de uma garranca, faz Parte do espago real do ambiente em

que os contra-relevos devem ser vistos. () a Fungéo do canto de Tatlin éa
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de insistir em que o relevo que ele contém aPrcscnta uma continuidade em

relacso ao espago do mundo e clcPcnclc deste para ter um signiﬁcaclo ¢!

KRAUSS, 1998,p.67).

Os relevos de Tatlin ndo apresentam uma simetria em torno de seu ntucleo central
e enfatiza essa “qualidade antiidealista” da estrutura, numa afirmagio de que o nucleo
nao é o centro da obra a lancar uma cadeia de emanacoes em direcao ao exterior. Esta
estrutura trabalha simultaneamente como sustentaculo concreto da escultura e para
seccionar o objeto em duas metades autonomas. Sendo impossivel subtrair a forma de
uma metade especifica a partir das relacdes perceptiveis na outra, a experiéncia que o

observador tem do Relevo de Tatlin difere substancialmente da experiéncia de dominio

conceitual agenciada e possibilitada pela obra | Obra: Desenvolvimento de uma garrafa no espaco (1912)
“Desenvolvimento de uma Garrafa no Espaco” - Bronze

. . . Artista: Umberto Boccioni
de Umberto Boccioni (1882-1916) Tatlin Foto:httpz//www.ar’cdr@amguiéc.com/adg/ arti/ b/ boc

inverte o modo de configurar e organizar os | ci/ opus/506htm

dados visuais, de forma que a experiéncia do
observador diante de seus relevos “é a de uma consciéncia mais agucada da situacio

especifica que habitam”¢2 (idem, p.69).

Obra: Contra Re[evos (i 91 5)
Artista: V[adimir Tat[in

Foto: ultima exposiqéo Futurista,
Fetrograclo, Russia, 1915.
http://webpdxedu/~?za[//\rc}1
280-2004,/04-Motion/

Na obra de Tatlin nés vemos o emprego de madeira, plastico, vidro, ferro, aco e é
nesse contexto que temos o aparecimento de cabos de ago que cortam o espago de uma
parede a outra. Temos a criacido e exposicdo de uma obra que nem é bem uma pintura,
nem bem é uma escultura. E, em ndo sendo nem uma coisa nem outra, constitui-se como
“um objeto hibrido” (FARIAS, 2005). Nesse cendrio, o artista “tematiza as forcas, a
energia, a tensdo, o peso, a textura. A obra é auto-referente. O material fala de si, ndo

fala de nada externo a ele”(idem).

Obra: Cabeca (1916)
Avrtista: Naum Gabo

[Foto:www.smem.edu/.../2080pen/open.html|

61 ..
Grifos meus.
62 ..
Grifos meus.



51

Outro artista russo, Naum Gabo (1890-1977), de relevancia neste periodo, se opos
as 1déias de Tatlin, defendendo uma estética cuja premissa era de que a construgio do
objeto deveria estar em direcdo a uma geometria imediata e legivel. Tal conceito ja se faz
presente em suas esculturas figurativas (1915) com formas de papeldo liso e de
compensado. Esses perfis atuariam sempre no sentido de mostrar o entrelacamento
tridimensional das formas pelo interior, ou centro estrutural do volume, normalmente
fechado. Desta forma, o impulso da escultura de Gabo volta-se para a penetracio
conceitual da forma, fazendo dele a contrapartida do olhar de Boccioni. Gabo, assim como
outros artistas construtivistas, desenvolve e discute suas idéias estéticas nas esculturas
empregando, entre outros aspectos, a no¢do de transparéncia, a visibilidade do nucleo
(KRAUSS, 1998 p.70-71).

A obra de Gabo dos anos 50 também se faz presente nas discussoes de Marlen B.
Martino (2004), no que tange a poética do siléncio na arte contemporanea. Para a autora,
o siléncio nas artes plasticas é “razao fundante” no periodo concebido como modernidade.
Como um dos exemplos da presenca deste siléncio e o vazio, Martino (idem, p.34)
apresenta a escultura Construgio linear do espago 2 (1957-8) de Gabo, chamando a
atencdo para a abertura e a fluidez da obra no espaco que convida a participacdo do
observador um espaco de leveza e siléncio. Segundo a autora, diversamente do
movimento expressionista que aborda o espago com hermetismo e solidez melancélica, o
construtivismo da década de sessenta expande e sente o espaco com mais leveza,
subtraindo as dimensdes daquilo que se cultiva duro e uniforme. Naum Gabo, diz
Martino, estrutura uma escultura etérea que comunica delicadeza e leveza. “Os cordoes
que perpassam a estrutura de madeira conferem uma sensacao espacial de equilibrio e

amplitude captando uma expansio indefinida do espaco” (idem).

Obra: Construqéo Linear‘]~ (i 959)
Outro escultor que seguiu com a destituigdo da | Dronze, stainless steel, piano wire
Avrtista: Naum Gabo

escultura do pedestal e buscou “sintetizar a
Foto:www.smcm.edu/.../lo80pcn/open.}'1tm[

gravidade”, foi o americano Alexander Calder (1898-

1876). Com Calder temos o aparecimento do stabile e do mébile3, sendo que a
simplicidade mecanica este ultimo refletia a direcdo “ingénua e humoristica de seus

contetdo”, diz Krauss (1998, p.255).

63 . . . . , .
Nome atribuido por seu amigo Marcel Duchamp, que designa algo que se move como também “motivo” em
francés.
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Quando os primeiros mobiles surgem no cenario dos primeiros anos de 1930,
causam euforia entre artistas e o publico em geral. E a primeira vez que na histéria da
Arte, a escultura estatica é liberada de estar presa ao chéo, e foi colocada em movimento.
O desenho “conscienciosamente técnico e a construcdo a descoberto”, os mobiles
continuavam a ser decisiva e fortemente influenciados pelo Construtivismo, em
particular, pelas invencoes cinéticas de Lazlo Moholy-Nagy, que nos anos 1920 criara um

modulador de luz-espaco na Bauhaus (BALL-TESHUVA, 2004,p. 23).

Obra: (nititled -~ 1938
wire, sheet meta], string, wooden ]:)a”s, and Pair\t

A partir de 1932, Calder cria seus

Artista: Alexander Calder primeiros mobiles sem motor, que eram
[Foto: http://wwwica[deriorg,

colocados em movimento pelas correntes de ar.
Ao longo dos anos desenvolveu trés tipos diversos de mébiles: “com pé, presos a parede, e
0s que revelaram ser os mais populares — estruturas livremente flutuantes em
tamanhos, formas e cores diferentes, pendurados do tecto” (BALL-TESHUVA, 2004,p.
23).

Para Ball-Teshuva (2004, p.24) os mébiles de Calder alcancariam a perfeicdo, com
um aprimoramento técnico, que a partir de 1940 substituiriam as criagoes labeis feitas

de varas, cordas e arames.

E_m Aranlﬁa Fendura&a (19‘%0), as varas e cordas s3o substituidas por
barras de ferro com um arco no meio, no qua] estdo suspensos, e placas de
folha de metal Pintaclas e soldadas em cada extremidade. O mébile
reestruturante tem uma nova unidade organica, tanto em termos de material
-~ ¢ agora constituido exclusivamente por metal — como no &esign. (Calder

consegue agora “comPor” movimentos, criando a maior diversidade e

harmonia Possfveis quanto ao

Obra: Spider (1940) Sheet metal, wire,

COﬂJUﬂtO c a sequencna, Para alem d@ and Paint

pequenos mébiles, tiPo brinqucclo, Artista: Alexandre Calder
[Foto: htt‘p://wwwACa](Jeerrg;/

Calder também concebeu mobiles

gran&es para o ar livre (BAU;
TESHUVA, 2004, p. 24)*.

64 .
Grifos meus.
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Para Krauss (2001, p. 260) os mébiles de Calder atingem um equilibrio delicado o
bastante para ser perturbado e movimentado pelo vento, por correntes de ar ou pelo
toque de dos observadores. Em seus mobiles o contrapeso é um elemento importante,
bem como seu comprimento e espinha dorsal que sustenta uma cascata de vigas de
arame em balanco. O desenho que Calder constroi garante a capacidade de qualquer um
desses bracos lineares girar em relacdo aos demais, uma vez que o encadeamento inteiro
¢é feito para se movimentar. “O interesse de Calder é que uma vez em movimento —
girando lentamente em torno de seus pontos de conexdo —, esses vetores isolados

evoquem no observador um sentido de volume virtual” (idem).

E esse sentido gcrado de volume que faz dos mobiles uma metafora do
corpo ao deslocar €spago, mas um corpo csboc;aclo agora Pclo trago linear
do construtivismo em termos de uma surPrccnclcntc transParéncia‘ (Gracas a
essa transparéncia, os mobiles tornaram-se também imagens da resPos’ca do
corpo a graviclade, da fonte interna de sua oposigéo em seu resoluto
emPenho por se movimentar. Nesse senticlo, tomaram uma boa distancia do
Purismo da Cons’crugéo cinética criada por Gabo em 1920, uma
exPeriéncia de volume virtual criada Pe]a oscilacao motorizada de uma unica
haste flexivel para criar a ilusdo de uma diafana coluna Perpenclicular asua
base solida. A trajetéria dos mobiles de Ca]cler concluz, Par’cinclo das
geometrias abstratas de Gabo, ao contetdo antroPomc')rFico da ac3do

intermitente do corpo KRAUISS, 1998, P‘26 1-262)65.

Diante de tantas singularidades intrinsecas ao mébile, é preciso lembrar que mais
tarde os escultores percebem que, independentemente da variacdo no tipo de equilibrio
criado, os objetos movimentados pelo vento tendiam a produzir certos tipos semelhantes
de ritmo e padroes de movimentos. Mesmo nos trabalhos cinéticos de George Rikey que
apresentam uma estrutura do tipo cutelo-fulcro, uma geometria plana ao invés de um
curvilineo como dos mobiles, suas rotagdes e oscilagoes projetavam um contetudo
expressivo muito proximo ao de Calder. Na intensa producdo de esculturas cinéticas
(verdadeiros balés mecanicos) engendrada nos anos 60, a mecanizacdo interna foi

empregada a fim de possibilitar que “o objeto de atuacio se colocasse em diferentes

65 ..
Grifos meus.
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pontos do espectro da emocdo”. As criacées de Len Lye, por exemplo, diz Krauss,
projetam eventualmente “um sentimento de violéncia e agressdo como o subproduto
dramatico do movimento” arrebatador das formas na dire¢édo dos limites dos volumes que

descrevem pelo ar (Idem,p.263).

Outro trabalho de Calder, menos conhecido do que seus moébiles e stabiles, mas que
prefigura os mobiles, pois ali ele j4 mostra suas preocupagdes com o movimento nos
objetos que cria, dando-lhes um tom satirico é o “Calder Circus” (1926). Com suas
miniaturas de bailarinas, leées, domadores, palhagos, acrobatas, musicos e outras
criadas pelo artista, me parecem poder ser vistas também como brinquedos e estdo entre
seus melhores trabalhos como escultor, diz Mark Stevens®¢, Stevens lembra que na época
muitos viram o Calder Circus como um lugar de mascaras e desejos inconscientes, com
um toque expressionista sombrio. No entanto, tanto ele quanto Baal-Teshuva (2004,
p.04), explicitam que Calder gostava do circo pelo circo e nada mais. Conformando-se a
essa concepcdo, segundo Ball-Tehuva (idem), Calder teria dito; “Sempre adorei o circo...

Por isso decidi fazer um circo, s6 pelo divertimento”.

Nas apresentacées do seu Circo, nas quais era uma crian¢a grande movimentando-
se, correndo para fazer “aquilo” funcionar, sentia imenso prazer com exclamacoes
infantis de surpresa. “Sandy gostava demais disso... significava que acreditava®”. Essas
exclamagoes vinham de um publico formado, entre outros, por: Joan Mird, Man Ray,
Fernand Léger, Piet Mondrian, criticos de arte, compositores e diversos boémios da Paris
do inicio dos 1900. O interesse de Calder pelo circo em miniatura durou mais de trinta

anos, terminando com um “grupo de artistas” de cinqliienta figuras®s.

Obra: Calcler Circus (1926-19%0) — Materiais mistos: arame, madeira, metal, tecido, Fio, Papel, cartdo, couro,

cordel, tubo de borracha, ro”was, }Jotées, imitacdes de diamante, ]imPa—cachimbos e ca'Psu]as de garraFa.

Avrtista: A[exa ndre Ca[der
Foto: BALL-TE.SHUVA, 2004,p. 16-17

% O depoimento de Mark Stevens integra do documentario Alexandre Calder, exibido pela TV a cabo no canal
People+ Arts, dentro da Série Vidas no ano de 2002.

%7 Idem.

% Baal-Teshuva revela a existéncia do documentério Cirque Calder, filmado por Carlos Vilardebé em Paris em
1961, mostrando o tltimo espetdculo na casa de Calder em Franga.
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Nas miniaturas circenses criadas por Calder, temos uma diversidade de materiais
empregados: arame, cortica, madeira, tecidos, finas mangueiras flexiveis, pedacos de
correntes, couro, metais, botdes e, como explicita Baal-Teshuva (2004,p.12), muitos

“outros materiais de resto de lixo” (idem).

Obra: f:armg, a Dangarina do \/cntre (I 926-1 950) Obra: Fequcno Pa”—:ago, fe) Trompctista (1 926-1i 950)
Arame, tecido, imitacao de diamante, linha, madeira e Arame, tecido, linha, botses de imitacao de diamante,
Papc[. fita iso]ante, tubo de borracha e tromPa de metal.
Avrtista: Alexander Calder Avrtista: Alexandre Calder

Foto: BALL-TESHUVA, 2004,p.18 Foto: BALL-TESHUVA, 2004,p.18

Marcel Duchamp (1887-1968) assiste na Paris de 1911, a apresentacdo teatral
“Impressbes da Africa” baseada no romance de Raymond Russel. A questio central da
peca citada é a presenca de um grupo de pessoas - alguns circenses e cientistas naufragos
— que criam espetdculos que “mecanizam a criacdo artistica” (KRAUSS, 2001). Os
espetaculos criados nfo trazem vinculo narrativo algum entre si. Porém, essa
descontinuidade iluséria entre os espetaculos, é subtraida tao logo o espectador apreende
0 tema subjacente em cada espetaculo. O fato unificador é “a imagem de uma série de
maquinas que trabalham para gerar um produto semelhante,[...] que termina

produzindo “arte” (idem. p.86).

A peca acaba por ironizar um “racionalismo de nexos légicos”. Segundo Krauss
(1998, p.85-113), esta bizarra apresentacdo teatral foi um marco fundamental para o
desenvolvimento das idéias estéticas e das esculturas de Duchamp, que movido por uma
intensa inquietacdo gerada pelas concepgbes expostas na peca e sua curiosidade
emergente pelo trabalho de Raymond Roussel, se envolve na criacdo de obras que

passam a questionar: o que “faz” uma obra de arte?

E sob a égide da pergunta acima que Duchamp se afasta do cubismo e dos temas
como artefatos de natureza-morta e as figuras humanas e, em 1913-4, cria suas
primeiras esculturas diretamente vinculadas a produtos industriais: “Roda de Bicicleta”
e o “Porta Garrafas”, sendo que nesta ultima, sua interferéncia constitui-se na sua
assinatura (seu 1° ready-made). Assim como as obras subseqiientes: “Antes de um braco

quebrado” e “Fontaine”, Duchamp deixa explicita a sua n&o fabricacdo ou

69 ..
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criagdo/construcido da escultura. O que entra em cena na “obra” de Duchamp, é

“simplesmente o ato de selecdo” dos produtos industrializados que “preenchiam o espago

de sua experiéncia cotidiana” (KRAUSS, 1998,p.89-91).

estudio do artistade 191 7a1918 emNova York.
Avrtista: Marcel Ducahamp
]:oto: M]NK, Janis,ZOO‘}-, p49

Obra: 4 extrema esquerc{a da foto a obra Roda de Bicic]eta no

Os read3~macles [] iriam levantar qucstécs sobre a natureza exata do trabalho na

exPresséo “rabalho de arte”. Evi&cntcmcntc, uma das resPostas sugcriclas Pelos

readg~mades ¢ade que um trabalho de arte Pode nao serum objcto {:isico, mas sim

uma questéo, e que seria Possivc| reconsiderar a criagdo artistica, Por’canto, como

assumindo uma forma Penceitamente Iegftima no ato especulativo de formular

questc”)es‘ Ao usar o reaclg-macle para indagar acerca da natureza do “trabalho”

artistico, Duchamp gravita em direcdo ao extremo rousseliano expresso em

“]mpressées da A]Crica” (idem).

Obra: Primeira apresentacéo do readg—made [ scorredor de (Garrafas na Exposigéo
Surrealista doa Objetos. Charles Ratton, Paris, 1936

Avrtista: Marcel Duchamp

Foto: MINK, Janis,2004, p..53

Obra: [ scorredor de (Garrafas
Avrtista: Marcel Duchamp
I:otO: M]NK,Janis,ZOO‘h p-52

A obra de Roussel possibilitou e impulsionou Duchamp a discutir o despojamento

da obra de arte de sua “fonte convencional de significado”. A grande maioria dos objetos

de arte tém seu significado em um intricado conjunto de idéias e sentimentos

sustentados pelo criador do trabalho, passando a obra por um ato de autoria e depois

comunicado para um observador ou leitor. “A obra tradicional, portanto, assemelha-se a

uma vidracga transparente da qual os espagos psicolégicos do observador e do criador se

revelam mutuamente” (KRAUSS, 1998, p.93). No entanto, a mecanizacio do ato artistico

constitui-se num obstaculo a “esse direito convencional” de acesso e, conseqiientemente,

produz um segundo efeito. Uma vez ultrapassadas as fungoes tradicionais de significado

do trabalho, ele acaba por reunir entdo, toda a atencio na curiosidade de sua producéo.

Sendo que, por toda a atencdo, Krauss (p.94) diz se referir a atencdo tanto a do artista

como a do observador; e por curiosidade da producdo, “as questdes estéticas absolutas,
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das quais a obra em questao se torna, ao mesmo tempo, o enunciado geral e o exemplo

especifico” (idem).

Os significados das obras, mesmo sendo denotadas pelos objetos, ndo dizem
respeito ao objeto em si. Krauss (1998) trabalha esta questdo no exame da obra Fontaine
(1917) e sua relacdo com o espectador, onde a inversio de 90° do objeto proposto na obra
“compreende um momento em que o observador é obrigado a perceber que um ato de
transferéncia teve lugar — um ato em que o objeto foi transplantado do mundo comum
para o dominio da arte” (idem, p.94). Este momento de percepcdo é o0 momento em que o
objeto se torna “transparente” a seu significado. Esse significado nada mais é que a
curiosidade de produgdo — o enigma do como e do por que isso aconteceu. Essa “inversao”
abre espaco no olhar do observador para o enfrentamento com varias novas questoes
estéticas. Assim, nos trabalhos ready-mades de Duchamp h4a uma proposta de que sejam

esmiugados os proprios atos de formacao estética.

A metafora da [Tontaine nao parece ter sido Forjada ou fabricada por
Duc}‘xamp, mas sim Pe]o observador. Assim, as qucstécs levantadas e
postas em relevo s3o: qual é a cxPcctativa do signhcicaclo que Pro_jctamos
nas obras de arte? Por que as concebemos como declaracses que devem
transmitir ou materializar algum contetdo? Além disso, se tal conteddo ¢

geraclo POF nds mesmos — POF nossa necessidade dC encontrar um

SlgﬂlFlCadO -, S€ra Justnclcado acredltarmos num Obra:Af:ontc(1917)

vinculo causal desse contetido com o criador do Avrtista: Marcel Ducahamp

objeto?(KRAUSS, 1998:97)7°. Foto: MINK. Janis,2004, p.¢¢

Outro trabalho de Duchamp e suas questoes: “Glissiere Contenant um Moulin a
Eau en Métaux Voisins”, é uma obra onde o fundo é de vidro — antitese do fundo
convencional — e possibilita imaginar o desenvolvimento espacial do objeto que abarca.
Sendo transparente, pée por terra a “suspensdo da incredulidade” uma vez que o
observador pode analisar a obra de todos os angulos e perceber o espago delgado e plano
que ela de fato ocupa. Outro aspecto dessa obra é que, se o fundo tradicional oferece uma

fonte ou contexto narrativo para o objeto distinto daquele em que se encontra o

70 e
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observador, o painel transparente de Glissére acaba com essa separacdo. E o feito disso é
similar ao da instala¢io contraditéria do ready-made no espaco de uma galeria: “obriga o
observador a concentrar sua atencdo na estranheza do contexto estético per se”

(KRAUSS, 1998 p.102).

Uma vez que os trabalhos de Duchamp néo possuem um “ntcleo” com o qual suas
partes sao relacionadas, como nas obras de Gabo, suas esculturas situam-se no ambito de
uma “condicéo temporal sem a menor relacdo com a narrativa analitica. A temporalidade
do ready-made é a da charada ou do enigma, como tal, é um tempo especulativo” (idem,
p.128).

Duchamp acolhe o acaso como uma forma de anular a possivel semelhanca entre o
objeto produzido e seu criador. Duchamp n&o considerava a a¢do de escolher o objeto
ready-made uma projecdo do gosto pessoal, mas antes e sim, a evocagdo da “beleza da
indiferenca” para com os objetos circundantes. Entretanto, André Breton™ (1896-1966),
discordando das suas idéias, ira falar da existéncia de um acaso “objetivo”, sendo este
originario das energias do inconsciente funcionando com propésitos opostos a realidade.
“Ele prevé que a libido, agindo do interior do individuo, dara forma a realidade de acordo
com suas préprias necessidades, encontrando na realidade o objeto de seu desejo”(p.132).
Assim, para Breton, o encontro com a realidade sera algo desconhecido, mas esperado,
“um produto revelador do acaso objetivo sera semelhante, portanto, aqueles desejos — e
nessa ocorréncia casual e misteriosa o individuo experimentara o maravilhoso”
(KRAUSS, 1998, p.133). Assim, a escolha de um objeto que aparentemente teria sido
escolhido a revelia, seria entdo, a projecido do desejo daquele que escolheu o objeto, o que

liga este objeto ao criador (o que escolheu) 72.

Outro escultor surrealista que merece nossa atencao é o suico Alberto Giacometti
(1901-1966). Nos anos de 19 30, Giacometti dizia que o objeto escultural que produzia

“ ~ c e ass . - , . ,
néo trazia indicio algum de sua manipulagdo — nem seu toque fisico, nem de seu calculo

" Em 1924 Breton publica o Primeiro Manifesto Surrealista, em 1924. Um grupo se constitui em torno dele:
Philippe Soupault, Louis Aragon, Paul Eluard, René Crevel, Michel Leiris, Robert Desnos, Benjamin Péret. No
afd de juntar a idéia de “Mudar a vida” de Rimbaud e a de “Transformar o mundo” de Marx, Breton adere ao
Partido Comunista em 1927, do qual serd excluido em 1933. Ele vive, sobretudo, da venda de quadros em sua
galeria de arte. Sob seu impulso, o surrealismo — do qual é considerado fundador - torna-se um movimento
europeu que abrange todos os dominios da arte e coloca profundamente em questdo o entendimento humano e o
olhar dirigido as coisas ou acontecimentos. Inquieto por causa do governo parisiense de Vichy, Breton se refugia
em 1941 nos Estados Unidos da América e retorna a Paris em 1946, onde continuard até sua morte a animar um
segundo grupo surrealista, sob a forma de exposi¢cdes ou de revistas (La Breche, 1961-1965).

72 Para a compreensdo as argumentagdes de André Breton, ndo se pode esquecer de que tinha nogdo dos estudos
freudianos de interpretagdo dos sonhos e de que trabalhou como enfermeiro num hospital para tratamento de
neuroses de guerra.
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estético formal”. Ele o concebia como uma projecdo do desejo e ndo como o produto de
algo forjado ou esmeradamente moldado. Nesta dire¢do, a escultura “Bola Suspensa”
(1930-31) - que é para Krauss (1998) objeto central da escultura surrealista - é
apresentada de forma que suas partes em madeira sio lixadas até alcancar o

acabamento uniforme e impessoal de uma mobilia. Sua centralidade se faz por duas vias:

A Primcira esta relacionada com o tiPo de movimento que incorPora, Pois ao
contrario do “Desenvoivimento de uma (Garrafa no Espago”l de Boccioni, que
Projeta em torno do trabalho uma ilusdo de movimento gragas a agao da esPiral
de saca~ro]ha, a “Bola SusPcnsa” cmPrccnclc um movimento real. Como
exp]icou (Giacomett, “apesar de todos os meus esforcos, era-me impossivel
tolerar entdo uma escultura que desse uma ilusdo de movimento, uma perna
adiantando-se, um braco erguido ou uma cabeca olhando para o lado. Fu so
Poc}eria criar esse movimento se ele fosse real e concreto. ) [ o fato de ser
moldada Pclo dcscjo rcsPonclc Pcla scgunda caracteristica da cscultura, que a
torna cluintcsscncialmcntc surrealista: ao colocar a bola suspensa ¢ a meia-lua no
interior do volume cutbico da gaiola, (iacometti Permite~se um subterﬂjgio

quanto a situacdo do objeto inserido em um espago literal. Permite-se fazer dele

um Partfcipe ambivalente do espago do
Obra: bo]a Suspcnsa (1950~]) T:crro e
gCSSO

em que seu movimento ¢ obviamente literal, Artista: alberto (iacometti

munclo, no sentido de que, ao mesmo tempo

seu lugar no mundo esta confiando ao Palco ]:Oﬂte:httpr//wwwscu]tura—
ita]ianacom/Scu[tori estero/(Giacometti.htm

esPecia] de uma gaio]a — esta isolado das
coisas que estdo a sua volta. A gaiola funciona, portanto, para Proclamar o
carater esPecia] de bolha de vidro imPenetrével, a flutuar no reservatério

esPacial do mudo real (ic{em, | 57~8)75.

Para Farias (2005), Giaometti também traz nas suas esculturas delicadas,
verticais, de homens e mulheres a discussdo do humano no limiar e pés-guerra (1945).
Nas frageis e expressivas esculturas de Giacometti emergem figuras magras, esqualidas
e longilineas, criadas com o uso minimo de matéria. Nesta direcdo a escultura de
Giacometti “quase se autodestrdl” ao buscar expressar a sua visdo de humanidade, na

qual parecia ser dificil a sobrevivéncia desta. No entanto, coloca Farias, ele mantém a

73
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verticalidade, num esforco do “estar de pé”, apesar de todos os extremos apresentados

pelo contexto.

Obra: Alberto Giacometti (1961)
Fotogarﬁa de Henri Cartier— Bresson Obra: A”Derto Giacometti no seu estidio em Faris(1955),

cercado POY‘ suas cscu]turas

I:onte:http://www.hacke[burq.co.uk/arti
' ]:oto:http://www.cterna]gaze.com/rlistorq/index,htm[

sts/cbresson,/hchb sm.html

Os anos de 1960 e inicio dos 1970 sdo considerados como passagem ou
desdobramento da modernidade para a contemporaneidade. Segundo Regina Melin
(apud MARTINO, 2004, p.10), neste periodo diversos conceitos foram sendo cunhados na

busca de definir as ampliacées que estavam se dando nas artes visuais’.

() o artista Donald Judd escrevia um ensaio em 1966, denominando
Obje’cos Espechcicos, onde declarava que muito claquilo que se estava
fazendo nesse Pcriodo, nio Podia ser mais considerado como Fintura ou
E_scultura. No lugar dessas categorias, Jucld entao ProPunha que se
chamasse “Obra T ridimensional”. ( Jm ano &epois, um outro artista, Robert
Morris, escreve em “Notas sobre a escultura”, um ensaio surgido a Partir de
sScu PréPrlO PrOCCSSO c na o]:)servac;éo dC sSeus Con‘cemPoréneos, cCOoOmo
Robert 5mithson, Ricalﬁrd Serra, Carl André, Dona]& Judd, entre
outros, onde lancava o conceito de “Situacio Complcxa e Expanclicla” (..)
surgiram também as diferentes categorias como | and Art”, <[ arth Art”,
« Ambientes”, environments e |nstalacdes, além de conceitos de site e non
site para dar conta das definicdes dos processos artisticos que incorPoram
o meio circundante como elemento constitutivo da obra, Privilcgiados,

sobretudo de sua qualicladc mais transparente: o espaco (idem)””.

Seguindo a linha apresentada por Farias (2005), no final dos anos de 1960 temos a

forte presenca das obras do americano Richard Serra (1939 -), as quais apresentam uma

™ Nio podemos esquecer do aparecimento dos happenings; do intenso e proficuo didlogo dos escultores com o

teatro e a danga; dos trabalhos de Yves Klein, como a performance Antropometrias da Epoca Azul — na qual as

pinturas eram realizadas pelo préprio corpo das modelos, sendo estes concebidos como a prépria pincelada do

%tista — apresentada para um publico restrito na Galeria Internacional de Arte Contemporinea de Paris (1960).
Grifos meus.
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visdo “muito mais contemporanea de escultura” (idem, s\p). Serra passa a conceber a
escultura nio necessariamente como objeto, mas como atitude, como ac¢do, e a define
como “sendo dobrar, amassar, estirar — a escultura como uma acio de formalizacéo do
homem, que trabalha, opera sobre o mundo, sobre a matéria” que este oferece
(idem)Assim, temos em 1969 a obra “Peca Moldada”, onde Serra, a partir do
arremessamento do chumbo derretido no angulo formado entre o piso e a parede,
arrancando a forma endurecida e colocando-a no centro da sala, depois repetindo o gesto,
formando, dessa forma, uma sucessio de tiras de chumbo, seqiiéncias muito parecidas,
como as ondas que se sucedem umas as outras em direcdo a praia (KARUSS, 1998,
p.292). Ao observar essa obra, percebe-se a acdo envolvida no seu resultado, ou seja, se
refaz o processo. Com a preocupacio de explicitar essa concepcao e buscar novas solugées
para o mesmo tema, Serra “vai trabalhar com pecas de apoio, como folhas de chumbo e
placas de metal escoradas umas nas outras. Ha uma relagéo e tensa entre as pegas, um

evidenciamento de tensdes, de forcas” (FARIAS, 2005).

Obra: Aderego de 1 tonelada (Caste[o de Obra: Fega Mo[clacla (i 969) _ C}ﬂumbo
Cartas) (1969) - P[acas de chumbo Artista: Richard Serra

6rtista: Richard Serra f:otogarpia de Fetcr Moorc
T_ontc:http://wwwpbsnrg;/artZ i /slideshow,? Fonte: KRAUSS, 1998,p.294
slide=6%8&artindex=148

No Brasil, de acordo com as discussdes de Farias (2002, p. 17)), sob o grande
guarda-chuva denominado arte contemporanea, vamos encontrar artistas, das mais
diversas geracoes, criadores de obras que vao desde as raizes modernas até as que
aquelas que rompem com seus canones. No entanto, o autor, ao fazer o recorte na arte
contemporanea, seleciona apenas artistas que iniciaram as suas trajetorias a partir do

final dos anos 6076, Neste periodo, produzir arte constituia-se em atuar na expansao do

7% Periodo marcado pela contestacdo estudantil e da classe trabalhadora. Entre estes o chamado “Maio de 68”
ocorrido em Paris, na Franca. “Os acontecimentos em Paris fazem parte de um movimento maior de contestacido
que ocorre em Vvdrios paises do Ocidente, como Alemanha, Itdlia, Bélgica, Holanda (Paises Baixos), Suica,
Dinamarca, Espanha, Reino Unido, Polonia, México, Argentina e Chile. Jovens e trabalhadores protestam contra
a situacdo do pds-guerra, as guerras e as ocupagdes imperialistas. Nos Estados Unidos, por exemplo, os jovens
opdem-se a Guerra do Vietnd e fazem manifestagcdes do movimento hippie. Nas criticas, de modo geral, existe
uma mistura de radicalismo politico e irreveréncia, que acusa tanto o capitalismo como o socialismo. No Brasil
hd manifestacoes estudantis contra o Regime Militar de 1964 e a reforma universitiria proposta pelo
Ministério da Educacdo e Cultura (MEC), em 1967, que adota o modelo norte-americano de
educacdo”.Temos também Brasil, no final dos anos 60 inicio dos 70, o Movimento Tropicalista, cujo nome é
inspirado na obra “Tropicdlia” do mestre Hélio Oiticica montada numa exposi¢cdo no Museu de Arte Moderna
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objeto artistico, seja na apropriacdo de coisas e imagens do cotidiano ou nas
transformacdes cada vez profundas, exprimidas em obras cada vez mais complexas do
ponto de vista conceitual. Obras cada vez mais preocupadas com o plano intelectual dos

espectadores do que com suas retinas (idem, p.18).

Neste periodo, a arte apostou numa relacdo mais préoxima com o publico, e para tal

foi estratégico o revigoramento do binémio arte-politica, segundo Farias (idem).

A arte estava duplamcntc Prcocupada em efetuar a critica de um Pal’s que se
urbanizava avassaladoramente e em romper com o amordagamento coletivo da
expressao Promovicla Pcla ditadura militar, instituida por meio de um golpe em
1964. [Toi em nome disso que as obras abertas a maniPulagéo clﬂcgaram aos
museus e ga!eriasj unto com a busca de lugarcs alternativos e de outros materiais e
suportes cxPrcssivos: um fluxo de novidades que Punham em xeque a natureza ¢ o

PaPcl da arte, de seu circuito, do aparato institucional que a Icgitimava e aveiculava

(FARIAS, 2002,p.18).

Entre os artistas selecionados por Farias (2002) encontramos Waltercio Caldas
(1946 -) e Nelson Leirner” (1932 -). Como indicamos na abertura desse capitulo ao
trazermos a imagem da obra “Fios de La” de Caldas, ele é um obreiro do siléncio e do
vazio, sendo que muitas de suas esculturas beiram a invisibilidade. Suas esculturas sao
criadas freqlientemente com material polido, cromado, fios de nailon, espelhos, vidros,

aco, transparéncias.

As transparéncias de suas formas, sua elegancia, contrastam com a incompletude
ou a virtualidade que comumente sugerem. Ou seja, comumente elas se apresentam
estabelecendo situacées tensas e ndo na forma de uma simples ocupacido do espaco. As
esculturas de Caldas sdo, segundo sua prépria defini¢do, “instantes escultdricos” e talvez

este seja um dos nomes mais adequados, diz Farias (idem, p.31). O critico de arte ainda

no Rio de Janeiro em 1967 e que, pouco tempo depois, emprestaria 0 nome para a composi¢do de Caetano
Veloso (NAPOLITANO & VILLACA, 1998).

" Entre mais de vinte nomes selecionados por Farias (2002), optei em tratar aqui de apenas de dois artistas. Os
motivos que me conduziram a estes nomes estdo diretamente relacionados com o trabalho de campo realizado, o
qual detalharei mais adiante. No entanto, indico que a escultura “A grande parada” de Nelson Leirner aparece no
livro “Escultura Aventura”, e que chamou a atencio das criancas. J4 Waltercio Caldas emerge no momento em
que trabalhei com as criangas esculturas de gelo onde, entre as imagens apresentadas a elas, estava a reproducio
da imagem fotografica da sua obra “Dado no gelo” (1976). Outra artista brasileira que vamos abordar no terceiro
capitulo ¢ Amélia Toledo e que ndo se encontra na selecdo feita por Farias. No entanto, a sua presenca &
fundamental dentro da trajetdria de nossa investigagao.
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chama atencéo para o modo como a escultura de Caldas “trabalha no limite do corpo, no
limite da fisicalidade. Mais um pouco e ela ndo existe” 8(FARIAS, 2005). Estas
colocagoes de Farias sobre a obra de Caldas, me faz questionar se também néo
poderiamos assumir as estruturas criadas com as bolinhas de sabdo e soltas ao ar pelas
criancas como “instantes escultéricos”™, se a percebermos como estruturas que

trabalham também no limite da fisicalidade e no limite do corpo?

Ao iniciar a discussio da obra de Nelson Leirner, Farias (2005, p.63) nos remete a

questdes referentes a tradicdo e que estdo

S/ titulo (1994) ~ Aco inoxidavel imbricadas com o fazer artistico de Leiner. De

Artista: Wa[tercio Ca[das
Fotograﬁa de Wi[ton Mor\tenegro
[Fonte:http,//www i .uol.combr/bienal/23bienal” | qualquer tradicdo, quanto maior for a
Paiscs/'ppbr.htmhttpz//www i .uol.com.br/bienal/
23 bicna[/Paises/PPbr.htm

acordo com Farias, para os herdeiros de toda e

separacdo no tempo&espaco, maior sera o risco

de que essa tradicdo se perca, se despedace, e

que ocorra o apagamento de seus contornos. Imagens icones como a Mona Lisa e a Santa
Ceia, a Quinta Sinfonia de Beethoven, as tragédias de Shakespeare entre outras, ao
mesmo passo que atravessam as culturas enquanto estandartes, sucumbem ao se
multiplicarem em poésteres, tapetes, vestuarios, na claustrofobia dos espagos coletivos —
elevadores, salas de espera -, no dramatismo descartavel das telenovelas. Mas, para
Leirner é “justamente na distancia que as tradigoes se reinventam e se fundem ao corpo
das culturas” e a sua maneira ele investiga o que “resulta das tradi¢des quando estas
batem com seis costados no Brasil” As suas obras concentram um hibridismo “situadas
na fronteira indecisa que separa da alta cultura o rol dos objetos e das expressoes

comuns” (idem).

[T ai ¢ de fato muita a matéria de seu interesse: do sublime ao sérc{ido, te)
artista apresenta, quanclo nao Precipita, o entrechoque entre diversas e
requintaclas tradicoes exPressivas ~ a cultura simbolica Procluzicla Pe]as
incontaveis etnias, adensadas por seus imPrevistos cruzamentos, que vicejam
no vasto territério do nosso Pafs. Ne]son rastreia seus pontos em comum,

oPera SU}DVCFSCSCS c c{eslocamentos no ém]:)lto da linguagem visual c CIC SCcus

suPor’ces (FAK]AS, 2002, P.8§>.

" Grifos meus.
" A proposta de criacdo de bolinhas de sabdo pelas criancas e dentro da perspectiva desta investigagdo serd
abordada no Capitulo III, subtitulo: “Eram de gelo, bolinhas de sabdo e areia: o efémero nas esculturas infantis”.
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Um das obras mais conhecidas de Leirner é “O Porco” (1966), exposta no 4° Saldo
Nacional de Brasilia. Esta consistia em um porco empalhado no interior de um
engradado de madeira e, em sendo aceita para o Saldo, Leirner langa através do jornal a
discussio em torno do que seria arte®?. Ao fazer esta pergunta, torna-la publica, sacode,
questiona a si, o juri do Saldo e a sociedade como um todo se tudo que um artista faz é
Arte. Quais seriam as bases, os critérios que levam a aceitacdo de um porco empalhado
como Arte, esses sdo os questionamentos de Leirner. “A sua copiosa e paradoxal
producéo fica valendo como um “trabalho /divida em progresso’ que podera ou nao ter
um valor artistico atribuido a si” 8 (FARIAS, 2002, p.64).

Obra: O porco (1966) - porco emPalhado
e caixa de madeira

Artista: Nelson | eirrer

T:otograucia: Romu]o Fialdini
Fonte:httpy//www.itaucultural.ore br/inde

x.cfm?cd pagina=1985

O questionamento de 66 que Leirner fez (e ainda faz) a si, aos criticos, estudiosos,
artistas e a sociedade em geral me parecem ser o um dos pontos centrais da arte
contemporanea — e nela a escultura — ao estar buscando sempre investigar a sua
natureza, romper com suas proprias descobertas, num movimento continuo de expansao

dos seus limites.

A arte con’cemporénea nasce como uma resPosta a exaustdo “dos
ensimesmados da arte, com as modalidades canénicas” - Pintura e escultura
(.) e tem como dcﬁnigéo, ser algo em processo; “a]go que mesmo na
qualic‘adc de desdobramento de influentes gcncalogias, ndo se limita a
repro&uzi~1as com subserviéncia. Ao contrario, nega-as cxPanclinclo seus
limites ou confrontando seus PrinciPios normativos; assume caminhos e

formas que elas nao prescreverem ou que o fizeram como um impedimcnto

(FARIAS, 2002, p.26)*.

% Ao comentar esse episédio da sua carreira artistica, Leirner diz que: “(...) através do Jornal da Tarde, que era o
dnico jornal que nos apoiava, coloquei a foto do porco na 2* pagina com a pergunta: o artista Nelson Leirner
gostaria de saber por que o juri do Saldo de Brasilia aceitou um porco como uma obra de arte”. E af comecou a
polémica. Por que a polémica? Porque o juri se manifestou. A isso eu chamo de happening da critica, pois,
durante alguns meses, os jornais ficaram publicando artigos com relacdo ao juri, atacando uns aos outros,
enquanto meu trabalho ficou apenas como pano de fundo, foi até esquecido. Mas eu fiquei com este estigma do
porco durante alguns anos, tido como “o porco do Leirner” (risos). E ai saiu numa lista das “10 coisas de maior
mau gosto” e acabou virando pergunta de vestibular...” (WIE, s\p, 2006).

8! Grifos meus.

%2 Grifos meus.
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Obra: O Grande Combate (1985)

imagens de santos, divindades afro-brasileiras, bonecos infantis e A escultura em Ambito
réP]icas de animais .

Astista: Nelson | eirmer nacional e global, nos anos de 1970
Fonte:http://www.itaucu]tura[.org,br/index.cfm?cd 'pag,inaZI985 e com uma intensidade cada vez

maior, busca desarticular preceitos

formais e convencionais abrindo-se para o uso de materiais dos mais diversos possiveis
como: objetos descartaveis, parelhos elétrico-eletronicos, téxteis, ready-mades, materiais
altamente degradaveis. Ela passa a desestetizar o objeto tridimensional e ndo prima pelo
“tempo histérico de forma linear, isto é, ela funde, passado e futuro numa sé obra, apds
retirar citagoes e segmentos da historia da arte”. Assim, o escultor se percebe livre para
compor escolhas e procedimentos individuais. Para Daisy Peccinini, esta estratégia
abarca o emprego de todos e quaisquer meios e materiais, movimento decisivo da
escultura para uma autonomia e licenca ilimitadas. “Neste sentido a subversio da ordem
dos materiais em outro sistema de relacdo revela outras realidades e abre percepcoes

inumeraveis” (apud LEITE, 2006, s /p.).

Considerando os aspectos acima levantados temos entdo, como caracteristica geral
da escultura contemporéanea, a diversidade. Atualmente ha uma infinidade de modos de
se pensar o espaco, de se pensar a escultura® . “O conceito de escultura foi tdo testado e
expandido”, que se irrompeu. E entre os seus estilhacos emergiram diferentes
modalidades e o conceito de instalagdo. Esta por sua vez, “ja ndo é uma pega que vemos
de fora, como a escultura tradicional. A instalacdo é uma escultura em que se entra, que

envolve varios sentidos: olfato, visdo, tato. E uma sensacio de sinestesia®?’, diz Farias

(2005, s\p.).

A escultura contemporianea nasce incorporando uma densa gama de referéncias e
cria novas maneiras de exprimir os devires contemporaneos. Ela questiona “a falta de
sentido, o nonsense, daquilo que se produz e se consome (...) d4 a fruir beleza e ridiculo” e
nunca se esgota na contemplacio. Ela nos coloca questdes sobre a estética dos objetos
industrializados, sobre reprodutibilidade, a indefini¢do dos limites, a complexidade dos

sistemas de criacdo e as idiossincrasias dos valores (ZORDAN, 2006 s\p).

% Um dos grupos em que tive a oportunidade de conhecer e trabalhar mais de perto essa diversidade de se pensar
e conceber o espaco e a escultura foi o “Perdidos no espago: formas de pensar a escultura”. Grupo vinculado
ao Programa de P6s-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande do Sul — Porto Alegre
e é coordenado pelos professores Dra. Maria Ivone dos Santos e Dr. Hélio Fervenza. Alguns trabalhos e pesquisa
do grupo podem ser encontrados no site: http://www6.ufrgs.br/escultura/ .

%Quer dizer o cruzamento de sensagdes, a combinacio de sensagdes diferentes numa sé impressio e que varia
de acordo com os sujeitos e suas relagdes no tempo&espaco.
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A arte contemporanea “de hoje” — e nela as diferentes modalidades da escultura —
nos faz questionar o que nos é (ou parece) familiar; a nos estranhar no tempo&espago. E
capaz de deflagrar em nés sensacdes de vertigem e tensdo como “Lunar” (2002-3) de
Regina da Silveira e “Logradouro” de Marcos Chaves (2005)8 que desestabilizam nosso
eixo de equilibrio retirando nossas referéncias espaciais ao cobrir paredes, chao e teto
com fitas listadas. Sdo obras que buscam criar contextos, situacdes, relacdes que
desconstroem percepgoes, imagens abrindo caminho que para novas emerjam. E mais,
brincam e nos chama para brincar-criar com o emprego da mais “pura das tecnologias”.
Um exemplo disso é a obra “Op-Era Haptic” (2005) de Rejane Cantoni e Daniela
Kutschat8 que nos convida a realizacdo de nossa prépria criacdo artistica virtual — a
obra dentro da obra. Tal criacdo se d4 no momento em que o visitante calga luvas
especificas ligadas a uma interface®” e, ao fazer movimentos no ar, os desenhos virtuais

(linhas coloridas) aparecem a sua frente.

Obra: | unar (2002-3) Video digita] Obra: Logradouro (2005) fitas
Avrtista: Regina da Si]veira listadas

em colaboracgo com Ronaldo Kiel; Producao e realizacao: Olhar Artista: Marcos Chaves
Feri;érico; Tri[ha sonora origirxal: Rogério Rocl’\liz Fonte: Caté]ogo da Mostra
]:oto: Joéo Musa rdlomoLuc{ens: do faz-de-conta
Fonte: Cata’]ogo da Mostra T*IomoLudens: do faz-de-conta a vertigem. avertigem

Apoés esse panorama da escultura moderna e contemporanea, gostaria de convidar
o(a) leitore(a) a retornar ao contexto da V Bienal do Mercosul — uma vez que ja a
anunciel no inicio desse capitulo - e as escultoras ali reunidas, especificamente as
reunidas nos Armazéns do Cais do Porto de Porto Alegre, e as experiéncias estéticas das

criancas nos seus encontros com algumas dessas obras®é.

2.2. Criancas brincando no universo da escultura:
um primeiro olhar

% Obras apresentadas na exposicdo “HomoLudens: do faz-de-conta & vertigem”, no Itat Cultural — SP (2005-6).
Com a curadoria de Denise Mattar — a qual agradeco a atenc¢do, o material cedido e as trocas via e-mail -, foi
uma exposi¢do que procurou mostrar a relacdo do jogo e da arte, reunindo um conjunto de obras brasileiras que
iam do inicio do século XX aos dias atuais.

% Essa obra também integrou a selecdo apresentada na exposi¢do “HomoLudens: do faz-de-conta a vertigem” no
Itad Cultural -SP (2005-6).

¥ Um aparato que ndo deixa de ser um jogo ou um brinquedo.

% Agradeco a professora Mirian Celeste Martins pela indicacdo da necessidade da inclusdo artista brasileira
Lygia Clark desta artista neste levantamento. No entanto, ndo consegui ao longo da escrita final da tese,
aprofundar a leitura sobre a obra desta artista o que me impede, neste momento, de construir um texto consiste e
adequado de seu trabalho. Com certeza, esta € uma das questdes que ficam para os préximos estudos e
publicacdes.
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Escultura

Sonho

Brincadeira

Um jogo poético no espago imagindrio de cada um!
Elvira Almeida®

A entrada no universo das relacées das criancas com as esculturas me permite
abrir uma discussdo que é (ou pelo menos deveria ser) central a educacdo e, em
particular, as criancas nos contextos de KEducacdo Infantil. Refiro-me aqui, as

experiéncias estéticas das criancas no campo da arte.

Uma proposta Pedagdgica voltada para a infancia — mas néo restrita a ela, uma
vez que falamos em desenvolvimento humano — e que compartilhe da concepcio de que
as criancas sio capazes de “pensar ndo meramente no interior dos sistemas cognitivo e
social existentes, mas além deles ou mesmo contra eles” ndo pode perder de vista em
seus itinerarios pedagbgicos as experiéncias estéticas no campo da arte. No entanto,
chamamos a atencido para fato de que colocar a experiéncia estética, os processos
Imaginativos e ainda, associados a escultura, como uma preocupacgao da Pedagogia é
contrapor-se a uma tradicdo normativa da experiéncia humana presente neste campo,
pois uma das caracteristicas da experiéncia estética é que ela nio pode ser definida ou
atingida normativamente e a tradi¢cdo pedagégica busca a normatizacao de vivéncias, de

atitudes, valores e visées de mundo.

Refletindo sobre as condigdes favoraveis & imaginagdo, Girardello (1998, p. 102)
coloca a fruicéo estética, “especialmente o contato profundo da crian¢a com a literatura e
a arte??”” como uma destas condi¢cdes. Nesta direcdo, a referida autora apresenta os
estudos da filésofa Maxine Greene, para a qual o envolvimento dos pequeninos com a
arte seria “o melhor antidoto contra o “congelamento do pensamento imaginativo”
causado muitas vezes pelo “bombardeio de imagens da divindade da Comunicacéo

Tecnolégica™ (idem).

Leite (2001), ao investigar as relacdes construidas entre as criancas, os objetos
artisticos e as experiéncias estéticas, chama a atencdo para o fato de que: estarmos
diante de uma obra de arte, por si s6, ndo garante uma experiéncia estética, observacao

esta, também defendida por Maxine Greene (apud GIRARDELLO 1998, p.102). Para

% ALMEIDA, Elvira. Arte Liidica. SP: EDUSP, 1997.
% Uma argumentagio que busquei ter sempre presente na organizagio das proposicdes artistico pedagégicas com
as criangas da creche, as quais relatarei mais adiante.
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Leite, a experiéncia estética demanda uma espécie de “contemplacdo ativa”’. Uma

contemplacao onde

O sujei’co tem que se deixar levar, clespido de suas categorias pre-
conceituais e buscar educar o olhar para VIR, ins’ciganclo a imaginagado
que necessita de lentidzo e da descompresséo temPoral. 1:_ um Jogo de
atencido / dcsatengéo; aproximagéo/ afastamento, deixando-nos possuir/

tomar Pela ressonancia do objcto - aquela que fara reverberar, fluir esta

exPeriéncia (LE]TE, 2001, P.Z‘}").

No intuito de garantir o envolvimento necessario a experiéncia estética - a

contemplacio ativa — das criancas, Girardello (1998, p. 103) expde que, para Greene, é

necessario que ela (a crianca) receba um estimulo delicadamente
cqui|ibraclo que tanto a leve a “prestar atencdo as formas, Paclrées)
sons, ritmos, Figuras de linguagem, contornos, linhas”} como também,
que a libere para construir o signi{:icado Particular que as obras

possam ter para eladl .

Construir estimulos que garantam as experiéncias estéticas infantis com a
escultura configura-se atualmente um dos desafios do professor da infancia e de uma
Pedagogia da Educacdo Infantil. Elvira de Almeida (1997, p.42), no poema que abre este
subtitulo e que apresenta suas obras, coloca em cena a linguagem escultérica e o brincar
entrelacados pelo sonho, pelo jogo poético e pelo imaginario. Desta forma, acreditar e
possibilitar o sonho, o devaneio, o poético, o imaginario entre as criangas nos seus
encontros com a Arte parece ser um inicio para a criacdo e instauracio de contextos,
propostas pedagégicas delicadamente equilibrados as experiéncias estéticas e assim, ao

pleno desenvolvimento do humano.

! Grifos meus. O que estd em evidéncia aqui é a construcdo de mediacées pelos adultos a acessibilidade e
apropriagdo dos objetos culturais como os brinquedos, obras artisticas e a cultura de forma ampla pelas
criangas. Mediagdes que ndo pendam nem para o dirigismo nem para o “abandoneismo”, como pontua Perrotti
(2005), mas sim dialdgicas, onde haja garantia de apropriagdes coletivas e singulares, criagdes e (re)significagdes
culturais. Mediagées estas que se configuram como indispensdveis de serem analisadas nos processos de
socializacdo infantil.
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Mas de que forma se d4, como se desenvolve a experiéncia estética entre as
criancas e as esculturas? Para essa discussio, apresento algumas passagens das criancas

pequenas entre as esculturas contemporaneas na Bienal do Mercosul®?, um

espaco&tempo
Obra: S titulo .
Avrtista: Car[os Farjado - Brasil ho qual remou
FFoto: ARO. um  discurso
vV Bicna] Mercosu] — For‘to A]cgre ~K5 , 2005 escultéricos.

Qidrio de campo (eserito). 03 Novembro de 2006,

Uma menininha de 1 ano e 3 meses visita a Bienal na companhia de seus pais. Ao ser colocada sobre
a superficie lisa e espelhada da obra de Carlos Farjado, imediatamente olha para o chdo e percebe
sua imagem refletida. Fica parada olhando atentamente! Parece estar insegura, estranha o
ambiente! Apds alguns minutos, incentiva pelo pai que conversa com ela sobre o reflexo, passa a
pequena mdozinha da filha suavemente sobre a superficie. A menina comega a andar vagarosamente
olhando para o seu reflexo no chdo. Em alguns momentos para, olha para os pais e sorri, retomada
sua caminhada olhando sempre para o seu reflexo no chdo. O dificil no final foi tird-la daquele
espaco&tempo, pois ela jd se aventura a correr numa divertida brincadeira com o seu reflexo.

. . . 94
Essa mesma garotinha, ao ver a obra de Mariela Lea, diz com assombro:- “Urso! urso” !

92 Lembro que da totalidade da Bienal, estou focando somente as obras expostas nos Armazéns do Cais do Porto,
reunidas sob o titulo “Da escultura a Instalacdo”. Esse recorte aconteceu, por exemplo, pelo cancelamento da ida
das criangas de instituicdes publicas de educagdo infantil no dia em que eu havia marcado para acompanha-las
(fotografar) junto com os monitores(as) do espaco Santander Cultural que também abrigava parte da Bienal.
Vale dizer que esse cancelamento, como de outros que soube, ocorreu pela falta de transporte gratuito para as
criancas e seus professores visitarem a Bienal. A organizacdo da Bienal dispunha de dois Onibus para o
transporte gratuito dos estudantes. Entretanto, a demanda foi tanta que muitos grupos, mesmo ji agendados, nao
puderam ser atendidos. Considerando o baixo poder aquisitivo das familias da grande maioria das criangas que
freqlientam o sistema publico de ensino de nosso pais, o custo de um transporte particular é impossivel. A
relacdo nimero de transporte X nimero de visitantes deve ser encarado com maior ateng¢éo pelos organizadores
destes eventos.

% Falo aqui em estratégia no sentido de procedimento metodolégico para andlise dos dados da pesquisa de
campo. Isto porque, quando fotografava, observava, escrevia e conversava com as criangas, com os adultos que
lhes acompanhavam, com os(as) mediadores(as) ja pude perceber certos indicios de como as criangas se
relacionavam com as obras. No entanto, s6 olhar afastado do “turbilhdo” de movimentos, expressdes, falas,
cheiros, mdsicas... o distanciamento, o didlogo com as imagens e o vivido possibilitou a selecdo de imagens que
apresento aqui.
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Obra: Objetos Farce]ares
Avrtista: Mariela | ea- Chi[e

Foto: ARQO, 2005.

\i Biena] Mercosul - Forto A]egre

-RS, 2005
Armazém do Cais do Forto

Os encontros das criancas com as esculturas na Bienal parecem ter acontecido
sempre pela via da descoberta, da exploragdo como quando ganham um brinquedo novo.
Mesmo quando essa exploracio sensorial e imaginativa acontecia sob os protestos dos
segurancas e mediadores da Bienal. As obras, aos olhos das criangas eram
simultaneamente, um objeto-escultérico e um brinquedo, com o qual buscavam
transgredir a ordem expositiva do nfo tocar — o caso da obra de Sérgio Meira (nas
fotografias acima e abaixo) - e com elas brincavam, nem que por alguns minutinhos.
Algumas dessas brincadeiras incorporam os seus proprios brinquedos industrializados

que elas carregam consigo pela Bienal.

Artista: Sérgio Meira - Uruguai
Foto: ARO,2005.

V Biena[ Mercosu[ - Forto Alegre -
RS, 2005 - Armazém do Cais do
Forto

Artista: Sérgio Meira - Uruguai
Foto: ARO,2005.
V Biena[ Mercosu[ - Forto Alegre -RS, 2005 - Armazém do Cais do Forto

A atividade imaginativa que as criangas estabeleceram com os objetos escultéricos,
pode ser compreendida através da “nocdo de transparéncia imaginativa” desenvolvida
por Eva Brann (apud GIRARDELLO, 1998, p.99). Para Brann ha um tipo de atividade

imaginativa na qual a percepc¢ao e a imaginacgao coexistem na qual percebemos o mundo

% Registro de Campo da minha visita a V Bienal do Mercosul, Porto Alegre. 04/11/2006. Tanto para fotografar
as criangas, como para usar as imagens na pesquisa conversei com elas e/ou com seus responsaveis no momento
em que fazia a fotografia.
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a0 nosso redor com os “olhos abertos e simultaneamente projetamos sobre ele as cenas
interiores do nosso olho mental”’, como numa “dupla visdo” ou como ela sugere, num
“ - s e e . . . .

palimpsesto pictérico” (idem). Ou seja, as criancas véem a obra e outras imagens ao
mesmo tempo, como sobrepostas. Essa concepcao nos ajudara mais adiante, a discutir a

relacéo das criancas da creche — grupo infantil foco da pesquisa — com as esculturas.

As relacbes que as criancas etsbeleceram com as esculturas na Bienal
apresentadas aqui, eram compostas por objetos que ja lhes eram familiares — como os
bonecos de peltucia recheados de fibra de Mariela Lea, o vaso sanitario usado por Sérgio
Meira —, eles s@o apresentados dentro de novas configuragdes, rompendo com as
composicoes, situacbes e dimensées habituais. Sao “novos objetos” estéticos
tridimensionais com os quais as criangas se relacionaram, brincaram. Para Walter
Benjamin, a intensidade da experiéncia visual e imaginativa das criancas tem relagao
com a novidade e do que ela vé pela primeira vez, como se pode evidenciar na passagem

“Noticias de uma Morte” (1995, p.89).

Nesta perspectiva, afirmo o procedimento desenvolvido na pesquisa em levar as
criancas que participaram de forma mais constante desta pesquisa — ou seja, as que
estavam na creche — a também verem esculturas, formas, cores, historias e materiais que
ainda ndo conheciam a fim de intensificar as suas experiéncias visuais, perceptivas e

imaginativas, sua “dupla visdo’.

Mas o que as criancas na creche estdo tendo em termos de experiéncias visuais e
imaginativas em relagdo a linguagem da escultura? O que elas ja conhecessem sobre a

linguagem da escultura?
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CAPITULO II

/ .. / nada & maés m/fy/(m/a a erianca do quUE FIaAnar ene Suds

CONSOIUCCES O malerials mnais ée/em/yéﬂeﬂd ~ /éef/yfﬂd, /é/a/JZZ'/é/m/,
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madeira. /@éﬁl @2}( culre lade, nénqguem mads scbric em relacdc acs
maleriads de quee as Crancas.: une dé??}é/@j /é tacinho de madeira, wmna
/éﬁ/m/ Gl /mm//bm%ﬂéw reine em sia 60«/1'[/9, ne monclitisme de sua
maleria,

wina exuberandia das mais a%/@ﬁk/j /f;ym;fafj .

- B
GM()% @jdjﬂ/z,dmm/

1. Na creche: o que as criancgas estao
criando&imaginando?

1. 1. Entre gatinhos, porquinhos, cavalinhos-de-pau

hidriio de campo (eserito). 0% de Qutubro de 2005,

Hoje tive a primeira conversa com os professores diretamente responsdveis pela organizacdo do
trabalho pedagdgico com as criancas que compdem o grupo V, exatamente no primeiro dia de greve
da categoria do magistério municipal de Florianopolis. Mesmo que esta se apresente, a principio,
como uma greve por tempo indeterminado, resolvi em comum acordo com os professores, ndo adiar
tal encontro. Assim, conversamos dentro da prépria instituicdo, local onde os(as) professores(as) se
reuniam antes das manifestacoes piiblicas do movimento grevista.

[...]

Os(as) professores(as) colocaram em evidéncia o trabalho que estdo desenvolvendo com as criangas,
em particular, a criacdo de um objeto tridimensional, ou como eles mesmo disseram, um “brinquedo-
gatinho”. Criado a partir de materiais recicldveis e que, segundo estes, serviria como brinquedo e
como base para a distribuicdo de guloseimas na comemoracdo do Dia das Criangas na creche. De
acordo com as explicacdes dos(as) professores(as), o planejamento pedagogico voltado a criagdo

desse brinquedo-gatinho partiu da solicitacdo das proprias criancas ao verem os trés gatos criados

reciclavel Pclos Progcssores.

Fotogra\cia: ARQO, 2005.

(atinhos, objetos decorativos

da sala, criados com material
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pelos professores e que estdo a mostra em uma das estantes da sala, com a finalidade primeira de

decoragdo da sala do Grupo V.

O brinquedo-gatinho ganha forma tendo como base uma garrafa pldstica (tipo pet) preenchida com
areia (com a finalidade de fazer peso evitando que a garrafa caia com facilidade) que constitui o
corpo do gatinho. A cabeca deste é criada a partir de uma bola de papel jornal fixada no gargalo da
garrafa. Ao final, a estrutura serd papietada® e pintada, disseram os professores. Na continuidade do
trabalho planejado, as criangas iriam decidir coletivamente o que, como e de que forma seria
construida uma espécie de bolsa, mochila ou sacola a ser fixada nas costas desse “bichano”, que

serviria entdo para os doces.

E possivel evidenciar nas falas destes professores uma preocupacdo para que no planejamento
pedagaogico a criacdo de objetos artisticos agregue as idéias das criancas ou parta das indicagdes,
dos interesses das criangas. Nesta direcdo, estamos inclinados, neste momento, a dizer, que as idéias
das criancas sdo de certa forma incorporadas nas propostas organizadas pelos professores para elas.
No entanto, me parece que devemos olhar com mais aten¢do para as formas como as idéias de as
criangas sdo incorporadas e como aparecem no processo de criacdo de suas produgdes artistico-
culturais. Ou seja, quais as efetivas possibilidades das criancas criarem, por exemplo, um
brinquedo-gatinho no qual possam ir incorporando os seus processos imaginativos seja no formato,
nas cores, nos processos de estruturagdo do corpo do bichano? O que este processo de criacdo e
produto “final” - o brinquedo-gatinho - pode nos dizer sobre a producdo, a participagdo, o
envolvimento das criangas na criacdo de propostas pedagogicas envolvendo a criacdo de objetos

artisticos tridimensionais no contexto da creche?

Falando ainda sobre as construcoes presentes na sala do grupo V, os professores reafirmaram que o
que lhes interessa ao pensarem em proposi¢coes pedagdgicas para as criancas em diferentes
linguagens, é saber o qué as criancas querem e podem construir para brincar. Nesta direcdo, os(as)
professores(as) chamam minha atengdo para uma casinha presente num dos cantos da sala e que vem

sendo confeccionada pelo grupo. Segundo suas falas, as criangas sugeriram a constru¢do de uma

% Papietagem é uma antiga técnica de confecgdo de méscaras para o teatro. Diversas camadas sobrepostas de
jornal e cola caseira (grude) sdo coladas sobre uma base qualquer produzindo uma estrutura firme depois de
seca. A técnica da papietagem se aperfeicoou com o tempo, servindo ndo apenas para a confeccdo de mdscaras,
mas para o feitio de qualquer objeto, desde formas simples de uma sé face como a papietagem de pratos até
formas mais complexas que devem ser papietadas dos dois lados e depois unidas, como esculturas.
O jornal deve ser rasgado em pequenos pedagos sem o uso da tesoura para a melhor juncdo das fibras.
Qualquer objeto pode ser usado como forma, depois subtraidos da mascara. Mas podemos usar também uma
estrutura permanente feita de papeldo, plastico, madeira, etc. Outras informacdes estdo disponiveis no site:
http://www.dejore.com.br/esculturas/
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casinha para poderem brincar dentro da sala, uma casinha que lhes permitisse entrar, sair, brincar

dentro dela.

Assim, hoje encontro na sala uma casinha Casinha criados com material reciclavel pelos(as)

construida também com materiais reciclados | professores (as) e criancas

]:otograxcia: ARQO, 2005.

(caixas de leite, papeldo e cabos de vassoura) e a

técnica da papietagem, neste caso, com papel pardo (Kraft). Chama a atengdo os detalhes do
acabamento, a possibilidade de visualizacdo das formas das caixas que formam a estrutura da casa
que com a técnica de acabamento, nos lembra muito os tijolos das nossas construcdes em alvenaria.
No entanto, os(as) professores(as), ao falarem da criacdo desta casinha, colocaram a seguinte
questdo: - “Serd que era esse o formato de casa que as criancas imaginaram quando solicitaram uma
casa”? Na continuidade da nossa conversa esta questdo é retomada por um deles: -“Mas nds
(professores(as)) também ndo sabemos fazer outra estrutura de casa, nos falta habilidade para as
artes, assim como materiais diversificados que pudessem nos favorecer a criacdo de outras formas,

até de outras casas”.

As reflexées dos professores, quanto a arquitetura da casa criada, parecem indicar
uma preocupacao com a diversidade de “formas” que apresentam as criangas, com a nao
padronizacdo destas, com seus limites (enquanto professores) de talvez ndo estarem de
fato conseguindo tornar materialmente concretas as formas, a arquitetura engendrada
na imaginagio das criangas referente a criacdo da casinha. Uma reflexdo que vem
Intimamente associada a sua “habilidade para as artes” e a diversidade de materiais de

que dispoem.

Apébs o término do movimento de greve dos professores (porém, nio da luta por
politicas publicas voltadas para uma educacio de qualidade), pude acompanhar dois
momentos junto com as criangas de uma de feitura do brinquedo-gatinho dentro da

proposta da oficina de construcdo de brinquedos.

icdrio de campolesorito) 0% de Qutubro de 2005,

% No periodo em que o brinquedo-gatinho estava sendo confeccionados pelas criangas, nés ainda estdvamos em
processo de negociacdo das condi¢des do desenvolvimento do trabalho de campo. Ou seja, mesmo ja tendo o
aceite dos professores, aguarddvamos o aceite para a realiza¢fo da pesquisa na institui¢@o por parte da Secretaria
de Educagdo do Municipio, bem como acerto dos dias e hordrios em que permaneceriamos no grupo € como
farfamos as primeiras conversas com as criancas e seus familiares. Mesmo assim, fui procurando, quando
possivel, coletar informacdes e registrar o que via em termos de produgdes artistico-culturais das criancas dentro
da institui¢do.
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Hoje tive a oportunidade de entrar na sala do grupo V quando, pela primeira vez, pude acompanhar e
participar um pouco da feitura do brinquedo-gatinho. Na ocasido, hordrio do parque das criangas,
encontrei a seguinte configuragdo na sala: 4 meninos atentamente brincando com pequenos carrinhos
sobre o tapete da sala; 8 criancas trabalhando juntas na construcdo do brinquedo-gatinho e as
demais criancas do grupo brincando no parque (uma vez que a porta da sala e as suas janelas ddo
para uma parte do parque da instituicdo, é possivel acompanhar o movimento das criangas neste
espago, mesmo se estando dentro da sala). Sobre a mesa onde as criangas trabalhavam na cria¢do
dos brinquedos-gatinhos era possivel ver algumas estruturas do que seria o tal brinquedo. Um os(as)
professores(as) estava, no momento em que entrei na sala, fixando algumas cabegas (pequenas bolas

feitas de papel jornal) sobre as garrafas pldsticas dispostas sobre a mesa.

De acordo com um os(as) professores(as), o trabalho estava dificil de ser realizado. Isto porque, as
criancas estavam com dificuldades para aguardar de forma calma, trangiiila até o momento em ele
poderia auxiliar a fixacdo da cabeca do gatinho na estrutura (garrafa pldstica) de cada crianga.
Assim, as criangas que teriam a montagem da cabeca de seu brinquedo-gatinho mais para o final
estavam se dirigindo para o parque onde se encontrava o outro professor do grupo. Este mesmo
professor fixava entdo as bolas de jornal sobre o gargalo da garrafa com fita adesiva e iniciava a
papietagem, pois segundo ele, algumas criancas tinham dificuldade em executar esta primeira etapa

da papietagem, depois ndo tinha problemas.

Aproveitei minha entrada na sala naquele dia para registrar a presenca de outros
brinquedos construidos pelos professores (do periodo vespertino) e pelas criancas nas
oficinas. Um deles, o “cavalinho de pau” ja se encontrava acabado e, segundo os
professores, as criancas ja brincavam com eles pela creche, em especial na hora do

parque?’.

Outro brinquedo em construcdo que chamou minha atencédo foram os porquinhos
que, segundo o modelo presente na sala, teriam dupla funcionalidade: a de um bichinho
para as criancas brincarem livremente e a de um cofrinho de moedas. Este brinquedo
vinha sendo desenvolvido pelas criancas sob orientacdo das professoras do periodo
vespertino, sendo que a maioria das estruturas principais do corpo desse brinquedo
estavam dispostas num fio dentro da sala, indicando o procedimento empregado na

secagem do processo de papietagem do baldo usado como base para criacio da estrutura

97 . . .
Logo que comegamos a acompanhar o grupo de criangas na creche, as professoras deixaram as criangas
levarem seus cavalinhos de pau para casa.
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principal do brinquedo. No entanto, encontrei alguns desses porquinhos-brinquedos ja
prontos na prateleira da sala, o que imediatamente me levou a indagar: por que alguns
ja se encontravam prontos, outros em fase adiantada de construcdo e muitos ainda no

que eu chamaria de 1%. fase: a papietagem?

Diferentes estagios do processo de criacdo de Porquinhos e gatinhos expostos na sala
do Grupo V.
]:otograxcia: ARQO, 2005.

Na semana seguinte, ao retornei a institui¢do e deparei-me novamente com os
brinquedos-gatinhos, agora em uma fase mais adiantada da produgdo se consideramos o
modelo do qual partiram e que ainda estava exposto sobre o balcdo da sala e, mais uma
vez, a série de balées pendurados e pouca modificagdo no que ja haviamos registrado em
relagdo aos brinquedos-porquinhos na estante. Este fato me levou a conversar com as

criangas a respeito.

icdrio de campo (eserito). 10 @utubro de 2005,

Alessandra — De quem sdo estes porquinhos (referindo-me ao que estdo dispostos sobre o balcdo da
sala)?

Raiane — Sdo nossos!

Alessandra — E dificil fazé-los?

Raiane — Ndo, é bem parecido com o gatinho... poe papel, passa cola e papel...depois seca e dai pinta
e deu!

Luiza — O meu td aqui! (indica para um dos baloes que estdo pendurados)

Alessandra — E quando vocé ird pintar o seu?

Luiza: - Eu ndo sei!

Alessandra — Por qué?
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Luiza — Mas tem que fazer junto com mde.
Alessandra — Como assim?
Raiane — A mde da gente vem aqui na creche com a....(diz o nome da professora da tarde) é que é pra

gente fazer junto, mas a mde dela ndo vem.

Diferentes estagios do processo de
criacdo de Porquinhos expostos na sala
do Grupo V.

Fotogratia: AR, 2005.

Como néao tinham ficado muito claras as colocacdes das criancas, uma vez que nio
me explicitaram as razbes pelas quais a mae deveria estar presente na feitura do
porquinho-brinquedo, procurei as professoras do periodo vespertino a fim de obter
maiores informacées. Na conversa que tive com as mesmas, elas explicaram que a idéia
inicial deste trabalho era a de que dentro das oficinas que acontecem uma vez por
semana, oportunizar o encontro de pais e criancas na creche e, considerando a
proximidade do Dia das criancas, os pais e as maées criariam um brinquedo para seus
filhos, no caso, o “porquinho”.

A 1déia de possibilitar aos pais a construcido de um brinquedo para dar a seus
filhos e filhas é extremamente importante e fundamental dentro de uma sociedade
marcada pelos antiincios publicitarios voltados a aquisi¢ao de brinquedos industrializados
— em especial no dia da crianga e no Natal. Isto porque, um brinquedo criado pelo pai,
pela mée ou ambos poderia reforcar para aquele que o recebe, bem como para aquele o
que da, a dimensdo mais intima de suporte da relacdo afetiva de que o brinquedo é
portador, como coloca Brougeére (2004,p.22). No entanto, acenar esta possibilidade para
todas as criancas e pais, sendo que efetivamente nem todos pais poderiam participar —
em funcao de suas jornadas de trabalho — parece ser complicado tanto para os pais que
iniciam o trabalho e o deixam pela metade, quanto para as criancas que observam alguns
pais dando continuidade ao trabalho e assim, vendo o brinquedo do amigo ganhar forma

e o seu ainda 14, no inicio do processo, pendurado no fio dias e dias.

1.2. Fantasmas e robos entram em cena

idrie de campo (eserito) 27 de @utubro dg 2005

% Esse registro foi lido pelos professores do Grupo V e apés discutido comigo.
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Os(as) professores(as) do grupo V convidaram os outros(as) professores(as) da instituicdo para
participarem com seus respectivos grupos de criancas da oficina de criacdo de brinquedos com
materialidades recicldveis realizada no parque da instituicdo nesta manhd ensolarada. E importante
colocar que, no inicio desta semana, o professor do grupo V conversou e mostrou seu planejamento
pedagogico a ser desenvolvido junto as criancas para sua colega de sala, explicitando a realizacdo da
oficina e, na ocasido perguntou se ndo deveriam solicitar que as criancas trouxessem mais
materialidades recicldveis para a realizacdo da oficina. Segundo o professor consultado, ndo seria
necessdrio uma vez que na instituicdo havia sacos de lixos cheios de materiais e o armdrio onde

armazenam este material também estava lotado.

Antes de iniciar a oficina perguntei aos professores do Grupo V se havia alguma indicacdo junto as
criancas do que deveriam estar criando, construindo com os materiais dispostos, uma vez que era,
pelo menos no planejamento, uma oficina para a criagdo de brinquedos. Eles responderam que ndo, a
proposta era que as criancas “criassem livremente”. Quando eles organizam oficinas como estas, a
intengcdo primeira era a liberdade de criacdo das criangas, sem um tema definido. Para as criancas
foi apenas colocado que na manhd de hoje teriam uma‘“Oficina com sucatas” (nome dado pelos

professores) no pdtio da creche, para poderem construir o que quisessem.

Para mim, no desenvolvimento desta oficina, ficou dificil perceber quais os critérios empregados
pelos professores para a separacdo e organizagdo do material recicldvel, tanto no que diz respeito ao
seu armazenamento quanto para sua apresentacdo as criangas, na dire¢cdo de uma exploragdo tdtil e
visual dos mesmos e/ou como um convite a imaginacdo de formas, usos, incentivando a escolha
cuidadosa do material para suas criagoes, bem como a preparacdo do material, especificamente aqui,
a limpeza dos mesmos, ou seja, a retirada dos residuos alimenticios, a secagem de algumas
embalagens e talvez a retirada de rétulos, invélucros. Falo isto porque do modo como foram expostos,
apresentados no inicio da oficina, nos pareceu um amontoado de “lixo”, no sentido de que ndo havia
uma valorizacdo do material, da matéria prima com o qual as criangas (e adultos) iriam trabalhar.O
que parece ficar separado sdo tampas de garrafas, canudinhos e rolhas; as caixas independentes de
tamanhos, cores, textura ou formatos sdo acondicionadas juntamente com garrafas pet, embalagens
pldsticas diversas, latas de diferentes tamanhos. Ressalto que mais da metade do material disposto as

criancas nesta oficina era constituido de garrafas pet (coca-cola, guarand, dgua mineral) e de caixas

do tipo tetra pak (caixas de leite longa vida). A disposigéo dos materiais sobre a calcada no inicio da

oficina de construcso de brinqucdos com material reciclavel
Quanto a organizacdo do espagco para a Fotografia: ARO, 2005

realizacdo da oficina no parque da

instituicdo, os professores providenciaram a disposicdo de mesas, bancos e cadeirinhas préoximas a

As criancas buscando construir }Jrinqucc[os

com garra\cas Pct s gio, tesouras (scm Ponta)

cola coloricla, retalhos de Pape! crepom.
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calcada onde ficaram espalhados os materiais reciclaveis. Algumas destas mesas sdo provenientes
das salas das criangas e outras do refeitorio da instituicdo. Em cada conjunto de mesa (4 no total),
um ou dois professores ficaram acompanhando e auxiliando o trabalho das crian¢as. Comecamos por
. . s . . g o7 . 99
relatar o movimento na mesa mais alta, a unica que disponibilizava uma pistola de cola quente™ e

cola colorida para as criancas.

Mesa 1 — Observagdo individual

No inicio da oficina a maioria das criancas que ocupavam esta mesa era proveniente do Grupo V,
sendo que o professor que acompanhou, do inicio até o final o trabalho desenvolvido pelas criangas
neste local, também era deste grupo. As criangas buscaram as garrafas espalhas pela calcada e
imediatamente solicitaram a abertura dos tubos de cola colorida sobre a mesa. O primeiro movimento
foi de tentar colar as proprias tampinhas pldsticas das garrafas, rolos papel e outros pequenos

objetos sobre as garrafas pet com a cola.

f:ragmcntos dO PFOCCSSO de A[gsson

criando com garra)ca pet, tamPinl'las P]ésticas

Chamou minha atencdo um dos meninos do Grupo V, | degarafas, cola colorida, caixinhas.

f:otograncias: ARQO, 2005.

Alysson, que fez vdrias tentativas, insistindo na idéia de

colar as tampinhas sobre a superficie de sua garrafa. Durante algum tempo acompanhamos, sem
interromper, o seu movimento, a sua “luta” contra a ndo aderéncia do fundo das tampinhas pldsticas
cheias de cola azul sobre a superficie da garrafa pet. A cada nova tentativa o menino colocava mais
forca, exercendo uma pressdo cada vez maior sobre as tampinhas com uma de suas mdos. Ao
perceber que, duas tampinhas param sobre a superficie fica contemplando por alguns segundos a
cola escorrendo sobre as laterais da garrafa Durante todo este processo Alisson ndo falou com as
demais criancas presentes na mesa ou com os professores. Ficou ali totalmente imerso na sua

exploracdo das materialidades, cores e justaposi¢cdes como se nada mais houvesse ao seu redor.

De repetente, 0 menino sai em disparada na direcdo aos materiais dispostos sobre a calcada.
Rapidamente seleciona uma pequena caixa de papeldo de creme dental e um rolinho de papeldo.De
posse destes objetos, volta para a mesa de trabalho, passando cola, agora de diferentes cores, na
superficie da caixa e tenta fixd-la sobre as tampinhas que jd estavam na garrafa. Novamente percebe

a dificuldade de fixar a caixa uma vez que ao pressiond-la sobre a garrafa acaba deslocando e até

% A disponibilidade de apenas de uma pistola de cola quente para 1Lnﬂm@p@é§vadéﬁdéao£@m@f§gd%&)ﬁ@dbﬂa a

fato de que para toda a institui¢do s6 existe esta pistola. Devemos |leghbratagues gg lisfg de,mgterigl didgtigoslho

expedido pelo Departamento de Recursos Fisicos e Financeiros da Prefeﬂtura unicipal, pistola,de COIT; quente
~ . . . .. colocandao~se em PC sobre o

ndo consta como material a ser solicitado e adquirido.

seg]a, de cima para abaixo.

I:otograﬁa: ARQO, 2005.

anco. u
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derrubando as tampinhas que jd havia “colado” sobre a superficie da garrafa. Em nenhum momento
o menino solicitou a ajuda de um dos adultos ou de outro colega, nem mesmo do professor que estava
auxiliando outras criangas na cabeceira da mesa onde trabalhava. Colocou mais cola colorida sobre
a superficie da garrafa e buscou novamente fixar as tampinhas. Neste momento perguntei o que

estava construindo:
Alysson - Um avido! Respondeu prontamente.

Interessante perceber agora, a busca do menino na colagem da caixa e do rolinho nas laterais da
garrafa. Apos novas tentativas de fixagdo dos objetos, ele acaba colocando cola sobre o papel da
mesa onde a garrafa estd apoiada e nela fixa a caixa de um lado e do outro o rolinho. Em pé sobre o
banco, onde até entdo estava ajoelhado, olha seu trabalho de cima por alguns instantes. Fica ali,
absorvido, quase paralisado olhando as imagens criadas pela viscosidade e pelas cores da cola e/ou
pela totalidade da composicdo criada. De repente, desce do banco e se dirige para a sua sala.
Minutos depois, ele sai em dispara da sala, trazendo nos bracos um pote transparente cheio de
pincéis. Neste momento, me dou por conta de que ndo havia sobre nenhuma das mesas dispostas no
parque — local das oficinas — pincéis e materiais como panos e outros utensilios para pintura. Alysson
escolhe um dos pincéis e deposita o pote com os demais sobre a mesa. Posiciona-se novamente de
joelhos sobre o banco e comega a pintar a garrafa a partir da cola que escorre pelas laterais desta.
Ele fica absorvido neste fazer aproximadamente por 10 minutos, sem conversar com as demais
criancas que estdo ao seu lado, ficando absolutamente envolvido, absorvido em seu trabalh, no seu

problema de forma silenciosa.

Ao acompanharmos a procura de Alysson pela materializacdo das formas e cores
por ele imaginadas, nos parece ser possivel identificar o movimento dinamico e
combinatério de processos imateriais (imagéticos) e materiais (da acéio da prépria crianca
sobre os objetos e seus resultados, bem como do impulso criador que emana de cada
materialidade). Um movimento no qual ambos processos se nutrem, coexistem e se

desenvolvem.

Poderiamos dizer que movimento semelhante é exposto por Italo Calvino (1990) na
sua conferéncia sobre a “Visibilidade”, na sua obra “Seis propostas para o préximo milénio”.
Neste ensaio, Calvino traz a tona experiéncias pessoais nas quais explicita a mutua

alimentacdo entre imagem e palavra, ambas vistas como potencialidades criadoras.

A Primeira coisa que me vem a mente na idealizacdo de um conto ¢, pois, uma

imagem que por uma razao qualquer apresenta~se a mim carregac;a de
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signhcicado, mesmo que eu Nao o saiba formular em termos discursivos ou
conceituais. A Par’cir do momento em que a imagem aclquire uma certa nitidez
em minha mente, Pon!‘xo~me a desenvolvé-la numa histéria, ou men'lor, 530 as

Préprias imagens que desenvolvem suas Potencialic{ades imP]ici’cas, o conto

que trazem dentro de si (CAL\/]NO, 1990,p.1 o4).

Destaco que o processo imaginativo da imagem a palavra, e das palavras as
imagens de que fala Calvino, é descrito a partir das suas experiéncias na infancia,
quando ficava brincando de imaginar, criar os didlogos dos quadrinhos publicados no
Correiere dei Piccolli, “cujas cenas interpretava cada vez de uma maneira diferente [...],
1maginando novas séries em que os personagens secundarios se tornavam protagonistas”
(CALVINO, 1990, p.109). Calvino coloca a cria¢do narrativa como integrante da vida de
imaginacao das criancas e a importancia do estimulo narrativo para a imaginacido dos
pequenos. A dimensdo da narrativa, em particular, das histérias densamente
simbdlicas, alimentando e sendo alimentadas pelas criancas e suas criagoes na
linguagem da escultura, sera retomada e examinada mais adiante. Por enquanto, é
importante pontuar o olhar particular de Calvino sobre essa relagdo, bem como a sua
preocupacio com o “dilivio das imagens pré-fabricadas” com que adultos e criangas tém
convivido. Sua inquietacdo é tamanha que chegar a indagar: “que futuro estara
reservado a imaginacdo individual nessa que se convencionou chamar a civilizacdo da

imagem”?(idem, p.107).

Retornando a discussido do movimento reciproco das forcas imaginarias, Bachelard
(1998, p.02) explicita a existéncia da imaginacdo formal e da imaginacio material e a
atuacdo dessas duas forcas juntas, sendo mesmo impossivel separa-las completamente.
Lembramos que para ele, os elementos materiais fundamentais associam-se aos quatro
elementos da natureza, ou seja: a agua, o fogo, o ar e a terra. Para Bachelard, uma
doutrina filoséfica da imaginacgio deveria antes de tudo se debrucar sobre as relagoes da
causalidade material com a causalidade formal. Um problema, diz ele, que se coloca
tanto para o poeta como para o escultor (idem, p.03). Bachelard explicita que “muitas das
imagens esbocadas ndo podem viver porque sdo meros jogos formais, porque nao estio
totalmente adaptadas & matéria que vem ornamentar’ (idem). Nesta direcio, o trabalho
de Alysson, com objetos plasticos muito pouco flexiveis, escorregadios sobre os quais a

secagem da tinta é lenta para fixar as tampinhas ou caixinhas, cabe perguntar — mesmo
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que de forma especulativa — quantas imagens esbocadas por Alysson nio puderam viver

justamente por ndo se adaptarem aos materiais/objetos que ele tinha em maos?

Mesa 1 Observagdo de um pequeno grupo

Continuacgdo do registro de campo: 27 de Outubro de 2005.

A maioria das criangas presentes nesta mesa de trabalho optou por trabalhar empregando cola
colorida e garrafas pet, sem tentar agrupar outros objetos na busca pela construcdo de uma pega
tinica a partir da unido de vdrios objetos, como buscou o menino que acompanhei e descrevi
anteriormente. As criangas ficaram fascinadas com a possibilidade trabalhar com as mdos

diretamente sobre a tinta.

O processo e a pintura da garrafa entre estas criangas aconteceram com a exploracdo inicial de uma
cor sobre a garrafa, sendo esta espalhada com as duas mdos ao longo do corpo da garrafa. As
criancas cantaram, gesticularam, solicitaram a troca de bisnagas de cores diferentes e a cada nova
cor que chega em suas mdos o processo se repetia: cola sobre a garrafa, mdos deslizando suavemente

ou bruscamente espalhando, misturando as tintas sobre o suporte pldstico. Sdo vdrias as camadas de

cores sobrepostas no suporte pet e espalhadas com as mdos
Elizabet!']: ~ Esse é o fantasma de

numa mistura de cores que, em geral, acaba compondo uma )
muitos olhos!!!

cor escura puxando em alguns casos para o preto, outros Fotografia: ARQ, 2005.

para um tom de marrom avermelhado e em outros ainda,
para um verde escuro, dependendo das proporcoes e cores misturada e, da cor do pet que serve de

base para a pintura.

Ao mesmo tempo em que estas criangas trabalhavam com a tinta sobre o pet, o professor que
acompanhava o trabalho nesta mesa auxiliava um dos meninos na construgdo de um “boneco”
colando as tampinhas de garrafa com cola quente nos locais indicados pelo menino. Uma das
meninas proxima a ele solicitou que a professora também colasse para ela os olhos do seu “boneco”,
que mais tarde nos é apresentado como sendo “um fantasma de muitos olhos”, como ela nos disse.
Olhos estes compostos por diferentes tipos de tampinhas pldsticas. Novamente, percebe-se a
importdncia desse manusear, desse sentir a viscosidade da tinta entre os dedos, nas palmas das mdos
quando esta mesma menina nos mostra seu fantasma e solicita, ao ver que estou registrando
fotograficamente seu trabalho, que eu faca uma outra foto dela mostrando também a mdo que havia

criado aquele fantasma.
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As fotografias dos materiais de que as criancas dispunham nesta oficina, bem como
as formas como estes foram colocados na cal¢cada, evidencia um certo limite e
simultaneamente um descuido estético e pedagdgico com a questdo da diversidade e
formas de exposicio de materiais oferecidos e da adequacdo das ferramentas para o
trabalho com estes. Na ocasido, fiquei inquieta com a idéia de que, se naquele contexto as
criancas ja se envolviam plenamente na criacao de “brinquedos” - se entusiasmaram, se
divertiram, brincaram com formas, narrativas e cores, fizeram surgir aviées com formas
que fogem ao padrao e fantasmas de muitos olhos -, o que fariam diante de novos

materiais, outras formas de organizacido de tempos&espacos para a criagio?

As imagens das crianc¢as pintando, criando cores na mistura das colas coloridas me
remeteram as reflexdes de Sandra Richter (2004) sobre a crianca que pinta e imaginal®,
Ela diz que na produgao pictérica as coisas nascem coloridas, pois surgem no mundo pela
acdo mesma da cor. Segundo ela, o corpo infantil age e reage na acdo e na paixio de
utilizar a materialidade viscosa e colorida, numa experiéncia visual e tactil onde ha a
comunhao sensorial possibilitada pela “materialidade viscosa da massa colorida como
reunido da terra e da agua”. Onde ocorre o “encontro entre a imaginacido formal e
1maginacdo material, entre conceito e imagem, visdo e acdo, entre o gedbmetra e o obreiro”

(idem, p. 55).

Walter Benjamin (1996), em seu ensaio “A Child’s View of Color”,"”! escrito entre os
anos de 1914-15, coloca que para a crianca “a cor é Unica, ndo uma colsa morta,
inerte ou uma rigida individualidade, mas uma criatura alada que esvoaca de
uma forma para outra’%2. Para Benjamin, o mundo da imaginacdo infantil é
profundamente pautado nas cores, pois para ele “a visdo de cor de uma crianca
representa o mais elevado desenvolvimento artistico do sentido da visdo (...) As criancas
a elevam ao nivel espiritual, porque percebem os objetos de acordo com seu contetudo de

cor, e assim nao os isolam, usando-os ao contrario, como a base a partir da qual criam a

1% Reflexdes que para mim trazem a tona ndo apenas a “acio e paixdo do conhecer” pictérico pelas e nas
criangas, mas simultaneamente possibilita ao leitor da obra, um conhecimento poeticamente colorido.

10 ensaio “A Child’s View of Color” de Walter Benjamin, faz parte da obra organizada por Michael Jennings
(1996). A discussao e leitura do mesmo fizeram parte da disciplina Estudo Individualizado: Leituras sobre
Imaginacao e Infancia (PPGE-UFSC) organizada e ministrada pela prof.a Dra. Gilka E. P. Girardello no ano de
2005. Assim, as referéncias e citacoes em portugués que faco deste ensaio, sdo fruto das traducdes de
Girardello.

102 Grifos meus. E interessante lembrar que a palavra criatura pode significar nio apenas um ser vivo com
caracteristicas horrendas (como um fantasma, um monstro), mas também qualquer coisa resultante de uma
criag@o, podendo ser esta de origem divina ou humana como mostra o exemplo encontrado no diciondrio Houaiss
(2001): “<as criaturas de Deus>; <aquelas esculturas eram suas criaturas>".



85

totalidade interrelacionada do mundo da imagina¢do”. Além disso, a imaginacdo das
criangas, segundo Benjamin, também “pode ser desenvolvida simplesmente pela
contemplacdo das cores e de um envolvimento com elas dessa forma. Somente desse

modo ela pode ao mesmo tempo se satisfazer e se manter controlada” (ibidem).

Mesmo que nao aprofunde aqui a questdo das cores na imaginac¢ao infantil, as
idéias apresentadas sobre o assunto por Richter (2004) e Benjamin (1996) permite
perceber a importancia das cores e do colorir nos processos imaginativos das criangas e a

compreender que a percep¢éo das cores no e do mundo, bem como o colorir, ndo podem

ser reduzidos a atividades mecéanicas, puramente normatizadoras do mundo.

Mesa 3 — A construcdo de um boneco-robo
Continuacdo do registro de campo: 27 de Outubro de

2005.

Nesta mesa acompanhei a criacdo do boneco-robd de

Da csqucrcla para a direita temos Kapl—:ac] e [rick
apresentanclo scus respcctivos bonecos-robss.
Alem destes bonecos-robss que aparecem na
Fotogra)cia, muitos outros apareceram entre  as
Procluqécs das criancas do GruPo V. Também
clcstaco, a extrema csqucrcla desta Fotogra)cia, a

presenca de dois meninos que diziam estar fazendo

Raphael tendo como principal material garrafas pet e poses” de robss-lutadores.

caixas do tipo tetra pak. A realizagdo teve o auxilio direto | [Fotografia: ARO, 2005.

do professor que coordenava o trabalho nesta mesa.

O menino ficou bem proximo do professor e aos poucos ia dizendo para este como queria que as
pecas (caixas, 2 pequenos tubos de iogurte, 2 latinhas, tampinhas) fossem fixadas em cada parte do
robo e o professor, seguindo todas as instru¢oes do menino, fixava as pecas na base feita com garrafa
pet com fita adesiva transparente, sendo que Raphael participava do trabalho manual de criacdo,
segurando firmemente as partes a serem fixadas. Depois de fixados os pés (duas caixas pequenas), o
menino disse que precisavam colocar os bragos. Assim, o professor solicitou que ele fosse até a
calcada onde estavam depositados os materiais recicldveis e encontrasse o material que ele achava
mais adequado para construir os bragos do robd. Minutos depois, ele retorna trazendo duas caixas de
creme dental. O professor indaga onde e como seriam fixadas estas caixas, o menino pensa um pouco,
olha para as caixas, olha para o chdo, olha novamente para o boneco sobre a mesa e diz:

- Tem que ficar bem aqui (colocando as caixas nas laterais da garrafa e segurando-as com as mdos).

O professor comeca entdo a pensar como faria para fixar estas duas caixas na lateral da garrafa.
Solicita que o menino continue segurando na base para que possa prender as caixas. Apos alguns
instantes analisando a construcdo, o professor decide que a melhor maneira de fixd-las seria

cortando as laterais de forma que as caixas ficassem encaixadas nestas. Com certa dificuldade (pela
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resisténcia do pldstico da garrafa pet) abre duas fendas no corpo da garrafa na altura onde o menino
havia anteriormente posicionado as caixas. Nelas ele posiciona as caixas que acabam pendendo para
baixo; o professor pergunta se poderia ficar daquele jeito. O menino responde imediatamente que
ndo, “o brago tem que ficar bem reto” complementa. O professor entdo abre mais a fenda e consegue

posicionar e fixar os bragos com fita adesiva, como o menino havia solicitado.

Depois dessa etapa, eles partem para a construcdo do rosto do boneco-robd. Nesta fase da
construcdo, novamente o professor solicita que o menino mostre como seria a boca do boneco. A
crianca entdo sai em busca de um material que pudesse servir de boca e, retorna com outra pequena
caixa (aproximadamente do tamanho de caixinha de gelatina) e coloca sobre a garrafa dizendo que a
boca poderia ser “assim”. O professor ndo compreende e solicita que ele explique melhor como
deseja a boca. Novamente ele segura com as mdos a caixa sobre a garrafa, dizendo que ela deve ficar
ali. O professor entdo sugere que ela seja cortada acompanhando a linha da garrafa, para que sua
fixacdo seja facilitada, ao mesmo tempo em que ganharia uma forma mais parecida com a de uma
boca. Com a autorizacdo do menino o professor corta a caixa e depois novamente solicita a sua
colaboracgdo (segurando a estrutura principal) para prender com a fita a caixa no boneco. Terminada
esta etapa eles prenderam, com fita adesiva, tampinhas de garrafa que havia sobre a mesa de

trabalho, formando os olhos e o nariz do boneco-robé.

Assim que terminam a construcdo da face do boneco, experimentam colocd-lo em pé sobre a mesa
mas, com a forca do vento, que ndo era das mais fortes, cai. Desta forma, o professor disse para o
menino que precisavam aumentar a base, ou seja, era preciso “aumentar os pés do robo” para que
este tivesse equilibrio e ndo fosse derrubado pelo vento. Que material serviria para resolver este
problema? Solicitou que a crianga procurasse uma caixa maior para os pés. Imediatamente a crianca
saiu em busca de caixas, retornando com duas caixas do tipo tetra pak. O professor disse que eles
precisariam preenché-las com alguma coisa, pois as caixas vazias ainda eram leves e ndo
sustentariam o roboé em pé. O menino fica parado sem saber o que fazer, o professor olha ao redor e
percebe as folhas de jornal dispostas na mesa 2. Convida o menino e ambos vdo apanhar as folhas e
enchem as caixas com as mesmas. Uma vez enchidas, fixam as caixas nas duas outras que jd serviam

de base para o robd. Assegurando entdo que este agora pare em pé, o professor perguntou a crianca

se o seu robo jd estava pronto; ela
Ao final da oficina, os Prolcessorcs colocaram algumas das criacses

responde que sim, apanhando-o de )
p q ’ p das crlan(;as Para secarem sobre um banco no Parque. Na eXtr@ma

cima da mesa, e sai para mostrd-lo csqucrda é Possivcl indentificar uma estrutura muito similar a
aos seus amigos. do brinqueclo~gatinho que as criancas do Grupo \ vinham
construindo. O ob—jetoJarinquec]o que aparece em vermelho a
direita, me foi aPrCscntac{o Pc!o seu criador como o Power-

Rangers Vermelho.
Fotogra\cia: ARQO, 2005.
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Trecho da conversa que tive com o professor que participou da construcdo do boneco-robo

Professor: - Sabe, agora neste momento que estd quase acabando a oficina as criancas que aqui estdo
€ que sdo as verdadeiras autoras do seu trabalho. Jd tiveram tempo de olhar o material, imaginar o
que fardo, experimentaram, ensaiaram algumas combinacdes de materiais. Além disso, estd mais
trangiiilo, sem aquele agito todo do inicio da oficina, ndo sei, me parece que sdo muitas criangas...
todas solicitam a minha ajuda, a minha atencdo, como faz? Como se faz isso e aquilo, elas
perguntam... e eu ndo consigo dar aten¢do adequada para todas. Gostaria de poder auxiliar outras
criangas como fiz com Raphael [se referindo ao que ajudou na constru¢do do robd]. Estas que estdo
aqui, jd no final, agora eu posso auxiliar com calma, observar o que elas estdo criando, conversar

com elas... essa dindmica, essa loucura da creche com muitas criangas as vezes eu ndo sei se é por

103
ai .

A partir desses registros, e de outras situacgdes que presenciel na instituicdo posso
dizer que 90% das materialidades oferecidas as criancas para as suas criacbes artisticas
tridimensionais, é composto de garrafas pet (2 litros), caixas do tipo tetra pak (leite longa
vida) e tampinhas de garrafa (plasticas e de metal). Os 10% restantes seria composto de
tampinhas, papéis coloridos (especialmente crepom), pequenas caixas, latinhas, tubos de
plastico rigido.

A identificacdo e a reflexdo sobre as materialidades que as criancas sio
incentivadas pelos adultos a explorar e /ou que tém acesso nos momentos em que sio
tidos como privilegiados no planejamento pedagdgico dos professores para a criacido
artistica infantil é de suma importancia para compreendermos, entre outros aspectos, o
que as criancas criam. Isto porque, as materialidades possuem potencialidades
especificas que nio podem ser desassociadas das relacbes formais < dos processos

imaginativos desencadeados ao serem transformadas pelas criancas.

103 . .. . . . L.
O professor, ao ler o registro descritivo de fiz desta oficina, teceu alguns comentarios sobre o processo

vivido, pontuando, por exemplo, o fato de que na sua trajetdria de professor de Educagdo Infantil ndo havia ainda
se dado conta de que os materiais recicldveis sdo de fato sempre os mesmos. Ninguém o havia ajudado a ver o
cotidiano desta forma, “nos seus detalhes”, disse ele. Nao tinha pensando sobre como apresentam os materiais,
especialmente as “sucatas”, as criancas. Minha investigacdo ndo tem a formacdo dos professores como foco,
mas o registro da fala deste professor, bem como suas reflexdes ao ler e ver os meus registros reforcam a minha
idéia de construir um processo investigativo que possibilite realizar em alguns momentos, a triplice pesquisa-
extensao-ensino.
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Sobre a intima relacdo, materialidade<imaginacio, Fayga Ostrower (1987, p.32)
explicita que é através das formas préprias de cada materialidade — pedra, madeira,

pensamentos, sons, estados afetivos - que se desenvolve uma imaginacao especifica.

A imaginagdo criativa levantaria l’iipéteses sobre certas comciguragées
vidveis a determinada materialidade. Assim, o imaginar seria um pensar
espechcico sobre um fazer concreto. (Im carPinteiro, ao lidar com madeira,
pensa em termos de trabalhos a serem executados em madeira. As
Possibilidac{es que ele elabora, mesmo ao nivel da Conjetura, ndo seriam, por
exemPlo, Possibilic{ades para um trabalho em aluminio. Alinda que as
propostas constituam inovacdes, envolvem Possibi]iclades reais existentes
na madeira, com acabameﬂtos, resisténcias, ﬂexibi!idades, Proporgées

aclequaclas a macleira, eventualmente, até, a determinado tiPo de madeira.

Ostrower também destaca que o pensar sé podera ser imaginativo por meio da
concretizacio de uma matéria, sem esta ele “ndo passaria de um divagar
descompromissado, sem rumo e sem finalidade” (idem). Além disso, ela coloca que é nas
formas proprias de uma matéria, das ordenacées especificas a ela, que nos movemos

dentro do contexto de uma linguagem.

Nestas ordenacdes a existéncia da matéria & Pcrccbida num sentido novo,
como realizacdo de Po’cencialidades latentes. | rata-se de Potencialidacles
da matéria bem como de Poteﬂcia]ic{ades nossas, Pois na forma a ser dada
comcigura~se todo relacionamento nosso com os meios e conosco mesmo.
For tudo isso, o imaginar — esse cxPcrimcntar imaginativamente com formas
e meios - corrcsPonclc a uma traduzir na mente certas disPosigécs que
estabelecem, uma ordem maior, da matéria, e ordem interior nossa. ]ndaga-
se, através das formas entrevistas, sobre asPectos novos nos Fenémenos, ao

mesmo tempo que se procura avaliar o sentido que esses fenédmenos novos

Podem ter para nos (OSTROWER, 1987, p.:’)"}) 104,

Também Walter Benjamin (1995, p.18), ao refletir sobre os objetos educativos,

brinquedos e livros, nos fala sobre a crianca e as suas criagées <relacbes com objetos e

104 ~ 0
Grifos meus.
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materialidades diversas e alerta para o fato de que discursar pedantemente sobre aqueles

objetos que seriam os mais apropriados as criancas seria uma tolice.

Desde o |luminismo essa ¢ uma das mais bolorentas especulagées dos
Pedagogos. Seu enrabichamento Pela Psicologia impede~os de recorhecer
que a Terra esta rep]e’ca dos mais incomPara'veis objetos de atencdo e
exercicio infantis. [T dos mais aProPriados. QOu scja, as criancas sao
inclinadas de modo esPecial a procurar todo e qualquer lugar de trabalho
onde visivelmente transcorre a atividade sobre as coisas. Sentem-se

irresistivelmente atraidas Pelo residuo que surge na construcéo, no trabalho

de jardinagem ou cloméstico, na costura ou na Um fantasma

marcenaria. |_m Proc{u’cos residuais reconhecem o multicolor,

rosto que o mundo das coisas volta exatamente para de muitos olhos

clas, e para elas unicamente. Neles, elas menos imitam esbranquicados que

o saltam para fora!
as obras dOS adul’cos dO qUC P()em materais de P

]magcm final do

espéecie muito &1Ferente, através daqunlo que com eles brinqucdo construido

aprontam no brinquedo, em uma nova, brusca relaczo lizabeth
P 9 s s G PorEua eth.

entre si. (_om isso as criancas formam para si seu | [otografia: ARO,

mundo de coisas, um pequeno no grancle, elas | 2997

mesmas. Oeria Preciso ter em mira as normas desse

pequeno mundo de coisas, se se quer criar deliberadamente para as
criancas e n3o se Prcﬂcere deixar a atividade prépria, com tudo aquilo que ¢
nela requisito e instrumento, encontrar por si 56 o caminho que conduz a

e]as.

Diante das colocagées de Benjamin e o que vi entre as criangas na creche é
inevitavel deixar de indagar sobre quais sio os atuais residuos que as criancas tém para
explorar, para se perder entre eles criando o seu mundo? Quais sdo os possiveis contatos
das criancas com os restos da marcenaria, da costura, da jardinagem dos elementos da
Terra? As criancas, assim como nés adultos, estdo imersas numa sociedade em que pouco
a pouco vemos desaparecer os jardins, as pracas publicas arborizadas, as costureiras e
seus retalhos de tecidos e com elas as bonecas de pano, as bruxinhas que tanto lembram
a minha infancia. Nossos residuos sdo hoje, na sua grande maioria: plasticos rigidos ou
flexiveis, laminados, coloridos, transparentes; borrachas; aluminios. Os bonecos criados

pelas criancas nesta oficina séo robds de plastico rigido e os fantasmas, como o criado por
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Elizabeth e Luiza, mas que ndo podem esvoacar suas vestes ao vento como os fantasmas
que povoam meu acervo imagético ou aqueles presentes nos desenhos animados ou de
alguns filmes infantis. No entanto, quebrando com uma representacdo simbdlica de
fantasma, as criancas mostram, ao criar estes fantasmas, que elas encontram um modo
de trazer a tona o fantasmagoérico numa forma rigida, pois quem teria muitos olhos se

nao um ser de outro mundo?

Mas como surge um fantasma com tantos olhos? Uma possivel resposta a esta
pergunta encontramos na fala de Ostrower (1987), que lembra da dialética dos opostos,
ou seja, que em cada materialidade, de inicio, vamos encontrar certas possibilidades de

acao e de outras tantas impossibilidades.

Se as vemos como limitadoras para o curso criador, devem ser reconhecidas
também como orientadoras, Pois dentro das !imitagées, através delas, é que surgem
sugestdes para se prosseguir um trabalho e mesmo para sc ampliévlo em direcoes
novas. e fato, s6 a medida em que o homem admita e respeite os determinantes

da matéria com que lida como esséncia de um ser, Poc{eré o seu esPirito criar asas e

levantar voo, indagar o desconhecido (OSTROWER, 1987,}).562)105‘

Desta forma, ao destacar as materialidades disponiveis para a criacido infantil nédo
estou dizendo que as crian¢as néo criam com esta, claro que criam! Estou é chamando a
atencdo para o que as criancas estdo a criar com eles, pois algumas cria¢ées giram em
torno de tematicas que vao se repetir ao longo de outras observagoes, em particular
quando a materialidade é o pléstico rigido, como no caso dos legos, onde sempre a criagido

de robos era fortemente presente, como mostram as fotografias e o registro a seguir.

Ec{uarc{o e seu robd que dava Piruetas no ar

I:otograﬁa: ARO, 2006.

Alan ¢ Sandro com suas “T orres-robss-
gigantes”, nome que cles deram as suas criacoes.
Também estavam envolvidas na brincadeira de
criar “Torres~robés~gigantes” a Raianne e a
Viviane.

]:otogragia: ARQO, 2006.
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| uiza construindo o seu
“Kobf%bebé”
Fotogra\cia: ARQO, 2006.

Qidrio de campo (escrito). 16 de Novembro de 2005

Sdo 07:40 min. da manhd e a proposta na sala é que as criancas brinquem livremente, sendo que

entre os poucos brinquedos existentes na sala, os legos sdo a grande preferéncia das criangas.

Luisa: - E um robé-bebé [Vira de um lado para outro o seu robo-bebé].

Enquanto isso, Bruno busca aumentar sua escultura de lego e Elizabeth inicia a criagdo de sua prépria

escultura, com algumas pecas de lego ainda na cesta onde as mesmas sao guardadas.

Bruno:- Um monstro que vira um ...[fala bem baixinho, o que ndo me permite identificar a nova
identidade de sua criacdo]. O meu solta fogo! [Agora grita para as duas meninas]

Luisa: - O meu solta fogo por tudo! Sai aqui, aqui, aqui, por aqui...[Enquanto fala vai mostrando com
a ponta do dedo todas as extremidades de sua escultura].

Neste momento a escultura do Bruno cai sobre a mesa.

Elizabeth:- O meu vai tocar fogo em vocé [ Aproxima sua escultura da de Luisa].
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Bruno: - Agora é um robé escada que solta fogo [mostra a sua nova escultura, montada rapidamente
com as pegas que aviam caido anteriormente. A nova apresenta um agrupamento de pegas que
realmente nos lembra uma escada].

Luisa:- Vou deixar. [Indicando que iria deixar o “robd-bebé” que solta fogo criada por Elizabeth,
pegar a sua escultura “robd-bebé” que solta fogo].

Bruno continua a retirar e colocar pegas na sua escultura.

Bruno:- Agora eu tenho um robé-casa, 6...[chama a ateng¢do do professor que estd préximo da mesa],
eu tenho um robé-casa [aponta como dedo indicador para uma pega que havia colocado sobre
uma das extremidades de sua escultura. Uma pega que lembra o formato do telhado de uma
casa).

Bruno: Tenho dois robds amigos e eles quebram quem ndo é amigo deles.

Elizabeth: - O nome do meu robo é geladeira.

A escolha de um elemento aparentemente insolito que Elizabeth incorporou ao seu robé - geladeira -

parece ter ligacoes com os robds criados anteriormente e que soltavam fogo. Isto porque, na

dindmica dos quatro elementos a dgua apaga o fogo, a geladeira congela a dgua.

Em seguida a esta fala Elizabeth, as criangas sdo convidadas pelos(as) professores(as) a se

encaminharem ao refeitorio para tomarem o café da manhd. Assim, a brincadeira é interrompida.

| uiza, Alan e i:clipc brincando com os
Os legos que as criangas tém disponiveis na | legos apos separa-los nas cestas.

sala ndo fogem as pecas padrio da grande familia Fotografia: ARQO, 2006.

Lego. Ou seja, sdo pegas quase todas do mesmo tamanho, algumas quebradas e na forma
retangular ou quadrada. Nada de cabecas de bonecos, rodinhas e outras pecas que fazem
parte de diferentes colecoes mais complexas e sofisticadas da Lego. Além disso, as pecas
s@o acondicionadas em grandes balaios de plastico, misturados com outros brinquedos
plasticos, fantoches, bichinhos de borracha e peldcia. Algumas criancas antes de iniciar a
brincadeira separavam os legos em pequenas cestas plasticas que eram de outros

brinquedos.

Lugar onde os Iegos de tamanho
médio e pequeno sao guarc{ados na
sala do Grupo V. e ao Iado, o cesto

de lixo da sala.

I:otograﬁa: ARO, 2006.

Retorno agora a discussio das materialidades apresentadas as criancas em forma
de objetos reciclaveis no dia da oficina realizada no parque. Ndo posso deixar de

assinalar que as criancas corriam euféricas para o local onde os objetos foram
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depositados — que ndo deixam de ser residuos do consumo de produtos advindos da
industria alimenticia, estética, higiénica - na busca de materiais para dar forma ao seu
brinquedo. Mas como elas irdo misturar, combinar materiais de espécie diferentes, numa
brusca relacdo como sugere Benjamin (1985, p.18), se os que lhes sdo e estdo disponiveis
pertencem a uma mesma “espécie”? E como ndo imitar os adultos e seus modelos de
brinquedo uma vez que ao se aventurar na criacido e outros que nao o modelo, muitas
vezes suas idéias e iniciativas também sao reguladas pela resisténcia dos materiais que

tém em mAaoslo6?

Também inserido na dinamica dos materiais < criacgoes, percebo, ao olhar para as
fotografias do boneco-robé de Raphael, a forca da “marca” de cada produto presente neste
boneco. Como icones sagrados, nem mesmo a forga da representacdo do rob6é consegue
abafa-los. Alia-se a este fato o aparecimento de um pequeno exército de bonecos-robos
que lutavam, langavam laser e tudo mais para defender o mundo do ataque de outros
robos-inimigos. Estas explicagdes surgiram nas falas das criangas ao final da oficina,
quando os professores perguntavam o que elas, especialmente os meninos, haviam

criado.

1% Barbosa (2001, p.34) coloca que “o estilo da arte escolar é o mesmo, tanto em escolas particulares quanto
publicas, apesar do uso de material mais diversificado nas primeiras. As atividades sdo em geral centralizadas
em trabalhos de atelié e subordinadas ao mesmo uso pseudo-original de sucata, aos mesmos temas
convencionais, aos mesmos simbolos culturais e comerciais (Natal, Dia das Maes etc.), a mesma relacdo,
supostamente nova, entre expressdo corporal e expressdo pictérica ou expressdo pldstica e dramatizacéo, usando
exercicios semelhantes ou, ainda, subordinados a mesma relagdo superficial entre misica e artes visuais,
reduzida a uma suposta representacdo grafica da musica e dos sons”.
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A visibilidade das marcas dos Produtos presente nas

criacdes das criancas com materialidades reciclaveis.

]:otograxcia: ARQO, 2006.

Assim, se anteriormente pontuamos a materialidade plastica rigida como um

elemento propulsor a criacdo de boneco-robd, parece que ele ganha forca com os

repertérios advindos da cultura televisiva voltada ao publico infantil a que as criancas

indicam ter acesso como, por exemplo, os Power Rangers, objetos-transformers,

Megabots, Pokémon, e de alguns brinquedos, DVDs trazidos para a creche pelas criangas

e que fazem parte do universo televisivo infantil.

Brinqucdo industrial: um telefone
celular que ao mover a!gumas pecas

Presas nas suas 1atcrais se

transxcorma ecmum robé.

Fotogra\cia: ARQO, 2006.

197 Sobre os desenhos animados que aq
importdncia nos € revelado na resposta de|
classe social com baixo poder aquisitivo, g
Buck e os 6 Bionicos. Gosto também de P
em casa” (GIRARDELLO, 2000,p.5). O
desenhos que assiste decorre do que lhe

longo da nossa pesquisa, especialment
alimentacdo, pude identificar apenas un
grupo. Elizabeth me contava as aventuras|
desenhos (Registro escrito:13/01/06) que

televisdao. No entanto, devo dizer que a pr(

Fequenos pedes com estampas
de cenas ou personagens do
desenho animado Dragon Ball
7 7 vindos nos pacotes dos
E!maChiPs.

APés essa co!egéo, tivemos no

salgac{iﬂhos da

mesmo Produto personagens de
outros desenhos animados e
durante o verdo os Tattoos

que

também foram a sensacao entre

(tatuagens adesivas)
as criangas, Pois todo o dia elas
faziam questéo de me mostrar
Seus corpos tatuados.

do

brinqucdo de uma das criancas.

digftalizada

]magem

rasileira, um dado de extrema
anos de idade pertencente a uma
: “Gosto de ver Dragon Ball Z, o
ipassa esses na TV quando eu to
las suas preferéncias quanto aos
do das Redes de TV aberta. Ao
criancas em seus hordrios de
se diferenciava do restante do
Os 7 Monstrinhos” entre outros
Sdo Paulo, um canal publico de

m Florianépolis pelo sinal da TV

Educativa (UFSC-UDESC) e nio € captado em todas regides da cidade de Florianépolis.
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Alguns dos D\/Ds que as

criangas traziam para assistir na

creche.

Fotogra\cia: ARQO, 2006.

Dentro da discussao da criacao de bonecos-robos pelas criancas e suas possiveis
associacbes aos repertérios culturais televisivos a que as criancas tém acesso nio
podemos deixar de mencionar que dentro da imagem, da génese do rob6, ha a emergéncia

da evolucio de histérias mitolégicas como coloca Jacqueline Held (1980, p.145).

Segundo Held (1980), o robd se insere dentro dos grandes temas da literatura de

ficcdo cientifica, mas seria um tema especifico dela, criado por ela?

" videntemente que n3o. O homem, a crianca modelam sempre € muito cedo
estatuetas e bonecas a sua imagcm e tentam dar-lhes vida [] Desde a
mito]ogia grega, por excmpio, vemos [Jefesto, o deusferreiro, modelar
criaturas e anima-las. O escultor Figmaliéo se enamora de sua estatueta de
marfim e &csctja ardentemente dar-he vida. (.. I:iliac;éo mais clara ainda, a
idéia de Poclcr criar um homem artificial aparece muito cedo na tradicdo
magica juc{ia com o mito do “Golem”. I ntre todos os temas da Ficgéo
cieﬂthcica, o do robs é, por muitas razdes, o mais ]igado ndo s ao universo
do conto, mas a Prépria esséncia do mundo da infancia (HELD,
1980,p.145)' 7.

Held nos indica a milenar dialética relagdo criador — criatura que aparece nos

contos antigos e se desenvolve na imagem e cria¢do do robd.

1% Também havia disponivel na sala 0 DVD “O Rei Ledo™, uma produgio da Disney que as criancas gostam de
assistir e que pertencia a um dos professores da creche.
1% Grifos meus.
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no mito de Finéquio, criatura que ganha vida e que se volta maliciosamente
contra seu criador, trazendo para o Pobre Gepcto, a]terna&amcntc,
inquietude e alegriajjé contém, em germe, toda a dialética do robé tal como
vai se desenvolver, em seguida, nas grandes historias de Ficgéo cientifica. O

bonequinho de doce de algum de nossos contosja’ nao seria — a sua maneira

— uma “crianca-roba”? (FI° | D, 1980, p. 46)

Segundo Stephen Kline (1993), em seus estudos sobre marketing e produtos
televisivos para a infancia, os produtores destes, aos saberem das necessidades
psicolégicas e sociais das criancas, as exploram por interesses comerciais. Assim, na
criacdo de personagens, “exploram os mais antigos recantos da fic¢do e do folclore para

buscar novas inspiracdes para a televisdo”10 (grifos meus), mas

APcsar de a televiszo para criangas parecer rcPlcta de herdis e historias
folcléricas, de algum modo a programacdo ndo captura a Pro{:uncliclaclc
Psicolégica ou o interesse dos contos originais. Os programas sdo
estilisticamente mi’colégicos, mas as tentativas auto-conscientes de lidar com
as emogdoes parecem artificiais e vazias. (_ada personagem ¢ apenas um
emblema ou Fragmento da experiéncia, e ndo representa alguém lutando com
os Problemas conflituados da vida real, ¢ com emocses ambfguas. A
inabilidade dessas historias em lidar aclequac{amente com sentimentos e
exPcriéncias de modo util tem suas raizes nessas caracterizacdes truncadas:
os sentimentos imaginarios, as exPeriéncias da vida social de um guerreiro-

robé, [] oferecem poucas oPortum'clades de criar Parébolas uteis para os

jovens (KLINE, 1993, p.314) "',

Ou seja, mesmo que os produtos televisivos onde aparecem os herois, personagens-
robd criados com fundo mitolégico ou que evidenciam, como coloca Held (1980), a
evolucdo destes, Kline (1993) alerta para o empobrecimento das narrativas mitolégicas
ou folcléricas presentes nos desenhos animados em que estes personagens estio

envolvidos.

Assim, fica indicada a necessidade de prestarmos atengdo as narrativas

mitolégicas que vio se fazer presente ou nio, nas criagées escultéricas das criancas no

"% As citagdes que faco aqui, em portugués da obra de Stephan Kline (1993), sdo oriundas da traducio do
original feita por Girardello em seus estudos sobre televisdo e imaginacdo infantil.
""" Grifos meus.
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sentido de serem, assim como os residuos, propulsores de processos imaginativos. O que
leva a necessidade de considerar ndo somente as materialidades disponiveis a criacio
das criancas e suas livres criagdes!'? como os mitos que atuam ou podem vir a atuar na

criacdo na linguagem da escultura entre as criancas.

Por outro lado Brougére (2003,p.272-273) discorda de Kline!!3 sobre a influéncia
das séries televisivas nas brincadeiras infantis tendo como resultado uma certa pobreza
da brincadeira. Kline diz que as criancas, ao brincarem, contrariamente a elaboracéo de
cenas de uma brincadeira de teatro improvisada, estdo a realizar um espetaculo
repetitivo de luta ou da moda, fundamentados em slogans extraidos da televisdo,
matizados com as musicas dos seriados e seus efeitos sonoros. K possivel que as
criangas, continua Kline, possuam uma fantasia interna e criem dialogos interiores
complexos durante a brincadeira, “mas isso néo é nada evidente ao se ver a brincadeira
ou ao ouvir as descricdes das criancas sobre elas (KLINE, 1994, p.39 apud Brougeére,
2003, p.273). Para Brougére, a brincadeira est4 menos em conformidade com a televiséo,
uma vez que, os programas televisivos s6 oferecem palavras, nomes e uma estrutura
Iadica idéntica as localizadas em outros suportes. Segundo ele, os programas televisivos
voltados ao publico infantil é que “reproduziriam com seus proprios meios as estruturas
usuais da brincadeira” (idem, p.287). Mesmo que as reflexdes de Brougére apontem para
o fato de que os programas televisivos se pautem nos modos infantis de “contar e atuar
historias”, acredito que isso néo pode servir de justificativa para que produgoes culturais
infantis, como Power Rangers, valorizem uma “estética da justica falo-militarista”
(MACLAREN & MORRIS, 2001, p.179). Ou seja, os Power Rangers enquanto uma
pratica articuladora, contribui na imposi¢cdo da violéncia como “linguagem cultural
uniforme” dentro de uma sociedade multicultural, por meio de sua idealizacido patriarcal

como estratégia de dominar o “Outro” mau (idem, p.183).

[no Power Rangers] A violéncia ¢ desenvolvida como uma forma de instituir
normas sociais da comunidade que, em altima anélise, aPéia o status quo.
No sentido exXpresso por Walter Berﬂamin em “A obra de arte na ¢poca da
reProclutibilic{acle técnica”, os Fowers Kangers a!c;am a violéncia a um novo

nivel de prazer estético. Na verdac{e, ela vem a ser liberada de qua]quer

"2 Coloco a expressdo de “livre criagdo” considerando que as criangas criaram na oficina de brinquedos que
venho discutindo até aqui e ndo os objetos-brinquedo que as criancas fizeram segundo um determinado modelo.
'3 0 texto de Stephen Kline discutido por Brougere (2003, p.272), ndo é o mesmo que anteriormente citamos. O
trabalho a qual Brougere se refere é “The war play debate”. In: GOLDESTEIN, Jeffrey H. (ed.) Toys, Play and
Child Development, Cambridge University Press, 1994.
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outro signhcicaclo além do seu Pro'Prio efeito suPer!CiciaI; torna-se, em outras

Palavras, sua Prépriajusthcicativa (idem).

Retomo aqui a discussio sobre a trama materiais ¢ criancas ¢ criacdes (forma-
conteudo-criacdes) artisticas. Nesta dindmica, é preciso ressaltar que para as oficinas
realizadas na creche, as criancas e suas familias foram incentivadas pela instituicido
(dinAmica presente na maioria das creches e pré-escolas do municipio) a trazerem as
suas “sucatas domésticas” para serem usados pelas criangas. Assim, explicito que a
maioria do material oferecido para a criacdo das criancas nas oficinas é proveniente do

contexto familiar das criancas.

Considerando o movimento pelo qual os materiais chegam na creche, parece que
nos cabe indagar: os professores ao solicitarem o material as criangas e seus familiares
acabam nas suas falas, bilhetes limitando este material nas caixas tetra pack, garrafas
pet, copinhos, tubinhos, tampinhas? Sera que eles desconhecem o leque de objetos e
materiais que podem engrossar a lista de “reciclaveis”? Sera que seus pedidos vao
somente ao encontro dos modelos-brinquedo de que dispéem, de que conhecem? Ou
ainda, as familias é que s6 podem oferecer estes materiais, por que sdo residuos dos
produtos que elas tem poder aquisitivo para adquirir? Neste momento, estou inclinada a
dizer que é o conjunto destes fatores e ndo um deles que acaba por construir ou restringir

os materiais reciclaveis usados nas oficinas aos que citamos anteriormente.

Algumas destas questdes parece que foram sendo respondidas ao longo do tempo
que permaneci na creche e outras continuaram em aberto. Estas possiveis respostas
obtive, muitas vezes, em conversas informais que tinha com os(as) professores(as) sobre
suas propostas pedagdgicas, sobre seu conhecimento em relacdo a artistas locais que
criavam com materialidades reciclaveis, bem como o trabalho de outros professores da
rede municipal de ensino com tais materialidades os quais eram bastante variaveis na

producao e nos materiais empregados.

hidriio de campo (eserito). 10 sferereiro de 2006,

Hoje pela manha, durante uma conversa onde eu e os(as) professores(as) refletiamos sobre as
possibilidades de organizagdo do planejamento para o grupo VI, uma das professoras disse conhecer

o trabalho do “Jodo do Lixo” que, segundo sua fala,a “faz maravilhas, coisas imagindveis com o que
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encontra no lixo...com garrafas, tampas, papéis diversos, arames, baldes, borrachas de pneu, pecas
de carro, coisas velhas, pedacos de tecido”.

[...]

Estando eu, entusiasmada, falei para alguns(as) professores(as) sobre as possibilidades de trabalho
que haviamos pensado e mencionei a proposta de conhecer o “Jodo do Lixo”, que criava coisas
incriveis, segundo uma professora da creche, com materiais recicldveis, cujo trabalho e artista eu ndo
conhecia. Nesta conversa, um dos professores diz também conhecer o trabalho do ilhéu Valdir
Agostinho, que também faz vdrios objetos, roupas, brinquedos com materialidades recicldveis. Outro
falou de uma reportagem vista na TV, sobre a fabricacdo de brinquedos com a “mistura” de pecas de

aparelhos eletronicos, madeira, pldstico...”.

Durante o tempo que permaneci na creche, observei que alguns professores
conhecem diferentes criacdes artisticas com materiais reciclaveis diversificados,
incluindo nesse repertério, brinquedos que nao se limitam ao emprego de garrafas pet e
caixas tetra pack. No entanto, fica aqui, como indicativo para novas investigacdes, a
forma como os professores compartilham seus conhecimentos sobre este e outros
assuntos que poderiam ampliar e enriquecer suas propostas pedagogicas ultrapassando

as trocas limitadas de modelos a serem copiados por eles préprios e palas criancas!!4,

Considerando os registros citados anteriormente, o que pude perceber é que as
producoes tridimensionais das criancas quando propostas pelos professores gravitam em
torno da construcdo de brinquedos seguindo um modelo. Esta constatacdo me instiga a
refletir sobre os significados artistico-culturais implicados na palavra “modelo”.

No dicionério eletrénico Houaiss (2001), a palavra “modelo” é apresentada com a

seguinte etimologia:
Datacao (regis’cro historico da Pa!avra): 1562-1575 f. FaivSerm
Ortopéia: é

it. modello (1564) ‘Protc')tiPo, imagem que se coPia em escultura ou Pintura,
rcPrcscntagéo em pequena escala do que se quer executar em tamanho
maior, o que se deve imitar, Pcla sua Pcr‘Fcic;éo‘, do latvulg. *modellum,i dim.

de mddus,i 'medida em gcra]‘, donde 'medida de suPchicie, medida agraria,

14 Sobre a existéncia de uma rede informal de formacdo entre as professores, na qual hi uma troca de
experiéncias pedagbgicas, onde se compartilham modelos de atividades, imagens entre outros, pode ser
encontrado na dissertagdo de mestrado de CAMPOS (2001).
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medida que ndo se deve u]traPassar, mocleragéo, medida ritmica ou musical,

maneira de (se) conduzir ou de (se) clirigir, maneira de ser ou de fazer''” .

Como sindnimos e variantes desta palavra encontramos: “amostra, arquétipo,
bitola, ecanone, cércea, chavio, craveira, espécie, espelho, estaldo, exemplar, exemplo,
figurino, ideal, marca, molde, norma, original, padrdo, protétipo, regra, retrato, tipo,
traslado”. Sob a rubrica escultura, a palavra modelo é definida como “figura produzida
em argila, cera ou gesso, que se destina a ser reproduzida em pedra, marmore ou bronze”
ou ainda como “reprodugdo tridimensional, ampliada ou reduzida, de qualquer coisa real,
us. como recurso didatico (p. ex. partes do corpo humano, do universo etc.)” (Houaiss,
2001). Segundo o glossario apresentado por Alvez (2004, p.244), na sua discussio sobre a
escultura publica da cidade de Porto Alegre, também a palavra forma pode ser

compreendida como modelo.

Forma. Fronuncia~se “farma”. Moclclo cdncavo inteiro ou composto por
varias Par’ces (Forma e tasselos), onde ¢ vazado o !iquiclo, gesso, cera,
cimento, resina sintética, pasta ceramica ou metal para dele se extrairem
co’Pias idéenticas. (Conforme a técnica de reprodugéo a forma ¢ Per&ida,

destruida para se extrair de dentro a dnica co’Pia] ]6‘

A criacdo de moldes (palavra derivada da palavra modelo) ou forma, também é
encontrada na linguagem da escultura, num trabalho de multipla reproducgdo da obra

criada pelo escultor.

Ou seja, os significados artisticos e culturais (pedagdgicos) atribuidos a palavra
modelo evidenciam aquilo que deve ser reproduzido sem alteracdes. A criacdo mais
correta neste caso, é aquela que atingir a maior verossimilhanca com o modelo. Mesmo
que a fala dos professores girasse em torno de que o modelo apresentado as criancas néo

significava que elas deveriam fazer um igual, é possivel perceber através dos registros

"5 Grifos meus.

1% Entre estas técnicas uma das mais conhecidas é a técnica de fundicio em bronze. No artigo de Magali
Romboli (2004), encontramos um pouco da histéria das indudstrias de fundicio em bronze em nosso pafs.
Segundo ela, tudo teria iniciado no ano de 1917, “quando o escultor europeu Ximenes ganhou a concorréncia
para fazer o Monumento do Ipiranga. Uma obra de propor¢des colossais que ndo poderia ser fundida na Europa e
depois transportada de navio, para o Brasil. A saida do escultor foi criar a 1*. Fundi¢do de bronze das Américas,
no bairro do Cambuci. Para assessoré-lo, contratou dois rapazes: José Rebellato, para fundigdo, e Luis Morrone,
para a producdo dos moldes. Finalizando o trabalho, Ximenez foi embora, deixando o ferramental para o Liceu
de Artes de Oficio, onde, mais tarde, José Rebellato se tornaria o 1°. Mestre fundidor em bronze do pais” (idem,
p.92).
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fotograficos das criages das criangas, com excegdo dos objetos artistico-culturais criados
na oficina do dia 27 de Outubro, praticamente nio ha variac¢ées formais sobre o “modelo”

como mostram as fotografias a seguir.

Modelos do
“brinquec{o~gatinho.”

Fotogra\cia: ARQO, 2005

O “brinqueclo~gatinho” e o
“brinquedcrpo rquinho” das criancas

em fase de Produgéo.

Fotogra\cias: ARQO, 2006.

Com excecao do brinquedo-cavalinho de pau, ndo tive a oportunidade de ver as
criancas brincando com as cria¢des de pequeno porte no contexto da creche. J4 a casinha
citada no registro do dia 04/10/05, construida pelos professores e pelas criancas com
materialidades reciclaveis e a técnica da papietagem, posso dizer que esta era usada de

diversas formas pelas criangas em varios momentos de sua rotina na creche.

1.3. “Era uma casa muito...”

Num momento a casinha era lugar onde as criancas dormiam, imaginavam e
desempenhavam seus papéis de papai, filhinho e mamé&e em outro, o esconderijo de
bandidos; espaco no qual podiam mostrar suas habilidades como marceneiro, encanador,
pintor de paredes; onde contam segredos, compartilham os medos e saberes; onde

entravam pela janela e saiam pela porta ou entravam pela porta, mas saiam pela janela.

(Criancas do GruPo V/, em diversos momentos, brincando na casinha.

Fotogra\cias: ARQO, 2006.
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Ao investigar os objetos-brinquedo na cultura ocidental, Gilles Brougére (2004, p.
47), coloca que o brinquedo-casa — aquele concebido pelas industrias de brinquedos —
“ndo parece ter como suporte uma representacio da modernidade arquitetonica [...]. O
brinquedo se reporta mais ao mito da casa do que as novas construcoes”. E uma
representacdo do desejo de seguranca, acolhimento e protecio. Ele coloca ainda que as
casas do tamanho das criancas orientam para outras funcées além da de habitat, uma
vez que nelas as criancas desempenham um papel, ndo por intermédio de bonequinhos
“mas com a ajuda de seu corpo e de seus movimentos” (idem, p.63). Ou seja, a casa
também pode ser escritério, um escorregador ou, como no caso das criangas da creche,
priséo, cadeia, esconderijo. Brougéere afirma que ha uma légica dupla neste brinquedo, a
da imagem e a da funcio que estd em constante acio (idem, p.64). “A impregnacio dessa
dupla légica indica que nao ha muito espaco para um discurso sobre a casa e a
arquitetura que pretenda ser didatico ou simplesmente informativo, exceto na area dos

jogos educativos” (idem).

Diante das colocagoes de Brougere, é inevitavel ndo revisitar o registro da fala do
professor sobre as suas inquietagdes quanto a “forma” da casa-brinquedo construida por
ele e pelas criangas: - “Serd que era esse o formato de casa que as criancas imaginaram quando
solicitaram uma casa? [...] também ndo sabemos fazer outra estrutura de casa, nos falta habilidade
para as artes, assim como materiais diversificados que pudessem nos favorecer a criagdo de outras
formas, até de outras casas” (Didrio de campo (escrito): 04 de Outubro de 2005). Quando o
professor deste grupo e sua auxiliar de sala se indagam sobre a arquitetura da casa, nao
estdo pensando nas possibilidades de construir um discurso didatico sobre a arquitetura
moderna. Estdo, sim, considerando novas possibilidades de ver e sentir, de estranhar
esse habitat, de encantar-se com formas e texturas, provocar outros dialogos com o corpo
e 0 espaco, captar, incorporar e ajudar as criancas a traduzirem objetivamente as suas
imagens subjetivas nos projetos que desenvolvem na creche. Ou seja, estao fazendo uma

reflexdo artistico-pedagdgica.

Essa proposta me parece ser também explicitada quando numa manha, ao chegar
na creche, percebi duas meninas, Raianne e Eduarda paradas em frente a porta da
casinha, uma cochichando no ouvido da outra; e ambas saem correndo para em seguida
retornarem a casinha, agora olhando para o seu interior por uma das janelas, entre risos
e hesitacbes. Conforme outras criancas iam chegando na sala, elas se encarregavam em
anunciar: -“Vem ver s6 o que tem na casinha! Vai, vai...entra ld! [entre risos e suspense]” (Didrio
de campo (escrito): 22 de Novembro de 2005). O professor do grupo havia chegado mais cedo

que as criangas e colocado no chéo da casinha uma toalha grande de banho — daquelas
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felpudas — com a estampa da cara de um ledo de boca aberta, com ar feroz. As criancas
riam, algumas diziam que ndo entrariam na casa naquele dia. Outras — como lago —
diziam que nunca tinham visto “uma casa com chio de ledo”. Erick disse que queria
dormir, deitando-se no chio da casinha, e que nem precisava mais de cobertor, pois “o
chdo-ledo é bem quentinho, se incomoda ele te pega”! A casa passa ser agora lugar dos desejos,

da protecdo, das insegurancas.

De acordo com Vivian Paley (1990, p. 05)!17, as criancas sdo eximias contadoras e
atuadoras (brincadoras) de histérias. Assim, se os professores de Jardim de Infancials
quiserem acertar o passo com o ritmo desses contadores de histérias, devem
desempenhar papéis no palco delas, ou entdo, raramente as estardo escutando. O
professor do Grupo V entrou no palco das histérias das criangas sem dar instrugoes
diretas e incentivou, dentro do contexto da interacdo social das criancas, a criacio e
atuacdo de histérias com temas fundamentais para elas: a amizade, a seguranca, a
perda, o encontro. “Quando os professores ignoram esses assuntos em suas proposicoes

pedagbgicas as criancas, ignoram um dos maiores incentivos ao processo criativo” (idem).

A reacdo de algumas das criancas do Grupo VI frente a esse novo componente da
casa me fez lembrar de outras criangas e de uma outra casa. Falo aqui das criangas que
tiveram a oportunidade de ir a 5 Bienal do Mercosul em Porto Alegre — RS/Brasil (2006)

e fruir a instalacdo “Ilusdo”, da artista boliviana Raquel Schwartz.

(itado por dez entre dez criancas, o trabalho |lusion, da artista boliviana
Raquel Schwartz, aPe]iclaclo de “casa cor-de-rosa” ou “casa de Pelucia”, foi
o PreFeri&o pelos infantes. A obra rendeu suspiros como o de | eticia
Schn, de 11 anos de iclaclc, que confessou que a casa Parccia um “sonho”.
QOu comentarios como o de | aura de Faula Bcrnarclo, com quatro anos,
que disse ser essa a obra que mais gostou na Bienal porque é “toda rosa”,
uma de suas cores favoritas. Jé Giuiia Milano, de nove anos, trouxe o Pai,
Mauricio Milano, para a 52 Bienal do Mercosul, com o intuito de ver a casa,
que conheceu através da televiséo, de Perto. A obra, localizada no

Armazém A3 do Cais do FPorto, ¢ uma instalacdo onde o visitante Poclc

"7 A leitura e discussdo da obra “The boy who would be a helicopter” de Vivian G. Paley fez parte da disciplina
Estudo Individualizado: Leituras sobre Imaginacdo e Infincia (PPGE-UFSC) organizada e ministrada pela
prof.a. Dr.a. Gilka E. P. Girardello no ano de 2005. Assim, as referéncias e citagdes em portugués que fago da
obra de Paley (1990) sao fruto das traducdes de Girardello.

"8 Considerando o contexto brasileiro de educagdo, poderiamos perfeitamente compreender as reflexdes de
Paley como dirigidas aos professores de Educagdo Infantil (0 a 5 anos) e ndo somente Pré-escola (4 a 5 anos).
Isto porque, em sua obra ela inclui histdrias criadas por criancas a partir dos 3 anos de idade.
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entrar em uma casa toda forrada com Pchﬁcia rosa~shocl<ing, inclusive os
méveis e utensilios em seu interior (FUNDACAO BIENAL DO
MERCOSUL, 2005a)' 7.

- “Pai, pensa so, se uma menina de camiseta cor-de-rosa, calca cor-de-rosa... toda de rosa entrar ali

[na casa] ela vai sumir, desaparecer para sempre...”. Trecho de uma conversa entre um menino de 5

: . . < . . 120
anos de idade e seu pai na saida do Armazém do Cais do Porto na Bienal do Mercosul .

Obra: ]]uséo (zooj)

Avrtista: Rachel Schwartz

Foto: [ dison \/ara/FressPhoto

Disponivc[ em:
httpy//www.bienalmercosul.art.br/site/popup

fotdivisp?s=noticias fotdivecmd=Ffiltragti=4
79

Segundo o material de divulgacdo desta Bienal, a obra de Raquel estaria
conversando com as inquietantes situacoes pelas quais a familia do século XXI se depara,
“com a contraposi¢io dos valores e a violéncia em um mesmo espaco. A obra busca um
didlogo entre a atracdo e a repulsdo, entre a seducdo e o medo, entre a ilusio e a
realidade, recriando a casa, de brinquedo e de pelicia rosa, como objeto de ilusio e

desejo” (FUNDACAO BIENAL DO MERCOSUL, 2006 b).

Claro que ha diferencas de contextos, custos, dimensdes e materialidades entre a
obra Ilusdo e o brinquedo-casinha das criangas do Grupo VI. Mas busco entrelagar
linhas, perspectivas artisticas e experiéncias infantis que nos ajudem a compreender as
reacgoes e ac¢bes das criancas com a linguagem da escultura. Na mesma direc¢ao, ao trazer

a preocupacdo do professor com a forma do brinquedo-casinha como insercio de

19 Grifos meus.

120 Registro de campo escrito da minha passagem pela Bienal de Porto Alegre: 03/10/2005. A obra de Raquel
me fez recordar de outra obra, a “Xicara revestida de pele” (1936) do surrealista Maret Oppenheim. Sobre a
obra de Oppenheim, Rosalind Krauss (1998, p145) escreve que ao revestir o objeto (xicara, pires, colher) de
pele, o artista o envolta “na temporalidade da fantasia: este pode ser o recipiente da experi€ncia expandida do
observador que projeta sobre a superficie do objeto suas associagdes pessoais. As ligagdes metaféricas a que o
objeto se presta, estimulando as projecdes inconscientes do observador — convidam-no a tornar consciente uma
narrativa fantdstica interna até entdo ignorada por ele. O tempo destinado a observacdo do objeto deve ser
estruturado em termos das qualidades temporais tipicas a fantasia” (idem, 145-146).
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inusitados elementos dentro dela, estou propondo que estranhemos o cotidiano da
Educagao Infantil, que questionemos a quantidade e a diversidade materiais ali
disponibilizados e os tempos&espacos destinados para o planejamento e a criacao

artistico-cultural tridimensional: esculturas.

1.4. Cadé a massinha de modelar?

O(a) leitor(a) pode estar se indagando sobre a auséncia, até aqui, de uma das
materialidades mais comuns nos contextos de Educacéo infantil, ou seja, da massinha de
modelar. Nestes primeiros meses que estive com as criancas, pouco elas brincavam com a
massinha, nao pelo fato de os professores nao a disponibilizarem, mas sim porque aquela
massinha especifica parecia ndo corresponder as exigéncias das criangas. Eu diria que
nao correspondia nem mesmo as exigéncias de qualidade de um material aceitavel para o
trabalho com qualquer crianca ou adulto. Isto porque, assim que as criancas comecavam
a manusea-la, rola-la sobre a mesa e comprimi-la, ela grudava. Para desgruda-la, as
criancas usavam suas proprias unhas ou outros pequenos objetos para raspar, e retirar
pequenos pedacos que no fim, ficavam grudados novamente nos objetos. A dificuldade de

trabalho era tanta que as criancas acabavam por vezes deixando-a de lado.

[ lizabeth [T duarda (na Primeira seqijéncia de fotos) e Sandro (na seguncla seqijéncia de fotos) buscando

formas c{csgrudar, com as m3os ¢ objetos, a massinha de modelar industrial de sobre a mesa de férmica na qual

trabalhavam.

I:otogramas: AKO, 2006.

Vendo esta cena, busquei investigar o prazo de validade do produto que, para
minha surpresa, era até 2008. Ao conversar sobre esse assunto com os(as)
professores(as), eles(as) me informaram que nio deixavam de oferecer a massinha
industrial, mas, em razdo de sua ma qualidade, sempre que possivel faziam com as
criancas a massinha caseira, a base de farinha de trigo e anilina liquida comestivel. No
entanto, nao foi possivel no periodo, acompanhar essa atividade — as vezes porque ela

aconteclia justamente no dia ou turno em que eu nfo estava na creche e outras, em que
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haviamos programado de eu estar presente, acontecia um ou outro imprevisto!?! . Desta
forma, s6 pude acompanhar as criangas modelando com massinha em Janeiro de 2006,
durante a Colonia de Férias'?2, O que é relevante neste momento é apresentar algumas
criacoes das criancas com uma massinha industrial de qualidade, que disponibilizel para

elas.

Qidrio de campo (esorito). 17 de Saneiro de 2006,

Hoje, bem no comecinho da manhd, antes de qualquer crianca chegar na creche, distribui massinhas

23 .
sobre uma das mesas, em outra, quebra—cabegas; e numa terceira mesa uma cesta com

de modelar’
legos. Esta ultima, localizada mais proximo ao suporte pldstico onde sdo guardadas as pecas maiores
de lego. Raianne foi a primeira a chegar e, quando convidada pela professora a escolher o que
desejaria estar fazendo, logo se dirigiu para a mesa com massinha. A medida que as demais criancas
chegavam e faziam suas escolhas pelos materiais disponiveis, aumentava a demanda por novas barras
de massinhas. Mesmo aqueles que inicialmente buscavam os legos, acabaram buscando experimentar

a massinha. Mas como as criangas trabalharam esta nova materialidade? Que historias, didlogos,

formas, movimentos ela despertou, provocou nas criangas?

Alan: - Alessandra, tira uma foto do

meu walkman?

Elizabeth: - Dd minha flor, tu jd tirou?
Eu vou fazer de novo, td?

Agora dai tu tira a foto dela agora.

"2l Entre os “imprevistos”, a falta de professores de outros grupos de criancas. Uma situa¢io onde o
remanejamento de professores se fazia necessario sem aviso ou planejamento prévio ou a unido de dois grupos
de criangas, o que dificultava um trabalho mais dirigido por parte dos dois professores do Grupo VI, os
obrigando a mudar as atividades planejadas para aquele dia.

122 Retomarei a discussdo sobre a Colonia de Férias no Capitulo IV.

'23 A marca escolhida para este primeiro contato (este ano) das criancas com massinha foi da indistria Acrilex do
tipo “Massinha Para Modelar Soft — com 6 cores”. E importante marcar o tipo de massinha, uma vez que as
propriedades fisicas se diferenciam da marca comprada pela Prefeitura e distribuida nas institui¢des de Educacdo
Infantil do municipio. A Soft-Acrilex ndo € toxica, apresenta uma consisténcia mais maledvel, ndo gruda na
férmica das mesinhas de trabalho das criangas, possui um cheiro semelhante a de chicle de morango (como disse
uma das criangas) e suas cores sdo mais vivas que a marca recebida da Prefeitura. O valor das massinhas no
comércio de Floriandpolis era de: Soft R$ 0,89 (oitenta e nove centavos).
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Mdrcio: - Essa aqui é minha cobra muito vermelha!

- Essa é uma baleia amarela, que vive no mar azul!

[Beatriz explica para s colega].

Eduarda: - E um nariz, um nariz escorrendo!!! [Fala num misto de palavras e risadas] Olha,

Alessandra [ri], fiz um nariz escorrendo, tira uma foto, uma foto dele!!!!

Elizabeth: - Eu vou fazer uma boneca!

Elizabeth: - Como faz o corpo dela? [Elizabeth, apds ter moldado a esfera que lhe serviria como a
cabeca, se depara com a constru¢do do corpo, pois fica claro neste exemplo que ainda
ndo conquistou a representacdo corporal tridimensional. As outras criangas que estdo na
mesma mesa de trabalho que ela olham para o seu trabalho, mas nada lhe sugerem. De
repente, Elizabeth comecga a modelar outro pedaco de massinha e diz:].

Elizabeth: - E o vestido dela! [Pronto, o seu limite na criacdo da forma corporal tridimensional com
tronco e membros € transposto com a criagdo de um vestido longo o qual busca fixar na
cabeca da boneca. Como ao levantar a boneca da mesa a cabeca em forma de esfera
acaba caindo, ela transforma a esfera, pela pressao de uma das maos, em um circulo com

pouca espessura].

]:ragmentos dO PrOC@SSO dC EI!La}DCt}’I crianclo a sua }Doneca com

massinha de modelar.

Fotogramas: AKO, 2006.
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Ao olhar para o conjunto dos registros e reflexées, o qual denomino de um primeiro
mapeamento sobre como e 0 que as criangas estavam criando e imaginando no cotidiano
da creche, construido entre o final do més de Setembro a meados do més de Novembro de

2005, é possivel pontuar que:

as criacbes artisticas tridimensionais infantis concentraram-se em “objetos-
brinquedos” feitos, sobretudo, com objetos constituidos de matérias
reciclaveis e o emprego da técnica da papietagem a partir de um modelo

selecionado pelos professores;

a grande maioria das criacgdes das criancas quando “livres” giraram em torno da

tematica dos robos;

os produtos culturais voltados ao publico infantil ao qual as criancas tém acesso
restringiram-se aqueles advindos da programacio disponibilizada pelas

redes de TV aberta;

os brinquedos particulares que as criancas trazem para a creche sdo em geral
DVDs; carrinhos-transformers bastante usados; alguns poucos bonecos de
personagens de desenhos animados como o Homem Aranha, o ratinho
americano Fivel; brinquedos das cole¢ées encartadas nos pacotes de

salgadinhos industrializados.

nas histoérias, brincadeiras e criagoes das criancgas ou nas proposi¢ées pedagogicas
direcionadas a elas nfdo encontramos muitos vestigios de uma producio
artistico-cultural que nfo estivessem ligados a industria cultural. Talvez
possa dizer que o repertdério simbdlico mais préximo da cultura local se fez
presente nas brincadeiras de bruxa que visualizei entre as criangas no

parque da instituicdo.

Dentro do panorama apresentado, emerge a necessidade de aprofundarmos as
discussdes em torno do objeto brinquedo, suas relacées com a infancia contemporanea e
com a linguagem da escultura. E uma reflexdo também estimulada pela possibilidade de

vermos as criagoes apresentadas até aqui — com objetos de materialidades reciclaveis,
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com legos e com a massinha de modelar como esculturas-lidicas ou talvez instalagées-

Iidicas, como no caso da casinha.

2. Brinquedos como esculturas / Esculturas como brinquedos

2.1. Objetos para brincar:

Na contemporaneidade, refletir sobre o brinquedo, esse objetos cultural pleno de
simbolismo, significa também se embrenhar num universo especificamente infantil, bem
como nas relagdes sociais construidas entre adultos e criangas, e com objetos culturais
plenos de simbolismo. Refiro-me aqui ao brinquedo enquanto um objeto-lidico construido
pelos adultos para as criangas, para o brincar infantil. Esta demarcacdo inicial exige
uma distingdo entre o jogo e o brinquedo e as relagdes soécio-culturais construidas entre

estes, as criancas e os adultos.

Para Gilles Brougére (2004a, p.13), discorrer na atualidade sobre o brinquedo para
os adultos configura-se, sempre, num pretexto de chacota, de associacido com a infancia
numa visdo pejorativa desta fase da vida humana. “O jogo, ao contrario, pode ser
destinado tanto as criangas como ao adulto: ele ndo é restrito a uma faixa etaria. Os

objetos ludicos dos adultos sdo chamados exclusivamente de jogos, definindo-se, assim,
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pela sua funcdo lidica”. Para Kishimoto (1994, p.108), o brinquedo coloca em pauta uma
relacdo “com a crianca e uma abertura, uma indeterminag¢ido quanto ao uso, ou seja, a
auséncia de um sistema de regras que organizam sua utilizacdo. O brinquedo esta em

relacdo direta com uma imagem que evoca de um aspecto da realidade”.

Um dos objetivos do objeto-brinquedo, segundo Kishimoto (1994), seria o de
oferecer a crianca um substituto dos objetos reais, a fim de que ela possa manipula-los.
No entanto, ele ndo apenas reproduz, fotografa ou metamorfoseia tais objetos, mas
apresenta uma totalidade social. Estes objetos também né&o se restringem as imagens do
cotidiano ou da natureza, eles avancam sobre um mundo imaginario criado pelos
desenhos animados, pela literatura, pelos seriados de TV, pelo mundo da fic¢do
cientifica, pelas histérias de piratas, indios e bandidos, assim como os préprios
brinquedos inspiram outras producbes artistico-culturais!?¢. N&do podemos esquecer
também que hoje a industria de brinquedos é igualmente agil e eficiente na tradugao de
um fato em brinquedo!?5. Assim, o brinquedo acaba por propor “um mundo imaginario da
crianca e do adulto criador do objeto ltdico” (KISHIMOTO, 1994, p.109), sendo ele — o
brinquedo — , criado a partir de uma gama imensuravel de imagens originadas de fontes

diversas.

Para Brougére (2004a, p.11), o objeto-brinquedo, mesmo pertencendo a esfera do
simbdlico, apresenta diferencas em relacdo ao objeto artistico. Segundo ele, no campo da
arte os objetos possuem um valor simbélico de dominio absoluto. Um valor que se afirma
“independente de qualquer uso, distinto, entre outras coisas, de qualquer concessio a
arte decorativa que fundamenta sua utilidade na decoragdo”. Como ja indicamos
anteriormente, o brinquedo também é marcado pelo valor simbdlico, mas torna-se, nele,
a funcio principal. “Esse dominio da imagem aproxima-o da obra de arte e nos indica a
grande riqueza simbdlica da qual ele da testemunho. Porém, nem por isso ele é nao-
funcional, vem justamente se fundir com seu valor simbdlico, com sua significacio
enquanto imagem” (BROUGERE, 2004a, p.11). O brinquedo, como um objeto especifico
da nossa cultura para as criancas, contém a preocupacido em colocar na terceira
dimensdo uma certa imagem de infancia, de desejos a ela relacionados, uma imagem a
ser tocada, manipulada, (re)significada pela crianca e nfio apenas a ser contemplada

(BROUGERE,2004b). Estas consideracdes nos impulsionam a pensar sobre os limites e

2% Apenas como exemplo desta afirmagio, citamos os filmes: A chave mdgica (Titulo Original: The Indian in
the Cupboard) e Toy Story.
'PRetomaremos este aspecto do brinquedo ao discutirmos o brinquedo-boneca.
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as possibilidades da construcao de relagées entre o objeto—brinquedo, o objeto—escultorico

e as criancgas.

O brinquedo, além de ser definido como um provedor de representacées
manipulaveis, tem como caracteristica essencial ser uma imagem num objeto e num
volume, diz Brougére (2004a) e “estd ai, sem duvida, a grande originalidade e
especificidade do brinquedo, que é trazer a terceira dimensdo para o mundo da
representacio” 126(idem, p.14). Novamente o autor destaca a originalidade do objeto-
brinquedo, por sua capacidade de ser “meio de expressdo com volume”, ao tratar da
matéria em que é construido, sendo seu significado atrelado a sua forma, e esta “ligada
as possibilidades de apreensdo da crianca pequena” (BROUGERE, 2004a, p.41-42). O
tridimensional é, pelas descricoes de Brougére, um fator indispensavel para a
compreensio do brinquedo, e este ultimo, imprescindivel aos processos de socializacio

das criangas na contemporaneidade.

Cabe ressaltar que a expressividade na terceira dimenséao é basilar ndo somente ao
objeto-brinquedo, mas igualmente a criacdo escultérica’?”. Segundo o escritor, ilustrador
e professor de artes visuais Luis Camargo, ndo existe uma escultura propriamente
destinada as criancas (1990, p.149). No entanto, diz ele, “o brinquedo é a escultura para
a crianca” (idem), apresentando assim, uma idéia que nos faz interrogar a demarcacio
apresentada anteriormente por Brougére (2004a), no que se refere a diferenca entre o
objeto artistico e o objeto-brinquedo, e nos instiga a reflexdo sobre os limites e as
possibilidades desse objeto — o brinquedo - como favorecedor de experiéncias sensiveis e
estéticas aos pequeninos — dimensdes atribuidas em nossa cultura a arte —, bem como

sobre os limites contemporaneos na definicdo de um objeto-artistico.

Para pensarmos as possibilidades do brinquedo como um propulsor de experiéncias
estéticas, Fayga Ostrower (1987, p.85) nos alerta para o fato de que nos brinquedos h4 o
dominio da “insensibilidade quanto aos materiais que as criancas vao conhecer, pelo tato,
pela visdo, audicdo, etc., e através dos quais se conscientizam da realidade do mundo,
realidade fisica e ndo menos psiquica”. Para as industrias de brinquedos, continua a
autora, é pouco significativo o fato de a crianca poder sentir de que matéria se constituiu

este ou aquele brinquedo, se a folha de flandres foi tratada como metal, plastico,

"% Diante da afirmacdo de Brougere (idem, p.14) de que a “a grande originalidade e especificidade do brinquedo
[..] é trazer a terceira dimensdo para o mundo da representagdo”, “imagens com volume”, podemos indagar:
como classificar entdo, as bonecas de papel com as quais, ainda hoje, as criangas brincam? Na auséncia de
volume, estas bonecas deixam de ser originais, deixam de ser brinquedos?

127 . . o~ .
Refiro-me aqui, das cria¢des dos adultos no campo da arte na linguagem da escultura.



112

madeira, borracha ou qualquer outra materialidade. Ostrower alerta também para o fato

de que

" ssa indiferenca Pelo ser material, que ¢ indiferenca também Pe]o prazer
sensorial em nos, tira da crianca, desde pequena, a Possibilidacle de uma

imaginagdo ao contato com a matéria, de com ela Poclcr imProvisar e criar

formas'”* (OSTROWER, 1987, p-8 6).

Parece que a postura dos fabricantes de brinquedos “denunciada” por Ostrower se
constitui numa proposta contraria a da arte escultdrica - e de outras linguagens artistico-
culturais - onde as escolhas e propostas de materiais dos escultores adultos sio parte
indispensavel de suas criagbes artisticas. Um processo no qual ha um entrelacamento
cuidadoso, intencional por parte dos artistas, entre o material, a criacdo, a forma, o
espaco&tempo (contexto) e as possibilidades de experiéncias sensiveis do sujeito no

contato com suas esculturas?!2?.

As colocagbes anteriores nos permitem refletir sobre as possibilidades de pensar o
brinquedo enquanto uma escultura (enquanto arte) feita para as criancas. H4 em nossa
cultura a presenga de “esculturas-lidicas”30, como coloca a escultora e designer Elvira de
Almeida (1997, p.19) ou também, como ela mesma designa, uma “arte lddica”, cuja
intencionalidade seria a de uma fruigédo ludica da arte, do romper com o “desenho rigido
dos playgrounds convencionais e também dos memoriais e esculturas destinados somente
a contemplacdo, buscando o espaco das esculturas ludicas, como um convite a
interpretacdo poética dos usudrios e ao uso do corpo de forma estimulante e cooperativa”

(ALMEIDA, 1997, p.16). Falando da configuracio de suas “esculturas-brinquedo” (idem,

'8 Ndo desconheco o fato de que a indstria de brinquedos vem aperfeicoando a cada dia as formas de
tratamento dada as diferentes matérias que compdem os brinquedos, buscando com isso, além de oferecer
seguranga as criangas que os manipulam e diferenciais entre os fabricantes, meios que reforcem algumas
propriedades e representacdes atribuidas ao objeto-brinquedo. No entanto, numa rdpida passagem pelos
estabelecimentos comerciais onde o valor econdmico dos brinquedos ndo ultrapassa R$2,00 (dois reais), sendo
acessivel a uma grande parcela da populacdo de menor poder aquisitivo, € possivel perceber a baixa qualidade no
tratamento da materialidade de que sdo compostos e criados estes brinquedos e confirmar as colocacdes feitas
por Ostrower (1987).

129 Egse cuidado com a matéria, com suas formas, seu peso, seu equilibrio e sua estabilidade em relacdo ao
sujeito que vai ao encontro da escultura, em especial as criangas, foi uma das questdes enfocadas pelo escultor
catarinense Pita Camargo em sua discussdo sobre a Mostra Itinerante Esculturas de Grande Porte criada em
parceira com o também escultor Jorge Schroder, no CIC, em 25 de Julho de 2005. Esta preocupagdo se faz mais
evidente nas obras de Elvira Almeida (1997), Christina de C. Mello e Rita de Casia A. Vaz (1996), Marica Maria
Benevento (1996).

130 “Bgculturas-lidicas™, “esculturas-brinquedo” sdo defini¢des da propria artista para com suas criacdes.
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p.19) de grande porte e as relacdes das criancas com elas, Almeida pontua que sdo
lugares de expansao da fantasia, nos quais os usudrios sfo autores e atores a um sé

tempo das diferentes pecgas ali encenadas de acordo com a sua imaginacio e exploracéo.

As esculturas szo algumas vezes personagens que conversam com o usuario
e, outras vezes objetos ambientando o cenario. As “a’rvores~pa’ssaro” e os

i
“totens” '’

‘1 com formas sugerinc{o Figuras de animais e objc’cos construidos,
Permitem a claboraczo de analogias a Par‘tir do rePertc')rio de cada um,
enriquecendo~o< [ sse apelo a brincadeira, estimulando a expressao fisica e
a imaginagao criadora, induz a representacdo estética e ndo simplesmente

ao movimento corPoral rePetitivo das exPeriéncias ligaclas aos automatismos

dos “parques de diversdes” (ALLMEIDA, 1997,p.72).

Vale lembrar que Almeida (1997, p.42) nio cria somente “esculturas-brinquedo” de
grande porte, mas também de pequeno porte, como é o caso do “Bicho Maluco” e “Os
Equilibristas”. No entanto, segundo a concep¢ao da autora, nestas obras de pequeno
porte ndo sao reduzidas as propriedades de escultura, do sonho, do brinquedo, do jogo

poético e do imaginario.

Obra: Os equi]ibristas (série Os mdltiplos)

Autora: E]vira de A]meic{a

]magem: Arte ]lﬁlc{ica, 1997, p42.

*(s mli[tip[os surgiram da necessidade de amp[iar
nossa Procluqéo de esculturas. T ém finalidade ludica
e decorativa [...] Sao pecas seriadas, porém sempre

diferentes umas das outras” (A]mciéa, 1997, Pﬁﬁ)

Obra: Bicho maluco (s¢rie Os mL’J!tiPlos)
Autora: |~ lvira de Almeida

]magem: Avrte ludica, 1997, pA3.

@[] ‘os bichos malucos’, Provocan&o o sentido
ludico e fantastico de quem ac(quire essas obras”

(Almeida, 1997, p43).

131
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5, discussoes e criagdes em torno do totem na trajetdria
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As indicagbes de uma “escultura-lidica” parecem também estarem presentes nos
projetos do SESC-SP para o Centro de Itaquera e de Interlagos onde, segundo a
concepcgio geral do projeto, se exige que as solugbes propostas sejam diferentes das
convencionais, conceituando-se os brinquedos como instalacdes'32 (PINA, 1996, p.43). De
acordo com as recomendacbes gerais do programa, “as instalagdes ludicas devem
estimular a fantasia e a imaginacdo criativa das criancas” (PINA, 1996, p.43). Nesta
perspectiva, encontramos, por exemplo, o projeto “Bichos da Mata” da arquiteta Marcia
Maria Benevento (1996) e “A Orquestra M4gica”, de Christina Mello e Rita de Céssia
Vaz (1990) 133,

Obra: O Gigantc Jacar¢ - Bicho brinquc&o (1990)
SESC Interlagos - SF

Autora: Marcia Benevento

]magem: Fonte desconhecida

“A escultura tem um aspecto tao realista que a presenca de
guarda—corpos e outros clementos n3o interfere na sua
visualizacao” (BENEVENTO,1996,0.74)

“.] surge o Jacaré como uma Poesia para ser vivida. (Jm

brinqucc(o para criancas e adultos” (idem, P.7§).

bra:  Violino  ,”brinquedo  instrumento”  (projeto .
O 9 P Na busca por construir e
rquestra magica
Orq gica)
Autora: Mello e Vaz (1990) encontrar as relagdes entre o brinquedo,
Imagem: Fonte desconhecida a escultura e a crianca, as indicagées de

“Frocuramos incentivar a descoberta ltdica e intuitiva dos . . B
e ) o Brougére (2004a) referentes a acdo das
sons, colocando a d]sposxqao das criancas a Pos&bx]ldade

de obter facilmente sons dos mais diversos timbres e Crian(}as sobre o ObjetO'bI‘inquedO sao

gracluagc’)es” MELLOeVAZ, 1996, P.f‘%).

"2 Instalacdo é uma das formas de se conceber a escultura contemporinea. Sobre o conceito de instalagio
Aguinaldo Farias (2005), diz ji ndo ser mais “uma peca que vemos de fora, como a escultura tradicional. A
instalacdo é uma escultura em que se entra, que envolve varios sentidos: olfato, visdo, tato. E uma sensacdo de
sinestesia”.

33 E curioso que Brougere (2004%, p.15), ao falar da fungdo expressiva do brinquedo, aquela que deve se
sobrepor a qualquer outra funcdo menciona que tal for¢a expressiva pode ser encontrada na arquitetura dos
parques de diversdo, como a da Disneylandia. Chama a aten¢@o, o fato do autor se referir a arquitetura, mas néo
a esculturas-lddicas ou a uma arquitetura-ldidica.

Da mesma forma, acreditamos ser no minimo interessante para uma constru¢do e consolidagdo de uma
Pedagogia da Infancia se as propostas de organizacdo de espaco&tempo das Instituicdes de Educagdo Infantil
incorporassem em suas discussdes as propostas de instalagdes, arquitetura lidica ou esculturas lidicas.
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preciosas. Ao brincar, a crianga age sobre o objeto-brinquedo que possui uma
determinada funcio expressiva e que se propde a despertar imagens subjetivas nas
criancas. Seria possivel, em relacdo a forma de acdo das criancas sobre os objetos-
brinquedos, que acabam por despertar imagens e criar mundos imaginarios, pensar em
encontros das criancas com as esculturas, orientados pelos adultos, que fossem
caracterizados por uma relacdo mais intima e ativa? Se a crianca entra em contato e
confronto com a cultura e suas representacoes, apreende e transforma essa cultura pela
acdo com o objeto-brinquedo, bem como pelas imagens e formas advindas deles que
também sugerem outras imagens e enredos, ndo estariamos intensificando esse
confronto, complexificando os processos de socializacdo das criancas com a escultura e
seus significados estéticos, artisticos e culturais se elas pudessem manipular, tocar
esculturas? Essa parece ser a perspectiva do projeto “Meia volta vou ver” do Museu de

Arte Contemporanea da Universidade de Sdao Paulo-SP (MAC-USP)13¢,

As criancas tocando, sentindo, as esculturas na exPosiqéo de Maria Martins, dentro

do Prcjcto “Meia volta vou ver” do MAC;U&F

]magem: http://www.mac.usp.br/projetos/meiavolta/galeria4.html

Nao sei dizer até que ponto essa manipulacdo das obras do MAC-USP pelas
criancas é tao livre quanto parece ser em relacdo aos objetos-brinquedo em nossa cultura.
Talvez ai ja se evidencie o confronto entre os valores, representacdes e fungdes que
atribuimos a arte e ao brinquedo em nossa sociedade, e as formas diferenciadas que nds,
adultos, estabelecemos para as criancas entrarem em contato com esses objetos
culturais. Esse talvez seja um viés ainda a ser mais explorado e aprofundado, na direcéo
de uma liberdade de manipulacido, de uma liberdade de criacdo de sentidos, de novas

imagens e formas.

No sentido de problematizarmos as formas culturais que estruturamos para a
percepcdo tatil e a atividade imaginativa da crianca frente a escultura, de sua

necessidade de tocar e interagir com esse objeto (tal como o “desejo” de manipulacio

3 Gostaria também de chamar a atencdo para o programa permanente de atendimento ao publico especial
(portadores de deficiéncias sensoriais, motoras e mentais), bem como grupos inclusivos (portadores e nio
portadores de deficiéncias), existente no Museu de Arte Contemporanea da USP de Sao Paulo. Um projeto que
permite, além da visualiza¢do da obra de arte pelas criancas, que ocorra um encontro tatil, uma exploracao das
criangas tanto das obras tridimensionais quanto das representagdes visuais e tateis no caso das obras
bidimensionais, incluindo uma programacao visual com etiquetas e catdlogos em tinta e em Braille.

»

Outras  informacdes sobre o  Projeto “Meia  volta vou  ver sdo  encontradas em:
http://www.mac.usp.br/projetos/meiavolta/
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frente ao brinquedo), é pertinente trazer a tona algumas colocacdes de Armindo Trevisan

(1990). Ele diz:

Hé casos em que o olhar deve ser acomPanHado pelo tato. O autor das
“For’cas do Faraiso” do batistério de ]:lorem;a) | orenzo Ghiber’ci, ao
referir-se a uma estatua antiga descoberta no seu tempoj concluia sua

descricdo dizendo: “essa estatua tinha outras qualidaées que a vista ndo era

capaz de Perceber, mas que o tato da mao clescobria” (TRE\/ISAN,
1990,p.55).

Acreditamos que, assim como ha qualidades da escultura que s6 sdo reveladas,
percebidas, pelo toque, ha reentrancias e saliéncias, qualidades do brinquedo que
também s pela interacdo, pelo “com-tato” direto com ele, nos sio reveladas. De acordo
com Trevisan (1990), ndo seriam exageradas as palavras do escultor Marino Marini: “f
preciso acariciar amorosamente um bronze como se acaricia uma boneca” (apud

TREVISAN, 1990, p. 58).

. . 135
2.2.De bonecas, estatuas e criancas
Q% el (/e/mm

Q% vrias (/(,//mm

lac malernalmente embaladas

//f/(lfj menininkias //(/é/((eo/

s muile mais belas

do quee as boneeas suntucsas como /élwmw’d/)’
-(«{7///4(«" das vitrines. ..

%«Ma Lrtemdldes bruaas (/e/émm

comao seus olhinbios

duas boeas lic mal desenfiadas a ltinta

133 As imagens fotograficas que abrem este subtitulo sdo frutos dos meus registros fotogréficos das producdes

artistico-culturais das criancas fora do espaco escolar, mas dentro de um projeto comunitdrio na Ilha de Santa
Catarina no ano de 2006.
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dae mudle maés belas /é(?/fy//e mats m}mﬂ’da’/

Mario Quintana - Acordo Invisivel, 1991.

Acariciar um bronze como se acaricia uma boneca... Quais os significados culturais
impressos e expressos neste brinquedo (a boneca) que fazem com o escultor proponha que
o contato (com-tato) com o objeto escultérico seja como uma caricia em uma boneca? Que
encantamentos, histérias, relagbes sbécio-culturais carrega o brinquedo-boneca,
especialmente com a infancia e a crianca, que é capaz de suscitar em nds sentimentos de
carinho? Seriam imagens de delicadeza, uma representacio social da fragilidade
infantil? Se a boneca e as praticas ludicas que ela propée atuam sobre o processo de
constituicdo das nossas imagens de infancia e do préprio sujeito crianga no contexto da
cultura contemporanea, o que uma boneca-clone, como a “Happy Style”, estaria

indicando!36?

A reflexao sobre a existéncia de uma boneca-clone nos remete inicialmente a uma
Incursio, mesmo que breve, a histéria cultural, ao universo das representacoes do

brinquedo-boneca.

Telma Piacentini (1995) nos presenteia e convida a uma reflexfo
tedrica&imagética, bem como a uma experiéncia estética com a infancia ao investigar a
boneca, tendo como fio condutor uma sensibilidade em relac¢do a infancia, “presente nas
obras de arte através de imagens de crianca, nos chamados objetos especificamente
infantis, como o brinquedo, e ainda nas atividades préprias das criancas, como as
brincadeiras” (PIACENTINI, 1995, p.01) e é, especificamente a seu recorte sobre o

brinquedo-boneca a que nos reportaremos aqui.

Ao buscar tracar a trajetéria histérica do brinquedo-boneca, Piacentini (1995,
p.166) diz que pela impressdo de diferentes percursos, o mais indicado seria comecar
com: “Era uma vez uma pequena forma antropomorfa, que alguém chamou de boneca”,
ou seja, como uma histéria cheia de encantamentos, reportando a tempos&espacos
longinquos, e a um inicio assinalado por distintas interpretacées. A pesquisadora nos
relembra dos possiveis ancestrais ou tataravdés da boneca, os pequenos idolos femininos

encontrados na Italia, na Franca e na Europa Central, denominados de “Vénus” pelos

1% As informagdes e citagdes que apresentaremos aqui, referente 2 boneca Happy Style, se encontram o artigo
on-line de Fldvia Tavares, disponiveis em:
http://www.terra.com.br/cgi-bin/index_frame/istoedinheiro/396/negocios/clone_miniatura.htm. Acessado em:
13/04/2005.
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paleontdlogos — numa referéncia ao mito de Vénus que nasce nua das espumas do mar.
Estas eram pequenas estatuas criadas em ossos, esteatite, calcario e marfim, datadas do
periodo Paleolitico, e que seriam as primeiras bonecas de que se tém noticias, como diz

Piacentini com base nos estudos de Pallil?7.

,

[ na hipétese da passagem do idolo ao brinquedo infantil que estdo
colocadas as bases para a comPosigéo da arvore genea]égica da boneca,
buscando seus Possfveis ancestrais. | ste entendimento origina-se na
observagéo de que a passagem do sagraclo ao ProFano nido cancelou o
signhcicado contido no objeto, uma vez que a boneca torna-se para a crianga

o que o idolo foi para o seu Progenitor, isto ¢, o esPe”‘no de uma invisivel

realidade interior (FJACTENTINI, 1 995,p.1 62).'%°

No entanto, a autora nos alerta para o fato de que nao podemos olhar a atitude dos
homens frente as pequenas estatuas sagradas, depositarias de um pensamento magico
religioso e de uma mensagem artistica, como sendo igual a maneira das criancas de
acercar-se da boneca. A passagem do idolo a boneca deve ser vista como uma passagem
de contexto artistico-religioso ao lidico do universo infantil (PIACENTINI, 1995, p.164-
165).

Brougére (2004a, p.35) ao pensar sobre a boneca na contemporaneidade, traz a
hipétese de que o mundo da boneca reflita mais uma imagem social da realidade do que a
prépria realidade, sendo que esse universo (o da boneca) seria “t3o mais interessante
quanto mais for resultado de um trabalho de releitura da realidade”. A boneca néo seria
um espelho puro de um sistema de producéo da sociedade, mas antes um espelho de um
mundo para a crianca, apoiado naquilo que pode ser contemplado ou admirado por ela
(BROUGERE, 2004a, p. 36). Segundo este autor, na passagem do antropomorfismo
indiferenciado para o paidomorfismo (interesse centrado na infancia) “a boneca passa a

significar a crianca, seu ambiente e a prépria infancia, enquanto imagem manipulavel,

7 A escultura de mulheres é um capitulo instigante na arte do Paleolitico. Nestas estatuetas — também
conhecidas como “vénus esteatopigicas”- , todo o realce é dado ao corpo: ventre, seios e nadegas sdo
exageradamente volumosos, ao passo que a cabeca e as pernas sdo pequenos prolongamentos disformes do
tronco sendo a Vénus de Savignano — em pedra, 22,5 cm de altura, Museu Pigorini, Roma -, um bom exemplo
dessa estatudria. Piacentini (1995), ao trabalhar a passagem do idolo — objeto sagrado - para a boneca — objeto
profano -, apresenta ainda outras informagdes preciosas sobre a estatudria em questdo e o mito da Grande Mae.
No Capitulo IV, voltarei a falar desse tipo de estatueta a partir da experiéncia das criangas o mito de Vénus e
com a réplica colossal de outra vénus esteatopigicas: a Vénus de Willendorf.

18 Grifos meus.
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ndo do ser humano em geral, mas dele proéprio enquanto crianca. E o traco da
interpretacdo que os adultos fazem do imaginario e das aspiracdes das criancas”
(BROUGERE, 2004a, p.36-37). Uma interpretacdo que se insere, sobretudo, no dominio
do universo feminino e que acaba atuando intensamente na constituicio da identidade

femininal39.

Piacentini (1995) e Brougére (2004b) apontam a existéncia de tipos diversificados
de boneca, sendo os de maior notoriedade entre os séculos XIX e XX, a boneca-bebé e a
boneca-manequim, sendo que Piacentini (1995, p.179) coloca ainda o “bebé caractere”,
brinquedo este que expressaria genuinamente as caracteristicas de um recém-nascido.
Exploremos um pouco mais a boneca-bebé, pois acreditamos estarem ai indicios do que

instiga o escultor Mariano Marini a nos propor acariciar um bronze como uma boneca.

A boneca-bebé se insere numa brincadeira na ciual a crianca reProduz ou
inventa situacdes ligadas aos cuidados maternos, e que se deve entender de
uma forma amPla‘ E_la se instala num universo muito extenso que forma toda
parte da cultura infantil, voltada para a relacdo com o ambiente cotidiano.
Fodemos fazer uma distincao das acses que estdo mais Préximas da boneca
(acariciar, Falar) nas quais a dimenszo afetiva da re]agéo ¢ essencial [..]. E_
Pe]o fato da boneca lembrar a crianca (bebé ou menina) que os rituais de

afeicdo e de cuidados da parte daque]e que brinca sao Possiveis

BROUGERE, 2004b, p.80).

Parece que estes rituais de afei¢cdo e de cuidados, do prestar atencido ao que é
tocado e ao que nos toca, a admiracao desencadeada nas criancas pelo objeto-brinquedo —
no caso, a boneca —, ser a traducédo do desejo de Marini ao nosso encontro com o bronze,

com a escultura.

Mas que bonecas existem hoje? Que imagens elas despertam, que valores,

sensacdes, experiéncias provocam?

Retomando o inicio das reflexdes, assinalamos a atual existéncia no mercado da
boneca Happy Style. Uma boneca que, segundo a defini¢do de seus fabricantes, é uma

“boneca-clone”. Desenvolvida ha cinco anos a partir da parceria entre a Ri Happy e a

% As questdes que gravitam em torno da boneca, no que se refere a construgdo da identidade feminina, podem
ser encontrados em Costa (2004).
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fabricante Babybring e lancada em Abril de 2005 em Sdo Paulo, a boneca, de acordo com
Ricardo Sayon, diretor comercial da rede varejista de brinquedos Ri Happy, “transcende
o brinquedo porque eterniza aquele momento da crianca” (TAVARES, 2005), e ainda,
explica Sayon: “— Nao fazemos uma caricatura, mas uma reproducio”, da futura dona da
boneca. Uma reproducgdo construida a partir de imagens fotograficas da menina a quem
se destina a boneca. Além da boneca, o fabricante oferece “apetrechos e roupas em

tamanho real para a menina sair por ai vestida como o seu clone” (TAVARES, 2005).

Arrisco aqui, a partir das colocacdes de Brougére (2004a, p. 11- 49), a levantar
algumas reflexdes iniciais em torno da existéncia de uma boneca-clone perante a infancia
contemporanea. Que representacoes de infancia seriam possiveis de serem encontradas
nesta boneca? Qual seria “ali” nosso ideal de infancia? “Congelariamos” para o futuro a
“pureza”’, a “inocéncia” da infancia de nossos filhos? Estaria na boneca-clone nossa

concepg¢do de crianga enquanto um eterno “vir a ser”?

Outra faceta da indastria e comércio dos brinquedos sdo seus anuncios
publicitarios. Klein (1993 p.250) preocupado com o engajamento da imaginacdo infantil
nos formatos determinados pela TV, coloca que os anincios de brinquedos se concentram
em construir um retrato adequado das brincadeiras e dos estilos imaginativos de seu
publico alvo. Ainda que as criancas nio precisem de brinquedos para o faz-de-conta “os
comerciais de brinquedos, por outro lado, ensinam a crianga que o jogo dramatico é muito

mais divertido se vocé tem o brinquedo certo e o usa do jeito certo’14° (idem).

Brougére (2004a, p.20) afirma que através do brinquedo os pais marcam a
importancia que eles dedicam a seu filho, e é com essa dimensao afetiva que conta e
simultaneamente reforcam os fabricantes e o mundo da publicidade dos brinquedos, no
intuito de ndo perderem espaco no mercado. Nesta perspectiva, o que dizer da
1mportancia, do amor e afeto que dedicam os pais a crianca ao lhe presentearem com
uma boneca-clone? Seria o mesmo valor afetivo de presentear com uma boneca-Eliane ou

uma boneca-Sandy?

Na obra “Dialética do Olhar — Walter Benjamin e o projeto das passagens”, Buck-

Morss (2002, p.430) ao falar dos autématos, diz que,

1400 estudo da obra “Out the Garden: toys and children’s culture in the age of TV marketting” de Stephen Kline
(1993), fez parte da disciplina de Estudos Individualizados: leituras sobre imaginagdo e infancia (PPGE-UFSC)
organizada e ministrada pela prof.a. Gilka E. Ponzi Girardello no ano de 2005. Assim, as referéncias e citacdes
em portugués que fago desta obra, sdo fruto das traducdes de Girardello.
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]ronicamente, brincar com bonecos havia sido originalmente a maneira de
ensinar aos meninos o cuidado de uns com os outros nas relacdes sociais
adultas, Fnoje convertido em treinamento para relacdes reificadas. O
o}:jetivo das meninas pequenas ¢ agora Chegar a ser uma “boneca”. E_ssa
inversao é a epl”come daquilo que Marx considerava caracteristico do modo
de Proc!uc;éo do caPita]ismo industrial: méquinas que trazem a promessa da
naturalizacao da humanidade e da humanizacdo da natureza resultam, ao

invés, na mecanizacio de ambos.

Diante do crescente contexto social anti-humano'4!, ndo podemos desconsiderar as
pontuacoes de Buck-Morrs acerca de uma producdo intrinsecamente associada a
construcio de relagbes sociais reificadas, que marcam a mecanizacdo do humano. O que
significa (ou do que serd sintoma) para a infancia contemporanea o desejo da crianca de

ser uma boneca e sua realizacdo simbélica frente a Happy Style?

2.2.1. O imagindrio ludico e suas pequenas
subversoes poéticas

O titulo deste item anuncia a capacidade de imaginar das criancas ao agirem com e
sobre o brinquedo, bem como com outros objetos e situacées da vida cotidiana e assim,
romperem com significacbes e imagens ja estabelecidas, fixadas pela cultura. Essa
possibilidade de autoria, de criagdo das criangas sobre o brinquedo, também é reafirmada
por Benjamin (1984, p.65) ao mencionar que “jamais sdo os adultos que executam a

correcdo mais eficaz dos brinquedos — sejam eles pedagogos, fabricantes ou literatos —

'*! Para Fayga Ostrower (1987:144) um social anti-humano é aquele onde os valores humanos sdo substituidos
pelo preco, pelas mercadorias. Para ela: "Incapaz de cristalizar as préprias conquistas tecnoldgicas, os
acréscimos de conhecimentos e as imensas riquezas extraidas da natureza, em valores que fossem vinculados a
necessidades genuinas do homem a partir de uma visio de vida mais digna, nossa sociedade rebaixa o processo
de crescimento espiritual do homem, processo natural e indispensdvel, ao nivel de meras acrobacias
sensacionalistas que desnaturam as tendéncias criativas do homem. Através de condicionamentos corrosivos, e
com maior descaso, destréi-se o que os homens trazem em si de esséncia humana. Nesse esvaziamento
existencial, a auséncia de critérios € legitimada como grande virtude. Quanto a valores humanos? Sdo superados.
Furta-se o julgamento de valor, os quais, sempre subjetivos, diz-se, s6 poderdo pertencer a geracdes futuras. As
responsabilidades, evidentemente, também ficam com o futuro. E nem se fala das conseqiiéncias".
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mas as proprias criancas, durante as brincadeiras”. Ou ainda, mesmo sendo os adultos a

oferecer as criancas os brinquedos e

mesmo que a crianca conserve uma certa liberdade de aceitar ou rejei’car,
muitos dos mais antigos brinquedos (bolas, rodas de penas, Papagaios} de
certo modo terdo sido imPostos a crianca como objcto de culto, que somente

gragas a sua imaginagdo se transformaram em brinquedos (BENJAM]N,
1994, p.250) .

Segundo Souza (1996), a crianca estd sempre disposta a criar na linguagem e pela
linguagem outros sentidos para os objetos que ja “possuem significados fixados pela
cultura dominante, ultrapassando o sentido Unico que as coisas novas tendem a adquirir.
Sendo capaz de denunciar o novo no contexto do sempre igual, ela desmascara o fetiche

das relacdes de producdo e de consumo” (SOUZA, 1996, p.49).

Nesta direcdo, “a imaginagdo da crianca trabalha subvertendo a ordem
estabelecida, pois impulsionada pelo desejo ela est4d sempre pronta para mostrar uma
outra possibilidade de apreensdo das coisas do mundo e da vida” (SOUZA, 1996, p.52).
Esta perspectiva possibilita vislumbrar que as criancas (sozinhas e em pares), em suas
brincadeiras simbélicas (ou de faz de conta), onde os processos imaginativos sio
fundamentais e atuantes, podem criar e nos apresentar outras significacoes onde o
carater automato, por exemplo, de uma boneca-clone, se transforma no anuncio e
construcao de relagbes humanas nao mecanizadas, mas sim sensiveis, éticas e poéticas.
Isto porque a imaginag¢ao nao se restringe a criagao de formas, mas também de valores e

qualidades!42,

Qpando damos a uma crianca um urso ou uma boneca, ela encontra,
certamente, o uso “razoavel” que a sociedade Previu e espera, uso Jé

comp]cxo: Papel Passivo de consola&or, PaPel ativo “maternal” que prepara,

142 Ao afirmarmos a capacidade imaginativa e criadora de outras realidades pelas criangas, corremos o risco de
apresentd-las de forma idealizada, supervalorizando esta capacidade infantil e a prépria infancia. Assim,
marcamos que a capacidade de imaginacdo € presente em todas as fases da vida humana e nao se configura numa
esséncia da infancia. Coaduna-se a este fato, a seguinte reflexao de Vigostskii (1986, p.17): “a atividade criadora
da imaginacdo se encontra em relagdio direta com a riqueza e a variedade de experiéncias acumuladas pelo
homem, porque esta experiéncia é o material com o qual a fantasia constréi seus edificios. Quanto mais rica for a
experiéncia humana, tanto maior serd o material disponivel a imaginacdo. Por isso, a imaginacdo das criancas é
mais pobre que a dos adultos, por ser menor a sua experiéncia” (livre tradugdo). No entanto, as criangas tendem a
se envolver, a se entregar mais livremente e intensamente a fantasia que os adultos.
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desde a mais tenra idade, para a atitude Parental e, esPecialmente, nas
estruturas tradicionais, para a futura mamae. Mas a crianca descobre,
também, outros empregos imprevis’cos e fantasistas: senta o urso num sofa
para contar-lhe uma histéria: [Faz com que ele viva mil aventuras imaginarias
Palpitantca Joga~o ao ar, o mais alto Possfvcl, para ver o que acontecerd, e
Pelo prazer de realizar o que teme e ndo Pode fazer com seu PréPrio corpo,
de viver em seu lugar exPeriéncias de gravidade e de levitaczo. [T m todas
essas atividades, o despertar da inteligéncia e o de imaginagdo caminham

jun’cos e constantemente se enriquecem (HELD, 1930, P.+8)

A conotacdo positiva atribuida a imaginacio nas reflexdes acima nio é um
consenso dentro da histéria da imaginagao!¥3. Coaduna-se a este indicativo a observacao
de Manuel Sarmento (2004) de que, nos estudos sobre a imaginacdo infantil, h4 um
predominio de perspectivas psicanaliticas e construtivistas, que, asseguradas as
diferencas, apresentam como ponto de conexdo o imaginario infantil como expressio de
déficit. Essa concepcdo é inerente a prépria concepciao moderna de infancia, na qual “as
criangas imaginam o mundo porque carecem de um pensamento objectivo, ou porque
estdo imperfeitamente formados os seus lacos racionais com a realidade” (SARMENTO,

2004, p.2).

A divisdo das agoes, da vida e do pensamento humano em: um mundo objetivo
caracterizado pelo racional/real e um mundo imaginario/irracional é questionada por
Held (1980). Para a autora, hd um entrelacamento entre sonho e realidade, “a tal ponto
que qualquer linha de demarcacdo desaparece” (HELD, 1980, p.26). Ela nos ajuda a
visualizar a idéia de desfronteirizacdo entre realidade e fantasia na condicdo do viver

humano, ao mencionar que

(Laston Berger, quanc{o fazia Pesquisas de caracteriologia, perguntava: um
comerciante de madeira e um Pin’cor, ao contemplar uma )Cloresta, ao
crepusculo, véem a mesma coisa? | Je certa maneira, ¢ em resumo, Pro&uzo

meu Préprio real. For 550 mesmo, meu real ¢ Fantéstico, assim como meu

fantastico é real (1 D, 1980, P‘26>‘

'3 Nos baseamos aqui, nos estudos de Girardello sobre a obra de Richard Kearney: The wake of imagination —
Toward a postmodern culture. University of Minnesota Press, Minneapolis, 1988.
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Essa afirmacdo derruba também a idéia de que a imaginacio seja instituinte
somente de realidades infantis ou caracteristica de um sujeito irracional. Corroborando o
questionamento dessa concepcdo no campo da sociologia da infancia, Sarmento (2003,
p.16) interroga-se sobre a existéncia do entrelacamento da imaginacdo e realidade no
mundo adulto, “isto é, se toda a interpretacido nio é sempre projeciao do imaginario e se o
‘real’, ndo é afinal, o efeito da segmentacdo, transposicdo e re-criacio feita no acto de

Interpretacao de acontecimentos e situacoes”.

A imaginacao tem sempre assim um pouco de subversao do dado. Assim, todas as
imagens e significagdoes que carrega a boneca — como todos os brinquedos — podem, no
jogo ludico e imaginativo que as criancas realizam com ela, ser poeticamente
subvertidas. Isto porque, como diz Jean (1983, p. 18), “de todas as virtudes do ‘espirito da
infancia’ a mais preciosa é sem duvida a vitalidade ndo normatizada do imaginario, que
conduz a recusa de tudo aquilo que é ditado pelos pais, pelos professores, e a reinvencéo

de uma “nova razao” [...].

CAPITULO III
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L%/Wwa{/afwa/ e O SCU NECESSAric &Zma/y@ narralive sdae as realidades
/M?)m%é’déj na /émi eecla e /20«/4//(0477/2/ de zifﬁ//wjm e//éa{/w/z/ muilo bem
ger ¢4 /é/folf@'éad e lodos of e/ﬁ;é/femuﬁﬁwm‘aé /Jmayﬁmlafod ac /mz/yﬁ s

N5 vidas.
[.]

C?/ v 4 / ~ o3 . / L4 PR =~
/S CIHaAncas nao @fdﬁ/{@yzna/@ der conladoras de histerias; dlas da@o
conladeras de histerias. Cé}m ¢ maodo comao abordam intuilivamente

lodlas as stliacces. %cyfwma/ comae elas /é(ﬁ?ddw?/.
Satey. 1990

1. Visoes e Visitas: o que as criancas
sabem e imaginam sobre escultura

uais as estratégias de que posso lancar méo a fim de realizar um
primeiro mapeamento sobre o que as criangas sabem, contam e
imaginam em relacdo a escultura? Poderia iniciar esse trabalho
perguntando a um grupo criangas “o que é uma escultura” e, a partir dessa questao obter
as respostas das criancas. No entanto, as criancas desconfiam das intencdes dos adultos

ao serem questionadas, como alertam Grue e Walsh (2003, p. 140).

As criancas esperam que, quanclo um adulto lhes faz perguntas, oujé sabia
a resPosta, como “que cor é essa”?, ou a Pergunta signhcica que estao em
maus ]engéis, como “Onde estavas com a cabega quando atiraste a bola a

jane]a”? FPoucas criancas tergo tido a cxPcriéncia de terem sido abordadas
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por um adulto que quer que clas, as criancas, lhe ensinem a e e, ao adulto,

coisas sobre suas vidas ((Grue e \Walsh, 200%,p. 40)'*.

Grue e Walsh (2003, p. 141) informam ainda que as mais férteis entrevistas
emergiram de discussGes entre elas proéprias, criancas, quando falavam umas com as
outras sobre as perguntas que lhes haviam sido feitas, e ndo quando davam respostas
diretas as mesmas. Quando iniciei meus encontros com as crianc¢as na creche também
comecava a conhecer os escritos de Vivian Gussin Paley (1990)145, especificamente o seu
trabalho sobre imaginacdo, e o papel fundamental das histérias criadas, contadas,
encenadas, brincadas pelas criancas num jardim de infincia. Assim, as questdes que
naquele periodo me inquietavam sobre entrevistas com criancas e de como me aproximar
delas, foram aos poucos encontrando algumas indicagdes junto a obra de Grue e Walsh

(2003) e nas reflexdes de Paley (1990).

De acordo com Paley (1990, p.03), se quisermos escutar as criangas, conhecer seus
universos particulares, devemos acertar nossos ritmos com estes “brincantes de

histérias”146 que elas sao.

Espantosamente as criancas como que nascem sabendo como colocar cada
um de seus pensamentos ¢ sentimentos na forma de historias. As fantasias
de qua]quer grupo formam a base de sua cultura ¢ ai que se da a busca por
uma Platancorma comum. Aquilo que nds esquecemos como fazer e que as

criancas fazem melhor do que ninguém, elas inventam historias.

A leitura destes autores me levou a indagar e buscar procedimentos metodolégicos
com os quais pudesse escutar as criancas. Procedimentos que abrissem as portas para
que elas narrassem as possivels historias criadas e ouvidas ou as situac¢ées do cotidiano
vividas por elas experienciadas em que a linguagem da escultura se fizesse presente. Ou
seja, uma abordagem na qual os pensamentos e sentimentos das criancas pudessem vir a
tona, deixando em segundo plano a idéia de que eu teria uma resposta correta a qual elas

deveriam corresponder. Mas como desencadear uma narracéo de histérias por parte das

'* Grifos meus.

195 A leitura, traducdo e discussido da obra de The boy who would be a helicopter de Vivian G. Paley fez parte da
disciplina de estudos individualizados: Leituras sobre imaginacdo e infincia (PPGE-UFSC) organizada e
ministrada pela prof. Dra. Gilka Girardello no ano de 2005. Assim, as referéncias e citagdes em portugués que
faco da obra de Paley sdo frutos das traduc¢des de Girardello.

19 No original “story players”.
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criancas onde apurasse a minha escuta sensivel das criancas e seus saberes, dividas e
outros aspectos em torno da escultura ou aos seus elementos constitutivos sem, contudo,
Interromper as narrativas das criancas caso suas histérias nos levassem para outros
universos temaéticos ? Esse questionamento associado a preocupacido de como apresentar
a tematica de pesquisa as criancas, foram algumas das reflexdes que nortearam a minha

aproximacao junto as criancas e que podem ser identificadas nos registros de campo.

icdrio de campo. Outubro dg 2005.

Talvez eu pudesse apresentar algumas esculturas para que as criangas possam tocar, explorar
sensorialmente e, a partir desse encontro, incentivd-las a falarem de suas vivéncias com outros
objetos escultoricos, assim estaria propiciando wm insubstituivel encontro com a obra em si e,
simultaneamente, abrindo caminhos para a fruicdo estética, para o gozo artistico, ampliando,
reforcando ou ressignificando seus repertorios artistico-culturais. Certo! Vamos para as obras em si,
mas quais? Considerando o transporte e o local em que serdo apresentadas as criangas (sala) so
posso levar esculturas de pequeno porte. Porém os conteiidos, formas e materialidade das pecas de
que posso lancar mdo ficariam na pedra sabdo e na madeira e na reapresentacdo em geral, de
animais e arte sacra. Teria ainda a op¢do de pegas produzidas em grande escala, ou seja,
reprodugoes, reproducées, reproducoes. Objetos que podemos encontrar nas conhecidas lojas de
R8$1,99, que nem sempre apresentam bons acabamentos, um tratamento adequado das materialidades
em que sdo construidas. Ndo, ndo é essa a idéia, mesmo porque, ao apresentar apenas alguns objetos
como sendo “os que sdo esculturas”, estarei dizendo de certa forma que a linguagem da escultura é
aquilo. Minha intencdo ndo é restringir, mas ampliar as possibilidades das criancas (e dos
professores que acompanham diretamente o trabalho) de narrarem suas vivéncias, seus saberes
dentro do vasto campo de experiéncias, visualidades, formas, dimensoes, temporalidades e
espacialidades que hoje nos apresenta a linguagem da escultura. Assim, o acervo de esculturas de que
nesse momento posso lancar mdo ndo serve para meus propositos. Ha um procedimento que gosto
muito de fazer: abrir um arquivo de imagens no computador e colocd-la em modo de apresentacdo de
slides. Posso ficar ali por horas, me perder em imagens virtuais, como quem folheia um livro, um
livro amplo, diverso e que me traz recordagées das experiéncias que tive no encontro com cada obra e
simultaneamente desperta a curiosidade por saber mais, ver mais, falar mais, tocar .... fico
imaginando minhas sensacoes diante das obras que ainda ndo vi pessoalmente. Num desses devaneios
diante de tais imagens veio a idéia: e se mostrasse um livro com imagens de esculturas diversas sobre
as quais as criangas pudessem construir as suas narrativas? Mas por que falar em esculturas —

objetos artisticos tridimensionais, por exceléncia — mostrando representacées bidimensionais delas?
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Como promover a saida das criancas da creche e possibilitar o seu encontro com as esculturas

presentes na cidade? Como seria realizado o transporte das criancas?

Tendo consciéncia das limitacées existentes em cada encaminhamento — mostrar
1magens de esculturas ou estas em si —, optel neste momento da pesquisa de campo pela
apresentacdo de imagens. Tal escolha, além da argumentacdo descrita anteriormente,
deve-se também, de modo fundamental, ao fator tempo para a operacionalizacdo de cada
proposta. Isto porque, para levar as criancas ao encontro de diferentes esculturas,
estivessem elas presentes na malha urbana (monumentos, fachadas de prédios publicos,
pracas, espacos abertos de prédios residenciais) ou em diversos outros espacos artistico-
culturais nos quais o trabalho de diferentes artistas também se pode fazer presente (as
vezes, de forma temporaria), seria necessirio no minimo mais uma semana na
organizacdo do transporte 147, autorizagées, e possibilidades de agendamentos, no caso de
visitas a museus e galerias. Decidi, no entanto, a0 mesmo tempo em que apresentava as
criancas imagens de diferentes esculturas, ir mapeando as possibilidades e organizando
as visitas das criancas a espagos culturais, considerando, contudo, o planejamento

pedagoégico ja existente e o envolvimento dos professores com a proposta de pesquisa.

Mas que imagens apresentar as criancas?

icdrio de campo. Outubro dg 2005.

“Escultura Aventura”. O titulo do livro de Kdtia Canton traduz aquilo que penso, neste momento,
sobre a linguagem da escultura: uma aventura ... aventura sensorial, tempo&espacial, corpodrea,
imaginativa. Gostaria que minhas intervengdes junto as criancgas fossem para elas uma aventura na
linguagem da escultura, um caminho cheio de descobertas, invencées, criacoes, tensoes, problemas
artisticos e estéticos a serem identificados, criados e solucionados pelas criancas. Além da selecdo de
obras apresentadas por Canton, as imagens do livro trazem a presenca de criancas explorando,

Sfruindo algumas esculturas em espacos museologicos. O fato de enxergarem outras criancas dentro

7 A instituicdo ndo conta, como todas as demais da rede municipal, com um transporte coletivo préprio para o
transporte das criangas. Quando as professoras contemplam em suas propostas pedagdgicas saidas com as
criancas para diferentes espagos (pracgas, parques, teatros, museus, praias etc) devem solicitar com bastante
antecedéncia a disponibilidade de Onibus da prefeitura, o qual atende toda a rede municipal.O que geralmente
acontece, ¢ a solicitagdo de pequenas colaboragdes as familias das criancas (que forma alguma é de cardter
obrigatério) e, juntamente com a Associacdo de Pais e Mestres da Creche, consegue custear o transporte.

Eventualmente alguns familiares, por trabalharem em emprﬁtsas de transporte coletivo da Cldigq? onseguem
f Sl Gurtor

transporte gratuitamente, mas também com certa margem [l #iifcesdsticit M8 d5tas doRasehtosu 16%ERs
criangas serdo levadas. Outra saida é a solicitagdo do Gﬁﬂau@mmmﬁcgpt%ﬁzr@hi%éé&r%ﬁi@n@a, institui¢do
municipal que atende criangas e jovens, localizada nas pr¢ximidades de Creche e que, quando seus veiculos ndo

estdo em manutengdo ou envolvidos com atividades dessa instituicdo e, uma vez liberados pelos dirigentes da
Cidade da Crianga, atendem a Creche.
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de museus pode despertar o interesse das criangas do Grupo V para freqiientarem espagos
museologicos. Isto porque, segundo os professores, elas nunca tinham ido a espacos museolégicos
durante os 4 ou 5 anos de sua trajetoria dentro da creche. Outro item que me faz, neste momento,
optar por este livro e ndo outro é a apresentagcdo que ele faz de imagens dos proprios corpos como
uma escultura viva. Porém, ndo quero ler para elas o conceito de escutura, ndo que ndo concorde
com o conceito que a autora traz no livro, mas por querer ouvir primeiro que o as criangas sabem, o

que imaginam que seja escultura ou imaginam sobre escultura.

Tendo como norte, como indicamos anteriormente, o emprego de procedimentos que
possibilitassem a construcido de espacos&tempos em que as criancas vivenciassem e
compartilhassem suas experiéncias como narradoras de historias e a construcido de uma
escuta sensivel das criangas, ao apresentar o livro “Escultura Aventura”, busquei ter
presente as formas como as criancas pequenas!4® constroem e narram suas historias,
suas experiéncias, pois como coloca Paley (1991,p.7), mesmo as histérias infantis mais
rudimentares — que podem ser uma seqiiéncia de nomes de objetos — possuem um
enredo, um fio condutor. Neste caso, o enredo seriam as imagens de esculturas

visualizadas pelas criancas.

Assegurar as vivéncias narrativas, a construcao de histérias entre as criancgas e,
em particular, dentro das institui¢ées de Educacao Infantil, contribui ndo somente para o
desenvolvimento do pensamento légico das criancas como igualmente para o
desenvolvimento da sua imaginacio. Contudo, é preciso ter presente que: imaginacao e
cognicdo imediata sdo inseparaveis, sendo diferenciadas pela direcdo da consciéncia
tomada por cada processo (Vygotsky, 1990, p.128). A imaginacdo, segundo Vygosty
(idem) tende a se afastar da realidade, sendo que tal distanciamento — que pode ocorrer,
por exemplo, através das histdrias, - é necessario para uma penetracdo mais profunda na
préopria realidade: “um afastamento do aspecto externo aparente da realidade dada
imediatamente na percepcio priméria [possibilita] processos cada vez mais complexos,

com a ajuda dos quais a cognicdo da realidade se complica e se enriquece” (idem,p.129).

Construir espacos&tempos para a criar histdrias, narrar experiéncias particulares
e coletivas, desencadear processos de criacdo ou um momento de maravilhamentol4®, ndo
significa dizer que as criangas tenham que, ao ter contato com as artes-visuais ou ao

terminarem uma criacio artistico-visual, devam imediatamente narrar, transpor para a

148 Mesmo as criancas mais pequenininhas, com trés anos de idade, com suas histérias rudimentares sdo, segundo
Paley (1991), contadores de historias.

149 . . . . - . .
Mais adiante discutiremos a questao do “maravilhar-se” diante da arte.
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linguagem oral suas sensagdes e emog¢bes ou mesmo criar histérias, desenhar “sobre”.
Mas, se alguma crianca ou mesmo o grupo todo, manifestar o desejo de narrar — muitas
vezes acompanhado de gestos, movimentos corporais amplos, excitacdo, ruidos, risadas -,
que isso seja respeitado, acolhido, assim como devem existir tempos&espacgos para
acolher as pausas, para o siléncio de uma crianga maravilhada, curiosa ou amedrontada

diante de uma obra.

1.2. Ciranda no museu: descobrindo o MASC

As duvidas expostas no item anterior, sobre os limites de se falar de esculturas por
meio de imagens, bem como sobre a importancia do contato das criancas com as obras em
si, foram todas compartilhadas com os(as) professores(as) do Grupo V. Assim, a partir
das minhas inquietacdes e das pontuacdes feitas pelos(as) préprios(as) professores(as),
sobre o fato de as criancas (e um dos professores) ainda néo conhecerem o Museu de Arte
de Santa Catarina!® (MASC), os mesmos abriram espacos&tempos em seu planejamento

para pensarmos e efetivarmos a ida das criancas ao MASC.

Assim, o movimento seguinte foi o de entrar em contato com a equipe do Nucleo de
Arte Educacdo (NAE)151 do MASC, pois ao levar as criancas ao museu, gostaria de estar
atuando na direcdo da construcao de um processo que viabilizasse outros momentos de
fruicdo de obras pelas criancas neste espaco, como também projetos futuros de criacgoes

artistico-visuais, didlogos e histérias criadas pelas criangas neste museu.

Por que 0o MASC e nao outro museu da cidade? Primeiro porque no més de outubro,

quando eu estava planejando a ida das criangas para um espago organizado

%% 0 Museu de Arte de Santa Catarina (MASC), estd localizado nas dependéncias do Centro Integrado de
Cultura (CIC) em Floriandpolis, no mesmo bairro da Creche. A distincia percorrida de carro da Creche até o
Museu nao ultrapassa a quatro minutos.

1 0 Niicleo de Arte Educagdo - NAE do MASC, criado em 1987, atende gratuitamente grupos de pessoas de
qualquer idade nos trés turnos, priorizando o atendimento as escolas de ensino fundamental, médio e superior de
terca a sexta-feira. Trabalha com visitas mediadas nas exposi¢des realizadas no MASC, mediante agendamento.
Também disponibiliza momentos para assessoria aos professores, caracterizada como: “Acdo destinada a
contribuir com o professor para planejar, elaborar e encaminhar ddvidas, interesses, necessidades e atividades
desencadeadas a partir de acervo ou visitas ao museu”. O NAE conta com uma ludoteca e um banco de imagens
cujo material € disponibilizado aos professores e seus alunos no proprio MASC e/ ou também dentro das escolas
mediante cadastramento e solicitacdo. Desenvolve também, cursos de capacitacdo de professores dentro do
campo das artes visuais. A visualizag@o da trajetdria artistico-cultural do MASC e dentro dela a do NAE, bem
como um detalhamento das atividades e projetos desenvolvidos por esse niicleo junto as criangas, artistas e
professores € encontrada no Caderno de Apoio do pequeno livro “Vamos conhecer o MASC” elaborada pela
equipe de arte-educadores(as) do NAE. Esse pequeno livro € distribuido gratuitamente aos professores, criangas
e demais visitantes do MASC e NAE.
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especialmente a arte e a cultura, e que contemplasse a escultura em seu acervo,
acontecia no MASC a exposi¢do “Barro, madeira e outros materiais na escultura popular

do Brasil”.

Assim, a escolha do MASC abarcou aspectos que sido importantes para a
investigacdo: levar as criangas ao museu localizado no préprio bairro onde a maioria
delas reside, apesar de ndo conhecé-lo; a fruicdo de obras de artistas com as quais
dificilmente teriam contato fora daquele espaco; a oportunidade de ver nesse museu uma
exposicdo centrada na linguagem da escultura, sendo a maioria das obras criada com
materiais naturais: a argila e a madeira — materialidades que sédo familiares as criancas,
mas apresentadas de formas diversas. No entanto, essa exposi¢do, que se caracterizou
como a primeira grande mostra de arte popular realizada no sul do nosso pais, com cerca

de 300 obras teve uma curta duracéo: de 15 de Setembro a 23 de Outubro!52,

Quando agendei minha primeira conversa com os(as) arte-educadores(as) NAE,
para pensarmos a ida das criancas ao MASC, a exposi¢ido em foco ja estava chegando ao
seu final. E mesmo estes(as) arte-educadores(as) se questionavam sobre os limites e as
possibilidades de trabalhar com as escolas, professores e criancas uma exposicdo téo
ampla e rica como esta num curto espaco de tempo. Juntamente com estas questdes e,
apds visitar por duas vezes esta exposicdo, passel a refletir se a mesma, por mais rica,
diversificada e centrada na linguagem da escultura, seria a mais indicada para o
trabalho que gostaria de desenvolver na primeira vez que as criancas entrariam num

museu.

Estas minhas inquietagbes soaram mais fortemente quando escutei o relato da
experiéncia de uma amiga que levou suas duas filhas (uma de 8 anos e outra de 4 anos) -

criancas que freqiientemente iam a espacos expositivos. Segundo ela, foi dificil transitar

152 “Nem o Parand,nem o Rio Grande do Sul exibiriam, no dmbito dos seus museus ou fora deles, uma exposi¢do
que abrangesse toda a produgdo artistica nacional, [...] a exposi¢do do MASC ¢é a mais completa das que ja se
realizaram em nosso pais. Em si mesmo, o conjunto reunido pode constituir,com poucos acréscimos, o acervo de
um museu. No mapeamento hd artistas que representam desde o Amazonas até o Rio Grande do Sul e, pela
primeira vez na histéria museografica do Brasil, deu-se énfase a arte popular praticada em Santa Catarina. O
MASC reuniu todos 0s mais eminentes representantes da arte popular, muitos j4 falecidos, num conjunto de 300
obras. Estardo disponiveis para os usudrios dos Museu pegas de personagens emblemadticos e ja lenddrios como
GTO, Galdino, Severina de Tracunhaém, Ulisses, Nino do Crato, Dedizinho de Valenga, Mestre Expedito,
Antonio Poteiro, José¢ Valentim Rosa, Maurino, Louco, Guma, Noemisa, Artur Pereira, s6 para citar alguns.
Poquissimos nomes de relevancia estdo ausentes; na verdade s6 quatro. Nho Caboclo, Mestre Vitalino, Adalton,
de Niterdi e Isabel, do Vale do Jequetinhonha. [...] Além de propor um recorte cronolégico, que abrange o século
XX, com o objetivo de limitar o porte da mostra que, de outra maneira poderia ser excessivo, 0o MASC colheu do
universo da visualidade popular apenas as producdes tridimensionais, basicamente esculturas”. Esta citacdo foi
extraida de um texto sobre a exposi¢do enviado a mim por e-mail pela Fundacdo Catarinense de Cultura, no més
de setembro\2006. No entanto, 0 mesmo ndo contemplava o nome do autor sendo que, parte deste mesmo texto,
estd disponivel em: http://belasantacatarina.com.br/variedades.asp?id=1350.
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com as criancas entre as obras em determinados espacos da exposicdo; a impossibilidade
de as criancas sentarem ao lado do “ledo”, do “tigre”53 e brincar; e ainda, das insistentes
“escaladas” das criancas para ver o que havia sobre os altos cubos brancos. Ao visitar a
exposicdo pela segunda vez, eu fiquel tentando compreender a expografial®* adotada. Em
alguns momentos a riqueza das formas, cores, texturas, tematicas, jogos ludicos
provocados pelas obras ficavam confusos dentro de um espaco&tempo tdo restrito, sem

climatizagdo como o que configurava aquela exposi¢ao®?.

As reflexdes que tego aqui sobre os limites e as possibilidades que percebi na
exposicdo “Barro, madeira e outros materiais na escultura popular do Brasil” néo
desconsideram o ineditismo, a importancia artistica e o privilégio de uma exposicdo de
arte popular dessa envergadura no MASC e mesmo no sul do pais. Talvez por isso
mesmo, por ser a primeira deste porte, tenha apresentado os limites citados. Mas nao
falar deles seria talvez colaborar para que os mesmos se repitam, o que néo seria ético da
minha parte enquanto usuaria do museu, pesquisadora, professora e defensora deste
espaco publico privilegiado a arte e a cultura em nossa sociedade. As inquietagdes aqui
expostas parecem ter ressonancia com as reflexdes de Isabel Leite (2005), de que os
espacgos museoldgicos e as exposicoes devam contemplar adultos e criancas, ou seja, o

cuidado com as formas de acessibilidade e visualidade a todos os seus visitantes.

Como mencionel anteriormente, a0 mesmo tempo em que esta exposicdo de
escultura popular acontecia no MASC, agendei encontro com a equipe do Nucleo de Arte
Educacio do museu. Neste encontro, falei sobre o projeto de pesquisa de doutorado que
vinha desenvolvendo com as criangas na institui¢do, das oficinas de construcgdo de
brinquedos com material reciclavel que estava acompanhando, do fato de as criancas nao
conhecerem o MASC, da intencio de que juntos pudéssemos construir um trabalho que

envolvesse visitas as criangas ao museu e da possibilidade de participagdo delas nas

3 o~ o~ . ~
'3 Estas esculturas estavam em posicio de destaque na exposicdo, tanto pela sua localizagio no percurso

expositivo como tamanho das obras. Além disso, ndo podemos desconsiderar a atragdo que as criangas tém pelas
representacdes destes animais, uma vez que seria quase impossivel ter um contato com deles em meio a natureza.
3% A expografia enquadra-se dentro da museologia e estd encarregada de estudar e desenvolver as exposi¢des em
toda a sua extensdo, ou seja, todo o projeto expogrifico Este por sua vez, abrange a planta da exposicdo e,
conseqlientemente o seu itinerdrio, os objetos que estardo expostos, como e onde; a ilumina¢do, som, texturas, o
emprego (ou ndo) de etiquetas e textos de apoio; as cores de paredes, tetos e chdo; técnicas e materiais
apropriados para a afirmacdo de um discurso expografico e museoldgico. Todas estas acdes sdo tomadas levando
em conta qual o publico alvo e qual a mensagem que se quer transmitir, para que a relacfo sujeitos - obras se dé
da melhor maneira possivel. Esta definicdo foi construida a partir de anotagdes pessoais feitas no curso
ministrado por Helouise Costa (2000) “Expografia de arte: historia e conceitos’.

'35 Devo dizer que até o final de 2005, 0 MASC ndo contava com um sistema de climatizacdo adequado a
conservagdo das obras ali expostas e a visitagdo. Este aspecto limitava, até certo ponto, que 0 MASC recebesse
algumas exposi¢des. Esse panorama foi modificado na reforma que ocorreu nas salas de exposicdo durante os
meses de Dezembro de 2005, Janeiro e Fevereiro de 2006 quando, enfim, o museu, recebeu um sistema de
climatizacdo e outros ajustes técnicos.
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oficinas organizadas pelos(as) arte-educadores(as) do NAE ao publico infantil. Dentro
deste contexto, eles(as) solicitaram que apresentasse um projeto a fim de termos uma
visdo clara da proposta e um direcionamento para o trabalho da equipe. A apresentacgéo
de projetos ndo é uma exigéncia do NAE para que criangas e professores(as) de
diferentes niveis do sistema de ensino brasileiro possam freqiientar o museu, muito
menos para obter os servicos de monitoria e oficinas desenvolvidas pelos(as) arte-
educadores(as) do NAE. No entanto, neste caso, nés (eu e os(as) arte-educadores(as))
vimos que um projeto formalizaria o processo de estudo e pesquisa dentro do museu, uma
vez que as criancas em foco estariam indo ao museu justamente por uma proposta
engendrada na investigagdo de doutorado que estava sendo realizada na Creche.
Incorpora-se a este aspecto a possibilidade de discutirmos os encaminhamentos quando a
escolha das obras a serem apresentadas as criancas, as intervencoes do trabalho de
monitoria, bem como a organizacido das oficinas de criacdo que seriam oferecidas apds o
contato das criangas com as obras. Além disso, teriamos parametros compartilhados pela
Creche, pelos professores, os(as) arte-educadores(as) e por mim para a avaliacido do

trabalho e encaminhamentos futuros.

Ao escrever o projeto e apresentd-lo aos arte-educadores(as) equipe do MASC,
propus que trabalhassemos as obras que pertenciam ao acervo do Museu. Isso porque
sempre me chamaram a atencio as esculturas expostas no jardim frontal externo, bem
como as fixadas nos jardins e corredores internos do Centro Integrado de Cultura (CIC)
prédio que abriga o MASC. Obras que as criangas poderiam tocar, sentar e andar ao
redor, conversar a respeito, talvez até falar sobre as vezes que haviam passado em frente

ao CIC¢ e as visto.

A proposicao e discussao gerada pelo Projeto Ciranda ao NAE, entre elas a de
criangas verem as esculturas que estdo nos corredores do CIC e que fazem parte do
acervo do MASC ou as esculturas existentes nos jardins destes espacos desencadeou uma
reflexdo importante para a equipe, o que nos foi revelado alguns dias apds a visita das

criangas ao MASC:

Qidriv de campo. 22 Novembro de 2005

'3 O Centro Integrado de Cultura de Florianpolis abriga ainda: O teatro Ademir Rosa, oficinas de danca,
musica, teatro e artes visuais; o Museu da Imagem e do Som (MIS); uma sala de cinema; uma pequena biblioteca
de Arte; Orquestra Municipal; Café e outras salas de exposi¢@o para além do espago pertencente a0 MASC.

57 0s registros escritos das falas dos(as) arte-educadores(as) do NAE sdo resultantes das transcricdes das
gravacdes feitas em dudio-visual. Devo dizer que apés ter realizado a transcri¢do fiel das falas, realizei uma
revisdo nas mesmas buscando retirar algumas caracteristicas da linguagem oral, sem, contudo, alterar o contetido
das falas. Apds esse processo, as mesmas foram devolvidas aos entrevistados para que as lessem e autorizassem
a sua publicacao neste formato.
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.. 158
Christiane

: - Esse trabalho nos remeteu a uma discussdo [...]a possibilidade de nos trabalharmos
com as obras que estdo no interior e exterior do CIC e ndo somente no espago do Museu! [...] Isto que
eu acho interessante da nossa conversa, no sentido de que tu irds continuar com esta pesquisa, este
projeto, e isso pode nos permitir realizarmos o ano todo um trabalho, aqui ou ld [referindo-se a
creche/, que nos possamos estar contribuindo de alguma forma. [...] Assim, nds estdvamos discutindo
neste final de semana, de que nds comecdssemos a pensar nas linguagens artisticas. Que
escolhéssemos uma linguagem durante o ano, pesquisdssemos no nosso acervo e pudéssemos
desenvolver um trabalho mais especifico com os professores a partir de uma determinada linguagem.
Assim, por exemplo, se optdssemos pela linguagem fotogrdfica, construissemos um trabalho com
pesquisadores, palestrantes, oficinas. Ter parceiros poderia dar certo. Desta forma, agora nos
estamos pensando ndo somente nas exposi¢coes, mas nas linguagens dentro de um trabalho de

pesquisa, historia, cadernos... Acho importante estarmos te colocando isso, porque foi a tua

pesquisa enfim... o projeto, nos remeteu a essa discussao...

Maria Helena': ... de uma certa forma, nés pensamos que as proprias esculturas que fazem parte
do acervo... foram ignoradas. Porque nds sempre estamos preocupados com as visitas no espaco
interno ... a exposicdo do artista, o material que temos que ler, pesquisar, e de repente estd ali [indica
com as mdos o espaco externo do MASC onde se encontram algumas esculturas|, mas ainda ndo

tinha sido pensada!

Durante a concepcio e a escrita do Projeto, vislumbrei que essa formalizacio
pudesse gerar ou oferecer as bases para a continuidade da parceria entre as duas
instituicdes — creche e MASC — ao final da pesquisa. A fala dos(as) arte-educadores(as)
MASC anteriormente citada, também aponta para este aspecto e vai além. O trabalho de
pesquisa, os nossos encontros, o debate tedrico-metodolégico neles engendrados acabam
por indicar que é possivel pensar a triangulagao Pesquisa, Ensino e Extensdo a um s6
tempo. Neste contexto, nao se fez necessario o término da investigagao de doutorado para
que seus dados auxiliassem o pensar, o imaginar outras realidades possiveis e
indicassem o0s melos para sua concretizacdo, uma vez que as reflexdes feitas pelos
componentes do NAE encontram eco, apoio e algumas solu¢ées na pesquisa académica
em andamento. Mesmo que o meu objetivo de investigagdo nio seja especificamente o

museu, a atuacdo dos(as) arte-educadores(as) ou as relacdes entre pesquisa universitaria

3% Arte-educadora do NAE. Apresento no texto os nomes reais dos arte-educadores(as) que compdem a equipe
do NAE, uma vez que estes concordaram com esta forma de apresentacio das suas participagdes nesta pesquisa.
"*? Arte-educadora do NAE do MASC.
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e as institui¢Ges culturais, acho importante pelo menos registrar esse movimento, para

Incentivar outras pesquisas nesta direcio.

A apresentacido e discussdo do “Projeto Ciranda: ciranda de formas, texturas,
olhares e histérias — as criancas e as esculturas do MASC16?” também aconteceu com
os(as) professores(as) da creche e de forma mais detalhada com os professores do Grupo
V, com a direcéo e a coordenacio pedagoégica da institui¢do, durante a segunda semana
de novembro de 2005. Um dos aspectos que destaco é a importancia que a ida das
criancas ao MASC comecgou a ganhar entre os(as) professores(as) — em particular entre
os que até entdo ndo estavam participando diretamente da pesquisa — a partir do Projeto
escrito. Com a formalizacao escrita do trabalho a ser desenvolvido em parceria com o
NAE, pareceu-me, pelas falas dos(as) professores(as), que deixei de tratar a ida das
criancas ao MASC como um “passeio recreativo’ ou como muitas vezes as brincadeiras
sao vistas dentro das Institui¢cées de Educagao Infantil: como um “passatempo”, algo de
menor importancia diante das atividades propostas e dirigidas pelos professores.
Podemos mesmo associar estas percepgoes a construgio da perspectiva epistemologica e

cultural de que as criangas nao teriam condigdes para fruir a arte existente no museu.

Qidric de campo. HNovembro de 2005

Professor da Creche: Nossa, nem eu mesmo sabia desse trabalho no CIC (referindo-se ao Centro
Integrado de Cultura dentro do qual se localiza o0 MASC)... Entdo as criancas vdo ld ndo so para
passear, né?! Ndo que passear ndo seja bom, o que quero dizer é que tem mais, tem objetivo
especifico, as criangas vdo jd com um grupo preparado para recebé-las, vocés vdo registrar e falar
sobre isso! Eu jd fui ao museu, mas achava que era complicado para as nossas criangas tdo pequenas
irem ld ver arte, porque é dificil né?! Também ndo vi criangas pequenas como as nossas ld, mas ndo
sei ... agora, vendo vocé falar, mostrar o projeto... a gente pode ir falando com elas ou mesmo este teu
objetivo de ver o que elas vdo imaginar, falar vendo as obras é interessante, ndo é saber o que é

aquela escultura, o que significa, imaginar é também importante.

A fala deste(a) professor(a)'62 nos oferece algumas pistas para penetrar mais a

fundo no fato destas criancas ainda nio terem tido um contato mais préximo, ter visitado

' Em Anexo.

ol Registro escrito de uma conversa com os(as) professores(as) da creche na sala de café
durante intervalo das atividades.

192 A formagdo estética e pedagégica dos(as) professores(as) ndo é o foco desta investigagdo, mas nesta breve
fala do professor aparecem muitas informacdes, compreensdes, significagdes e indicios que possibilitam pensar
acoes, a construcdo de vivéncias e processos de formagado estética dos professores, buscando, sobretudo, acolher
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os museus da cidade: como e por qué devo levar as criangas — enquanto seu professor(a) -
para um lugar onde eu nédo vi ou nem vejo criancas? Como as criancas vdo entender a
arte se sdo pequenas? Ou mesmo, como ajudé-las a ver arte se eu mesmo a acho dificil,

néo a compreendo?

O entendimento do que as criangas podem fazer dentro de um museu também pode
ser aproximado do seguinte raciocinio: se as crianc¢as ndo compreendem arte, vdo ao
museu apenas para “brincar” — como se a brincadeira néo fosse a forma de as criancas
compreenderem e criarem cultura, de se apropriarem da arte produzida local e
globalmente!63. Outro aspecto que chama a atencao é, ao final desta fala a emergéncia da
possibilidade de ver o museu como um espago para a “imaginac¢do”. Tal colocagao, pela
entonacio de voz e pela expressio facial do professor, pareceu dizer que agora ele mesmo
poderia ir ao museu, ver as obras expostas sem, necessariamente, ter que conceituar ou

explicar a obra, mas se permitindo imaginar com ela, na presenca dela, a partir dela.

Como bem coloca Erwin Panofsky (s/d apud Bettelheim, 1997, p.11), nfo podemos
pensar que para as criancas se deva ensinar somente aquilo que as julgamos
“competentes” a compreender profundamente. “Ao contrario, é justamente a frase nao
bem digerida, o nome mal pronunciado, o verso alterado, recordado mais pelo ritmo que
pelo sentido, que sobrevive na meméria e captura a imaginacdo’(idem)64 (grifos meus).
Mas também, entendo a preocupagao dos adultos, em particular dos professores, com os
seus proprios limites de formacdo cultural, artistica e pedagégica, para ajudarem as
criancas a responderem algumas das inquietagées que possam ser concebidas nos
encontros destas com a arte. Assim como a possibilidade de perceberem e acolherem as
formas das criancas se relacionarem com os museus e com as obras ali expostas de modo

diverso de um adulto.

2. Idéias e expectativas: “museu € um fantasma!”

os sentimentos e as relacdes que estes construiram até entdo com os museus, oferecendo-lhes a oportunidade de
olhar para as suas préprias concepcdes e vislumbrar a construgdes de relagdes que instiguem a imaginagdo, o
deleite e o confronto com a arte e com tudo que esta possa representar.

19 Aspecto que busquei evidenciar ao trazer os registros das criancas na V Bienal do Mercosul e que percorre
todos os momentos de criacdes das criancas.

1% Grifos meus.
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Os escritos do psicanalista austriaco Bruno Bettelheim (1997)165 sobre as relacdes
das criancas com os museus colocam que as origens do museu moderno podem ser
identificadas, entre outros, nos Gabinetes e\ou Salas das Maravilhas% e pontua o
sentimento de maravilhamento, de encantamento daqueles que os freqiientavam!6’. Os
objetos ali expostos eram de diversos tamanhos, cores, formas e texturas; objetos que
percorriam o reino animal, vegetal e cultural tendo até mesmo pecas construidas
especificamente para estas colegoes que acabavam por suscitar curiosidade, admiracgio e
maravilhamento em seus visitantes (idem,p.04). Vale dizer que o autor compreende — a
partir de uma citacdo de Francis Bacon — que a “maravilha é o sémen do qual nasce a

consciéncia” (ibidem p.05).

A partir destas colocacdes iniciais, Bettelheim (1997) defenderid os espacos
museolégicos como possiveis espagos&tempos para o maravilhar-se. Talvez, segundo o
autor, o museu deveria ter sobretudo a funcéo de oferecer as criancas a possibilidade de
experimentar esse maravilhamento. Isto porque a melhor coisa que podemos realizar
pelas criancas, diz Bettelheim, seria “suscitar-lhes aquele sentido de veneracgédo e de
maravilhamento do qual nasce uma consciéncia de sentido’6® (ibidem), tanto da

natureza quanto da cultura.

[ ste ’ciPo de consciéncia de fato enriquece a nossa vida, porque nos

consente a transcender os limites do cotidiano; e esta ¢ uma cxPcriéncia da

15 As referéncias e citagées\tradugdes em portugués do texto de Bettelheim (1997) sio frutos dos meus estudos
na Universita Cattolica Del Sacro Cuore — Itdlia (UNICATT) \ Milano, sob supervisdo da professora Dr.a.
Cecilia De Carli.
'%Qs Gabinetes de Curiosidades ou Salas das Maravilhas surgem na Europa e remontam os séculos XVI e XVII,
sendo compostos por objetos de todas as ordens, tamanhos e procedéncias que englobavam desde plantas, dentes
de animais, insetos, pedras, conchas como também objetos criados especialmente para estas colegdes e “que em
alemdo eram chamados de Kunst-und Wunderkammemern, dai o motivo pelo qual suscitavam curiosidade,
maravilhamento e admiracdo” (BETTELHEIM, 1997, p.04). Segundo Passos (2005, p.151) estes surgem como
lugares de memoria, de colecionismo, mecanismos para guardar e expor as maravilhas da criagdo divina e
humana. “Com o tempo, essas cole¢bes vdo virando sindonimos de poder e de destaque social, ancorando-se cada
vez mais no cardter cientifico, sem contudo perder de vista a mola porpulsora de tais ajuntamentos: tentar
decifrar o mistério da criacdo, possuir aquilo que configurava-se, até entdo, inalcancdvel”. A autora coloca ainda
que, “cada objeto ali reunido, traz consigo uma outra funcio, que difere que lhe € explicita. Sdo as ligacdes entre
0 que se conhece e o que se imagina, explicitando o sentimento necessdrio de controle, de poder, de
conhecimento do mundo vasto que “Deus” criou, assegurando a comunicagdo entre os dois mundos, a unidade
do universo” (idem, p.152) (grifos meus).
Outras informacdes e imagens sobre os Gabinetes de Curiosidades podem ser encontrados em:
http://pages.infinit.net/cabinet/index.html .
1" Também dentro das origens do museu moderno, segundo Bettelheim (1997, p.04), estariam as igrejas e os
templos gregos. Na continuidade de suas reflexdes coloca: mesmo que todos os museus e igrejas do mundo eram
e ainda sdo, lugares de culto nos quais o fiel é convidado a admirar no sentido de maravilha-se com aquilo que é
raro, belo, que possui um interesse histérico ou, para alguns, pleno de significado, o museu moderno se
aproxima, de modo muito direto ao “Paldcio Nobre” como € o caso do Museu do Vaticano. Os grandes museus
?6(; mundo ocidental t&ém a sua origem nas colecdes de tesouros e raridades agrupadas por soberanos e principes”.
Grifos meus.
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qual nés realmente necessitamos se dcscjamos nos realizar P|enamcntc
nossa humanidade'®’. Nao ¢ a curiosidade a origem do desejo de aprendcr
e de cornhecer, uma vez que, a curiosidade ¢ rapi&amente satisfeita. E_ a
maravi”'la, segunclo o meu o”‘nar, que nos Projcta em dircgéo a uma
penetragdo cada vez mais ProFuncla nos mistérios do universo ¢ a uma

auténtica aProximagéo na conquista do humano

BETTELHEIM 1997, p.05)' 7.

Essa parece ser uma experiéncia de que as criancas necessitam de modo
desesperado uma vez que hoje a vida cotidiana se apresenta destituida de todos os
milagres, diz Bettelheim (idem, p.07). Entretanto, o autor sabe que nem sempre as
estratégias expositivas e explicativas existentes nos museus oferecem aos sujeitos a
possibilidade de experimentarem tal processo de maravilhamento, de construirem uma
relacdo de admiracdo e encanto com tais objetos . Segundo ele, “para que estes objetos
possam comunicar maravilha e encanto, o fruidor ndo necessita imediatamente obter
informacgdes racionais sobre eless, mas sim de paciéncia e tranqiiila perseverancga; assim,
num instante qualquer, chegara a um auténtico confronto com o objeto que contempla e

a0 mesmo tempo a um confronto consigo mesmo” (BETTELHEIM,1997,p.09)17!

(Concluindo, [..] o valor que o museu Podc ter para uma crianca,
inclcPcnclcntcmcntc do seu conteudo, & aquclc de estimular ¢, isto ¢ o que
mais conta, fascinar a imaginagao; provocar a sua curiosidade de tal modo
que cla seja impulsionada a penetrar cada vez mais fundo no sentido do
ob_jcto cxPostO; fornecer a ocasido para admirar, com o tempo e ritmo de
cada um, e sobretudo, comunicar um sentido de veneracao Pelas maravilhas

do mundo. Forque um mundo que ndo fosse Plcno de maravi”‘xas,

N

' No sentido daquilo que é préprio, particular do humano. No original: “e questa & un’esperienza di cui
abbiamo assolutamente bisogno, se vogliamo realizzare appieno la nostra umanita” (BETTELHEIN, 1997,p.05).

170 Grifos meus. O pesquisador brasileiro Arlindo Trevisan (1990), também explora a questio
do encantamento, do maravilhamento como um aspecto a ser considerado no encontro das
criancas com as artes. No entanto, Bettelheim apresenta esta experiéncia enquanto uma
emocdo como essencial para a nossa realizagdo enquanto humanos. Trevisan (1990,p.34),
pontua que “O fato € que se a crianga, ao perceber-se de uma maravilha, sente vontade de
produzi-la”, ja Bettlheim coloca que o importante do maravilhar-se € o de nos permitir ir cada
vez mais ao encontro dos mistérios do proprio humano e simultaneamente nos constituirmos
enquanto tal; de construirmos uma consciéncia plena de sentido, ou seja, termos experiéncias

significativas, que transcendem a mesmice do cotidiano.
""" Grifos meus.
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vercladeiramente nao valeria a Peﬂa CIC ﬂC]C S€ crescer ¢ ﬂCIC habitar

BETTELHEIM, 1997,p.13)7%

As 1déias de Bettelheim sobre as relacdes das criancas com os museus também
sio defendidas por Grazia Massone!™, para quem (2007)!74, o trabalho pedagégico
com as criangas pequenas dentro de um museu deve, sobretudo, favorecer-lhes o
despertar da curiosidade e fascinar sua imaginagdo. As propostas dos museus para o
publico infantil devem facilitar o encontro das criancas com a arte, ajudi-las a
apreender a “ver” a arte, ou seja, a ficarem atentas a ela, a percebé-la com todos os
sentidos, percebé-la “com o coracao”’, no sentido ndo apenas dos sentimentos, mas de
todas as faculdades do sensivel. Isso ndo significa privilegiar somente o aspecto
criativo das criancas, mas considera-las na sua totalidade, constituidas de
expressividade, sensibilidade e inteligéncia. A entrada das criancas num museu deve
ser igualmente compreendida como uma viagem, pois, seja ela qual for, sempre acaba

por transformar algum aspecto das vidas delas, como faz com as nossas (idem)!7 .

Assim, como se poderia convidar as criancas - e seus professores(as) - para essa
entrada no Museu de Arte de Santa Catarina e 14 descobrir, fruir, maravilhar-se
diante de parte de seu acervo escultérico? Como realizar uma “viagem” na qual a

forca imaginativa das criancas fosse potencializada?

Num dos encontros que tive com a pesquisadora Isabel Leite, que investiga as
relacbes entre museu, infancia e educacio, sobre os possivels caminhos que poderia
trilhar a fim de convidar as criancas a irem ao museu, refletimos sobre a
possibilidade da construcio de um didlogo com as criancas no qual néo fosse feito um
discurso sobre as regras de comportamento social esperado das criangas por muitos
adultos, professores(as), arte-educadores(as), no qual ficar de olhos abertos, boca

fechada e bracos para tras sao as palavras de ordem!7,

' Grifos meus.

' Dr.a.Grazia Massone é professora junto a Faculdade de Ciéncias da Formacdo na UNICATT — Mildo, na qual
¢ responsdvel pelos “Laboratorios de desenho e atividades expressivas 1 e 2”, na unidade de Brescia desta
mesma universidade e pela disciplina “Instituzioni del historia dell’arte”. Atualmente, é presidente da
Associacdo Opera d’Arte, a qual se ocupa de criar e desenvolver projetos e atividades associadas a didética dos
museus, visitas guiadas, laboratdrios entre outros.

17 As citagdes feitas aqui sdo fruto das minhas anota¢des pessoais da aula ministrada por Massone, dentro do
programa do Master in Servizi Educativi per il Parimonio Artistico Cultural dei Musei Storici e di Arti Visive
[Mestrado em Servigos Educativos para o Patrimdnio Artistico Cultural dos Museus Histéricos e de Artes
Visuais], na UNICATT — Milédo, em 11/01/2007.

'3 Grifos meus.

17® Como as relagdes entre os sujeitos e os museus nio configuram uma questio a qual dedico os meus estudos,
foi fundamental ter estabelecido um didlogo com pessoas ligadas a esta temdtica, como Isabel Leite, . Telma A
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Esse tipo de comportamento social que alguns adultos esperam das criancgas
nao é exclusivo dos contextos escolares e museoldgicos, eles se repetem em outras
instancias da nossa sociedade, como por exemplo, nos setores infantis de grandes
livrarias!”?, nos quais as criancas escolhem os livros, mas quem os manuseia sio
atendentes ou outros adultos. Um comportamento — o da ndo agio - que contraria os
modos de aprendizagem, desenvolvimnto e cogni¢do infantil. Para Walter Benjamin,
essa restricio aos modos proprios das criangas, nos quais percep¢io e acdo sio
indissociaveis, era (e acredito que, infelizmente ainda é), o sintoma da “repressdo da
infancia”, “o que ele considerava um problema da maior pertinéncia politica” (BUCK-
MORSS, 2002, p.314)178,

Benjamin explicita em um de seus escritos a intima relagdo entre a percepcio e a
acao das criancas, que mencionei anteriormente. No entanto, esta relacdo nio se faz em
termos de causa e efeito, ou de “estimulo-resposta”, como a perspectiva behaviorista.
“Ao contrario, era uma forma de mimese criativa e ativa, envolvendo a habilidade de
fazer correspondéncia através da fantasia espontanea” (idem, p.315) (grifos meus). E é
extremante pertinente, para a investigacio em foco, essa associacdo de Benjamin (1995)
entre a acdo da crianca sobre as suas proprias colegdes e com a transformacio do espago

onde ela guarda tais colegées.

Suas gavetas tém de tornar-se casa de armas e zoolégico, museu criminal e
cripta. “ Arrumar” signhcicaria aniquilar uma construcao cheia de castanhas
esPiﬂhosas que sdo magas medievais, PaPéis de estanho que sdo um tesouro

de Prata, cubos de madeira que sao a’caudes, cactos que sao totens e

tostdes de cobre que sdo escudos (BENJAM]N, i 995,P.§9)]79

Piacentini e a equipe do NAE-MASC. Da mesma forma, acompanhar visitas de criancas (sejam elas feitas com
seus professores ou familiares), por exemplo, durante a 5* Bienal do Mercosul (Porto Alegre — RS, 2005). Outros
movimentos que realizei, na busca de subsidios que me auxiliassem a compreender as questdes que estavam
aparecendo na investigacdo de campo, foram: participar de cursos de formacdo de professores dentro das
propostas desenvolvidas pelo Itad Cultural-SP e o Santander Cultural-RS a partir de exposicdes de artes visuais
organizadas por esses centros culturais; acompanhar as discussdes e textos disponiveis nos sites:
http://forumpermanente.incubadora.fapesp.br/portal/, http://www.revistamuseu.com.br/,
http://www.revista.iphan.gov.br/, sites de museus infantis\ das criangas ou setores educativos de museus nos
quais € possivel ler os projetos voltados para o publico infantil. Ver mais em bibliografia enderecos eletrdnicos
consultados.

7" Algumas livrarias instalam verdadeiros playgrounds, em seus interiores usando-os como “chamarizes” de
criangas (e conseqiientemente dos adultos que as acompanham) fazendo com que os livros infantis fiquem em
segundo plano, ao invés de fazer dos préprios livros, a sua leitura, a narragdo e encenag@o de histérias o convite
para que as criangas e adultos 14 estejam.

'8 Grifos meus.

' Grifos meus.
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Retornando ao didlogo com Leite: ela colocou que as criancas que vivem hoje no
meio urbano, com acesso a TV, possuem alguma informacio sobre museu e com certeza
ja elaboraram as suas proprias interpretacbes, percepcoes sobre esse espaco. Leite
explicitou o quanto seria interessante aproxima-las de uma idéia de museu nio apenas
como um guardido da arte e da cultura, mas um lugar onde as criancas dialoguem com

as obras, um lugar de experiéncias estéticas.

Considerando todas as reflexdes feitas até aqui sobre as possiveis relacées das
criangas com os museus, busquei convidar as criangas a visitarem o MASC instigando-as
a descoberta de um espaco&tempo destinado as Artes Visuais! o que serd que vou
encontrar 14? Como sera este tal (?) museu? Que obras verei? Serdo esculturas grandes,
pequenas, estatuas? Contando com a colaboracdo da pesquisadora Celia Flores,
juntamente com o material literario cedido por Leite, organizei uma sessdo onde Celia
contaria uma histéria sobre a visita de um certo personagem a um museu. Por que Celia?
Porque o tema de investigacido de sua pesquisa de mestrado naquela época eram as
relacoes entre museu e criancas; ela ja tinha trabalhado com o mesmo material didatico
dentro de sua investigacio, ou seja, naquela ocasido ela estava melhor qualificada que eu

para esse trabalho.

Qidriv de campo. 15 Novembro de 2005,
(transcrigio do video)

Antes da Celia comecar a contar a historia, as criancas lhe contaram dos seus passeios, entre eles a

visita a uma parte do centro de Florianopolis:

Alysson (euforico, para Celia): Eu vi uma estdtua Enquanto isso, outras criancas levantam o dedo ao
mesmo tempo em que vao falando sobre a mesma visdo, mas complementando a informag@o.
A euforia, a necessidade de falar e ser ouvido por Celia era tamanha que as criangas que
estavam posicionadas sobre um dos tapetes da sala se levantavam, voltavam a sentar, se

ajoelhavam, aumentavam o tom de voz].
Entre outras falas, uma se sobressai pela tonalidade:

Sandro: - Poe dinheiro na caixa, ela se mexia [enquanto falava, fazia movimentos corporais

ondulares, demonstrando como a referida estatua se mexia].

(...)

Sandro: - Fingindo que era estdtua, mas ele estava pintado tudo de branco [,passa a mio pelo rosto e
depois pelo térax, indicando onde o homem estava pintado, confirmandoa veracidade de sua

fala].
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Alysson: - Era a roupa dele de branco [Alysson diz isso fazendo uma expressao facial meio furiosa,
temerosa, ndo no sentido de que Sandro ndo havia falado a verdade, mas como que
completando a informagdo passada por Sandro. Ou seja, até a roupa daquele homem que se
fazia passar por estdtua era branca e ndo apenas o seu corpo. Parece que isso o havia

impressionado muito].

(...)

Celia: - Vocés viram outras estdtuas ld ou so essa? [Quase que em coro as criangas respondem que s6

tinham visto “esta”,ou seja, a que se mexia quando colocavam uma moedinha na caixinha]
Celia: - Eu soube que vocés vdo fazer um novo passeio esta semana, vocés ja sabem onde vdo?
Todas as criancas agora olham atentas para Celia.

Elizabeth: - No circulo! [Diz rapidamente e fica olhando para Celia. Um olhar que é acompanhado

pela grande maioria das criancas].
Celia: - Parece circulo, mas o nome é CIC.
Luiza: - CIC!
Celia: - Que ¢ o Centro Integrado de Cultura,.. ld tem um museu .... vocés sabem o que é um museu?
Elizabeth: - Ndo!
Raphael: - Eu ndo sei.
David: - Eu sei [Diz ele com o dedo indicador levantado solicitando a vez de falar].
Celia: - O que vcé acha que é, me conta!
David: Tem no filme do ScoobyDoo !

Celia: - Tem museu no filme do Scoody Doo, eu nem sei ... como é o museu do filme do Scooby Doo,

me conta? [David leva o dedo a boca e fica olhando para Celia sem nada dizer].
Criaga: - Tem fantasma! [David olha na direcdo de onde partiu a fala sobre fantasma].
Celia: - Me conta, David, o que havia ld, eu ndo vi o filme do Scooby Doo.

David retira o dedo da boca e comega a contar olhando para o chdo: - O Scooby Doo pegava e tinha
um monte de monstros! [Ao final da fala volta a olhar para Celia e seus amigos, que escutam

atentamente sua historia].

'8 Chamo atengdo para o fato de que a primeira referéncia que aparece entre as criancas é de um desenho
animado norte americano que passa na TV brasileira em canais de acesso publico e privado, onde um cachorro e
seus amigos estdo sempre envolvidos na solucdo de casos misteriosos envolvendo apari¢do de fantasmas,
monstros, desaparecimento de pessoas, descobertas de tesouros perdidos.

E possivel aprofundar as questdes sobre os processos interpretativos que as criancas realizam das obras de artes,
a partir de referenciais advindos dos programas televisivos, com a leitura de Pillar (2001).
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Celia: - Tinha monstros dentro do museu? [ parecendo assustada].

David: - Ndo, era fora ... [Enquanto fala, brinca, passando as pontas dos dedos sobre uma das pernas

para a qual seu olhar estd voltado].
Celia: - Ainda bem, né!

David: - Dai vinha aquele ld de madeira, mas ele se quebrava [Ao terminar sua fala abre um belo

sorriso].

Celia: - E 0 Scooby Doo conseguiu prender os monstros todos, espantd-los?
David: - Eles fugiram deles...

Jodo Guilherme: - Eles correm, eu vi o filme...

Celia: - E o que vocés acham que tem num museu?

Sandro: - Museu é fantasma!! [Quase grita a resposta de onde estava sentado sobre o tapete, ou seja,

do lado oposto de onde até entdo os participantes da conversa estavam].
Celia: - Museu é um fantasma? Serd?
Bruno: - Sabe...mas o meu pai ... ndo me explica o que é um museu.

Celia: - Tudo bem, nés vamos juntos procurar entdo descobrir [...] para nos pensarmos, descobrirmos

181 55

o0 que hd num museu eu trouxe uma histéria que se chama “O museu de arte do Babar'®"” [ela mostra

a capa do livro e imediatamente as criancas se movimentam sobre o tapete € comecam a falar].
Luiza: - E... eu , um elefante!

Celia: - Vocés sabem que é Babar?

As criangas em coro dizem emitem um sonoro “ndo” como resposta.

Celia: - Babar é esse elefante aqui [Aponta o livro na imagem do personagem] e nessa histéria ele é

um rei...
Luiza: - Mas ele tem uma tromba!

Celia: - Isso mesmo... ele mora numa cidade que so tem elefantes [...] e todos estardo aparecendo
nesse museu de arte que o Babar e a Celeste resolveram construir ....[As criancas iam se interessando,
perguntando, aumentando os “empurra-empurra” sobre o tapete e indagando sobre as técnicas do

funcionamento do retroprojetor].

'8 Titulo original em inglés Babar’s Museum Of Art, de Laurente de Brunhoff. Alguns trechos da histéria, por
ndo concordarmos com a concepg¢do apresentada no livro sobre as obras , foram suprimidos durante a narracao
sem, contudo, comprometer a discussdo central da histéria e os nossos objetivos ao apresentd-la as criangas.
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Percebi entdo que as criancas estavam agitadas ndo somente pela presenca de Celia, pelo tema da
conversa, mas também pela presenca do retroprojetor na sala, o qual seria usado para projetar as
transparéncias da historia a ser contada por Celia. Cabecas movimentavam-se para todos os lados,
pescogos se espichavam acompanhados de alguns empurrdes para ver melhor o que era aquele
aparelho. Percebendo a agitacdo das criancas perguntei para a professora se por acaso elas
trabalhavam com o retroprojetor junto com as criancas, e descobri que aquele momento era a
primeira vez que as criangas viam o aparelho na instituicdo. Entretanto, o retroprojetor existe na
instituicdo hd pelo menos dois anos e fica a disposi¢do de todos os professores da creche. Segundo a
da coordenadora pedagogica, o retroprojetor nunca foi solicitado — pelo menos que ela tivesse noticia
— para o trabalho junto a qualquer grupo de criangas. O retroprojetor, de acordo com ela, vinha
sendo empregado nas reunioes pedagogicas, nas reunioes de pais, palestras e outros eventos dirigidos
aos adultos dentro da instituicdo. Assim, vi o quando ainda precisava conhecer sobre aquelas
criangas e suas experiéncias com os materiais de que pretendia lan¢ar mdo durante a pesquisa, pois
uma vez sabendo que o retroprojetor podia ser usado pelos professores com as criangas, jamais me
ocorreu que o mesmo fosse desconhecido das criangas. Era preciso tornar esse equipamento familiar
as criangas se pretendesse usd-lo em outras ocasides, caso contrdrio a atengdo das criancas ndo
estaria voltada as experiéncias com as imagens projetadas, mas centrada da descoberta de como o

retroprojetor funcionava.

Diante do contexto descrito, eu e Celia buscamos mostrar minimamente como funcionava o
retroprojetor, brincamos um pouco com as sombras das criangas na parede, com algumas imagens
em transparéncias, para depois comecarmos a contar a historia. No entanto, seria preciso mais

adiante retomar essa questdo.

Durante a narragdo da historia e a exposicdo das imagens em acetato, as criangcas pouco interagiram
diretamente com Celia, comentavam, apontavam para as imagens entre si baixinho, o que dificultou o
registro das falas. No entanto, as imagens revelam o interesse das criangas. Aos poucos as perguntas
que os personagens da historia faziam sobre as obras que viam no museu eram redirecionadas por

perguntas para as proprias criangas:

Celia: - Por que serd que neste quadro eles acham que hd uma batalha?
Alysson: - Porque eu ... gosto de piratas!

Celia: - o que serd estas coisas fora do museu?

Criancgas: - Estdtuas!

Celia: - Eram estdtuas mesmo, olhem![mostra a imagem]

Alysson: - Mas tem uma sem brago [Algumas criangas concordam com Alysson] E tem uma que é

braba! Ali 6 [apontava para a extrema direita da imagem] a verde!
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Professora do grupo V: - E mesmo, parece com cara de braba!
Crianga: - Uma estdtua bailarina [aponta para o “fundo” da figura].
Celia: - E essa aqui?

Alysson: - Eu ndo sei... aquela ali... é uma estdtua de elefante de trés trombas !!! [Alysson estd

encantado com a imagem, quer falar sobre todas].

Celia: E no meio o que hd? E uma estdtua também? [algumas criancas respondem que nio, mas

Alysson fica atento, observando atentamente a imagem, procurando decifrar o que estd vendo].
Celia: - O que estd acontecendo ali?

Luiza: - E estdtua!

Celia: - O que estd fazendo?

Crianga: - Um elefante soltando dgua!

Celia: - Isso um elefante soltando dgua pela tromba!

Jodo Guilherme: - Um chafariz!

Celia: - Isso , vocés jd viram um chafariz?

Erick: - Eu ja!

Celia (1é): - “Os elefantes de “Celesteville” amaram o novo museu. Eles foram ld para relaxar,

estudar e ter idéias”.

Celia: - O que vocés acham que é um museu, agora que vocés viram, escutaram a historia do Babar?!

O que tinha no museu?

Bruno: - Obras de arte, pinturas.

Raiane: - Desenhar.

Alysson: - Tinha estdtuas do lado de fora ... sem braco...

Celia: - Serd que vocés irdo ver estdtuas ld no museu? Serd que hd algumas sem brago?
Alysson: - Serd que tem estdtuas de monstro?

Luiza: - Ndo existe!

Alysson: - Te enganei! [Fala para Celia]

Celia: - Entdo vamos combinar, nos nos encontraremos na Sexta-feira e vamos descobrir juntos o que

hd no museu. Certo?

Criangas: - Combinado! Certo!Viva!
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1.3. O encontro das criangas — ‘“de perto, bem de pertinho” —

com as esculturas do MASC

Para nossa visita ao MASC contamos com o total envolvimento dos(as)
professores(as) do Grupo V. Um deles ja tinha visitado algumas exposi¢des no museu,
dentro de uma proposta de trabalho na Universidade em que faz sua graduacgio; o outro,
ainda nio tinha tido a oportunidade de estar no MASC. No entanto, mesmo o professor
que ja conhecia o museu ainda néo tinha vivido o que seria ir a museus acompanhando
criancas da Educacido Infantil. Como eles sempre conversavam comigo, trocavam idéias
sobre o projeto, sobre os registros que eu lhes entregava, achei interessante oferecer ler o
texto de Adriana Ganzer (2005), para que o lessem. Ganzer conta a histéria da ida de um
grupo de criancas ao museu, chamando a atengdo para a construcéo do exercicio do olhar
das criancas e dos professores para o que as criancas véem e como significam o que véem,
nio somente com relacdo as obras expostas no museu. A autora reflete sobre os dialogos
das criancas durante o trajeto percorrido da creche até o museu; apresenta os
significados que as criangas atribuem a arquitetura do prédio; analisa as relagoes das
criancas com a monitora do Museu de Artes do Rio Grande do Sul (MARGS — Porto
Alegre) e as referéncias culturais que compdem os significados manifestados pelas

criangas a partir de sua ida ao museu.

Apoés tal leitura, os professores manifestaram a importancia de terem tido,
naquele momento da pesquisa, a oportunidade de acesso a uma literatura que lhes era
desconhecida. A leitura do texto havia chamado a atencio deles para aspectos antes nio
percebidos sobre as acdes e as falas das criancas nos passeios (a em pracas, horto
florestal, aeroporto, shopping centers). Incorpora-se a estas descobertas a manifestacio
de um dos professores de que a leitura do texto o estaria ajudando a pensar sobre seu
trabalho, ndo s6 com as criancas, mas na universidade, nas suas discussoes e
inquietacées sobre a relacdo entre arte, infancia e educacdo. Ambos os professores
disseram que, apds a leitura do texto, dos registros sobre a vivéncia das criancas com a

histéria do elefantinho Babar e do que elas ja diziam saber sobre a linguagem da
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escultura, haviam ficado mais curiosos e mesmos ansiosos com a perspectiva da ida de

todos ao MASC!82,

Partilhar essa literatura com os professores ndo somente foi uma das estratégias
de que lancel mao para, expor a eles a idéia do que acredito que possa ser a ida das
criancas a um museu, ou seja, uma aventura do emocionar-se, de inquietar-se e do
conhecer. A visita a um museu pode ser um espaco&tempo em que a imaginacdo seja
provocada a (re)interpretar a vida, as cores, as formas, e simultaneamente a (re)cria-
las, levando a um modo singular de conhecimento do mundo. Um espago&tempo em que
as criancgas possam interagir entre si e com as obras, possam falar de suas experiéncias,
questionar o que estdo vendo; no qual as suas formas de significar emerjam e sejam

acolhidas.

Antes da chegada das criancas ao museu, eu ja havia acordado com as arte-
educadoras do NAE quais as esculturas em que nos centrariamos naquela primeira
visita: duas expostas no jardim frontal do CIC-MASC; trés nos jardins internos do MASC
e uma no corredor de acesso a sala principal de exposicdo do museuldd. As criancas
seriam divididas em dois grupos de 10 a 12 criancas; cada grupo contaria com a presenca
de um(a) professor(a) do grupo V e de uma arte-educadora que orientaria a visita e a
exploracdo das obras pelas criancas. Eu e a Celia acompanhariamos um dos grupos, com
a fungao principal de realizar o registro audiovisual desse encontro. Apés a fruigao das
obras, as criancas participariam de uma oficina de criacdo em argila que seria
desenvolvida pelo NAE. Por que argila? A escolha da argila se deu especialmente por

dois motivos: 1) as criancas vinham trabalhando com material reciclavel durante todas

182 A exposicio que faco aqui das colocacdes dos professores sobre os seus processos de preparacio para a ida ao
museu e o trabalho com as criangas me levam a comentar as reflexdes de Moura (2005). Segundo a autora, na
sua pesquisa sobre escola e museus de arte como parceiros para a formacédo cultural das criangas, os professores
que participaram da sua investigacdo ndo demonstraram “ter anteriormente ido a0 museu para se preparar para a
visita e poder estabelecer uma relagdo de maior parceria com os monitores. O que viam e experimentavam
parecia surpresa para os alunos e, também, para eles préprios” (MOURA, 2005, p.9). A minha experiéncia leva a
indagar sobre quais terdo sido as possibilidades concretas de os professores irem ao museu antes da visita com as
criangas, para conversar com os monitores. Nao podemos esperar uma relagdo de parceria dos professores com
0s monitores, se eles ndo recebem também indicativos tedrico-metodolégicos sobre o trabalho, principalmente se
for a primeira vez que vao ao museu ou se raras vezes foram. Moura coloca ainda que a postura dos professores
durante a visita ao museu lhe deu “uma forte impressdo de apagamento, de um deslocamento do papel de
professor, para o de mais um visitante” (idem). Para mim, esse deslocamento pode ser analisado sob, no minimo,
trés aspectos que podem atuar simultaneamente: a falta de conhecimentos especificos sobre as obras em
exposi¢do e sobre os processos de mediacdo entre criancas e obras; o fato de eles se sentirem, sim, visitantes do e
no museu; a crenga de que os monitores sabem mais do que eles sob qualquer assunto relacionado ao campo da
arte, do museu e dos servigos educativos ali desenvolvidos. Estes poderiam ser alguns dos aspectos que levam
muitos professores a uma postura de “apagamento” durante as visitas nos museus, evitando serem vistos como
sujeitos sem conhecimento.

'8 A selecdo das esculturas que as criangas veriam nesta visita, foi feita pelas arte-educadoras do MASC e por
mim, considerando a diversidade de materiais e a acessibilidade as criangas a elas. A relacdo de toas as obras
selecionadas estd disponivel nos Anexos.
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as oficinas que foram realizadas na creche, e ndés gostariamos de oferecer outra
materialidade para elas criarem suas esculturas; 2) durante esse ano letivo — que j4 ia
terminando - as criancas ainda ndo tinham tido a oportunidade de tocar, amassar, sentir,

cheirar, esculpir os blocos de argila.

Chegamos finalmente ao museu.

Qidrio de campo (esorito) 16 de XNovembro de 2005.

Assim que as criangas desceram do micro-onibus™, comecaram a falar:

Alysson: - Eu jd passei aqui!

Beatriz: - Sabe que eu moro ali pertinho, mas ndo dd pra ver agora.

Elizabeth: - Eu vi isso! Alessandra, eu jd... outro dia com a minha mde, quando a gente foi no onibus
mas a gente nem viu.[ Talvez se referisse aqui ao seu deslocamento até o terminal de 6nibus

que fica ali proximo, ou a outra vez em que tenha passado de onibus em frente ao Centro

Integrado de Cultura.]

Alessandra: - Nossa, entdo vocé jd conhecia a frente do CIC e eu nem sabia disso, e sabe que nos hoje
vamos entrar aqui, vocé vai conhecer ld dentro! Depois vocé pode convidar a tua mde, a

tua irmd, o teu pai e todos virem juntos aqui! O que serd que tem ld?

Elizabeth: - Eu ndo sei ... acho que escultura... olha [aponta para a escultura em ferro exposta frente

ao museu]!
Alessandra: - O qué?
Elizabeth: - Agora eu vi, é uma estdtua ... a gente vai ver de perto, de pertinho?
Alessandra: - Sim, de perto, bem de pertinho!

Elizabeth cai na risada e repete baixinho o que eu havia falado para a Luiza, que jd estava sentada ao
seu lado nas escadas de acesso ao interior do CIC, aguardando, com as demais criancas, que os(as)
arte-educadores(as) do Niicleo de Arte Educagcdo do MASC comegassem a apresentar de modo
sucinto o museu e o trabalho que realizariam. Em seguida, fomos convidados a nos aproximar da

primeira obra instalada no jardim externo e que iriamos olhar de pertinho.

'8 Como expliquei em nota anterior, conseguir um meio de transporte adequado e seguro pelos canais da
prefeitura nem sempre é possivel. Assim, para esse passeio, o transporte das criangas de professores da creche
até o MASC foi feito através do aluguel de um micro-6nibus, custeado parte pela Associagdo de Pais e
Professores da creche e outra parte por mim.
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Para a menina Elizabeth, o ficar frente a frente a escultura, o experimentar algo
novo numa paisagem que nao lhe era de todo desconhecida, lhe gera uma sensacéo de
deleite, um estado de alegria, de contentamento. Isto tudo, aliado ao modo prazeroso com
o qual divide a informacdo com a colega Luiza, parece indicar que Elizabeth est4 num
estado receptivo ao que esta por vir. Para Trevisan (1990, p.31), “a experiéncia estética é
receptiva’, o que me leva a dizer ser fundamental que a conducéo de propostas artistico-
pedagoégicas por(pelas) professores(as), mediadores museais’®? que busquem a amplicéo
dos repertorios artistico-culturais das criangas e com eles a possibilidade de terem
experiéncias estéticas, criar e acolher (seja com olhares cimplices por parte dos adultos,
com gestos, com diilogos), por exemplo, as risadas das criancas, os seus modos de
confirmar aquilo que esta por acontecer, esse ver de pertinho. Ou seja, potencializar esse

estado receptivo, de abertura para o encontro, para o maravilhamento, para a fruicéo.

A seguir, apresento alguns trechos desse olhar “bem de pertinho” das criancas para

algumas das esculturas do acervo do MASC.

Qidrio de campo. 16 Naovembro do 2005.

(transerigio dias filmegens em video)

Christiane': Quando vocés chegaram aqui eu escutei alguém falar em estdtuas, vocés sabem o que é

uma estdtua?
Raphael [enfaticamente]: - Ndo!
Jodo Guilherme [com entusiamo]: - Fica parado!!
Christiane: - Fica parado, e quem fica parado na estdtua?
Alysson [imediatamente responde]: - Eu!
Christiane: - Eu... as pessoas.

Jodo Guilherme: - Ele fica assim 0, como ... ele imediatamente [ao escutar a fala de Christiane, solta a
mao do colega que segura e diz, cruzando os bracos e enrijecendo a musculatura de todo o
seu corpo] e coloca uma moeda, dai ... [ao final de sua fala, solta os bracos no ar,

relaxadamente].

185

No Brasil, além de “mediadores” podemos encontrar as denominacdes “guias” ou “monitores” para os
sujeitos que estdo vinculados ao Servico Educativo dos Museus e qu¢ s@ibonidevesiantser)epreparados para,
entre outras tarefas, auxiliarem na constru¢do e desenvolvimento de reldcges:Sigmificafyascse os visitantes dos
museus, galerias, centros de cultura e as obras ali expostas.

'% Integrante da equipe do NAE que acompanhou um dos grupos de criancas.
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Christiane: - E, um gatinho também pode ficar parado... [respondendo a uma das criancas que

mencionou esse animal com um tom d e voz muito baixo]
Raphael: - Até um cachorro!

Christiane: - Um cachorro também, um cavalo..., bem, nés vamos ter um monte de bichos que podem

virar estdtuas...
Erick: - Vaca!

Christiane: - E, mas eu preciso dizer uma coisa para vocés ... as pessoas e os animais podem ser
estdtuas! Aqui [aponta e chama ateng@o das criancas para uma obra que estava mais a frente

no jardim] nds temos um animal?
Criangas: - Ndo.
Christiane: - Ali nds temos uma pessoa?
Criangas: - Ndo!

Christiane: - A gente tem uma escultura [Ao ouvir a palavra “escultura”, David rapidamente volta a

olhar para a escultura em ferro exposta logo na

entrada das escadas de acesso ao CIC-MASC,

perto da qual tinham estado, quando sentados nas

A corrida das criangas e dos adultos para ver, “de

Per‘tinho” o monumento ao MERCOSUL instalado
nojar&im frontal do Ccntro ]ncgrac[o de Cultura (C!C)

escadas]. A gente tem ali uma escultura, a estdtua [otografia: ARO, 2005.

também é uma escultura ... vamos ld ver de perto...

Jodo Guilherme: - O que tem ld dentro da bola? [Referindo-se a esfera colocada no alto do conjunto

das torres que compunham a obra e da qual estavam se aproximando].
Christiane: - Ah, o que serd que tem ld dentro?

Jodo Guilherme continua, juntamente com as demais criancas, caminhando em dire¢io a escultura.

Encolhe os ombros, como se ndo tivesse idéia do que poderia haver dentro daquela “bola gigante”.
Christiane: - Olhem aqui, vamos tocar...

Elizabeth logo aceita o convite e comega a deslizar as mdos sobre a escultura. Erick, Raphael, Sandro
e Luiza, ao chegarem aos pés da escultura, comecam a chutar uma das torres que constituem sua
base. Jodo Guilherme posiciona as duas mdos sobre a outra torre e faz muita forca, dizendo: - “Eu
vou derrubar, vou derrubar”. Elizabeth, vendo e ouvindo seus amigos, passa velozmente a chutar a
base da torre em que estava para, em seguida, ir a outra torre, na qual se encontravam mais criangas,
e também comeca a chutar. Enquanto isso, Mdrcio e Alysson alisam com a as mdos uma outra base.

Percebendo todo o movimento de chutes, pontapés, gritos das criangas, o professor se aproxima do
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local onde estdo Mdrcio e Alysson e comega a falar em um tom de voz pouco mais alto, chamando a

atencdo das criancas que olham para ele e aos poucos mudam de comportamento'.

Professor: - Olha so... olha sé, vocés notaram, jd passaram a mdo nisso, olha sé [enquanto vai
falando, passa as suas maos sobre a superficie da escultura. As criangas o seguem, mas Erick
sai desse grupo, socando uma mao na palma de outra, e se dirige a outra base, passando a
chutd-la e a socé-la dizendo: - “pou-pou-pou”. Qutras criangas passam entre as torres,

como que descobrindo-criando-brincando num pequeno labirinto].

Segundo Trevisan (1990, p.55), todos os objetos artisticos tridimensionais nio
deveriam apenas ser vistos, mas também tocados™. Isto porque, se “numa superficie
bidimensional, a existéncia do relevo é mental, posto que sua profundidade é imaginaria
e suas texturas invisivels, as pecas escultéricas e os monumentos arquitetonicos sio,
antes de mais nada, ob-jetos, e até objecoes fisicas — coisas que exibem corporeidade no
meio de outros corpos” (idem). As criancas, ao tocarem a base e as torres da escultura,
descobrem a textura, as saliéncias, as pequenas reentrancias na superficie de cimento.
Ao circundarem o monumento, ao entrarem por uma fenda — espacgo vazio entre as torres
que sustentam a esfera - e sairem por outra, se orientam e desorientam no espaco. O que
é interior logo é transformado em exterior. Olhar para cima, olhar para baixo, “ver de
pertinho”, tudo isso desconcerta, mas também possibilita descobertas: essa escultura é

também territério de passarinho.

Qidrio de campo. 16 de Novembro de 2005,

(continuagio di tramscrigio des filmagens em video)

'%"Nzo considero os chutes, os ponta-pés, os socos que algumas das criancas investem contra a escultura como
formas de exploracdo sensivel da mesma. Esta ndo se configura como uma obra que solicite um tipo de
experimentacao agressiva, de confronto corporal. Numa sociedade como a nossa, na qual a depredac¢io dos bens
publicos, dos monumentos € uma constante, pode parecer que com tais obras a tnica relacdo possivel seja a da
violéncia, da destruicdo. Devemos, como sujeitos sociais sensiveis, enquanto pais e educadores, ajudar as
criangas a construirem outras relacdes com as obras. Ndo adianta gritar, puxar de lado aquela crianca que soca o
monumento; € indispensdvel ajudé-la a ver, sentir, a imaginar uma outra relagdao possivel com aquela obra, com
aquele espago. Creio que melhor inda serd se conseguirmos realizar essa constru¢do coletivamente, com outras
criangas. Mas ndo tenho a idéia fixa de que isso ocorra ja no primeiro, no segundo ou no terceiro encontro, pode
ser preciso mais tempo, paciéncia, perseveranga, estudos, afetos e didlogos diversos. Assim, os(as) arte-
educadores(as), o professore e eu agimos no sentido de ajudar as criangas a compreenderem as suas agdes para
com o patrimdnio.

188 0 que aconteceria com a obra escultérica de Franklin Cascaes, o David de Michelangelo, As Portas do
Paraiso de Andrea Pisano no Battistero di Firenze, se todos que tivessem acesso a elas as tocassem? Mais
adiante o proprio Trevisan (1990) retoma essa questdo, buscando em Merleau-Ponty (1971) um outro modo de
“tocar”, o qual discutirei ao analisar o encontro das criancas com a escultura “bruxélica” de Franklin Cascaes.
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Raphael [entusiasmado]: - Olha s6 o que tem ld! Olha ld! [Todas as criancas dirigem seu olhar para

Raphael e em seguida para o outro lado da escultura que era apontada].
Criangas: - Uma bola, uma bola!

Alysson: - Eu jd vi essa bola aqui [aponta a via expressa que passa em frente ao CIC].. depois eu

passei por ali [gira o corpo, indicando o trajeto que teria percorrido].
Alysson: - O passarinho vai entrar dentro da pedra...

Jodo Guilherme percebe, ao olhar para o alto da escultura, do lado oposto aquele em que estdvamos
inicialmente, a existéncia de uma casa de Jodo-de-Barro (pdssaro tipico da nossa regido), num dos
cantos de contato da esfera com as torres de sustentacdo. Imediatamente ele chama a atengdo das
outras criangas, e o professor passa a erguer nos bragos algumas delas para que possam ver melhor a
casa de passarinho. Quando Christiane chama a atengdo do grupo para o alto da escultura, Alysson

diz, intercalando olhares para seus amigos e para os adultos, apontando o dedo em diregdo a esfera.
Christiane: - Vocés sabem o nome do passarinho que fez a casinha ld na escultura?

Criangas: - Ndo!

Christiane: - E Jodo-de-barro!

Professor: - Ele entrou agora... [Referindo-se ao fato de ter visto o passarinho entrar, naquele

momento, em seu ninho no alto da escultura].

Alysson: - Tem caco de vidro [Imediatamente apés ele dizer isso, escuto sons de vidro sendo jogados
ao chdo. As criancas sdo rdpidas em apanhar na grama cacos encontrados e jogé-los sobre a

calcadal.

A descoberta da casa do Joéo~cle~l:>arro construida sobre o
Dlante desse movimento daS crian¢as em Monumento.

~ Fotografia: ARO, 2005.
relagdo ao entorno da escultura, conversamos =

com elas sobre os cacos de vidro que haviam encontrado, como poderiam ter ido parar
naquele local, se faziam ou nao parte do monumento, com o que as criancas estavam
descobrindo naquela paisagem. Lembro que toda escultura dialoga com o espaco&tempo
em que se encontra e pode sofrer alteracées na sua estrutura por estar nesta ou naquela
paisagem. Assim, os olhares atentos das criancas nio percorreram somente o alto da
escultura onde encontraram a morada do Joao-de-barro, mas também o piso sobre o qual
a obra estava fixada, a grama ao seu redor, o lixo urbano ali presente. Este é uma
paisagem geral familiar a algumas criancas e que aos poucos vai sendo estranhada,
redescoberta, ressignificada, pois, até entéo, ndo tinham tido a oportunidade de explora-

la da forma como agora lhes estava sendo possivel.
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Certamente levar as criancas a um espaco aberto como os jardins do CIC, com
tantas coisas a serem descobertas (esculturas, passarinhos, cacos de vidro pelo chdo, um
amplo jardim, o transito), fez com que seus olhares se voltassem para muitas direcdes.
Devemos considerar todos seus olhares quando nos propomos a levar as criancas a
descobrir esculturas pela cidade, ajuda-las a perceber o entorno da escultura que
também caracteriza aquele monumento. Mas igualmente é fundamental ajuda-las a
fecharem o foco do olhar na escultura e assim, de pertinho, “abrirem a obra” mesma, no
sentido usado por Merleau-Ponty, que, sobre o olhar, diz: que, “quando eu o fixo, ancoro-
me nele, (...) esta “parada” do olhar é apenas uma modalidade de seu movimento:
continuo no interior de um objeto a exploracio que, ha pouco, sobrevoava-os a todos [os
objetos da paisageml, com um inico movimento, fecho a paisagem e abro o objetd’

(1999, p.104).

Retornamos entao, para esse olhar das criancas que abre o objeto:

Qidrio de campo. 16 de Novembro de 2005,

(continuagdo dex transcrigio das filmagons em video)

Christiane: - Nesta escultura nés tocamos, alguns abracaram...nesta escultura nos podemos toca.
Vocés andaram por dentro dela...podem tocar, pode sentir a textura .NOs vamos ver outra
escultura e vamos ver se o material é o mesmo, estdbom?! Do que vocés acham que ¢é feita

esta aqui?

Mdrcio: Tijolos.

Elizabeth: De pedra!

faz as criancas descobrirem, sentirem a textura do cimento.

Christiane: - NOs temos pedras aqui em volta
p q Fotogra]cia: ARO 2005.

I ntra da qui, sai por alimtoca, gira.... olhar de Per‘tin}‘vo dcsnor‘teia,

[indica a calcada criada para fixar a

escultura no jardim]. Aqui? [Colocando a mdo sobre uma das torres da escultura].
Sandro: Cimento!
Erick: - Cimento!
Christiane: - Cimento, € isso!
(...)

Alysson: - E aquela bola ld? Assim... [Faz um circulo com os bragos sobre o alto de sua cabega].

139 Grifos meus. Detalhes da

Obra:

Monumento ao  Mercosul.

f:otogralcia: AKO 2005.
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Christiane: - Quando essa escultura foi feita eles precisaram de um caminhdo, de um guindaste para
colocar a bola ld em cima. O artista, quando veio fazer, teve que construir andaimes. Vocés jd

viram construir casa? A pessoa que constroi casa faz andaimes para subir...

Alysson: - Tem que colocar a pedra pra ndo cair... [indicando a esfera no alto da escultura
movimentando o tronco para os lados num balanco, como quem busca equilibrio. As criangas
que estavam mais proximas a Alysson o escutam com atencdo, e as demais comecam a se
dispersar, ha tantas coisas para olhar: os passarinhos que chegavam muito préximos a elas, os

carros na via expressa, as outras esculturas; € comecgaram a s€ afastar do grupo].

Christiane: - Vamos entdo conhecer outra escultura? Vamos ld [assim que escutaram a proposta, as
criangas se reuniram e correram em dire¢@o a escultura que haviam visto logo ao descerem do

Onibus].

Aqui chamo atencao para as relacées que Alysson constrdi com essa escultura. A
sua fala e expressdo corporal indicam que ele percebeu a contradicio presente na
escultura e brinca com ela: uma bola parada no alto. Um objeto que - por sua forma
geométrica que facilmente se movimenta, rola, e por seu conteudo associado a
brincadeiras e jogos, - ndo deveria estar parado no alto, ainda mais com poucos pontos de
apoio. Nesta légica, a qualquer momento aquela grande bola poderia cair. Assim, Alysson
vé a necessidade de colocar algo que possa interromper a rolagem da bola, a sua queda: é
preciso “colocar uma pedra”. Ali ele comunica seus saberes, compartilha com seus amigos
uma técnica de como fixar tal objeto a fim de manté-lo parado 14 no alto, eliminando e
reafirmando que aquela “bola” nfo caird. Tendo resolvido a questdo, Alysson
imediatamente passa a desafiar, a brincar com a estabilidade do objeto e de seu corpo em
relagdo a ele. Aqui, Alysson pde a prova, brinca com um dos conceitos fundantes da

escultura, o equilibrio, a partir da experiéncia de seu corpo em relacio ao objeto.

Para a atelierista Simona Spaggiari, da Escola Infantil Diana em Reggio Emilia
(Italia), “as criangas devem sempre experimentar corporalmente, sensorialmente as
questdes, os conceitos das linguagens artistico-culturais, pois é assim que elas
aprendem” (2006, p.77). Spaggiari fala da importancia de criarmos contextos pedagégicos
em que as criancas possam vivenciar situacées muito proximas das que podem encontrar

ao criar na linguagem da escultura, ou mesmo na linguagem da arte virtual*. Para ela,

1% No momento em que conheci a escola Diana e a atelierista Simona Spaggiari, a mesma estava desenvolvendo
um projeto com as criancas de 4 e 5 anos que envolvia a criacdo de colunas em ambientes virtuais. Para chegar a
esse ponto, as criangas ja haviam criado colunas em diferentes materiais, comecando pela argila, como também
tinham podido brincar, investigar, descobrir, experimentar num cendrio virtual, no qual elas projetavam desenhos
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as criagoes nestas linguagens estdo intimamente associadas a projecao de objetos e do
préprio corpo no espaco (idem). Assim, mais do que falar sobre o conceito de equilibrio,
vale deixar as criancas brincarem, como faz Alysson, com as ilusées de Otica criadas pela
perspectiva dada pelo movimento de seu corpo no espaco em relacéao a esfera fixa no alto
das torres. A questdo do campo visual que Alysson tem das esculturas em relacio a sua
posicdo no espaco continuara sendo inquietante e estimulante para este menino como

indicam os registros que seguem.

Qidrio de campo. 16 de Novembro de 2005,

(continuagio di tramscrigio des filmagens em video)

Escultura 2 - “O Equilibrista”

Elizabeth, Erick e Luiza, assim que se aproximam da obra comegcam a tocd-la com as mdos, mas com
muita calma e cuidado. Mdrcio e Erick se movimentam ao redor da escultura. Alysson, Raphael, Jodo
Guilherme e Sandro a observam um pouco mais afastados. Em meio a esse movimento, Christiane

comeca a indagar: - “O que é que nés temos aqui...?

Neste momento Raphael e Jodo Guilherme se aproximam e comecam a passar a mdo sobre a
escultura, a dar leves palmadas em sua superficie, enquanto Alysson se afasta cada vez mais da
escultura, parecendo buscar um dngulo melhor para vé-la na sua totalidade, uma vez que ao

caminhar vai erguendo a cabeca em direcdo ao alto da escultura.

Obra:O cqui[i})rista
Autor: Fau[o Siqucira
escultura e comega a tocd-la. Alysson se posiciona em frente a face | Material: sucata de ferro

f:otogralcia: AKO 2005.

Erick parece fazer o movimento oposto, caminha em direcdo a

da escultura que se encontra voltada para a via expressa e fala, num

misto de descoberta, espanto e maravilhamento:

Alysson: - E uma estdtua robé! [Raphael, ao ouvir Alysson, rapidamente se posiciona ao lado dele
como que para ver se também consegue ter a perspectiva que levou Alysson a percepgdo de
um robd]. E uma estdtua robd, uma estdtua robd! [Alysson continua insistentemente a falar,

esperando agora que seja escutado pelos adultos e colegas].

e fotografias de diferentes colunas — feitas por elas ou néo -, podiam brincar, correr entre estas, criar diferentes
histérias, discutir e a distribuicdo espacial, a luz e outros aspectos deste cendrio. Essa experiéncia de projecdo do
corpo no espago possibilitou as criangas construirem uma nova percepgdo de seu proprio corpo no espaco, bem
como dos objetos ou da relacdo entre estes. Isso tudo, coloca Spaggiari (2006), ajudou as criangas a criarem
colunas virtuais em programas de computador, percebendo e solucionando problemas de composicao, de efeitos
de luz, etc. ou mesmo evitando-os, uma vez que ja tinham “entrado” nesse ambiente.
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Agora quase todas as criangas estdo deslizando as mdos sobre a escultura, passando os dedos pelas

suas dobras, aberturas, apoiando o peso do corpo sobre ela e levantando a cabeca para o lado da

escultura. Alysson, ainda no mesmo lugar, recomega a falar:

Alysson [enfaticamente]: - E uma estdtua robé... ela tem, tem dois bracos!

Christiane - Quantos?

Alysson: - Um, dois, trés, quatro, cinco! Ui!! Também tem duas caras! [Fala em tom de enorme

perplexidade].

Christiane, percebendo as descobertas e sustos de Alysson a partir do dngulo em que vé a escultura,

convida as criancas a se posicionarem na mesma perspectiva, para tentarem juntos “decifrarem” a

escultura.
Christiane: - O que vocés estdo vendo?
Sandro: - Dois pés [Olhando para a base da escultura].

Alysson agora se aproxima da escultura e toca o que seria o pé desta.

Rafael e A[ysson contando pés, bracos e
cabc;as na obra “O equi]ibrista’ﬂ

‘:otograﬂa: ARO, 2005.

Christiane: - Quantas pessoas nos temos aqui? [Fala se afastando da escultura para que as criangas, ao

acompanhé-la, pudessem ter uma visdo mais geral da mesma].

Jodo Guilherme: - Duas!

Christiane: - Isso, vamos nos sentar aqui para poder conversar e ver melhor essa escultura? [As

criancas sentam na calcada, um pouco afastadas da base da escultura].

Christiane: - Vamos relembrar: o que pode ser estdtua?

Erick: Gente!

Elizabeth: Pessoas...

Christiane: Pessoas e animais, certo?

Elizabeth: O cachorro!

Raphael: O Bicho Preguica.

Alysson: Porquinho!

Erick: Cobra!

Christiane: Isso mesmo! E o que nds temos aqui?[ Indicando a escultura
“O equilibrista”]

Alysson: Um robé com quatro pernas...

Raphael: Com um monte de dedos...

Alysson: E...quatro mdos e...e quatro bragos...

Obra: detalhe da escultura “O
equi]ibrista” ~ “bambole”

Artista: Fau]o Siqueira

T:otograucia: ARQO,2005.

Raphael [conta, com as mdos para o alto]: Sete...um, dois, trés, quatro, cinco...

Alysson: Tém um bambolé.
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Christiane: Ah! Hd um bambolé...

Mdrciol: Um td em cima da cabeca do outro!

Christiane: Isso mesmo! E vocés sabem como se chama esta escultura?[As criangas ficam em siléncio,
com olhos voltados para a escultura e aguardando a resposta

Christiane: O equilibrista! Sabem por qué?

Alysson: Mas por que ela tem duas caras?

Christiane: Por que serd que ela possui duas caras? Lembram que nos falamos que podemos ter a
escultura de pessoas ou de figuras humanas...nos temos uma ou duas figuras humanas aqui,
uma ou duas pessoas?

Alysson: Nds podemos entrar nela igual aquela ld?[se referindo ao modo como exploraram a
primeira escultura, na qual passaram por entre as torres de sustentagdo da esfera].

Christiane: Como? Essa aqui é menor do que a outra [indicando as criancas a escultura anteriormente
explorada].. olhem ela [O monumento] é menor ou maior?

Sandro: E maior!

Na posicdo em que Allysson estava sentado ele tinha, no primeiro plano de seu campo de visdo, a

obra “O equilibrista” e, no segundo, “O Monumento ao MERCOSUL”.

Alysson: E pequena...[, 'faz gesto no ar procurando dimensionar a obra “O equilibrista” em relacdo ao
“Monumento’”].

Christiane: Mas essa aqui [“O equilibrista”], vejam... é diferente daquela outra. Podemos passar
pelo meio dela?

As criangas ficam em siléncio, mas Elizabeth balanca a cabega para os lados negativamente.

Christiane: Vocés viram que o material é também diferente?

Alysson, ainda inconformado com a resposta a respeito das dimensdes das esculturas, interrompe

Christiane.

SCqUéncia de Fotogra{:ias de A[3550n

Alysson: Ndo, ndo...aquela estdtua ld [o “Monumento”] é mais | buscando, com o posicionamento das maos,

exP[icara sua PCFSPCCtiVa SObrC as obras.

baixa que esta estdtua aqui [“O equilibrista”] ... td na Fotografia: ARO, 2005.

frente, é mais grande ainda!

Alysson estd elaborando e simultaneamente buscando expressar em palavras a sua perspectiva em

relacdo as esculturas existentes em seu campo de visdo.

Uma escultura-rob6? Nao se pode esquecer que o brinquedo-rob6 e as criagées com
legos, materiais reciclaveis representado robos, fazem parte do universo destas criancas
na creche. Também nos desenhos animados televisivos temos muitos robos
(especialmente do tipo transformers) em dimensdes gigantescas em relacdo aos humanos.

Desta forma, ao perceberem uma escultura que é uma representacio de duas figuras
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humanas, com medidas bem acima do “padrdo” humano e criada com sucatas de ferro, as

criancas imediatamente a associam com um robo.

No mundo dos brinquedos~robés Percebe~se dois grupos bem clistin’cos, nascidos
em épocas historicas diversas, mesmo que se muito Préximas; aqueles dos anos
Cinqﬂenta~5€ssenta e aqueles dos anos Oitenta. Os Primeiros sdao
Principalmcnte de lata imPressa, possucm movimentos limi’cados, sdo

antropomorFos (quasc humanos mascarados, fechados em uma espécie de

esca]candro) (L(/l CCH]N ],ZOO§,P<Z47) 2

Mesmo hoje, inicio do século XXI, os fabricantes oferecem brinquedos-robds que séo
predominantemente construidos de plasticos, num tratamento que busca uma
identificacdo visual com o ferro e o metal (a lata), além de apresentarem muitas das
caracteristicas fisicas e emocionais humanas (esta tltima evidenciada nos comerciais de
TV, nos desenhos animados). Também ¢é preciso lembrar que o conjunto de
representacdes visuais das criancas (e dos adultos) de robds é igualmente construido e
formado por imagens advindas do cinema, a comecar pelo homem de lata de O Mdgico de
0z (1939). Exemplos mais recentes sdo os filmes Robds (2005), O Homem Bi-centendrio
(1999) e O Exterminador do Futuro (1984, 1991, 2003) e muitos outros. Lembro ainda que o
filme Robés (2005), as criancas viam dentro da creche, sendo que todos os personagens
eram completamente construidos com sucatas de ferro. Nao é possivel deixar de retomar
aqui que os robos criados pelas criangas nas oficinas da creche eram igualmente
constituidos de sucatas, objetos reciclaveis. Assim, ndo é nada estranha ou fora de

contexto a interpretacao de Alysson: uma escultura robo.

Ao se aproximar da escultura Alysson perde o campo visual no qual poderia vé-la
por inteiro, percebendo assim as duas figuras humanas que a compoem No entanto,
Alysson é surpreendido por uma vido que parece lhe amedrontar, por uma interpretacio
que lhe forca a pensar: “Ui! Também tem duas caras!”, diz, como se estivesse vendo um
monstro da televisdo e do cinema. Quando é que “um equilibrista”, representacio
cultural de fragilidade e harmonia associada ao encantamento do mundo circense, nos
levaria a criacdo imagindria de uma Imagem monstruosa se nio por esse olhar de
pertinho, esse olhar que néo tem o todo, e sim que constréi um todo diferente a partir da

parte que vé?

191 0
Grifos meus.
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Quando Christiane colocou que a obra (O Equilibrista”) é composta pela
representacdo de duas figuras humanas, uma sobre a outra, algumas criancas tiveram
dificuldades em visualizar as duas figuras indicadas. De acordo com Benvenuto Cellini,
uma escultura oferece ao seu fruidor “mais de quarenta vistas” o que o levava a afirmar
que “ndo podia existir uma estatua que parecesse bem em todos os pontos de vista”
(TREVISAN, 1990, p.57). Assim, é possivel perguntar: a dificuldade encontrada por
algumas criangcas em perceber as duas figuras humanas que compdem a obra “O

equilibrista”, estaria ancorada nesta maxima de Cellini?

Acredito que neste caso a funcio dos adultos que orientam a atividade é a de
Incentivarem as criancas a descobrir, a explorarem as diferentes “vistas” potenciais da
escultura. Ou seja, agora é preciso tomar distancia, alargar o campo visual. Também
propus a algumas criancas que brincassemos de “O equilibrista”, uma idéia bem aceita.
Assim, eu e o professor das criancas erguemos algumas criancas sobre nossas cabecas,
sendo que Elisabeth logo nos disse: - “Mas ndo tem um bambolé!”. Ou seja, nossa
brincadeira era incompleta, mas mesmo assim elas gostaram de se sentir nas alturas, e
para algumas, como Luiza, foi a possibilidade de compreender como se posicionavam as

duas figuras humanas que compunham a escultura.

Qidric de campo. 16 de Novembro de 2005.

(continuagio di tramserigio des filmagens em video)

Christiane: Essa escultura é a ultima que nos vamos visitar hoje aqui no museu. Ela foi criada pelo
artista, pelo escultor Francisco Brennand'®, aqui [mostra na obra] é o “F” de Francisco e o
“B” de Brennand. Que niimero € esse?

Criangas: Oito!

Christiane: E esse?

Criangas: Quatro.

Raphael: Entdo, oitenta e quatro!

[ scultura em ceramica de [Francisco

Brcnanncl ( i 984’)

Christiane: Isso, entdo essa obra foi feita em 1984! Vocés | Tote: ARO, 2005

perceberam que ela também estd ao ar livre?
Jodo Guilherme: Chove e tudo nela!

Raphael: E um animal!

2 Informacdes sobre obra e vida de Francisco Brennand podem ser encontradas no site:

http://www.brennand.com.br/ Aqui, as criancas ja se encontram em outro espaco do museu, num de seus jardins
internos.
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Christiane: E, entdo nds temos uma escultura que é um animal e uma estdtua também!
Allysson: E tém “carinhas’! [indica a base da escultura]

Christiane: Tem! E como elas sdo?

Sandro: Nariz, boca, olhos...

Christiane: E aqui [chama a aten¢do para o espaco entre as “carinhas”]

Criancas: Olhos!

Christiane: So olhos, isso...

Allysson: Por que ela sé tem olhos ali...nem boca...

Christiane: Por que serd que umas tém boca, nariz, olhos e outras ndo?

Allysson faz um gesto corporal indicando nao saber a resposta.

Crianqas explorando a escultura de

Christiane: Porque o artista quis fazer assim...
I:rancisco Brenannd (l 984-)

Sandro: “Porque sim” ndo é resposta! Fotografia: Alessandra Mara Rotta de

Oliveira.2005

Christiane: E, “porque sim” ndo é resposta, mas o artista...

Raphael: “Porque ndo” também ndo é resposta!

Christiane: “Porque ndo” eu também ndo acho que é resposta! NOs temos que ter um “ndo” e
responder, ndo né!

Jodo Guilherme: Professora, olha ld uma lesma! [aponta para um caracol de verdade sobre a
escultura, que fica ao ar livre.]

Christiane: Sim, aqui vai ter vdrios bichinhos... e o que vocés acham que é essa escultura?

Elizabeth: Tatu!

Allysson: Eu quero que ele seja... que seja...eu gosto dele como ele é!

Christiane: Como ele é!? E o que ele parece?

Allysson: Um esquilo de verdade, mas ele ndo é.

Elizabeth: E um tatu!

Luiza: Eu acho que é um...

Enquanto Luiza estava pensando na continuidade de sua resposta, as criancas come¢am a tocar na

escultura.

Christiane: Podemos tocar, mas com carinho... de que material vocés acham que ela é feita?

Jodo Guilherme: Parece meleca!

Madrcio: Ndo, ndo tem meleca.

Ma’rcio exp[oranclo as texturas

Christiane: Ndo tem meleca, as vezes parece porque a pedra estd temperatura da obra.
f:otogralcias: AKO 2005

umida...

[+

Jodo Guilherme: Temos que trabalhar, que arrumar ela...pou, pou [Comeca a bater na obra]
Christiane: Ndo, ndo podemos quebrar... a gente ndo pode bater nela, ta?! Sabiam que esta escultura
pode quebrar, diferente da outra que gente viu!

Alessandra: - Ela € lisinha...
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Criangas: E, ndo...[respondem positivamente quando passam a mio em algumas partes da escultura e
negativamente em outras].

Alessandra: Ela é quente ou fria?

Marcos: Ndo, é gelada! [Fala encostando o rosto na escultura e abragando-a]

Alessandra: Tinha alguma escultura que era quente, ou todas eram frias?

Alysson: Umm, sabe... se fosse quente, eu ia colocar a mdo e ia fazer

aquele barulho:”tchuuuuuuu™! [Fala passado uma das maos Alysson: (mm, sabe.. se fosse quente,
cu ia colocar a mdo e ia fazer aque[e

SObre a eSCUItura]- barulhotchuuuuuuu?!

Alessandra: E verdade!! Fotografia: ARO 2005.

Christiane: Do que vocés acham que essa escultura é feita?
Criangas: Ndo sei!
Christiane: Essa é uma peca feita de cerdmica... ceramica é feita de...de barro! Vocés jd trabalharam
com barro, jd brincaram com barro?
Jodo Guilherme: Eu jd!
Christiane: Com lama, com um pouquinho de lama...
Elizabeth: Eu ndo! So de argila!

Christiane: Olha so, nés agora podemos ir fazer uma atividade com argila!

O encontro das criancas com a escultura de Brennand, instalada num dos pequenos
jardins internos do MASC, fez emergir outras tantas questées interessantes, como o fato
das criancas explicitarem que nfdo aceitam respostas vagas como “porque sim, porque
nao”. Uma vez captados a curiosidade, o interesse, a imaginacao das criancgas pelas
obras, elas buscam desvendar todos os seus segredos e as motivagées de quem criou a
obra desse ou daquele jeito, elas desejam, necessitam saber mais, mostram-se sedentas
por informacgdes. Mesmo que as respostas das criancas ndo sejam ignoradas por
Christiane, uma vez que ela concorda com as criancas em que “porque sim nio é
resposta”, podemos perceber a complexidade do problema de dar respostas as questoes
das criangas uma vez que, pela dinamica das falas e descobertas das criangas neste
espaco — em que ha ainda lesmas e outros bichinhos - o didlogo pode tomar outro rumo e

muitas questdes podem ficar suspensas.

E fundamental aprendermos a captar nos dialogos das criancas aquele(s) ponto(s)
chave(s) com o(s) qual(is) elas questionam, nos mostram que sua imaginacéo foi por eles
capturada e quem sabe, através deles nos permitiriam ir além desse visivel que se
apresenta na escultura e penetrar ou construir o invisivel que a obra e o artista nos
oferecem. Assim, posso dizer que em uma situacio como a que estamos analisando — uma

crianga pergunta por que o artista fez o que fez — a auséncia de resposta dos adultos,
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ainda que compreensivel, nao deixa de representar a perda de uma grande oportunidade
de ajudar as criangas a irem mais a fundo na construgdo de sentidos e significados a

partir da obra.

E preciso ndo perder de vista que as condicoes de apropriacéo cultural oferecidas as
criancas incidem diretamente sobre os seus processos imaginativos e simultaneamente
de criagdo. No entanto, as condi¢ées de apropriacdo nao se restringem ao acesso ao local
onde as obras de arte estdo expostas, as possibilidades de verem de perto e de longe, de
tocarem, de acariciarem ou chutarem a obra; passam igualmente pelos diilogos que,
neste caso, as criancas constroem com a obra e com os demais sujeitos que participam do
encontro®. Entendo que esse didlogo com a obra e sobre a obra que as criancas constroem
néo acontece isoladamente é sempre um didlogo que se constitui em relacdo, seja com a
obra ou com os demais sujeitos ali presentes. Uma relacdo que gera um contexto de
criacdo imaginativa, de apreciacdo e fruicdo estética, ao mesmo tempo em que por este

contexto é constituida.

Outro ponto que destaco aqui é a resposta de Alysson ao ser indagado sobre o que
poderia ser a escultura de Brennand: “Eu quero que ele seja... que seja...eu gosto dele como ele
é”! Alguém que ndo conhece Alysson, que nunca o viu brincando pela creche ou
concentrado na criacdo de um avido com uma caixinha de creme dental, cola colorida,
tampinhas, poderia dizer que ele “ndo tem imaginacdo’. No entanto, a resposta de
Alysson me surpreende e me fascina exatamente pelo modo como aquela escultura lhe
faz sentido, lhe provoca maravilhamento. Ao ser interpelado pela segunda vez, ele diz
que a obra se parece com um esquilo, mas “ela ndo ¢’. Mais do que o jogo entre dizer que é
um esquilo real e ser uma representacido de esquilo, a forma, os movimentos, as
expressoes que acompanham a fala de Alysson suscitam uma interpretacio na direcédo de
que seria outra coisa, algo que ele ainda n&o sabe o que é, a que nio consegue dar um
nome, mas o importante é que gosta do que vé. Defendo que ele ndo precise mesmo dar
um nome, pois muitas vezes nio ha palavras que déem conta de dizer exatamente o que
uma pintura, um desenho ou uma escultura é para nés, aquilo que imaginamos que ela

possa ser.

193 Para aprofundar as questdes sobre os limites e as possibilidades dos didlogos entre criancas e monitores de
exposi¢des dentro dos museus brasileiros, cabe indicar leitura de Leite (2001, 2004).
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Apés as descobertas, sensacoes e historias da primeira visita ao museu, as criancas
foram convidadas pelos(as) arte-educadores(as) do NAE a participarem de uma oficinal®*
de esculturas em argila numa sala antecipadamente organizada para receber as
criancas'?®. Neste momento, ndo analisarei com profundidade a producéo das criancas,
apenas apresento algumas imagens que podem nos ajudar a visualizar o que as criancas
criaram neste seu primeiro contato com a argila durante o ano de 2005, bem como apés o

primeiro encontro delas com as esculturas a partir das proposi¢oes da pesquisa.

1.4. “...a nossa escultura!”
a oficina no MASC e seus desdobramentos

Um dos objetivos da oficina era o de oportunizar as criancas a criacido de esculturas
em argila. Assim, entre as preocupacdes do Nucleo de Arte-Educacdo estava a de
disponibilizar as ferramentas (estecas de madeira e com pontas de arame) comumente
empregadas para o trabalho com a argila, da mesma forma que quando propuseram o

trabalho as criangas, falaram das possibilidades da modelagem com as maos.

(riancas conversando com a equipe do NAFE. sobre os materiais. (Os blocos de argi]a foram

Previamcntc Preparados para o trabalho com as criancas, assim como as estecas clisponibilizac[as aclas.

‘:otograﬂas: ARO, 2005.

Aprender a segurar a esteca, descobrir a possibilidade de cortar a argila com precisao,
dividir a alegria de descobrir novas formas, amassar a argila e vé-la sair por entre os dedos,
amassa-la. Buscar enfrentar as resisténcias da materialidade jogando os blocos de argila
sobre a mesa, usando os punhos e cotovelos para molda-la; rola-la, perfura-la com os
dedos ou com as estecas; pedir ajuda ao amigo ou aos adultos para fazer esta ou aquela
forma, ou amassar deste ou daquele jeito a argila; sorrir, se surpreender ou ser
surpreendido com as descobertas dos(as) amigos(as) - estas foram algumas das ac¢des das

criancas que caracterizaram o desenvolvimento desta oficina.

1% Emprego a palavra “oficina” para esta atividade, porque assim a mesma é tratada nos materiais impressos, no
site e projetos do Museu e do NAE. Em outros museus é possivel encontrar dentro da proposta de Servigo
Educativo dos museus outras denominagdes para esta sessao: “laboratérios” e “ateliés”.

%305 registros que apresento aqui mostram apenas uma parte desse percurso, sendo que no total as criangas
entraram em contato com 6 obras, criadas com materiais diversos.
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Sendo esta a primeira vez que as criancas viram de perto, tocaram, falaram sobre
algumas das esculturas do MASC, puderam criar esculturas com o uso de estecas, quais
as esculturas que elas criaram? Acho fundamental explicar o que elas criaram, para
poder reafirmar que, assim como nio devemos exigir que ao final de uma visita a um
museu as criancas desenhem “o que viram na exposicdo’ ou “o quadro de que mais
gostou” (LEITE, 2001, 2004), assim como exigir que as criancas facam (reproduzam) “a
escultura de que mais gostaram” ao final do percurso. Algumas criangas podem até

querer repetir o que esse ou aquele artista criou, mas devemos estar atentos néo a se

elas reproduzem “bem” certa obra, mas ao seu percurso singular de criagao.

Luiza escu[Pinclo seu bloco de argi]a
Primeiro ela recorta a argila com as estecas Nesta dire(;éo, Compartﬂho das idéias da proposta
para écPois puxar com os dedos a parte

pedagégica presente nas escolas publicas infantis de

recorta. [ sse movimento foi rcPcticlo

diversas vezes por | uiza, até seu bloco ser Reggio Emilia (Italia) expressas pela professora Marina

transformado em muitas tiras de argila
5 Mori da Escola Diana (apud OLIVEIRA, 2007, p.73).

SO}DFC a mesa.

Fotografia: ARO, 2005. Segundo ela, ao garantirem o acesso das criancas as

artes visuails, sejam as obras expostas nas pracas, nas
galerias, nos museus ou mesmo as reproduzidas nos livros, o objetivo “néao é o de ver para
copiar” (idem). Mori esclarece que o trabalho com obras e artistas, a visita a exposicoes e
a museus “faz parte da cultura compartilhada com as criangas”, na qual o processo de
ampliacdo dos acervos artistico-culturais, de conhecimento de materiais, formas, cores, e
o incentivo a descoberta, a imaginacdo, a criacdo é o que conta (ibidem). O que nio
significa dizer que o estudo das obras de um artista seja invalido ou inexistente nesta
proposta. Entretanto, Mori explicita que em tal estudo a direcdo ndo é a da reproducio
de obras, mas a de levar as criancas a compreenderem os conceitos presentes nas obras e

a poderem emprega-los ou ndo em suas préoprias criacées.

Ao fazer com que as criancas copiem uma obra estamos legitimando 0 processo
artistico, a Pesquisa c{aquele artista, e nds, ao pensarmos na exPIoragéo do
conceito trabalhado Pelo artista, estamos dando Possibiliclades para que as
criancas construam os seus processos artisticos que devem ser tao singulares
como foi o do artista. O que nés devemos valorizar é o percurso singular que cada
crianca faz em diferentes Iinguagens artisticas, cxpressando as suas idéias, os

conceitos que viu, ouviu, que um artista representa dessa ou daquela forma

(MORI 2pud OLIVE IRA, 2007, p.74).
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Considerando as pontuacgoes de Mori e as particularidades deste grupo de criancgas,
que via quase tudo pela primeira vez, as esculturas por elas criadas expressam muito
mais as primeiras descobertas do trabalho com a argila e a descoberta do que podem
fazer com uso das estecas do que propriamente um didalogo com as obras que viram. E de
forma alguma isso possui um valor menor, sendo as esculturas das criangas neste
contexto algo de extrema importancia. Apareceram muitos blocos perfurados, amassados
com as maos e depois arranhados com o uso dos instrumentos, sendo que as esculturas
por fim receberam a denominacdo de “esqueleto”, “carro-voador”, “mdascara” e outras

tantas, denominadas “esculturas” por seus criadores.

A[ﬂson Primeiramentc conversa e cxp[ora a cstccajunto com seu Prolccssor, para clcpois de trabalhar com esta no bloco de argi]a.

Na dltima imagem, Algson apresenta a sua escultura intitulada “Carrowoac!or”.

Fotogra]cia: ARO, 2005.

Marcio e

A csquerda,

Ao término da oficina, que teve duracido de 40 minutos, as criancas

escultura intitulada
“Esquc]eto". A
direita, Elizabeth

exibe e cxPcrimcnta

acondicionaram suas esculturas — devidamente identificadas com o nome de

asua “mascara”.

cada autor - em caixas para que fossem transportadas sem maiores danos. | [otografias:

.. ) ARQO, 2005.
Ao chegarem na creche, elas solicitaram que as mesmas fossem pintadas.

Assim, de comum acordo com os professores, no dia seguinte cada crianca

pode apanhar a sua escultura e pinta-la com tinta guache. Um dos destaques deste
momento de pintura foi a entrada na sala de uma das auxiliares da cozinha que, ao
solicitar o que as criancgas estavam a fazer, subitamente recebeu a seguinte resposta de
Elizabeth: — “Ora, estamos pintando a nossa escultura!”®”. A menina foi acompanhada de
outras vozes infantis confirmando a agdo de estarem pintando as esculturas por elas

criadas. Destaco a esse fato porque é a primeira vez que as criancas passam a nomear e

1% Digrio de Campo: 24 de Novembro, 2005.

esculturas criadas na oficina realizada no MASC .
Fotograﬁas: ARQO, 2005.

Crian;as no contexto da creche Pintanc!o as suas rcspcctivas
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apresentar as suas criacées artistico-culturais tridimensionais como sendo esculturas.
Isso evidencia a construcao social, artistica e cultural que ocorreu, dentro de um projeto
pedagdégico voltado para esta linguagem com aquele grupo de criancas. Nao se trata
apenas de repetir uma nomenclatura usada pelos adultos, mas de compreender os
significados dela em nossa cultura e construir as relagdes com as préprias criacgoes,
significa-las para si e concomitantemente para o outro - neste caso, as demais criancas -
como sendo esculturas. Quando Elizabete diz que o que fez é “uma escultura” e as outras
criancas o confirmam, isso ajuda cada uma delas a legitimar suas cria¢des enquanto
esculturas. Fol essa a primeira vez em que as criancas disseram que o que fizeram eram
esculturas. Até entdo, diziam que haviam feito “robds”, ou “fantasmas”, mas s6 a partir
desse momento o conceito de “escultura” mostra-se como significativo para elas.

E por que é preciso pintar as esculturas? Segundo Luiza: - “Para ficar mais bonito”
7, Aqui, € fundamental ter presente que a beleza para as criangas nio é um conceito que
siga os canones da escultura classica, da moderna ou contemporanea. Segundo Caggio
(2004, p.15) o conceito de belo para as criancas est4 intimamente associado com as cores,
as dimensodes, a geometria e a moral. Conseguir trazer a tona os significados das criancas
quando adjetivam algo como sendo bonito ou feio, é fazer presente uma “relagdo do tipo
corpérea global”, ou seja, o bonito ou o feio emergem da fusdo corpérea entre e com as

coisas num determinando contexto (idem).

As cores surpreendem as criancas, as encantam ou provocam repulsa. Nao estou
aqui a falar do verde, do vermelho, do azul, do preto, do branco ou do amarelo puro, mas
de todas as cores, das mais diversas variagdes e composicées. A cor cinza parece ser
agradavel as criangas, especialmente se acompanharmos o processo de criacdo desta cor
pelas criancas. Talvez estivesse ai uma possivel resposta ao questionamento do(a)
professor(a)98, sobre por que as criancas brigam, disputam as massinhas de modelar de

diversas cores, sendo que no final, ou em poucos minutos de manipulacio elas sio

transformadas numa tnica massa de cor acinzentada. E ainda, cada | Misturando e criando cores

criangas na sua ac¢ao de criar, amassar blocos de massinhas de cores

suas esculturas .

diversas, caba por criar diferentes tonalidades de cinza, pois de | [otografias: ARO, 2005.

ara deixar mais bonitas as

97 Didrio de Campo: 24 de Novembro, 2005.

198 . . . )
Registrado nos primeiros encontro com eles(as) dentro da creche, quando ainda apresentdvamos a proposta de
pesquisa.
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acordo com as cores que juntou, a forca e tempo que empregou neste seu fazer, gera

“diversos cinzas”99,

A colocacdo de Luiza, sobre pintar a escultura para que fique bela, me faz também
recordar das reflexdes do escultor Calder (1898-1976) sobre a cor na escultura. Segundo
ele, “uma forma escultural sélida pode ser plana, mas todas as esculturas devem ser
pintadas; e quer seja cintilante ou solene, a escultura tem de ser agradavel ao olhar”
(apud BAAL-TESHUVA, 2004, p.50)2%. Assim, me parece ser possivel interpretar o
pintar “para ficar mais bonito” dito por Luiza, também uma questao de apreciacio estética,

Imaginativa, uma escultura que seja mais “agradavel ao olhar”.

Assim, se aproximo as reflexdes feitas no Capitulo II sobre a crianca que pinta e
imagina (RICHTER, 2004 e Benjamin, 1996) com as colocacdes de Calder, posso ler,
neste caso, a exigéncia das criancas quanto ao pintar as esculturas em argila, como uma
exigéncia estética&imaginativa também constitutiva da linguagem da escultura destas
criancas. Mas serd que todas as esculturas criadas pelas criancas, em particular na
argila, requerem esse procedimento segundo as proprias criancas? Uma escultura de
argila pode ser agradavel ao olhar das criancas sem que seja pintada? A cor natural da

argila também poderia ser agradavel ao olhar? Se sim, em que esculturas?

Ao finalizar as analises das experiéncias das criancas com a linguagem da
escultura que compoem o Capitulo III, considero importante explicitar alguns pontos que

nele foram tratados:

o interesse, a curiosidade que as histérias (CANTON, 2004 e BRONHOFF, 1998)
despertaram nas criancas em relacgido a linguagem da escultura e a ida ao museu,
como também permitiram que as criancas manifestassem alguns de seus
conhecimentos sobre escultura e museu, bem como seus medos e curiosidades em

relacdo a este tGltimo20%

199 Também nio poderia deixar de citar a cor Flicts criada por Ziraldo e que, nem sendo amarela, azul, marrom
ou cinza também fascina as criangas e impulsiona seus processos imaginativos como € possivel verificar na
leitura de Richter (2004).

2% Grifos meus.

21 A imagem que serve de marcador dos pontos é a fotografia da escultura pintada de Erick.
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nas esculturas criadas pelas criancas em argila a representagdo do robd nio se fez
presente, mesmo que tenha sido foco de algumas reflexdes por parte destas diante

da obra “O equilibrista”;

o fato de as criangas comecarem a nomear as suas criagoes artistico-culturais

tridimensionais como esculturas, o que antes nao acontecia no cotidiano da creche;

a intensa exploracao por parte das criancas dos instrumentos e da argila na criagao
de escultura e a insisténcia por parte das criancas na pintura das suas esculturas,

como se quisessem dizer que ela sé estaria terminada com a sua devida pinturas;

o fascinio, a curiosidade e o encantamento das criancas com ao verem as esculturas
de pertinho, (re)descobrirem, (re)significarem espacos artistico-culturais (neste

caso, o contexto do MASC);

Erick: - “Quando a gente volta ld, ld no museu”?

[...]

Sandro: - “Existe outra escultura? Dd pra ver”?
[...]

. “« . . . ~ . 202
Elizabeth: - “A gente podia fazer uma escultura gigante! [...] podia ser de....., ndo sei, tudo.

Ao final desta etapa, pude perceber através dos didlogos com as criancas — e
também com os professores do grupo - que as propostas da investigacdo tinham se
tornado uma aventura e que esta estava apenas no inicio, pois os caminhos da escultura
e da imaginacdo parecem mesmo ser um mar sem fim! Assim, decidi ndo interromper a
pesquisa durante o més de Janeiro, uma vez que todas riangas participariam da Colonia

de Férias?9 a ser realizada na creche. Outro fator que possibilitou a continuidade da

202 Estas falas das criancas foram retiradas do Didrio de Campo (registro escrito durante a pintura das esculturas):
25 de novembro de 2005.

% A Coldnia de Férias é uma proposta da Secretaria Municipal de Educacio de Florianpolis — Divisio de
Educacao Infantil, na qual durante os meses de Janeiro e inicio de Fevereiro, algumas institui¢des ficam abertas e



169

pesquisa foi o fato de que o professor do grupo de criancas atuaria como diretor da creche
durante a Colonia de Férias, o que segundo ele, continuaria a oferecer todas as condicgdes
para a continuidade da investigagdo. Assim, em Janeiro de 2006, igualmente com o
aceite das professoras que assumiram o grupo — durante a Colonia de Férias —,
continuamos?% a descobrir e a navegar por um mar pleno de histérias e esculturas, com
as quais a imaginac¢io das criancas foi alimentada, e simultaneamente as histérias e o s

significados das esculturas vistas e criadas pelas criancas foram ampliados.

CAPITULO IV

oferecem atendimento as criancas e suas familias que assim desejarem — mesmo que de outras institui¢des.
Outras informagdes, ver em documento em Anexo.

2% Escrevo aqui na terceira pessoa, a fim de explicitar que houve nio somente 0 meu envolvimento e do diretor,
mas igualmente das criangas e das professoras que acompanharam o grupo ao longo da Coldnia de Férias.
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Escultores de historias

m dos registros que obtive junto as criangas é que elas, muitas

vezes em condigoes adversas2’®, sdo as maiores defensoras das

5 . .. CTA . ..
25 por exemplo, quando chega a hora de dormir na creche, quando os adultos solicitam siléncio, “ficar quietinho,

sem mexer um dedinho”, elas, com a voz muito, mas muito baixa contam histdrias de bruxas e fadas umas para
as outras; ou quando lhes é permitido levar um brinquedo para dormir com elas, este passa a ser o seu ouvinte;
elas criam e contam histérias até mesmo “de boquinha bem fechada”, como apreendi do olhar de uma das
criangas que corre solto pela sala, acompanha as sombras na parede, de tanto em tanto fazendo caretas diante do
que via — brincar com as sombras pode ser o0 mesmo que brincar de olhar as nuvens no céu -, ali ela também a
imaginacdo se faz presente, ela estd construindo uma narrativa, uma narrativa s6 sua, uma histéria que se torna,
pois também ndo posso conversar com ela, ja que € hora de dormir na creche.
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histérias, da imaginacdo e da criacdo em qualquer linguagem. Entre elas, essas trés
andam sempre juntas, de maos dadas. Assim, a expressao que uso como titulo da tese -
“um mar de histérias sem fim” - é inspirada por duas histérias literarias nas quais as
criancas se aventuram na defesa das histérias, da imaginacgao-fantasia e de tudo que
ainda podera ser criado a partir delas e com elas. As histérias literarias a que me refiro
s@o: Haroun e o Mar de Histérias, de Salman Rushdie?%¢, e A Histéria sem fim, de Michel
Ende. Nesta ultima, Fantasia - o mundo encantado, magico - esta morrendo e, junto com
ela, todo aquele mundo habitado por criaturas maravilhosas que estdo sendo engolidas
pelo feroz Nada, sugerindo que sem nossas fantasias e sonhos, a realidade nunca tera o
mesmo brilho. Na verdade, o “mar” de Rushdie, constituido de Fios de Histérias com seus
peixes “Milbocas?0”’, também traz em si a questdo do carater infinito das Historias e da
luta contra o “Principe do Siléncio”. Eu diria que ambas falam da nossa prépria
existéncia, dizendo que sem imaginagao e historias deixamos de existir enquanto seres

humanos.

Une-se a estes significados a forte presenca do mar na vida dos ilhéus
catarinenses. Um mar que algumas criangas acompanham diariamente pela janela do
onibus que as transporta a creche, e que para outras é a vista diaria do alto do morro
onde moram, ou entdo a imensiddo de dgua que véem através das pequenas janelinhas
abertas no muro da creche que da vista para a avenida Beira Mar. Assim, o titulo deste
capitulo também expressa a minha intencéo de “trazer” a cultura fantdastica, mitica, da
Ilha de Santa Catarina para dentro da creche, pois durante nossa estadia junto com as
criangas em 2005, pude perceber certa presenca do “Principe do Siléncio” 208, E néo seria
a garantia da participacdo ativa das criancas na pesquisa (e no cotidiano das préaticas
pedagégico da creche) um dos modos de incentivar que estas histérias e a cultura da Ilha
sejam contadas, recriadas, expressas nas cem linguagens das criancas, combatendo
assim, o “Principe do Siléncio”? Deste modo, a pergunta seguinte seria: como garantir a

participacdo ativa das criancas na pesquisa? Como continuar a construir esta

2 Esta histéria conheci através da Gilka (minha orientadora), uma eximia contadora de histérias!

27 A mengdo de um mar com peixes “Milbocas”, que na histéria escrita por Rushdie t8m o papel de o papel dos
peixes milbocas, que engolem histérias, as recombinam em suas entranhas e as cospem de volta ao mar,
transformadas, faz lembrar alguns dos desenhos do artista catarinense Franklin Cascaes (1908-1983). Nos
desenhos de Cascaes, podemos encontrar peixes voadores, baleia cabeluda, um peixe cabra e outros tantos seres
que compdem a mitologia aqudtica da ilha de Santa Catarina, segundo o olhar deste artista.

2% Falo aqui de certa inexisténcia de referéncias culturais da ilha de Santa Catarina nas propostas pedagégicas
desenvolvidas na creche. Mesmo nas conversas com os professores, quando falavam das musicas que cantavam
com as criangas, das encenagdes do Boi-de-mamado, percebia que eram atividades isoladas, que geralmente
aconteciam no més de Agosto voltado para as comemoragdes do folclore. Além disso, me parece que a cultura
da Ilha que € trabalhada com as criangas se restringe, a grosso modo, ao Boi-de-mamao. A valoriza¢do da cultura
e das caracteristicas geograficas que constituem o nosso viver na ilha também parecem passar longe das
proposi¢cdes arquitetdnicas das creches municipais de Florianépolis.
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investigacdo seguindo o ritmo da creche, das criancas e da vida artistico-cultural da

nossa Ilha?

A cada dia junto com as criancas fui aprendendo a gerenciar ritmos, desejos, e até
mesmo as frustracoes de quando tudo estava planejado e, por falta de professores — seja
por motivos de doenca, de férias, de troca de profissionais -, tinha que modificar o
planejamento em cima da hora, deixar para outro dia. Um ponto importante quando
alguém se propoe a realizar uma pesquisa valorizando as vozes das criangas, buscando
incorporar as suas sugestdes e as dos(as) professores(as), é, mesmo em meio a toda essa
riqueza de contribui¢des, ndo perder de vista o foco da pesquisa. Momentos em que eu
tive que improvisar sempre foram de muitas reflexoes e dividas para mim: penso, por
exemplo, que talvez situacdes como essas nio sejam tdo distantes do cotidiano dos(as)
professores(as) e dos dirigentes que atuam cotidianamente na creche, buscando a

construcao de um planejamento pedagogico participativo, de didlogos e escutas.

Segundo a perspectiva da proposta pedagdgica desenvolvida em Reggio Emilia,
garantir a participacdo ativa das criangas, ou seja, que elas sejam protagonistas das
propostas pedagégicas - sejam elas desenvolvidas por pesquisadores(as) ou por
professores(as) -, consiste no exercicio permanente da escuta das criangas, o que significa
também dizer, saber interpreta-las (RINALDI, 1996, p.08)20%. Acho interessante ressaltar
que essa escuta, dentro da proposta reggiana, ndo se restringe a acdo dos(as)
professores(as) em relacdo as criancas, ela abrange também as préprias criancas para
com seus pares e demais adultos. Para Rinaldi (idem,p.09), uma pedagogia que tem a
crianga como central tem a “escuta visivel” como estratégia pedagogica, como processo de
conhecimento e desenvolvimento social, cultural, afetivo e cognitivo das criancas. Além
disso, coloca Rinaldi (idem), a escuta das criangas por meio de todas as suas formas de
expressdo, e concomitantemente a sua documentacdo?!?, constitui um dos primeiros
passos para o reconhecimento e a valorizag¢do das culturas infantis e da sua producéo
artistico-cultural. A “escuta visivel” das criancas “é compreendida como um processo de
reciprocidade, de alteridade reciproca, é a base de cada verdadeira democracia”!!, diz

Rinaldi (ibidem,p.07).

299 Livre traducdo do italiano.

2190 processo de documentacio pedagégica da proposta reggiana é um ciclo investigativo continuo (formulagio
de perguntas, observagdo, registro e coleta de dados, organizacdo das observag¢des e dos materiais, andlise das
observacdes e dos materiais: construcdo de teorias, reformulacdo das perguntas, planejamento e respostas)
(GANDINI e GOLDHABER, 2002, p.162). Outras informacdes sobre esta perspectiva de documentacio
pedagégica podem ser encontradas em Goldhaber, Moss e Pence (2003, p.189-207).

! Grifos meus.
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[escutar as criancas é ter umal sensibilidade a estrutura que nos conecta com o
outro, é uma pequena Partc de um amplo conhecer intcgraclo que mantém unido o
universo. |_scuta, assim, como metafora da disponibi!idade, da sensibilidade de
escutar e de ser escutacio; um escutar nao apenas com o ouvido, mas com todos os
sentidos (visdo, tato, olfato, Paladar, orientacio). [...] [.scuta como tempo - o
temPo da escuta — um tempo fora dos temPos cronolégicosj um temPo Pleno de
siléncio, de longas pausas, um tempo interior. [~ scuta interior, assim como de nds
mesmos, cComo pausa, suspensdo, como clemento que gera a escuta em direcso ao
outro, mas que 3 sua volta é geraclo de escutas que outros dirigem a nos. For tras
de uma escuta, ha sempre uma curiosidade, um desejo, uma duvida, um interesse, ha
sempre uma emogao. A escuta é emocgio, ¢é gcracla por emogdes e provoca
emog¢des. As emocdes dos outros nos influenciam através de processos 1Cortes,
diretos, nao mediados, intrinsecos as interacdes entre sujeitos que comunicam.
[~ scuta como acolhimento das diferencas, dos valores, de pontos de vista e das
interpretagées do outro. Escuta como verbo ativo, que interPreta, dando
significaclo as mensagens € aos valores a quem a oferece (RINAL DI, 1998,

212

P.OS)

Partindo da crianca’ “dela e, sobretudo, com ela2!3” (RINALDI, 1996,p.08), busquei
transformar as a¢des, as emocgoes, as duvidas, as perguntas, os desejos e brincadeiras, as
rimas e histérias cotidianas das criancas em estratégias e procedimentos metodolégicos.
Este procedimento possibilitou buscar junto com as criancas os contetdos e os possiveis
modos de conhecé-los (Rinaldi, 1996, p.11). Nesse processo a imaginacio (tanto a minha
como a das criancas) foi vista ndo como uma faculdade mental distinta, mas como um
modo de pensar, de conhecer e decidir que se exprime através de “processos cognitivos e
de dimensées afetivas profundas, o qual refor¢a a capacidade de reestruturar os campos

de previsdo e de aplicagido, e de chegar a solugées imprevistas”, tal como defende Loris
Malaguzzi (apud RINALDI, 1996, p.14)214,

Referindo-se a esse tipo de percurso, que escolhemos para a construcido da

pesquisa, diz Rinaldi:

E um percurso Clif:icil, que exige esgor(;o, energia, gera cansago, as vezes
sofrimento, mas reserva:

- maravilha

212 Grifos meus.

213 Grifos meus.

1 E preciso lembrar que, na anélise de Rabitti (1999, p.63) sobre a proposta pedagdgica de Reggio Emilia “a
imaginacao, a criatividade e a arte s@o palavras recorrentes” para seu idealizador Loris Malaguzzi.
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- surpresas
-~ alcgn'as
- entusiasmo

- paixgo (RINALDI, 1998, p.10-11)"7,

A seguir, apresento algumas das maravilhas, do entusiasmo, da energia das
paixdes (minhas e das criancas) — e também o trabalho fatigante - gerados no propésito
continuo, que foi o desta pesquisa, de ampliar os repertérios artistico-culturais das
criangas, favorecendo-lhes condigdes para a fruigdo e para a imaginagao, principalmente

no campo da criacao escultorica.

1. 1. Eram de gelo, bolinhas de sabao e areia:
o efémero nas esculturas infantis

Com as altas temperaturas que marcaram os meses de Janeiro e Fevereiro de
2006, a piscina de plastico fora armada no parque da creche no qual as criancas, em
grupos, entravam para brincar?'6, “Cuidado, um tubardo”, avisa Alysson, e 14 se ouve os
gritos da criangada na piscina, buscando escapar desse peixe feroz. Porém, a agua da
piscina nao é somente “um mar brabo”, ela também é “gostosinha, calminha, dd pra boiar”
como diz Sandro ao me convidar para entrar na piscina. Ao olhar, no final do dia, as
filmagens e fotografias das criancas brincando na agua, buscando criar chafarizes, fontes
espirrando agua que faziam com as maos; identificando as expressoes de alegria, de
deleite e prazer das criancas com as sensacgdes corpdreas provocadas pela agua, o
enfrentamento dos seus medos de nio saber nadar — mesmo que a agua nao lhes
passasse dos joelhos — fui sentindo a necessidade de também eu “mergulhar fundo” na
questdo dos significados simbdélicos da 4agua, entendida como um dos elementos

propulsores da imaginacéo e, por que nio, também da criagido de esculturas.

Enquanto matéria, a agua néo possui nem a constancia nem a solidez das imagens
fornecidas pela terra, pelas pedras, pelos metais, como também n&o tem a vida vigorosa
das imagens do fogo, diz Bachelard (1998, p.21). No entanto, a 4gua oferece um impulso
inesgotavel para a vida e, entre os quatro elementos, “somente a agua pode embalar”,

aninhar, nos envolver como uma méie (idem, 136). As criancas, ao brincarem na agua, ao

215 .
Grifos meus.

216 . . .. .
Houve semanas em que as criangas brincaram na piscina duas ou trés vezes na semana.
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ficarem boiando de olhos fechados, tranqiiilas como se tudo ao seu redor se aquietasse, se
deixam aninhar e embalar. A Agua é tradicionalmente considerada um elemento
feminino e o mar seria um dos nossos mais constantes simbolos maternos junto a
natureza, como diz um estudo psicanalitico de Marie Bonaparte citado por Bachelard

(1998, p. 120).

Em consonancia com os escritos de Bachelard, Mircea Eliade (1991, p.151)
explicita que as aguas simbolizam a soma universal das virtualidades, sendo também
depésito de todas as possibilidades de existéncia, precedendo toda forma e sustentando
toda a criacdo. Para Eliade, “a imagem exemplar de toda a criacdo é a ilha que
subitamente se ‘manifesta em meio as dguas™?7 (idem). J4 a imersdo na agua, para ele,
simboliza uma dissolu¢do das formas, o que vale dizer que “o simbolismo das aguas
implica tanto na morte como no renascimento”(idem) . O conectar-se com a agua sugere
“sempre uma regeneracdo; de um lado, porque a dissoluc¢do é seguida de um ‘novo
nascimento’; de outro, porque a imersao fertiliza e multiplica o potencial de vida. A
cosmologia aquatica corresponde — no nivel antropoldgico — as hilogenias, as crencas

segundo as quais o género humano nasce das Aguas”218 (Ibidem, p.152).

Sendo a agua simbolo e forga da criacdo e da vida, mas sem forma, e sendo a
escultura uma forma no espaco&tempo, como relaciona-las? Na busca de potencializar
essa relacdo na vida das criangas, encontrei um caminho que me parecia viavel: a agua
sem forma assume varias formas em estado sélido. Esculturas de gelo! Como seria para
as criancas entrarem em contato com a agua em outro estado e com ela criarem
esculturas? Que sensacgoes provariam? O que nasceria desse encontro? Como apresentar

a idéia as criancas?

As fotografias das criancas brincando na piscina expostas na entrada da sala
fizeram com que as criancas (e os adultos) narrassem entre si as suas sensacgdes,
emoc¢oes, medos e alegrias dentro da Agua. A imagem de Alysson como tubardo com
certeza foi a que gerou maior burburinho: histérias fantasticas de encontros horrendos
com tubardes foram contadas, tubarbes gigantes, tubardes pretos, um todo azul e até
mesmo um tubardo com filhotinho apareceu®’. Assim, entrei na narracio de histérias e
contel a minha experiéncia de ter visto a foto de um tubardo de gelo que parecia de

verdade, uma imagem fascinante e assustadora ao mesmo tempo. As criancas ficaram

217 Grifos meus.

2% Grifos meus. Esta questdo reaparece quando as criangas entrarem em contato com a representacio da Vénus
de Willendorf e desta para a mitologia de Vénus — aquela que nasce das espumas do mar — no contexto de
criagdo das suas esculturas ao penetrarem nos temas da cultura carnavalesca da ilha, no ano de 2006.

1% Estes dados compdem os registros escritos de meu didrio de campo, referentes a 30 de Janeiro de 2006.
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euforicas, em especial Raphael, Alysson, Erick, Raianne e Eduarda e perguntaram se
néo podiam também eles ver esse tubardo. Raphael até ensaiou uma hipétese:

I . . 220
- “Esse tubardo vive numa dgua muito gelada mesmo”~""!

Nesta mesma semana, apresentel — através de projecoes de transparéncias -
diversas imagens de esculturas de gelo provenientes do Festival de Esculturas de Gelo de
Liubeck??! na Alemanha, na qual havia nido somente tubarido, mas baleias, focas, sereias,
ursos, etc. Para que as criancas compreendessem como as esculturas foram criadas,
trouxe também imagens nas quais elas pudessem acompanhar alguns processos de
criacdo, visualizar instrumentos empregados e o esforco fisico e artistico envolvido na
composicao destas esculturas. Ou seja, busquei valorizar ndo apenas a obra final, mas a
relagdo processo de criacdo < produto final. As criangas ficaram eufdricas com as
imagens projetadas na parede em tamanho gigante e impressionadas com a

caracterizacio das esculturas, com as dimensodes

dos blocos de gelo e dos instrumentos e

equipamentos empregados pelos artistas, como

Apés a Prcjeqﬁo das imagens das esculturas de gelo, as
transparéncias ficaram a c{isposigéo das criancas, que

continuaram a exp[ora'-[as, encantando-se com os detalhes

éas cscu]turas, suas dimensées € cores.

as serras eletrleas' A Vlsuahza(}éo daS imagens f:otogralcia:/\]cssanclra Mara Rotta de Olivcira, 2006.

funcionou como uma chave de abertura para que

as criancas comecassem a criar e narrar histérias umas para as outras. Quando a
imagem da escultura do tubarao foi projetada na parede, subitamente ouvi expressoes de
temor, risos e até mesmo uma menina abragando a amiga e lhe dizendo que néo

precisava ter medo.

A idéia agora estava posta: criar esculturas de gelo. Mas como? Nao tinhamos
blocos gigantes de gelo e nem as ferramentas, como observavam as criancas. Raphael deu
a sugestdo de empilharmos o gelo da geladeira e assim criarmos “esculturas de gelo
empilhado”. Com essa idéia, comecaram as discussdes sobre o carater efémero nessas

esculturas.

icdrio de campo. 31 de ~aneiro de 2006,

Alan: - E preciso estar frio, porque o gelo derrete!

20 Digrio de campo (escrito): 30 de Janeiro de 2006.

221 As imagens das esculturas de gelo que apresentei as criancas estio disponiveis em:
http://'www.iceworld.de/content/view/78/12 1/content/blogcategory/1/80/.




177

Eduarda: - Derrete tudo mesmo, dura pouquinho, mas dd pra fazer, né?

[...]

Alessandra: - Bem, ndo estamos no inverno e com esse calor acho que o gelo derrete
rapidinho mesmo... serd que conseguimos fazer?

Erick: - Claro que sim! E uma escultura que dura pouco...ummm, pode ser assim [move as
maos no ar como se se estive cortando o gelo com algo pesado], depois [de pronta] a
gente olha até ela desaparecer, dai ndo tem mais escultura e pronto [as criangas

concordam com a explicacdo de Erick].

A discussio e o emprego de materialidades efémeras nas artes visuais e mesmo a
existéncia de uma arte efémera faz parte das questées da arte contemporanea. Mas que é
o efémero? De acordo com o dicionirio, efémero é aquilo que é passageiro, temporario,
transitério, que dura pouco, que apresenta um ciclo de vida muito curto (HOUAISS,
2001, s\p.). Este conceito aparece com grande expressividade no campo das artes visuais
no Brasil a partir da década de 1960222, quando artistas de varias tendéncias passam a
usar, no lugar dos materiais usuais (como telas, pincéis, tinta, 6leo, ferro, bronze e
marmore) os movimentos, os gestos e as a¢des como constituindo a prépria obra.. Assim,
uma intervencgao pelas ruas da cidade, numa praga ou parque2?3, um gesto ou mesmo
uma idéia se tornam modalidades de expressdo artistica. “A arte efémera é um
acontecimento, uma experiéncia que coloca em xeque o préprio conceito de obra de arte.
A arte efémera néo pode ser pendurada na parede de um museu, exatamente porque o

que nela importa sdo os seus processos de constituicdo e o conceito que ela elabora224’

(ARTE EFEMERA, 2006, s\p.).

icdrio de campo. 31 de ~anciro de 2006.

[...]
Erick: - Sabe, um dia tinha um bichinho dentro do gelo ld me casa...

Alessandra:- Vocé sabia que existe um escultor, Waltercio Caldas, que criou uma escultura

chamada de “Dado no gelo”?

Erick: - Nao! Como ele fez?

22 As indicagdes do contexto artistico-cultural, bem como caracteristicas do movimento artistico do periodo ja
foram explicitadas no Capitulo I, subtitulo: De “estidtuas mais normais” a fios no tempo&espago.
> Amaral (1987, p.329) coloca “que nos anos 60 surge toda uma produgio que tem a “cidade como suporte”.
224 .
Grifos meus.
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Neste mesmo dia, durante a tarde, apresentei as criancas, também em forma de
projecdo, a escultura de Caldas. Ao visualizar a imagem, Raianne imediatamente fala: -

P . o . 225
“Jd sei, ele colocou um dado na dgua e depois virou gelo! Todas as criangcas concordam com ela”*.

Com a fala de Raianne, as criancas tomam conhecimento da técnica empregada
pelo artista, mas quais os significados dessa escultura para elas? Que outras imagens ela
desperta nas criangas? Acredito que este seja um dos pontos delicados do trabalho
educativo, se ndo quisermos que as criancgas passem apenas a reproduzir um modo de
fazer do artista. Assim, a minha estratégia foi colocar questdes para as criancas e escutar
as suas respostas sem, contudo, dizer se estavam certas ou erradas. Este foi um dos
encaminhamentos mais dificeis para mim ao longo da pesquisa, pois tinha que pensar
rapido e ao mesmo tempo formular muito bem as perguntas a serem feitas as criancas,
na direc¢do de nio fechar as suas respostas, mas de abrir espaco para que as criancas
criassem e comunicassem as suas interpretacoes da obra. Tendo isto em vista,
comeg¢amos a conversar sobre o objeto

Obra: “Dado no gelo” (197¢) “dado”™ o que as criancas podiam
Avrtista: Waltercio Ca]clas

]magem clisPom've] em: http://wwwwa]tercioca[daacombr/

fazer com um dado foi a minha

primeira pergunta, a qual recebeu
respostas variadas, desde diversas brincadeiras de tabuleiro, até jogos de cassino . Neste
contexto, aos poucos as criancas foram criando uma das suas interpretacbes para a

escultura “Dado no gelo”.
icdrio de campo (eserito). 31 de ~aneiro de 2006,

Erick: - Esse dado [referindo-se a obra de Caldas] ndo dd para jogar, ele ndo gira!
Sandro: - E um dado que salta...
Raphael[subtamente e de modo irdnico]: - Um dado de nada... [as criancas riem]
Erick: - [...] O gelo é quadrado igual o dado!
[...]
Sandro: - A gente tem que esperar o gelo derreter para pegar o dado e jogar...
Erick: - Ndo, ele estd congelado ndo é para brincar, é outra coisa...
Alessandra: - E que outra coisa poderia ser?
[...]
Elizabeth: - Mmm, acho que poderia ser ...ndo sei, a gente vé o dado, mas ndo dd pra

brincar, ele estd preso ai dentro!

25 Digrio de campo (escrito): 30 de Janeiro de 2006.
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Sandro: - E, néio dd pra jogar... este dado ndo salta, sé depois que terminar o gelo.

Considero as falas das criancas, uma interpretacdo elaborada da obra, pois
comecam a refletir sobre as aplicacdes do dado (jogos de tabuleiro, jogos de azar), o
caracterizam como sendo um objeto cuja funcionalidade esta associada ao movimento
(“salta”), comparam a forma do dado com a forma na qual estd envolto (o cubo de gelo) e,
ao final, Sandro parece que consegue sintetizar os significados da obra para este pequeno

grupo de criancas: “o jogo esta parado”.

A fala de Raianne, explicitando a técnica do artista, indica o caminho das

esculturas a serem criadas pelo grupo, o que leva a préxima etapa do processo: a escolha

do material que usariamos para

Criangas escolhendo pequenos brinquedos, correntinhas e outros

criar as esculturas. A discussao objetos que foram por elas colocados em 4ormas” com 4gua e levados

¢ o~ ao conge]ador. Uma CSCO”‘TB qUC C!’!VO]\/CU as CXP]OFBQE)SS sonoras dOS
resultou na eleicio de pequenos , , ,
ob}e’cos, tamanhos ¢ csPecsa[mente as cores dos ob)ctos

brinquedos, pedagos de brinquedos | Fotografia: ARQ), 2006.

e recipientes plasticos, todos
recolhidos como sucata2??6 | que seriam colocados em recipientes plasticos e cobertos com
agua. Uma verdadeira operacédo logistica fol montada na creche e na sala dos professores,
na qual havia uma geladeira cujo congelador poderiamos ocupar para a criacdo das
esculturas, uma vez que os freezers existentes na cozinha da institui¢ao, por questoes de

higiene e conservacgio dos alimentos, nao foi possivel utilizar227.

Nas imagens a seguir, apresento alguns fragmentos do processo da criacdo de
esculturas com agua. Momentos de muita alegria para as criancgas, pois a possibilidade
de elas estarem brincando com 4gua dentro da creche e naquela sala (a dos professores),
usando a geladeira para suas criacées era algo que rompia com as normas cotidianas

desse contexto. Além disso, era evidente a ansiedade das criangas para verem a escultura

26 Ao longo dos meses de Dezembro (2005) e Janeiro (2006), sabendo dos limites e das possibilidades dos
materiais recicldveis disponibilizados as criangas, passei a juntar com amigos outros objetos que pudessem ser
incorporados a sele¢@o existente na creche. Assim, os pedagos de brinquedos, as correntinhas, flores plasticas,
carrinhos miniaturas, embalagens de formatos diversos etc., que sdo empregados pelas criangas nesta proposta,
surgem dessa nova selecdo.

27 Na realizacdo desta proposta, contei com a especial colaboragio das profissionais da cozinha e dos servigos
gerais, pois foi preciso que elas limpassem a geladeira e o congelador da sala dos professores, recondicionassem
o que nele havia. Além disso, no dia em que as criangas colocaram os seus recipientes no congelador, a todo
instante (como estdvamos trabalhando com dgua em uma situacio totalmente nova para criancas e adultos), elas
estiveram sempre presentes. Tal presenga dava-se no auxilio as criangas, fornecendo jarras com dgua, secando o
chdo para que ninguém escorregasse e outros. Sem contar que elas acompanharam como lhes era possivel —
devido as suas rotinas de trabalho — o desenvolvimento dessa proposta junto as criangas.
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pronta, para ver o que aconteceria com os brinquedos no gelo, que formas surgiriam dos

seus frascos plasticos das mais diversas formas e tamanhos.

/magcns das criancas
colocando seus frascos
P/a'sf/tos com
én'nquca’os ¢ dgua no
congc[aa’or da ge/a deira
de uso dos Profcssorcs
da creche

Fo togra/;as: AR a

2006.

Chegou o momento de finalizar as esculturas, de ver o resultado do congelamento
da agua que envolvia os brinquedos. Assim, as criancgas foram convidadas a apanhar os
seus recipientes no congelador e, numa mesa de formica colocada ao ar livre, comegou a
etapa final do processo. Uma etapa na qual nem as criancas e nem mesmo eu tinhamos

1déia das dificuldades que encontrariamos.

Elizabeth: - Ale, ndo sai! Ndo dd para tirar...

Bruno: - Néo dd, ajuda...pega uma faca!**®

Como retirar a escultura de dentro dos frascos? Aqui, foi fundamental a ajuda
dos(as) professores(as) que atuaram junto comigo, pois a solicitacdo das criancas era
imensa e urgente. Cortar os recipientes com facas de cozinha e tesouras foi uma ardua
tarefa. Aos poucos, algumas criancas comecam a perceber que ao manipularem e
portarem de um lado para outro os recipientes, o gelo comecgava a derreter, facilitando a
retirada da estrutura interna. Assim, a mesa comecou a ficar plena de esculturas de gelo

e de descobertas que intrigavam as criancas, como foi o caso de Eduarda.

E_cluarcla, ao retirar do frasco Pléstico a sua
“escultura de ge]o”, anuncia aos seus amigos em
tom de surpresa, alegria e exaltagéo os volumcs,
as concavidades da sua escultura e
esPecialmente a sua descoberta dos pequenos
cristais de gelo os ciuais cla denomina de

espinhos de gelo. A fala de T duarda incentiva

® Didrio de campo (transcri¢do video): 02 de Fevereiro de 2006.



181

A escultura criada Pc]o homem de ge]o, segunclo Erick
(“A[ey bate répido uma foto sendo ela derrete e acaba e

nunca mais a gente vé! ).

Fotograﬁa: ARQO, 2006.

["ssa escultura de gelo foi recebendo diversos nomes,
conforme o gelo derretia. Na seclijéncia: “Bolas Prcsas”,
“Bolas saindo do gclo”, “(Ima torre que ndo cai, s6 que
Parccc”, aqui uma referéncia a inclinacdo da escultura. O
eixo de equi]f}jrio chamou a atencio das criancas, mas elas
ndo arriscaram fazer nenhuma l’xipétcsc sobre essa
concligéo da escultura de ge]o naque]e momento. Outro

aspecto que ressal’co é o tempo em que as criancas
P 9 P 9 &

Daermanecaeram ﬁﬂ\/ﬂl\/{(’lﬂ.‘; com SstiAas esrul’rnras cerca (‘lﬁ

Assim como agua na Piscina lhes provoca diversas sensacdes corPorais, as criancas
intensificam e diversificam estas sensacdes, uma vez que sdo agora clcspcrtaclas Pclas
suas brincadeiras com as esculturas de gclo derretendo sobre a PCIC‘ A agua, agora
muito gelacla, escorria vagarosamente sobre o corpo, que possui uma temperatura mais

alta. [~ ste c!‘xoque térmico causava arrePios em Erick e Bruno, o que lhes incentivava

1 . . 1 1 . 1 . 1

Um dos fatos que marcaram o final desta proposta: Alysson querer que eu o ajude
a levar a sua escultura para casa, pois alguém que lhe é muito importante, seu pai, nao
“sabe disso”"

. . . . 229
Alysson: -“Ele nunca viu uma - isso, ele precisa ver, precisa””!”

A emocdo de Alysson era tanta que, parado, olhando para sua escultura, repetiu
seguidamente essa frase enquanto caminhava pelo patio da creche, chamando a atencao
de outros(as) professores(as). Conversei com ele sobre a impossibilidade de guarda-la
naquele estado até o final do dia, considerando o calor. Mesmo assim, Alysson colocou a

sua escultura dentro de uma sacola plastica e ficou carregando-a pelo parque até seu

Didrio de Campo (escrito): 02 de Fevereiro de 2006.
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total desaparecimento?3®. Em alguns momentos ele chegou a perguntar as professoras
responsaveis pelo seu grupo se niao podia ir para casa mais cedo, na tentativa de ainda
poder mostrar a escultura ao pai. Conversei com ele e lhe propus que mostrassemos as
fotografias da sua escultura ao seu e ele concordou, mas pela sua expressio, este

desfecho nao o satisfez plenamente.

Seguramente Alysson, como outras criancas, ja compreendeu que a fotografia,
neste caso, ndo é a obra23!! A fotografia, neste contexto, é uma reproduc¢io bidimensional
da sua escultura. Assim, creio ser possivel examinar a fotografia aqui, como um dos
modernos processos técnicos reprodutivos da arte e com eles, o processo de perda de aura
da obra, como nos coloca Benjamin (1994, p.165-196). Sendo a aura definida por
Benjamin, como uma “figura singular, composta de elementos espaciais e temporais”
(idem,p.170), a reproducédo fotografica da obra pode vir, por exemplo, a “acentuar certos
aspectos do original, acessiveis a objetiva — ajustavel e capaz de selecionar
arbitrariamente o seu angulo de observacido -, mas nfo acessiveis ao olhar humano”
(ibidem, p.168). No entanto, tal reproducdo acaba por desvalorizar o seu aqui e agora,
mesmo deixando intacto o seu contetudo. “A autenticidade de uma coisa é a quintesséncia
de tudo que o que foi transmitido pela tradigdo, a partir de sua origem, desde a sua
duracdo material até o seu testemunho histérico” (ibidem). Pelas reacdes de Alysson,
essa desvalorizacido da sua escultura, enquanto um objeto singular no tempo&espaco é
sentida quando lhe proponho que fagcamos a fotografia como um substituto da sua

auténtica escultura a qual tanto desejava mostrar ao seu pai.

De outro lado, temos a solicitacdo de Erick para que facamos uma fotografia da sua
escultura, aquela que na sua narrativa fora “criada pelo homem de gelo”’. Ele sabe do

carater efémero da sua obra, como sente a importancia daquela sua experiéncia e deseja,

230 . .
Talvez fosse mais correto dizer descongelamento. No entanto, como ele carregava a sacola pelo parque, a
dgua escorria, cafa....enfim, a escultura desapareceu.

231 Cabe lembrar que a fotografia, assim como, a pintura, o desenho, a escultura sao
compostas de materialidades sélidas que possuem um cardter mais duradouro e por isso, sao
tradicionalmente consideradas ‘“‘eternas”. Os artistas, na arte efémera, buscam desafiar o
sistema da arte: os museus, o mercado, a critica, os critérios convencionais de gosto, a moda,
produzindo uma arte, por exemplo, que ndo pode figurar nas paredes dos museus. Neste
sentido, eles deixam de aspirar ao eterno para desejar o transitério, o que dura pouco. Para
conhecer esse tipo de arte, se ndo estamos presentes durante o seu acontecimento, temos que
recorrer aos registros fotograficos, aos projetos dos artistas e a textos que descrevam tais
acontecimentos e experiéncias. Mas em todos estes casos estas sao fontes de informagao, sao
registros e nao as obras em si. Uma visualizacdo de algumas destas experiéncias, bem como,
outras informacdes sobre a arte efémera no Brasil s3o encontradas no site:
http://www.itaucultural.org.br/efemera/home.html.
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de algum modo, torna-la “eterna”, compartilhar a experiéncia com outros, em outros
tempos&espacgos. Novamente, é a partir das contradigdes — postas pelas emocgdes e
desejos de Alysson e Erick - que consigo formular novas questoes, captar os movimentos
e as compreensbes das criancas, as suas formulagoes tedricas e imaginativas sobre as
suas experiéncias na linguagem da escultura. Do mesmo modo, as criancas estao
descobrindo os significados, as implica¢des e construindo as formas (afetivas, emocionais
e técnicas) de lidar com o carater efémero de suas esculturas. Uma questdo que parece
retornar com as esculturas feitas de bolhas de sab&do. Fazer bolinhas de sabdo também
fol uma das brincadeiras recorrentes entre as criancas na creche durante a Colonia de

Férias, especialmente em dias de muito calor.

Benjamin (1995, p.101) coloca que as criancas sdo, de todo modo, atraidas pelas
bolinhas de sabdo, uma vez que se maravilham por suas cores e pela possibilidade de
viajarem “dentro das suas cupulas” até que elas se rompam — tal como o autor fazia na
sua infancia. Talvez seja por isso, para que o fluxo da imaginacio nio se rompa, lhes
permitindo assim viajar nas cupulas de sabdo, que as criancas procurem de todas as
formas que suas bolinhas de sab&o voem alto, longe, que perdurem o mais tempo possivel
no tempo&espaco. No entanto, elas também sdo constituidas por uma materialidade
efémera e se desmancham no ar, podem desaparecer quando tocam uma superficie ou
mesmo quando tocadas com a ponta dos dedos. Talvez seja dessa estrutura tao sutil que
venha a explicacdo para o fato de as criancas se encantarem, vibrarem quando
conseguem que uma bolinha de sabdo permaneca “viva” ao tocar uma superficie,
permitindo que suas viagens imaginarias possam continuar. Porém, quando uma bolinha
ou dezenas delas se dissolvem, as criancas recomec¢am a criacdo com o mesmo empenho,
com a mesma alegria e 0 mesmo encanto, pois aqui “a lei da repeticdo” se faz presente,
uma vez que fazer bolinhas de sabdo também é uma brincadeira e, de acordo com

Benjamin (1984,p.74), o que rege a totalidade da brincadeira é a repeticdo.

Sabemos que para a crianca cla [a repeticéio] ¢ a alma dojogo; que nada a alegra
mais do que “mais uma vez”.[..] [, de fato, toda e qua]quer experiéncia mais
Promcunda deseja insaciavelmente, até¢ o final de todas as coisas, rcPctigéo e
retorno, restabelecimento de uma situacio Primorclia] da qual nasceu o imPulso
Primcira “T udo correria com Penceigéo, se se Puclesse fazer duas vezes as coisas”:
a crianca age segundo este pequeno verso de GOethe. Fara ela] Porém, ndo basta
duas vezes, mas sim sempre de novo, centenas e milhares de vezes. Nzo se trata

apenas de um caminho para tornar-se senhor de terriveis cxpcriéncias Primordiais,
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mediante o embotamento, juramentos maliciosos ou Parédia, mas também de
saborear, sempre com renovada intensidade, os triunfos e vitérias.[..]. A esséncia

do brincar nao ¢ um “fazer como se”, mas um “fazer sempre de novo’ []

BENJAMIN, 1984,p.74-75)7".

“|nstante escultérico” das criancas.

f:otograncia: ARO, 2006

Sempre novo, sempre com a mesma intensidade, é assim que as criancas se
organizam no parque e criam suas coloridas bolinhas de sabio, o que também parece
permitir pensar no parque da creche como um grande atelié. As transparéncias das
formas das bolinhas de sabao, sua elegancia, sua estrutura, que as vezes é somente uma
cupula, outras uma montanha, delas; as vezes pequenina, outras vezes enorme “que
trabalha no limite do corpo”, que existe no “limite da fisicalidade” parecem mesmo ser

“Instantes escultéricos’233.

Na criacao destes instantes escultéricos, produzidos diversas, centenas de vezes, as
criancas acabam aprimorando as suas técnicas: o controle da emissdo do ar ao iniciar
uma bola de sabao grande e solta-la, por exemplo; a quantidade de dgua X a quantidade
de detergente; controle condi¢gbes ambientais - como a presenca de vento — e a
durabilidade da escultura. Cria-las repetidamente possibilita imaginar novas historias,

novas esculturas, em particular, as criadas coletivamente.

hidriio de campo (eserito). 0] ~aneiro de 2006.

Alguns meninos criando ‘“uma montanha de bolinhas de
sabdo” dentro da casinha localizada no parque da instituicdo.
Alessandra: Por que dentro da casinha?
Erick: - Porque a gente quer que ela dure um pouquinho mais,
aqui o

vento ndo leva a nossa montanha embora...porque ela é de
bolinha

de sabdo, mas ndo voa!

232 Grifos meus.
3 Como diz FARIAS (2005) a respeito da obra de Waltercio Caldas.
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Mdrcio: - E [se referindo ao fato dela ndo voar], mas é bem
levinha, so

nos temos uma montanha levinha, levinha

[.]

Obra escultura coletiva: © A Motvtan/m de 50//)7/735 de 55550 7
/:otogra/‘;a:AKQ 20086.

As criangas se organizaram também em pequenos grupos, nos quais cada crianga criava a sua
escultura. No entanto, por estarem em grupo, compartilhavam as suas criagdes assim que elas
surgiam. Esta dindmica desencadeava vdrias interferéncias, desde o fato de as esculturas receberem
nomes variados, como o de uma crianca querer desmanchar, com a mdo, com um canudinho ou

mesmo soprando, as frdgeis e efémeras esculturas de bolinhas de sabdo da outra.

C om/oartf/ﬁanc/o a
cxpcr/é/7c1é de criar
“Instantes
escultdricos”

I otogra/;as:
ARO, 2006.

idrie de campo (eserito). O] Saneiro de 2006

As criangas, individualmente, faziam bolinhas de sabdo assoprando um canudinho na
dgua com detergente que havia sido colocada em suas garrafinhas pldsticas cortadas
ao meio. Assim que tinham uma boa quantidade de bolinhas, depositavam-nas em um

recipiente pldstico encontrado no parque, que continha dgua da chuva do dia anterior.

Enquanto as criangas criavam a “escultura gigante”, esta recebeu vdrios nomes, o0s
quais iam se alternado de acordo com suas novas formagoes a partir do adicionamento
constante de novas bolinhas de sabdo. Alguns dos nomes: “Castelo de bolinhas de

b AN 11

sabdo”, “Nuvem gigante”, “Monstro bolha”.

A criacdo coletiva de mais um “instante escultérico”. A cada instante, novas bolinhas de sabso, novas

estruturas, novas i[ormas, novos nomes.

e otogra[/as.‘ ARO, 2006.
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idrio de campo (eserito). O] ~steverairo de 2006

Em alguns momentos as criancas, ao criarem bolinhas de sabdo, explicitam a
necessidade de espacos&tempos para poder criar num mundo particular, de certo
isolamento das outras criangas e adultos presentes no parque. Nestes espacos&tempos
elas ficavam totalmente absorvidas no seu processo de criacdo, apreciando os instantes
Jugazes em que as ciipulas de sabdo de mil cores eram criadas para em seguida serem
levadas pelo vento, desfeitas pelo ar , ou mesmo concentravam a sua imaginagdo, o seu

olhar, no surgimento destas a partir do seu sopro que lhes dava a vida.

As criancas durante a criacdo de seus instantes escu]tc’)rios, mostraram a necessidade de terem nso somente a companhia

de seus parese da extroversdo, mas também de terem seus cspagosétcmpos Préprios de criagdo e introvers3o.

T:otograuciasi ARQO, 2006.

A cada novo encontro com as criancas na creche, novas possibilidades de criacéo,
de experiéncias diversas com outras materialidades vinham a tona. Certa manha, Bruno,
que brincava na areia no parque da creche — nio que o parque contasse com uma boa
caixa de areia, mas aquela que encontrava no chéo, o solo do patio — fez a seguinte
pergunta: - “Alessandra, dava pra gente fazer também escultura de areia? Assim, um castelo, uma
montanha....mas tem que ter mais areia né”>*? Inicialmente néo havia cogitado a realizagéo
de esculturas na areia, mas ao escutar Bruno percebi o quanto um trabalho nesta dire¢ao
poderia ser propulsor de novas descobertas, afinal estavamos engajados na construcao de
esculturas com bolinhas de sabdo, com Agua, materialidade constituidora da vida e,
particularmente, da vida de um ilhéu. Neste cendrio, a areia é uma materialidade de
forte presenca, é a dimensdo telirica da ilha, influenciando o carater e a cultura de seus

habitantes?35.

A partir da indicacdo de Bruno - de criarmos castelos na areia -, e da possibilidade
de penetramos um pouco mais nas espeficidades teltiricas e culturais da ilha de Santa

Catarina, chegamos ao escultor catarinense Jone Cezar de Araujo26. O encontro das

34 Didrio de campo (escrito): 12 Fevereiro de 2006.

De acordo com o diciondrio Houaiss (2001, s\p), a etimologia do telurico € telirio + + —ico = antepositivo, do
lat. tellus,iiris 'terra, chdo, solo', sindbnimo poético de terra,ae; (grifos meus).

% Jone (como é carinhosamente chamado) é um dos grandes artistas da nossa Itha, ym profundo conhecedor,

criador e divulgador desta@gw%@g ﬁ%mép%@g@M%@gygugaggﬂjgggi@onpocenério do longa metragem
escultor no seu atelie. ;

Fotograﬁa: ARQO, 2006.
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criancas com o escultor aconteceu no atelié do artista — em sua casa em meio a natureza
da ilha — no qual Jone organizou e desenvolveu uma oficina de esculturas em areia com

as criancas?237.

Jone iniciou a oficina conversando com as criangas sobre a consisténcia da areia da
praia; falou de seu peso quando seca ou molhada; queria saber também das experiéncias
das criangas na criacdo de esculturas na areia. desta troca surgiram os primeiros
elementos com os quais as esculturas poderiam ser criadas, seguindo um percurso onde
técnica e imaginacdo, dentro de pequenas histérias, comecavam a ser inventadas por
Jone. As criangas iniciaram por compactar a areia, ou seja, soca-la — principio basilar das
esculturas na areia — para depois, com uma varinha na méao, fazer cortes diagonais no
material, buscando controlar a forca empregada e a diregao do movimento com a varinha.
isso tudo, articulado a histéria da construcdo de uma piramide — primeira forma basica,
exata, que Jone trabalhou com as criancas -, em meio a um deserto. No modo como Jone
narra a sua experiéncia para as criancas, mostra os segredos da sua técnica, ha uma
sensivel e atenta didatica voltada a elas. Um modo de fazer com as criangas que instiga a

curiosidade e a imaginacgdo destas.

Apoés a criacdo de faces e tartarugas — feitas a partir da mesma base de areia em
formato oval —, Jone e as criancas passam a imaginar e a esculpir uma casinha muito

especial.

icdrio de campo. 08 de ~unho de 2006.

(transcrigiv de video)

catarinense sobre a vida e obra de Victor Meirelles. Suas esculturas de areia sdo definidas por ele como “arte da
terra”. Tal termo, segundo o artista: “Afirma, antes de tudo, que ela é efémera e que somente a imagem
registrada ou os olhos de quem a viu, prolongam sua existéncia". Jone também cria outras esculturas assim, neste
encontro com o escultor dentro do seu ateli€ na sua casa, as criangas tiveram também a oportunidade de ver
esculturas em madeiras diversas que pertencem ao acervo particular desse escultor, bem como as suas bruxas
feitas em esponja, os seus presépios por ele criados com diversas materialidades naturais tipicas da Ilha. Outras
informagdes sobre o artista e sua obra estdo disponiveis no site: www.jone.com.br

»7 Com certeza, levar as criangas 2 praia para construirem castelos, peixes e outros na areia seria incrivel
(escolher outra palavra, menos coloquial) mesmo porque ndo temos apenas uma qualidade de areia: a areia fina e
fofa da Praia Mole, o tapete de areia compacta da Praia da Joaquina — sem contar as Dunas da Joaquina — e tantas
outras. Comecamos a organizar essa proposta em fevereiro, mas a sua efetiva realizacdo s6 aconteceu em Junho,
na estag@o mais fria. Associou-se a estas condigdes o fato de ndo contarmos com um transporte adequado, nem a
disponibilidade de pessoal para levar as criancas a praia e 14 realizar a oficina. Assim, Jone preparou a areia da
praia para o trabalho no atelié.
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Jone: - Vamos fazer uma casinha?

As criangas, com empolgacdo, concordam com a proposta e, acompanhando o escultor,
iniciam com a criacdo da primeira forma bdsica que ele havia ensinado.

Jone, chamando a atengdo das criancas, ao comecar a movimentar a vareta sobre o monte de

areia a sua frente diz:

Jone: - O telhadinho primeiro ...

Sandro: - Eu vou fazer a portinha! [...] Agora, agora tiro esse pedacinho daqui...[como havia
observado Jone anteriormente cavar a areia com a vareta, Sandro repete,
cuidadosamente o movimento, criando um buraco retangular num dos lados do seu
monte de areia]

Luiza ndo consegue realizar o corte na areia como indica Jone, e este, ao ver a dificuldade da

menina, vai até ela, coloca as suas mdos sobre a dela, posiciona a vareta corretamente sobre o

monte de areia de Luiza e comega o movimento, dizendo de forma ritmada:

O escultor “transforma” a vareta que as
criancas usam na criacio das esculturas
em uma serra animada e ritmada, com a
qua[ as criangas aprcnc(em a cortar o
bloco de arcia. O ritmo desta “serra”
contagia as criangas, que passam a
recriar a sua sonoridade enquanto a
utilizam para criar o te”—:aéo, as Pareclcs,

a Portinha da casinha.

Fotografia: ARQO, 2006.

Jone: - Serra, serra, serra, serra... booooolha o telhadinho dela!

O movimento ritmado feito por Jone e Luiza é acompanhando pelo olhar atento de outras
criangas que, passam a repetir o movimento e a rima, fazendo surgir os telhados de outras
casinhas. Ao término do movimento, e vendo a realizacdo do corte na areia, as criangas vibram

com suas proprias conquistas.

De repente temos uma casa “meia-dgua”, como diz Jone, diante | A concentracdo de Pruna

da escultura de Felipe. J L

Jone: - Agora eu vou voltar a minha casa, sendo daqui a pouco Fotografia: ARQO), 2006

chove e eu ndo temho casa para morar...[todas as

emprego da varinha na construcdo
preg S

criangas voltam seus olhares para ele, observando seus préximos movimentos].

Sandro[preocupado]:- E a portinha, como é que vai entrar?
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Luiza: - A janelinha....

Jone: - Assim, é...[apanha a vareta e comega a cavar seu bloco de areia] tchu, tchu, tchu [faz o
som do cavar]

Felipe [admirado]: A portinha!!!!

As criancas comegam a criar a porta das suas casinhas, algumas repetindo de forma ritmada

“cava, cava, cava” seguido do movimento feito por Jone.

Abrinclo portas cjanclas com a varcta, sem deixar a

casinha desabar.

f:otograncias: ARQO, 2006.

[...]
Jone [olhando para Bruno que estava a sua direta]: - Mmm, eu acho que vou fazer uma ponte

para chegar até a tua casa!

Jone vai descrevendo a construcdo da ponte e ao mesmo tempo mostrando a técnica da sua
construgdo, a fim que a mesma ndo desmorone, que consiga ser sustentada em arco. O arco da ponte
é criado, com a alusdo da dgua que por baixo dela deve passar. Uma vez construida a ponte, Jone
caminha — com as pontas dos dedos- sobre a ponte e vai até a casa de Bruno. De ld, continua a sua

caminhada até a casa mais proxima. Na “frente” desta, bate

palmas, ou bate na leve na mesa, como fazem os antigos Construindo uma ponte para chegar a casa dos
vizinhos

Fotograﬁas: ARQO, 2006.

moradores da llha, para saber se tem alguém em casa. As

criancas ficam entusiasmadas com o desempenho de Jone e

entram na brincadeira. Jone chama a vizinha, o vizinho, ambos falam da construcdo da casa, dos
problemas “arquitetonicos” — muita dgua na areia -, e assim, como um encontro de “compadres”,
bem ao estilo ilhéu, vao finalizando a historia, finalizando as esculturas e voltam a pequenos montes

de areia molhada.

Com o “caminhar dos dedos”, Jor\e atravessa a ponte ¢ chega 3 casade Bruno, de Beatriz, de Luiza.

Fotograpias: ARQO, 2006.

Para finalizar, certamente sem exaurir a questio das possibilidades de criag¢do que
podem surgir no encontro entre o escultor e as criancas; sem esgotar as possiveis
relacbes entre a cultura, a natureza e a criagdo artistico-cultural das criancas, apresento
uma fala que tanto me fez pensar sobre a (es)cultura e a identidade destas criancas. Ao

comecar a trabalhar com a areia, a fazer os primeiros montinhos, os primeiros cortes,
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Sandro disse: - “Agora jd me deu vontade de ir a praia!/”®”. Ou seja, basta tocar no teltrico,
sentir o cheiro da areia molhada para que lhe desperte o desejo de ligar-se ainda mais a
essa “terra”, de ir propriamente ao local de encontro entre o mar e a areia, de estar mais
préximo de algo que caracteriza quem mora junto ao mar. A forte ligacio entre os ilhéus
desta regifio - especialmente os(as) descendentes de imigrantes acorianos(as) - e o mar, a
praia, levou Franklin Cascaes (1908 — 1983), um dos maiores estudiosos da cultura local,
a insistir “em chamar o povo agoriano e seus descendentes de “colonos anfibios”, pois ora

trabalhavam na terra, ora no mar” (COELHO apud CASCAES, 2002, p.09)239

Proporcionar a criacdo de esculturas na areia, dentro de um projeto educativo,
poderia resultar ndo somente em momentos de diversido, mas igualmente em momentos
coletivos de apreciacdo estética da natureza, espacos&tempos singulares para enterrar e
descobrir “tesouros”; para ouvir e narrar histérias de pescadores e de piratas, de baleias,
de ostras e mariscos. Restringir o acesso a praia (ou mesmo, a uma boa caixa de areia na
creche), é distanciar as criancas de parte da sua identidade cultural, se ndo mesmo,
obscurecé-la4, é tolher as forcas imaginativas e afetivas desencadeadas pelo encontro

das méos e do corpo das criancas com o teldrico (a areia).

2. E carnaval: num caldeirdo efervescente de
escultura&imaginacao

Com o inicio regular do ano letivo de 2000 na Rede Municipal de Ensino de
Florianépolis, me deparei com nova configuracdo na creche. Primeiro, a saida de varias
criancas do Grupo V, uma vez gue completariam seis anos ao longo do ano letivo e, pela nova

legislagéo, faziam parte agora do Ensino Fundamental, ou seja, deviam sair da Educag&o

¥ Didrio de campo (registro em video): 08 Junho de 2006.

% A base econdmica da ilha e de seu povo ndo é mais a pesca e a pequena agricultura, que vém sendo
gradualmente substituidas pela prestacao de servigos e o turismo em larga escala, com grande impacto ambiental
e cultural. Assim, muito da pesca artesanal, dos costumes e tradi¢des que marcam a figura do “colono anfibio” ja
nio € mais o que as criancas podem ver. Se desejarmos que as criangas, a maioria delas nascidas em
Floriandpolis — com pais provenientes de diversas regides do pais — conhecam a cultura de base agoriana desta
ilha, construam sentidos e significados e imaginem novas formas de ser ilhéu e contar suas histdrias, sua cultura,
¢ fundamental que os projetos educativos das instituicdes que compdem o sistema de ensino (Municipal,
Estadual e Federal), discutam esta tematica, criem possibilidades concretas para que as criangas mergulhem de
forma lidica, sistemadtica, livre e abrangente nesta cultura.

0 Em algumas conversas ao final das tardes de verdo, quando as mdes ou pais vinham buscar seus(as) filhos(as)
na creche, tomei conhecimento de que algumas familias freqlientavam a praia no maximo duas vezes ao més,
“quando dava”. Isto porque, pagar as passagens do transporte coletivo para toda a familia era uma despesa muito
alta.
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Infantil e ingressar nas escolas. Com essa mudanca, novas criancas entraram no grupo que
vinhamos acompanhando. Também tivemos a saida do professor com quem trabalhamos no ano
de 200D e no més de Janeiro de 2000 — durante a Colonia de Férias ~,ea entrada de uma nova

professora e outros auxiliares atuando junto as criancas participantes da pesquisa.

Na primeira reunido peclagégica do ano, realizada no dia 09 de Fevereiro de 2000,
reapresentei e discuti a proposta de pesquisa junto a todos (as) os (as) profissionais da creche,
bem como algumas imagens e registros escritos do Jprocesso de pesquisa vivido com as criancas
até aguele momento. Uma vez aceita a continuidade da pesquisa por todos (e, especialmente,
pelos(as) pro{essores(as) auxiliares que atuaram ao longo do ano com o Grupo VI24),

~ . “ ”» .
reiniciamos a pesguisa com a busca das autorizagoes dos pais das novas criancas.

Fizemos uma reunido com as professoras auxiliares do Grupo VI%?, na qual elas
manifestaram interesse em organizar um projeto de trabalho a ser desenvolvido com as criancas
a partir da cultura local. Assim, entramos no universo do carnaval e das Escolas de Samba de
Florianépolis, uma vez que estdvamos vivendo a euforia do periodo pré-carnavalesco, e
algumas criancas, funcionérios (as) e pro{essores (as) da creche faziam parte de algumas das
Escolas de Samba da Grande Florianépolis. A proposta de trabalho com as criancas sobre o
carnaval também se justificava por ser esta uma das festas populares mais importantes para a

2

identidade cultural dos brasileiros?®> e porgue naquele ano (9006) a pre{eitura da cidade

havia escolhido as bruxas como tema central da festa, Esse tema é intimamente associado ao

imagindrio de base acoriana da [Tha?44, presente nas tantas narrativas “bruxélicas?*

! Lembro que as criangas envolvidas na pesquisa que antes formaram o Grupo V, passaram a constituir junto
com outras criancas da creche o Grupo VI (4 a 5 anos de idade). Também nesta etapa, parece que foi primordial
para os pais saberem que a pesquisa jd vinha sendo desenvolvida desde o ano anterior e do meu compromisso, no
decorrer da pesquisa de campo, com ir lhes informando sobre o trabalho, divulgando as criagdes de seus filhos.
As assinaturas das autorizagdes escritas foram encaminhadas e recolhidas pelas professoras auxiliares do Grupo
VL

2 Esta conversa foi somente com as professoras auxiliares, uma vez que, até a segunda semana de atividades
com as criancas na creche ainda ndo havia sido designada pela Secretaria de Educagdo do Municipio, a(o)
professor(a) para este grupo. Quando a professora chegou a creche, apresentei-lhe o projeto de pesquisa, as
atividades que até entdo haviam sido realizadas e a proposta para o ano de 2006 e tivemos o aceite desta para a
continuidade da pesquisa.

3 Neste texto ndo irei discutir as origens do carnaval da Ilha, nem seus significados na cultura brasileira, pois
estes ndo sdo objetivos da pesquisa. No entanto, para saber mais sobre o assunto indico a leitura de Ramos
(1997), Collago (1988), Heers (1987) Da Matta (1997).

* Sobre a influéncia cultural acoriana em Santa Catarina ver: Caruso (1989), Piazza (1987).

50 termo “bruxdlico”, muito usado por Cascaes, refere-se aqui ao conjunto de todas as narrativas fantésticas
registradas por ele, bem como de seus desenhos, nos quais as bruxas, lobisomens, boitatds e outros seres
mitolégicos se fazem presentes.
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registradas pelo mit6logo, desenhista, escultor e professor catarinense Franklin Cascaes (1908 -

1983) (ARAUJO,1978).

A imersao na cultura carnavalesca nos trouxe a possibilidade da experiéncia direta
com esculturas de grande porte criadas pelas escolas de samba, e instaladas em seus
carros alegéricos. Dentro deste universo, nos aproximamos mais do trabalho de uma das
escolas — a Embaixada Copa Lord - cujo enredo carnavalesco tinha como tema inspirador
a historia do bairro de Itaguagu. A partir dessa histéria, a escola criou suas alas,

fantasias, esculturas, carros e alegorias representando o tema das bruxas246,

Para iniciar a construir um “caldeirdo” no qual mito, magia, sagrado e profano se
misturariam, permeados pelo lddico me pus a narrar para as criangas a histéria de
Itaguacu. Nao posso também deixar de lembrar que Itaguacu é a terra natal de Cascaes,
na qual ele viveu sua infancia e adolescéncia entre pescadores e pequenos agricultores. E
um bairro litoraneo de Floriandpolis, onde Cascaes “desenvolveu desde muito cedo
grande sensibilidade a cultura de origem acoriana na qual se via imerso, ao mesmo
tempo que percebia o inexoravel ritmo de transformacées trazidas pela modernidade”
(BELLO, 2003,p.04). Para que o(a) leitor(a) possa conhecer a histéria mitica de Itaguacu,

a apresento aqui na voz do maior discipulo de Cascaes:

]taguagu é uma Palavra indigena. “lta” signilcica Pedra, “guacu” grande, ent3o:
Fedras Grancles. Neste ]ocalj que ¢ um dos recantos mais encantados de toda a
regiéo} as bruxas e os elementais resolveram fazer uma grande Festa] uma festa
bonita. Assim, eles convidaram Lobisomens, \/ampiros, os elementais indigenas,
como o Poitata, o Curupira, o CaiPora, e vieram também as Mulas~sem~cabega,
enfim, todos ali se reuniram para fazer uma bela festa de acordo com o cenario. No
entanto, eles ndo convidaram o diabo porque cle fede a enxofre, gosta de Fogo, é
muito tétrico. No meio do baile, o diabo descobre que ndo havia sido convidado e
como castigo ele chega na festa e Petrhcica todos ali naquele cenario mesmo
(]taguagu). Fortanto, essas Peclras que a gente vé flutuando no mar s3o os

elementais e as bruxas que foram Petrhcicac{os Pelo Préprio demanio™.

6 Cascaes (apud CARUSO, 1989, p.83-89 / 135 -146) coloca que as “bruxas” na Ilha, eram consideradas
também as mulheres imigrantes ou descendentes de acorianos que sabiam e criavam remédios caseiros (curavam
ou faziam as pessoas adoecerem), ou seja, praticavam o curandeirismo, numa época e numa Ilha onde pouco
acesso se tinha a medicina mais apurada. Também sdo associadas a bruxaria as mulheres que liam cartas (ou
seja, que portavam ou retiravam a fortuna). “Bruxas de carne e 0sso, aquelas senhoras que manejavam o baralho,
que botavam o baralho dentro de uma bolsa, dentro de uma sacola, e saiam por ai batendo nas casas de familias
oferecendo sorte. Como faziam isso, antigamente!” (idem, p.88).

7 Texto: transcricio do video exibido pela TV Cultura de FlorianGpolis. Narragdo: Gelci Coelho — Peninha
(20006).
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Praia de ]taguagu —~ (Grande F!orianépolis \SC

Imagcm c{isPom’ch em:

http,//www.photografos.com.br/users /tiltaps /normal 3288 photo.jpg

Contar histérias para as criancas é ajuda-las a “compor o repertério imaginario de
que elals] necessitalm] para abordar os enigmas do mundo e do desejo”, coloca Kehl
(2006, p.17). Além disso, “ouvir histérias é um dos recursos de que as criancas dispdem
para desenhar o mapa imaginério que indica o seu lugar na familia e no mundo” (idem,
p.18). Segundo Kehl, “a funcdo das narrativas maravilhosas da tradicio oral poderia ser
apenas a de ajudar os habitantes de aldeias camponesas a atravessar as longas noites de
inverno. Sua matéria? Os perigos do mundo, a crueldade, a morte, a fome, a violéncia dos
homens e da natureza” (idem, p.16). As histérias registradas por Cascaes também
parecem revelar isso. Ele proprio dizia que néo acreditava na existéncia fisica das bruxas
e outros seres mitoldgicos, e explicava que estes “apareciam” aos agorianos porque estes
viviam sempre com medo, uma vez que as familias moravam distantes umas das outras.
“Para ele, esse clima de isolamento favorecia as visdes de bruxas, lobisomens e boitatas”
(ESPADA, 1997, p.20). “Nada mete mais medo no homem do que a folha de bananeira
numa noite de luar quando cai o sereno, ah? (...) E justamente 1sso que criou o que eu
tenho aqui. O susto. Quem criou o lobisomem? O medo” (CASCAES apud CARUSO,
1989, p.54).

Um dos autores que também nos ajuda a compreender e trabalhar com as histérias
mitoldgicas, locais e universais, é Mircea Eliade (2006). Para ele, o mito narra uma
histéria sagrada, relata um acontecimento ocorrido no “tempo primordial” o “tempo

fabuloso do principio” (idem, p.11).

[...] o mito narra como, gragas as Faganhas dos [ ntes SObrenaturais, uma
realidade passou a existir, seja uma realidade total, o (Cosmo, ou apenas um
Fragmento: uma ilhaj uma esPécie de vegetal, um comPortamento humano, uma
instituic3o. E sempre, portanto uma narrativa de uma ‘criacao’: ele relata de que
modo algo foi Produziclo e comecou a ser. [...] Os personagens dos mitos s3o os
Entes Sobrenaturais. E_Ies sao conhecidos sobre tudo Pe]o que fizeram no ’ccmpo

Prestigioso dos ‘Primérdios’. (s mitos revelam portanto, sua atividade criadora e
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desvendam a sacralidade (ou simP]esmente a sobrenaturalidade) de suas obras.
[~ m suma, os mitos descrevem as diversas, e a|gumas vezes dramaticas, irrupgées do
sagrado (ou do sobrenatural) no Mundo. E_ essa irrupgéo do sagrado que
realmente fundamenta o Mundo e o converte no que ¢ hcﬁe‘ I~ mais: & em razdo dos
I ntes Sobrenaturais que o homem ¢ o que ¢ hoje, um ser mortal, sexuado e

cultural (idem).

Uma vez que as criangas ja estavam mais proximas das narrativas fantasticas que
“Inspiraram as imagens” do carnaval da Ilha em 2006, o movimento seguinte da
investigacao foi leva-las ao Museu Temporario do Carnaval: casa do samba, fazendo um
percurso no qual elas puderam apreciar a decoragdo carnavalesca bruxdlica pelas
principais ruas da ilha. Tinhamos presente a idéia de Bettelheim (1997), que ja
mencionel, de que um museu — independente de seu contetdo - deveria ter como uma das
suas funcdes capturar a curiosidade infantil, (2006). Assim, as criancas viram de
pertinho fantasias e aderecos que fazem a histéria do carnaval ilhéu, num museu onde

puderam se encantar diante de alguns bonecos gigantes dos blocos carnavalescos248.

A presencga das criangas neste museu do carnaval também ajuda a desmanchar a
nocao de que museu nio é espaco para criancas, em particular um museu como este que,
segundo disseram alguns professores(as) da creche, ao saberem da possibilidade de as
criangas visita-lo o consideraram inadequado para criangas pequenas. Tal inadequagao
era justificada especialmente pelo fato de as criangas nio poderem tocar livremente nas
fantasias e bonecos ali expostos ou, segundo eles(as), por ainda nfo compreenderem o
que é o carnaval?4®. Mas como elas vdo compreender se nem possibilitarmos que elas
vejam aqueles fragmentos da cultura carnavalesca de Floriandpolis? Até que ponto é
possivel dizer que um museu é inadequado as criangas somente porque elas niao podem
tocar livremente os objetos ali expostos? Nem todos os museus sido ou devem ser
interativos e se este for o Unico critério para avaliar a ida das criancas a estes espacos
privilegiados de arte e cultura, elas possivelmente ndo serdo levadas a uma pinacoteca, a
uma exposic¢io (ou mesmo sua Fundacdo) de Hiedy de Assis Corréa 250 (1926-2001), a ver

os desenhos e pinturas de Victor Meirelles (1832-1903) e tantas outras obras que a

8 As criangas se encantaram por outras fantasias e objetos presentes no museu, mas devido 2 quantidade de
informagdes, optei por relatar aqui somente os “encantos” vividos na sala de exposi¢do dos bonecos gigantes,
tradicionais do carnaval de rua de Floriandpolis. Isto porque foi na relagdo com estes bonecos que a temadtica das
bruxas surgiu com maior intensidade entre as criangas.

9 As colocagdes dos(as) professores(as) foram feitas sem que eles mesmos j4 tivessem ido a este museu.

250 Hiedy de Assis Corréa, o Hassis, conhecido artista que, mesmo ndo tendo nascido em Florianépolis, aqui
passou a maior parte de sua vida sendo pintor, escultor, cineasta, fotégrafo, decorador de carnaval, ilustrador,
contando e recontando a cultura dessa Ilha. Hoje a cidade conta com a Funda¢do Hassis que guarda, conserva e
divulga o seu acervo. Outras informacdes estdo disponiveis no site: http://fundacaohassis.org.br/ .
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qualquer visitante (independentemente da sua idade, do seu conhecimento no campo da

arte, histéria, etc.) nfo serd permitido tocar.

Na ?otogra)cia a esquercla, a clecoragéo das ruas do centro da ]Hwa, desenvolvendo a tematica das Eruxas,
que fez as criancas vibrarem ao verem bruxas e caldeirdes “flutuando” entre as arvores da Fraga X\/ Na

Fotogra?ia a extrema direita, o Museu Tempora’rio do C arnaval: casa do samba.

]:otogragias: ARQO, 2006¢.

As criancas, de fato, ao entrarem no museu do carnaval, queriam tocar em tudo.
No entanto, aos poucos, algumas destas criancas descobriram ali fantasias que puderam
até mesmo experimentar, ou tocarem com cuidado, além de outras que nao puderam
mesmo tocar. Também nesta ida ao museu, a curiosidade das criancas foi capturada

pelos bonecos gigantes, como mostram as imagens a seguir.

A entrada na sala dos bonecos gigantes dos
B]ocos de (Carnaval de F!orianépolis, deixou
algumas criangas boquiabcrtas., outras
imPrcssionac]as com o tamanho do boneco em forma

de ostra

]:otogramas: ARQO, 2006.

icdrio de campo. 22 de sfererviro de 2006.
(transcrigio do video)

Bruno: - Cadé a bruxa que eu ainda ndo vi?
Elizabeth: - Ah, ela foi passear!
Alessandra: - Serd que ela ndo se escondeu por ai?

Bruno: - Eu acho que ela pode estar é na boca do jacaré

Comeca assim a busca pela bruxa na “boca do jacaré’™' e em cada buraquinho que

as criancgas encontravam nos bonecos gigantes.

! Didrio de campo (transcricdo video): 22 de Fevereiro de 2006. O jacaré a qual as criangas se referem é a
Bernuncga, personagem do Boi-de-mamao, Outra manifestagdo artistico-cultural caracteristica da Ilha. Para saber
sobre o Boi-de-mamao ver em: Gongalves (2000, 2006), Pereira (1996).
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Frocurando vestn’gios cle bruxa entre os !DOHCCOS carnavalescos. Uma Forma também cle COX’\!’]CCCF POT‘

dentro — a sua estrutura interna — os bonecos e como s3o “vestidos” Pelos carnavalescos.

]:otogramas: ARQO, 2006.

Em ritmo de samba, ou seja, cantando marchinhas de carnaval e mesmo o samba
enredo da Copa Lord?®2, e cantigas populares que falavam em bruxas — ao verem a
decoracao carnavalesca da cidade - as criancas partem, alguns dias depois, para conhecer
também o espaco de criacdo e montagem das esculturas que compdem carros alegéricos
das Escolas de Samba233. As esculturas de grande porte, de todas as Escolas, estavam
espalhadas pelo local de montagem, formando, como diz o samba-enredo da escola de
samba carioca Imperatriz Leopoldinense (2005), “Uma delirante confusdo fabulistica”, despertando
paixbes e assombros nas criancas, incentivando os devaneios infantis. As esculturas néo
estdo somente nos museus e nas pracas, mas nas avenidas e nos Sambdédromos, como a

“Passarela do Samba Nego Quirido”.

Eis que  surge, diante das
criangas, a escultura da Veénus de
Willendorf (réPIica) em tamanho
colossal!

]:otogramas: ARO e Marcelo
Gevaerd (M(3), 2006.

E neste mar de esculturas gigantes que a curiosidade dindmica das criancas, a de
saber de onde vém “as coisas do mundo”, que a réplica da escultura paleolitica em
tamanho colossal da da Vénus de Willendorf 24, se destacou, afinal, ela era uma “estdtua
gigante”, “uma mulher pelada” com “tetas e bunda gigante”, como as criancas disseram.
Mesmo em meio a reis em tamanho colossal e navios com dragées, as criancas queriam

. A [13 ”
saber de onde vinha a Vénus — a qual elas passam a também chamar de “deusa” (uma vez

2 Ver em anexo.

3 Este espaco fica no pétio do Centro de Culturas e Eventos de FlorianGpolis, ao lado da Passarela do Samba
Nego Quirido, o sambédromo da Ilha de Santa Catarina.

4 Segundo as informagdes que obtive junto ao carnavalesco da escola. a representacdo da Vénus de Willendorf
dentro do enredo da escola, lembrava os principios dos rituais de magia da histéria, e da figura feminina como
detentora do poder de gestar a vida, da sabedoria, da magia.
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gue um ClOS carnavalescos da escola, assim a apresentaram as criangas). Para responder a esta

255

pergunta, levei livros com imagens®?° e, em forma de uma narrativa envolta em mistérios, arte,

descobertas, sabedorias e aventuras, falei-lhes que esta estatueta havia sido encontrada por
ayqueélogos e criada pelos homens gue habitam nas cavernas, sendo 11oje exposta no museu 20
e considerada uma das primeiras esculturas criadas pela humanidade. Aqui também comentei
para as criancas o processo de escultura em pedra, e o tamanho real da estatueta encontrada.
. . A .
Mesmo assim, elas queriam saber por que o nome era Vénus, o que me levou a contar o mito

arego de Vénus, “aquela gue nasce das espumas do 111.:’;11/”,257 dotada de uma beleza sem igual%s.

Uma beleza também vista na estatueta encontrada em Willendor{%g, na Austria.

As criancas, ao verem as fotografias e o video da visita as esculturas montadas nos carros
alegoricos, retomaram o tema das bruxas, relembrando a histéria de Itaguacu. Comecaram a
falar das bruxas e caldeirdes que pareciam flutuar na decoracdo carnavalesca da cidade;
falaram das bruxas de seus sonhos e até mesmo, das suas amizades e seus medos em relacdo a
esse personagem. Também aqui, contei outras histérias das bruxas “Vistas’ pelos ilhéus e
registradas por Franklin Cascaes (9005) como a da “Orquestra selenita bruxélica” (iclem p.67~
70), na qual as bruxas cantam e clangam na beira da praia “fazendo o carnaval", como disse
Alan. Creio gue a interpretagdo de Alan também esta certa, pois dancayr, cantay, fazer pirraca
ao som de pandeiros e outros instrumentos também néo sdo caracteristicas do carnaval? Até

~ “ . . . ”
mesmo, no meio dessa agitagdo carnavalesca, acabei por indicar’ onde moravam algumas

3 A partir deste passeio disponibilizei as criancas um livro de arte — o qual elas podiam manusear livremente —
que continha imagens de estatuetas esteatopigicas, como também de esculturas gregas cldssicas, e no qual
podiam ver diversas representacdes do corpo humano nu.

26 A estatueta original, encontrada em 1908, na regido de Willendorf / Austria, se encontra no Museu de Histéria
Natural de Viena. Site oficial do Museu: http://www.nhm-wien.ac.at/ .

»7 Naquele momento, eu ndo havia estudado ou pesquisado anteriormente o mito grego de Vénus para conversar
com as criancas, pois o assunto surgiu naquele momento. Assim, busquei na minha meméria a imagem da
pintura “O nascimento de Vénus” do italiano Sandro Botticelli (1445-1510), e foi com base nela que narrei a
histéria. De forma sintética posso dizer que a obra de Botticelli apresenta a idéia de Vénus, que aparece em pé e
nua dentro de uma concha, surgindo das espumas do mar, sendo empurrada e aquecida pelo sopro do vento
Zéfiro (o vento fecundador, venta da primavera), abragado a Chloris. Sobre a praia de Cipro, ilha adorada por
Vénus, a Ora da primavera (uma das ninfas que regem as mutagdes das estacdes), traz consigo e oferece um
manto criado de flores para proteger Vénus. Esta obra “La nascita di Venere”, pertence ao acervo da Galleria
degli Uffizi a Florenca — Itdlia. Site Oficial da Galeria: http://wwww.polomuseale.firenze.it:808 1/uffizi/

¥ Os habitantes da Ilha também possuem virias lendas maritimas como é o préprio caso de Santa Catarina,
“através das narrativas dos seus milagres”, o Senhor Bom Jesus dos Passos e Nossa Senhora da Lapa (Ribeirdo
da Ilha —Floriandpolis) (SOARES, 2002, p.45-47).

9 0 professor de histéria da arte Christopher Witcomb coloca que na identificacdo da estatueta encontrada em
Willendorf como “Vénus”, ha certo tom ironico em relacdo as representacdes de Vénus cldssica ‘pudica’. Isto
porque, nestas ultimas, ha certa busca pela nio exibi¢do direta dos seios e da regido genital, no sentido de
esconder a sua sexualidade. J4 na estatueta de Willendorf isso ndo acontece. Informacdes disponiveis em:
http://witcombe.sbc./willendorf/willendorffname.html .
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bruxas: “As mais famosas bruxas da ilha vivem 14 no Ribeird0?®. S6 comem pétalas de rosa pra

ter cheiro no coracdo” (CALDAS, apud ARAUJO, 1978, ».15).

Nas histérias contadas, o mar, as deusas (a Vénus) e as bruxas se fizeram presentes, e com
elas a simbologia do feminino novamente veio a tona, como também os medos, e outras questSes
sobre a vida e a morte. Na histéria de Itaguagu, o mar encerra a morte (a petrificag&o das bruxas
e dos elementais), na outra ~ O nascimento de Vénus” ~,embala a vida?20lL Assim, juntamos (eu
e as criangas) no “calcleiréio”, agora efervescente, ingredientes poderosos para a imaginacdo,
para a criagdo: o mito, como indica Kehl (9007), e saimos do ambito do “dilévio das imagens
pré~fa]3ricaclas” (CALVINO, 1990, p.107). Construimos (eu e as criangas) um caldeirdo
metaférico contendo as mais profundas emogées: a de nascer e a de morrer. E partimos para a

criacdo de esculturas.

A escolha da materialidade na qual propus a criacdo de esculturas ndo foi aleatéria
Sabiamos das poucas experiéncias das criancas com essa materialidade ao longo de 2005; a
argila é considerada “a matéria do ser”; cla se faz presente no mito biblico da criacdo sendo gue

“

A . ole A . ~ ”
e na 11’10(‘161618611’1 ClO bﬁYYO }f)l’llTllthO gue a Genese encontra as suas convicgoes

(BACHELARD, 2001, ».80).

De acordo com Bachelard (idem, p.76) “a modelagem é uma tal alegria para os
dedos, leva a tantas valorizac¢ées”. Além disso, o barro “se revela como um convite para
modelar, quando a mio sonhadora usufrui as primeiras pressoes construtivas”’,as quais
acontecem na infancia. As imagens a seguir registram alguns dos momentos onde as
criancas desfrutam, descobrem e realizam, com as maos e os pés, algumas das suas

primeiras impressoes construtivas com a argila.

Assinalo que nestes primeiros momentos de pressdes sobre o barro, de reconhecimento
das sensacSes por ele provocadas, diante da possibilidade de amassa-lo, estica-lo, rola-lo ou
alisa-lo, eu fui indicando os possiveis caminhos as criancas, pois estavamos transgredindo certas
normas ainda muito presentes nas Instituicdes de Educacdo Infantil (creches e pré~escolas)

como a de trabalhar com argila no chéo, pisar sobre ela, etc.

260 Ribeirdo da Ilha, como também é conhecido, € uma das localidades ao sul da Ilha de Floriandpolis, voltada
para a Baia Sul.

1 As duas histérias possuem outros fortes elementos que instigam outros estudos e até outros trabalhos com as
criancgas. Quantas coisas poderiamos ainda explorar descobrir com a simbologia da concha, por exemplo?
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Bruno lancando contra ao chao o seu bloco de argila, sovando o barro Primitivo. Provocando e sendo

Provocado Pclas resisténcias do barro. Fotogramas: ARQO, 2006.

Nas acoes de amassar, socar, descobrir as resisténcias do barro, ndo é somente a
crianca que toca a argila, mas igualmente deixa-se tocar pela argila. E um encontro
ativo, em que se configura o conhecer na infancia. Um encontro no qual o lddico e a
curiosidade se fazem presentes, onde as criancas encontram as qualidades que a argila

oferece a sensibilidade (BACHELARD, 2001).

Fm Primciro Plano, Brur\o e Elizabcth comParti”')am a a[cgria da cxpcriéﬂcia de sentira argila sob os Pés, de

amassa-la com todo peso do corpo, deixa-la fininha, “um barro bem lisinho” como a menina expressa ao final.

I:otogramas: AKO, 2006.

Como nasce uma “estdtua—deusa”? Bachelard pontua que na m&o de um jovem
sonhador “trés bolinhas” de terra primordial, o barro primitivo, sdo suficientes para que,
ao serem modeladas se faca “uma bela crianca” (2001, p.77). “No sonho, as palavras
reencontram amitde o seu sentido antropomorfico profundo. Alids, pode-se observar que
a modelagem inconsciente nfo é coisista; é animalista. A crianga entregue a si mesma

modela a galinha ou o coelho. Cria a vida” (idem).

As criancgas podem retirar de seus blocos de argila ndo apenas trés bolinhas, mas
muitas delas. E, juntando-as, amassando tudo, refazendo as esferas as criancas vao
dando forma a diversas “estatuas-deusas”, “coracées de bruxa”, “castelos de bruxa” e

muito mais.

Beatriz qucbranc{o barro, construindo esferas de diversos tamanhos com as quais criou o
“coracdo da bruxa”. 5eria este o coracdo o de uma das bruxas do Ribeiréo? Daquelas que “sd
comem Pétalas de rosa pra ter cheiro no coragao”? (CALDAS, a/Duc/ARAUJO, 1978,
p- i 5>A

]:otogramas: ARQO, 2006.
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As muitas “vistas” das esculturas
das criancas (do alto para baixo e
por fileira de imagcns): Bruna:
“castelo de bruxa”, Deébora: sem
titu[o, Alan: “estétua«:[eusa”, Luiz:
Primciramcntc da o nome de
“montanha magica” e ao organizar
a mesma para a cxPosigéo disse
que a sua escultura ndo era mais
uma montanha,, Prcgcrinc{o deixar

expor a mesma sem titulo.

]:otogragias: ARQO, 200¢.

Arnheim (1991, p.197) ao tratar do nascimento da forma na escultura, coloca que é
dificil a documentacao dos primeiros estagios do trabalho escultérico das criancas e que,
por isso, o analisamos sempre a partir do trabalho escultorico dos adultos. Também para
ele, o fato de as criancas modelarem uma primeira bola de argila nio significa a
conquista da organizac¢io tridimensional, mas sim um reflexo do tipo mais elementar de
conceito de forma, que nao diferencia nem configuracdo nem direcdo. Porém, aqui, as
criancas tém presente uma imagem forte que é a da estatua da Vénus de Willendorf, com

relacdo a\ qual o préprio Arnheim (idem) se questiona se nio seria, com suas formas
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arredondadas, além de simbolo de maternidade e fertilidade, uma manifestacdo de
concepgdo formal primitiva no estagio da esfericidade. O que permite pensar que as
criangas, ao criarem as suas esferas, estariam neste caso buscando uma configuragéo e
uma direcdo, uma vez que o objetivo de muitas delas elas era o de criar uma “estatua—

deusa”; em alguns casos, como o de Bruno, até mesmo duas versées dela.

As “estatuas-deusas” criadas por

Bruro.
]:otograxcias: ARQO, 2006.

Novamente algumas criangas exigiram pintar as suas esculturas, porém algumas
ja comecaram a considerar que a cor da argila era “uma boa cor” para as suas esculturas,

deixando-as sem colorir.

Quem pinta lida com a cor como substancia concreta. A cor trabalha a
matéria e vive de uma constante troca de forcas com a luz. Por isso a cor
possui Pro{:unc{ic{ade, espessura, desenvolvendo-se, ao mesmo tempo, numa
dimensao de exuberancia, envolvendo a quem Pinta em uma afetividade mais

intensa.

Fela Proclugéo Pictérica as coisas nascem coloridas, nascem Pela acdo
mesma da cor. A crianca exercita as Possibilicladcs ladicas de Podcr
escolher, a Partir da acso Provocativa da cor, a Procluc;éo de mundos.
Mundos afetivos. Por essa escolha, atinge a cor dcsetjacla, essa cor
combativa, tio diferente da cor aceita, da cor coPiacla RICHTER 2004,

P.50)2624
Considerando as reflexdes de Richter (2004), organizei espacos&tempos em que as
criancas pudessem exercitar “as possibilidades lidicas de poder escolher”, criando cores e
combinagbes, para que se envolvessem em “uma afetividade mais intensa”, para que
criassem “mundos afetivos” com as esculturas e as cores, na acio de pinta-las. Concordo
novamente com Richter ao dizer que “a pintura nasce do modo como seguramos o pincel,
pela maneira de a méo conduzir o movimento. Didlogo entre a mao e matéria, entre mao
e cultura” (idem, p.61). Assim, apresentar as imagens desse processo é também uma
tentativa de dar visibilidade a esse didlogo que as criancgas construiram ao pintar suas

esculturas.

262 .
Grifos meus.
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Bruna Pintando o seu “castelo de
bruxa” e dividindo emocées com
Bruno, que estd ao seu lado
Pintando uma das suas “estatuas-

deusas”.

]:otograxcias: ARQO, 2006.

E!izabeth e ]saclora Autor; Ruan
I:otograﬁas: ARO, 2006. Titu[o da escultura: s\t
Fotogra\cia: ARQO, 2006.

Autor: Jéssica

Titulo da escultura: s\t

]:otogragia: ARQO, 2006.

Autor; Te lor
Y
Obra: “Esta’tua{{cusa”

Fotogra\cias: ARQO, 2006.

Autor: Bcatriz

Obra: “Coragéo de Bruxa”. As pequenas bolinhas colocadas sobre a maior, ao secarem comecaram a

cair. A solugéo encontrada por Beatriz ¢ Pruna (amiga com quem discutia o Problema) foi fixa-las com

cola quente (ou de silicone).

I:otograﬁas: ARQO, 2006.
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A entrada nos aspectos carnavalescos e mitolégicos da cultura local e, a partir
destes, a criagdo de esculturas em argila resultou numa exposicdo aberta a toda a

comunidade, intitulada: “[ statuas-deusas’ ‘Castelos de bruxas’ e muito mais” 263! (21 e 22

/03/2006) com a qual busquei marcar para as préprias criancas o percurso realizado e um
modo de valorizar sua produgdo artistico-cultural. Esta exposi¢do também foi uma forma
que encontrel para que as familias das criancas pudessem acompanhar um pouco o
desenvolvimento da investigacdo na creche e a participacdo de seus(as) filhos(as) no

Pprocesso.

Lancei mao de uma expografia mais “tradicional?6” e de outros rituais, como
distribuicdo de convites, folder da exposicado, coquetel no dia da abertura — algo muito
simples, com sucos e bolachas, organizado com auxilio da coordenacdo pedagdgica da
creche e das cozinheiras. Nesta exposicdo procurei dar o mesmo destaque tanto as
esculturas como ao seu processo de criagdo, através da montagem de painéis com
fotografias e falas das criancas, assim como de um pequeno video (titulo: “Fruindo e
criando esculturas no clima do carnaval”) com imagens do percurso realizado pelas
criancas?65, Este video foi exibido ao longo da exposi¢ao, assim, os visitantes podiam se

acomodar no local e assistir.

« ¢

Exposigéo: E_stétuas—cleusas’ ‘Castclos de bruxas’ e muito mais”

Fotogra\cia: ARQO, 2006.

Durante a exposicdo, as criancas circularam o tempo todo por entre as suas
esculturas, chamavam os irmfos — que pertenciam a outros grupos na creche -, os
amigos, falavam de seus trabalhos, buscavam se encontrar nas fotografias expostas, e

quando isso acontecia era uma alegria.

2% Para a realizacdo desta exposi¢do, toda a creche mudou seu ritmo por dois dias, pois a mesma foi organizada
no espaco que serve de refeitdrio para as criangas. Assim, o carddpio das criangas foi construido pensando nas
refeicdes a serem realizadas ou nas salas ou no parque sob a sombra das drvores.

6% Refiro-me aqui a uma expografia que, por exemplo, trabalha com suportes que servem de pedestais para as
esculturas — neste caso, algumas caixas de frutas jogadas fora pelos feirantes e forradas com papel, e mesas
existentes no local da exposi¢do-, um ambiente em que hd o predominio da cor branca; onde os visitantes
circundam as obras, mas ndo as tocam. No entanto, as criancas, autoras das esculturas, podiam a qualquer
momento tocar nas suas obras. Os visitantes, ao final da visita, ndo foram incentivados a registrar suas
impressdes da exposi¢do através de desenhos, pois a minha maior preocupacdo era a de que este fosse um
momento em que conversassem com seus(as) filhos(as) ou com outros pais sobre o trabalho ali exposto.

265 Este foi montado com cenas desde a visita das criangas ao local de montagem dos carros alegéricos das
escolas de samba, o trabalho com a argila e a criagdo das esculturas, bem como dos momentos em que coloriam
as mesmas.
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« ¢

Exposigéo: E statuas-deusas’ ‘Castelos de bruxas’ e muito mais”

Fotograncia: ARQO, 2006.

A maioria dos pais compareceu, assim como uma representante da Divisdo de
Educacio Infantil, da Secretaria de Educac¢ido de Floriandpolis, colegas da UFSC, o

escultor Mauricio Muniz, e o professor Adirson, que acompanhou o trabalho em 2005 e

durante a Colonia de Férias.

Entre os tantos momentos singulares e emocionantes desta exposi¢do para mim,

destaco os gestos da menina Jéssica, que parecem expressar as relacbes que ela
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construiu com a sua producdo artistico-cultural: uma escultura que pode ser acolhida,

abracgada, porque é plena de significados.

443

Os amigos e familiares Prcstigiando a exposigéo [ statuas-deusas’ ‘Castclos de bruxas’ e muito mais” e
conversando com os autores clas esculturas.

Fotogra\cias e gotogramas: ARQO, 2006.

Jéssica, em meio a cxposigéo, abraca a sua escultura, para em scguida pousar sua cabega

delicac{amente sobre amesma base‘

Fotogra\cia: ARQO, 2006.

1.3. Entre bruxas e boitatas:
um encontro com o universo de Cascaes (1908-1983)
e as esculturas infantis que dele emergiram

Observando o interesse das criancas pelas narrativas e representacbes em que os
seres fantasticos da mitologia da ilha se faziam presentes, vislumbrei a possibilidade de
propor a elas a continuidade do trabalho na direcdo de relacées mais fortes com cultura
local e especificamente com o trabalho de Franklin Cascaes. A op¢éo pelo trabalho deste
artista ocorreu principalmente porque ja haviamos apresentado as criancas algumas das
histérias das comunidades pesqueiras da Ilha por ele registradas e porque ele teve uma
imensa producdo escultdrica representando os seres fantasticos da ilha, as brincadeiras

infantis?66, as festas religiosas, o cotidiano e outras centenas de desenhos pautados na

% Sobre as esculturas criadas por Cascaes representando as brincadeiras infantis presentes na Ilha de Santa
Catarina ver Piacentini (1995) e Fantin (2000).
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cultura do povo ilhéu. Sua criacdo escultérica é feita “em argila, muitas vezes misturada

com gesso e cimento para (...) maior consisténcia e durabilidade” (CORREA, 1978, p.45).

Meu encontro com o universo bruxdélico de Cascaes?6” me fez recordar os estudos de
Ostrower (1997) sobre a obra de Goya. Segundo ela, Goya26® explicou assim o titulo de
uma de suas obras (“O sono da razdo produz monstros”): “a fantasia desligada da razdo
produz monstros impossiveis; unida com ela, é mae das artes e origem de suas

maravilhas” (GOYA apud OSTROWER, 1997, p.16). A partir disso, Ostrower reflete

sobre os monstros que Goya criou e as forcas inconscientes que impulsionam tal criagio.

Monstros. Q}JC monstros? 550 muitos. Goga abre as comPortas de nosso
mundo inconsciente, um mundo incomensuravel de luz e sombras. Nele
encontra um turbilhdo de Forgas ocultas, de clesejos inconfessos, de
prazeres tentacoes, das bruxas que habitam dentro de nos. Mas as coisas
n3o se resumem a um simples preto no branco; ha ambiguidades que s3o, na
verdade, ambivaléncias. Comp]cxi&acies. As bruxas nio sio apenas
fantasias ou alucinacdes. Nao, elas fazem parte da nossa realidade.
]ncorporam uma magja intima da vida; nunca deixaram de existir com sua
magja. Através delas, os homens procuram clesesperadamente descobrir
algum sentido, algum fio que os oriente no labirinto da vida e os ajude diante
de um destino cujo mistério ndo conseguem decifrar. Elas sdao Forc;as
internas poclerosissimas. [.] Como artista que era, Goya sabia que, além
de integrarem nossa humanidade, estas forcas inconscientes representavam

o imPulso vital da imaginagdo (ic{em, P.] 6-1 7)

Ao olhar para o conjunto e a complexidade da obra de Cascaes, penso ter
encontrado indicios de uma sensibilidade muito préximo a de Goya, uma vez que sua
obra “trata de uma criacio do arquétipo que brota do inconsciente” (ARAUJO, 1991,

p.09).

7

Cascaes [n30 ¢ somente] um registraclor das tracligées e dos mitos ilhéus
mas, ’cambém, (¢] um recriador da mito]ogia. Ssao histérias e personagens

novos, embora sempre relacionados com o imaginario local. [ ntre eles,

267 Devo dizer aos(as) leitores(as) que sou de origem gaticha, descendente de italianos, franceses e indios
guaranis, criada em meio a uma cultura que traz histérias de imigrantes, de bruxas, e lendas como a do Negrinho
do Pastoreio, da Salamandra e a do Boitatd. No entanto, como moradora da Ilha de Santa Catarina ha 12 anos,
conhecia superficialmente a obra de Cascaes e as narrativas do povo ilhéu até o comego desta investigacdo,
quando fui “capturada” por elas e instigada a estudd-las com maior atencao e profundidade.

% Francisco José de Goya y L. (1746-1828), grande pintor e gravador espanhol.
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estdo os seres criados a Par’cir da estilizacdo da natureza e dos o}:jetos que
compdem o cotidiano dos moradores da |lha. (m cxemp]o é o Anjo
Rendeiro, cujo corpo e rosto s&o formados com redes, boias e cordas e os

Pés s3do catutos - instrumentos usados Pelos Pescadores i”*néus

(ESPADA, 1997, p.23).

“Antigamente, era comum no litoral catarinense as pessoas se reunirem para
ouvir e contar ‘causos’ de assombracio” (ESPADA, 1997, p.28). Seguindo esta tradicio,
comecel a reunir as criancas em pequenos grupos, para contar-lhes e ouvir histérias da
IlTha. Fechavamos as cortinas da sala e tinhamos um clima perfeito para nossas histérias.
Estes encontros foram um convite para as criangas irem se aproximando do “universo
bruxdlico de Cascaes”?, pois neles lhes foram narradas histérias e mostradas varias
figuras, especialmente reproducgdes dos desenhos a bico-de-pena e carvao de bruxas,
boitatas e lobisomens?™, As criancas também tiveram acesso a algumas imagens das
esculturas de Cascaes que foram selecionadas a partir do livro “Quatro artistas da

ceramica” de Carlo H. P. Corréa (1978).

Os desenhos que mais impressionaram as crian¢as foram os que tratavam das

aparicoes dos boitatas o das bruxas as voltas com armadilhas, voando, e o de uma bruxa

transformada em vassoura.
“Este boitat4 esta passeanclo

sobre a ]Iha de Santa
(atarina © a meia noite’. [ le
estd aPrecfando |4 de riba, as
sessentas  praias  que ela
possue, brancas quiném
Jasmim” (Cascaes, 1960. aPuc{
Catélogo de Exposigéa
SESC - 2003)

Obra: “Poitata’- deserho (r\anquim sobre Papcl)
Autor: [Franklin Cascaes (7. (C.)

Imagcm: rcProc{uc;éo do cata’!ogo do Cata’!ogo da Exposigéo «() universo bruxolico de Franklin

(Cascaes” (200%), Promovida Pclo SESC com o aPoio do Museu Univcrsita'rio da (/”:5(: T ambém

disponiveis em: httn:/www.sesc-sc.com.br/eultura/?c=nroieto &n=21

270 Os desenhos de Cascaes apresentados s criangas sdo decorrentes da selecdo contida no catilogo da exposico
sobre o artista realizado pelo SESC-SC e o Museu Universitario-UFSC. Agradeco imensamente a atengdo a esta
pesquisa e a doacdo deste delicado e precioso material impresso pelo SESC de Floriandpolis, na pessoa de
Valdemir Klamt, do Setor de Cultura. Este material e outras informacdes sobre a exposicdo “O universo
bruxélico  de  Franklin = Cascaes”  estdo também  disponiveis em: http://www.sesc-
sc.com.br/cultura/?c=projeto&p=21
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De onde vem o boitatd? Segundo os estudos de Cascudo (1984, p.29), o mito do
boitata — uma explicagdo para o fenomeno do fogo-fatuo — aparece no territério brasileiro
com multiplas variagdes de acordo com a regido e época em que o mito aparece. Um mito
que tem sua origem na cultura oral indigena e que foi incorporado pelos africanos e
europeus. Na combinacdo dos elementos culturais destes trés povos, é construida a
literatura oral brasileira. Também no glossario elaborado por Oswaldo A. Furlan para a
obra de Cascaes (2002, p.100) “Boitatd” aparece como: “(do tupi mba’é, ‘coisa, + ta’td
‘fogo). S.m. Bras. Pop. 1. Fogo-fatuo. 2. Folcl. Génio que protege os campos contra
incéncidos. 3. Bicho-papio. (AF)”.0s desenhos de boitatds de Cascaes (esbocos e estudos)
sdo acompanhados de registros escritos, o que permitiu a Espada (1997) reconstruir o
percurso de criagao grafica do artista do qual se originaram os mais diversos boitatas. No
desenho intitulado “Faboilu”, h4 um texto sobre a origem indigena do mito boitata e a

tradigao deste na Ilha.

O Faboibu ¢ um deus mitolégico, boitatariano, catarinense, Hamfjante,

tentacu]hcorme Fi”‘no do comburente com a Combustéo.

(O nosso indio 1a dentro do ventre da mata, vivendo naturalmente sua vida
pacata, sem nenhum conhecimento cultural tecnolégico, ndo conhecia
qua]quer nome para o tratamento geométrico de seu mundo natural e
objetivo.

Conhecia a cobra que o tratava Mbog, quase sempre colocada em forma

esPiralada para aPlican”*ne o seu bote traicoeiro.

Conhecia o Fogo Pelo tratamento | at4, que o obtinha friccionando a

madeira.

E_ra, este Fogo da combustéo, ou Fétuo, que é imPe]iclo Pelo vento, quase

semPre aPresenta Forma esPiralacla‘ Daf O fﬂC{iO CO!OC8F~”’IC O nome C{C

Mbog de Mbochata': Cobra de Fogo.

Logo o caboclo achou mais cémodo chama-lo de Poi-tata, Bita-tata, Poi-
tata e Pai-ta-ta.

O pensamento Popular acredita que, se uma comadre realizar vida sexual

com o compa&re, cria o boi tata que fica vagucando no espago comunitario
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da localidade, em forma de alma Penacla por muito tempo, imP]oranclo
oracdes ao alto, aos vivos. | ambém, acredita o mesmo pensamento que se
uma mulher se enamorar de um Pac!rej acontece o mesmo Problema
boitatariano no espago sideral da comunidade dela. (Jm caso boitatariano

destes viveu diurnamente no pensamento ilhéu da Populagéo da comunidade

de ]ng]ezes do Rio Vermelho desta |lha de Santa (Catarina ([Franklin
Cascaes. Anotagées no esbogo Faboi]u (I 958~1 960) apua/ ESFADA,
1997,p.31-32).

Para desenhar estes personagens fantasticos, Cascaes pautava-se pela descrig¢io
oral feita pelos narradores das histérias, e pela prontncia do nome que, “em portugués,
remete a forma de um boi. Além disso, esse animal é muito presente no cotidiano rural
ilhéu, auxiliando o homem no trabalho e no seu transporte. Os boitatas tém a forma
sinuosa que lembra o fato de serem cobras de fogo, mas quase sempre apresentam
chifres, patas e corpo de boi” (ESPADA, 1997, p.47). Sendo Cascaes também “um
observador atento e sensivel da natureza ilhoa, muitas partes dos boitatas por ele

desenhados costumam lembrar a flora e a fauna local” (idem, p.46).

As criancas também sfo eximias observadoras e logo vao descobrindo as
semelhancas entre os Boitatas desenhados por Cascaes e os animais, sem necessidade de
que eu conduzisse o olhar das criangas para os detalhes dos desenhos. Acredito que esse
fato seja decorrente do grande impacto visual dos desenhos, da sua riqueza de detalhes,
do contraste do preto da grafite com o tom amarelado do papel, do jogo de luz e sombras
que compde os desenhos e do fato destes representarem os boitatas, as bruxas e

lobisomens seres fantasticos cuja imagem era desconhecida para elas 27

idrio de campo (eserito) 28 de Abril de 2006,

Alan: - Olha, tém cara de bode!

[Indicando o desenho do Bitatd (Bita — cabra; tatd - fogo) presente no catdlogo da exposicdo]
[...]

Isadora: - Que feio! Essa parte parece um boi! [Referindo-se as pernas do Boitatd Hipopode]
Elizabeth [dado énfase a ultima palavra |: - Claro, né! é um boitatd!

[...]

271 . . . ~
Explicito aqui que forma e contetddo das obras ndo se separam.
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Bruno:- Parece corpo de peixe, né? [referindo-se ao desenho do Boitatd Hipopode 727

Obra: “Boitata’ Hipépode”~ desenho (nar\quim sobre Papcl)
Autor: [ranklin Cascaes (F.C)

SESC. Imagem tambeém disponivel em: http://www.sesc-sc.com.br/cultura/?c=projeto&p=21

]magem: reProduqéo do caté[ogo do Cata’]ogo da Exposigéo “O universo bruxolico de ]:ranl(]in Cascaes” (2005),

Sempre buscava contar para as criancas alguns trechos das histérias registradas
por Cascaes?’ que pudessem ser associados as imagens que as crian¢as viam. Entre as
narrativas que envolviam boitatas e bruxas, sem duvida as criangas se sentiram atraidas
por aquelas que contavam como afugentar um Boitatd — ameacando-o amarra-lo com a
corda do sino da igreja?™ -, como fazer armadilhas para prender bruxas — criar uma
arapuca com: vela benta, um meio alqueire, uma tesoura aberta em cruz, agua benta,
alho e mostarda (CASCAES, 2002, p.63) e a existéncia de uma “bruxa chefe” (CASCAES,
2002, p.97). Inimeras vezes as criancas solicitaram que eu as recontasse mesmo que, em

alguns momentos, elas dissessem estar com medo.

“Bruxa rouba armadilha” ~ desenho (nam]u/m sobre Pape/fvarc/o)‘
Autor: FC

]magem: rcProcIugéo do caté]ogo do Caté]ogo da Exposigéo “O universo
bruxslico de [Franklin Cascaes” (ZOOﬁ), SESC ]magem também

disponivel em: http://www.sesc-sc.com.br/cultura/?c=projeto &p=21

O/Dra: “ Vassoura

Pruxslica” (c escultura

Obra:“Pruxa -~ 56550)
Voadora” - escultura Autor: 7. C.

( escultura - gesso e

Imagem :“Qpatro

argila) (1997, p.47) sobre os desenhos d artistas da ceramica” es, também explicita e
Autor: 7. C. do “Boitatd Hipépode” “que lembral de ("arlo [. P. de um peixe”.
Imagem “Quatro ram retiradas das obras de Cascaes Coréa (1978, P‘és) ) e Espada (1997).

senho do “Boitatd Hipépode”, onde lo alto do sino da igreja

artistas da ceramica” <
chegando aos pés da personagem.

de Carlo H.F.
Correa(ioys, P‘68>
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Espada (1997, p.28) coloca que quando a histéria do boitat4 é narrada ao grupo, ela
deixa de ser “um drama individual para se tornar uma experiéncia coletiva”’. Os medos
sdo compartilhados, sdo diluidos. A insisténcia das criancas por estas narrativas, parece
revelar também que as criancas de hoje continuam interessadas pelo “universo de
mistérios” que envolvia as antigas narrativas maravilhosas — como os mistérios da
fertilidade e dos fenomenos naturais - muitas vezes “reduzido ao discurso cientifico e a
ousadia das imagens publicitdrias” (KEHL, 2006, p.17). Esta postura das criancas para
com as historias mitolégicas da I[Tha também sugere que elas se sentem interessadas por

tudo que desperte nelas o amplo universo de sentimentos de incertezas e de mistérios.

O medo ¢ uma das sementes Privi]egiaclas dafantasia e da invencao; granc{e
parte dele provém das mesmas fontes do mistério das mesmas fontes do
mistério e do sagraclo. O medo Poc{c ser Provocado Pela percepgdo de
nossa insigni?icéncia diante do Urxiverso, da Fugacidacle da vicla, das vastas
zonas sombrias do desconhecido. E_ um sentimento vital que nos protege
dos riscos da morte. [ m Fungéo delc, desenvolvemos também o sentido da
curiosidade e da clisPosigéo a coragem, que superam a mera funcao de

defesa da sobrevivéncia, Pois Possibi!itam a expanséo das Pu]sées de vida.

As criancas procuram o medo. As histérias infantis incluem sempre
clementos assustadores que ensinam os pequenos a conhecer e enfrentar o
medo. Curiosos e excitados, os pequenos exigem que os adultos rePi’cam
varias vezes as passagens mais amedrontadoras dos contos de fadas. A
madrasta malvada da Pranca de Neve ¢ mais Popu]ar do que os bondosos
andezinhos, assim como a bruxa comedora de criancas de Jo3o ¢ Maria ou

o tenebroso Dar’cl’l '\/acler, do contemporéneo Gucrra nas Estrelas

(KL, 2006, p.17).
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Envolvidas por tantas imagens e narrativas fantasticas, as criancas solicitaram
materiais para desenhar, o que atendi prontamente. Novamente aqui temos a
incorporac¢ao das suas sugestoes no programa da pesquisa, ja que inicialmente eu sé
havia pensado em propor-lhes a criacao de esculturas e nao o desenhar. Este desejo pode
ter sido desencadeado principalmente por elas estarem explorando essa linguagem
através das obras de Cascaes. Ao acolher a sugestdo das criancgas, acabei dando-lhes
condicoes de se envolverem ainda mais com obra deste artista, de perceberem as suas
singularidades. Talvez se a proposta tivesse ficado restrita aos meus encaminhamentos
Iniciais, acabariamos subutilizando um material de inigualavel expressividade e

1Importancia para aquelas criancas.
idrio de campo (eserito). 28 de Abril de 2006,

Elizabeth desenhando o seu Boitatd com canetinhas hidrocor sobre papel branco (A4). Ao ver os
amigos desenhando no refeitorio - local onde nos reuniamos para conversar, ver os videos, as
fotografias, contar nossas historias e criar esculturas — Elizabeth solicita que eu crie um desenho de
boitatd, pois, segundo sua fala, ndo sabia fazé-lo. Sugeri entdo que ela conversasse, olhasse como os
amigos estavam desenhando, como também revisse os desenhos de Cascaes (os livros trabalhados
com as criangas sempre ficaram a disposicdo delas numa prateleira a qual tinham livre acesso). Os
colegas conversaram com ela dizendo que também ndo sabiam desenhar no comeco, mas agora jd
sabiam (no sentido de que ao comegcarem a desenhar foram aprendendo como fazé-lo). Elizabeth
decidiu entdo comegar a desenhar “um Boitatd de chifres e muitas asas para poder voar”, segundo

sua fala.

[ lizabeth desenhando o seu Poitata a Par‘tir das nossas conversas sobre os desenhos e histérias

registraclas e criadas por Franklin Cascaes.

Fotogra}cias: ARQO, 2006.

Da esquercla para a direita: Bruno, Pruna e Alan desenhando e criando histérias sobre boitatas

a partir dos desenhos de Cascaes‘

Fotogra}cias: ARQO, 2006.

Nestes desenhos é possivel identificar a variedade de formas, cores e

representacoes diversas de boitatas criadas pelas criancas. Esse é um dado interessante
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se retornarmos as discussoes sobre os “modelos” apresentados as criancas e analisados
no Capitulo II, quando néo foi possivel verificar grandes diferencas entre as producoes
infantis e os “modelos”. Assim, pode estar aqui uma proposta de trabalho artistico-
cultural com as criangas em que lhes apresentamos “imagens” e “objetos” de forma a que
estes venham a compor um leque de referéncias que lhes servira de mola propulsora

para a criacdo de novas imagens e formas, e ndo de modelos a serem repetidos?7.

Os(as) leitores(as) poderiam pensar que as diferencas entre os desenhos das
criancas e os desenhos de Cascaes sejam decorrentes do apuro técnico do artista, que as
criancas ainda n&o possuem. Concordo plenamente. No entanto, é fundamental
lembrarmos que estas criancas também conheciam a técnica de colocar uma folha em
branco sobre uma figura e, jogando com a transparéncia criada, passar o lapis por cima
dos riscos, “copiando” a figura colocada embaixo??6. Desta forma, se as criancas
quisessem “copiar”’ o desenho de Cascaes poderiam ter langado mao desta técnica. No
entanto, em nenhum momento elas assim fizeram. No registro de campo (28/05/2006),
fica explicito que, quando Elizabeth diz ndo saber desenhar, a indicacédo foi a de que
buscasse auxilio nas imagens e ndo que as copiasse. Igualmente houve o incentivo a que
conversasse com seus pares e ndo dependesse da experiéncia e do dominio técnico de um
adulto para desenhar. Acho fundamental o fato de que as demais criancas em torno de
Elizabeth tenham compartilhado com ela as suas insegurancas, € ao mesmo tempo

Incentivado-a buscar o seu proprio tracado, a sua expressao??7.

Todas estas propostas — narracdo de histérias, desenhos, visualizacdo e reflexdo
sobre o “universo bruxélico” presente nas obras de Cascaes e na cultura popular da Ilha —
instigaram a curiosidade das criangcas para verem uma das esculturas criadas por
Cascaes: “O encontro das criangas com essa escultura Bruxa chefe carregando o vaso de
unto” - foi possibilitado por uma parceria com o Museu Universitario Oswaldo Rodrigues
Cabral, da Universidade Federal de Santa Catarina2’® (Museu Universitirio), que abriga

a maior parte das obras do artista.

oderfamos também relacionar esta discussdo com as reflexdes feitas sobre as esculturas de gelo tendo como

* Pod também rel ta d fl feitas sob Ituras de gelo tend

referéncia a obra de artistas.

276 Uma técnica também identificada entre as criancas de 4 a 5 anos de idade de outra instituicio de Educacio

Infantil e que participaram da minha pesquisa de mestrado sobre a infancia na creche (Oliveira, 2001).

7 Sobre a linguagem do desenho entre as criancas e, especialmente, sobre a questdo de as criangas dizerem que

ndo sabem desenhar, indico a leitura de Moreira (1999).

78 Vale dizer que este museu ndo conta com um setor ou departamento especifico a desenvolver os Servigos
ucativ useus. R visi u instituicoes, useu

Educativos dos Museus. No entanto, nas visitas agendadas por escolas e outras institui¢des, 0 museu conta com o

acompanhamento de professores-pesquisadores da UFSC que atuam no préprio museu e/ou sdo responsdveis

pelas diferentes colecdes que este abriga e divulga.
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O fato de termos levado as criancas ao Museu Universitdrio para ver somente uma
das centenas de esculturas criadas por Cascaes é decorrente de dois fatores de extrema
importancia: 1) no periodo da investigacdo, as obras de Cascaes se encontravam na
reserva técnica do museu, com acesso restrito a pesquisadores, pois a colecdo passava por
um processo de restauro. Assim, os responsaveis pela colecdo explicaram que tinham
condicdes de expor apenas uma das esculturas; 2) acredito que o valor estético e cultural
nao esta na quantidade de obras que vemos num museu, mas sim na experiéncia estética
construida na vivéncia de estar ali, na presenca das obras em si; estda também na
construcdo — junto as criancas - de um estado de fruicido, de apreciacdo da arte. Isto

porque apreciar obras de arte ndo é um dom inato, como bem coloca Leite (2005.p.42).

O encontro com a escultura aconteceu como numa roda de histérias. Como a obra
fol exposta sobre uma mesa e protegida por uma cuba de acrilico, numa das salas do
museu, as criancas primeiramente se posicionaram ao redor da mesa para falar,
observar e também circundar a obra. Em seguida sentaram no chdo, mas sempre de
frente a obra exposta. Neste cendrio, as histérias ouvidas e criadas pelas criancas e pelos
adultos?™ se fizeram presentes. Cada crianca tinha pelo menos uma pequena histéria de
bruxa para contar. Muitas incluiram nas suas histérias a propria “bruxa chefe” que
tinham acabado de conhecer! A agitacido e a empolgacio das criangas eram visiveis, nao
apenas nas histérias que narravam, mas em seus gestos e olhares, nas falas em que
sugeriam o como era criado o “unto” que ela carregava. Também chamei a atencao das
criancas para certos detalhes da escultura, para o seu relevo, para a forma de
representacdo da figura humana?80, fui comentando com as criancas as técnicas
empregadas por Cascaes na criacdo de suas esculturas. Busquei compartilhar essas
informacées com as criancas como quem conta uma histéria que envolve bruxas, ou seja,

com pausas, entonagdes de voz, criando suspense, buscando envolvé-las.

Esta foi uma escultura que as criancas ndo puderam tocar, mas, como coloca
Merleau-Ponty (1992, p.130) “o olhar envolve, apalpa, esposa as coisas visiveis”. Ao nos
movermos ao redor da escultura, quando a olhamos de perto ou a certa distancia,
podemos dizer que estamos “abracando-a com o olhar” (TREVISAN, 1990, p.56). Se em
subtitulos anteriores falei da importancia do tocar, do apalpar com as mios uma

escultura, trago aqui o valor do “olhar” para uma escultura. Merleau-Ponty (1999, p131)

7 Nesta ida ao Museu, contei com a fundamental participacdo da professora Sirley responsdvel pelo bergrio,
mas que no ano anterior havia sido professora de uma parte do grupo de criangas que hoje formavam o Grupo
VI. Ela também nos acompanhou na visita ao local de criacdo das esculturas e montagem dos carros alegdricos
que relatei no item anterior.

% Sobre 0 modo singular de Cascaes esculpir o colono acoriano, ver Caruso (1989, p.81- 82).
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diz que “o corpo que vé é o mesmo corpo que toca”’, ou seja, “o olhar nao esta isolado, o
olhar esta enraizado na corporeidade, enquanto sensibilidade e enquanto motricidade”
(BOSI, 1988, p.66). O que lhe permite pensar na visdo como “palpacdo pelo olhar”
(MERLEAU-PONTY, 1992, p.130). “O tocar” ganha sentidos e significados para as
criancas nas suas experiéncias, nas suas relacdes com os outros sujeitos, com a natureza
e com e os objetos culturais; simultaneamente “o olhar” participa deste processo e é por
ele construido. As criangas, diante da escultura “Bruxa chefe carregando o vaso de unto”,
falaram do que viam e, com gestos e caretas, expressavam as sensacoes que aquela visao
lhes provocava, como, por exemplo, um arrepio “desencadeado” pela textura da face da
estatueta, confirmando essa “palpacdo pelo olhar”. Além disso, as criancas ja haviam
trabalhado com a argila — materialidade da qual a escultura é feita -, sabiam da sua

aspereza quando seca?s!,

Podemos também pensar aqui na importancia de as criancas “verem” a obra
original. Falo aqui da “autenticidade da obra”, do ir ao encontro de algo unico, da sua
“aparicao”, da sua “exposicio publica”, idéias que fazem ressoar em nés a reflexdo sobre a
“aura” (BENJAMIN, 1994, p.168-175). Relembro que, até entdo, as criancas tinham visto
somente reproducbes de desenhos e de esculturas de Cascaes — estas dltimas, por meio
de fotografias impressas em livros — e, como me disse Elizabeth: - “Nem parece aquela
bruxa!”, referindo-se a imagem que lhe mostrei na creche como sendo a da “Bruxa chefe
carregando o vaso de unto”’. O seja, “apalpar com o olhar” uma escultura original é
totalmente diferente de olhar uma fotografia dela. Diante da obra original temos um
outro tamanho; uma coloracio que, por melhor que seja a reproducio, é visivel somente
na obra em si; a presenca da escultura espanta as criancas: “Td bem vestida de bruxa”, diz
Alan; o vaso de unto que porta na méo é percebido pelas criangas como algo fragil e
poderoso, como comenta Sandro. O fato de a peca ter sido exibida em uma cuba de vidro
passa também uma idéia de objeto “sagrado” para algumas criancas: - “Ndo dd pra mexer..

é importante, é porque tem magia’, diz Elizabeth?282,

#! Relembro que no Capitulo I, ao tratarmos da crianca brincando no universo da escultura, também pontuamos
a partir das indica¢des de Leite (2001), Girardello (1998) e Greene (1995) a questdo do olhar na experi€ncia
estética das criangas, da construcdo da “contemplacdo ativa”. Todos os aspectos tratados ali sdo também
recorrentes nesta questao.

%2 Talvez essa importincia dada pelas criancas a bruxa criada por Cascaes tenha comecado a ser construida
quando elas na creche viram a imagem desta peca (entres outras) nos livros que lhes disponibilizei. Isto porque,
as criangas estfo inseridas numa cultura da imagem, na qual, muitas vezes se atribui valor, importancia “aquilo”
que ¢ retratado, ou quem ¢é retratado, pelo simples fato de serem fotografadas e expostas. Ou seja, simplesmente
porque aparecem na midia.

As falas das criancas presentes neste pardgrafo sdo dos registros de campo (escrito e video) da visita das criancas
ao Museu Universitdrio: 31 de Abril de 2006.
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O encontro das criancas com a escultura “Bruxa chefe carregan&o o vaso de unto”

feita por (Cascaes e exibida no Museu (niversitario \ (7S
Fotogramas: ARQO, 2006.

O encontro das criancas com a escultura “Bruxa chefe carregan&o o vaso de unto”

feita por (Cascaes e exibida no Museu (niversitario \ (7S
Fotogramas: ARQO, 2006.

Na primeira semana de maio de 2006, apds a visita ao Museu Universitario, tive
uma conversa com as professoras do grupo e com a coordenacio pedagobgica da creche, na
qual percebemos que os objetivos da pesquisa e a proposta de continuidade das propostas
a serem desenvolvidas com as criancas se distanciavam em muito dos encaminhamentos
das professoras. Assim, solicitel continuar a pesquisa apenas com um pequeno grupo de
criancgas, pois trabalhar sozinha com 25 criangas ao mesmo tempo nao era possivel, o que
foi aceito. A escolha das criancas que continuariam diretamente envolvidas na
investigacao foi o momento mais conflitante e doloroso para mim. Mesmo assim, coloquei
alguns critérios para a sele¢do: a trajetéria das criancas na pesquisa desde 2005 e a
maior ou menor presenca destas em meus registros de campo até aquele momento, sendo
este ultimo critério também usado para as criancas que entram em 2006. Este critério
me pareceu oferecer as melhores condi¢bes para a analise da producio das criancas, uma

vez que assim eu poderia ter um panorama mais consistente e continuo do trabalho

des O encontro das criangas com a escultura “Bruxa chefe carregando o vaso de unto”

seld feita por Cascacs e exibida no Museu Universitério \UFSC
f:otogramas: ARQO, 2006.
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Neste momento da pesquisa, senti a necessidade de ter um espaco onde sempre
pudéssemos nos encontrar, deixar o material de trabalho, deixar as marcas desse
trabalho de forma mais cotidiana, ja que estariamos trabalhando com as criancas fora da
sala do grupo. Assim, acabei conversando novamente com a coordenadora pedagoégica e
com a diretora da creche e juntas optamos por criar este espago numa parte do refeitorio
da instituicdo. Este pequeno espaco passou a ser o nosso (meu e das criancas) espaco,
repleto de marcas do nosso trabalho: fotografias das nossas visitas aos museus, da praia
de Itaguacgu, das bruxas expostas no prédio da antiga Alfandega de Florianépolis?83, de
desenhos e esculturas das criancas. Um espaco permanente de criacio, discussio,

pesquisas e brincadeiras?s4,

Passados alguns dias da visita ao Museu Universitario, trabalhando agora com
poucas criancas, mostrei-lhes um pequeno video (intitulado “Entre bruxas e boitatds”).
Este video?® tinha sido montado por mim intercalando: imagens dos desenhos e das
esculturas de Cascaes; cenas das criancas desenhando esse universo; Cascaes esculpindo
suas bruxas e outros seres, nas quais se podia ver materialidades naturais como barba-
de-bode (vegetacdo) e cabacas (cascas de frutos muito resistentes usadas no fabrico de

diferentes objetos, como cuias, bonecas, bandejas, etc.) 26.

A partir desse encontro propus a criacao de esculturas tendo como tematica o
“universo bruxolico” de Cascaes. Ao fazer esta proposta as criangas, estas solicitaram que

as esculturas fossem realizadas na argila, o que aceitei.

Neste contexto, temos numa tarde o surgimento de diversas esculturas de bruxas e
caldeirdes, sendo que muitos destes momentos de criacdo escultérica foram

acompanhados de musicas e rimas (re)criadas e cantadas pelas criancas.

idrio de campo (eserito). 05 de Mo de 2006,

¥ Estas sdo bonecas gigantes estrategicamente penduradas no teto do prédio, atraindo os olhares dos visitantes.
Também neste periodo estava acontecendo a exposi¢do da artista Soli — Salete Maria Farias de Oliveira — na
Associacdo Catarinense de Artistas Plasticos, que fica no mesmo prédio. A artista criou no centro do espago
expositivo uma instalacdo evocando uma armadilha para apanhar bruxas. Assim, conversei com ela, falei do meu
trabalho com as criancas e da possibilidade de fotografar a obra e levar as fotos para as criancas, uma vez que
trazé-las até o local, naquele momento ndo era possivel. Gentilmente a idéia foi aceita e as fotografias da
armadilha para bruxas criada pela artista foi um sucesso entre as criancas. As criancgas solicitaram que essas fotos
fossem colocadas nas paredes do refeitério da creche, onde trabalhdvamos, e assim aconteceu.

%4 Acabei ndo fazendo o registro fotografico deste espaco, mas em algumas fotografias das esculturas das
criangas ou mesmo das criancas brincando de estdtuas, é possivel ver ao fundo algumas das imagens de cito aqui.
B5Tanto este quanto o video indicado na exposicdo “Estituas-deusas, castelo de bruxa e muito mais”, foram
realizados com propdsitos restritos a pesquisa e somente exibidos nos dominios da creche.

26 As imagens de Cascaes criando esculturas em seu atelié estio no video documentirio “Santo de Casa”
(1986) de Maria Isabel O. Schaefer (Bebel Orofino).
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Fui morar numa casinha, nhd, nhd
Infestada, dd, da

De morcego, go, go

Saiu de ld, 1d, ld

Uma bruxaria, a ,a

Olhou pra mim, olhou pra mim

E fez assim: Ra, ra, ra, ra, raa!

Elizabeth

1.3.1. “Uma bruxa bailarina’! E por que ela ndo para em pé?

questoes sobre equilibrio, proporgoes
e técnica nas esculturas infantis

Como a producio das criancas nesta fase da pesquisa fol imensa — as vezes cada
crianga criava duas ou mais esculturas numa s6 tarde -, em cada novo encontro comecei
por reunir as criancas em circulo para que falassem das suas producdes realizadas
anteriormente. Nestes momentos, vistos como “rituais pedagégicos” (PIACENTINI,
1991,p.124), as criancas falavam de seus processos de criacdo, das dificuldades
enfrentadas e de como as haviam solucionado. Tudo isso, em meio a novas histérias
inventadas pelas criancas, em cujo enredo as vezes, entravam as esculturas que haviam

criado. Nem todas as criancas se dispunham a falar de seus processos, e isso era
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respeitado. Da mesma forma que nem todas as criancgas falavam no mesmo dia, busquei
sempre oportunizar que duas ou trés criancas falassem por dia, alternando-as no
encontro seguinte. Com o passar dos encontros e com a repeticdo desse “ritual
pedagégico” fui percebendo que, mesmo antes de sentarmos em roda, as criangas iam
perguntando, umas para as outras, como haviam feito as esculturas, pedindo ajuda para
fazerem outras esculturas, solucionado problemas e mesmo dando pequenas sugestdoes —

como nome, incorporacio de outras materialidades - ao trabalho do(a) colega.

Um dos
nossos rituais
pedagogicos:
dialogar sobre
as esculturas
criadas.
Fotogramas:
ARO, 2006.

A discussdo coletiva das obras Pcssoais esclarece a todos muitos
Problemas [..]. As observacdes sio dteis a todos, cada qual exPande os

seus conhecimentos, aPer‘Feigoa 0s seus meios de comunicacdo visual,

elucida as suas decisdes (Mu NAR], 2007, p-1 44) 287,

Num destes rituais, quando Bruno comecou a mostrar as suas esculturas,
Elizabeth pegou uma das esculturas de bruxa por ele criadas e, segurando-a na vertical,
disse: -“Esta é wuma bruxa bailarina”!  Bruno incorporou a i1déia a sua criacio
imediatamente, mas ndo quis falar como havia criado escultura. As meninas,
entretanto, mais tarde, perguntaram novamente como Bruno a havia construido. Como
ele ndo tenha respondido a solicitacdo das meninas, com a autorizac¢do de Bruno me
propus a investigar como ele a havia construido — na direcdo de que era um mistério a
ser desvendando. Examinamos cada parte da peca, e fomos descobrindo onde Bruno

havia feito emendas, pois estas estavam bem visiveis. As meninas — Bruna, Elizabeth e

*7 0 italiano Bruno Munari (1907-1998) foi um dos grandes nomes do design do século XX, oferecendo
igualmente contribuicdes fundamentais em diversos ambitos das artes visuais, como a pintura, a escultura, a
cinematografia e a grafica. Participou ativamente dos movimentos artisticos Futurismo e Arte Concreta, atuando
também no campo da literatura e da diddtica. Também foi um dos pioneiros, nos anos 1950, a desenvolver
contribui¢des tedrico-praticas para os servigos educativos nos museus. Contribui¢des estas que tiveram seu inicio
junto a Pinacoteca de Brera em Mildo/Itdlia, a primeiro do género na Itilia (DE CARLI, 1990, p.25).
Atualmente, seus ensinamentos inspiram os servigos educativos de diversos museus italianos e estrangeiros, bem
como propostas pedagdgicas a exemplo da construida em Reggio Emilia / Emilia Romagna — Itilia.
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Isadora — ao final chegaram a conclusio de que ele havia construido as partes — chapéu,
pernas, tronco (que serve também de face) - separadamente e depois “juntado os pedagos”,

% Passamos a examinar a bruxa de Bruna, feita de uma sé peca de

como concluiu Bruna
argila, mas que também ndo parava em pé, com suas pernas feitas com palitos de

churrasco, a qual ela também disse ser uma bruxa bailarina.

. No entanto, como eram “bruxas bailarinas”
Escultura: Bruxa bailarina

Autor: Bruno perguntei por que elas ndo se equilibravam? Por
Fotografia: ARO, 2006.

que ndo ficavam em pé? Todas as criancas que

haviam criado bruxas comecaram a olhar para as suas producbées e a perceber que
nenhuma delas parava em pé, algo que até entao ndo parecia ser um problema para elas.

No entanto, quando passeia construir essa reflexao, as

criancas me olhavam, se entreolhavam, mas nada diziam. Golomb (2004)2% investigou a
criacdo de esculturas em argila por criancas (4 a 5 anos de idade)??, buscando delinear o
desenvolvimento das concepcbes representacionais e a descoberta das técnicas usadas
pelas criancas ao criar representacoes de figuras humanas e de animais, mas sem propor
qualquer intervencdo ao longo desse processo. Segundo a autora (idem, p.59), uma
escultura de representagao humana feita por criangas a partir da unido de partes tende
sempre a ser feita na posi¢cao horizontal. “Construir uma figura que se sustente em pé,
mesmo a escultura mais imperfeita, implica enfrentar dificuldades particulares, como a
estabilidade e o equilibrio; de modo especial, a dificuldade aumenta quando a construgao
requer a unidio de varias partes” (idem). Esta “dificuldade” das criancas, segundo Golomb
(2004) geralmente pode vir a ser superada quando estas colocam a sua escultura “na
posi¢do horizontal sobre a mesa de trabalho??!. Esta figura, com a face voltada para o
alto, seria determinada por dois elementos fundamentais: o modelo grafico [o desenho da
criancal e a irritacdo que a crianca sente apés suas frustradas tentativas de realizar uma

escultura em posicdo ereta”9? (ibidem).

% As falas das criangas que trago neste pardgrafo foram retiradas do didrio de campo (escrito): 10 de Maio de
2006.

9 As citagdes que fago da obra de Golomb (2004), sdo traducdes minhas do original em italiano. Claire Golomb
€ professora e pesquisadora junto a Universidade de Massachusetts, Boston. USA, no campo da psicologia.

20 A investigacdo de Golomb (2004) traz o processo de criagdo de esculturas envolvendo criangas de 12 a 10
anos de idade. No entanto, considerando o recorte etdrio da minha pesquisa, citarei a autora apenas no que diz
respeito aos seus estudos entre as criangas pequenas.

#! Lembro aqui que um exemplo dessa construcio é também evidente na criagdo de uma boneca com massa de
modelar por Elizabeth, analisada no Capitulo II.

2 E interessante dizer que, ao analisar as esculturas que as criangas fizeram representando animaiselas os
fizeram em posicdo ereta, apoiados nas quatro patas (Golomb, 2004, p.70-71).
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Golomb (2004) conclui seus estudos sobre as tendéncias das criancas na
representacdo da figura humana dizendo que, sem uma boa pratica na linguagem da
escultura, “a sua intencdo representacional e a sua compreensio neste momento
superam em muito a sua capacidade de exprimir adequadamente a sua prépria visdo na
linguagem da escultura” (idem, p.71). Estou totalmente de acordo com isso, mas se
estamos dentro de uma instituicdo de Educacio Infantil e sendo um de seus propdsitos o
desenvolvimento de todas as linguagens entre as criancas, por que ficarmos somente
registrando seus feitos, sem ajuda-las a ir além do que ja sabem e ja conhecem? Sem
ajudé-las a se exprimirem artisticamente cada vez melhor? Mesmo que a intencio
primeira de Bruno e de Bruna nfo fosse a de criarem “bruxas bailarinas”, ambos
apolaram-se na representacdo de uma figura humana — a bruxa — sendo que uma das
caracteristicas que nos diferencia dos animais é a de ficarmos eretos. Neste momento,
observo que todas as bruxas feitas pelas criancas sdo resultado de juncdes de partes e na
horizontal. Assim, interpreto o siléncio das criancas diante das minhas perguntas - por
que suas esculturas nio se equilibravam? Nao ficavam em pé? — como resultando em
parte da falta de conhecimentos técnicos, de praticas para solucionar um limite das suas
esculturas. Desta forma, o fato de as esculturas de bruxas nfo pararem em pé nio é
sintoma da falta de desenvolvimento representacional, do ndo reconhecimento das
questoes de equilibrio, de sustentagao do corpo, e sim da falta de pratica com técnicas e

de oportunidades de imaginar novas solugoes.

Para Munari (2007) é fundamental na educacdo das criancas que o
desenvolvimento das linguagens artisticas seja realizado dentro de um projeto
pedagbgico onde as técnicas sejam apreendidas de modo que as criangas as possam
empregar em diversas situacbes e, a partir delas, encontrar outras solugdes para
concretizacdo de seus trabalhos, caso contrario, as criacbes das criancas serdo sempre

limitadas.

Nas escolas infantis e nas escolas de ensino Fundamen’call mesmo em outros
Pafse:sZ%, [...] sdo oferecidos aos meninos e meninas caneta e tintas guache,

argi]a e outros materiais Plésticos para o trabalho em terceira dimensao.

23 Munari (2007, p.122) refere-se aqui ao contexto Italiano da década de 1970. Infelizmente, a minha

experiéncia de estudos na Itdlia (ano de 2006/2007), através da visita a algumas escolas e conversas com
especialistas no campo da arte e da educacdo infantil, revela que ainda é possivel encontrar contextos educativos
em que tais préticas pedagdgicas persistem. Igualmente no Brasil, pela minha experiéncia como professora —
como j4 explicitei anteriormente — ainda me deparo com situagdes como as descritas por Munari.
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Frequentemeﬂte, nao é oferecida as criancas qualquer exP]icagéo técnica, o
que as deixa aban&ona&as, sem qualquer aju&a para realizar o trabalho.
Muitos ProFessores das escolas infantis dizem: - Deixamos as criancas
comP]etamente livres para fazerem aquilo que c{esejam, oferecemos-lhes
tintas e a argila e elas experimentam livremente. No entanto, se a estas
criancas ndo é concedido o alargamento do conhecimento com jogos

criativos, n3o Poderéo realizar aque!as relacdes entre as coisas conhecidas,

ou o fardo, mas de modo muito limitado (MUNAR], 2007, p-1 22).

Chamo a atencio para o fato de que Munari (2007) indica a limitacdo das condicdes
de realizacdo de um produto. Ele nao fala em um “limite da crianga”, e sim das condig¢oes
que o contexto educativo lhe oferece. Nesta mesma direcdo, Pasetti (2007) - diretora da
Pinacoteca Internazionale dell’Eta Evolutiva Aldo Cibaldi (PInAC)2% - coloca que: “na
forma como atualmente a sociedade esta organizada, é obrigagao da escola oportunizar a
criacdo artistica entre as criangas; criar um ambiente favoravel ao desenvolvimento
expressivo infantil”2% (idem, s/p..). Além disso, continua Pasetti, “é fundamental que a
escola desenvolva a parte técnica do trabalho artistico entre as criancas, no sentido de
dar cada vez maiores condicdes de as criancas se expressarem” (ibidem). O conhecimento
e o dominio das técnicas artisticas entre as criancas “deve estar voltado a sua
possibilidade de expressio, de poderem se expressar cada vez mais e melhor. Para tal, a
formacdo dos(as) professores(as) é um ponto crucial, bem como o investimento no direito

a educacio, no direito a livre expressdo”2% (PASETTI, 2007, s/p.).

2% A Pinacoteca Internazionale dell’Eta Evolutiva Aldo Cibaldi (PinAC) localizada na cidade de Rezzato
(provincia di Brescia / Lombradia - Itdlia), € definida também como um Museu Internacional que recolhe,
cataloga e estuda a expressdo criativa das criancas de diversos paises do mundo — entre os quais o Brasil —,
sendo uma estrutura integrada a rede cultural dos servigos publicos (de acesso gratuito) oferecidos no territério.
A PInAC possui um dos maiores acervos do mundo de desenhos e pinturas feitos por criancas de 2 a 16 anos de
idade. Fundada no principio da década de 1960, teve sua colecdo iniciada ja nos anos de 1950, com o trabalho do
professor Aldo Cibaldi. Esta instituicdo se faz conhecer através de exposicOes e da realizagdo de encontros de
estudos e de formagdo sobre a expressao artistico-cultural infantil, em particular na linguagem do desenho e da
pintura, como também por meio de diferentes laboratérios artisticos destinados as criangas e aos(as)
professores(as) durante todo o ano. Dentro deste contexto, explica Elena Pasetti - atual diretora da institui¢do — a
PInAC constitui-se num centro para a criatividade; um centro que busca educar para o conhecimento entre a
populacio do direito de todos de expressarem-se na diversidade artistico-cultural de cada um; uma instituicdo
que busca favorecer a aproximacdo de criancas e jovens a arte e a expressao criativa. Atualmente o seu acervo é
objeto de investigacdo de pesquisadores de diferentes campos do conhecimento. Site oficial da PInAC:
http.://www.pinac.it

2% As citagdes que faco de Pasetti (2007) sdo fruto da sua entrevista a mim concedida em 2 de Maio de 2007
(Rezzato / Italia).

% Mais uma vez entramos na
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Munari (2007,p.143) argumenta que o conhecimento instrumental e técnico é
fundamental para as criangas. “Assim como a comunicagdo verbal exige um
conhecimento correto dos significados das palavras, as regras para ordena-las e para
formar um discurso, a mesma exigéncia encontramos na comunicacdo visual’” (idem,
p.144). O autor defende o ensino de técnicas para as criancas, bem como, a promocao de
experiéncias que possibilite a construcdo e ampliacdo dos conhecimentos por parte das

criancas.

’

[~ ste conhecer [instrumental e técnico) ndo destrdi a Pcrsonalidaclc. I
absolutamente errado acreditar que a ignorancia dé o maximo de liberdade.
Ao contrario, o conhecimento da ao individuo um completo dominio dos
meios com 0Os cluais se expressara’ com clareza e coeréncia entre os meios e a
meﬂsagem‘ Normaimente s PCFCCBC graves CIros nessa Fa]ta &C coeréncia:
mi”*nares de obras de arte visual sao mensagens CiUC POSSUCm
intencionalidade por parte do emitente, ou seja, do autor, mas ndo chegam
ao receptor, isto é, o Plﬁblico ao qua] sdo intencionalmente dirigi&as
(ic{em)zw.

Munari (2007) defende que um dos modos de estimular a fantasia das criancas seja
inventar jogos através dos quais elas poderiam “sempre aprender algo de novo, se
apoderar de novas técnicas e compreender as regras da linguagem visual”. Ele também
coloca que, muitas vezes, “os professores conhecem as caracteristicas dos materiais e as
técnicas, o modo de uso, com que e como se juntam [se unem as partes]” e que deveriam
ensinar estas regras, explicar as dificuldades e depois deixar as criancas fazer29 (2007,

p.127).

Assim, penso ser possivel ver a minha primeira proposta as criancas (a partir das

~ 2 [13
questées que foram colocadas ao longo da conversa com elas a respeito da “bruxa
bailarina”), como uma busca de explicar conceitos e regras, nio propriamente inventando
uma brincadeira, mas potencializando uma brincadeira que ja é muito conhecida entre
as criancas: a brincadeira de estatua. Nesta, quando as criancas paravam deviam dizer
onde sentiam o peso do corpo, em que perna estavam pesando mais, em que posicido

conseguiam “ficar estatua” por mais tempo e por qué. Aos poucos fui dificultando a

7 Aqui, Munari busca ndo restringir sua fala aos professores de Educacdo Infantil, mas a abre ao piiblico em
geral identificando o problema como pertinente ao campo das artes visuais e consequentemente, presente
também na produgdo artistica visual dos adultos.

2% Munari (2007, p-127) coloca também que se o(a) professor(a) ndo conhece estas técnicas “pode chamar um
amigo decorador ou vitrinista, que venha explicar as criancas [e ao professor] esta possibilidade de educacdo
visual e projetual”.
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brincadeira ao dizer, por exemplo, que as criancas deveriam dancar em pares e que

quando a musica parasse deveriam compor uma Unica estatua, por exemplo.

Criangas brincando de estdtua.
Reafirmando seus conhecimentos
sobre equilibrio dos corpos no
espaco&tempo.

Fotografias: ARO, 2006.

Sentir o préprio corpo, brincar com pesos e contrapesos, perceber a distribuicao
desigual de pesos: nesse brincar as crianc¢as lembraram da escultura “O equilibrista” que
tinham visto no jardim do CIC. Alan chegou a mencionar que o equilibrista segurava
tudo retinho para nio deixar nada cair. A brincadeira reforcou as percepcbes das

criancas sobre equilibrio, distribuicédo de peso e contrapeso.

Nessa etapa da pesquisa, as criancas ja haviam criado diferentes esculturas na
argila, mas todas as juncgoes eram feitas somente pela pressdo dos dedos, o que também
dificultava a durabilidade e a sustentacdo das partes. Assim, pensel que uma primeira
técnica que poderia compartilhar com as criancas era a criacdo de uma sustentacao
Interna para a parte central da escultura e, através de processo similar, a juncao das

partes.

icdrio de campo. 11 de Mo de 2006,

(construinde com registros escrilos ¢ descrigiv do video)

Hoje disponibilizei para as criangas trabalharem argila, pedacos de isopor e palitos de

churrasco. Com estes materiais eu desafiei as criancas a construirem a escultura de uma
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bruxa que ficasse em pé. Imediatamente comecei a escutar: “mas eu ndo sei fazer!”, “como
faco?”, “faz uma pra mim!”. Com o material que havia na mesa disse que poderiamos

buscar resolver essa questdo.

Como as criangas até entdo haviam criado esculturas reunindo partes, achei interessante
comecar por ajudd-las a unir as partes com maior eficiéncia, como também deixar a
estrutura de base — tendo igualmente um apoio interno — com maiores condicoes de sustentar
o peso das partes que a ela eram fixadas. O isopor, na minha concep¢do, serviria de base

para as esculturas.

Comecei por mostrar uma forma bdsica — um cilindro de argila — colocando no meio deste
um palito de churrasco. Em seguida as criancas comecaram a dizer: -“Olha meu pirulito”!
“. Eu t6 fazendo uma salsicha,a,a,a”! Enquanto as criancas diziam isso, balancavam os
palitos envoltos com argila, segurando-os pela extremidade do palito que ndo estava
coberta. Assim, foram descobrindo que ficara mais dificil de romper o cilindro de argila.
Em seguida, disse que com o mesmo procedimento poderiam buscar criar uma escultura que
ficasse em pé e me coloquei a parte do grupo, auxiliar trazendo mais argila, mas sem intervir

na criagdo.

[ uindicando para as criancas a co[oca(;éo de uma base de sustentacao interna no bloco de argi]a, eco

PFOCCSSO dejuntar as Partes com PCC{UCHOS PCCil’IhOS de Pa]itos de churrasco.

Fotogramas: ARQO, 2006.

Desconfiadas, mas curiosas, as criancas comecaram a fazer novas partes do corpo da bruxa
e a colocar palitos no seu interior. Apos criar a sua base, Sandro diz que ird fazer uma

“bruxa com asas”’.

Sandro fez primeiro outro pequeno cilindro, colocou um palito no centro deste e espetou a
parte que sobrou dele na base que estava em pé. O interessante é que ao fixar esta ultima

parte, a comprimiu de modo a deixd-la mais fina, mais proxima a forma tradicional de uma
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asa. Em seguida, passou a fazer diversas esferas de argila e a “espetd-las” no restante do
palito que ajudava a sustentar a base, de forma a cobri-la por inteiro, o que mais tarde

denominou como o longo pescoco da bruxa.

Sanclro dc camiseta azu[, ao FLJH&O cla mesajé coma base cla sua escu[tura ecm PC € com o Pa[ltO

de churrasco colocado no meio, funcionando como uma pequena estrutura interna.

T:otogra ma: AR, 2006.

Sanclro Fixanc{o (] c{anc(o Forma as asas dd bruxa

f:otogramas: ARQO, 2006.




Sanclro criando o “]ongo pescogo da bruxa”

T:otogramas: ARQO, 2006.

Mesmo com a armagdo interna, Sandro, ao final, ao colocar as duas ultimas esferas na sua
bruxa, percebe que sua escultura pende para um dos lados. Apos algumas tentativas sem
resultado, Elizabeth — que ao seu lado observava todas as suas tentativas — lhe sugere a

colocagcdo de estacas (pequenos pedacos de palito de churrasco) como mostram as

fotografias a seguir.

Escu]tu ra: Bruxa com
asas

Autorz Sanclro
T:otograucia feita em:
11,/05,/2006 (meio da
tarcle)

ARQO, 2006.

Passado algum tempo, observo Sandro colocando mais palitos na mesma escultura, como se
vé nas duas outras fotos, agora com vdrias estacas, Sandro explicou que ndo eram mais para
equilibrar a escultura, mas que as havia colocado para ficar mais bonito! O que realmente
era, pois com a precisa colocacdo das estacas em tridngulo, a estdtua parava em pé

perfeitamente, dispensando qualquer outro apoio.

Escu]tura: Bruxa
com asas

Autorz Sandro
T:otograucia feita em:
i1,/05,/2006 (final
da tarcle)

ARQO, 2006.

icdrio de campo. 11 de Mo de 2006,
(desorigio do video)
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Na outra extremidade da mesa de trabalho estava Bruno que, ao mesmo tempo em que
Sandro criava a sua “Bruxa com asas”, dizia ndo conseguir fazer a sua bruxa. Apos receber

mais um pedaco de argila diz:
Bruno: - Eu to fazendo uma bruxa sentada!

Ao dizer isso, Bruno tinha a sua pequena esfera que havia feito em argila e modelava uma

pequena parte de argila em forma de cilindro, ou como as criangas dizem, uma “cobra’.

Bruno (com camiseta azul escuro, na extrema
direita da Fotograﬁa) no inicio da criacao da sua

bruxa.

Fotograma: ARQO, 2006.

Bruno: - Eu to fazendo uma bruxa sentada!

Quando o cilindro parece pronto para Bruno, ele o coloca sobre a mesa, curvando-o ao meio e temos
ai a forma com a qual ele ird buscar estruturar toda a sua escultura. Como percebe que sua estrutura
era frdgil, pendia para os lados, recomeca a fazer o cilindro, sé que agora colocando mais argila, a
fim de obter um cilindro mais espesso. Mesmo assim, volta a dizer que ndo consegue fazer. Neste
momento, lembro que em outra ocasido ele jd havia visto imagens do trabalho do escultor gaiicho
Francisco Stockinger, das quais me pareceu oportuno relembrd-lo, pois sua base em forma de

9

o7 . . 29 P . .
cilindro se aproximava das formas de Stockinger”™". Apds folhear todo o livro e ver as imagens,

Bruno retorna as pdginas iniciais e diz: - “Vou fazer um banco igual a esse”!

Bruno observando as imagens das obras do escultor Stokinger, em
Particu[ar, um corjunto de esculturas no qual ha quatro esculturas com

a representagéo humana em Posigéo sentada.

% Nio apresentei imagens das esculturas de bruxas feitas por Cascaes porque, entre as que eu possuia, nio havia
nenhuma na posi¢do que Bruno desejava e, como indiquei no texto, as esculturas de Stockinger, mesmo sendo
criadas em outra materialidade (bronze), se aproximavam em muito da forma que Bruno havia dado a argila
naquele momento do seu trabalho. As imagens a que Bruno teve acesso compdem o catdlogo da exposi¢do das
esculturas de Stockinger em Porto Alegre (1999).
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Obra: Série (Gabirus, 1986. (bronze,
varias a[turas)

]magem dispom’ve] em: Stockinger -
Cata[ogo de Exposigéo / Forto
Alegre, 1999, p.19.

A argila do Bruno estava muito seca e ele comegou a ter dificuldades em molda-la;
busquei umedecer a argila, porém a solug¢do foi pegar um bloco novo de barro, o que
obrigou Bruno recomegar o trabalho.. Com a mesma técnica — a de juntar as partes com

pequenos pedacos de palitos - Bruno refaz o banco.

Quando consegue uma forma que lhe satisfaz, coloca a peca na palma da méo e sai pela
sala dizendo: - “Olha o meu banco, olha o meu banquinho saindo”! Ao retornar a mesa de
trabalho, ajudo Bruno a fixar melhor os pés do banco e novamente me afasto. Ele
recomeca a trabalhar, colocando mais dois pés do banco, fixando-os agora sem o meu
auxilio. Passado algum tempo, retorno junto a Bruno e peco para ver o seu banco “em
pé€”. Juntos, observamos que em alguns pontos da estrutura o palito fica exposto. Sugiro
que Bruno os cubra com argila. Ao mesmo tempo, ele ja possui a sua bruxa deitada na
mesa de trabalho. Toda a pega é feita na horizontal, como as suas demais esculturas de
bruxas. O interessante é quando Bruno coloca as pernas da bruxa: ele faz duas “cobras”,

as une ao corpo e mais ou menos na metade destas as dobra para o alto.

A bruxa de Bruno
criada na horizontal

T:otograma: ARO,

2006.

BI’UHO Preparanc{o [e] chapéu cla bruxa qlJC dCPO;S sera uniclo a

cabega c*a }Jruxa.
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A perna csqucrcla da
bruxa, com a parte
inferior  dobrada  na
altura closjoe”—:os, o que
confere a escultura da
bruxa a Posigéo mais
adequacla para
Posicioné~[a “sentada”
sobre o banco.

T:otograma: AKO,

2006.

Porém ao colocar a bruxa sobre o banco, a estrutura toda cai. Neste momento intervenho
novamente, pois uma das questdes era o tipo de pressdo que Bruno fez sobre o banco,
fazendo-o cair, pois a argila ainda estava umida. Ele endireitou o banco e recomegou, s
que agora colocou primeiro as pernas e o corpo da bruxa sobre o banco e depois a cabega
com o chapéu — eu o ajudava, segurando o banco.

Apbs a colocacdo da bruxa no banco, Bruno, com a ponta de um dos palitos, cria os tracos

da face da bruxa: olhos, nariz e boca, mas ao terminar toda a estrutura cai novamente.

A escultura “bruxa sentada no banco” cai

novamente sobre a mesa dé traba”—:o.

Fotograma: ARQO, 2006.

Bruno imediatamente recomecga a construcgdo, pois agora ja sabe os “passos” que deve
seguir. O importante neste momento foi que, ao colocar o chapéu na da bruxa e constatar
que a escultura como um todo pendia para um dos lados, subitamente passou a retirar
alguns centimetros de argila do alto do chapéu, controlando desta forma as proporc¢ées

entre altura e base de sustentacéo.

Bruno retirando partes do chapéu da bruxa para

criar o equilibrio na estrutura.

T:otogra ma: ARQO, 2006.
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Ao fazer isso ia dizendo baixinho: -“Tira um pedacinho do chapéu, um pedacinho de

chapéu e...ta pronta”!

A escultura “Byruxa sentada no banco”,jé finalizada

por Bruno
f:otograma: ARQO, 2006.

”

[ scultura: “Pruxa sentada no banco

Autorz Bruno
Fotograﬂas: ARQO, 2006.
OBSA A altima Fotogra?ia mostra a escultura com a argi[ajé seca (Proccsso natural) com uma das “Pcrnas da

bruxa” qUCbI’OU quanclo Bruno brincava com ela PCla CI’CC}'ICJ unto com seus amigos

O processo de criagao de esculturas que acabei de apresentar permite observar que,

com apenas algumas instrugdes e materiais adequados, as criancas conseguem criar



232

esculturas mais complexas em relacido as que faziam até entdo, sem contudo, deixar de
empregar a forma mais simples de criar com a argila: modelar pequenos pedacos e junta-
los. No entanto, durante todo o processo, Bruno colocou em movimento sua imaginagao,
testou, experimentou e renovou seus conhecimentos sobre equilibrio ¢ peso < altura <
simetria. Aqui, analisei apenas duas esculturas, mas percebi no conjunto do trabalho que
todas as criancgas experimentaram o emprego dos palitos e da argila ao mesmo tempo.
Elizabeth, por exemplo, incorporou até mesmo pequenos pedacos de isopor na sua
escultura e também teve que lidar com as suas questoes de equilibrio < peso < altura

& simetria, enfrentadas por Bruno.

Crianqas aPanhando as suas esculturas de bruxas, boitatas e caldeirdes na estante onde ficavam exPostas

para a sccagem natural da argi[a, colocada num dos cantos do refeitério da creche.

f:otograma: ARQO, 2006.

Se pensarmos que esta foi a primeira vez que as criancas empregaram a técnica e
observarmos as esculturas que criaram, teremos um pequeno indicativo do que elas
poderiam fazer se tivessem uma pratica constante na linguagem da escultura. Soma-se a
este fato os novos enredos (o universo bruxélico de Cascaes) e a reflexio sobre as criacdes
(conversas no grupo) sobre as suas esculturas. Se processos como esses fizessem parte do
cotidiano da educacdo infantil, acredito que ndo somente veriamos “bruxas ganhando
asas” e “bancos para sentar”, como veriamos “as asas da imaginagao” das criangas sendo
expressas na linguagem da escultura, sendo ao mesmo tempo impulsionadas a véos cada

vez malis altos.

1.3.2. Como nasceram as esculturas de boitatas?

“uma nasceu com asa de folha de arvore
e outra
£ 55300
com ‘“‘asa azul”, azul como a cor do céu” !

3% Esta frase é uma das tantas explicacdes que as criancas deram para os(as) professores(as) da creche e
familiares sobre como haviam criado as esculturas. Atribuo o emprego do verbo “nascer” nas explicagdes das
criangas, a ocasido em que lhes contei a histéria da “familia do Boitatd” criada por Cascaes, na qual a “Vaca-
Tatd” também espera por um “bebé” ou uma “bebea” (CASCAES apud ESPADA, 1997, p.37).
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Um dos dados interessantes da pesquisa de Espada (1997,p.29) sobre a temética do
Boitata na obra de Cascaes é a de que “ndo ha esculturas de boitatas. Além dos escritos,
Franklin Cascaes desenvolveu o tema exclusivamente através do desenho” (idem). Outro
dado é que nem sempre o Boitata é representado como um ser assustador, veja-se por
exemplo o caso do “Boitata Trangqiiilo”, cujo préprio nome evoca uma dimensio menos
assustadora deste ser fantdstico (idem,p.41). Para Cascaes, esclarece Espada (ibidem,
p.20) a mitologia era “uma forma do ser humano esquecer suas angustias existenciais, o

boitata era um mito que nao devia morrer no imaginario da Ilha de Santa Catarina”.

, / Como mencionei no subtitulo anterior, na
O[Dra: “Bltaté”~clesenho (nanqulm sobre

PaPel)
Autor: [Franklin Cascaes algumas partes deste ser fantastico inspirado

série de desenhos sobre o Boitata, Cascaes cria

Imagem:  reproducao do  catalogo do na fauna e na flora da Ilha, como também é

Cata’logo da Exposigéo «()  universo

ossivel encontrar no conjunto de seus desenhos
bruxsélico de [ranklin Cascaes” (ZOO§>, P L

SESC. Imagem também disponivel em: | NOVOS seres que sdo uma combinagdo de
hitp://www.sesc- bruxas, animais e pedras” (ESPADA, 1997,

sc.com.br/cultura/?c=projeto&p=21

p.46). Propus as criancas, no nosso ritual de

dialogos antes de comegar um novo trabalho, que revissemos os desenhos de Cascaes,
pois eu tinha outras histérias a lhes contar. Ao rever as imagens do catalogo da exposic¢éo
sobre “o universo bruxolico” criado pelo artista, fui chamando a atencdo das criancas
para o cendrio no qual os boitatas apareciam, em particular, o “Bitata (Bita-cabra; tata-

fogo)”, em que o ser se encontra sobre uma famosa pedra das nossas praias.

Sobre a Peclra da feiticeira do Morro das Pedras da |lha de 5. Catarina. [T la

contempla com muito espanto bitataniano as escavacdes que o homem esta
fazendo nas margens da Lagoa do Firi (do pery, ojunco), como também na Praia
belissima do Morro das Pedras. [ la acha sem fundamento social aquelas cercas
de arame Farpac{o no [orto Velho da Iagoa do Feri, que imPec{em a passagem de
visitantes & mesma lagoa. [~ ste caminho ¢ antiguissimo, o FPorto Velho, por onde
antigamente se escoou com canoas, cargueiros e carros de boi 0os mantimentos

Produziclos PC!OS COlOﬂOS qUC s¢€ colocaram cm volta da margem cla Feri”

(CASCALES, 1970 apud SE.SC, 2003, p.10)™".

0! Nesta pequena histdria, fica evidente a preocupagdo do artista com as modificagdes culturais e geogréficas
que a Ilha sofria. “Sua obra reflete a posicdo que tomava contra as mudancas culturais e sua prépria revolta
contra a destrui¢do das belezas naturais da Ilha de Santa Catarina. Franklin Cascaes acreditava que o artista era
aquele ser dotado da missdo de “salvar” a natureza, a cultura popular, as tradi¢des e o respeito pelos bens
religiosos. Achava, por isso, que sua func¢do era de porta-voz da necessidade de preservar essas tradi¢des”
(ESPADA, 1997, p.16).
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A mencio da existéncia de uma “pedra da feiticeira” e de boitatas que voam sobre a
Lagoa do Peri entusiasmou as criangas. Tal interesse permitiu que eu lhes falasse dos
encontros amorosos entre as bruxas e boitatds pelas praias e pedras da Ilha, contadas

pelos pescadores e moradores antigos da Ilha e registradas por Cascaes.

No morro das Pedras do Fantano do Sul entre negras Peclras cobertas de
mariscos, banhadas Pelas ondas acarneiradas formadas por um mar de agua azul
veronese, mora uma Pedra alta conhecida como a Fedra da [Feiticeira. Ali também

havia encontros fatuos amorosos entre boitatas, bruxas e feiticeiras (ARAUJO,
1978, p.1 6).

A coleta de folhas de arvores, gravetos, Pc&rinhas que clepois as criancas utilizaram

como instrumentos Para CSCU]P;F ou 0s incorPoram €em suas cscu[tura&

]:otograxcias: ARQO, 2006

Como haviamos assistido, na tarde anterior, o video3°2 no qual as criangas puderam
ver algumas cenas de Cascaes criando as suas esculturas e, para tal, empregando
elementos da natureza, sugeri que as criancas também experimentassem empregar,
agregar elementos natureza na criacdo das esculturas. Estes elementos da natureza
poderiam ser buscados no parque da creche ou mesmo recolhidos por elas em casa, na
rua e trazidos a instituicdo. A idéia animou o grupo, pois imediatamente comegcaram a
falar sobre o que empregariam e onde apanhariam tais materiais. Um dos pontos
facilitadores desse processo foi o fato das criancas poderem ir até o parque livremente —
saindo e entrarem do refeitério —, coletarem os elementos da natureza e, se por acaso no
meio do trabalho elas sentissem a necessidade de outros elementos ou do mesmo, porém
de tamanho diverso, retornar ao parque. Também deixeli sempre a disposi¢cdo das
criangas uma caixa com materiais industrializados: restos de fantasias e aderegos
carnavalescos (material que recolhi das fantasias de carnaval usadas pelos componentes

das escolas de samba da Ilha) palitos de churrasco e mesmo algumas estecas33,

Na tarde seguinte recome¢amos o trabalho de criagao de esculturas com o material
recolhido. Quando as criancas ja haviam comecado suas esculturas usando pauzinhos,

estecas, amassando, socando os blocos de argila com as maos, Sandro solicita a

%2 QOutro ritual pedagdgico construido com as criangas, que teve seu inicio ao trabalharmos as questdes do
carnaval.

3% Como as criangas j tinham trabalhado com estas ferramentas na oficina do MASC, busquei deixar
permanentemente estas a disposi¢do das criangas, com a finalidade de irem descobrindo e se apropriando das
possiveis formas de seu emprego ao logo dos nossos encontros.
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permissao para voltar ao parque, pois lhe faltava “uma coisa’. Minutos depois, retorna a
mesa de trabalho com aproximadamente uma dezena de grandes folhas de arvore nas
maos e as comega distribuir sobre a base de argila que ja havia deixado pronta antes de

sair da sala. Enquanto fixa as folhas sobre a argila, diz estar realizando uma magica!

BFUHO colocanc{o ]COH’IaS cle arvore SO!DF@

a escultura que estava criando.

]:otograxcias: ARQO, 2006

A idéia de Bruno agradou outras criancas que também solicitaram para irem ao
parque apanhar folhas de arvore. Assim, saimos todos para o parque, no entanto,
enquanto estamos a recolher as folhas, Bruna retorna & mesa de trabalho e cria um
boitata com uma forma simples, meio oval, construida na argila, mas com asas, asas de
folhas de arvore. Um boitata que, mais tarde, carregado na palma de uma de suas méos

de Bruna, "voa” e “dd medo” a toda creche.

Obra: “Poitatd com asas”
Autor: Bruna
]:otograma: ARQO, 2006

A expressio facial de Bruna, captada no fotograma acima, indica a sua satisfacéo
na solugdo que encontrou para a sua escultura. Quando movimentava a escultura no
sentido alto < baixo, as folhas de moviam acompanhando a direcéo indicada, criando um
movimento muito similar a das asas de um passaro, tal deveria ser a de um ser
mitolégico que voa. Como ndo acompanhei a criagio desta escultura — pois estava com as
demais criancas no parque recolhendo folhas de arvore -, ndo sei dizer se Bruna
experimentou diferentes folhas de arvore ou nao, a fim de encontrar as que melhor

atendiam aos seus objetivos: dar asas ao seu boitata. Outro ponto interessante na
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escultura Bruna sio os olhos do boitata: dois furos precisos, feitos com pauzinhos, logo

acima do posicionamento das asas.

Obra: “Boitata com asas”
Autor; Bruna
]:otograxcia: ARQO, 2006

Golomb (2004, p.78) coloca que, quando as criancas possuem pouca experiéncia no
trabalho com a argila — como é o caso das criancas que participaram desta investigacao -
, bem como a “auséncia de conhecimentos das tradi¢ées culturais e dos métodos
frequentemente empregados neste meio expressivo € normal encontrar, no inicio,
construcdes preferencialmente primitivas” (idem). Ou seja, as esculturas infantis
“tendem a simplicidade e a economia das formas” (ibidem). O boitatd de Bruna é um
exemplo desta “simplicidade das formas”, o que néo significa dizer que néo é expressivo e
muito menos que nao tenha um forte conteido imaginativo e cultural. Acredito também
que, nesse “colher” folhas de arvores para uni-las ao barro e criar sua escultura, Bruna —
assim como as demais criancas — olhou para as folhas de arvore com aquela “dupla visao”
de nos fala Brann (1991, p.776)3%4, com a qual vemos um objeto e a0 mesmo tempo um
outro — como uma sobreposicio de transparéncias (idem, p.777). Assim, num sé

tempo&espacgo, Bruna juntava ao barro as folhas das arvores e as asas de um boitata.

idrio de campo (eserito). 12 de Mo de 2006,

Enquanto Sandro ia criando o seu Boitatd a partir de um tinico bloco de argila, foi descobrindo como
usar os estecas para, por exemplo, cavar e cortar pedacos mais densos e grandes de argila. O
interessante nesta sua escultura é que toda a superficie é trabalhada, com arranhdes, pequenos e
médios buracos, amontoados de argila sobrepostos sendo que cada um desses “detalhes”
correspondem a uma das “aventuras” do Boitatd ao longo da sua criacdo. Ou seja, Sandro foi
criando e narrando uma historia de Boitatd ao esculpir o bloco argila, perfurd-lo, amassd-lo. Assim,

)

o seu Boitatd foi perseguido por “Cacadores de Boitatds” e levou vdrios tiros (os diversos furos na
argila), foi amarrado com cordas da igreja que deixou riscos no seu “corpo”. Para espantar os
cacadores ele gritava e soltava fogo o que “obrigou” Sandro a crid-lo com “uma boca grande e bem

aberta”. Como ele voava a noite, recebeu olhos bem grandes (esferas de argila, colocadas em duas

% Este conceito foi explicado no primeiro Capitulo I da tese.
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concavidades no alto da peca). Por fim, uma das meninas que acompanhou o processo de criacdo de
Sandro e simultaneamente as “aventuras” desse Boitatd, lhe indaga sobre as asas, pois com asas
grandes, segundo ela, ele voaria alto e ninguém conseguiria pegd-lo. Sandro sai a procura de folhas
de drvores para fazer as asas sugeridas pela amiga. Ao ver esse movimento, ofereci a ele algumas
penas de pato coloridas artificialmente empregadas nas fantasias de carnaval. Assim que ele viu as
penas disse: - “Eba, penas azuis para o Boitatd! Vou fazer um Boitatd de asa azul... e ele voa no céu
e ninguém vé ele”. Sua fala pareceu indicar uma possivel confusdo dos cacadores (e nossa) entre o

azul do céu e o das asas do Boitatd.

Obra: “Boitata de asa azul”
Autor: 5anclro
I:otograﬁa: ARO, 2006

Indicando que os mitos sdo vivos “e se transformam através dos tempos, Franklin
Cascaes, criou também grupos de desenhos relacionados com os problemas politicos
nacionais e internacionais” (ESPADA, 1997, p.24). Questdes associados “a bomba
atomica”, a “Guerra fria”, “a viagem do homem a lua” (idem, p.25), também se fazem
presente em seus desenhos sendo que, “em muitos desses trabalhos, o artista envia seres
para o espaco com a funcdo de comunicar aos deuses os problemas da humanidade e lhes
pedir ajuda” (ibidem, p.24). Porém, no estudo apresentado por Espada, nio encontrei
nenhuma indicativa de existir, entre os desenhos de Cascaes, “cacadores de Boitatas”
com armas de fogo que investiam e atingiam diretamente este ser fantastico. Assim, é
possivel indagar se estaria neste dado — marcas de armas de fogo presente na escultura
de Sandro -, um ponto de atualiza¢do do mito ao contexto histdrico-social em que ele vive,

ou melhor, em que nés vivemos.

Bruno, assim como muitas outras criancas, mora num dos morros que compdem o
bairro Agronémica, fazendo divisa com o morro da penitenciaria, locais onde a violéncia
cresce a cada dia. Infelizmente, nao é raro ver, sobrevoando a regiao, helicépteros da
policia com soldados armados nas portas; ver nos noticiarios da TV, policiais fortemente
armados subindo o morro e enfrentando a tiros traficantes também aramados e, no meio
de tudo isso: criangas, jovens e adultos que lutam cotidianamente pela construcao de
uma realidade social mais humana. Hoje, neste contexto, o enfrentamento entre sujeitos

com as armas de fogo, bem como o registro de mortes por armas de fogo, é muito maior e
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constante na Ilha de Santa Catarina (no Brasil, no mundo) do que nos anos em que

Cascaes desenhava seus Boitatéas.

Como coloca Espada (1997, p. 25), ndo é o autor que recria sozinho o mito, “é
caracteristica do préprio mito se transformar em cada atualizacdo”. “Através da
atualizacdo o mito se adapta as transformacdes sociais e, assim, se mantém vivo’ (idem,
p.26). Para Eliade (2006, p.128), “os mitos registrados sdo sempre modificacdes mais ou
menos sensiveis de um texto preexistente”. Na escultura e narrativa de Sandro a corda
do sino da igreja ndo mais afugenta o Boitata, agora o fere, deixa marcas profundas no
seu corpo, balas (de todos os calibres) o perfuram. Como os mitos servem de referéncia
para as condutas e relagdes sociais, permitindo que a comunidade compreenda a sua
realidade (ELIADE, 2006), as mudancas nas atualizacdes nido sdo bruscas, pois se o
fossem, causariam apenas o estranhamento (ESPADA, 1997, p. 26). Assim, as simples,
porém complexas marcas corporais criadas por Sandro na escultura do Boitata, parecem,

sim, ser tragos de uma atualizacdo do mito.

Mas é também, na proépria criacdo do corpo deste ser fantastico que Sandro
encontra um modo para seu boitata continuar a viver, a voar. Diante de tanta violéncia,
o Boitata ganha asas azuis: azul da cor do céu! E, como numa brincadeira de esconde-
esconde, “como uma menina toda vestida de cor-de-rosa e que entra na casa cor-de-rosa
some”305 asas azuis num céu azul ndo seriam percebidas e os cacadores de Boitatas ndo o
identificariam. Assim, o Boitata poderia voar livremente pela imensidio azul do céu da

Ilha de Santa Catarina.

Para Munari “a cultura popular é uma continua manifestacdo de fantasia, de
criatividade e de invencao. Os valores objetivos desta atividade sdo acumulados naquilo
que se costuma chamar de tradicdo, técnica, artistico ou como queiram chamar. E
continuamente, estes valores sio colocados a prova por outros atos de fantasia e de
criatividade e assim, substituidos quando se demonstram superados” (2007, p.37). Desta
forma, diz o autor, “a tradicdo é a soma de uma continua mutacio dos valores objetivos,
uteis” & comunidade (ibidem). “Repetir banalmente um valor, sem fantasia, significa néo
continuar a tradicdo, mas interrompé-la, fazé-la morrer. A tradicdo é a soma dos valores
objetivos da coletividade e a coletividade deve continuamente renovar-se se nao deseja
morrer” (MUNARI, 2007, p.37). Assim, acredito que a escultura de Sandro (como as das

demais criancas) continua a repetir valores da cultura dos ilhéus, mas nio de forma

3% Relembro aqui o mesmo tipo de associagdo que fez um menino durante a Bienal do Mercosul (PORTO

ALEGRE, 2005), referindo-se a obra “Ilusdo” da artista boliviana Raquel Schwartz e que trabalhei no Capitulo II
da tese.
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banal. Elas sdo plenas de significados e s@o apresentadas como configuragoes da
imaginacao, das experiéncias das criangas. Ao fazerem isso, as criangas estdo renovando
esta cultura. Assim, ndo apenas a cultura ilhoa esta a constituir Sandro, mas também

ele esta a (re)construir essa cultura.

A questao da introdugdo de novos elementos na narrativa deste mito e que sdo
expressos nas esculturas infantis, pode também ser analisada pelo viés da transposicéao
de linguagens. Ao criar os boitatas, Cascaes trabalhou com a transposicio de um
conteudo expresso na linguagem oral — histérias narradas pelos agorianos — para a
linguagem do desenho (ESPADA, 1997, p.48). As histérias contadas, por sua vez,
baseavam-se em visdes — concretas ou imaginarias. Sabendo que cada linguagem contém
as suas caracteristicas, seus codigos especificos além de todos os processos imaginativos
pessoais e ou coletivos que estdo envolvidos num processo de criacdo, é inevitavel o

aparecimento de novas configuracoes..

[] a intencao de Cascacs ao transformar a tradigéo oral em exPresséo P|a'stica
era preservar os ensinamentos do Passa&o da cultura ilhéu®®. Como conscqu‘éncia
desta transposigéo de Iinguagens, o contetido modificava-se através da mudanca

de forma e de suporte da informacao, além do acréscimo da subjetivic{ade do artista

(ldem, P“ 6)

As criangas, também trabalharam com a transposicdo de linguagens, pois tiveram
acesso aos desenhos de Cascaes (reproducdes) e as histérias de boitatéas e, com toda essa
bagagem artistico-cultural e imaginagao, recontaram o mito do boitat4 na linguagem da
escultura. Um fato de grande importancia quando, como observou Espada (1997), néo h4,
no trabalho deste artista, esculturas de boitatas! Assim, as criangas, com todo jogo
lidico, experimentacio e imaginacao presentes nas suas criacoes escultéricas, ndo estio
deixando que este mito caia nos dominios do “Principe do Siléncio”307, que desapareca da
Ilha.

3% Escrita do autor “ilhéu”.
*7 No inicio deste Capitulo (p.) falei sobre o “Principe do Siléncio”, personagem da histéria “Haroun e o Mar de
Historias” escrita por Salman Rushdie (1998).
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3.3. Cores e “p6 magico” de bruxa: imagens das criangas colorindo,
renovando os seus universos escultoricos.

Ao final do processo de criagdo das esculturas de bruxas, boitatas e caldeirdes de
argila, as criangas, tal qual em percursos anteriores — o da criacdo das “estatuas—
deusas”, por exemplo -, também manifestaram o desejo de pintarem as suas esculturas.
Certamente, a pintura é uma parte importante deste processo, como coloca Richter
(2004, p.50) ela “permite, a quem pinta, viver de muito perto a experiéncia do mundo
pela luz para participar, com todo o seu ser, do nascimento incessantemente renovado de
um universo’. Acredito que o estudo mais aprofundado deste processo, poderia revelar
muitas outras indicativas sobre os significados que as cores e o proprio processo de
pintura assumem para as criancas dentro deste contexto cultural e escultérico3%8. Porém,
como o foco principal deste texto nao é o processo de pintura, optei aqui por nao deter-me
na andalise desta experiéncia das criancas, o que nio significa dizer que ela esta em
segundo plano para as criancas ou para mim. Defendo também que nio seja possivel,
para uma posterior analise do produto final das criangas, nao nos atermos ao estudo
deste processo entre as criangas. Isto porque, para mim, uma escultura infantil s6 esta
pronta, acabada, quando a crianca autora assim o diz. Ou seja, se as criancas indicam a

necessidade de colori-la, a escultura ainda néo esta terminada.

Assim, ao apresentar as criancas colorindo suas esculturas através das fotografias,
mas sem analisa-las, limito as possibilidades de compreensao da escultura final das
criancas, mas ofereco ao(a) leitor(a), uma possibilidade de visualizar e acompanhar o

percurso da investigacao e de criacdo neste grupo de criangas.

hidrio de campo (eserito) OS do ~Sunho de 2006.

Neste nosso ritual de colorir as esculturas, disponibilizei as criangcas ndo somente tinta guache, mas
também cola colorida de diversas cores e gliter. Esta foi a primeira experiéncia das criancas com o
gliter associado ao trabalho com tintas, no mesmo espaco&tempo. Desta forma, os modos como as

criangcas usaram e empregaram o gliter foram mesmo os de quem se coloca a experimentar e

398 Richter (2004, p.48) fala do quanto a questdo da cor, nos contextos da educacdo infantil, se faz ausente nas
propostas pedagdgicas ali construidas. O papel da cor na educacio, segundo a autora, “é sempre minimizado e
omitido como meio ordenador de sensacdes, da memoria, do espago, permitindo sinteses interpretativas. A cor

constitui o elemento primal de qualquer elaboragdo pictérica [...]”.
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descobrir o material; verificar os seus efeitos sobre cada escultura ou sobre cada cor usada para
colori-las. Desta forma as criangas colocaram gliter sobre quase todas as esculturas. O processo foi

Jjustificado por Bruna como sendo o gliter “o po mdgico brilhoso das bruxas”, por isso precisavam

colocd-lo sobre todas as esculturas. Jd Elizabeth encontrou algumas pedras de restos das fantasias de

carnaval na caixa onde estavam as tintas e acabou por incorpord-las a sua escultura intitulada

“Prato de Bruxa”.

(riancas colorindo as suas esculturas com guacl’le e cola colorida, tendo a possibiliaacle de inventar

novas cores e expcrimcntar seus efeitos sobre a argila seca.

]:otograxcias: ARQO, 2006
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(riancas cxpcrimcntando o g[itcr
SOEDF@ as esculturas coloriclas.
Dcscobrindo e cmPrcganclo o “Pé

magijco brilhoso de bruxa”, como

disse Bruna.
]:otogragias: ARQO, 2006

Acima, [ lizabeth colorindo a sua

escultura “Frato de Bruxa” e
colocando as Pcc{ras de restos de
fantasias carnavalescas sobre a
mesma. Ao Iado, a csqucrda, a
autora seguranclo a escultura, agora

finalizada.

I:otograﬁas: ARQO, 2006

Ao 1ado, o ultimo registro

Fotogra’?ico da escultura “Bruxa

Bailarina” de Bruno.
]:otogragias: ARQO, 2006

1.4.“Entre, a obra esta aberta”:
pedras e outros presentes de Amélia Toledo

Em minha Gltima proposta junto as criancas, tive a possibilidade de trabalhar a

linguagem da escultura a partir das obras da artista paulistana Amelia Toledo (1926-)309,

39 Amélia Amorim Toledo nasceu em Sdo Paulo — SP no ano de 1926. Freqiientou o ateli€é de Anita Malfatti,
em Sdo Paulo no fim da década de 30. De 1943 a 1947 estuda desenho, pintura e modelagem com Yoshiya
Takaoka e, em 1948, com Waldemar da Costa. Trabalha com desenho de projetos no escritério de Vilanova
Artigas, de 1943 a 1948. Em 1958, em Londres, freqiienta a London County Council Central School of Arts and
Crafts. De volta para o Brasil em 1961, estuda gravura em metal com Jodo Luis Chaves, no Estidio Gravura.
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que inaugurou sua primeira exposicdo na Ilha, junto ao Museu de Arte de Santa
Catarina (MASC), em maio de 2006. A exposicdo foi recebida como um instigante
“presente” para esta investigacfo e para as criancgas, pois ao iniciar esta pesquisa, eu néo
tinha 1déia de que a exposicao seria realizada, e muito menos que isso aconteceria na
época do trabalho de campo. A partir do didlogo ja iniciado com os (as) arte-
educadores(as) do Nucleo de Arte Educagio (NAE) do MASC em 2005310, organizei mais
uma visita das criancas ao museu. Na exposi¢do “Entre, a obra esta aberta”, vislumbrei a
possibilidade de as criancas, mais uma vez, terem uma experiéncia intensa com a
escultura contemporanea, verem materiais e obras ainda desconhecidas por elas, como as
realizadas em chapas de aco inox; de participarem do jogo lidico das obras expostas; de
se depararem “com reflexos, fusdes e inversdes” (BELLUZZO, 2008, s\p.); de poderem
ver outros modos de trabalhar com o teltrico (areia, conchas do mar, cacos de caramujo,
cascas de ostras, pedras de diversas cores e tamanhos); de sentirem as texturas e

escutarem as sonoridades que se fazem presentes no trabalho desta artista.

A obra de Amelia Toledo, como coloca Farias (2004, p.22), tem como ponto de
poética a combinacgdo de processos diversificados, a celebragido de seus gestos e seu
préprio corpo, convidando o publico, de forma insistente, “para que a toque, para que se

aconchegue e, em alguns casos, para dormir e, quem sabe, até sonhar” (idem).

Sem se incomodar com isso ou aquilo pertencer ou ndo a arte,
corresponcler a idéia de contribuir para renovar a exPeriéﬂcia do munclo, o
Proje’co artistico de Amelia T oledo debruca-se em questdes essencials;
questdes, dir-se-ia, demasiado conhecic{as, mas que ela demonstra como

ferteis Produtoras de maravilhamento (FAK]AS, 2004, P.ZZ).

As criancas foram convidadas a “entrar” na exposicdo com o acompanhamento

dos(as) arte-educadores(as) do MASC durante uma manha e, nas horas em que este

Nesse ano, recebe o prémio melhor jéia moderna, no concurso H. Stern. Obtém em 1964 o titulo de mestre pela
Universidade de Brasilia, concedido por “reconhecido saber”. Lecionada na Sociedade Nacional de Belas Artes,
em Portugal, de 1966 A 1967; na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Makenzie, de 1967 as
1698; na Faculdade Armando Alvares Penteado, de 1673 a 1974, e na Escola de Desenho Industrial, no Rio de
Janeiro. Em 1990, desenvolve projeto de criagdo co-apoio da Bolsa Vitae de Artes. Nos anos 90, cria Tria
Design, empresa de projetos que reedita as toalhas de jogos americanos moving fields. De 1996 a 1998 realiza o
projeto cromatico de acabamento da Estacdo Arco Verde do Metrd do Rio de Janeiro, obra premiada pelo
Instituto de Arquitetos do Brasil. Em 1999, executa a obra Caleidoscépio, na Estacdo Bras do Metré de Sdo
Paulo. Nesse ano, a Galeria de Arte do Sesi realiza retrospectiva da sua obra. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br

310 Refiro-me aqui ao “Projeto Ciranda: ciranda de formas, texturas, olhares e histérias — as criancas e as
esculturas do MASC” desenvolvido em parceria com o Nucleo de Arte Educagdo do MASC em 2005, o qual
apresentei no Capitulo III deste texto.
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grupo de criangas permaneceu no espacgo expositivo nenhum outro grupo infantil estava
presente, o que possibilitou uma boa circula¢do das criancas entre as obras e também
facilitou o trabalho dos profissionais3!l. O convite feito pelos(as) arte-educadores(as)
contou com a apresentacdo inicial de uma personagem (boneco manipulado) criada
pelos(as) arte-educadores(as), que fez as criancas recordarem, falarem sobre as
esculturas vistas no MASC na primeira vez em que ali tinham estado. Em seguida

convidaram as criancas a experimentaram naquela manha, as obras de Amelia Toledo.

As criancas sendo recePcionadas Pe[as arte-educadoras Christiane e Marcia e
Pe]a personagem Rosinha antes de entrarem no espago expositivo das obras de
Ame]ia To[edo AT

]:otografias: ARQO, 2006.

A exposicdo de Amélia montada no MASC contou com 54 obras, distribuidas em 6
salas, sendo todas elas visitadas pelas criancas. Algumas obras parecem ter captado a
curiosidade das criancas de modo mais intenso®!2, ao mesmo tempo que exigiram delas
um tempo mais prolongado de fruicdo durante o qual , os processos imaginativos
desencadeados pelas texturas, dimensées, composicdo, materialidade, cores, sonoridades
das obras foram expressos com entusiasmo, ndo apenas em gestos, mas também

verbalmente.

De]ciﬂitivamente, Amelia nega a tradicional seParagéo entre sujei’co e
o}:jeto, revelando a obra como interior, identificada com o Profundo do
artista, passivel de aproPria(;éo simbélica, irredutivel & exterioridade. O
artista atua no espago entre o observador e a obra, Provocan&o a
Participagéo ludica, iludindo o olhar com respeito aos limites interiores e

exteriores. O fruidor dcsloca~sej manipula, clepara~se com rmqexos, fusses

e inversdes (BELLUZZO, 2008, S\P>

A exposicdo “Entre, a obra estd aberta” traz como marca indelével a questido da

“modalidade [diversa e abertal de experiéncia que cada trabalho favorece” ao publico

' Trago esta informagdo porque a exposi¢do de Amélia Toledo no MASC foi um recorde de piiblico (adulto e
infantil), e a solicitacdo de visitas por grupos escolares com o acompanhamento dos monitores — especialmente
contratados para esta exposi¢do-, bem como dos(as) arte-educadores(as) do MASC, foi intensa ao longo de todo
periodo expositivo.
312 : . ees s .

Os(as) arte-educadores(as) conduziram as criangas pelo percurso expositivo, porém a fruicdo por um tempo
mais prolongado desta ou daquela obra foi uma decisdo das criangas.
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(FARIAS, 2004, p,195). Assim, apresento a seguir, algumas das experiéncias das
criancas com as obras de Amelia Toledo, buscando evidenciar as suas falas, gestos e
descobertas. A seqiiéncia das imagens no texto procura seguir a localizagdo das obras

dentro da expografia da exposi¢do no MASC.

Comeco pelas obras da primeira sala, onde as que mais chamaram a atencio das
criancas foram as construidas em aco inox. De acordo com as reacbes das criancas, o
fascinio estava em poderem se ver refletidas nas obras. Um reflexo que ora espedacava,

ora multiplicava as imagens, como no caso da obra “Mundo de Espelhos”.

icdrio de campo. 17 de Mo de 2006,
(descrigio do video)

As criancas, acompanhadas pelos(as) arte-educadores(as) se aproximarem da obra “Mundo de
Espelhos”. Elizabeth, ao escutar as instrucdes para que ndo colocassem as mdos, pois poderiam se

cortar, fala:

Elizabeth: - E de vidro.

Mdrcia (arte-educadora): O que vocés estdo vendo aqui?
Bruno: - Aqui, parece um prédio.

Sandro [observando a obra e explicando aos colegas]: - Eu sei como eles montam...eles
rasgam[referindo-se aos cortes feitos nas chapas inox, que possibilitam que estas fossem encaixadas

umas nas outras].

As criangas passam a fazer caretas em frente a obra e permanecem neste jogo por alguns instantes.
Elas também fazem comparacées com brinquedos que possuem na creche e que lhes possibilitam
encaixarem as pecas. Mdrcia, percebendo o interesse das criangas pelo jogo de reflexos produzidos

pelas obras e pela incidéncia da luz, propoe que as criangas observem as obras “Espaco Eldstico”.

Criangas interagindo com a obra “Mun&o de EsPe”-vo” de A T cxposta no MA&C,
T:]orianépo[is

Fotogramas: Fool, 2006
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Sobre a obra “Espaco Eldstico” colocada suspensa num dos dngulos da sala, Bruno observa que ela
faz uma “sombrona”, ou seja, uma grande sombra que pode ser vista na parede! Novamente as

criancas comecam a discutir sobre a materialidade com a qual ela é feita.

Criangas intcraginclo com a obra “EsPago~Eléstico” de A T e suspensa num dos éngu]os da sala do MA&C,
T:]orianépo[is

Fotogramas: Fool, 2006

Elizabeth: E de vidro!
Luiza: - E de espelho! [Luiza diz, como que corrigindo a fala anterior da amigal.

Mdrcia buscou ajudar as criancas a identificarem de que material a obra era feita, fazendo-as
lembrar de objetos de uso cotidiano, em que elas podiam também se ver refletidas. Assim, em seguida,
as criangas comegam a falar de garfos, facas e colheres. E comecam a perceber as semelhangas entre
estas materialidades, aque ali sdo apresentadas e trabalhadas de modo muito diverso. Na exploragdo
de outra peca, também chamada “Espaco Eldstico”, mas exposta sobre uma bancada, Elizabeth

N1

. . , . . . P 313
investiga até mesmo o que estd “atrds da obra”, serd que ali também hd reflexos?

[ lizabeth, exP]oranéo todos os lados da obra “Espago~
E]és’cico” de A T exPosta sobre uma bancada no MASC,
f:[orianépo]is.

]:otografia: ARQO, 2006.

Ao olharem a obra “Glu-glu”, as criancas imediatamente a associaram com o0s
“Instantes escultéricos” vividos por elas na creche com bolinhas de sabao. Sandro chama

atencdo de um arte-educador e passa a explicar como era possivel fazer uma escultura

313 . . . . .
O interesse das criancas pelos reflexos das esculturas feitas em aco inox se repete quando diante das obras:
“Coluna de Horizonte”, “OM”, “Minas”, “Mina de Luz”e “Bambui”.
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com bolinhas de sabdo. No entanto, as criancas nio discutem o fato de esta obra ser

constituida também pela “apreensao” das bolinhas de sabao.

Sandro  contando  como era
Possive] criar  um  “instante
escultorico”.

T:otogramas: FPool, 2006
(criancas intcraginclo com as
obras da exposiqéo “IC ntre, a
obra esta aberta” de A T. no
MASC . Florianspolis).

Obra: G[u—g[u (1968)
Autor: Ame]ia To[edo

lmagem : caté]ogo da eXPosiqéo “I" ntre a obra

esta aberta”. MASC, F[orianépo]is, 2006.

Sobre esta obra, Farias (2004, p.194) comenta que, vista a certa distancia, “’Glu-
glu’, parece uma ampulheta. Das mais estranhas, é verdade, até porque a ampulheta
para cumprir sua sina de reservatorio de tempo encapsulado, exige simetria da forma
que contém o liquido ou a areia”, o que ndo é o caso da obra. “Em vez de areia,
percebemos que dentro existe agua misturada com uma substancia espumante, enfim, a
receita caseira, base para a producido de bolhas de sabdo com que a nossa infancia
brincavamos cercados de fascinio e expectativas. ‘Glu-glu’ transforma-se entdo em um
brinquedo”. “Glu-glu” é uma da obras interativas de Amelia, que, porém, nesta exposicao,
foi exposta dentro de uma cuba de vidro3'* impedindo a manipulagio pelo publico. Ao
prosseguirem no percurso expositivo, as criangas em seguida se depararam com a obra
“Bolas-Bolhas”. Com esta obra, criada no mesmo ano de “Glu-glu” e que apresenta a mesma
solucdo de agua e substancia espumante colocada agora, dentro de esferas plasticas
transparentes, com as quails as criancas brincaram e se espantaram com as bolas de
sabdo gigantes que conseguiam criar ao interagirem com elas. “A resolucdo formal das
Bolas-Bolhas amplia o leque de movimentos efetuados por quem manipula a obra, ao
mesmo tempo em que estimula a criacdo de jogos coletivos entre os visitantes da

exposicdo” (FARIAS, 2004, p.198). Nessa disposicdo do trabalho, “a consciéncia da matriz

314 . ., . . .. . .
As criangas ja haviam tido contato com esse modo expositivo de uma obra quando, no Museu Universitario
(UFSC), foram conhecer a escultura “Bruxa chefe carregando o vaso de unto” criada por Cascaes.
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Iidica, é ainda um aspecto determinante na disposicao das pecas no espaco expositivo”
(idem). Assim, diferentemente da obra “Glu-glu” - exposta numa cuba de vidro -, as
“Bolas-Bolhas” expostas no chao, num espago circular determinado por uma mangueira
transparente convidam o publico de forma imediata “a ‘entrar’ neste espaco para

desagregar a obra a brincar com ela” (ibidem).

(Criancas interagindo coma obra
“Bo[as~50”—:as” de A T na
cxposigéo “f" ntre, a obra esta aberta”
no MASC, f:[orianépo[is

f:otogramas: FPool, 2006

icdrio de campo. 17 de Meto de 2006.
(desorigio do video)

Quando a arte-educadora solicita que as criangas prestem atengcdo ao que acontece com a obra

“Medusa’ quando esta é movimentada sobre a bancada em que estava exposta, Luiza diz:
Luiza: - Parece com uma cebola!
Alessandra: - Uma cebola? Por qué?
Luiza: - A casquinha da cebola!
Alessandra: Mmmm, a casquinha, e que cor é a casquinha da cebola?
Bruno: - E branca...
Luiza: - Ndo, é branca e roxa!

Luiza, no meio de tantas cores havia identificado a presenca da cor roxa “da casquinha da cebola”.

Ou muitas “cobrinhas” coloridas, como as criancas disseram.

Obra: Medusa (1969)
Autor: A.me]ia To[edo
A extrema esquerda, | uiza descobrindo a cor da casquinha de cebola na obra de Amclia Tolcclo. Ao [ado, as
demais criancas investigando os fluxos e as cores da s “cobrinhas” que compunham a obra “Medusa”.
¢ 5 que comp

f:otogramas: FPool, 2006
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Mais uma vez, as criancas reencontram a dimensio telurica da Ilha de Santa
Catarina. A incursdo da artista na natureza marinha a partir da qual realiza obras
como “Periscopio”, “Gambiarra”, “Pocinhas de Estrela”, da série “Frutos do mar”, permitiram
que as criancas se defrontassem com outros modos de ver, sentir, escutar e organizar

elementos da fauna marinha existentes também na Ilha.

Farias (2004), também fala das relacdes que podemos estabelecer entre o trabalho

da artista e o jogo da crianca com a natureza

Fracses do mar agora se c{ispéem ao olhar como talismas o fariam e também
se oferecem ao contato das maos que, ociosas, Podem acaricia-los, sopesa-

los e organizé~los com o mesmo interesse de uma crianca entretida em seu

jogo e esquecida do resto do mundo ([FARJAS, 2004, P‘89)‘

" ssavida longinqua e submarina colhida em meio ao imenso, a beira do mar,
Pe]o olhar c{aquele que troca a linha do horizonte para se curvar sobre o
chao, escrutinando a infinita matéria que nele ha, & transpor’cada para o
espago doméstico e Plasmada em uma matéria com a mesma transparéncia
ao mar, a presenca Palpével da areia, que, a bem dizer, nada mais ¢ sendo os
residuos de infinitas vidas semelhantes obtidos ao longo de milhaes de anos

e que foram se acumulancloj trazidos Pelo movimento das ondas (idem).

As criangas também ficaram espantadas com as centenas de conchas de todas as
cores e de diversas formas e tamanhos que compunham a obra “Encontro dos Mares do
Mundo”. Contavam caracbis, conchas grandes e pequenas, as pontiagudas e as que
pareciam pedras, todas cuidadosamente organizadas e depositadas sobre a areia fina da

praia.

Como coloca Farias (2004, p.90), Amelia Toledo “defende o artista néo
exclusivamente como aquele que faz, mas também como aquele que organiza, classifica
ou simplesmente indica que, contra o abismo que se abre aos nossos pés, se manifesta a

ordem capaz de apaziguar, nosso espirito”.

Crianqas interagindo com a obra “I” ncontro dos Mares do Mundo” na

exposigéo “I” ntre, a obra esta aberta” de A. T .ro MASC,

F[orianépo]is.

]:otogramas: Pool, 2006
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O espanto das criancas com a obra “Encontro dos Mares do Mundo’, nao se deu
somente pela presenca das conchas, mas igualmente pela organizacdo proposta pela

artista. A organizacio faz parte da criacdo, como configura a prépria obra.

Bachelard (2003, p.120), ao falar das imagens das conchas, diz que “quem aceita os
pequenos espantos [por elas desencadeados] prepara-se para imaginar os grandes”. Ou
seja, o fato de as criancas se espantarem diante das conchas é uma das formas com que
elas se preparam, alimentando-se de imagens e sensac6es, para imaginarem grandes

espantos, sejam estes usando imagens de conchas ou néo.

Assim, como um “conquiliologista3’® é 4vido de diversidade” (idem, p.119), as
criancas também o sdo e, tal qual este especialista, que se espanta ndo somente com as
conchas grandes, mas com as bem pequenas, as habitadas ou néo, as criancas falam de
seus espantos diante dos mistérios destas formacdes marinhas. Bachelard (2003, p.119)
coloca que quase nido tornamos a sentir o espanto que temos com as imagens de um ser
que vive dentro de uma concha e, eu diria também, com as imagens da diversidade de
suas formacbes, uma vez que “a vida desgasta rapidamente os primeiros espantos”
(idem). Assim, acredito que um dos possiveis caminhos para prolongarmos estes
primeiros espantos diante da natureza, seja através de uma educacio que se preocupe e
saiba acolher os “pequenos espantos”, que promova infinitos momentos nos quais as
criancas (jovens e adultos) possam se “espantar” com conchas, caramujos, folhas de
arvores e outros tantos elementos naturais desencadeando assim, infinitos processos

imaginativos.

Para passar de uma sala expositiva a outra, as criancas penetraram na obra
“Caminhos das Cores da Terra”. Esta, composta por largas tiras de tecido de juta, tingidas
com diferentes tonalidades de ocre e marrom, presas de modo a estarem suspensas
criando sobreposicoes de planos que, juntamente com a iluminacido proposta para aquele
espaco&tempo se abria para “o dialogo com um olhar que se sabe colocado a um corpo
que se move” (FARIAS, 2004,p. 112). Assim, envoltas numa atmosfera misteriosa, um
pouco sombria, uma das criancas disse estar numa floresta. Comentei que bem poderia

ser a floresta de um lobo. As criangas aceitaram essa imagem e comeg¢aram a brincar que

315 .. . .
Especialista do ramo da zoologia que trata das conchas; concologia.
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estavam atravessando a floresta do lobo, para em seguida se depararem com as obras de

pedras, cristais e inox.

(Criancas interagindo com a obra “Caminhos das
(Coresda T erra” (Pintura/escu]tura) na exPosigéo

“F ntre, a obra esta aberta” de A T no MA@C,

f:[orianépo]is.

E interessante observar que a penetracao das criancas na obra “Caminhos das cores
da terra” (pintura / esculturas!6) tenha desencadeado imagens da floresta. Bachelard
(2003, p.192) discute a questdo do devaneio das imagens da floresta “sagrada”, da “terra
tranquila” e nos recorda que néo existe, no reino da imaginacéo, “florestas jovens”. Desta
forma, os longos e largos tecidos suspensos e de diversas tonalidades de “cores de terra”,
sdo “vistos” pelas criancas, como longos troncos (portanto, indicando a passagem dos
anos, de um tempo de vida nada breve para uma A4rvore) e assim, constroem
imaginativamente uma floresta. Mesmo que nao aprofunde a discussao desta imagem da
floresta nos processos imaginativos destas criancgas, ela possibilita indicar o caminho que

a imaginacao infantil percorreu para chegar as obras de Amelia Toledo criadas com

pedras e cristais, pois, entrar na floresta densa, também é um

As criancas interagindo com

penetrar na terra escura e misteriosa, ¢ onde igualmente | .. b .. <Minas® e “Mina de

podemos encontrar cavernas e minas de pedras preciosas. Luz" na exposicao “Eontre, a
obra esta aberta” de A T.

no MASC, F[orianépo[is.
Fotograﬁas: ARQO, 2006

f:otogramas: FPool, 2006

Diante das obras “Minas” e “Mina de Luz’, compostas por pedras e cristais, contidas
dentro de por chapas de aco inox, as crian¢as ficaram um longo tempo olhando para os
reflexos simultaneos de suas faces e das pedras no inox. As criancas quase nio falaram
diante destas obras, assim como diante da obra “Impulso Rosa” 317, mas estavam atentas
as cores, as transparéncias e aos detalhes das pedras. As suas expressbes pareciam
revelar a atracdo que aquelas “Minas” (compostas por pedras diversas) exerciam sobre as

elas. Bachelard (2001, p.204), ao falar dos contos e das narrativas onde as imagens da

316 Definicdo encontrada no site oficial da artista: http://wwwl.uol.com.br/ameliatoledo/home.htm

317 “O Impulso é um testemunho da natureza e do tempo. A pedra [quartzo rosal, incrustada no seu
prolongamento em concreto branco, é parcialmente polida para revelar aspectos de sua
intimidade, como cristalizacio, transparéncia e cor. Ela se oferece ao toque da mio ou a um
abraco”. Nota explicativa da obra, contida no catalogo da exposi¢cdo de Amelia Toledo no MASC/
Florianépolis — SC, 2006, s\p.
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mina se fazem presentes, coloca que estas sio capazes de “despertar o telurismo do
leitor”, sendo a “vida mineral” capaz de atrair de forma ilimitada aquele que a ela se

volta.

Jean Piaget (198?, p. 276) reflete sobre a crenca que algumas criancas tém de que
os pedacos de pedra ‘cresceriam’ como plantas. Assim, segundo as criancas, os pedacos de
pedra ‘sdo sementes de pedregulhos’ que, se plantados, gerariam outros pedregulhos que
se desenvolveriam como plantas. Piaget indaga se “seria necessario considerar estas
expressoes simples figuras de estilo” (idem), observando que as criancas atribuem uma
verdadeira vida ao pedregulho®®. Considerando as colocacées de Piaget, Bachelard
(2001, p.194) comenta que as criancas acabam por confessar “— nem sempre com
facilidade — os devaneios que os homens calam”, como o caso da atribui¢do de vida as

pedras, uma vida intimamente associada a vegetal.

O devir vegc’cal ~ devir mé¢dio entre o do animal ¢ o do mineral - provoca
devaneios de analogia cuja Po’céncia nao mais comprecnécmos, mas que ndo
Poclem deixar indiferentes uma imaginagdo terrestre, uma imaginagao
subterranea. Assim, (ardan pergunta: ‘Qpe outra coisa é uma mina sendo
uma P]anta coberta de terra? Se uma mina se esgota, decai, basta recobri-
la de terra, devolvé-la a sua vegetagéo tranq[jila; um século mais ’carc{e, sera
reaberta e encontrada em Pleno crescimento” (BACTﬂELARD, 2001,
p.-195).

1% A imagem de que as pedras nascem de pedregulhos, crescem como vegetais e que seus tamanhos indicariam a
sua idade, € encontrada também no filme “A histéria sem fim”, dirigido por Wolfgang Petersen, a partir do livro
de Michael Ende.
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A direita, as criancas intcraginclo com a s obra “Bambui’ na exposigéo “F¥ ntre, a obra esta aberta” de A\

T .no MA&C, f:[orianépolis A esquercla, imagem da mesma obra impressa no caté]ogo da exPosigéo.
f:otograncia: ARQO, 2006.

]magem: caté]ogo da exposigéo

Bachelard (idem) pontua que a fecundidade das minas é um tema recorrente em
Inimeras obras, sendo que imagens cada vez mais precisas, acabam por “revelar as
grandes forcas simples da imaginacdo mineral” (ibidem). E qual imagem seria mais
precisa, para despertar a imaginacdo mineral destas criancas da Ilha de Santa Catarina,
que obras como “Minas”, “Mina de Luz” e mesmo “Bambui”’, “Ressurgéncias” — muito

»319

préxima a uma paisagem lunar - e “Bancos-Bichos™"” criadas por Amelia Toledo?

Como j4 citamos neste texto, Benjamin (1996, p.50-51) coloca que o mundo da
imaginacao infantil é profundamente pautado pelas cores, e assim as cores das pedras
devem ser vistas como elementos fundamentais neste contexto. O brilho das cores das
pedras — cristais e quartzos, marmore e outras — envolveu e surpreendeu as criancgas,
como me disse Sandro ao retornar a creche: - “As pedras eram muito brilhantes, né? Parece que

2% Acredito que a fala de Sandro revela o quanto ele se deixou penetrar

brilha até agora
por todas as nuances contempladas nestas obras, e quando isso ocorre, segundo
Bachelard (2001, p.166), acontece uma “condensacdo”, fendomeno que ele descreve
citando Virginia Woof: “Quando as cores brilhantes como o azul e o amarelo mesclam-se
em nosso olhar, um pouco de poeira permanece em nossos pensamentos”’. Assim, Sandro,
ao dizer que as pedras lhe pareciam “brilhar até agora”, expoe essa condensacio, indica o
quanto daquele brilho — ‘daquela poeira’ - impactante das pedras povoa o seu olhar, a sua

imaginac¢do mesmo néo estando diante das obras.

A interacdo das criangas com as obras “Almofadas de Cristal’ e “Pedra-Luz’
despertaram outras histérias de bruxas e fantasmas nas narrativas infantis. “Almofadas
de Cristais” constituida por uma grande estrutura plana — de modo a estar alguns
centimetros acima do chio - e forrada com tecido preto. Sobre esta, pedras de diferentes
composicoes, cores, tamanhos e formatos foram colocadas, criando a imagem de uma
grande cama com almofadas coloridas na qual o publico era convidado a deitar, apoiando
a cabeca sobre as pedras. As criancas, quando viram de longe esta obra, pediram aos(a)

arte-educadores(as) para irem 14, naquela “camona’, como disse uma delas.

319 As trés tltimas obras citadas sdo também constituidas por pedras diversas.
320 Digrio de campo (escrito): 17 de Maio de 2006.
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As criancas interagindo com a obra

« Almofadas de cristal” na exposiqéo
“I” ntre, a obra esta aberta” de A. T .ro

MASC, F]orianépo]is.
[otografias: ARQ, 2006

Passados alguns minutos de quando as criancas deitaram sobre a estrutura,
apoilando suas cabecas sobre as ‘almofadas de cristais’, as criancas comecaram a dizer
que havia bruxas e outros seres encantados dentro das pedras. Acredito que esta
narrativa esteja fortemente vinculada aos mitos da Ilha de Santa Catarina que ouviram,
em particular da histéria da Praia de Itaguacu Nesta histéria, recordo, os seres
fantasticos (bruxas, boitatds, mula-sem-cabeca, caipora e outros) sio transformados em
pedras pelo diabo. Assim, os seres bruxoélicos teriam passado a “existir” em forma de
pedras. As criancas, com suas cabecas apoladas nos cristals, num ambiente onde a
incidéncia da luz realgava o brilho das pedras, num cenario misterioso, magico, bem
préximo aos descritos em livros, desenhos animados e filmes, tiveram sua imaginacao

impulsionada em direcdo ao fantastico.

A dltima obra a ser fruida pelas criancas foi “Pedra-Luz’. Nesta instalacio, as
criancas foram convidadas entrar na obra, deitando-se sob um colchéo feito de pedras —
materialidade imediatamente reconhecida pelas criancas ao nele deitarem — e se
cobrindo com lencédis brancos. Ao se colocarem nesta posicdo — de costas sobre o colchio e
face voltada para o teto -, perceberam seus reflexos no alto do teto e simultaneamente a
mudanca das cores sobre seus corpos, uma vez que neles eram projetadas imagens de
pedras de diferentes cores. Na obra “Pedra-Luz’ as criancas, uma vez dentro da obra, tém
seus corpos “cobertos” por [imagens de] pedras; o absurdo parece normal, ou seja, a
artista convida a brincar com as pedras, a percebé-las outro modo, como sendo nossa

segunda pele.

O encontro das criangas com a obra
“Fedra—Luz” na expsiqéo de A.T.ro
MASC, F]orianépo]is.

]magem: no alto a escluerda, caté[oga da
exposigéo.

f:otogramas: ARQO, 2006
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Durante os primeiros minutos da fruicdo desta obra, as criancas foram tomadas
por um estado de alegria manifestado em muitos risos. Era como se elas nao
conseguissem controlar a excitacdo, as emoc¢oes desencadeadas por sua relacdo com a
obra. Aos poucos com as solicitagdes dos(as) professore(as) que acompanhavam o grupo,
bem como dos(as) arte-educadores(as), as criancas foram se acalmando até um total
siléncio, mas que nao durou mais de 15 segundos, pois uma das criangas comegou a uivar
como lobo32!, sendo rapidamente seguida por outras criangas numa expressao de humor,
de comicidade. Tal “reacdo em cadeia” é compreensivel se pensarmos que “a menor
virtude do humor é ser ‘contagioso” (HELD, 1980, p.188. Esta acdo das criancas pode ser
interpretada como uma forma de elas comunicarem que as suas experiéncias com aquela
obra nio lhes exigiam um total siléncio. Poderia também, ser interpretada como uma
forma de as criancas lidarem com uma situacido tdo diversa das suas experiéncias
anteriores com a arte: uma experiéncia com a linguagem poética das pedras. Pois, como
bem coloca Held (1980, p.182), “o senso de humor é protecdo”’, um meio para “canalizar e

dominar o excesso de sensibilidade exacerbada”(idem).

Assim, também n&o interpreto a forma humorada - ou o humor - das criancas
presente na fruicdo da obra “Pedra-Luz” como algo que deva ser excluido do processo,
porque “a ironia e o humor sdo jogo’ no sentido primeiro, em que se diz que uma porta
‘joga’. O espirito humoristico, como o espirito irénico, € um espirito que pode jogar, que

tem jogo. Um espirito ndo dogmatico. Um espirito aberto, disponivel” (HELD, 1980,

2! Como coloquei anteriormente, as criancas vinham construindo um percurso onde as pedras, a

pintura/escultura (“Caminhos das cores da terra”) foram associadas a imagens de seres fantdsticos e onde
mesmo o lobo j4 havia sido citado pelas criangas como sendo uma das pedras da obra “Almofadas de cristal”.
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p.180). E era exatamente um espirito aberto e disponivel, tudo que a exposicdo “Entre, a

obra estd aberta” solicitava de seus visitantes.

A seriedade e o humor fazem parte do cotidiano das criancas, das suas
brincadeiras, entdo porque ela deixaria de lado o humor quando diante da arte, ou
mesmo quando cria nas mais diversas linguagens artistico-culturais? O humor torna as
criancas criadoras, diz Held (1980, p.190) e um exemplos fortes disso é a escultura
“Bruxa sentada no banco”, criada por Bruno. Por que a escultura de bruxa de Sandro
suscita em outras criancas e adultos a diversio e o sorriso cumplice3?2? Porque nio é
possivel levar muito a sério uma bruxa sentada num banco e com um sorriso aberto como
a criada por Bruno, pois as bruxas geralmente nos sdo apresentadas montadas em
vassouras voadoras, perto de caldeirGes. Uma bruxa sentada num banco — este
geralmente associado a espacgos abertos, a pracas, ao contrario da cadeira que
culturalmente tem a sua presenca associada ao espaco privado, ao ambiente fechado -,
cria uma dissonancia em relacdo a imagem tradicional, e ai, encontramos a ironia, o
humor3?3 presente na criacdo de Bruno. Ele mesmo se diverte com essa idéia, pelas suas

expressoes de alegria, sua risada.

22 Ao longo da escrita deste texto, fui mostrando as fotos para alguns amigos, educadores ou ndo, artistas e
mesmo criangas imagens das esculturas criadas e todos, sem exce¢do, ao olharem a escultura de Bruno, sorriram.
Alguns mesmo falaram: “Que engracado, uma bruxa sentada num banco”! Ou somente sorriram e disseram; -
“Que engragado”! O mesmo sorriso constatei quando lhes mostrava a fotografia de Eduarda com seu “nariz
escorrendo”, criado com a massinha de modelar indicada no Capitulo II.

323 Held (1980, p.179-193) cita uma porgdo de histérias em que o humor se faz presente e como estas também
impulsiona a criacdio de histérias fantdsticas entre as criangas. Lembramos também, da Bruxa Onilda (e suas
histérias divertidas), uma personagem também conhecida e presente nas institui¢des de Educag@o Infantil. Outra
bruxa [personagem literdria] que faz o maior sucesso entre as criangas italianas é a Ambra Cadabra e seu gato
assistente Miagolino, exatamente porque ela nao deseja ser uma bruxa, pois tem a “absurda fantasia” de se casar
com um principe.
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1.4.1. Discos prateados, pedras, poesia:
as esculturas das criangas

Apbs a visita a exposicdo de Amelia Toledo as criancas, no espaco&tempo de
conversas que sempre antecederam a criacdo de esculturas, solicitaram se poderiam
fazer esculturas como as da artista que haviam conhecido, usando pedras, papel

colorido3?4, fios, bolas plasticas e outros materiais que sempre tinham estado a sua

240 fato de as criangas terem citado papel colorido para a criagdo de esculturas, vem da experiéncia que elas
tiveram com os(as) arte-educadores(as) do MASC que, apds a visita a exposi¢do de Amelia, convidaram as
criangas a criarem esculturas em papel, considerando que esta também era uma materialidade com a qual artista
cria suas esculturas. Uma destas obras as criancas viram logo na entrada do espaco expositivo. Neste texto, ndo
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disposicdo, como cola e fita adesiva. Certamente a idéia era essa, criar esculturas
inspiradas nas materialidades que a artista nos apresentara, mas quais? Considerando
esta conversa com as criancas e também a visualizacdo das imagens fotograficas e do
video que documentaram as descobertas, falas e expressoes corporais das criancas na
exposicio, ficou evidente que: as conchas, as pedras, as bolas de plastico gigantes com as
quais puderam criar bolinhas de sabao de um modo diverso do habitual, bem como o
poder de reflexo do aco inox presente nos mobiles e instalacbes de Amelia, foram as

materialidades que muito interessaram as criangas.

Inicialmente, como ja haviamos criado “instantes escultéricos” com bolinhas de
sabdo, opteli por ndo retomar o trabalho com as “Bolas-Bolhas”. Assim, restava a
perspectiva de um trabalho com conchas, que também compdéem o teltrico da Ilha.
Porém, naquele momento, a quantidade de conchas de que eu dispunha — nio era
suficiente para todas as criancas, e,a coleta delas exigia um tempo de que eu néfo
dispunha naquele momento3?>. Como tinha a firme intencionalidade de colocar a
disposicdo das criancas materiais muito préoximos daqueles que constituiam as obras de
Amelia e que tanto haviam maravilhado as criancas, achei que os CDs326 — descartados
como objetos a serem reciclados -, existentes na minha caixa de materiais para a criagdo
de esculturas3?? (caixa de papeldo forrada com papel branco328 contendo objetos usados
somente no trabalho com as criancas participantes da investigacio) tinham uma

qualidade reflexiva muito préxima a do aco inox. Além disso, a manipulag¢io dos CDs

analisarei a produgdo das criangas na oficina realizada no MASC, ndo que esta ndo tenha sido importante para
as criangas, ou que as esculturas ali criadas sejam de menor valor estético. Elas ndo sdo aqui apresentadas pelo
recorte que neste momento optei na construcdo da tese, o qual busco privilegiar o que as criangas criaram dentro
da creche apds a visita a0 museu.

325 Se pudéssemos pensar na continuidade do trabalho comas criangas, certamente o trabalho com as conchas
seria uma proposta interessante e realizdvel. Quando penso na continuidade do trabalho, ndo falo somente das
acdes em relag@o aos préximos meses do ano letivo, mas na trajetdria destas criangas no contexto da Educacdo
Infantil e da Escola. Outra caracteristica fundamental nas propostas pedagdgicas presentes em Reggio Emilia, € a
continuidade dos projetos com as criancas de um ano para o outro. Também € possivel encontrarmos um grupo
de criangas desenvolvendo um projeto a partir do ponto em que outro grupo terminou no ano anterior ou mais.

320 CD, abreviagio de compact disc. “Um CD contém quatro camadas: a primeira consiste num rétulo, conhecida
como camada adesiva; a segunda é a camada de acrilico, que contém os dados propriamente ditos; a terceira é
uma camada reflexiva composta de aluminio e, finalmente, uma quarta, chamada de camada pldstica, feita de
policarbonato. A cor prata que vemos no CD € o resultado das somas das camadas de gravacdo e reflexdao”.
Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/CD. Acessado em: 06/02/2008.

%7 Estes CDs foram por mim coletados nos encartes de jornais, revistas e outros produtos quando, nos anos 90,
foi disponibilizada a Internet para os computadores domésticos. Foram também coletados junto as empresas
prestadoras de assisténcia técnica em hardwares e softwares.

28 A opcido de forrar a caixa com papel branco ndo foi aleatéria. A intengdo era passar para as criancas de um
recipiente limpo no qual as cores dos materiais e objetos nele contido fossem realgadas. No espaco que tinha
para trabalhar com as criangas no refeitério da creche, acabei por colocar uma pequena prateleira branca de
metal, mas optei por ali expor as esculturas das criancas de forma que elas pudessem apanhd-las sem
dificuldades, bem como foi o melhor modo de acondiciond-las. Assim, a caixa me pareceu a melhor forma
dentro das condi¢des objetivas daquele momento.




259

pelas criancas oferecia um risco menor — por exemplo, de cortar as méos — que espelhos
ou mesmo pequenas chapas de aco inox. Além disso, a sua resisténcia é bem maior do
que a de outros materiais também reflexivos como o papel aluminio, aproximando-se
assim da resisténcia do inox. Além disso, ao solicitar na creche quais os materiais, ou
objetos reciclaveis, de que poderia lancar mé&o para a realizacido desta proposicdo, nada

de diverso das caixas, garrafas plasticas e alguns pedacos de arame apareceu.

A questdo da escolha e da disponibilidade de materiais abre espaco para
retornarmos a pensar na selegdo, diversidade e formas de organizacdo -—
acondicionamento e exposicdo — de materiais reciclados dentro das creches, mesmo que

brevemente.

Nas institui¢obes de Educacdo Infantil de Reggio Emilia / Italia, encontrei uma
1mensa diversidade de materiais e objetos com os quais as criangas criavam as suas
esculturas, mas de onde vinham? A cidade de Reggio Emilia é pioneira na Europa na
organizacio de um centro de reciclagem criativa — Centro di Riciclaggio Creativo Remida
—, comumente conhecido como REMIDA, ao qual toda a comunidade escolar e centros
culturais podem se dirigir para coletar os materiais e objetos de que necessitam para o
seu trabalho e de forma gratuita®??. O REMIDA nasceu da exigéncia dos ateliés de arte
existentes dentro das escolas infantis desta cidade, mas ndo como um depédsito de
materiais a disposicdo das instituicdes, afirma Brighenti (2007, s/p). Ele surge como um
espaco para a educacao do olhar, para um olhar atento a natureza e ao ambiente; onde as
pessoas vao para descobrir, imaginar e experimentar (idem). Segundo Brighenti (ibidem)
“90% de seu (?)sdo de professores que vao ao REMIDA ja pensando em seus projetos, mas
também alguns destes se dirigem ao centro para, justamente, ter idéias para seus novos
projetos”330, Um dos aspectos interessantes da proposta de REMIDA ¢é a diversidade de
materiais e objetos que ali sdo devidamente pré-selecionados, classificados e expostos de
modo que possibilite uma boa visualizacdo de tudo que podemos ali encontrar, a
diversidade de cores e tamanhos também é observada para a aproximacao de um objeto
ao outro, como também na exposicdo e localizacdo dos objetos. Isto porque, como disse a
diretora Graziella Brighenti (2007) do REMIDA de Reggio Emilia — ao qual sdo ligados

todos os demais centros espalhados pela Italia e pelo mundo— “estes sdo fatores

2 Durante os meus estudos na Itdlia (2006-2007) - além de conhecer a estrutura do REMIDA em Reggio
Emilia, a sua parceria com as institui¢des de educacdo, com o Centro Internacional Loris Malaguzzi e com a
Associagdo Reggio Children de Reggio Emilia - pude acompanhar e participar da proposta de criagdo de
esculturas na praga, com criangas das instituicdes de educacdo infantil, promovida pelo centro REMIDA da
cidade de Torino/Itilia, o qual segue os mesmos principios do REMIDA de Reggio Emilia.

30 As citagdes que faco de Brighenti (2007), sdo fruto das minhas anotacdes pessoais da conferéncia proferida
junto ao Centro Internacional Loris Malaguzzi, Reggio Emilia/ Itdlia, em17/05/2007. Livre traducio do italiano.



260

fundamentais para a descoberta das possibilidades oferecidas por cada objeto e material
disponibilizado ao publico”. Ou seja, uma concepcdo muito diferente daquela que
encontramos na creche, no que se refere a coleta e a exposicdo dos materiais para as
propostas de criacdo artistico-cultural das criancas. Uma concepcdo que, pode ser
sintetizada na resposta de uma crianca italiana de 4 anos de idade, a pergunta: o que é
REMIDA? “O lugar dos sonhos das criancas”! (BRIGHENTI, 2007, s/p.). Assim, fica da
experiéncia italiana a possibilidade de pensarmos em estruturas que pudessem também
oferecer materiais e os objetos pré-selecionados para os projetos das criancas e seus

professores, assim como para que estes pudessem sonhar, ter idéias.

Retomando a discussdo sobre os materiais que selecionel para a criacido de
esculturas com as criancgas na creche, acho importante relatar como cheguei a escolha e a

disposicdo, juntamente com os CDs, de pedras polidas de diferentes cores e formatos.

Num final da tarde, quando as criangas estavam no parque da creche, observei
algumas delas procurando pedras pelo chdo para criar pequenos conjuntos denominados
por elas como “as suas esculturas-pedras”; ou simplesmente, ao té-las nas méos, olhando-as
atentamente e as denominando “minha escultura-pedra”3!. Esses movimentos das
criancas, essas suas pausas sobre a natureza circundante, me fizeram lembrar de uma
passagem de Umberto Eco (1995), que trata das possibilidades de os nossos momentos de
“pausa” sobre a arte serem espacos&tempos onde nossa imaginac¢io seria expandida,

idéia que acredito também servir para as pausas sobre a natureza em si.

Momentos que se tornariam mérbidos para quem lhes dedicasse toda a sua
vida, mas que Po&em ser fecundos para quem deles faca, como deles se deve
fazer, pausas imaginativas, como amplos haustos da fantasia que toma
Félego; e em que, ao faze-lo com Freqijéncia, recomPonho os o}:jetos,
Proje’cancb neles uma luz radiosa, como o feixe de um refletor colorido, que
os suspende numa zona de ironia, de suspeita —~ ¢ nem sempre, nem
necessariamente, de cumP]icidacle: e entdo o ob_jcto encontrado torna-se

estimulo para uma reflexso () (ECO, 1995, P.ZO8)”Z<

3! Didrio de Campo (escrito): 19 de Maio de 2006.
332 Grifos meus.
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Os movimentos das criancas e as reflexdes de Eco (1995, p.208), nos remetem ao
trabalho dos surrealistas33. Sarane Alexandrian (1976, p.147), nos diz que os objetos do
cotidiano, os readymade, assim como o0s objetos encontrados na natureza, eram,
Inicialmente, apresentados como obras pelos surrealistas na perspectiva de satirizar,
contestar a utilidade dos objetos domésticos e o valor (cultural, artistico, econémico) dos
objetos de arte, “opondo-lhes produtos da sua fantasia. Sé6 mais tarde renovaram a
psicologia do objeto, aprofundando o seu significado e a sua a¢do na vida humana,
tornando-o indispensavel a evolucdo do pensamento” (idem, p.145). Na classificacdo dos
objetos surrealistas apresentada por Alexandrian (1976), a partir do conjunto das
invengoes surrealistas, as pedras sao classificadas como “objeto natural334.” Mesmo que
as criancas, ao escolherem suas pedras e delas fazerem as suas esculturas, estejam
muito distantes da intencionalidade e das discussées estéticas dos artistas surrealistas,
acredito que o olhar acurado, o fascinio pelo objeto encontrado, a busca pelo sentido
poético, o (re)encontro com a natureza, legitimam a atuacdo e as atribuicdes das criancas
para as pedras que encontram, enquanto objetos-escultéricos selecionados pelas

criancas.

A partir da analise dos movimentos das crianc¢as no parque, seus interesses pelas
pedras, como também as composicdes que criavam e mesmo a nomenclatura que davam
as pedras que manipulavam, um movimento visivelmente estimulado pelas obras de
Amélia Toledo, é que foi engendrada a proposi¢do de dispor no mesmo espaco&tempo
pedras e CDs para as criancas. Porém, como elas vinham trabalhando com as pedras do
parque, construido significados poéticos para elas, quase todas apresentando diferentes
tonalidades das cores marrom e cinza, resolvi disponibilizar a elas pedras diversas das
que até entdo haviam manipulado. Assim, trouxe para a escola a minha colecdo de

pequenas pedras brilhosas e lapidadas. Pedras em formas de estrelas e luas, quadradas e

3 Algumas questdes associadas a0 movimento surrealista no Capitulo I, subtitulo 1.2.1.Notas sobre artistas e
obras.

34 Segundo Alexandrian (1976, p.147), o objeto natural poderia ser uma raiz ou uma concha, porém os
surrealistas preferiram sempre as pedras. “Breton costumava organizar passeios em grupos para procurar, pedras,
por vezes nas margens do Sena; via no reino mineral “o dominio dos indices e dos sinais”. Quando se interpreta
uma pedra que se descobre, por exemplo uma 4gata, satisfaz-se e cultiva-se o sentido poético, que no homem
precisa de ser educado. Breton explicou as modalidades deste culto em Langue des Pierres: “As pedras — as
pedras duras por exceléncia — continuam a falar aqueles que querem ouvi-las. Dirigem a cada um, uma
linguagem a sua medida: através do que ele sabe elas ensinam-lhe aquilo que ele deseja saber”. A descoberta de
um leito de pedras no Lot, sob uma chuva fina, dava-lhe “a perfeita ilusdo de explorar o solo do paraiso
terrestre” (idem).
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retangulares, ovais, azuis, amarelas, verdes, lilas e furta-cor, e pedras de calcario

lapidadas para o uso em jardins33.

A proposicao de criacdo de esculturas com pedras também pode ser vista como um
penetrar, um conhecer mais amplo e profundo das criancas sobre as qualidades da terra
(BACHELARD, 2001), antes provadas na argila. Se em paragrafo anterior pontuei o
interesse das criancas pelas pedras, lembro também que Bachelard (2001) nos oferece,
ao falar das imagens poéticas do rochedo, uma passagem literaria na qual declara a
intima ligagdo da pedra com a terra, motivo pelo qual ela atrai os seres humanos: “é
facilmente compreensivel que os homens adorem as pedras. Nio é a pedra. E o mistério
da terra poderosa e pré-humana, que mostra a sua forca” (idem, p.152). As pedras
revelam o poder transformador da terra. Ja as cores das pedras falam da sua idade, pois
“como todos os frutos da terra, [...] os minerais ‘4ém na maturidade uma cor diferente

daquela de seu comego’. Em outras palavras, as cores sdo idades. As belas cores sao

sinais de plena maturidade” (BACHELARD, 2001, p.197).

Como ja mencionei em subtitulos anteriores é fundamental que as criancas possam
sentir, trabalhar as diferentes materialidades, tocar e serem tocadas por elas, pois é

nesta relagdo sensivel que as criangas vao se apropriando das qualidades das

materialidades, conhecendo-as. O esforco
Iadico, o fazer imaginativo das criangas —
despertado  pelas forcas oniricas das

materialidades, como coloca Bachelard (2001) —

Fotograﬁa da Primeira escultura criada por | uiza, apés
aProximac{amente, 08 minutos de tentativas em
equi[ibrar as Pedras na ordem que Podemos visualizar.
A?irmo iss0, porque um dos colegas the sugeriu colocar
a Pedra mais P[ana Primeiro. Ou seja, em contato

direto com a suPerchie do CD, o que foi

é capaz de revelar “a beleza intima das

categoricamente refutado por ela.

matérias; sua massa de atrativos ocultos, todo | Fotografias: ARQO, 2006.

esse espaco afetivo concentrado no interior das
coisas” (idem, p.06-07). Assim, no toque dos CDs e das pedras, no sentir das suas
texturas e temperaturas, da atracdo e do impacto provocados pelas suas cores, das
resisténcias e possibilidades oferecidas por cada materialidade, a imaginac¢io criadora
das criancas foi sendo instigada, alimentada e nesse processo as esculturas infantis se

apresentando no espaco&tempo.

As fotografias que apresento agora de alguns momentos das experiéncias das
criancas na criacdo de esculturas com pedras e discos parecem revelar também as

tensoes criadas pela “dureza desdenhosa da pedra” (BACHELARD, 2001, p. 168) e pelo

335 : . . A .
As pedras coloridas de diversas formas foram ganhas, compradas, achadas, enfim, de procedéncia diversa. Ja
as de calcdrio foram adquiridas em lojas especializadas em jardinagem em pacotes grandes de baixo custo.
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plastico rigido na forma de CDs. Também indicam os momentos de prazer pela conquista

do equilibrio em suas pequenas esculturas — agora, sem a possibilidade de usar estacas

como haviam feito nas esculturas de bruxas. Chamo atenc¢édo para o fato de que, como as

pedras eram polidas e o CDs tem uma superficie muito lisa, criar esculturas verticais

equilibrando as pedras uma sobre as outras nio foi uma tarefa simples, pois elas

deslizavam com facilidade.

Experimentos de composiqéo de Sanclro

Fotogra)cias: ARQO, 2006.

O clcs?ajnimo de [ lizabeth ao ver sua escultura caindo
sobre a mesa, apds um [ongo Pcrs’o&o dedicado a sua
criac3o.

Fotogra)cias: ARQO, 2006.

Agoray a a]cgria, a satis}cagéo E_li/_abet}-v aPés ter
reconstruido a sua escultura.

Fotograpias: ARQO, 2006.

O cnvo[vimento, empcnho e a concentracdo de Sanclro

na criacao das esculturas.

Fotograﬁas: ARQO, 2006.

A escultura “casa de Peclras”] criada por A]arm
Fotograﬂas: ARQO, 2006.
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Como as criancas tinham a liberdade de trabalhar com todos os materiais que

estavam na caixa, Sandro pegou nesta um objeto decorativo em espiral feito de ferro. Eu

ja havia observado em dias anteriores o
Iinteresse de Sandro por esse objeto, pois
ficara com ele nas méos, olhando, brincando,
enquanto arrumavamos outros objetos e
esculturas ao final do nosso encontro. Assim,
ao terminar a sua escultura com pedras e ja
com o objeto decorativo em méaos, Sandro
solicitou mais discos, pois segundo ele,

deveria fazer uma escultura diferente. As

A organizac;éo das Pcdras n3o é feita de modo aleatorio,
ou somente Pe]a facilidade de cqui[ibrar as Peclras. As
imagens do processo de criacao de Pruna (da csqucrda
para a direita, do alto para abaixo) indicam um percurso
no qual ela analisa cada comPosiqéo criada,
rcorganizanclo-a até encontrar uma que lhe satisfaqa.
Somente entdo, chama a atengao de seus co[egasj

dizendo que havia terminado a sua escultura.

Fotogra?ias: ARQO, 2006.

imagens a seguir mostram Sandro trabalhando, primeiramente préoximo a mesma mesa

de trabalho e apds, buscando um outro espaco no mesmo ambiente, passando a se

concentrar na construcdo de sua nova escultura, agora com materiais escolhidos,

selecionados por ele. Um trabalho no qual a criagao imaginativa ndo comecou naquele

momento, mas antes, no dia em que ele “encontrou” o objeto na caixa e o ficou

manipulando-o, passando os dedos na sua forma espiral, subindo e descendo, girando o

objeto.

escultura”!

Fotografias: AR, 2006.

A escultura de bruna,Jé que cla aPrcscnta o seu trabalho aos co[egas dizendo: - “OIhem, terminei a minha
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]magcns do processo de criacgo de Sandro. (ma escultura criada com (CDs, barbante ¢ um objeto

decorativo de Ferro, encontrado na caixa de materiais e objctos reciclaveis.

Fotograpias: ARQO, 2006.

Quando voltei a observar Sandro, afastado do grupo, ele ja tinha em méaos também
um longo pedaco de barbante (também existente na caixa), com o qual parecia prender os
CDs ao objeto de ferro. Ao ver a escultura final de Sandro, era como se os CDs estivessem
em movimento, pois passou a espiral de ferro pelo buraco central dos discos, inclinando-
os em certos angulos da espiral de forma a “tranca-los”, naquele ponto. O barbante foi
preso ao topo da estrutura, e por ele Sandro suspendia a sua escultura no ar, criando um
moébile. Porém, ao suspendé-la no ar, viu que nao funcionava como aparentemente havia
imaginado, pois o balanco da espiral de ferro no ar fazia com que os CDs deslizassem
pela estrutura de ferro. Assim, apoiou a escultura sobre a mesa e comegou a retirar o
corddo esta. Ao final, Sandro tinha uma escultura em que, pelo processo < produto final
(aspectos indissocidveis), a representac¢io do movimento acontecera na disposi¢do que ele

criara dos objetos estaticos. E ele sabia disso!

idrio de campo (eserito) 09 de ~Sunho de 2006.

Sandro[ num misto de desabafo e de satisfacdo]: - Agora deu, é a minha escultura! Olha, olha,
Lilica!

Lilica (cozinheira): - O que é, me explica, por favor?
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Sandro: - E uma escultura, o... estdo caindo [os CDs], mas ndo cai!

[Ele vira a peca de ponta-cabeca e mostra aos pedacos de fita adesiva que colocou entre os

Cds e a estrutura de ferro em espiral].

Sandro: - Quem ndo sabe, pensa que vai cair... é legal, né?

Sandro falando sobre sua escultura com a cozinheira da
creche (Li[ica) que parou no horario do seu descanso

Para o]har o traba[ho das crian(;as‘

Fotograﬁas: ARQO, 2006.

Mais tarde, em nosso ultimo ritual, no qual as criancas falaram das suas criagoes,
Sandro apresentou a sua escultura aos amigos, dizendo: - “Era uma escultura que girava
porque eu erguia [faz gesto com as mdos como se segurasse um corddo]. Agora ndo, é uma

escultura parada”!

Sanclro aPrcscntancIo a sua

escu[tura aos amigos.

Fotograpias: ARQO, 2006.

A partir disso, posso dizer que Sandro finaliza o nosso trabalho trazendo a tona
mais uma questdo crucial, ndo apenas conceitual, mas estética, imaginativa e cultural da
linguagem da escultura, constituida pela no¢do de mdbiles e estabiles. No entanto, como
anunciei na abertura deste item, esta foi minha dltima proposigao, como também, meu
ultimo encontro com as criancas, e nao pude assim, participar das suas novas

descobertas e criagbes escultéricas que, tenho certeza, seguiram sendo plenas de

Criangas guardando suas escu]turas nas

caixas.como ciuem guarda um de]icado tesouro.

Fotograpias: ARQO, 2006.
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imaginacdo. E, lembrando do que diz o Pequeno Principe, personagem de Antoine de
Saint-Exupéry (1967), sobre as criancas que “perdem tempo com uma boneca de pano, e
a boneca se torna importante, e choram quando a gente toma...”(idem, p.76), ndo tomei
as suas esculturas. Afinal, busquei mostrar ao longo de todo este trabalho que as
criangas “perderam” muito, mas muito tempo com as suas esculturas e agora elas eram
importantes para elas. Assim, cada crianca ganhou uma caixa na qual guardou

delicadamente as suas esculturas e as levou para casa336.

Obra: escultura (2006) ]:erro Pintado e CDS
Autor: Sandro
]:otografia: ARQO, 2006.

336 . ~ . L.
As esculturas em argila foram nfdo somente colocadas na caixa, como enroladas em pléstico bolha e/ou em
jornal afim de proteger ao maximo possivel as esculturas durante o transporte.
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Consideracoes ‘“finais” (sobre um mar sem fim)

o percurso de construcdo desta investigacgao
procurei sinalizar algumas Dbases teérico-
metodoldgicas33’ com as quais seja possivel
construir um olhar (e quem sabe, propostas artistico-pedagégicas) para a producdo
artistico-cultural infantil, esperando assim contribuir para a valorizacio, a compreensao
e o reconhecimento da produgdo das criangas na linguagem da escultura. Um tal
reconhecimento exige a construcdo de significados socioculturais, o desenvolvimento
técnico e expressivo entre as criancas (e os adultos) e, simultaneamente, de continuas

experiéncias estéticas, fruicdo e criagdo na linguagem da escultura.

Uma Pedagogia da Infancia, especialmente no ambito da Educacgdo Infantil, ndo
pode descuidar dos processos imaginativos que constituem o humano em todas as
linguagens contemporaneas, nem das particularidades de sua constituicdo e
desenvolvimento sociocultural, reivindicando o oferecimento de todas as condicdes para o
seu efetivo cultivo e desenvolvimento entre as criancas. No contexto da creche, as
proposi¢oes artistico-pedagodgicas voltadas a criacdo na linguagem da escultura devem
considerar os modos de sentir < conhecer < imaginar < criar das criancas, interligadas
as dimensdes materiais <& espaciais < temporais < técnicas nas quais as esculturas
estdo sendo criadas e fruidas pelas criancas. Uma tal fruicdo se enriqueceria na medida
em que envolvesse tanto a producdo escultérica local como a global produzida ao longo
da histéria da humanidade, nas mais diversas materialidades — considerando obras que
as criancas poderao tocar, cheirar, abracar, sobre as quais poderao deitar e assim como

obras que elas possam ‘apalpar com o olhar’. Seria ainda indispensavel assegurar-lhes a

#7 Advindas, sobre tudo, do campo da arte - especialmente da linguagem da escultura -, da Sociologia — em
particular da Sociologia da Infincia —, Filosofia, Histéria, Educacdo, Antropologia, Psicologia e Museologia.
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descoberta, a visualizacio e a experimentacio de diferentes técnicas que lhes permitam

se expressar cada vez melhor nesta linguagem.

As técnicas escultéricas poderiam ser introduzidas ao grupo de criangas como
sendo uma demanda, uma necessidade de expressio e criacdo das criancas, € ndo como
uma necessidade dos(as) professores(as)33. No caso desta investigacdo, procurei indicar
os momentos em que foi possivel focalizar os limites expressivos do trabalho das criancas
— através das coisas que elas diziam, de sua expressao corporal, seu processo escultérico,
da forma como apresentavam a escultura pronta aos amigos e para mim, por vezes
fazendo uso de pequenas narrativas fantasticas — instigando o desenvolvimento de suas
potencialidades realizadoras. Nesse procedimento, buscamos pensar, falar, sentir e agir
na dire¢ao de acompanhar e ampliar os processos imaginativos das criancas, favorendo o
seu faz-de-conta. Assim, a técnica ensaiada e explorada nesta pesquisa — até onde pude
trabalhar com as criancas — centrou-se nas primeiras possibilidades de juntar pedacos de
argila de forma a dar-lhes maior resisténcia, bem como na construcio de uma estrutura
interna gerando maior sustentabilidade das estruturas. Isso permitiu, por exemplo, a
criacdo de uma “Bruxa com asas” e com pesco¢o muito, mas muito longo como a de

Sandro, e a “Bruxa sentada no banco” de Bruno.

Para compreender os cédigos de uma linguagem, seja ela qual for, as criancas
precisam ter contato com muitos enunciados produzidos nesta linguagem; precisam,
igualmente, produzir nesta linguagem. Brincar com seus cédigos de diferentes maneiras.
Acredito que, na questdo do equilibrio, as propor¢ées comecaram a ganhar maior
relevancia nas esculturas das criancas com a criagao das “estatuas-deusas”. Isto porque
as criancas foram alimentadas por imagens escultdricas diversas, se depararam com
esculturas carnavalescas de dimensdes colossais, escutaram narrativas mitolégicas e
fantasticas que instigaram seus processos imaginativos e pldasticos, o que levou ao
aparecimento das primeiras esculturas com grande volume, e as suas primeiras questoes

sobre como construir a representacio da figura humana na vertical.

As experimentacbes vividas e as solucdes encontradas pelas criancas no que
concerne ao equilibrio vertical de uma escultura foram retomadas em todas as demais
propostas de criages escultoricas feitas pelas criangas, afinal trata-se de uma questao
crucial para a linguagem da escultura. Assim, a criagao de esculturas com pedras e CDs
também podem ser analisadas enquanto espacos&tempos onde as criancas exploraram

ludicamente os conceitos e a existéncia da gravidade e do equilibrio. Muitas foram as

38 e . . . . S
Refiro-me aqui, ao “ensino” de como fazer algo para que o produto final seja 0 mais préximo do modelo.
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experimentacoes e combinacgdes tentadas pelas criancas com as pedras e os CDs até
conseguirem equilibrar os diferentes elementos. Entretanto, destaco que este brincar nao
considerou somente o desafio de equilibrar diferentes elementos, mas igualmente o de
combinar formas, tamanhos e cores, averiguar proporc¢oes, buscando uma totaliza¢do, um

produto final harmonioso.

Neste percurso que buscou investigar e incentivar a linguagem da escultura,
considerando a fruicdo e a criacdo escultérica pelas criancas, valorizando a imaginacio
em sua relacdo com a cultura dentro de um contexto voltado a educacio de criancas

pequenas, foi primordial:

perceber as tensdes e as possibilidades das proposicoes artistico-pedagdgicas
existentes na creche, especialmente aquelas que visavam a criacio artistico-
cultural tridimensional entre as criancas para, a partir delas, pensar nas

proposic¢oes da pesquisa de campo;

conversar, ao longo do processo, com as familias, os(as) professores(as), a
coordenacio pedagdgica e a direcdo da creche, bem como mostrar o trabalho
realizado com e pelas criancas, criando elos de parceria e confianca - o que

nao significa dizer eliminar todas as tensées;

avaliar constantemente, a partir do conjunto dos diferentes registros, os
limites e as possibilidades das proposicdes da pesquisa de campo (o que levou
a busca de novas referéncias tedricas, conversas com artistas — em especial,
Mauricio Muniz e Jone Aradjo — amigos, pesquisadores do campo da

educacdo, da museologia, da arte e da infancia);

criar projetos e parcerias de trabalho com os museus da cidade, em especial,

os situados préximos a creche (MASC e Museu Universitario — UFSC);

identificar, analisar e incorporar nas propostas artistico-pedagdgicas os desejos

das criancas manifestados em suas acoes, criacbes escultéricas e palavras, para,
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junto com elas, imergir na cultura, acessar a dimensdo telirica da Ilha e

potencializar as energias criadoras, “subversivas” da imaginacgao.

“Entre, a obra estd aberta”, diz Amélia Toledo, nos convidando?¥ a penetrar no
universo da escultura contemporanea, das sensacgodes, da imaginagdo. A agua em seu
estado liquido (0o mar) e sélido (o gelo), os gravetos, as pedras, as folhas de arvores
espalhadas pelo solo da creche, a areia e a argila, as conchas, enfim, o teltrico que esta
“entre” nos, nos seduzindo, nos maravilhando e constituindo culturalmente, também nos
convida abertamente a olhéa-lo, experimenta-lo e com ele (re)criar. E as Instituicdes de

Educacio Infantil (creches e pré-escolas), a que estdo abertas340?

As esculturas tradicionais de Cascaes, as historias da IlTha de Santa Catarina e os
mitos universais como o nascimento de Vénus, que se tornaram parte da pesquisa,
seduzem e instigam igualmente a imaginacdo infantil porque, entre outros aspectos,
também sdo “produtos de uma imaginacdo muito acesa”. Ao trabalhar com estas
dimensdes e manifestacdées culturais, também estamos indicando as criancas que
valorizamos as expressoes e a presenca da imaginacido “onde quer que ela tenha se
manifestado na histéria da humanidade” (SLOAN, 1993, p.192) e estamos abertos e

atentos para acolher as suas expressoes culturais.

A fruicdo das obras de Cascaes e os seus modos de criar escultura34l - com os
elementos da natureza que ele empregava como ferramentas e/ou como materialidades
com as quais criava escultéricamente —, associados a visita a exposi¢cdo de Amelia Toledo,
ajudaram as criancas a construirem um olhar estético para com a natureza — em
particular, aquela existente dentro dos muros da creche. O trabalho com o teltrico, com
as narrativas e seres fantasticos da Ilha de Santa Catarina, de forma sistemaética e
rigorosa, também pode ser interpretado como uma forma de atuacio sobre a construcgio
da identidade cultural das criancas. Esse processo marca profundamente a producio
escultdricas infantil, o que fica evidente, por exemplo, quando as criancas produzem

esculturas de seres fantasticos, bolos, boitatas, castelos, coracées de bruxas, caldeirdes.

Pensar, investigar, organizar e desenvolver propostas pedagdbgicas nesta direcio

requer trabalhar com a cultura artistica no cotidiano das criancas e ndo em momentos

% Uso a terceira pessoa do plural para indicar que estes foram momentos compartilhados com as criangas.
3. 2 . . N < . .
0 A mesma pergunta também poderia ser feita as escolas e as universidades.
3 . . e~ . .
*! Modos estes que as criangas conheceram a partir da exibi¢do de um video com cenas de Cascaes criando

(SCHAEFFER, 1986).
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esporadicos, festividades ou na “semana do folclore”42. A cultura artistica deve vir a
integrar o cotidiano de forma prazerosa, provocando as narrativas infantis, a curiosidade
e o entusiasmo, impulsionando as pequenas e grandes “subversées poéticas”. Para isso,
defendo o trabalho com a densidade narrativa mitolégica, das historias fantasticas, com
as esculturas nos espacos dos museus nas pracas, igrejas, na beira da praia, nos ateliés
dos artistas, nos Sambdédromos e avenidas. As criancgas precisam viver experiéncias com
imagens potencialmente sempre novas e sempre radicais, num contraponto as imagens

previsiveis como as da televisao..

Para nao darmos espaco ao “Principe do Siléncio” e trazermos as narrativas
fantasticas e a riqueza da cultura popular para dentro das creches e pré-escolas, e
associa-las, por exemplo, a linguagem da escultura, podemos ao mesmo tempo abrir
espaco&tempo para a (re)criacdo destas narrativas em outras linguagens poéticas. Uma
(re)criacdo desse tipo, que ficou evidente, ocorreu com a escultura “Boitatd de asa azul”
de Sandro, justamente com o boitatd, que pode configurar-se como uma as formas que
assegurem a vitalidade da cultura ilhoa de Santa Catarina e da producdo artistico-
cultural das criancas. Ao trabalharmos com as criancas as esculturas, histérias e
desenhos de Franklin Cascaes e de Amelia Toledo (como as de outros artistas), o objetivo
jamais foi o da repeticdo ou reproducio das obras, mas a busca e o avanco da fruicdo e da
criacdo estética das criancas! Quando analisamos as esculturas que elas produziram no

processo, acreditamos que isso parece ter sido alcancado.

7

O humor é outro aspecto relevante na a criacdo das esculturas. E, tal qual a
1maginacao, ele é deixado em segundo plano nas propostas pedagdgicas para a infancia,
se ndo mesmo condenado. Jaqueline Held (1980) ja havia indicado a importancia da sua
presenca na criacio literaria fantastica para e das criancas, como elemento propulsor
também da imaginacdo infantil. Golomb (2004), diz que no desenvolvimento da
linguagem da escultura, o espirito humoristico das criancas faz com que elas criem
narrativas com as quais justificam sua falta de habilidade técnica e as “imperfeicées” das
suas esculturas, seja durante ou ao final do processo escultorico. Entre as criancas que
participaram desta investigac¢ido, o humor muitas vezes foi identificado ndo como uma

justificativa, mas como definidor da escultura a ser criada. Também fico a refletir se esse

42 Quando penso num “cotidiano da creche”, estou falando de todos os momentos e de todos os ambientes, o

que significa dizer, penso também na sua arquitetura. Pois, para mim, € inconcebivel haver uma creche — como
aquela em que realizei a pesquisa de campo - que possui grande parte da extensdo de seu terreno e da sua
construcdo fisica voltada para a beira-mar, sem que criancas possam ver o mar? Cotidiano, neste caso, significa
também falar da decoracdo das salas, portas e fachadas das instituicdes. Que imagens, que significados culturais
as decoracgdes das creches transmitem para as criancas? Sobre a decoracio das Institui¢des de Educacio Infantil,
¢ leitura indispensdvel a tese de doutorado de Susana R. V. da Cunha (2005).
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traco de humor néo seria um dos aspectos que deveriamos aprofundar na direcdo da
“gramatica das culturas da infancia” (SARMENTO, 2004, p.21-29) ou mesmo como um

traco das producées culturais infantis.

Chamo a atencéo para outra questdo fundamental deste percurso investigativo: as
relacdes dialdgicas construidas com as criancas, plenas de significados e imaginacio. Nao
é possivel criar uma relacdo dialdgica com as criangas sem entrar no jogo ludico e
imaginativo que elas constroem, seja através de narrativas fantasticas, da expressio
corporal, ou da manipulagcdo de materialidades e objetos como as pedras, a argila, os
CDs, um objeto decorativo de ferro, folhas de arvores, penas e enfeites carnavalescos.
Até mesmo porque, para compreender as particularidades das suas criagoes escultéricas
ou das interpretagoes que fazem das esculturas de seus pares ou dos adultos é preciso
acompanhar e exercitar o imaginar “com” elas. Um “imaginar com elas”, que é viavel
pela busca de uma escuta sensivel das criancas e que possibilitou a participacdo ativa
das criancas nas propostas da pesquisa de campo. Isso também ajudou na selecdo do
material apresentado neste texto e parece ter nos tornado cimplices (pesquisadora e
criancas) de uma escuta coletiva, cimplices nas emocdes, descobertas, tensdes, medos e

paixdes.

Criar espacos&tempos recorrentes para dialogar com as criancas sobre as suas
préprias esculturas (e ndo somente as de escultores consagrados na histéria da arte ou
na cultura local) constituiu outro ponto crucial da pesquisa. Nos didlogos que antecediam
as novas criacoes escultéricas infantis, plenos de contetidos expressivos, vinham a tona
os limites técnicos (a exemplo: uma bruxa bailarina que nio para em pé?) e também
possiveis solugbes, geradas em sua grande maioria na discussdo entre as proprias
criancas. Simultaneamente a este movimento, fui percebendo que estes espaco&tempos
estavam ajudando a promover a identidade do conjunto escultérico das criangas, os
avancos técnicos e estéticos das esculturas infantis. Além disso, eles ajudavam a criar
um sentimento de valorizacdo das suas produgdes, uma vez que elas eram ‘discutidas’
como as obras que eu apresentava, de escultores como Cascaes, Waltercio Caldas, Jone

Araujo entre outros.

Outra situagao que ajudou a construir esse sentimento de valorizagao da produgao
escultorica infantil, na creche e na comunidade, foi a exposi¢do “’Estdtua-Deusa’, ‘Castelo
de Bruxa’ e muito mais!”.As fotografias dos pais na exposi¢do e das criangas lhes contando
como haviam feito as esculturas; a imagem de Jéssica abracando a sua escultura; o

cuidado que as criancas tiveram com suas producdes durante os dois dias de exposi¢cdo —
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todos esses exemplos demonstram a importancia de investigarmos melhor o tema das
tantas exposicoes das producdes artistico-culturais infantis realizadas na creche (ou fora

dela)..

Os registros dos processos&esculturas das criancas e suas andlises, também
ratificam o quanto “é ridiculo crer que os caminhos fecundos da imaginacio estio ligados

2

a ‘pobreza” (JEAN, 1990, p.28) das linguagens (literarias, cinematograficas, plasticas,
musicais, corporais) e a penuria dos materiais e objetos a elas disponibilizados. Em
relacdo aos materiais oferecidos as criang¢as pequenas para o trabalho com a linguagem
da escultura, é indispensavel pensarmos com urgéncia na criacdo de amplos
tempos&espacos poéticos fora e dentro das Instituicoes de Educacdo Infantil onde,
inspirados também pela proposta de Reggio Emilia (Itilia), e ampliando-a, pudéssemos
ter a disposi¢cdo materiais pré-selecionados para o trabalho. Lugares que permitam aos
professores(as), criancas, e igualmente aos dirigentes politicos responsaveis pelos
programas voltados a Educacgao Infantil construir um olhar ético e estético sobre o que
ali encontram, expandindo-o para todas as dimensées da vida; que os instiguem a soltar
a imaginacio, a buscar novas solucgdes, a valorizar o humano e suas cria¢ées.Sobre a
relacdo: técnica <>materialidade (incluindo sua qualidade < quantidade) imaginacio
producio escultérica infantil, dentro das creches e pré-escolas, h4 um cartum do italiano

Francesco Tunicci (1997) que ajuda visualizar a complexidade da questéo.

No desenho de Tunucci (1997, p.86) a professora oferece a crianca uma quantidade
‘X’ de massa de modelar e lhe sugere que faga o que quiser. A crianca “se imagina”
criando grandes esculturas, mas recebe a massa de modelar com desanimo. Uma
frustracdo que poderia ser explicada pela quantidade de massa que recebe, pois com ela
s6 podera criar miniaturas do que imaginou. Talvez o desanimo da personagem se_deva
ao fato de a massa de modelar néo ser a materialidade com que havia pensado em criar.
De outro lado, ndo sabemos se a insatisfacdo dela também n&o expressa a consciéncia do
seu limite técnico para fazer o que imaginou. Um limite que também pode estar sendo
enfrentado pela a professora, que nio consegue ajudar a crianca. Ou ainda, o cartum

pode estar expressando a simultaneidade de todas as questdes levantadas.

Acredito que pensar nesta diregdo significa também defender uma formagao de
professores que contemple todas as ciéncias e artes. Que traga no seu curriculo a
possibilidade de experiéncias profundas com as linguagens artistico-culturais. Isto
porque ninguém oferece ao outro o afeto que nao tem, compartilha a experiéncia que nao

possui, indica solu¢ées técnicas que ndo conhece ou conta a histéria que ndo ouviu ou leu.



275

E mais, é preciso profissionalismo, engajamento politico-pedagdgico entre os profissionais
de educacdo infantil, o que néo é construido somente ao longo dos anos de formacao
universitaria, mas sim, ao longo de toda a trajetéria de formacdo humana343. Pois, como
bem coloca Sloan (1993, p.215), uma das primeiras tarefas da educagio é proporcionar as
criancas pequenas “a presenca de pessoas [...] que valham a pena ser imitadas pelas
criancas”4 sublinhando a importancia crucial “da qualidade das pessoas as quais as

criancas sio confiadas” (idem).

As Institui¢ées de Educacio Infantil em nossa cultura constituem espacos&tempos
privilegiados e legitimos para a infancia e para todas as manifestacées e criagoes das
criancas. O que me leva a afirmar que elas tém o dever, apoiadas em programas politicos
& educativos < culturais em nivel municipal, estadual e federal, de criar condi¢bes
efetivas para o pleno desenvolvimento da linguagem da escultura entre as criancgas. O
que, de forma associada com o que coloquel até aqui, colaboraria para a existéncia de
uma producio escultérica infantil capaz de ajudar a revelar e formar, a identidade
cultural das criancas e as marcas particulares da producao escultérica das criancas no

Brasil.

3 Sei que falar em “profissionalismo” e na formagdo dos professores de educacio infantil nio é uma tarefa
simples, sendo essa ainda hoje uma questdes que demandam muitas investigacdes no sentido de construirmos o
perfil profissional do(a) professor(a) da Educacdo Infantil e um curriculo que acompanhe o mesmo. No entanto,
aspectos como a ética, o cumprimento da carga hordria, o envolvimento com as questdes pedagdgicas, o respeito
para com as criangas, a responsabilidade pelos seus atos, o estudo / a pesquisa continuos, o planejamento, sdo
aspectos e condicdes indispensdveis para qualquer sujeito que exerca a docéncia na educacdo infantil (como em
qualquer outro nivel da educag@o).

¥4 Sloan (1993, p.215) diz que as criangas pequenas imitam os adultos nos seus modos de ser, de agir, pois a
crianca “é sensivel ndo apenas ao ambiente, mas de forma mais intensa e imediata ao tom, ao gesto, a expressao
emocional e fisiondmica, a intencdo e as atitudes dos que estdo na sua presenga’”.
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Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao
http://www.macvirtual.usp.br/mac/

G hitp://www.mac.usp.br/projetos/seculoxx/modulo6/index.html#

& Projeto MEL: Museu, educagdo e o lidico:
http://'www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/mel/mel.asp

& Projeto Meia volta vou ver:

http://www.mac.usp.br/projetos/meiavolta/

Museu de Arte de Santa Catarina(MASC): http://www.masc.org.br

Museu de Histéria Natural de Viena — Austria: http://www.nhm-wien.ac.at/
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Paulo:

Museu Dell’Arte Infantile — Italia: http://web.tiscali.it/agosti/museo_arte_infantile.html

Museu do Folclore - Brasil: http://www.museudofolclore.com.br/

Museu Lasar Segall - Brasil: http://www.museusegall.org.br/index.asp ?sMenu=L000

Museu Victor Meirelles - Brasil: museuvictormeirelles.org.br

O Universo Bruxdlico de Franklin Cascaes: hitp://www.sesc-
sc.com.br/cultura/?c=projeto &p=21

Oficina Francisco Brennand: http://www.brennand.com.br/index.php

Papietagem (técnica): hitp://www.dejore.com.br/esculturas/

Patriménio — Revista eletronica do IPHAN: http://www.revista.iphan.gov.br

Pinacoteca Internazionale dell’ Eta Evolutiva Aldo Cibaldi. http://www.pinac.it/sommario.htm

Polo Museale Firenze: hittp://wwww.polomuseale.firenze.it

Projeto do MAC - Pintura e escultura pos-moderna:

Provedor Terra: http://www.terra.com.br

Revista E do SESC: hitp://www.sescsp.org.br/sesc/revistas/revistas

Revista Museu:

http://www.revistamuseu.com.br/noticias/not.asp ?id=8313 &KMES=/3/2006 &max_por=10&m

ax_ing=5



Revista Teias: http://www.revistateias.proped.pro.br/index.php/revistateias

Scielo: http://www.scielo.br/

Sistema Museali Provincia di Ravenna — Itdlia:
http://dev.racine.ra.it/sistemamusei/sezioni/articolil.php ?art=73

Vénus de Willendorf: http://de.wikipedia.org/wiki/Venus von Willendorf
Vénus de Willendorf. http.//witcombe.sbc./willendorf .

Waltercio Caldas. Site Oficial: http://www.walterciocaldas.com.br/
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ANEXO 1

Formulario de autorizacdes das familias
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA
CENTRO DE CIENCIAS DA EDUCACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM EDUCACAO
LINHA DE PESQUISA FORMACAO DE PROFESSORES

AUTORIZACAO
Senhores pais ou responsaveis

Tendo em vista a realizaciio e desenvolvimento de minha pesquisa de doutorado sobre
escultura e imaginacfio infantil ma Creche Irmio Celso no periodo de Outubro de 2005 a
Outubro de 2006 com o consentimento da diregiio e professores da institui¢do a qual seu filho
freqilenta, vemho através desta solicitar sua autorizaciio para realizar a registros
fotogrificos e audiovisuais de seus filhos considerando a captaciio de suas falas e de seus
processos de criacio na linguagem da escultura, bem como de outros momentos que nos
ajudem a compreender as questdes engendradas na investigacio. Solicitamos também sua
autorizaciio para a utilizacio das imagens, filmagens e criacdes artisticas das criancas (em
particular na linguagem tridimensional) por nés registrados e guardados, na divulgacio dos
resultados da pesquisa em forma de publicacdes, visando 2 disseminacfio do conhecimento
produzido. Afirmamos que, apos o término da pesquisa, previsto inicialmente para o ano de
2008 ¢ sua defesa publica junto a comissfio cientifica deliberada pelo Programa de Pos-
Graduagio em Educagio da UFSC, a Creche recebera uma copia da Tese que ficara a
disposicdo nio somente dos professores e criancas, mas também as familias.

Alessandra Mara Rotta de Oliveira
Doutoranda, PPGE/CED/FUSC

Eu,

(nome completo do responsavel)

Através desta, autorizo a participacio de meu(minha) filho(a)

(nome

completo da crianga) na pesquisa sobre Escultura ¢ Imaginagio Infantil desenvolvida pela
doutoranda Alessandra Mara Rotta de Oliveira e vinculada ao programa de P6s-Graduagéo da
UFSC, bem como o seu registro fotografico e audiovisual e de suas produgdes artisticas e a
divulgaciio, publicagio destes materiais (fotos, audiovisuais, produgdes artisticas, falas entre

outros) visando a documentac¢io académica e a disseminacéio do conhecimento produzido.

Assinatura do responsavel

Florianopolis, de de 2006.
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ANEXO 2

Questionario sobre as praticas culturais das criangas e
de sus familias



Questiondrio sobre praticas culturais dos professores
e de mais funcionarios da Creche

Qual a sua idade?............ Sexo: Masculino ( ) Feminino | |

Cidade onde NASCEU:..covvuiirunrminrieninsireersrerssensrimuesiesieearenss Estado(UF).....ccc.coceveennninenes
Onde a mae NASCEU ...~ (isvsaissssmmsntincsessasaszss Onde o pal NasCeL: . ...cciiiiiisnanmanasas
Bairro onde mora NOJEI .. vt

Casa ( ) Apto ( )

PLOTISBAO: . i5vs s ssinnis stt s s ebset st onsin ssesias s e aonsmesnsns anacnsmssessnems

Grairde escolariaade: o oo viiiia i smaasasnssasissvssissin e suvessvanasmnssavenssnsn et s s sanasanen
A quantos anos atua no area da Educagao?.......... e na Educacao Infantil?..............

Equipamentos de Midia que possui em casa:
Telefone( ) Televisdo ( ) Video ( ) DVD ( ) Videogame ( )

Parabdélica ( ) NET, DirectTV, SKy, -........ceenne. ( ) Radio( )
Walkman { ) Aparetho de CD ( )

Computador ( ) Internet ()

Do que gosta mais:
Ouvir Radio ( ) Ver TV( ) Ler revistas ( )Ler livros ( ) Ler jornais ( ) Ver Video ( )

Videogame( ) Computador( )

..............................................................................................................................................
..............................................................................................................................................
.............................................................................................................................................

..............................................................................................................................................

Enquanto faz suas atividades em casa, deixa a TV ligada? ( ) O radio ou o som? ( )

Quando almoca ou janta a TV esta ligada? Sim ( ) Nao( )

Qual seu programa de TV preferido?. ... .coieiiiiiiiiiiiiiie s st soennoessae e cssssaensn tantans

L0 T (Ol S b oo s i o e s B T S B e o S SO e

..............................................................................................................................................

.................................................................................................................

..........................................................................................................................................

Quais os programas favoritos das outras pessoas da
B TRl D e e B b e ot D R T O E X R S e I HUON BB OR O Do



Ja usou computador? Néo ( )

Sim ( ) Muitas vezes ( ) S6 algumas ( )

Ja entrou na internet? Sim ( ) Nao ( )

Onde acessa? ( )Casa ( )Universidade ( )Cyber café

Por quais motivos vocé acessa? ( )Pesquisas ( )Trabalho ( )Entretenimento

Costuma ler? Sim ( } Nao ( )

De que tipo?

{ JRevista(s)/QUAL(IS)P...cereteerirriiieeriir i e
() Jornal (is) / QUALES)P.cceuuirioraraerae ettt st
Qual sua secdo preferida neste(s) jornal(is)?

( ) Livros

Indicaria alguma leitura? QUAl?.......cooooiiiiiiii s

Qual 0 Tltimo ivro qUE VOCE JEUP......ciiiiiiiuiiinrin ettt et s e

Ja foi alguma vez ao cinema? 8im( )Com que freqiiéncia?........ vezes ao ano

NAO( ) POT QUEP. .ceiiiiiiiiiiiiiiiiiiitiaiaiaaeasarerre e tete s et a e a s s s s s e e s ta st b bttt

.......................................................................................................................................

..................................................................................................................................

Vocé costuma assistir filmes em casa?

( ) Nao

( ) Sim na TV ( ) Video e/ou DVD ( ) Quantos por més?........cccceeviiiiiininiinnn

Que tipo de filme(s) vocé prefere?

( )Drama ( )Suspense ( )Terror ( )Aventura ( )JComédia ( )Comédia Romantica
( Policial ( )Infantil () Outros

Costuma ouvir musica? Sim( ) Nao ( )

.......................................................................................................................................

Vocé costuma ir a shows ( ), consertos( ), recitais( ) ou espetaculos ( ) de Musica?

Com que freqiiéncia?.......... vezes ao ano.

( ) NAO / POTQUET ..coiitiiiniiiiiiiiiiineseerreeei e s ncesr s sataeete s ssensbstsssassunasssessesanssnasens
Ja viu alguma pega de teatro? N80 ( ) POr QUE?.......iiiiiiiiiiin e,
T
Onde e qUando (Aata)?.......cceeemiiiiiiiiiiiiiiieiiinirrsesarsrarrrrees ssnissssiassstsssssasasstsrera e

B8]



(VS

Vocé costuma ir ao teatro quando tem na sua cidade?
{ ) 8im Com que freqiiéncia?........... vezes ao ano
() NBO/POT QUE? ..eneiiiiiiiiiiiuiciaiser s rraseene st e s e e et e b e e e e s e e e e nne Lt e e et be e bbb s s s e s

Vocé ja fez ou faz alguma colegao?
( )Nao
( )SIM QUAL(IS)P.cevrteeiuumrunemrnnr it ee e s e e s

Voceé ja visitou algum museu?

( ) Nao/ Por qué?

( ) Sim Que tipo? ( )Arte ( )JArqueoldgico ( )Ar Livre ( )Virtual

[ 0T ¢ o PO o LIRS

Quantas exposicoes de Arte (ndo virtuais) voce visita?......... por ano

O que vocé mais gosta NO(S) MUSEU(S) - uuuriiiiiiiiiiiiri st

................................................................................................................................

..............................................................................................................................................

......................................................................................................................

Vocé ja participou de algum projeto de formacao de professores promovido pelo(s) museu(s)?
I £ T 200 oo L L

Voce costuma ir a Espetaculos, Festivais e/ou Mostras de Danga?
() NRO POT QUE? ..ciirirrrieiriiineeiiiinieeettnenissrees s sr s s s b s s s ab s s s ar s s s mn s st st eaaa s
( )Sim

Vocé participa de algum grupo cultural?

( ) Nao Por qué?

( )Sim ( ) Dangas Tradicionais, de saldo e/ou Folcloricas ( )Grupo Teatral

( )Coral ( )Banda de Musica ( ) Ballet Classico e/ou Contemporaneo ( )Literario
( ) Escola de Samba ( )Artes Visuais ( ) Artesanato ( )Cinema
(

Vocé freqlienta alguma oficina de Arte?

( ) Nao

POT QUIER. . uiciviniansiiisiinsssinsieitssssaseinsassninnsvoveronss rosmonssotniinsness ionssrosvaonrmnssnasessessss
() SR QUEISP. .o vvnnrrmsimssssss e R S S e
Gnde? ST s T s sia

Gostaria de freqiientar?( ) Nao

POT GUIE P scsnansiisvs s nsssnavapassyessssianssmsvassermn soasasnssnansmssnssanpsssssnssmasessnnmnes

() SIM/ QUAISP....cciiiiiiiiiii e s
POT QUER. . ereennesnansssassastsssssoniossssnnsassssisssssssastssasassssssissss cnnsesrianserssssssnsaannnntsassansns

Vocé toca algum instrumento musical?
() SIM QUALP....ciiiiiiiiiiieiie e et



Go Starla s a.p -I:énde;".',.; ()Nio ..............................................
()8IM/ QUAL 2ottt e et s s

Vocé possui algum livro ou revista de Arte em sua casa?
( JNRO POT QUEP...ceueiiiinieieeimt sttt e et e ae s e sttt

.............................................................................................................................................

..............................................................................................................................................
..............................................................................................................................................

Vocé ja viu uma escultura, instala¢ao, monumento ou outro objeto escultérico?
Nao ( )
Sim ( ) Qual(isjonde se encontrava(im)?.......cccoooiiiiiiiiiiii e e

......................................................................................................................

..............................................................................................................................................

.................................................................................................................................

(@) que gosta de fazer para se distrair e
FELARALD, < v vummsamwnnnsnsnmanmrassunnmsmmmawassnmn s smss e s EE T P B SR S A T VR S

..............................................................................................................................................
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ANEXO 3

Projeto Ciranda com o MASC



UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA
CENTRO DE CIENCIAS DA EDUCACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO

PROJETO CIRANDA:
CIRANDA DE FORMAS, TEXTURAS,
OLHARES E HISTORIAS
AS CRIANGAS E AS ESCULTURAS DO MASC

Alessandra Mara Roita de Oliveira
alerotta/@terra.con.br

UMA BREVE INTRODUCAO

A proposigio do “PROJETO CIRANDA: CIRANDA DE FORMAS, TEXTURAS,
OLHARES E HISTORIAS - as criancas e as esculturas do MASC” apresentado ao Nucleo
de Arte-Educagio do Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) / Florianépolis', advém,
sobretudo, das questdes colocadas no desenvolvimento da investigagdo de doutorado
“Escultura e imaginacdo infantil” desenvolvido pela doutoranda Alessandra Mara Rotta de
Oliveira, sob orientacio da professora Dr.? Gilka E. P. Girardello, junto a Universidade

Federal de Santa Catarina, no Programa de Pés-Graduagio em Educagio.

A investigagio de doutorado anteriormente citada, em linhas gerais, busca discutir a
produgio artistico-cultural das criangas, com énfase na linguagem da escultura e nos
processos imaginativos presentes nessa criagdo, tendo em vista o nimero reduzido de
investigagdes cientificas em nivel nacional que aprofundem as discussdes teoricas sobre a
especificidade da fruigio de esculturas pelas criangas e dos processos imaginativos
presentes. na criagio infantil na linguagem da escultura. Coaduna-se a isso ser a
imagingg¢io, segundo Sarmento (2002, p.13)2 um dos fundamentos das culturas infantis, o
qual exige ainda muita pesquisa. Outrossim, s&o os indicativos dos estudos sobre infincia-

educagio-arte advindos do norte da Itilia, onde arte e imaginagdo s3o palavras recorrentes

! RESPONSAVEIS PELO NUCLEQ DE ARTE - EDUCAGAO DO MASC: CHRISTANE MARIA CASTELLEN,
MARCIA LISBOA CARLSSON, MARIA HELENA ROSA BARBOSA ¢ SERGIO DA SILVA PROSDOCIMO.

2 SARMENTO, Manuel Jacinto. As culturas da infincia nas encruzilhadas da 2.* modernidade. 2003(a)
(mimeao)



(5]

segundo Malaguzzi’.Ou seja, nas producdes infantis e nas propostas pedagégicas a elas
destinadas estas duas instAncias ndo devem ser vistas separadamente. Dentro desta
perspectiva, sdo engendrados alguns questionamentos iniciais: existiria uma especificidade
na tmaginagio infantil? Como e o que as criangas criam na linguagem da escultura? Como
essa linguagem artistico-cultural se faz presente entre as criangas? Como as diferentes
materialidades atuam sobre os processos imaginativos na construgio de esculturas pelas
criangas? Como o Outro e o contexto cultural influenciam os processos imaginativos
infantis na criagio de esculturas? Como ocorrem os modos de apreciagao, fruigio de
esculturas pelas criangas? Que processos imaginativos diferentes esculturas desencadetam
nas criangas? Como as criangas manifestam tais processos, como os adultos os percebem e
acolhem? Dentro deste contexto investigativo, propomos um encontro das criangas

envolvidas no prajeto de pesquisa, com algumas das esculturas pertencentes ao acervo do
MASC.

OBJETIVO GERAIL

Promover o encontro das criangas com algumas esculturas do acervo do MASC,
privilegianda, na experiéncia estética destas com as obras, a construgio de significados
préprios das criangas em relagdo as obras apresentadas, no sentido de acolher os processos
imaginativos desencadeados pela experiéncia, bem como capta-los através da escuta, dos

registros escritos, fotograficos e audiovisuais.

PROPOSTA DE DESENVOLVIMENTO DO PROJETO CIRANDA: CIRANDA DE FORMAS,
TEXTURAS, OLHARES E HISTORIAS - AS CRIANCAS E AS ESCULTURAS DO MASC

O compromisso da A¢iio Educativa é produzir idéias sobre as questoes das linguagens das obras de arte,
bem como propor discussdes sobre as relagdes entre homem e espago, tendo em vista as diferentes
modalidades de vivermos e percebermos a espacialidade contemporinea (CUNHA, 2005).

% Data prevista para a visita: 17 de novembro de 2005

Horario: 09:30min até

& Numero total de criangas: 19

* IN: RABITTL, Giordana.- 4 procura da dimensdo perdida: uma escola de infancia de Reggio Emilia. POA:
Artes Médicas, 1999.




% Faixa etiria: 4 a 6 anos
% Nivel da Educagio Basica: Educagio Infantil

% Institui¢do: Creche Municipal Irméo Celso — Agrondmica / Florianépolis

% A ser discutido junto ao Nicleo de Arte-Educagio:

+ a possibilidade de organizar as criangas em Dpequenos grupos a serem
acompanhados por um componente do Nucleo de Arte-Educagdo do MASC e um
professor da instituigio;

e aselegio das obras a serem apresentadas as criangas;

(Ser4 que algumas das obras selecionadas poderiam ser ndo apenas olhadas, mas
tocadas pelas criangas, considerando a possibilidade destas tocarem ou nao nas
obras a fim de sentirem suas texturas, as diferentes materialidades de que séo
compostas, proporcionando experiéncias sensoriais diferenciadas?

Obs.: Os encontros das criangas com as obras selecionadas poderdo ser
registrados de forma fotografica e audiovisual?

o aproposta de criagio das criangas dentro do espago do museu;

o a disposi¢io de informagdes de catalogo das obras as quais ifio compor o roteiro
de visita das criangas, a fim de situar, fornecer alguns subsidios para os

professores das criangas;
BIBLIOGRAFIA

ACAO EDUCATIVA, EXERCICIO DA PERCEPCAO. Revista Bienal do Mercosul.
Numero 5. Qutubro. Porto Alegre: Fundagdo Bienal do Mercosul, 2005.

LEITE, Maria Isabel. Museu de arte; espagos de educagdo e cultura. In. LEITE, Mania'Te
OSTETTO, Luciana E.(orgs.) Museu, educagdo e cultura. Encontros de criangas e
professores com a arte. Campinas, SP: Papirus,2005: 19-34.

GANZER, Adriana Aparecida. Turbilhdo de sentimentos e imaginagQes: as criangas vao ao
museu ou ao castelo. In. LEITE, Maria I e OSTETTO, Luciana E. (orgs.) Museu,
educagdio e cultura. Encontros de criangas e professores com a arte. Campinas, SP:
Papirus,2005: 85-92.

KRAMER, ‘Sonia. Producdo cultural e educacio: ‘algumas reflexdes criticas sobre educar
em museus. In: KRAMER, Sonia e LEITE, Maria 1 (orgs.) Infdncia e produgdo
cultural. Campinas, SP: Papirus, 1998: 199-215.

PILLAR, Analice Dutra.(org.) 4 educagdio do olhar no ensino das artes. Porto Alegre:
Mediagdo, 1999.
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ANEXO 4

Projeto da Coldnia de Férias



PREFEITURA MUNICIPAL DE FLORIANOPpLIS
SECRETARIA MUNICIPAL DE EDUCACAO
DEPARTAMENTO DE EDUCAGAO INFANTIL

PROGRAMA COLONIA DE FERIAS VERAO 2006

A partir da legislagdo existente, em que a Lei de Diretrizes e Bases da
Educagdo Nacional evidenciou a importancia da Educag&o Infantil, esta passou a ser
considerada como primeira etapa da Educagdo Basica. Dessa forma, o trabalho
educativo pedagégico com a crianga de 0 a 6 anos adquiriu reconhecimento e
ganhou uma dimens3o mais ampla no sistema educacional, qual seja: atender as
especificidades do desenvolvimento das criangas dessa faixa etaria e contribuir para
a construgdo e o exercicio de sua cidadania. (Politica Nacional de educaco Infantil
— MEC 2005 p.10)

Nesse sentido, o Programa Colonia de Férias oferecido pela Prefeitura
Municipal de Florianépolis, tem como objetivo principal ampliar o tempo de
atendimento anual para as criangas de 0 a 6 anos. Conseqientemente, possibilitar
que algumas familias trabalhadoras de nosso municipio possam deixar seus filhos
num local de educagdo e cuidado, enquanto estdo envolvidas com atividades
produtivas em busca de condigcbes de vida.

Tendo em vista as reformas e ampliagdes de algumas Unidades de Educagéo
Infantil da Rede Municipal de Ensino de Florianépolis, em 2006 esse Programa
acontecera em sete Unidades Pélos, visando atender a demanda existente em anos
anteriores nas regiées: Norte, Sul, Centro e Continente.

Seguem as unidades com disponibilidade de atendimento: Creche Stella
Maris Corréa, Creche Maria Nair da Silva, Creche Almirante Lucas Boiteux, Creche
Irm&o Celso, Creche Chico Mendes, Creche Conjunto Habitacional Chico Mendes e
Creche Jardim Atlantico. Dar-se-4 prioridade & inscricdo das criangas destas
Unidades educativas, para depois abrir novas inscri¢cées para as criangas de outras
Unidades Educativas da Rede Municipal de Ensino e Instituicdes Conveniadas, e as
criangas da comunidade, que ndo estdo matriculadas nas unidades supracitadas.

Por entender o educar e o cuidar como agbes indispensaveis e indissociaveis

no trabalho desenvolvido na Educacdo Infantil, pretende-se com o Programa Col6nia
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PREFEITURA MUNICIPAL DE FLORIANOPPLIS
SECRETARIA MUNICIPAL DE EDUCACAO
DEPARTAMENTO DE EDUCACAOQ INFANTIL

de Férias, dar continuidade ao atendimento educativo pedagoégico desenvolvido
durante o ano. Para isso, as agdes desenvolvidas nas Unidades educativas ser&o
coordenadas por profissionais da drea da Educacdo. Estes organizarao ¢ tempo e 0
espaco da unidade, usufruido pelas criangas, de modo a torna-la um ambiente
aconchegante, seguro e estimulante, onde as atividades/vivéncias sejam planejadas
com intencionalidade, visando com isso possibilitar a ampliagdo do repertorio
vivencial das criancas. Estas s&o compreendidas como seres com caracteristicas
proprias, em desenvolvimento, pertencentes a um determinado grupo social, com
uma determinada cultura, em um determinado momento histérico. Constroem
conhecimento nas interagdes que estabelecem com seu meio fisico e social, sendo
gue este processo é mais efetivo quando se da de forma lUdica e afetiva. (Politica de
Educacao Infantil — MEC 1993 p.16)

Assim sendo, o frabalho podera ser organizado de varias maneiras:
integracdo de criangas de diferentes idades, passeios, oficinas; contudo devera
contemplar eixos essenciais ao trabalho com criangas:

- a brincadeira, por ser uma atividade propulsora do desenvolvimento infantil,
que favorece a auto-estima e a aprendizagem das criangas de forma criativa,
através da cooperagao, solidariedade, imaginagéo e autonomia;

- as interagbes, uma vez que estas impulsionam o desenvolvimento, a
construg@o da personalidade e a construcdo de conhecimento;

- as mdltiplas linguagens, percebidas como produg¢des sociais e histéricas do
homem em interacdo.

Considerando, entéo, essas especificidades da Educacao Infantil, reitera-se a
relevancia desse projeto que visa a continuidade de um trabalho pedagégico de

qualidade junto a faixa etaria de 0 a 6 anos.
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PREFEITURA MUNICIPAL DE FLORIANOP_QLIS
SECRETARIA MUNICIPAL DE EDUCACAO
DEPARTAMENTO DE EDUCACAO INFANTIL

PAPEL DA COORDENACAOQO

Cabe ao/a coordenador/a da Colénia de Férias assumir a coordenagéo de
todas as atividades da Unidade Polo, compreendendo as dimensdes administrativas
e pedagogicas, entre elas: o planejamento, o acompanhamento pedagogico, a
avaliagdo processual e o encaminhamento, ao Departamento de Educaco Infantil,
de relatorio final e relatério de frequiéncia das criangas durante o pericdo da Coldnia
de Férias para redimensionar futuros encaminhamentos.

Lembramos, ainda, que para realizacdo de todas as atividades fora da
unidade, devera ser solicitada autorizagdo dos pais e/ou responsaveis por escrito.
Caso ndo haja apresentacdo deste documento, a crianga ndo podera ausentar-se da
unidade. Todas as criangas deverdo usar cracha de identificagdo nos passeios. Por
ser um periodo de grande fluxo de turistas na cidade, alertamos que os locais de

passeios devem ser de exirema segurancga.

ASSESSORAMENTO

O Departamento de Educacdo Infantii e a Coordenadoria de Alimentacao
Escolar prestardo assessoramento semanal as Unidades Polos. Dessa forma, os/as
Coordenadores/as dessas unidades poderdoc recorrer a esses departamentos para
solucionarem eventuais problemas, através de contatos telefénicos ou pessoalmente

na Secretaria Municipal de Educacio.
INSCRICOES

Caso ocorram desisténcias de criangas ou tenham vagas disponiveis, far-se-a
nova chamada na primeira semana de Janeiro, considerando a lista de espera

existente.
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PREFEITURA MUNICIPAL DE FLORIANéPpLIS
SECRETARIA MUNICIPAL DE EDUCACAO
DEPARTAMENTO DE EDUCAGAO INFANTIL

PERIODO DE REALIZACAO

» Periodo de Realizacdo: 02 de Janeiro a 03 de Fevereiro de 2006
» Planejamento nas Creches: 02 de Janeiro de 2006
« Periodo de atendimento as criancas: 03 de Janeiro a 02 de fevereiro de 2006
» Avaliagdo e organizagao dos espagos: 03 de Fevereiro de 2006
« Horario: 07:00 as 19:00 horas nas Creches;
07:00 as 13:00 e das 13:00 as 19:00 horas nos NEI's;

SETORES DE PLANTAO
NO PROGRAMA COLONIA DE FERIAS / VERAQ 2006
NA SECRETARIA MUNICIPAL DE EDUCACAQ

Departamento de Administracao Escolar - Marcia
Fone: 3251- 6110

Divisdo de Desenvolvimento de recursos humanos - Helena
(Assuntos referentes a contratacéo de professores)

Fone: 3251- 6079

Departamento de Educagéao Infantil - Luciane
{Assuntos Pedagdgicos)
Fone: 3251-6101

Coordenacgido de Alimentagdo Escolar - Cleusa
(Assuntos referentes a Alimentacdo Escolar)
Fone: 3251-6095

Departamento de Recursos Fisicos e Financeiros
(Assuntos referentes a servigos gerais € materiais)
Fone: 3251-6094

Vale Transporte - Lurdinha
Fone: 3251-6039
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PREFEITURA MUNICIPAL DE FLORIANOP_QLIS
SECRETARIA MUNICIPAL DE EDUCACAO

DEPARTAMENTO DE EDUCAGAO INFANTIL

UNIDADES POLOS DA COLONIA DE FERIAS E SEUS
COORDENADORES

Os Coordenadores das Unidades Pélos, que ir8o atender o programa, foram

indicados pelos profissionais da propria Unidade de Educagao Infantil.

UNIDADES (diretora)

LOCAL

COORDENADOR

Creche Stella Maris Corréa
(Marcela) - F: 32842379

' Creche Chico Mendes
(Andréia) - F: 3240-6402

Ponta das Canas

Marizol Eva de

Magalhdes Fortes

Chico Mendes

Luciana Taboa Nina

Creche Conj. Hab. C.Mendes
(Rosane) F: 3240-9413

Chico Mendes

Arlene Ana Machado

Creche Jardim Atlantico
(Adriana) F: 3244-0690

Jardim Atlantico

Jane Lucia Santos da

Luz

Creche Maria Nair da Silva
(Fabiana) - F: 32373459

Fazenda do Rio
Tavares

Morgana Moraes ]

Creche Almirante Lucas
Boiteux - (Andréia) F: 3324-
2819

Centro

Marlene Coelho

Creche Irmdo Celso —(Aucy)
F: 3228-6558

Agrondémica

Adirson Olavio ‘

Bernardes
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PREFEITURA MUNICIPAL DE FLORIANOPPLIS
SECRETARIA MUNICIPAL DE EDUCAGAO
DEPARTAMENTO DE EDUCAGAO INFANTIL

PAUTA DA REUNIAO COLONIA DE FERIAS
VERAO 2006
DATA: 17 de Novembro de 2005

1 - Apresentacdo dos Diretores e Coordenadores e, respectivas
Unidades do Projeto Colonia de Férias Veréo / 2006;

2 - Distribuicéo de Pastas com os materiais da Colonia:
© Apresentacdo da Portaria n® 081/2004;
© Projeto da Colbnia de Férias / 20086;

3 - Materiais

4 - Apresentacao dos setores:
© DAE (auxiliares de sala)
© DRFF

5 - Informes:

© Vagas excedentes.

© Reunido de pais no inicio e final do Projeto.

© Fungbdes do Coordenador.

© Organizacéo dos espagos no ultimo dia.

© Elaboracdo de um relatério de recebimento e de
entrega da Unidade até 01/03/06.

© Reunido de Avaliacdo na Unidade com os profissionais
e coordenador.
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ANEXO 5

Lista de materiais didaticos da Prefeitura Municipal de
Florianopolis e dos brinquedos recebidos desta ao longo

do ano de 2005 e inicio de 2006



DEPARTAMENTO DE RECURSOS FiISICOS E FINANCEIROS
MATERIAL DIDATICO - CONTROLE DE ESTOQUE
DATA DA ENTREGA: 15 A 26/08/05

UNIDADE ESCOLAR:
ITEM ) ESPECIFICACAQ UNIDADE QTDE
1 JANELINA UNIDADE
2 |ALMOFADA P/ CARIMBQ UNIDADE
3 |APAGADOR UNIDADE
4 |APONTADOR PEQUENO UNIDADE .
5 |BARBANTE ROLO
6 |BORRACHA i UNIDADE
7 |CADERNO P/ DESENHO UNIDADE
8 [CADERNO PEQUENO : . UNIDADE
9 |CANETA AZUL - UNIDADE
10 |CANETA HIDROCOR ESTOJO
11 |CANETA P/ RETROPROJETOR UNIDADE
12 |CANETA VERMELHA UNIDADE
13 |CANETA PRETA UNIDADE
| 12 |carRBONO UNIDADE -
15 |CARTOLINA AZUL B UNIDADE
16 |CARTOLINA ROSA UNIDADE
17 |CARTOLINA AMARELA UNIDADE
18 |CARTOLINA BRANCA UNIDADE
19 |CARTOLINA VERDE UNIDADE
20 |CLIPS N° 01 - CAIXINHA
21 [CLIFS N° 04 CAIXINHA 2
22 |COLA COLORIDA TUBO .
23 ICOLA UTRO TUBO
24 |CORRETIVO FRASCO
25 |ENVELOPE DE SACO (PEQUENO) UNIDADE
26" |ENVELOPE DE SACO (GRANDE) UNIDADE -
27 |ETIQUETA DE IDENTIFICACAO UNIDADE
28 |FITA ADESIVA ROLO .
- 29 |FITA DUREX ROLO
30 |UNIDADE DE ISOPOR UNIDADE
31 {GIZ BRANCO CAIXA
32 |GIZ COLORIDO CAIXA
33 |GIZAO DE CERA ESTOJO > . o
34 |GOUACHE PRETO FRASCO
35 |GOUACHE AZUL ERASCO
36 |GOUACHE VERMELHO FRASCO
37 |GOUACHE AMARELO FRASCO
38 |GOUACHE BRANCO FRASCO
39 |GOUACHE VERDE FRASCO B
40 |GRAMPEADOR. UNIDADE
41 |GRAMPOS CAIXINHA
42 |TRANSPARENCIA P/ RETROPROJETOR CAIXA
43 |LAPIS DE COR ) "ESTOJO
44 |LAPIS PRETO UNIDADE
45 {LIVRO ATA UMNIDADE ‘f
46 [MASSINHA — MAROD prpesory JVYR oot oL cARINHA-L - =l 3047
47 |NANQUIM FRASCO
48 |PAPEL ALMAGO C/ PAUTA UNIDADE




. RESMA

43 |PAPEL BUFON
50 |PAPEL CAMURGA AZUL UNIDADE
51 |PAPEL CAMURCA AMARELO UNIDADE N
52 |PAPEL CAMURCA VERDE UNIDADE
53 |PAPEL CAMURCA PRETO UNIDADE
54 |PAPEL CAMURGA VERMELHO UNIDADE
55 |PAPEL CAMURCA BRANCO UNIDADE
56 |PAPEL CARTAO AZUL UNIDADE
57 |PAPEL CARTAO AMARELOD UNIDADE
58 |PAPEL CARTAO VERDE UNIDADE -
59 [PAPEL CARTAO PRETO UNIDADE
60 [PAPEL CARTAO VERMELHO UNIDADE
61 |PAPEL CARTAO BRANCO UNIDADE
62 |PAPEL CELOFANE AZUL . UNIDADE
53 |PAPEL CELOFANE AMARELO UNIDADE
64 |PAPEL CELOFAME VERDE - UNIDADE
65 |PAPEL CELOFANE PRETO UNIDADE
- 86 |PAPEL CELOFANE BRANCO UMNIDADE
67 |PAPEL CONTACT ROLO
68 [PAPEL CREPOM AZUL UNIDADE
59 |PAPEL CREPOM AMARELC UNIDADE
70 [PAPEL CREPOM VERDE” - UNIDADE
71 |PAPEL CREPOM PRETO UNIDADE
72 |PAPEL CREPOM VERMELHO UNIDADE
73 |PAPEL CREPOM BRANCO UMIDADE
74 |PAPEL DUPLEX AZUL UNIDADE
75 |PAPEL DUPLEX AMARELO UNIDADE
76 |PAPEL DUPLEX VERDE UNIDADE
77 |PAPEL DUPLEX PRETQ UNIDADE
78 |PAPEL DUPLEX VERMELHO UNIDADE
79 |PAPEL DUPLEX BRANCO UNIDADE
80 |PAPEL ENCERADO AZUL UNIDADE
81 [FAPEL ENCERADO AMARELO UNIDADE
82 |PAPEL ENCERALO VERDE UNIDADE -
83 |PAPEL ENCERADO PRETO ‘UNIDADE
84 |PAPEL ENCERADO VERMELHO UNIDADE .
85 |PAPEL ENCERADO BRANCO UNIDADE
86 |PAPEL JORNAL RESMA ' :
87 |PAPEL LAMINADO AZUL UNIDADE e
88 |PAPEL LAMINADO AMARELO UNIDADE
89 |PAPEL LAMINADO VERDE UMIDADE
80 [PAPEL LAMINADO PRETO UNIDADE
91 |PAPEL LAMINADO VERMELHO UNIDADE
92 |PAPEL LAMINADO PRATA UNIDADE
93 |PAPEL LIXA UNIDADE
94 |PAPEL PARDO BOBINA
. 95 |PAPEL SEDA AZUL UNIDADE
96 |PAPEL SEDA AMARELO UNIDADE
97 |PAPEL SEDA VERDE UNIDADE
98 |PAPEL SEDA PRETO UNIDADE




GRAMPO P/ PASTA SUSPENSA :

99 |PAPEL SEDA VERMELHO UNIDADE
100 |PAPEL SEDA BRANCO UNIDADE
101 |PASTA C/ ELASTICO UNIDADE
102 |[PASTA S/ ELASTICO UNIDADE
103 |PASTA A-Z UNIDADE
104 |PASTA SUSPENSA UNIDADE
105 |PERCEVEJO CALXINHA
106 [PINCEL ATOMICO AZUL UNIDADE
107 |PINCEL ATOMICO VERDE UNIDADE
108 |PINCEL ATOMICO PRETO UNIDADE
109 {PINCEL ATOMICO VERMELHO UNIDADE
110 |PINCEL P/ QUADRO BRANCO - COR AZUL " CAIXA
111 |PINCEL P/ QUADRO BRANCO - COR VERMELHO CAIXA
112 |PINCEL P/ QUADRO BRANCO - COR PRETO CAIDXA
113 |PINCEL P/ TINTA GOUACHE UNIDADE
114 |QUADRO DE CORTIGA UNIDADE
115 |REGUA DE 30 CM UNIDADE
116 {REGUA DE 50 CM UNIDADE
117 |STENCIL UNIDADE -
118 |TESOURA DE PICOTAR UNIDADE
113 |TESOURA S/ PONTA UNIDADE

| 120 |TINTA P/CARIMBO FRASCO
121 |APAGADOR P/ QUADRO BRANCO UNIDADE
122 |[ESTILETE TAMANHO MEDIO UNIDADE -
123 [PERFURADOR UNIDADE
124 |TESOURA GRANDE COM PONTA UNIDADE.
125 ] UNIDADE -

.

TOTAL

Recebi os produtos constantes nesta Guia de Remessa

Data:

/ I

RESPONSAVEL PELO PREENCHIMENTQ

CARIMBO DA UNIDADE ESCOLAR
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TR083
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Aucy Bernini Braga
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Decreto: 3149/05

UNIDADE: CRECHE IRMAQO CELSO
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BICHINHO DE LATEX ' - UN 03
BLOCOS DE CONSTRUGAO ; ~ UN 02
BOLA DENTE DE LEITE UN 06
BOLA GUIZO UN 05
CARRINHO DE BONECA DE FERRO UN 02 4
CARRINHO DE MAO DE MADEIRA UN 06
CARRINHO MIN IATURA UN 01
CESTA DE LOUCINHAS (PIC NIC) - UN 01
CESTA DE LOUCINHAS (PRINCESINHA) UN 06
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ANEXO 6

Convite da exposicao “ ‘Estatua-deusa’, ‘Castelo de
bruxas’ € muito mais”!
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ANEXQO 7

Catalogo da exposi¢ao de Amelia Toledo
no MASC
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