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Se quisermos estudar a origem da poesia como escrita dum texto,
nunca a poderemos dissociar de seu aspecto pictorico. Percorrendo
a histéria  mundial das imagens produzidas pelo homem,
encontraremos quase sempre paralelamente escrita e imagem,
sendo muitas vezes uma e outra... toda escrita tem origem na
pintura. Se 0s poemas visuais surgem a partir do principio do século
XX com os futuristas... teremos de incluir nessa cronologia séculos
de experiéncia de textos-imagens que compreendem hieréglifos,
ideogramas, criptogramas, diagramas, rebus, mandalas, amuletos,
j6ias, brinquedos, lapides e até alguns monumentos, além de todos
0s outros textos e objetos poematicos identificaveis como tal.

(Ana Hatherly)
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RESUMO

Este trabalho tem como interesse central a andlise da poética infantil, seja ela
representada sob forma analdgica, visual, a partir de desenhos, ou sob forma
digital, verbal, a partir da construcéo de alguns textos ou fragmentos discursivos. A
pesquisa € realizada em duas partes, juntamente com um grupo de alunos e
professores de Letras, Artes plasticas e Mduasica que constituem o Projeto
P.R.O.E.S.A. — Projeto Esperanca e A¢éo Pela Palavra e Pelo Gesto. A primeira
parte € formada pela realizacdo de reunides tedrico-metodologicas que discutem
textos a respeito de poesia, semibtica, linguagem visual e a relacdo entre arte e
ensino. Nestas reunides sdo preparados os planos de unidade que serdo
desenvolvidos em campo, dai a segunda parte desta pesquisa, junto a um grupo
de criancas carentes que moram no Assentamento Novo Amparo I, na Zona Norte
de Londrina. A metodologia ndo apreende a poesia apenas como fruto de
experiéncias escolares das aulas de lingua portuguesa. As criangas, com uma
percepcdo mais voltada para a realidade cognitiva, estdo mais proximas de
experiéncias diretas, sendo que as linguagens, ferramentas novas nas maos das
criangas, sdo usadas para construir um mundo, para criar contatos e estabelecer
dialogos, comunicacdo. Trata-se de uma comunicacdo sensivel e subjetiva, mais
préxima, portanto, da medula poética. Diferentemente da maneira como o mundo
adulto lida com as linguagens, de forma referencial, objetiva e com a percepcao
voltada para a realidade intelectual. E matéria poética, para a pesquisa, nio
apenas 0 verso, mas a relacdo que as criancas do assentamento tém com o
proprio espaco, com o desenho (que se divide num mundo de cores, formas,
volumes e intensidades) e com a palavra, principalmente a falada
despretensiosamente durante nossos encontros, ou em voz baixa, no momento em
que a crianca transforma a idéia em registro gréafico. Interessa-nos, entdo, toda
utilizacdo simbdlica, imagistica e sonora da linguagem, que nada mais € do que a
maneira como a crianga se relaciona com o mundo.

Palavras-chave: Poesia brasileira \x Histoéria e critica. Poética visual infantil.



ABSTRACT

This paper has as a main goal the analysis of the children's poetics, represented
either in an analog way, visual, from drawings, or in a digital way, verbal, from the
construction of some texts or speech fragments. The research is performed in two
parts, together with a group of students and teachers of Language, Plastic arts and
Music that constitute P.R.O.E.S.A. (Hope and Action Through Word and Gesture
Project). The first part is made up of theoric-methodologic meetings that discuss texts
regarding poetry, semiotics, visual language, and the relation between art and
teaching. In these meetings, the field plans to be developed are prepared, then the
second part of this research, with a group of indigent children living in Novo Amparo
Il Settlement, in the North region of Londrina. Our methodology doesn't grasp poetry
only as a result of school experiences in Portuguese language classes. The children,
with a perception more focused on cognitive reality, are closer to direct experiences,
being that the languages, new tools on the children's hands, are used to build a
world, to create contacts and establish dialogues, communication. It's about a
sensitive and subjective communication, closer, therefore, to the poetic medulla,
contrasting with the way the adult world deals with the languages, in a referential,
objective way, and with the perception directed to the intellectual reality. It's poetic
matter, to the research, not only verse, but the relation the settlement children have
with their own space, with the drawing (that is divided in a world of colors, forms,
volumes and intensities) and with the word, specially the one spoken unpretentiously
during our meetings, or in a low voice, in the moment the child transforms the idea in
a graphic record. It interests us, thus, all symbolic, image and sound usage of the
language, which is nothing but the way the child relates to the world.

Keywords: Visual poetry. Brazilian poetry. Poetry \x History and criticism.
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1 INTRODUCAO

1.1 PRE-PROJETO

1.1.1 Considerac¢des Preliminares

Quando visitei, em uma das primeiras vezes, o Assentamento Novo
Amparo Il (ou "Acentamento”, como esta escrito numa placa de boas vindas pregada
em uma arvore) ndo havia, ainda, nenhuma proposta formal de trabalho, a ndo ser a
vontade de juntar-me a um grupo, denominado P.R.O.E.S.A. - Projeto Esperanca e
Acdo, formado por professores universitarios, profissionais liberais e entidades
beneficentes como o Rotary Clube, que ha alguns anos vem atuando junto aos
moradores do Novo Amparo I, ajudando-os socialmente, ndo apenas com doagdes
assistencialistas, de alimentos, mas acima de tudo ensinando-lhes novas profissoes,
habitos higiénicos e - por que ndo? - uma proposta de educacéao infantil. Era por isso
que eu estava ali, sob orientacdo de professores capacitados e experientes em arte
e educacao de criancas.

O Novo Amparo Il € pequeno, sdo pouco mais de sessenta casas,
barracos precariamente construidos com restos de construcdo, tijolos e muito
entulho, latas, madeiras, uma metamorfose urbana que abriga uma populacdo de
duzentas e cinqlenta pessoas. Sem duvida, uma célula da pobreza de nosso pais, o
microcosmo que, junto com outros "Novos Amparos”, constitui um submundo de
excluidos e marginalizados sociais, nas periferias de Londrina, nos morros cariocas,
nas favelas paulistanas, um retrato da vida indigna de milhGes de pessoas.

A prépria condicdo geogréfica, urbana, do Novo Amparo €
desfavorecida em relacdo aos bairros, afinal nunca houve um loteamento ali, nem
terrenos vendidos por corporacdes imobiliarias e benfeitorias, quer dizer, infra-
estrutura basica empreendida pelo municipio, como agua encanada, redes de
esgoto, energia elétrica e telefone. Assentamento significa uma apropriacao indébita
de um lugar. Significa, também, um grupo de pessoas estatisticamente alarmante

nos jornais, considerado sem-teto, assim como ha os sem-terra, todos quase sem-
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comida, sem-saude, sem-atencdo-das-autoridades, sem-empregos, uma massa que
vive abaixo da linha de pobreza, com um rendimento incerto que, quase sempre,
ndo ultrapassa trinta ou quarenta dolares por més. Estamos falando de mais de
quarenta milhdes de pessoas, sO no Brasil. "Acentamento" € um eufemismo, atenua
nomes mais fortes e pejorativos, como favela. Dizer que em uma cidade ha um
assentamento € ndo conferir um carater permanente, um estatuto para aquela
pobreza, que logo sera legalizada e recebera toda a benfeitoria dos programas do
Estado... O problema é que, na grande maioria das vezes, iSso ndo acontece, 0
"acentamento” cresce e incomoda muito mais do que um simples erro de ortografia
numa placa. E para mudar essa situacéo que trabalham as pessoas do P.R.O.E.S.A.

O assentamento tem um pouco mais de sessenta criangas, muitas
delas filhos da terra, paranaenses que, sem perspectivas no campo, migraram para
a cidade e ali perderam, aos poucos, suas raizes culturais agrarias em meio ao
progresso e a massificacdo cultural e mercadolégica da cidade. Muitas delas vieram
de longe, com os pais, procurando no fértil norte paranaense uma oportunidade-
profecia que ndo se cumpriu. Além das casas e do nucleo (um barraco, também)
onde se concentram as acbes do projeto, ndo ha escola, creche, nem posto de
saude no assentamento. Todavia, gracas a acdo do P.R.O.E.S.A., ndo ha, também,
criangas fora da escola. Todas sédo atendidas por um colégio publico que funciona
no bairro vizinho, o Novo Amparo (I), que outrora também esteve em condi¢cbes
precarias, mas que aos poucos teve as necessidades atendidas por programas de
construcdo de casas populares, o que resultou na urbanizacdo e constituicdo do
bairro. E neste bairro que as criangas estudam, separadas por um barranco onde
passa a linha do trem.

De um bairro néo é possivel ver o outro, embora poucas dezenas de
metros os separem. Mas do alto do barranco, sobre a linha férrea, € possivel
vislumbrar Londrina, imponente e bonita, em contraste com os Novos Amparos, | e
.
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Figura 1 — Londrina vs. Novo Amparo Il

Pouco mais de vinte criancas, com idade variada entre os dois e dez
anos aguardavam para nosso encontro enquanto, de cima, contemplando a linha de
ferro, cinza e dura, experimentei uma metafora. Explico: a pobreza do assentamento,
em contraste com a grandiosidade da urbe, denunciava uma imagem desumana e
humana, a0 mesmo espago-tempo beleza e revolta. A imagem néo era estatica, e
isso € importante, afinal o movimento, a inquietacdo, o desconforto do contraste
impelia-me a descer e iniciar, de qualquer forma, um trabalho de educacéo e
conscientizacdo com aquelas criangas. Afinal, no fundo, queria ver os dois poélos da
imagem integrados. Diante de toda precariedade, problemas, dificuldades naturais
de todo comeco, encontrei em minha frente uma poesia visual, uma imagem
sensivel e poética. Uma paisagem que faz pensar, de onde simbolos emanam com
forca, com esperanca e revolta. Poesia ndo é estética, é palavra — ou imagem — em
movimento, impassivel, transbordando (ora) técnica e emocdo. Uma poesia em que
a palavra era substituida pelo siléncio da imagem. Nao uma imagem, apenas, mas
duas, o verso e o reverso, o céu e o inferno, o real e o ideal. Uma imagem (duas)
separada(s) pelo horizonte espacial que ao mesmo tempo evidenciava as diferentes
classes sociais que (sobre)vivem na cidade. E imagem, é poesia, € movimento. Foi
esta barreira horizontal (com muitos preconceitos e delicada, principalmente no que
tange as relagbes e codigos sociais de ambos os lados) ultrapassada para que este

trabalho fosse iniciado.
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Junto com as criancas, em nossas primeiras experiéncias, para nossa
surpresa, a pesquisa estabeleceu-se de forma auténoma a partir das manifestacoes
criativas, os desenhos das criancas, grande parte ainda em processo de
alfabetizacdo — entéo, incapazes de escrever, criar um poema, o que ndo as impedia
de desenharem ou falarem verdadeiras constru¢cdes entendidas por nds como
poéticas, as vezes de uma simplicidade prosaica, concisa, simbdlica, vertical, um
pensamento, ou imagem, que se encerra sobre si mesmo, trazendo a tona uma
verdade poética. Como 0 menino que disse ja ter visto uma sereia. Interrogado, ele
disse que ja fazia tempo e tinha sido no “bosteiro”, nome dado por eles a um
corrego onde muitas familias jogam seus lixos, e onde, também, muitas casas
desdguam seus esgotos. Sereia e bosteiro tém semas absolutamente opostos. A
realidade deste menino o faz criar beleza até na sujeira; uma subversao de valores

que, as vezes, soa como uma denuncia.

1.1.2 Justificativa

A educacgéo, de acordo com o artigo 205 da Constituicdo Federal, é
dever ndo s6 da familia, ou da escola, como instituicdo, mas é dever do conjunto
formado pelo Estado, pela familia e exercido juntamente com a parceria da
sociedade.

O que visa a educacdo? Segundo o mesmo documento oficial, a
educagdo deve visar o pleno desenvolvimento da pessoa, seu preparo para o
exercicio da cidadania e, também, sua qualificacdo para o trabalho. Nao obstante a
Constituicdo Federal, esta diretriz também é encontrada na Lei de Diretrizes e Bases
da Educacdo Nacional, a LDB (art. 2 - Lei n. 9.393, de 20/12/1996), e seguida pelo
Estatuto da Crianca e do Adolescente (art. 53 - Lei n. 8.069, de 13/07/1990).

Vemos que, por um lado, Constituicdo Federal, LDB e Estatuto da
Crianca e do Adolescente concordam, teoricamente, em uma educacao construida —
muitas vezes apenas sob forma de lei, por palavras em vao, como um castelo de
cartas marcadas que deve desmoronar com 0 mais leve sopro, como este — de
modo a formar um cidaddo, na acepc¢do do termo, mas muitas vezes falta acao,

como esta a que nos propusemos aqui.
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Diante da realidade de nosso pais, que apresenta uma massa
crescente de famigerados, como é desenvolvida/praticada a educacédo? Do lado de
fora dos muros das escolas particulares, das casas e condominios, bem como dos
clubes e dos shoppings, a educacédo cabe a familia, ao Estado ou a sociedade?

As criancas e adolescentes carentes, que representam ndameros
infelizes nas estatisticas ou nas reportagens doloridas dos jornais e da tv,
representam também um grande incbmodo a todos ndés, diante da Constituicdo
Federal, da LDB e de qualquer outra cartilha que ndo pode expressar com palavras
a deficiéncia bioldgica e cultural causada pelo estdbmago vazio que ronca, e doi, e
sangra.

Estas criancas das estatisticas, que também sdo as criangas do
Assentamento Novo Amparo Il, as que pedem esmola, as que roubam, guardam
carros como se as ruas fossem grandes estacionamentos particulares, ou cheiram
cola, estdo recebendo que tipo de educacédo?

As escolas publicas contribuem precariamente para o0
desenvolvimento destas criancas e adolescentes. Efetivamente, o conjunto de
disciplinas oferecidas na grade curricular da escola ndo é o suficiente para obtermos
o pleno desenvolvimento da pessoa, muito menos seu preparo para o0 exercicio da
cidadania, ou sua qualificacdo para o mercado de trabalho.

As familias, muitas vezes sem um nucleo, moral, cultural e
econdmico, destrocadas pela caréncia — em todos os sentidos — fazem o que
podem, oferecendo quando muito um prato de arroz e um canto para dormir dentro
do barraco. O elemento familia, pelo menos no que se refere a essas familias
carentes as quais estamos nos referindo, ndo tem meios para se responsabilizar
pela educacéo e cidadania dos seus.

O Estado, ndo apenas com a escola, mas com todos seus
mecanismos € instrumentos organizados — estruturando a economia do pais,
desenvolvendo planos habitacionais, abastecimento dos bairros carentes com redes
de esgoto, agua, energia elétrica, sem falarmos nos programas de salude e emprego
— pode e deve, muito mais que as pobres familias, garantir um futuro decente e a
condicdo de cidadaos aos seus filhos. O Estado tem uma divida muito alta com a
sociedade, mais alta do que a divida externa, uma divida de morte, de fome, porque
mata diariamente pessoas doentes.

A sociedade, enfim, cansada de dar esmolas na saida dos
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restaurantes e pensar que, com isso, pode relaxar em sua cama,
descompromissada, comecou, mesmo que ainda insipidamente, a reagir. Mesmo
gue muitos temam estar assumindo definitivamente o papel do Estado, em vez de
ajuda-lo, apenas, estdo saindo de suas casas e ajudando as sociedades carentes —
que infelizmente crescem em progressdo geométrica enquanto que os voluntarios
engatinham em progresséo aritmética. Mas algo comecou a ser feito, o poder das
acOes individualizadas comecgou a ser saboreado, rendendo bons frutos, quer dizer,
liberdade e cidadania para muitas pessoas.

S&o os problemas sociais e as grandes desigualdades na distribuicéo
de renda que justificam as acdes empreendidas pelos participantes do Projeto
P.R.0O.E.S.A., que com subsidios proprios passaram a ser construtores de cidadania,
interferindo, na medida do possivel, com a esfera publica, exigindo que olhos sejam
voltados e forcas dispensadas para a reconstrucdo das sociedades carentes.

E dessa forma que o P.R.O.E.S.A. pela Palavra e pelo Gesto
justifica-se, bem como esta pesquisa, ocupando seu lugar — e o do Estado — na luta
contra a desigualdade social, pelo menos no que diz respeito ao mundo intelectual e
cognitivo das criancas, fazendo nascer da pobreza material um fundo de esperanca
e um mundo simbdlico rico e possivel para operar mudancas.

Este projeto ndo pretende, em sua esséncia, afastar-se do intra-
muros academicista, mas estender estes mesmos muros para os limites daqueles
que precisam de direitos, sem esquecer, entretanto, de reivindicar e protestar para

agueles que negligenciaram seus deveres.

1.1.3 Objetivos

Esta pesquisa tem como objetivo geral o ensino de literatura, mais
precisamente o0 ensino de poesia para criancas em idade de pré-alfabetizacédo e
criancas alfabetizadas (Ciclo Basico e Ensino Fundamental), socialmente carentes,
moradoras do Assentamento Novo Amparo Il. Nosso trabalho nado privilegiara
aspectos formais e tedricos que se referem ao tradicional ensino de literatura,
apoiado em antigos pilares. A teoria sera notada (colocaremos balizas, como diz

Ignécio Assis Silva (SILVA, 1995) em seu livro sobre figurativizacdo e metamorfose)
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aqui, discutindo e confrontando com os pensamentos de outros tedricos, mas sem
deixar o tecnicismo, o automatismo dos exercicios de alguns manuais didaticos,
contaminar a criacdo livre (uma redundancia) dos alunos, seja ela verbal ou
imagistica, uma vez que entendemos por poesia ndo s6 poemas, codigo lingiistico,
mas também as producbes graficas, as vezes até mesmo artisticas, dos alunos
envolvidos neste projeto.

Nosso trabalho, assim como a fotografia que mostra onde Londrina
se separa do injusto Novo Amparo, divide-se em duas partes: a) ndo apenas 0
tratamento poético da linguagem falada e do desenho, usando tedricos da palavra e
da imagem, b) mas as experiéncias no campo, que privilegiam o carater ludico e a
liberdade da criacdo. Um trabalho complementa o outro: s6 podemos teorizar aquilo
produzido em campo, assim como nosso trabalho de campo sera guiado pelos

resultados de analise de simbolos nos desenhos e na producéo verbal dos alunos.

1.1.3.1 Objetivos especificos

A) Tracar um perfil, a partir de novas experiéncias, de uma forma livre
de educar pautada na criacao e no ludismo, relatar o ensino de poesia para criangcas
socialmente marginalizadas;

B) Analisar as primeiras producfes simbdlicas da crianca, levando
em consideracgdo dois tipos de signo, o verbal e o imagistico;

C) Teorizar, com base em revisédo bibliografica de outrem — tedricos
da imagem e da literatura — as relacdes intersemidticas da poesia da escrita e do
desenho;

D) Ajudar, com este trabalho, no desenvolvimento cultural e humano
de cidadaos socialmente menos favorecidos, a fim de torna-los homens realmente
pensantes, criticos e, se ndo consequentemente livres, pelo menos conscientes
acerca das coisas;

E) Poder proporcionar as pesquisas ja existentes na area de ensino e
educacdo um estudo pragmatico que fomentara a formacdo de novos professores e
educadores capacitados para atuarem na sala de aula com a producao simbolica

dos alunos.
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1.1.4 Metodologia

Em verdade trabalharemos com duas metodologias para dois
trabalhos. Uma delas é formada pelas técnicas do trabalho semanal com os alunos.
Privilegiamos a mdusica infantil (que as vezes toca em um velho gravador), as
cantigas populares, as manifestagdes urbanas de rap — desde muito cedo presente
na cultura da periferia —, histérias tradicionais orais, piadas, literatura de massa e
erudita, a tv e o mito. Geralmente iniciamos as reuniées (nos sabados de manha)
com um tema que desestrutura e/ou estimula a criatividade dos alunos, com bichos
esquisitos, mitolégicos, ou sendo nos sentamos e ouvimos, mesmo com todo o
barulho naturalmente produzido pelas brincadeiras infantis, uma histéria sobre
alienigenas ou um conto com um incomum e tragico final. Em pouco tempo temos
um vasto material para analise, como uma grande maioria de desenhos, entre outros
registros escritos ou orais a respeito daquela nova informacéo. Nas reunibes
seguintes procuramos questionar os alunos, em bate-papos, para que outros contem
alguma histéria e registrem alguma producdo simbdlica, um sentido suscitado a
respeito daquela aula. No mundo da criacdo das historias, a vida € descoberta pela
crianca, que pode, em sua mente, criar 0 que quiser e encontrar caminhos para a
liberdade (para o crescimento). Algumas experiéncias foram desenvolvidas durante
as visitas, outras nasceram das inspiracfes de Gianni Rodari (RODARI, 1982) e
outros tedricos e artistas que veremos mais apropriadamente durante a leitura de
algumas producdes poéticas infantis.

A outra metodologia, que se refere especificamente a construcdo do
corpus deste trabalho, é constituida pela analise de nossas experiéncias em campo,
com levantamento de expectativas e resultados. Juntamente com essa analise, de
carater pedagogico, registraremos algumas leituras a respeito das producdes
infantis, escritas e desenhadas, avaliando a estética, 0S recursos expressivos
apreendidos na infancia, mesmo que ainda sem a consciéncia intelectual da crianca,
mas ja usada para a construcdo de sua poética — seu imagindario. Antes desta etapa,
apoiados em bibliografia especializada (na teoria literaria e do desenho, na
semiologia, na semiodtica), anotaremos alguns capitulos a respeito da proximidade
entre o coédigo verbal e o imagético, assim como as caracteristicas da linguagem
poética.



CAPITULO |

21



22

2 DESENHO, SOM, ALFABETO: REPENSANDO PROXIMIDADES

2.1 A GESTAGAO DA POESIA

2.1.1 Osom e o desenho

A garatuja (do italiano grattugiare, ralar, arranhar; dai rabiscar, fazer
garatujas) é a primeira manifestacdo grafica da crianca, por volta dos dois anos de
idade — ou ainda durante o primeiro ano de vida. E também no periodo entre o
primeiro e o segundo ano de vida que a crianca manifesta emocionalmente as
primeiras construcdes fonéticas (a partir da metade do primeiro ano de vida), mais
particularmente articulacdes sildbicas que ultrapassam os simples murmdrios e
choros.

A partir do segundo ano de vida, pode-se perceber que os rabiscos e
as linhas manifestam-se de maneira mais articulada, da mesma forma como as
ininteligiveis construgdes fonéticas do primeiro ano de idade articulam-se formando
expressoes significativas (algumas palavras).

Os exemplos de construcdes fonéticas que usarei, agora, Sao
oriundos de minhas observacfes: a palavra "enjuco” ou "enxuco", na lingua
portuguesa nao significa uma fralda ou qualquer pedagco de pano com o qual a
crianga dorme inseparavelmente. Mas ao observar que o aluno, em uma
demonstracdo emocional, referia-se como "enjuco” aquela fralda, o professor
compreendeu que o enunciado do menino ndo correspondia a nossa realidade
intelectual, mas a realidade emotivo-cognitiva da crianca.

O desenho infantil, bem como as primeiras manifestacdes verbais da
idade feliz, apresenta-nos caracteristicas especificas dos desenvolvimentos
cognitivo e emocional da crianca.

Assim, as garatujas nao pretendem a reproducdo da realidade
exterior, mas evidenciam a relacdo, ainda obscura, entre a crianca e esta mesma
realidade. Em outras palavras, a crianca ndo desenha o que vé, mas aquilo que

sabe sobre determinada realidade.
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Da mesma maneira acontece com as primeiras articulagdes verbais;
paralelamente as multiplas tentativas de copiar os enunciados adultos, a crianca
nomeia sua fralda de "enjuco”, ou a lampada de "zu" (talvez imitando o barulho de
um aparelho elétrico), criando formas de expressao divergentes das nossas, assim
como nos sao diferentes, também, os significados que a fralda e a lampada (ou a
luz) assumem para a crianca.

Distingue-se, pois, o realismo intelectual (das conven¢gdes do mundo
adulto), do realismo cognitivo (da semantica do mundo para a crianga). Este
realismo cognitivo — do ponto de vista da crianca — nos parece subjetivo e, portanto,
anti-realista por exceléncia — do ponto de vista do mundo adulto. E por isso que as
manifestacbes graficas infantis, ndo obstante suas construcfes fonéticas, verbais,
nos parecem pura fantasia. Antes de ser uma copia do objeto, o desenho infantil,
assim como seus enunciados orais, nos sdo expressées da fantasia. E fantasia toda
realidade arbitraria que se diferencia da realidade intelectual do mundo adulto (que,
se esquecemos, as vezes, também é constituida de arbitrariedades e convencdes).

A coisa em si é diferente da coisa para 0 outro, uma maxima
kantiana... A expressdo cognitiva da crianca, por trabalhar com a emocéo, nos é
fantasia. E nossa realidade intelectual, puramente convencional e construida, por
trabalhar com a razéo (a objetividade) nos é realidade — com valor de verdade.

Para desenovelar esta reflexdo, por ora adiantaremos a dicotomia
realidade vs. fantasia, ou linguagem objetiva, referencial vs linguagem subjetiva,
poética, explorada nos proximos capitulos, como principio da diferenca entre a
poesia e a utilizacdo cotidiana da lingua.

Quando a poesia funda novas convengdes, ou melhor, quando as
manifestacbes infantis — e adultas — fundam outras convencbes, divergentes
daquelas que estruturam o objetivismo simbdlico que chamamos realidade, elas
fazem referéncia a manifestagdo cognitiva do sujeito, ou a sua realidade emotivo-
cognitiva. Desta forma, linguagem infantil e linguagem poética cotizam-se neste
ponto: questionar a arbitrariedade da significacdo do mundo — da realidade —
intelectual. Abaixo temos dois exemplos de garatujas, da impressdo de duas

criancas, de dois e quatro anos, respectivamente:
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Figura 2 — Garatujas/ Beatriz, 4 anos Figura 3 — Garatujas/ Roni, 2 anos

Aos poucos, porém, a expressao grafica (e verbal) da crianca €
modificada conforme o sujeito da enunciacdo passa a apreender as significagbes
sociais ja estabelecidas. A expressdo intimista d& lugar, aos poucos, a
representacdo real — mimética — do mundo, concomitantemente ao desenvolvimento
psicomotor do individuo, processo que se intensifica, principalmente, por volta dos
dez anos de idade. Os quadrados semioticos abaixo servirdo como exemplo grafico
— analdgico — para o que foi brevemente comentado neste sub-capitulo:

1)

Simbolo; signo

T

Realidade Realidade

Intelectual emotivo-cognitiva
Mimese; _ o
linguagem Garatujas; primeiras
referencial articulagdes fonéticas

Néao-realidade

emotivo-cognitiva v

Estégio pré-
simbdlico

Néao-realidade
intelectual
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1))
Cadigos do alfabeto
moderno

Expresséo /\ Expresséao

Gréfica Verbal (oral)
Pintura; Avrticulagdo de
desenho Sons
Nao-expres. N&o-expres.
Verbal \/ Gréfica

Linguagem

corporal; pantomina

No primeiro quadrado temos a dicotomia realidade intelectual vs.
realidade emotivo-cognitiva, unidades criadoras do universo simbolico e signico.
Entre a realidade emotivo-cognitiva e a auséncia da realidade intelectual
apresentam-se as garatujas, bem como as primeiras articulacbes fonéticas do
individuo, ou seja, um universo mais emotivo que racional. Diferente posicdo € a
negacdo da realidade emotivo-cognitiva e a afirmacdo da realidade intelectual,
situacao esta que privilegiard o objetivo e o referencial. Obscuro para nés, que
dependemos dos signos para a operacao de qualquer raciocinio, € a negacdo das
duas realidades, cognitiva e intelectual, um estagio pré-simbadlico, talvez.

No segundo quadrado apresentamos a dicotomia expressao grafica
vs. expressao verbal oral, sendo que ambas as expressdes (modos diferentes de
linguagem) sdo de natureza signica e simbdlica, representada no grafico acima. Os
codigos de nosso alfabeto moderno, ocidental, sdo formas graficas que estruturam
sons, portanto compartilham de natureza gréfica e verbal, ao mesmo tempo. O
desenho e a pintura sdo expressdes graficas, por exceléncias, ausentes de som
(mas ndo absolutamente livre da idéia sonora, que pode ser suscitada por um
desenho). A articulacdo de sons, apenas, privilegia a expressdo verbal em
detrimento a expressdo grafica, menos acentuada. A negagdo da expressao oral,
assim como a negacdo da expressao gréfica, ddo lugar a outras formas de
linguagem, pouco exploradas em sala de aula, sobretudo com a crianca, que € a

linguagem corporal muda, a pantomina, a encenacao. Muitas vezes, em nossas
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experiéncias como contadores de histérias, uma atividade Iudica e ao mesmo tempo
um manancial de criatividade, € necessario que as linguagens se comuniquem, a
voz, o desenho e o corpo. A voz pode transformar-se em musica ou bicho. O corpo
faz as vezes do desenho. E assim percebemos que a aula envolve os alunos, mais e

mais, na medida em que o quadrado gira e as linguagens séo todas permitidas.

2.1.2 O Desenho e a escrita

Estenderemos a relacdo som e desenho, na infancia, para a mesma
relacéo, s6 que na pré-historia do simbolo, ou seja, na infancia da espécie humana,
que poderia, em nossos dias, ser muito bem caracterizada como “animal
symbolicum” (CASSIRRER apud SILVA, 1995:31).

Até hoje, as descobertas arqueolégicas apontam para quatro tipos
principais de hominideos, a saber, respectivamente: australopitecos, pitecantropos,
homo-neanderthalensis e homo sapiens. O género homo difere-se dos
australopitecos e outros hominideos por possuir um esqueleto - dos membros e dos
troncos - adaptado (ou em fase de adaptacdo) a posicdo em pé, o que significa,
também, a locomocao pela marcha bipede, médos capazes e uma caixa craniana
volumosa.

Da capacidade de efetuar operacdes com as maos, este homo,
também chamado de homo-habilis (ha dois milhdes de anos) passou a construir
objetos de pedra, ossos e madeira, ou seja, criando 0 que nao existia a partir da
realidade.

Da capacidade cerebral — fisica — de criar e adaptar cada vez mais a
natureza, o homo-sapiens (h& 400 mil anos) particularizou nossa espécie em relagéo
aos outros animais, a partir de nossa sapientia, faculdade que lhe permitiu a
construcdo de armas e outros objetos mais elaborados, sempre modificando o
mundo ao seu redor com construcdes reais, portanto fisicas e palpaveis.
(ENCICLOPEDIA LAROUSSE CULTURAL, 1988)

A sabedoria do homo-sapiens-neanderthalensis, ha oitenta mil anos,
ultrapassou a pura significacdo do real, um estagio anterior ao simbolo, criando

novas realidades, como as vestimentas e a pratica de enterrar os mortos. Neste
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ponto, esbarramos com uma pratica ritualistica, em que a significacdo simbodlica é
maior do que a simples significacdo pratica. No rito, além de um discurso manifesto,
h&a um discurso latente, mais cognitivo que intelectual, ndo explicado pela realidade
intelectual dos povos.

Foi nesta época, também, que o homo-sapiens-sapiens iniciou as
primeiras pictografias nas paredes rochosas das cavernas, utilizando pigmentos
vegetais, minerais e os proprios dedos como extensdo dos sentidos — assim como
as criancas o fazem ainda na fase das garatujas — patenteando uma outra realidade,
simbdlica, aquela criada pelo universo cognitivo do homem.

Sado curiosas as semelhancas que compartilham alguns desenhos
rupestres e os desenhos infantis. A respeito de uma “antropogenética” universal do
n&o-verbal, ANDALO (2002:59) faz alguns estudos e percebe que em desenhos dos
dois grupos é possivel reconhecer a idéia de movimento, em alguns trabalhos, assim
como o efeito técnico de sobrepor tracos dos desenhos como uma tentativa de
produzir perspectiva, além de outras observacfes. Considera, porém, a diversidade
da intencdo do desenho para a crianga daquela do homem da caverna.

Podemos dizer que a técnica gerou o simbolo. A habilidade manual
evoluiu nossa capacidade intelectual, o que permitiu as primeiras manifestacdes
cognitivas da espécie humana. A arte, como produto simbélico, nasceu da técnica.
Em grego, a arte é expressada pela palavra técnica, e Hegel reconhece, em seus
estudos, que a acao do trabalho é a forca motriz que impulsiona toda a Histéria.

Antes de encerrarmos este sub-capitulo, serviremo-nos de algumas
observacfes a respeito da origem etimolégica de signo, que, anteriormente aos
gregos e romanos, parece que ja significava uma esséncia partitiva, como veremos
numa pictografia datada, provavelmente, da ldade do Bronze (anterior a cinco mil
anos a.C.), ou seja, idade da gestacdo signica, pré-verbal, em que ndo é possivel
reconhecermos um carater digital (que diz respeito a individualidade e parcialidade
de nosso sistema alfabético, ocidental), mas ainda analégico (linguagem mais direta
que a digital, que nasce do fato e, por isso, é capaz de manifestar mais rapidamente
uma informacdo). ' E importante reconhecermos as diferencas estruturais da

linguagem visual e da linguagem verbal, a partir da natureza analégica de uma a

! «Assim, uma fonte discreta é uma fonte cujos sinais se manifestam separadamente: o alfabeto, as notas
musicais, o sistema numérico. Todo tipo de célculo que implique em contagem é digital. J& as quantidades
analdgicas sdo continuas. “ (PIGNATARI, 1984:18)
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natureza digital da outra, fato este que diz respeito a prépria historia dos simbolos e
subsidia o interesse intersemidtico deste e outros estudos interessados na
confluéncia das linguagens.

Hipoteticamente, a palavra signo, que nos chegou por via de signum,
do latim, teria origem no etimo secnom, do grego, que significa cortar. Existe, ainda
hoje, palavras com o radical sec, como secc¢ao, seccionar, sectario, entre outras. Do
latim signum, nos resta sinal, designio e desenho, que, semanticamente, ainda
guardam as caracteristicas do grego secnom (extrair uma parte de). (PIGNATARI,
p.23)

Observemos, atentamente, o desenho rupestre abaixo, encontrado

no setor Fontanalba, no Monte Bego, regido dos Alpes Maritimos:

Figura 4 — Inscri¢cdo rupestre encontrada no setor de
monte Bego, regido dos Alpes Maritimos

Este periodo do desenvolvimento do homem, que precedeu a ldade
do Cobre (entre o IV e o Il milénio a.C.) é marcadamente importante na evolugcéo das
sociedades que viviam em zonas temperadas, como Europa, Egito e China, onde a
metalurgia ajudou o nascimento e a difusdao do sistema de trocas — em outras
palavras, inicio do desenvolvimento econémico (pré-histéria da economia).

E na constituicdo deste pensamento utilitario e mercadoldgico que
podemos reconhecer o que, muito mais tarde, seria denominado sinédoque (figura
de linguagem que substitui a parte pelo todo, ou o todo pela parte), mas que
pragmaticamente ja estava presente no pensamento daqueles homens. Ou sendo,

como explicar que a frente do arado existem dois bois se, na verdade, podemos ver
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apenas suas cabecas? — marcadamente representadas pelos chifres.

Deparamo-nos, aqui, com uma semelhanca entre o desenho e a
linguagem verbal (que pode ser literéria, poética), que é a capacidade destas duas
linguagens, analdgica e digital, representarem o todo por uma parte, ou vice-versa.

Nosso intuito, como ja foi expresso, ndo é a analise pormenorizada
de desenhos rupestres, todavia a riqueza de detalhes simbolicos destes desenhos,
num constante didlogo com estruturas que, mais tarde, constituiriam os alfabetos,
nao nos deixam omitir algumas comparacdes (que servem, aqui, de justificativa para
a relacédo poesia e desenho na infancia).

A descoberta da sinédoque ndo encerra as possibilidades de
explorarmos mais o desenho acima, que, antes mesmo de conseguirmos colocar o
ponto final nesta reflexdo, ja& nos contempla com a proximidade fisica, tatil, entre a
figura do camponés, atrds do arado e os ideogramas orientais — linguagem

analégica — homem (a) e arvore (b):

a)A
0y AN

Figura 5 — Canjis homem e arvore.

Mas isso ja e um inicio de uma outra analise ou, como popularmente se

diz, isso ja € outra historia...
2.1.3 Os alfabetos: desenho, som e escrit(b)a - ou, do anal6gico ao digital

O alfabeto itélico, usado pela maior parte das linguas, atualmente, é
composto por um sistema de signos gréaficos que visa a transcricao dos sons de uma
lingua a partir da disposi¢do das letras numa determinada ordem convencional.

Todavia, nem sempre — e nem todos — os alfabetos estruturam o sistema de sons de
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linguas e dialetos. Seu historico, pelo contrario, aponta para uma génese ideografica
(escrita ideografica dos egipcios, por exemplo, datada de mais ou menos 3.200 anos
a. C., também conhecida como escrita hieroglifica, em que cada simbolo representa
uma palavra, ou sintagma maior, como uma frase, uma idéia) e silabica (escrita dos
assirios-babilénicos). Pode-se dizer que na historia da escrita distingue-se trés
periodos diferentes: fase pictorica, fase ideogramatica e, por fim, alfabética.
(ANDALO, 2002, p. 59).

Os hierdglifos egipcios, decifrados apenas no primeiro quarto do
século XIX, por Champollion, constituem a unidade fundamental do sistema
alfabético ideogramatico do Egito antigo — o desenho —, influenciando fortemente a
formacao do sistema alfabético ocidental.

Esses simbolos sdo encontrados, sobretudo, nas paredes internas
dos monumentos e construcdes imperiais com a finalidade histérica e documental de
registrar o cotidiano daquele povo, além de uma funcdo fortemente religiosa,
hierarquica e moral, sendo portanto ndo s6 de interesse de linguistas, mas de
antropdlogos, teologos, historiadores, inclusive aqueles voltados para a Historia
Nova, que compreendem interdisciplinarmente os documentos e 0s registros
postumamente encontrados.

O certo é que a escrita ideogramatica egipcia foi utilizada para a
inscricdo de templos antes de ser usada para a criagdo da literatura, que se iniciou
poucos séculos depois. Este dado faz referéncia as primeiras inscricées humanas,
encontradas principalmente nos interiores de algumas cavernas, ha dezenas de
milhares de anos, como Lascaux ou Chauvet, na Franca, em S&o Raimundo Nonato,
no estado de Piaui, no Brasil, entre outros lugares.

Abaixo, seguem exemplos de inscricbes antigas, escritura rupestre e
documento em hierdglifo. A figura 6 € um exemplo de escrita ideografica, enquanto

que a figura 7 exemplifica a escrita pictérica:
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\ 7
T T
Figura 6 — Detalhe de um painel de madeira esculpido e proveniente da tumba de
Hesyré, proximo de Abousir (Baixo-Egito), do Antigo império, Ill dinastia.

Figura 7 — Bisonte e cavalo: detalhe de reproducdes dos desenhos originais, em
Lascaux — 15 000 a.C.

O carater iconico dos hierdglifos foi, aos poucos, decomposto, 0 que
originou outros sistemas signicos, ou seja, no hierdglifo cada simbolo significa o
objeto em si, ao contrario dos alfabetos modernos, como o italico ou o cirilico, em
que as letras ndo significam nada isoladamente (imagens, quero dizer) sendo os
sons articulados por nosso aparelho fonador. E a juncdo das letras, formando
unidades sintagmaticas, que produz significados. Assim, os hierdglifos estdo mais
proximos dos ideogramas chineses e japoneses — palavras-signo —, culturas mais
antigas, do que dos alfabetos modernos. Os estudiosos reconhecem a proximidade
da escrita ideogramatica do desenho (linguagem analitica), ou seja, a pré-histéria

simbdlica, tanto da espécie humana, quanto do individuo — a infancia.
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Em nosso sistema alfabético moderno, porém, podemos reconhecer
algumas semelhancas com o inicio da escrita, de forma que alguns simbolos
conservam, ainda, uma estrutura visual homéloga a escritura ideogramatica, como
as vogais "a" e " 0", por exemplo, entre outras letras. Ndo é preciso frisar, porém,
que a semelhanca se da superficialmente na estrutura discursiva, sendo que, num
nivel mais profundo, nestas estruturas ndo reconhecemos a menor aproximacao
semantica que seja, sendo, nesta perspectiva, simbolos analogos. Vejamos a tabela
abaixo, que nos apresenta uma suposta evolucdo do alfabeto analdgico, que

subsidiou a forma, ou seja, as estruturas usadas pelo alfabeto digital:
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Figura 8 — Evolucéo dos tipos alfabéticos

Na longa evolucao alfabética do ocidente, foram os préprios egipcios
que, devido a dificuldade da escrita hieroglifica, simplificaram-na num tipo de escrita
denominado egipcio hieratico, em que ja é possivel reconhecermos a abstracdo do
desenho, demonstrando, assim, a evolucdo do mundo cognitivo e simbdlico da

escrita, os primeiros passos a caminho do digital (primeiro no alfabeto, depois, aos
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poucos, em outras formas de linguagem - que, num salto ao século XX, seriam
modificadas, digitalizadas, a partir da forma, ou do meio, como os aparelhos
eletrGnicos, por exemplo).

Pela proximidade geogréfica e, conseqientemente, pelo intercambio
material e cultural com outros povos, o egipcio hieratico serviu de base para o
alfabeto fenicio, muito mais funcional, que originou o sistema alfabético grego,
assimilado pelos latinos, numa quadriiha de simbolos reaproveitados
sucessivamente por diversas linguas.

E certo que cada sistema alfabético e cada lingua é um reflexo da
visdo de mundo de determinado povo, conforme observam diversos tedricos, entre
eles Humboldt (Wilhelm von) na obra Uber die Verschiedenheit des menschlischen
Sprachbaues (Sobre a diferenca de estrutura das linguas humanas), na primeira
metade do século XIX.

Nossa lingua, entretanto, comprometida como um sistema signico e
grafico capaz de notar mensagens orais, tende para uma uniformizacdo obrigatoria,
dita ortografica, que noutros termos também evidencia a proximidade cultural (as
vezes intensificada num processo de massificacao) de diferentes povos.

Ora, para esta proximidade € que chamamos a atencdo em relacéo
as inscricdes nas cavernas e aquelas no interior das piramides — e até mesmo as
garatujas realizadas por criangas e encontradas pelos pais ou professores, ansiosos
como arqueologos, nas paredes de suas casas ou no chao, inscritas por meio de um
pedaco de giz ou o fragmento de uma pedra. Os homens das cavernas descreviam
seu cotidiano usando-se da imagem, assim também era a maneira usada pelos
egipcios e chineses em seus hieréglifos (e por criangcas em seus desenhos dotados
de grande riqueza simbdlica). A ligacdo entre desenho, religido e histéria sintetiza o
nascimento do simbolo e ratifica uma verdade: no inicio era o desenho (a imagem).

Neste capitulo muitas questbes foram deixadas de lado pelo fato de
nao constituirem a preocupacao central deste estudo, interessado na relacao poesia
e desenho infantil, mais particularmente na pratica do ensino de literatura no Ensino
Fundamental.

De carater historico, esta introducdo visa, apenas, a correlagdo do
desenho, som e escritura na pré-histéria da humanidade, que corresponde, em
partes, ao desenvolvimento simbodlico na pré-historia do individuo, a infancia,

descrita por alguns estudiosos, apés Rousseau, como a idade feliz.
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Estas observacfes e constatagcdes podem, ainda, dar margem a
estudos maiores e mais detalhados sobre a evolucédo dos alfabetos e a relacdo pré-
historia do desenho com o inicio dos simbolos, assim como incluir muitos dados
negligenciados aqui, como as inscricbes egipcias e orientais na pele humana,
técnica precursora da simbologia para esses povos, hoje conhecida como tatuagem,
além da relacdo sagrado vs. profano no desenvolvimento da escrita, implicitamente
registrada no substantivo hieréglifo, formado por hieros = sagrado, e graphein =
escrever, também ratificado na utilizacdo do hierdglifo pelos sacerdotes, e do
hieratico pelos escribas. Da mesma maneira como verificamos no Egito, outros
povos também devem conservar particularidades sagradas no inicio da criacao
simbdlica, ja que as religides, derivadas dos mitos, correspondem muito mais ao

universo cognitivo do homem do que a nossa realidade intelectual.



CAPITULO II;
IMAGEM E POESIA: ESSENCIAS E MEDULAS

35



36

3 IMAGEM E POESIA: QUESTAO HISTORICA E POLITICA

A poesia ndo é poesia porque fala de amor, mas porque se organiza
de uma certa forma para provocar uma estesia, para exercitar
nossos sentidos. A poesia sempre leva a isso e, por isso, é poesia;
alcancamos o sentido através da imagem e da sonoridade e ela, a
poesia, nos atinge pela sensibilizacdo de nossos sentidos.

(Valdevino Soares de Oliveira)

Se por um lado a poesia tem como um de seus elementos
constituintes a masica, dai a palavra lirica, oriunda de um instrumento musical, por
outro lado ndo podemos negar o forte carater imagistico do poema, em que o0
sintetismo linglistico prima pela escolha de figuras altamente significativas.

Na longa tradicao literaria, tanto por parte dos produtores, bem como
no que tange ao papel da critica, em alguns momentos o verso cortejou mais a
musica (ou seria a musica que teria cortejado o metro?), em outros foi a imagem
quem fez as vezes, sendo que as artes sempre enamoraram-se, de forma que é
dificil aos olhos que buscam a ordenacao e o sistema, saber quem é filho de quem.
De acordo com Souriau, “Pintores, escultores, musicos e poetas sao levitas do
mesmo templo” (SOURIAU apud OLIVEIRA, 1998:15).

Se num passado algumas escolas ou pensamentos puristas
desconsideraram a heterogeneidade da arte e sua impossibilidade de ser
enquadrada segundo coordenadas pré-estabelecidas, gracas ao seu dinamismo,
hoje ja € um ponto comum as possibilidades infinitas de dialogo entre as artes —
sobretudo apdés as experiéncias dos simbolistas, o legado das vanguardas européias
e 0 reconhecimento de estudos de natureza estrutural sobre a arte, como a
semiotica.

Novos géneros, valendo-se de caracteristicas hibridas, comuns as
diversas artes, puderam (e podem) ser criados na literatura, na musica ou nas artes
plasticas com a mesma facilidade que temos em lhes conferir nomes. A historia da
arte do século XX é um conglomerado de especificacdes e intersec¢des entre o0s
diferentes fazeres artisticos, caracteristica de um periodo bastante fértii em

experimentacdes, algumas as vezes exageradas, mas quase todas validas. Os
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estreitos dialogos entre arte merz e dadaista, o futurismo italiano e o simultaneismo
francés, ou entdo concretismo, poema-processo, infopoesia e holopoesia (poesia
hologréfica, termo cunhado por Eduardo Kac) evidenciam uma tendéncia crescente
das artes modernas, supra-especializacdes de técnicas e estilo. Diferentemente de
uma superespecializacdo, que no caso das artes soaria de forma insuportavel e
indesejada, como um especialista que trata de forma alopatica um anico tecido, a
supra-especializagéo significa o aprofundamento e o estudo constante do conjunto.
Seguiremos essa tendéncia e trataremos poesia com olhos e ouvidos.

Ha poetas, criticos e pintores que estabeleceram, a partir de suas
concepcOes formais ou estilisticas, um estreitamento de lacos entre as artes, como
Simoénides de Cd@s, para quem a pintura era uma “poesia muda e a poesia uma
pintura falante” (OLIVEIRA, 1998:13), ou Mird, que ndo estabelecia nenhuma
diferenca entre pintura e poesia. (OLIVEIRA, 1998:11). Nao faltaram, também,
Versos que expressassem metalinguisticamente esses lacos, como Victor Hugo:
“Somos irméos; a flor pode ser feita por duas artes. O poeta € um cinzelador, e 0
cinzelador € um poeta.” (HUGO apud OLIVEIRA, 1998:13). O brasileiro Olavo Bilac,
em “Profissdo de Fé”, funde poesia com a imagem esculpida do quilate de uma joia,
de forma tdo mimética como uma pintura: “Invejo o ourives quando escrevo...”

Nem todos, porém, concordam com Horécio (“Ut pictura poesis...”),
Miré ou Siménides de Cés, como Lessing, que levou a fundo a relacdo imagem e
pintura, no ensaio “Laocoonte ou sobre os limites da Pintura e da Poesia”, de 1766.
Para contestar a equivaléncia das duas artes, Lessing acredita que a pintura seja
uma arte espacial, enquanto a literatura, uma arte temporal. Segundo Oliveira, as
afirmacdes e observacdes de Lessing podem ser contestadas, opinido dividida,
também, por Anatol Rosenfeld, afinal “a pintura, por exemplo, como toda arte do
espaco, ndo renuncia totalmente ao tempo, pois pintar corpos em movimento implica
introduzir o elemento temporal.” (OLIVEIRA, 1998:14)

Embora muito discutida, a correspondéncia das artes parece
conservar, ainda, a classica distincdo de trés artes plasticas (arquitetura, pintura e
escultura), tradicionalmente oposta das trés artes ritmicas (danca, musica e poesia).

Goethe (apud OLIVEIRA, 1998:16) acreditava que as artes tém em
comum uma mesma base, porém elas distanciam-se no topo, posicéo divergente de
Novalis, em O borrador universal, que coloca a poesia huma posi¢cao intermediaria

entre as artes plasticas e as sonoras, assim como pensava Mario de Andrade, que
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estudou poesia, musica e folclore durante boa parte de sua vida, deixando um
legado de poema e prosa atento ao som da oralidade, a piada e ao substrato
popular: “Mano, vamos fazer/ Aquilo que Deus consente:/ Ajuntar pélo com pélo,/
Deixar o pelado dentro.” (ANDRADE, 1984:83) Esta passagem do liviro Macunaima,
vale lembrar, refere-se a uma brincadeira de “o que €, o que €”, cuja resposta é
“olho”, que fica “pelado” dentro das pestanas enquanto dorme. O leitor de Mario de
Andrade formula imagens que séo, depois, desconstruidas como uma brincadeira de
crianga.

O assunto é exponencialmente fértii e sempre sera bem-vindo
aguele que estuda-lo, mesmo que muitos tedricos ja tenham falado e contestado
sobre o didlogo intersemidtico entre imagem e palavra. As semelhancas e diferencas
das artes, principalmente entre pintura e poesia, ainda continuam em aberto e
oferecem vasto material para pesquisadores e artistas.

Dentre os tedricos que estabeleceram aproximacgéo ou distingdo das
artes ou géneros artisticos, a grande maioria deles o fez de maneira a postular
estudos historicizantes e especulativos, ou seja, impressées nem sempre precisas
apoiadas na histéria literaria e na histéria da arte. Somente no final do século XIX e
inicio do século seguinte a linglistica assumiu um carater mais estrutural, sincrénico,
assim como a filosofia da linguagem desenvolvida por Peirce, a nova ciéncia
semibtica, interessada nas questfes da construcdo simbdlica, bem como as escolas
estruturalistas européias, o funcionalismo russo, a semiologia de Barthes e a
semidtica greimasiana.

Todavia, as pesquisas estruturais e criticas a respeito da
intertextualidade entre os codigos ainda carecem de ser aplicadas ao ensino. A
intertextualidade (e a polifonia discursiva, de Bakhtin), a realidade estrutural de
signos hibridos que criam imagens (publicitaria, persuasiva), entre outras questdes,
sdo pensadas, por um lado, de modo tedrico, entre os profissionais da linguagem, na
academia, ou, por outro lado, pela indastria cultural, principalmente a tv e a internet,
com intencdes mercadoldgicas. As aulas de musica e de pintura ndo existem nas
escolas publicas — e em grande parte dos colégios particulares. Ninguém aprende a
ler uma partitura, tampouco a técnica e a simbologia de um Renoir, um Van Gogh.
Nem as escrituras de Borges e Lispector. A intersemibtica existe para um grupo que

estuda, apenas, e para outro, que desenvolve planos de mercado. Precisamos criar
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uma terceira perna, um terceiro grupo, a educacao, para que todos possam criar e
se beneficiar das chamadas linguagens intersemioticas.

E por isso, também, que reconhecemos a importancia de estudar e
experimentar, com interesses voltados para a educacéo e para 0 ensino, a poética
destes grupos desfavorecidos socialmente, visando possivel sistematizacdo de um
universo simbolico especifico, que se difere, em meio a tantas caracteristicas, na
maneira de pensar a arte.

Heriberto Yépez, a respeito da importancia de se estudar a poética
dos povos indigenas, reconhece que enquanto a palavra escrita representa a
hegemonia da linguagem para as sociedades ocidentais modernas, os indigenas
“consideram tdo importante a escrita quanto a visualidade, a performance, o ritual, a
oralidade e a sonoridade em geral.” (YEPES, 2002:14).

A literatura ndo é fonte de informacdo, conhecimento e substrato
simbdlico dos moradores do assentamento, nem da populacdo em geral. As
informacdes que vivem sdo oriundas da tv, do radio e da sorte das campanhas
publicitarias, basicamente imagem, as vezes acompanhada de mensagem veiculada
pelo esqueleto linglistico, um entulho de ruidos que inoperacionaliza a crianca (a
arte) em prol da assimilacao pacifica (a industria cultural) das mensagens.

Em trabalhos anteriores com sociedades carentes ja havia
constatado que na grande maioria das casas os livros eram inexistentes, exceto pela
presenca da Biblia e de algumas revistas com noticias velhas. Este € um dos
problemas que o ensino de lingua portuguesa (literatura e gramatica) enfrenta: como
ensinar um cadigo, linguistico, se a crianga ndo tem, praticamente, contato com ele a
partir do momento em que estd fora da escola? No Novo Amparo isso ocorre de
forma mais intensa e, quanto mais pobre for o espaco, provavelmente mais precarias
serdo, também, as condi¢es culturais. E necessario que os educadores, e 0
sistema educacional (cultural) voltem esforcos para as manifestacbes esparsas da
arte que nasce na degradacao urbana, seja ela o rap, a poesia, 0 violino ou o
cavaquinho. Nao se trata de desconsiderar um meio, mas de entendé-lo e de
mostrar outros para os alunos. E impossivel que a educacdo ndo esteja apta para
isso, afinal, de forma mais drastica, até a Companhia de Jesus, ha quinhentos anos,
usava o tupi para enganar os silvicolas, comparando seus deuses aos deménios do

inferno.
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E certo, porém, que a implementacdo do estudo de linguagens dentro
da escola depende, também , das politicas culturais que privilegiem a construcéo de
centros culturais setoriais, em bairros, sobretudo carentes, com aulas e amplo
espaco para exposicdes de arte e acervo bibliografico. O homem ndo pode ser

privado do simbolo.

Figura 9 — Trabalho de Denilson

Conheco dois moradores do Assentamento Novo Amparo que
driblam as mais dificeis adversidades, cada qual a sua maneira, para viverem 0
universo da criagdo simbdlica que é abortado na miséria material de muitas pessoas.
Um deles € Denilson, deve ter uns trinta anos, sofre de algum tipo de deficiéncia
mental que lhe resulta certas limitacoes de ordem intelectual. Todavia ele nao
apresenta problemas em se relacionar com as criancas, e esporadicamente aparece
em nossa reunido porque gosta muito de papel e caneta. Denilson foi privado, pelo
Estado e pela familia, de uma educacéo especial. Nunca freqiientou escolas. Sua
vida limitou-se a viver vagando pelos bairros onde morou, até que passou a trabalhar
como “catador de papel”, na rua, puxando diariamente um carrinho de ferro muito
pesado, como se fosse um animal de tragdo arando o asfalto injusto das cidades.
Reparamos que ele sempre reproduz o mesmo desenho, em todas as aulas,

preenchendo praticamente todo o papel com simbolos semelhantes a letra “z”".
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Essas inscricfes sao parte do universo simbdlico de Denilson que tentam libertar-se
da espécie de privacao da criacdo que a ele foi infligida.

O outro morador & uma mulher alfabetizada chamada Dona Marilza.
Apareceu no jornal Folha de Londrina e deu entrevista para a Radio Universidade
FM quando seus poemas foram descobertos por algumas professoras do
P.R.0O.E.S.A., no assentamento. Nas semanas seguintes, durante minhas pesquisas,
passei por sua casa e decidi parar para uma conversa. Dona Marilza, muito simples,
dentes quase tomados pelo tartaro, ndo tem radio, nem tv, nem acesso ao jornal
diario. Ela simplesmente ndo sabia que tinha servido de noticia a imprensa local.
Alguns moradores do assentamento ficaram sabendo antes mesmo dela, de sua
filha e duas netas, a familia de Dona Marilza, mulheres desprotegidas e sozinhas no
mundo, sem marido, sem trabalho, apenas um barraco que elas construiram, e 0s
cadernos de poesia de Dona Marilza. O que ela escreve € fruto de sua realidade
emotivo-cognitiva, sem nenhum tipo de racionalizacdo ou teoria. Tudo esta escrito
em um portugués quase dialetal, dada as diferencas na morfologia das palavras,
bem como na acentuacdo. O tom sentimental, talvez resquicio de seus sonhos de
juventude, ou a linguagem dos folhetins roméanticos, quase sempre rege as
construcdes artisticas de D. Marilza. Sua poesia € interessante porque € um
manancial de inteligéncia cognitiva e informacfes mididticas que, antes de
experiéncias estéticas anteriores, mostra sua relacdo emocional que liga as palavras
do poeta com o mundo. Uma poetiza sem livros, isso € triste e, a0 mesmo tempo,
td0 poético. A frente de qualquer censura, o simbolo nasce em nossa mente, em
nosso destino fadado a criagéo.

E interessante ao educador do Nivel Fundamental, bem como ao
pedagogo, notar o relacionamento mais profundo, e o mais timido, que as criancas
estabelecem com os diferentes textos — e dentre as criancas, ver se 0 resultado
pode ser conferido tanto para aquelas pertencentes a niveis sociais mais estaveis,
quanto as outras, oriundas das classes socialmente pobres.

O sistema educacional, segundo Derdyk, da énfase a palavra, e ndo

a danca, aos esportes, ao desenho, a masica e ao teatro:

A aprendizagem da escrita canaliza a descarga energética e
expressiva da atitude grafica que o desenho carrega para uma
nocédo regulada de controle técnico na utilizacdo do instrumento. A
manifestacao gréfica fica a margem. (DERDYK, 1989, p.103)
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Os exercicios dos livros didaticos, na area de portugués, privilegiam
demasiadamente o signo verbal. Aos puristas, nada mais natural, afinal trata-se de
uma aula deste co6digo, especificamente. Porém, ndo existe um codigo
“geneticamente” puro, feito somente de som, sem a idéia da espacialidade fisica, do
volume, preocupacdes estéticas dos pintores e dos artifices do teatro. Essa verdade
ganha mais notoriedade em nossa época, em que o grande e massificado codigo € a
imagem.

Como a escola pode nadar em direcdo contraria? Como é possivel
nao se estudar a imagem profundamente? A educacéao, digo, a sociedade sera cada
vez mais beneficiada se o individuo compartilhar dos tipos mais diversificados de
cadigos (linguagens). Segundo Leminski, a literatura € “o terreno anti-intersemiotico
por exceléncia” e, por isso, € preciso “libertar das garras da literatura o texto de
criacdo.” (LEMINSKI, 1997:18)

A idéia de usar a linguagem para mudar linguagens, antes de um
simulacro, é uma atitude politica e moral. A crise no pensar, no comer, as crises do
viver indicam que o homem operou errado certas escolhas. A mudancga pode ser
pensada, articulada e executada como um projeto. Sobre os limites da poesia com o
discurso panfletario, Yépez acredita que temos que usar o panfleto para destrui-lo,
assim como a importancia de avancarmos do verso para o slogan (YEPEZ, 2002,
p.15).

Reestruturar a linguagem como modo de operar mudancas nao €
premissa defendida apenas por Yépez em seu manifesto/livro de poemas Por uma
Poética Del Paleolitico y Después de la Propaganda, mas algo que Foucault também
comentara em A Historia da Sexualidade, a respeito do uso do discurso médico e
positivista do século XIX pelos homossexuais, como forma de legitimarem a propria
condicéao.

O que quero dizer é que as linguagens devem ser todas estudadas,
ndo separadamente, mas sempre num continuo didlogo: a musica e a imagem
devem estar presentes nas aulas de literatura; a propaganda (o slogan) deve ser
estudada juntamente com a musica e a imagem, nas aulas de gramatica e de
lingUistica; a antropologia, a danca, o rito, tudo isso é linguagem, todavia estuda-se
literatura no Ensino Médio sem que noc¢des antropoldgicas sejam aprofundadas.

Este trabalho, ao longo de seu desenvolvimento, procurara

estabelecer semelhancas, assim como diferencas, entre a producao poética, verbal,
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bem como a producéo grafica das criancas em seus primeiros contatos com a arte,
ndo impregnadas, portanto, de teorizacdes a respeito da correspondéncia daquilo
gue, para a maioria delas, € encarado como uma atividade ludica.

E da nao-consciéncia teodrica destes sujeitos que pretendemos
verificar a relacado de proximidade ou distanciamento da pintura e da poesia, e como
esta relacdo pode construir uma préatica pedagodgica eficaz no que diz respeito ao
ensino da literatura. Nesse sentido, o corpus deste trabalho é formado pelo universo
simbdlico (cognitivo) de criancas socialmente marginalizadas que se manifestam

pelo verbo e pela imagem.

3.1 A IMAGEM

Assim como, para falarmos de poesia, partimos do enfoque da
imagem, dialogaremos, aqui, com tedricos que partem da imagem para a criagao
verbal. Entdo, o que faremos, é explicar a imagem com um enfoque na poesia.

italo Calvino acredita que podemos distinguir dois tipos distintos de
processos imaginativos. Pelo menos dois, eu acrescentaria. O primeiro, segundo ele,
€ “0 que parte da palavra para chegar a imagem visiva”’, e o segundo, entéo, “parte
da imagem visiva para chegar a expressao verbal’ (CALVINO, 1990, p.99)

Pensando nesses termos, quando o0 poeta inspira-se em uma
imagem do mundo real para a criagdo de sua obra, temos, no minimo, dois
processos de traducdo intersemidtica envolvidos na codificacdo e decodificacdo do
codigo usado: a primeira operacao consiste em traduzir a imagem que inspirou o
poeta em palavras; a segunda operacao é contraria, afinal, as palavras sdo, depois,
lidas, e nesse processo séo transformadas novamente em imagens mentais. Esta é
a vida util do processo de decodificacdo da criacdo simbdlica.

E o pintor? Quando parte do real, quer transformar imagem em
imagem? Observemos que, no caso do poeta, a imagem inicial (que serviu de
inspiragdo) nem sempre corresponderd a imagem final (a leitura do referente
signico). Ha uma perda consideravel devido ao ruido existente no momento destas
traducbes. Ha, de fato, pequenas configuracdes que diferenciam e particularizam a

natureza de cada uma das linguagens, ou seja, dos codigos. Basta reconhecermos
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sua deficiéncia e sua potencialidade para que possamos aperfeicoar nosso
complexo sistema de producdo, armazenamento e comunicacao linguistica e visual.

Alguns escritores, como Calvino, se mostram interessados neste
fazer-pensar a imagem, embora trabalhem com o cdédigo linguistico. Isso,
logicamente, ratifica o dialogo imagem-palavra como combinagcdo para criacdes

simbdlicas literarias por contistas, poetas e romancistas:

Quando comecei a escrever histdrias fantasticas, ainda ndo me
colocava problemas tedricos; a Unica coisa de que estava seguro
era que na origem de cada um de meus contos havia uma imagem
visual. Por exemplo, uma dessas imagens era a de um homem
cortado em duas metades que continuava a viver
independentemente; outro exemplo poderia ser a do rapaz que trepa
numa arvore e depois vai passando de uma a outra sem nunca mais
tocar os pés no chao [...] A primeira coisa que me vem a mente na
idealizacdo de um conto €, pois, uma imagem que por razao
gualquer apresenta-se a mim carregada de significado, mesmo que
eu ndo o saiba formular em termos discursivos ou conceituais.
(CALVINO, 1990, p. 104)

Assim como sabe da importancia da imagem para a construcao
simbdlica — mesmo que escrita —, Calvino elegeu em sua lista de valores que devem
ser preservados a Visibilidade. Uma das mudancas mais notaveis em relacdo ao
homem e ao cdodigo imagistico, e também verbal, mudanca esta discutida por
Calvino, é o fato de sermos, nos dias de hoje, bombardeados por grande quantidade
de imagens que “depositam, por estratos sucessivos, mil estilhacos de imagens,
semelhantes a um depdsito de lixo, onde € cada vez menos provavel que uma delas
adquira relevo.” (CALVINO, 1990, p.107) O escritor acredita, por isso, que
caminhamos para o perigo de perdermos nossa capacidade visual, sufocada por um
entulho de imagens — uma visdo apocaliptica da imagem nos tempos modernos,
debatendo-se entre a arte e os valores de mercado.

Calvino nos conta sobre um método de criacao literario com base na
iconografia, histérias extraidas das figuras das cartas de tar6. As figuras eram
interpretadas e reinterpretadas por diversas vezes para transformarem-se em
personagens. Cada um de seus personagens, antes de se configurarem em uma
nova obra, ja existiam, jA atuavam anteriormente, seja em suas significacdes da

carta do tard ou das pinturas de Carpaccio. Se a literatura € um terreno intertextual
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por exceléncia, ligado por pontes e infinitas possibilidades de dialogos com outros
textos, a propria composicdo da personagem, para Calvino, parte do dialogo, um
dialogo feito de imagens e suas preé-significacdes.

A maneira como Calvino pensa a construgcdo de um personagem
contribui para a idéia de que uma possibilidade virtual e crescente de imagens — e
significados — habita toda escritura, principalmente a poesia, ou conforme Octavio
Paz, “cada imagem — ou cada poema composto de imagens — contém muitos
significados contrarios ou dispares, aos quais abarca ou reconcilia sem suprimi-los.”
(PAZ, 1990, p.38)

Paz, além de tedrico e estudioso das questdes da linguagem, € um
escritor. Por isso as certezas e os detalhes de como vé e entende 0 processo de
criacdo simbdlico que passa, necessariamente, pela imagem, como Calvino. Paz
acredita que oriente e ocidente conservam tracos que particularizam como essas
culturas compreendem a imagem — e, conseglentemente, todo o processo de
construcdo simbdlica: a concepcao ocidental, apoiada em Parménides, aponta para
uma escolha entre os opostos, ou entre 0 isso e 0 aquilo, o que diferencia-se da
tradicdo oriental, onde isso e aquilo convivem, havendo, também, a possibilidade
dos opostos coexistindo. (PAZ, 1990, p.41) A arte antiga, a arte oriental pensa
progressivamente o didlogo dos cédigos — a convivéncia de isso e aquilo. O que
teria mudado tdo bruscamente este processo no ocidente? Isso parece um grande
simulacro do mundo, que também concilia opostos, ora isso, ora aquilo, como a

cultura oriental e a ocidental, deus e ndo-deus, agua e fogo. Ou, conforme Paz,

Pensar € respirar porque pensamento e vida ndo s&o universos
separados e sim vasos comunicantes: isto € aquilo. A identidade
Gltima entre o homem e o mundo, a consciéncia e 0 ser, 0 ser e a
existéncia, € a crenca mais antiga do homem e a raiz da ciéncia e
da religido, magia e poesia. (PAZ, 1990, p.42)

Em outro momento, Paz acredita que a palavra, na prosa, sugere,
enquanto no poema a palavra carregada de imagem coloca-nos diante “de uma
realidade concreta” (PAZ, 1990, p.47) O discurso verbal explica ele proprio de
maneiras diferentes. E muito comum, em nosso discurso, colocarmos um quer dizer,
ou seja, e explicamos de novo para que o0 enunciado se torne mais claro. Com a

imagem isso nao acontece: a imagem é a realidade concreta que as palavras tentam
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representar (ibidem). Trata-se da diferenca do simbolo e do icone; uma relacédo de
terceiridade e primeiridade em relacdo ao objeto, conforme os peirceanos. Este
carater fluido da linguagem verbal é denominado por Paz como mobilidade e
intermutabilidade: “Ha muitas maneira de dizer a mesma coisa em prosa; sO existe
uma em poesia. Nao € a mesma coisa dizer “de desnuda que esta brilla la estrella” e

“la estrella brilla porque esta desnuda”. (PAZ, 1990, p.48)

3.2 IMAGEM E POESIA NA SEMIOTICA DE C. S. PEIRCE

Oliveira utiliza a semidtica peirceana para explicar que a relagéo
poesia e pintura ndo se da, apenas, num ambito tematico. A semidtica de Peirce, em
sua postura tipolégica (o que a diferencia da atitude gerativa da semidtica
greimasiana, conforme Beividas) servird para entendermos a intersec¢do da
natureza destas duas linguagens, mais precisamente quando “a poesia, marcada
pelo codigo linguistico em sua natureza verbal, emigra para a esfera do visual e
convive com formas de um outro codigo.” (OLIVEIRA, 1998, p.23).

A escolha da semidtica peirceana para o desenvolvimento das
pesquisas da imagem explica-se pelo fato de Peirce ter criado uma semibtica nao
linglistica. Décio Pignatari apoia-se na idéia de que € a semiotica nao-linguistica
qgue esta apta a traduzir e elucidar questdes intersemioticas. Nao utilizaremos como
metodologia de andlise dos trabalhos executados pelos alunos a semibtica de
Peirce. Mas faremos proveito de parte de seu legado, principalmente no que tange a
arquitetura do signo, brevemente exposta aqui. Juntamente com estas nocdes
preliminares da semiodtica ndo linglistica, a semidtica narratologica, de origem
greimasiana, muito nos ajudara neste trabalho, principalmente a parte da teoria que
se refere a figurativizacéo (de acordo com Barros, figurativizacdo “é o procedimento
semantico pelo qual conteddos mais ‘concretos’, que remetem ao mundo natural,
recobrem os percursos tematicos abstratos”). (BARROS, 2001, p. 87)

Oliveira demonstra a proximidade estética e compositiva entre o0s
signos poeético-verbal e pictdrico-visual por meio das configuracdes comuns destes
signos nas categorias cenopitagoricas de Peirce. A arquitetura do signo, para Peirce,

€ estabelecida segundo uma relacdo triadica, chamada Ideoscopia, ou seja, a
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classificacdo das experiéncias das coisas com a vida corrente. (OLIVEIRA, 1998,
p.25)

As categorias cenopitagdricas sao primeiridade, secundidade e
terceiridade, e fazem referéncia ao signo, ao objeto e ao interpretante, sendo que

As experiéncias de primeiridade revelam “0 modo de ser daquilo que
é tal como é, positivamente e sem qualquer referéncia a outra
coisa”; as de secundidade, “0 modo de ser daquilo que é tal como €,
com respeito a um segundo, mas sem levar em consideracao
gualquer terceiro”; as de terceiridade, o “modo de ser daquilo que é
tal como é, ao estabelecer uma relacdo entre um segundo e um
terceiro.” (PEIRCE apud OLIVEIRA, 1998, p.25)

7

Em relacdo ao objeto, o signo €& compreendido, na categoria
cenopitagorica da primeiridade, como icone (imagem), como indice (diagrama) na
secundidade, e como simbolo (metafora) na terceiridade. Vale ressaltar, aqui, a

distincdo que os peirceanos fazem entre icone, indice e simbolo:

7

icone é um signo que tem alguma semelhanca com o objeto
representado. Exemplo de signo icénico: a escultura de uma mulher,
uma fotografia de um carro, e mais genericamente, um diagrama,
um esquema; indice é um signo que se refere ao objeto denotado
em virtude de ser diretamente afetado por esse objeto. Ex., fumaca
€ um signo indicial de fogo. Simbolo € um signo que se refere ao
objeto denotado em virtude de uma associacéo de idéias produzida
por uma conven¢do. O signo é marcado pela arbitrariedade. Ex.
qualquer das palavras de uma lingua, a cor verde como simbolo de
esperanca. (COELHO apud OLIVEIRA, 1998, p.26)

A teoria semidtica peirceana, como Vvimos, apolia-se na
caracterizagdo tricotbmica e é a relacdo — ou a inter-relacdo — desta caracterizacao
que gera a estrutura dos signos. A partir de estudos sobre linguagens, Santaella
relacionou o icone a linguagem virtual; o indice a linguagem visual;, e o simbolo a
linguagem verbal. (SANTAELLA apud OLIVEIRA, 1998, p.28)

Desta maneira, a linguagem verbal corresponde ao simbolo, ou a
esfera da terceiridade peirceana. A linguagem visual, por sua vez, corresponde ao

indice, ou a esfera da secundidade de Peirce. (ibidem)
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Santaella distingue, porém, a imagem tecnicamente produzida —
fotografia, cinema, tv, holografia — como indices (esfera da secundidade), que
diferencia-se da imagem icOnica por exceléncia (esfera da primeiridade), ou seja, as
imagens nao tecnicamente produzidas. A pesquisadora ressalta, também, que os
signos visuais, quase sempre, sao admitidos como icones, 0 que ja se tornou um
lugar comum, independente de ser tecnicamente produzido ou nado. (OLIVEIRA,
1998, p.31)

E justamente neste ponto, no intercambio de signos nas diferentes
categorias cenopitagoéricas de Peirce, que Oliveira reconhece a semelhanca entre

pintura e poesia:

Parece que ao indice degenerado € permitido o transito para outras
categorias. Entdo nos perguntamos: mas ndo é exatamente neste
momento do transito sob espécie de indice degenerado (referéncia)
gue o visual adentra a categoria da arte? O indice degenerado nao é
0 que da existéncia mas o que faz referéncia, aproxima por
semelhanga, por similaridade. A pintura apresenta/representa por
similaridade, assim como a poesia o faz, e é 0 que queremos
demonstrar, sob as formas de semelhancas de imagem, diagrama e
metéafora. (ibidem)

Pignatari acredita que, numa perspectiva semibtica, fazer poesia é
transformar simbolo em icone. (PIGNATARI apud OLIVEIRA, 1998, p.42) A partir
desta observacéao fica mais facil entender a orientacéo estilistica do poeta Pignatari,
assim como os irmdos Campos, cuja producdo poética concretista explora e
desnuda a visualidade grafica, muito mais que a sonoridade, do poema. Ao
aproximar-se mais da imagem, a poesia parece afastar-se da musica, 0 que
acontece com parte dos poemas concretistas, assim como as vanguardas ulteriores,

COMO 0 poema-processo e, agora, a infopoesia.

Se a poesia é a transformacdo do simbolo em icone, isto é, da
palavra em imagem visual, mental, entdo, a rigor, a poesia é palavra
de que se acolhe com énfase a dimensao visual. A poesia transgride
a logica, a contigiiidade, o simbdlico. E um simbolo iconizado. A
escritura poética, entendida dessa forma, engendra-se em um
processo translingliistico e emigra para a esfera plastico-espacial
das artes visuais. Poesia e pintura em relacdo de harmonia
composicional, comungam de recursos idénticos e se espelham
mutuamente. (OLIVEIRA, 1998, p.38)
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2.3 IMAGEM E POESIA NA SEMIOTICA DE A. J. GREIMAS

Se, por um lado, a semibtica peirceana nado orientara
metodologicamente este trabalho, emprestando somente uma parte de seu
manancial tedrico que carece, as vezes, de métodos, € justamente pela praticidade e
pela aplicabilidade em textos que usaremos a semibtica greimasiana como
instrumental te6rico-metodoldgico capaz de ler os significados deixados pelos alunos
no papel, seja sob forma de signos verbais, seja sob a espacialidade dos signos
visuais.

A primeira critica poderia ser feita, aqui, em relagcdo a nossa opcéo
tedrica, se ndo houvesse uma explicacdo: ndo estaria a semidtica de Peirce mais
apropriada para o trabalho com a imagem, enquanto a semidtica de Paris prestaria-
se mais ao discurso? Sim e ndo. A semidtica de Peirce compreende a imagem
(como icone ou indice — primeiridade e secundidade em relacdo ao objeto), mas
também compreende o signo verbal, a terceiridade, o simbolo. E uma teoria para a
imagem e para o texto, também. Um problema, ou um diferencial em relacdo a
semidtica de Greimas, € que a escola francesa ndo estava interessada na
categorizacdo dos signos, apenas, mas ja foi gestada com o propoésito de servir
como ferramenta para a elucidacdo de problemas da significacdo. Pelo
distanciamento cronologico — o que implica em toda uma mudanca estratégica,
social, cultural — de ambos, ndo se torna pertinente o julgamento de qual teoria é
melhor. Comparacdes deste tipo sdo desnecessérias para o crescimento cientifico e,
a bem da verdade, ndo levam a lugar nenhum. A semioética de Peirce nos ajudara na
leitura dos desenhos das criangas, a repensarmos o lugar do signo, dos signos, em
relacdo a si mesmos, ao objeto e ao referente. A semidtica de Greimas, a
semantica, a dita meta-semidtica, nos auxiliard com a no¢do de texto, assim como
este texto é formado — e como a significacdo age nele.

Uma segunda critica poderia ser feita agora, a respeito da nocao de
texto que se tem para a imagem e quéao diferente € esta nocdo em relacdo a um
texto verbal. E certo que podemos reconhecer diferencas impares: um texto é
analdgico (a imagem), enquanto o outro é digital (a escrita), ou sendo, o texto verbal
esta mais preparado para a idéia do movimento (temporal) das palavras, enquanto o

texto imagistico esta mais preparado para a estaticidade (espacial) da tinta e da tela.
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Todavia, em ambos os textos reconhecemos proximidades relevantes, pelo menos
uma, organizacional, estrutural: texto ndo é, nem para a narrativa, nem para a
pintura, um sentido que emana de um elemento, apenas. Uma palavra ndo é texto,
assim como ndo € texto uma mancha de tinta. O texto € coletivo, € social, € o
dialogo de elementos que constituem um valor, um significado — pelo menos um.
Nesta perspectiva, texto € o didlogo de sintagmas, sejam eles figuras iconicas,
figuras abstratas (que carecem desta iconicidade), ou simbolos verbais. Da mesma
maneira como reconhecemos figuras, atores, espacialidade e temporalidade que
dialogam formando uma unidade sintagmatica signifiticativa, o texto narrativo,
podemos reconhecer estes mesmos elementos inseridos numa tela ou pintados
sobre uma folha de papel.

E no dialogo das partes que o constituem que um texto se faz como
tal, seja ele de natureza verbal ou imagistica — e por que néo ritmica ou (e) musical?
E devido a esta proximidade entre os textos formados por diferentes linguagens, o
dialogo de sintagmas, que o texto se faz texto, sendo, portanto, passivel de ser
estudado pela semiotica de Greimas, uma disciplina que interessa-se pela geracao e
pelo funcionamento do discurso, a geracao do sentido e a semantica.

Quando pensamos, por exemplo, na semantica, na disciplina que
busca o estudo sistematico do significado, ela pode e deve estudar o significado nao
s6 verbal, mas o visual (afinal o significante — a forma — contém o significado — o
conteudo —, ou seja, a imagem), além dos significados construidos com outros
coédigos e veiculados em outros meios. A semantica, para Greimas, deve ser
gerativa, sintagmatica e geral, o que cabe aos significados de maneira ampla,
independentemente do codigo que o veiculou: gerativa porque a significagdo de um
texto existe em varios niveis, em camadas significativas que partem de um discurso
manifesto (superficialidade) em direcdo a um discurso latente (a imanéncia);
sintagmética porque para explicar as unidades que compdem um texto € necessario
explica-las uma em relacdo a outra, qual o sentido que geram isoladamente e
também o sentido que geram em conjunto, o conjunto que se faz texto; e geral
porque busca, dentre os diferentes planos do texto, um dnico sentido, a unicidade —
que evidencia-se de maneira diferente em cada um dos niveis do texto. Vejamos
agora quais sao estes niveis textuais com que trabalha a semiética greimasiana. Um
texto, para os greimasianos, é dividido em duas estruturas (discurso manifesto e

latente) denominadas Estruturas Sémio-narrativas e Estruturas Discursivas.
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Estruturas Discursivas ou Nivel Discursivo, ou ainda Sintaxe
Discursiva € o nivel mais manifesto, mais superficial de um texto: as palavras, todas
embaralhadas, verbo, substantivo, homes préprios, nomes comuns, adjetivos, é
onde encontramos a discursivizagdo, ou seja, 0S atores, 0 espago, 0 tempo e as
figuras. E neste nivel que pretendemos reconhecer, em se tratando da andlise de
imagens, as linhas, as curvas, 0s objetos geométricos, a abstracdo, as manchas, a
sombra, todos os sintagmas que formam o texto visual. A sintaxe discursiva
desdobra-se em uma seméantica do discurso, interessada na tematizagédo e na
figurativizacdo: todo texto fala de alguma coisa em particular. No texto narrativo, a
partir do estudo do significado de figuras isoladas conseguimos encontrar isotopias
textuais. Sao estas isotopias que nos levardo ao tema: a utilizacdo de uma isotopia
da /liberdade/, formada por figuras que podem variar desde uma gaiola aberta, até a
Princesa lzabel assinando a Lei Aurea, nos guiara ao tema daquele texto. Um texto
visual, se figurativo, representara facilmente isotopias; dificultard um pouco, caso se
trate de uma abstracdo, sendo entdo significativo a intensidade das pinceladas, as
cores utilizadas para a composicdo, o equilibrio das manchas na tela, etc.

Estruturas Sémio-Narrativas, por sua vez, sdo formadas por dois
niveis, um nivel de superficie, denominado Nivel Narrativo, ou Estrutura Narrativa, e
Nivel Profundo, denominado Nivel Fundamental. Se esta divisdo do texto em niveis
de significacdo, o Percurso Gerativo do Sentido, pode ser entendida como um
simulacro metodoldgico do objeto texto, o Nivel Narrativo pode ser compreendido,
também, como um simulacro do fazer do homem no mundo, ou seja, a busca de
valores (a busca de um objeto-valor) por parte de um sujeito. E bom que se diga,

aqui, a diferenca entre narrativo e narratividade, segundo nos apresenta Fiorin:

A primeira objecédo que se poderia fazer, quando se diz que um dos
niveis do percurso gerativo é o narrativo , € que nem todos os textos
sao narrativos. Na realidade, é preciso fazer uma distingdo entre
narratividade e narragdo. Aquela é componente de todos os textos,
enquanto esta concerne a uma determinada classe de textos. A
narratividade € uma transformacdo situada entre dois estados
sucessivos e diferentes. (FIORIN, 2000, p.21)

Assim, pegando uma carona no texto de Fiorin, podemos dizer que

h& narratividade ndo s6 na narracdo, ou em outros tipos (géneros discursivos) como
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a descricdo, a poesia, mas € possivel identificarmos narratividade em textos ndo s6
verbais, mas em textos imagisticos, se estes apresentarem uma transformacédo, uma
passagem de dada situac&o A para uma situagéo B.

Identificaremos a relacdo entre sujeito e objeto e estenderemos 0s
estudos entre estes dois actantes para fora do texto verbal, para dentro do texto
formado pela imagem, procurando a organizacdo narrativa do texto plastico criado
pelas criangcas que inserem estes actantes em seus desenhos, seja na figura da
familia, da proépria crianca, do sol (personificado), do professor, inseridos numa
histéria maior, uma narrativa visual, ou simplesmente retratados, com pose digna

[P

dos grandes retratistas. A figura, de acordo com Barros, “¢é um elemento da
semantica discursiva que se relaciona com um elemento do mundo natural, o que
cria, no discurso, o efeito de sentido ou a iluséo de realidade”. (BARROS, 2001, p.
87)

Por fim, o terceiro nivel, o mais profundo, o discurso latente que
esconde-se por tras das palavras e também das camadas de tinta de uma tela. As
vezes é preciso descasca-la com a unha, de leve, camada por camada, para
encontrarmos o que estrutura toda a obra, tudo o que subjaz na construcao do texto,
0 esqueleto, a muda, o mito. Se o Nivel Discursivo, mais superficial, € concreto,
porém complexo, o Nivel Fundamental é profundo, simples, pois apresenta-se numa
oposicao, e subjetivo, j& que sua sintaxe e sua semantica representam “a instancia
inicial do percurso gerativo e procuram explicar 0os niveis mais abstratos da
producao, do funcionamento e da interpretacdo do discurso.” (FIORIN, 2000, p.20)

Utilizaremos, durante o processo de leitura e interpretacao dos textos
(visuais ou verbais) produzidos pelas criangas, uma técnica conhecida como
montagem dos campos lexicais, champs sémantigues ou champs lexicaux,
desenvolvida pelo semioticista francés G. Maurand e difundida no Brasil pela
professora Loredana Limoli em suas aulas sobre semiética literaria. Esta técnica,
quando aplicada ao texto verbal, tem por objetivo a leitura imanente do discurso e o
reconhecimento de isotopias comuns para as figuras que constroem o texto. E a
partir do reconhecimento destas figuras, com semas comuns, que campos de
palavras, os campos lexicais, sdo montados. Segundo Barros, isotopia pode ser
definida como “a reiteracdo de quaisquer unidades semanticas (repeticdo de temas
ou recorréncia de figuras) no discurso, 0 que assegura sua linha sintagmatica e sua

coeréncia semantica.” (BARROS, 2001, p. 87). ApOs esta etapa, é facil a
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identificacdo das isotopias (ou corredores isotopicos, conforme Blikstein), que
apontam para o0s temas e as oposi¢cdes que estruturam todo o texto. Claro que
campos lexicais trabalham com palavras, sendo que para sua aplicagao na leitura de
textos visuais é preciso uma pequena adaptacdo, campos visuais, talvez, que
consiste ha mesma operacgdo, o recorte e a montagem de campos que estruturam
isotopicamente a realidade textual. Assim, figuras pintadas numa tela também
articulam-se em isotopias, € mesmo 0s pintores abstratos deixam marcas de
construcdo na superficie de suas pinturas, de forma que na auséncia de figuras
plasticas iconizadas, os campos lexicais nos ajudardo, aqui, para encontrarmos
isotopias mais abstratas, como o significado das manchas, das sombras, das cores
utilizadas, entre outros elementos que constituem a materialidade fisica da pintura e
do desenho.

A este respeito, Greimas pronunciou-se chamando a atencéo para o
amplo significado contido em um dnico lexema; em relacdo aos demais ele significa
de maneira estavel, mas ao explorarmos o étimo, 0os semas que relacionamos a
cada uma das figuras lexematicas, dai cada lexema expande-se e passa a significar

mais, passa da estabilidade para uma virtualidade, um vir a ser:

O exame seméantico de um lexema (do lexema téte [cabeca], por
exemplo, analisado em Semaéantica Estrutural) apresenta-o dotado de
um ndcleo relativamente estavel, de uma figura nuclear a partir da
gual se desenvolvem certas virtualidades, certos percursos
semémicos que lhe permitem a colocacdo em contexto, isto é, sua
realizacdo sémica virtual que, com raras excecbes (quando seja
mono-semémico), quase nunca se realiza, tal como realmente &, no
discurso manifesto. Todo discurso, no momento em que coloca sua
prépria isotopia semantica, ndo passa de uma exploracdo muito
parcial das virtualidades consideraveis que Ihe oferece o tesouro
lexematico; se segue seu curso, ele o faz deixando espalhadas as
figuras do mundo que rejeitou, mas que continuam a viver sua
existéncia virtual, prestes a ressuscitar ao menor esfor¢co de
memorizacdo. (GREIMAS, 1977, p.188)

E continua dissertando sobre a carga potencial contida nas figuras
lexematicas e sobre os estudos investigativos dos campos lexicais. Em outro texto, o
semioticista francés nos reporta a isotopia discursiva como forma de organizacao do
discurso, caso contrario ndo haveria uma coeréncia discursiva no plano textual, que

organiza e comporta enunciados reconheciveis “gracas a recorréncia de uma
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categoria ou de um conjunto de categorias linglisticas ao longo de seu desenrolar.”
(GREIMAS, 1993, p.27) Complementando o discurso teorico greimasiano, nos
importaremos em recortar ndo apenas categorias linglisticas, mas, na analise dos
textos grafico-plasticos, trabalharemos com isotopias né&o-verbais dos trabalhos

construidos pelos alunos.

3.4 A POESIA

A poesia é duplamente imagem: em sua configuragdo frastica — o
verso desenhado no papel, como o soneto, ou um poema concretista — e em sua
porcdo mimética, figurativa, ja que um poema fala de algo. E este algo que suscitara
imagens. Mas que imagem é esta? E a imagem da figura em si, um icone, ou a
representacdo deste algo, um simbolo? Ao ler um poema, a imagem mental retida
por um leitor provavelmente sera diferente da imagem produzida por outro leitor, que
também sera diferente da imagem primeira, aquela imaginada — ou vista — pelo
poeta. As vezes a imagem de um poema, aos poucos, com o estudo do texto, com
maior intimidade entre o poema e o leitor, vai se delineando, modificando sua forma
original. Assim, poesia ndo € apenas uma imagem, mas uma potencialidade
possivel, um vir a ser imagistico. Parece-me, assim, que num poema de substrato
figurativo, em que as imagens condensadas sao geradoras de significados, hd muito
mais possibilidade para interpretac6es do que um poema cujo sentido é regido pela
musicalidade.

O poema “Navio Negreiro”, de Castro Alves, € um bom exemplo de
poema que prima pela sonoridade e pela grandeza das imagens, recursos que Sao
unidos pelo poeta para gerar significacdo. Nos versos “Auriverde pendao de minha
terra,/Que a brisa do Brasil beija e balanca” é possivel reconhecermos a repeticdo
de fonemas plosivos iniciados no primeiro verso e potencializados no segundo. A
repeticdo destes fonemas intensifica a idéia de solenidade, fazendo referéncia,
inclusive, ao rufar de tambores — como em um hino. Para outros, entretanto, a
repeticdo da letra ‘b’, incidindo quatro vezes no segundo verso, pode fazer referéncia
ao barulho do pano da bandeira nacional sendo beijado pelo vento, sacudindo como

um lencol pendurado no varal. (Quais as reais intencdes estilisticas inteligentemente
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construidas?). Agora, no que se refere a imagem: a bandeira brasileira ndo esta
solta ao vento, esta presa a um mastro. Sera este mastro alto? Estara ele numa
praca? A brisa, para um leitor, sera invisivel. Outro, porém, pode visualiza-la como
uma ventania que leva consigo a poeira da terra. Temos uma metéfora que se refere
ao beijo da brisa, personificando-a, o que intensifica este processo de possibilidades
imagisticas.

A maior possibilidade de interpretacdo da imagem, no poema, e a
menor possibilidade de interpretacdo da musica, ndo pode ser um dado
inquestionavel. H4 poemas sonoros, produzidos por grupos de poesia fonética, em
gue a musica sugere — assim como em alguns poemas simbolistas — possibilidades
multiplas de interpretacdo, como as experiéncias vanguardistas de Kurt Schwitters,
por exemplo. O trabalho de John Cage € orientado, também, pela mudltipla
possibilidade dos sons e aquilo que eles suscitam. Estes sao trabalhos que devem
ser levados pelo educador numa sala de aula, seja na aula de artes ou de producéo
de texto. Recentemente, apresentei para alunos de colégios publicos da periferia de
Londrina algumas paisagens sonoras gentilmente fornecidas pelo Nucleo de Musica
Contemporanea da Universidade Estadual de Londrina. A descricdo dos alunos
nasceu daquilo que eles ouviam. Os ruidos de um mesmo trem, em viagem pela
Europa, foi a fonte de onde nasceram descri¢cdes e narracbes de alunos. Além da
imaginacdo, esta aula ensina a ouvir, pacientemente — o que é diferente de apenas
escutar.

Oliveira acredita que a passagem do simbolo (escrita) para icone
(imagem) torna o poema legivel, € o momento em que “perde o poema a pura
horizontalidade do verso, se diversifica e assume a verticalidade/poligonal da palavra
em direcionamento grafico-espacial.” (OLIVEIRA, 1998, p.42)

Devemos lembrar, embora nosso estudo esteja focado na imagem da
poesia, assim como os trabalhos tedricos utilizados aqui, que a poesia é, também,
sonoridade, as vezes em maior, as vezes em menor grau. Insiste, porém, uma
pergunta que ndo quer calar. com o passar dos séculos, teria a poesia transformado-
se em mais imagem e menos musica? A poesia ndo se transforma sozinha, depende
das mudancas sociais e das divergentes mentalidades que o homem assume em
periodos distintos. Teria, entdo, 0 homem, caminhado mais proximo da imagem e

mais distante da musica?
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Com as criancas do Assentamento Novo Amparo, hossas primeiras
experiéncias poéticas nasceram com a sonoridade. O poema “Trem de Ferro”, de
Manuel Bandeira, tem uma construcdo sonora que lembra o barulho de uma
locomotiva, assim como sua estrutura frastica alongada, caudal, faz referéncia aos
trilhos e vagdes do trem. O ritmo e o0 passo da leitura mimetizam o ritmo da maquina
do trem de ferro — o que ajuda na construcdo mental da imagem, ou imagens.
Discutiremos, entretanto, a relagdo que as criangas do assentamento tém com a
sonoridade e com a imagem mais adiante, quando estivermos analisando a
producado imagistica e verbal dos alunos.

Segundo Oliveira, “a passagem do verbal para o visual € marcada
pela transformacé&o do tempo em espaco.” (OLIVEIRA, 1998, p.45) Esta observacao
articula-se, ndo é estanque, porém reconhece que o verbo estd mais préximo do
tempo, enquanto a imagem, do espaco. Todavia, Oliveira reconhece que, mesmo
nas artes plasticas, o componente temporal existe, principalmente quando o
desenho, a fotografia ou a pintura representam imagens em agao.

Oliveira distingue na imagem um conjunto retdrico/tropolégico de um
conceito semidtico. A imagem em si estd mais proxima da semiotica, enquanto a
metafora, um lugar imagistico e fecundo no poema, aproxima-se da retorica.
Lembro-me, neste ponto, de Michel Pastoureau e do livro O pano do diabo, que
discute a simbologia das listras: a listra, para 0 homem da ldade Média, ndo era
apenas imagem — no sentido semidtico — mas uma metafora, pois evocava 0
principio da diferenca, do estranhamento, da analogia. Numa época em que a
estampa pertencia a nobreza (semas positivos) e o pano malhado, manchado
pertencia a populacdo pobre — lembrando, inclusive, as manchas na pele
provocadas pelas pestes — (semas negativos), qual era o lugar da listra? Na época
medieval, a listra s6 podia ser entendida se comparada ao que ja existia,
constituindo-se, entdo, numa metéfora visual.

Reconhecemos na imagem uma informacdo completa, como uma
pintura, uma fotografia, enquanto na metafora ndo encontramos uma copia fiel,
idéntica, mas temos que construir a imagem; entramos em contato com uma
mecanica e ndo mais com o proprio objeto. (MOISES apud OLIVEIRA, 1998, p.46).
Assim, a imagem “provoca semelhanca da qualidade de sua aparéncia com a

qualidade de aparéncia do objeto. E 0 que é a qualidade sen&o a cor, 0 som, 0
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gosto, a forma, o odor, algo que nado representa, sé se apresenta, quase-signo [...]?"
(OLIVEIRA, 1998, p.47)

Na epigrafe deste capitulo encontramos nas palavras de Oliveira o
elemento que coordena o fazer poético, a estesia, o estimulo de nossos sentidos.
Dessa maneira, ndo € poesia apenas 0 poema escrito, verbal, mas também toda a
imagem, ou sonoridade que nos suscita algo por intermédio de nossos sentidos.
Uma mausica que suscita imagens, lembrancas, raiva, de alguma forma estd agindo
da mesma forma que uma poesia, em sua leitura. Uma cena aparentemente
cotidiana pode, por esse meio, ser poesia, ou seja, aproximar-se do poético, como
disse um professor. um homem, em um domingo a tarde anda sé pela cidade
grande. Nao ha ninguém nas ruas. Nem carros. Apenas um sol forte, um cruzamento
de avenidas e um sinal fechado. Para esse homem, leitor dos simbolos do mundo, a
vontade de ultrapassar o sinal faz referéncia a sua propria vida, sempre solitaria e
truncada. Nesse momento a cena ndo mais € real, € simbdlica, apresenta a
impossibilidade do ser, as vezes, diante da vida e das escolhas. O sinal abriu, outros
carros apareceram, uma multiddo de pessoas andavam logo a frente, e aquele
momento altamente simbdlico terminou, um quase-poema.

Alguns tipos de poesia avizinham-se, mais que outros, da pintura, do
desenho, por evocarem ndo a imagem mental do signo em sua verticalidade,
apenas, mas por — ja no processo de construcdo do poema — dedicar a sua forma
um privilégio imagistico. Temos, entdo, imagem dentro de imagem, um simulacro,
como tudo o que € escrito por meio dos ideogramas, ou, novamente, a poesia
concretista, 0 poema processo, entre outras artes poéticas.

Oliveira reconhece esses poemas que aproximam-se diretamente da
imagem, por meio da forma, a partir de um exemplo do poema “Espaco” de Pedro
Xisto, potencialmente imagistico, um lugar entre a poesia e a pintura: “E este espaco
poético? Pode ser pictérico? Aberto para receber a palavra ou a tinta, ambigiiza-se
na disponibilidade de usos: um vir a ser poesia, um vir a ser pintura.” (OLIVEIRA,
1998, p.52)

Héa imagens e imagens, por assim dizer. Uma imagem interna e uma
imagem externa. Um poema espacial, como a holopoesia, ou 0 poema-processo,
evidenciam a imagem que rege sua construcao, praticamente tatil, possivel de ser
visualizado seu esqueleto externo, sua carapaca. Dentro dela havera mais imagens.

Mas um poema mais comportado, que restringe-se a forma verbal, sem extrapolar
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para a imagem, digamos puramente convencional, pode conter um mundo de
imagens nao tateis, ainda necessitando de alguém (o leitor) para descobri-lo, como
um bicho de esqueleto interno. O que quero dizer é que a poesia de Murilo Mendes
e Carlos Drummond de Andrade podem guardar, por detras das palavras, um
universo imagistico potencialmente maior que um poema visual, ou seja, um espaco
a espera da visualizacdo. Podemos pensar, aqui, numa subclassificacdo dos
poemas imagisticos: um deles a espera da visualizagdo, enquanto o outro ja
apresenta-se aberto a visualizagdo. Isso néo significa que um poema € melhor que o
outro. Acontece que um deles estd mais voltado para o didlogo entre as artes. No
concretismo, ndo é sé o verbal que significa, mas o verbo e a forma, o espaco. A
pintura e o desenho valem-se do espaco e da forma. E neste ponto que se da a
interseccéo destas artes, o que todo poeta sabe — ou deveria saber.

Oliveira faz uma distincdo entre a poética concretista, que se utiliza
do verbal, de outras manifestacdes poéticas, como 0 poema-processo, em gue 0
verbal, quando existe, divide a composigcdo com desenhos e formas geométricas.

Assim, o concretismo € entendido como uma forma potencializada, enquanto o

poema processo é apontado como uma forma manifesta. (OLIVEIRA, 1998, p.58)
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A respeito do poema “Soneto”, de Paulo José Ramos de Miranda, de
1976, soneto construido com uma fita métrica (um indice), Oliveira faz uma
consideragédo a respeito da imagem e do som que, talvez, nos ajude a responder
aquela pergunta que ndo quer calar, sobre o fazer poético contemporaneo, mais
voltado para a imagem, em detrimento do som: “Ha um desenho presumido que
surge como fundo. No caso em analise, o desenho é figura, primeiro plano, exaurido
de verbal, lugar vazio que ficou com a auséncia da palavra [...]” (OLIVEIRA, 1998,
p.63)

Ao mesmo tempo em que reconhece o preenchimento do espaco
imagistico e a ndo utilizacdo do verbal, reconhece que, nestes tipos de poema ha
uma abertura total para o som, j4 que esse espaco (0 sonoro) ndo foi preenchido.

Por isso, quando o professor oferece ao aluno a musica (uma musica
infantil, se tratar de criancas, um poema musicado, uma can¢do da MPB), ha um
espaco que virtualmente aguarda para ser preenchido, a imagem. Da mesma forma
como uma imagem (uma gravura, uma pintura, uma fotografia) apresenta-se para o
aluno isenta de som, que pode ser construido pelos alunos. A criacao de um didlogo
entre a musica e a imagem pode, assim, ser proporcionada aos alunos, que
preencherdo este espaco vazio — a estrutura de um cédigo, a construcao artistica —,
seja com som, seja com imagem.

O j& comentado trabalho de poesia a partir do poema “Trem de ferro”,
de Bandeira, proporcionou, a partir da sonoridade do trem, que rege todo o poema, a
possibilidade de imagina-lo. Muitos trens de ferro foram construidos pelos alunos,
gue aproveitaram, inclusive, a realidade do trem de cargas que passa praticamente
dentro do assentamento. Da mesma forma, contamos para as criangas algumas
histérias de sereia. Nenhuma histéria especifica, nossa criacao constituia-se de uma
miscelanea de sereias: nossa sereia tinha um pouco das sereias de Homero, assim
como a sereia de Garcia Marques, que locomove-se numa cadeira de rodas. Do som
de nossas palavras, novamente houve a criacdo da imagem. Algumas sereias
nasceram dos desenhos infantis com a mesma facilidade que, nas aulas anteriores,
o trem foi desenhado (questionado sobre tantos detalhes na construcdo de uma
sereia, uma das criancas disse que, assim como o trem, também existe sereia no
Novo Amparo).

Pudemos perceber, durante algumas visitas ao assentamento, que as

criancas geralmente “tiram um som” — como diz o jargdo — enquanto desenham.
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Algumas, claro, permanecem em siléncio e fazem daquele momento um periodo de
introspeccdo, de comunhdo com a imaginacdo. Mas sempre ha excecfes. Muitas
delas conversam, ou batucam com os pés, cantam, como se estivessem, dessa
forma, preenchendo um espaco vazio, um espaco ainda nao preenchido e aberto ao
som.

Em uma aula especifica, sob a orientacdo e coordenacdo de
profissionais de educacdo artistica, as criancas trabalharam com a construcdo de
tracos. Linhas leves, nervosas, tracos finos, grossos, exercicio que visava despertar
a consciéncia e a intimidade entre o aluno e o material plastico, o giz de cera e sua
possibilidade de criacdo no espaco. Diferentes expressées com apenas linhas.
Nesta aula, principalmente, muitas criangas cantaram, emitiram sons desconexos,
ruidos, como se para suprir um espaco virtualmente a ser criado, 0 som, em meio a
abstracéo das linhas embaralhadas no papel.

A producao gréafica ndo tinha um carater figurativo, mas abstrato. As
criangas estavam interessadas, assim como nds, na expressao livre e no significado
desta expressdo. Assim como as pinceladas expressivas do Action Painting,
desdobramento do expressionismo abstrato norte-americano, de 1952. De acordo

com Oliveira,

A imagem, como forma se apresentando, também na pintura,
caminha da plena desrealizacdo do objeto, reduzido a pura
gualidade [...]. No dizer de Santaella, marca que denuncia a acdo
deliberada do artista no tracado da linha, no jogo cromético, na
apresentacdo dos planos, na tenséo da superficie, na textura que se
declara, enfim, na soma dos elementos constitutivos da composicao
pictérica. Plastica pura. (OLIVEIRA, 1998, p.63)

Jackson Pollock, um dos representantes do Action Painting,
desreferencializava a realidade exterior e elegia, dessa maneira, a imagem em si. As
criancas do Novo Amparo, ao construirem linhas (e a0 mesmo tempo sons),
estavam se apartando da realidade exterior e incursionando no cédigo, descobrindo
significados na construcdo abstrata e ndo no exercicio figurativo. Em 1952, a
expressado, ou seja, a forma, ndo era principio estético apenas dos expressionistas
norte-americanos, lembremos do concretismo, também voltado a forma, sendo

desenvolvido no Brasil.
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Figura 13 e 14 — Tracos (Jodo Vitor, 5 anos)

A associacdo da poesia com a imagem, e com 0 som, pode ser
entendida em termos de substituicdo. A linguagem referencial liga-se a informacéo, a
precisdo, a eliminacdo de ruidos para que a mensagem seja estabelecida com o
minimo de prejuizo possivel. A possibilidade de interpretacdo de imagens é
substituida pela descricdo de uma Unica imagem, o referencial, ao contrario do que
ocorre na poesia — e nas artes plasticas — interessadas, muitas vezes, no nao

referencial, no subjetivo. Oliveira diz que
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na linguagem da poesia, a dominante referencial fica esmaecida, ha

um claro conteddo informativo, mas é muito mais importante o
carater qualitativo, portanto, iconico-imagético do texto. Em termos
jakobsonianos, a fungdo poética sobressai a referencial, isto €, o
como se diz se torna mais significativo do que o que se diz. Ao jogo
de cores e linhas do visual corresponde o torneio frasico e figurativo
das imagens, as semelhancas sonoras, paronomasicas das
palavras. E um texto que ainda mais se mostra que representa,
menos mimesis e mais poeisis. (OLIVEIRA, 1998, p.79)

Entender poesia na perspectiva da imagem. E isso 0 que estamos
fazendo, aqui. A poesia, a literatura, em geral, nos fornece maiores possibilidades de
criarmos imagens — outros mundos — do que a linguagem referencial. Em quase
todas as conceituacdes do género poético, autores diversos afirmam, das mais
diferentes maneiras, que a linguagem da poesia diferencia-se da linguagem objetiva,
cotidiana, por diversos motivos. Este € um ponto comum. A diferenca das duas
linguagens € explicada devido a utilizacdo de constru¢des de linguagem na poesia,
como metaforas, metonimias. Ora, em menor escala, a linguagem popular também
faz uso destes artificios. A poesia oferece-nos a linguagem descompromissada,
gratuita. Esta gratuidade ndo é senéo a liberdade de sua criacéo, liberdade esta que
deve a imagem e a imaginacdo. Nao ha como definir poesia sem levarmos em
consideracdo suas portas abertas para as imagens. E a criagdo de figuras em nossa
mente, durante o processo de leitura, que nos faz entender a diferenca da poesia e
da linguagem coloquial. A poesia € mais profunda porque nao referencializa a
realidade exterior, mas debruca-se sobre vérias realidades (imagens, possibilidades
de criacao).

Algumas produgbes verbais, assim como é o caso de algumas
producdes plasticas elaboradas pelos alunos — a maior parte deles em processo de
alfabetizacdo —, causam a primeira vista um estranhamento naquele que vé, que
observa, justamente porque esse observador, estagiario, professor, olha o produto
com uma Visao extratextual, ou seja, compara-o, traz para dentro da obra os seus
frutos de experiéncias reais. Nao podemos ver assim toda obra de arte — ou talvez
nenhuma. Nado podemos, também, ver com esses olhos o trabalho artistico da
crianga, afinal, trata-se de signos arbitrarios, ndo representa igualmente a realidade
adulta, tecnicista, mas utiliza-se de signos desreferencializados, o que o adulto

chama de “mundo de faz de conta”, mundo infantil, onde tudo é possivel. Artistas
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sao criancas, nesse ponto, porque também dao significado novo ao que existe. No
mundo da fantasia (do desenho infantil, do pintor e do poeta), ndo ha nenhum
problema em existir um homem azul, apenas um, em meio a um cenario normal,
como o violinista verde, de Chagall, ou uma borboleta que fala ou uma palavra que
representa  outra coisa — atribuindo novo significado (imagem) ao mesmo
significante (muito proximo do processo metaférico usado na poesia e na pintura).
Este estranhamento, ou deformacédo, sO existe se compararmos o
produto da imaginacdo da crianca — e do poeta adulto — com o0s pré-conceitos
estaticos do mundo real. Grifemos bem este “pré-conceito estatico”, caracteristica
essencial da referencialidade visual e linguistica — que compreende 0s signos como
estruturas fixas, aptas para atenderem as necessidades objetivas do cotidiano e do
mercado —, avessa as estruturas ndo fixas, mas absolutamente moveis, em
transformacdo, ou seja, a caracteristica verdadeira da linguagem referencial ou
poética, que € um principio de movimento subjacente ao impulso da criacdo de
signos, na transformacdo de sua ordem significativa (da denotacdo para a
conotacao), no processo de decodificacdo de signos e em todas as outras instancias

gue envolvem o mundo simbdlico. O menor desvio, segundo Riffaterre,

torna-se igualmente significativo e é ele que assinala a presenca de
um outro sentido, este metaforico, quando o sistema serve de
cbédigo a uma estrutura tematica. A interferéncia das estruturas e
entdo o agente da mudanca semantica. [...] Toda interpretacdo que
tende a imobilizar esse mecanismo conduzindo o texto ao real e ao
atomismo estatico do dicionario sé pode desconhecer a fun¢cédo da
poesia como experiéncia de alienacdo. (RIFFATERRE, 1989, p. 36)

A interferéncia das estruturas, como denomina o teorico francés, é
um elemento comum a poesia e as escrituras e desenhos infantis, que almejam,
nesse sentido, ndo uma analise gue os compare com a realidade exterior, mas com
a propria realidade interna (verossimilhanca interna), voltada para ela propria. E a
leitura do poema que indicara a necessidade da comparacdo com 0 externo, com o
real. O poema orienta sua leitura e decide, quando necessario, pela aproximacao
com aquilo que esté fora dele; antes disso, sua verdade é interna.

Escrevendo sobre a semantica do poema, sobre as diferencas
estabelecidas entre a linguagem poética e a linguagem em prosa, do romance (que
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apresenta distincdes mais discretas do que a comparacao da linguagem poética com
a linguagem referencial), Riffaterre parte do principio de que, na maioria das
tentativas de interpretacdo parte-se de um critério comum, julgar “as palavras em
funcdo das coisas, texto em comparacdo com a realidade.” (RIFATERRE, 1989,
p.23) Diz, também, que quando um texto aproxima-se da realidade, entdo esta
comparacao torna-se ainda mais perigosa, o que € comprovado pela micro-analise

gue faz de uma estrofe de Baudelaire:

Quando a terra se transforma em um carcere umido,
De onde a Esperanca, como um morcego,

Parte batendo nos muros com a asa timida

E batendo a cabeca nos tetos apodrecidos. 2
(BAUDELAIRE apud RIFFATERRE, 1989, p.24)

A anélise empreendida por Riffaterre, que tem por finalidade explicar
a diferenca entre a linguagem poética e as outras, opdem-se a analise do mesmo
poema feita por Jakobson. O formalista compreende a figura do morcego como um
morcego real, um “quiréptero” — nome cientifico do morcego —, sendo que as silabas
fricativas e as sibilantes, imitando o bater das asas do morcego, sdo reconhecidas
em changée, cachot, esperance e chauve-souris. Esta leitura ndo é errada, todavia
apoia-se primeiramente no real como principio de analise de algo ndo-real. Segundo
Riffaterre, “hipoteses temerarias e bastante indteis.” O francés diz que morcego nao
quer dizer, no poema de Baudelaire, um quiréptero, mas um passaro com semas
negativos, um “anti-passarinho”, que opde-se ao que 0S passaros representam “no
topo da escala moral nas tradi¢cfes literarias e miticas, da arca de Noé ao espirito
Santo — a pomba.” (RIFATERRE, 1989, p.25) Esta posicdo € reforcada pelos
sememas ‘carcere umido’ e ‘tetos apodrecidos’, ou seja, uma analise que parte da
simbologia nova que o poeta confere ao significante morcego, contrariamente ao

gue fez Jakobson.

2 Quand la terre est changée en un cachot humide,/Ou I’Espérance, comme une chauve-souris,/S’en va battant
les murs de son aile timide/Et se cognant la téte a des plafonds pourris. (“Spleen”, Les fleurs du mal)
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3.4.1 O haicai

Falaremos um pouco sobre o haicai para determo-nos em um tipo
de construcdo poética articulado pelo sintetismo e pela égide da imagem. Mas,
afinal, por que o haicai? Poderiamos, sem problemas, eleger uma quantidade
razoavelmente grande de poemas brasileiros — de diversos periodos — que se valem
da imagem (ampla figurativizagdo) como meio expressivo de significagcdo. Assim
como a escolha poderia recair sobre poemas ingleses, ou franceses, mas todos eles,
sem excecado, por mais figurativos que sejam, ndo compartilham da condensacéo
imagistica que constitui a esséncia do haicai e das demais manifestacfes poéticas
do oriente. E por esse motivo que poetas e criticos, de Ezra Pound a Haroldo de
Campos, tém dado atencéo especial ao estudo e a leitura do haicai, do haicu —
forma popularizada do haicai — ao Teatro NO, manifestacfes poéticas que se
desenvolvem sob o eixo da imagem e, sob este eixo, geram significagdo, como um
poema vorticista.

O haicali, estilo de construcéo poética iniciada no Japao por volta de
1660, por Bash6, seguido, depois, por Buson e Issa, tem chamado a atencdo de
estudiosos, principalmente ocidentais, por seu carater condensado e imagistico, seja
em sua apresentacao original, sob forma ideogramatica, seja por seu contetdo
concreto, a imagem, de onde emana a poeticidade. O haicai, assim, € imagem em
sua totalidade grafico-semantica (expressao analdgica + conteudo imagistico).

A breve histéria da critica literaria ocidental, séria, interessada pela
programacao linguistica dos signos, conheceu tardiamente a heranca dos
ideogramas chineses — “contrabandeados” pelos japoneses, que os adotaram por
volta da segunda metade do século Il (e pensar que o cineasta arménio Sergei
Paradjanov , 1924-1990, diretor de filmes como O Trovador Kirib e Os cavalos de
fogo, foi condenado a cinco anos de trabalhos forgcados na URSS por “contrabando
de icones”, uma pratica de construcdo da imagem do filme a partir da mistura de
objetos e simbolos representativos de diversas culturas...).

O reconhecimento do ideograma, codigos homodlogos a imagem e
analogos ao som, deve-se primordialmente a Ernst Fenollosa (The Chinese Written

Character as a Médium for Poetry), a Ezra Pound (ABC of Reading) e Donald Keene
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(Japanese Literature). Keene afirma, a respeito do Imagismo, movimento de

renovacdo da moderna poética da lingua inglesa, que

[...] embora a tese principal dessa escola — as idéias poéticas sao
melhor expressas pela apresentacdo de imagens concretas do que
por comentérios — possa nao ter sido derivada da poesia japonesa,
seria dificil pensar em alguma outra literatura poética que
encarnasse esse ponto de vista de modo tdo completo. (KEENE
apud CAMPOS, 1969, P.56)

O haicai original, japonés, ideogramatico, conjuga duplamente a
imagem: primeiro, a heranga de uma imagem estilizada que se apresenta como
escritura — as vezes a imagem inicial do canji € descoberta, mesmo apds a
decantacdo do tempo, em sua visualidade grafica, na propria escritura; depois, pela
imagem substantiva, concreta, figurativa, que é acolhida na morada dos ideogramas.

Haroldo de Campos exemplifica o carater imagistico e poético que ja
faz parte de um ideograma, graficamente um poema, por si so, isoladamente:

No capitulo “Visualidade e concisdo na poesia japonesa’, 0 poeta-
tedrico do concretismo afirma que a palavra sonho é expressa pelos desenhos
abreviados, sobrepostos, de vegetacdo crescendo + rede de pesca + cobertura +
por-do-sol. (CAMPQOS, 1969, p.64)

O haicai ocidental, de carater fonético, elaborado por nosso alfabeto
digital, ndo suscita imagens de maneira tdo marcante, jA na forma, como o faz a
escritura ideogramética. Todavia, mesmo com essa desvantagem (depreciativa no
que diz respeito a imagem), o haicai europeu, brasileiro, o haicu, também nos
remete, em menor grau, é verdade, a concretude da imagem, devido a sua
condensacgao — suas poucas palavras, que devem significar muito — além, é claro, da
sua medida de terceto, uma Unica estrofe que delimita conteddo num desenho
geomeétrico (retangulo, quadrado) mostrando-se no papel.

O haicai, como observa Oliveira (1989, p.85), por seu sintetismo
extremo, faz-se aproximar ainda mais da imagem. Para isso o referente é atenuado
(ibidem); efeito poético-imagistico também utilizado por outros poetas que apostaram
na brevidade da palavra, na descaracterizacdo da abundancia verbal e, por isso, na

entrega do poema a imagem. O pouco dito pelo verbo convida — e intimida — o leitor
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diante de uma grande revelacdo, como no modernismo brasileiro, no chamado

poema-pilula.

2.4.2 A metafora

Um ponto de contato comum as artes, seja ela pintura, desenho,
masica ou poesia, € seu carater sugestivo. A pintura ndo €, nem a o6leo, nem a
aquarela, uma piscina cheia de agua, ela sugere. A poesia, também, por mais
figuras imagisticas e sonoras que utilize, ndo é sendo uma sugestdo; a arte ndo €
sendo a sugestdo do real, num processo mimético, ou a sugestao de qualquer outro
real, onirico ou fantastico. O artista, assim, € um criador e um copiador, conforme as

consideracfes abaixo:

Pode o artista, entdo, copiar a nhatureza, ou sugeri-la? Ele
estabelece relagBes. Sua pintura ndo é, ela lembra. Entao, a pintura
figurativa é diagramatica. Para Gombrich, o figurativo ndo é
reproducdo fiel da natureza, “porque o artista também n&o pode
transcrever o que vé. Pode apenas traduzi-lo para os termos do
meio que utiliza.” (OLIVEIRA, 1989, p.81)

N&o apenas o0 poeta recria 0 mundo, mas todo artesdo, todo
industrial, operario, cria e copia em escala mercadolégica a poesia, 0 sapato, as
pecas automobilisticas, ou seja, as condicbes para o bem-estar do homem no
mundo. E numerosa a quantidade de recursos técnicos que um ferreiro dispde para
forjar um objeto. A temperatura do ferro, a bigorna e os martelos corretos séo
competéncias basicas de sua profissdo. Habilidades e técnicas também séo
condicOes essenciais para bons celeiros, corretores e agricultores. Algumas técnicas
sdo pessoais, adquiridas com a experiéncia e a dedicacdo para com seu oficio.
Outras, sao tradicionalmente conhecidas e até mesmo amplamente ensinadas,
formando novos operérios habeis com o manejo de determinado conjunto de
técnicas. O poeta, artifice da palavra, dispde, também, como o pintor, de quantidade
razoavel de técnicas, experiéncias concretas ja utilizadas, durante muitos séculos,

pela tradicao literaria de compor versos. Para Aristoteles,
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a mimesis artistica € o prolongamento de uma tendéncia natural aos
homens e animais, que é a tendéncia para imitar. A obra de arte é
valorizada por sua semelhangca com o real. E ele a aceita como
aparéncia mesmo. Ela ndo é completamente real, verdadeira, nem
cabalmente ilusédo. (OLIVEIRA, 1989, p.81)

Dentre os recursos de imitacdo disponiveis aos poetas e aos outros
artifices da linguagem, esta a comparacdo, a sinestesia, a aliteracdo, a hipérbole,
enfim, as figuras de linguagem. Estas técnicas compdem o que chamamos de
linguagem figurada, ou seja, a palavra intensificada pela figura, mais densa e,
portanto, com maior possibilidade de significacdo. E sobre a metéafora — recurso
estilistico retérico que a partir de duas imagens sugere uma terceira —, devido ao seu
carater figurativo, que a torna préxima da representacdo verbal e plastica, que
falaremos neste sub-capitulo.

Imagino uma metafora para ensinar o que é metafora. O poeta € tao
operario quanto o pedreiro e o construtor. O construtor junta dois tijolos com massa
e constréi um bloco Unico, ligando dois elementos. A metafora consiste na juncdo de
duas imagens. Como se imagens fossem tijolos, o poeta rejunta duas palavras para
construir um terceiro significado. O processo pedagogico de Paulo Freire, apoiado
em metaforas e comparacdes entre a escola e a vida pratica, € um método poético
para se ensinar e aprender. Isso faz com que entendamos que a metafora, de
Virgilio ou de Drummond, ndo € uma técnica subjetiva ausente de estrutura, pelo
contrario, tem uma estrutura l6gica que consiste em transferéncia de significados.
Gracas a esta logicidade € que a metafora pdde ser empregada por Paulo Freire em
empreitada tdo objetiva e referencial, que € a transmissédo dos cédigos necessarios
para a alfabetizacdo e o ensino. De acordo com Oliveira,

metafora é transferéncia e ndo mera semelhanca. Ja dissemos que
a metéafora é imagem quando provém da intuicdo de semelhancas e
€ modo de discurso enquanto enlace linguistico de signos distantes;
neste caso, aparece como um tropo semantico-sintatico construido
por transferéncia e analogia. (OLIVEIRA, 1989, p. 118)

Dois signos geram um terceiro na operacao metafoérica, fértil terreno
onde germinam palavras, qual o mundo das criancas, menos tecnicista e, por isso,

mais proximo da criacdo — das brincadeiras e dos jogos infantis, em que as regras
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sdo a todo momento recriadas e reinventadas pelas criancas, a criacdo de palavras
e significados.

Do pensamento descompromissado da crianga, as vezes ilogico para
a Otica analisadora do mundo adulto, nascem outras realidades, possiveis nas
histérias maravilhosas, nos quadrinhos e nos desenhos animados da tv. No mundo
pueril, metaforas nascem da massinha de modelar, na figuras de monstros e
homens-objetos que sé&o fisicamente unidos pelas maos e pela mente da crianca. A
arte, para o pintor, € técnica e cogni¢cdo. Mentes e maos ageis também sdo os
elementos que se valem as criangas para criarem — e copiarem.

Ler um poema essencialmente metaforico, ou um poema que se
utiliza apenas uma metafora, é entrar num mundo complexo de imagens que sao
suscitadas pelo simbolo linguistico. Numa primeira leitura, o leitor pode separar
todas as figuras que configuram o poema, cada uma delas significando uma ponte,
um passaro, uma dor e um gesto. Pode, depois, pensar nas combinacfes
sintagmaticas destas figuras, que podem convergir para um mesmo significado.
Além da materialidade grafica do poema (versos, estrofes), que o aproxima da
imagem, podemos ver o poema por meio de figuras mentalmente criadas pelo efeito

do fazer-imitar da palavra. Segundo Oliveira,

se a forma, enquanto disposicdo plastica do poema, ressaltava a
visualidade material do texto, ele mesmo a um s6 tempo palavra e
imagem se mostrando, portanto, objeto posto para ser apreendido
pelos olhos, também, agora, por for¢ca da metafora que afeta a retina
da mente, o poema faz ver imagens do mundo transladadas para a
poesia pela Gtica transgressora e criativa do poeta. E ele que,
valendo-se dos recursos da linguagem, abre no sistema da lingua
uma janela que liberta o olhar e permite ver, na proximidade de
elementos dispares, a semelhanga que lhes da parentesco e
identificacdo. E isto que faz ver é a metafora. Ela provoca o
aparecimento de quadros feitos de palavras. (OLIVEIRA, 1989,
p.123)

A metafora, geralmente, depende do interpretante (OLIVEIRA, 1989,
p.130) que, com seu olhar — sua operacdo mental de analogia — , aprofundara a
simples aparéncia da imagem. As vezes, uma imagem representa mais
profundamente do que nos mostra, a primeira vista, sua estrutura superficial. Por

isso a importancia de distinguirmos um nivel sintatico e um nivel seméantico em cada
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uma das estruturas textuais, conforme o percurso gerativo do sentido, simulacro
metodoldgico do texto, da semibtica greimasiana.

De acordo com Julia Kristeva (ibidem), ha dois tipos de metéfora, de
primeiro e segundo grau, ou fenotextual e genotextual. O primeiro tipo de metéfora,
fenotextual, do grego, indica o0 que esta a vista, visivel; ja a metafora genotextual, de
segundo grau, indica o que vai nascer, dar a luz.

A metafora de primeiro grau é mais corrente e usual em nossas
experiéncias com a linguagem, como por exemplo Vocé é um rato!, ou Mariana é
uma flor de primavera. O sentido é simples, a analogia €é clara, a
desreferencializacdo da flor, e seus atributos — semas positivos — sédo transferidos
para o sujeito Mariana. Ou, no outro exemplo, 0s semas negativos do rato sao
transferidos para o sujeito Vocé. A metafora de segundo grau é mais intelectual,
mais literaria — no sentido formal do termo — , mais subjetiva e, por isso, aspira a ser
uma metafora mais poética, como por exemplo a bela figura do Cédo sem Plumas, do
poema homénimo de Jodo Cabral de Melo Neto. Este € um tipo de metafora em que

a subjetividade da analogia nasce do pensar, ou seja, do profissionalismo do poeta.

3.5 POUND E A SIGNIFICACAO POETICA

Nossa analise ndo tem pretensées de alcancar uma Unica verdade.
Queremos a pesquisa e a analise do processo e do produto — o método e a
aprendizagem — para podermos elogia-los (e usa-los) ou critica-los (e modifica-los).
Como se trata de uma analise de simbolos produzidos verbalmente e
imagisticamente, queremos alertar que outros pontos de vista, outras maneiras de
ver os significados possivelmente serdo levantadas pelo leitor atento e interessado
na efichcia de métodos. Afinal, como observa Ezra Pound, que nos servirda para
aprofundarmos nosso estudo sobre a significacdo poética, “o significado ndo é algo
tdo definido e predeterminado como o movimento do cavalo ou do pedo num
tabuleiro de xadrez.” (POUND, 1973, p.40)

Assim como Pound, comparamos a linguagem ao sistema nervoso de

uma cultura, ou seja, sua primeira e social fungdo. Segundo Pound,
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o legislador ndo pode legislar para o bem publico, 0 comandante
ndo pode comandar 0 povo (se se tratar de um pais democratico)
ndo pode instruir seus representantes a nao ser através da
linguagem. (POUND, 1973, p.41)

Segundo o critico e poeta, as palavras sao “carregadas de
significado” por trés diferentes modos: fanopéia, melopéia e logopéia. Observe que
Pound, talvez pelo fato de também fazer poesia, percebe niveis diferentes de que os
poetas lancam mao, tradicionalmente, para conferir significacdo a palavra poética,
ou seja, pela imagem, pelo som ou por grupos de palavras que signifiguem pela
imagem e pelo som. Nos interessara, particularmente, a fanopéia que, segundo
Pound, foi conseguida de maneira maior pelos chineses, em oposicédo a sonoridade
(melopéia) conseguida pelos gregos (POUND, 1973, p.45).

Isto ratifica a proximidade da origem dos alfabetos, ou seja, o cédigo,
com a maneira deste cddigo significar; assim, a escrita ideogramatica chinesa,
linguagem analdgica, significa mais através da imagem, enquanto a arte grega,
expressa por sua escrita fonética, digital, utiliza a sonoridade. Neste sentido,
lembro-me de poemas com grande valor imagistico e, ao mesmo tempo, ritmico, em
gue a estesia se da pela sinestesia, lembrando um ritual religioso primitivo, trata-se
da poesia denominada africana ou afro-brasileira. Imagens ritualisticas e
antropologicamente significativas sdo acompanhadas por fonemas que mais
lembram o batuque do tambor e o ritmo da danca, fanopéia e melopéia como meio
de significacdo, ou seja, logopéia.

Certos momentos literarios e certos artistas — individualmente —
orientaram sua producéo ora mais voltada para a condensacéao da imagem, ora para
a expansao do som. Num primeiro momento, a imagem € comprimida na medula do
poema, em seu cerne. Depois de apreendida ela expande, diferentemente do ritmo
da sonoridade, que ao invés de concentrar, ja dispersa no espa¢o, campo auditivo
provavel. Este parece ser um bom tema para uma aula de literatura. Os alunos
levantariam uma quantidade de obras que representasse a melopéia, enquanto
outro grupo analisaria a fanopéia. Verificariam, entdo, a orientacdo significativa de
cada poeta, de cada periodo, de cada poema, aprendendo com eles a significacao.
SO a leitura do poema nos ensina que a sonoridade prolonga uma idéia, vibra e

expande, coloca-nos para fora de um centro, enquanto isso, a descricdo da imagem
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poética forma a idéia precisa, concentra, coloca-nos diante e, como a masica, nos
faz meditar.

Pound acredita que na lingua latina houve uma mudanca no fazer
poético na passagem do discurso flexionado do latim classico para o discurso néao
flexionado do latim vulgar e das linguas neolatinas. E provavel, realmente, que tenha
ocorrido esta mudanca, afinal a estrutura da lingua tem relacéo direta com a maneira
que ela gera significagdo, como vimos a relacdo direta entre a poética chinesa e a

fanopéia, e a relagéo estreita entre a poesia grega e a melopéia.

3.6 FUNCAO SOCIAL DA POESIA, PORT. S. ELLIOT

[...] a linguagem, a sensibilidade, as vidas de todos os membros da
sociedade, de todos os membros da comunidade, de todas as
pessoas sédo modificadas pelo fato de lerem ou n&o poesia [...] A

7

influéncia da poesia, na periferia mais externa, é, evidentemente,
muito difusa, muito indireta, e muito dificil de provar. E como
acompanhar o vbo de um passaro ou de um avido num céu claro [...]

T. S. Elliot

Como o0 russo Tynianov, Elliot e Pound pensaram em géneros
literarios como sistemas sociais. Como a sociedade estd transformando-se
constantemente, é necessario, entdo, uma revisdo da critica literaria de tempos em
tempos.

Pensamos a histéria, assim como a historia da literatura, como uma
linha linear de sucessfes lbgicas, igualmente as aspiracbes exageradas da
cientificizacdo do século XIX. Elliot, como depois Lévi-Strauss e Derrida, pensa a
histéria da literatura como um jogo. Os poetas de hoje inter-relacionam-se com todos
0S poetas mortos. A idéia de uma sucessao, como a tradicdo, da um carater estatico
que ndo é caracteristica da arte. Os valores séo reajustados sempre, com a criacao
de mais uma obra e, assim, toda a histéria literaria, todos os diadlogos intertextuais,
provavelmente tudo mudara quando mais um livro nascer, ou morrer. Ou, de acordo
com Tynianov — citado por Afonso Romano de Sant’Anna no prefacio da edicdo
brasileira de Elliot —, hd “uma mudanca de relagdo entre os termos do sistema.”
(ELLIOT, 1972, p.23).
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Elliot sintetiza a funcao social da poesia — como eu acredito que, em
diferentes graus, é a funcdo social de toda arte — desvinculando dela o que
geralmente se entende por funcdo social, ou seja, o engajamento da linguagem
poética em prol de alguma causa de interesse social. O critico poeta acredita que
este tipo de funcdo social ndo caracteriza a producdo poética do passado e,
certamente, ndo caracterizara a poesia do futuro. (ELLIOT, 1972, p.29).

Podemos, portanto, pensar em uma funcdo social da poesia em
sentido diferenciado, como o fato de a poesia ter origem proxima da religido: “A
poesia foi usada, primeiramente em rituais religiosos, e ao cantarmos um hino
estamos, ainda hoje, usando poesia com uma determinada finalidade social.”
(ibidem).

Marcadamente, o prazer é uma das primeiras funcdes sociais da
poesia; o prazer individual e o prazer coletivo da informacdo e do conhecimento.
(ELLIOT, 1972, p.32). E pensando nesta funcdo social, primeiramente, que guiamos
as experiéncias praticas no ensino de poesia com as criangcas do Assentamento
Novo Amparo Il. A consciéncia da producdo simbolica e a posterior andlise da
criacdo cultural, artistica, € assimilada aos poucos como parte integrante do
processo de aprendizado, assim como acontece com todas as disciplinas, assim
como todo processo acumulativo de experiéncias.

Segundo Elliot, a poesia também tem uma funcéo social nacionalista,
por unificar e alimentar — como as outras artes — uma determinada cultura. Por mais
bem feita que seja a traducdo de um poema, ele certamente perdera parte de suas
caracteristicas essenciais, as semelhangas no sentir e no viver daquela cultura. A
musica e a pintura, nesse sentido, sdo mais universais, devido ao meio que veiculam
suas mensagens. (ELLIOT, 1972, p.33).

Nosso trabalho de poesia com as criancas nasce de uma brincadeira,
de uma mdasica, de uma histéria, pequenos momentos de prazer cotidiano como
principio da criacdo cognitiva. E a partir desta ndo obrigatoriedade — que as criancas
nao desfrutam no livro didatico da escola — que nascem as impressdes poéticas

verbais e visuais dos alunos. Segundo Elliot,

Ao expressar 0 que 0s outros sentem, ele estd também modificando
0 sentimento, tornando-o0 mais consciente: esta fazendo com que as
pessoas percebam melhor o que sentem, ensinando-lhes, portanto,
algo a respeito de si mesmas. (ELLIOT, 1972, p.35)
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Esta funcéo social da poesia, pautada na relacdo poeta-cédigo-leitor,
€ completada pelo repertério comum (a histéria, a vida) do poeta e de seu leitor.
Pensamos esta relagdo entre as criangas do Assentamento, no que se refere ao
repertorio comum de experiéncias que tém, por viverem na mesma sociedade, com
0S mesmos ou parecidos problemas. O produto poético dos alunos, neste sentido,
evidenciam visdes sociais parecidas, que serdo verificadas nas analises que
faremos, posteriormente, de suas representacdes plasticas.

O trabalho poético que desenvolvem, escrevendo ou desenhando,
com certeza diz muito mais aos proprios alunos, que produzem juntos,
compartilhando o mesmo material, lado a lado, trocando experiéncias, do que ao
meu ou ao seu olhar analitico. Enquanto criam, as criangas aprendem e ensinam a si

mesmas, aprendendo, também, com a prépria criacdo. Segundo Renard,

le poéte, en écrivant, devient d’'une certaine maniére le poeme qu'il
écrit — et le poéme, en s’écrivant, devient d’'une certaine maniére le
poéte qui I'écrit: I'un par l'autre s’identifiant en se modifiant I'un et
l'autre et 'un par l'autre. (RENARD, 1970, p.39)"

Elliot chama a atencdo para a triste realidade do escasso
conhecimento poético de nossas sociedades. A criagdo de arte, assim como a
criacdo da poesia, € que garantird a permanéncia — a vida — de uma cultura, assim
como a protegera de ser assimilada por outra, evitando perder sua historia cultural e
artistica. (ELLIOT, 1972, p.37).

Esta funcdo social da poesia estd, também, relacionada com os
interesses de nosso trabalho em campo, de carater mais politico, que dialoga
constantemente com a teoria e a tradicdo, primando por um ideal pedagdgico. O
ambiente precario e deteriorado das grandes cidades € um lugar onde a cultura
artistica tradicional é perdida para a assimilagdo de uma cultura de massa. Nesta
cultura urbana, de todos e de ninguém, onde a praxis da violéncia e dos infortinios
sociais anularam qualquer atividade teorica, € necessario que, de alguma forma, a
histéria e a arte sejam prioridade. Nosso trabalho quer ensinar essa arte diferente

em meio as outras manifestacdes locais.

“ Traduc#o livre: O poeta, escrevendo, torna-se de uma certa maneira 0 poema que ele escreve — e 0 poema,
quando é escrito, torna-se de uma certa maneira o poeta que o escreve: um pelo outro se identificando e se
modificando um e outro e um pelo outro.
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A poesia, como as outras manifestacfes de arte, sugere a construgao
da dialética, afinal a imagem coloca o autor em contato com o publico, da mesma
forma como a obra dialoga com o povo e com 0s mortos, com outros livros e outros
pensamentos. O didlogo entre culturas, o entendimento do mundo do outro é,

também, uma funcéo social da poesia.

3.7 MiTO: IMAGEM E POESIA

Conforme destaca Silva, em Figurativizagcdo e Metamorfose: o mito
de Narciso, a figura, componente essencial do signo, € componente fundamental
nos casos de metamorfose — dos mitos. Em sua nota introdutéria, Silva ressalta que
a figura, assim como modelos figurativos — que talvez sejam diagramas, graficos,
simulacros metodoldgicos — sdo “desafios a serem enfrentados” pelas ciéncias
sociais e humanas, conforme também reconheceu Greimas, em 1987, em reunido
patrocinada pela Unesco (a respeito das ciéncias da linguagem). (SILVA, 1995).

A semidtica greimasiana, a partir de meados da década de 80,
passou a explorar o signo além de “estados narrativos discretos” e precisamente
focou seus “processos de transformacao”, ou seja, de transformacéo figurativa, tanto
no que diz respeito a semiotica narratolégica, quanto nos recentes estudos da
semidtica plastica.

Estas transformacfes signicas, figurativas, no estudo de Silva
representadas pelas metamorfoses de Narciso e Eco, alocadas na historia literaria,
sao tracos constitutivos e caracteristicos do pensamento mitico, ou seja, do inicio
dos signos e da significacdo de nossa espécie, a génesi da pintura e da linguagem
verbal, conforme atestam estudiosos como E. Cassirer, Lévi-Strauss, Greimas,
dentre outros que debrucaram-se sobre o assunto.

Os estudos empreendidos por Silva ressaltam duas caracteristicas
objetivas: 1) colocar balizas, ou seja, demarcar ou movimentar coerentemente
pedras deste jardim japonés representado, conforme metafora do autor, pela ciéncia,
objetivando maior compreenséao e distribuicdo dos signos e suas significagdes; 2) o
papel da metamorfose ou, em outras palavras, como funciona a significacdo de

signos em tensdo, em constante movimento e transformacdo, como nos deparamos
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muitas vezes ndo so na literatura, que também é um simulacro do mundo, mas em
nosso dia a dia e até em nossos sonhos.

O estudo da figurativizagdo e da metamorfose mitica chama a
atencdo para a relacdo de significacdo entre o “homem-linguagem-mito-mundo”
estudada por meio da semiodtica greimasiana, ferramenta ainda “rustica” para esta
tarefa, que contempla o homem cindido entre a objetividade e a inércia, de um lado,
esse “grau zero”, e de outro o ser barthesiano, “sujeito pleno e oceanico”.

A semidtica almeja, assim como os estudos de Silva, “chegar a
constituir uma espécie de gramatica profunda dos modos de expressao, por meio de
figuras, dos grandes temas que embasam e embalam o ser-estar do homem no
mundo.” (SILVA, 1995, p.29). Esta afirmacgdo, vontade explicita do semioticista e
outros estudiosos da linguagem, s&o enunciados por Silva a partir de uma afirmacao
de Greimas considerada como um texto baliza, “Avant-propos”, da revista Actes
Sémiotiques, v. 9, numero 89, em que o tedrico francés faz referéncia a “uma
estruturacdo possivel dos primitivos figurativos.” (GREIMAS apud SILVA, 1995,
p.29). Estudos desta natureza também foram empreendidos por muitos estudiosos
como Bachelard, Freud, Franz Boas, Humboldt, entre outros, cada qual contribuindo
a sua maneira, seja ela a profundidade do simbolismo humano, ou o estudo
antropolégico do imaginario, com o substrato figurativo do mito. Nossa preocupacao,
nesta dissertacdo, é fundamentar “balizas” na infancia, no que diz respeito a poética
e as relacdes figurativas do aluno no inicio de sua vida . Por repetir padrdes, e por
estar inserido em nossa cultura, este individuo faz parte, também, deste substrato
figurativo que Silva chama de “arcabouco organizador do imaginario humano.”
(SILVA, 1995, p.30).

A figura, vista na superficialidade discursiva, ou nivel discursivo,
segundo o percurso gerativo do sentido da semiética greimasiana, € um reflexo de
estruturas mais profundas, subjacentes ao discurso, o nivel fundamental. Segundo
Silva, “h& uma figuratividade profunda que repercute, na superficie do texto. A
relacdo entre a figuratividade profunda e a de superficie € conhecida na teoria
semidtica como figurativizacdo.” (idem) Assim, a partir do estudo das figuras dos
desenhos queremos ver, abrir o caminho possivel da significacdo da estrutura
profunda para entendermos os meios de producéo da significacdo dos alunos. Em
outras palavras, almejamos o reconhecimento do simbolismo infantil, salientando, &

claro, que esse simbolismo nao é inerente ao homem, apenas, mas nasceu ainda na
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evolucao das espécies, segundo a obra La vie de la vie. (MORIN apud SILVA, 1995,
p.31).

Na epigrafe visual utilizada por Silva, As metamorfoses de um touro,
de Picasso, os touros sdo comparados ao mito de Eco. A jovem ninfa distraia Juno
com histdrias de amor, enquanto Jupiter encontrava-se com as demais ninfas. Ao
saber que estava sendo enganada, Juno transformou Eco em 0sso e calcario,
sendo que sua voz, bela para contar histérias, transformou-se em um som oco,
inarticulavel, tal qual o som que podemos reconhecer em regides montanhosas.
Assim como os touros de Picasso, que do extremo figurativo, cheio, transformaram-
se num figurativo essencial, apenas a linha. (SILVA, 1995, p.34) Assim também &,
segundo Silva, o percurso do semioticista, do critico de arte e do estudioso, que
decompde a plenitude figurativa a esséncia figurativa do texto.

Os mitos apresentam-se como narrativas essencialmente dinamicas,
em processo constante de transformacdo, transmutacdo, pois estdo registradas
nestas narrativas as forgas tensivas do inconsciente coletivo. O consciente coletivo
é, igualmente, dinamico, pois € formado por cédigos culturais que estdo sujeitos as
modificacdo sociais. A literatura, assim como todas as expressoes artisticas, reflete
de alguma forma, estética ou tematicamente, a realidade social circundante, ao
mesmo tempo em que é responsavel pela veiculagdo simbdlica de todo um substrato
mitico e significativo que acompanha o signo. A palavra pai, por exemplo,
empregada de maneira descompromissada no dia-a-dia, ou na producdo de uma
obra literaria, carrega consigo toda a tradicdo, toda a historia, todo sofrimento e
todas as vitérias que a palavra pai simbolicamente representou para os homens,
assim como todas as palavras, material simbdlico antigo que decantou e sedimentou
com o tempo uma imensidao de transformacgdes — figurativizacdes. O pai que quase
sacrifica o filho a Deus, o proprio Deus, conhecido como nosso pai, o pai de Edipo, o
paternalismo, a estrutura familiar, estas s&o apenas amostras do substrato
significativo que uma palavra carrega.

Ao mesmo tempo em que estd em transformacdo, a linguagem
conserva tracos arcaicos de significacdo e, por isso, cotiza-se com o mito. Segundo
Silva, “para entender a caracteristica fundamental do homem ¢é preciso chegar a
essa estrutura que subjaz a cada uma das atividades humanas.” (SILVA, 1995, p.45)

O mito é composto por uma estrutura caracteristica da narrativa

mitica, diferentemente de outros modos — géneros — narrativos e poéticos. Por outro
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lado, conserva semelhancas com a utilizacdo que se faz hoje da linguagem: além do
carater dinamico, como acabamos de ver, a nharrativa mitica mostra grande
concentracgdo figurativa, € uma narrativa que assemelha-se, em termos de concisdo
imagistica, com a poesia. E claro que ndo é apenas fanopéia, para utilizarmos a
denominacdo de Pound, deve haver, também, uma grande motivacdo sonora na
literatura mitica. Todavia, é a partir das imagens que apreendemos 0s personagens,
0 espaco, a ambientacéo de toda a narrativa.

O mito, ou sistema mitico, subjacente ao texto e concomitante ao
nascimento do simbolo, vinculado a magia, “é uma organizacao ideolégica e pratica
de ligacdo imaginaria com o mundo.” (MORIN apud SILVA, 1995, p.43).

Apoiado em estudos de E. Cassirer, Silva organiza um quadro das
caracteristicas do pensamento mitico em oposi¢cao ao pensamento empirico. Dentre
varias oposicoes, detemo-nos nesta: enquanto no pensamento mitico a “percepcéao
€ impregnada de qualidades emotivas”, em que “as coisas sdo matizadas com as
tintas da nossa paixao”, no pensamento empirico as coisas sao vistas como que
“determinadas por leis universais.” (SILVA, 1995, p.45). Assim como 0 mito, a
linguagem esta associada a emotividade, ou seja, a subjetividade. As experiéncias
com a infancia demonstram que as criancas estdo mais proximas da emocao, da
subjetividade, e mais distantes do pensamento empirico, objetivo — ligado a
racionalizacdo da vida adulta.

O mito, o sistema mitico, porém, nasce de uma realidade, quer dizer,
ha um “vinculo funcional, de natureza simbdlica, que subjaz as diferentes
manifestacbes da atividade humana.” (CASSIRER apud SILVA, 1995, p.47). Em
outra esfera, estamos diante do logos e do mythos, da arbitrariedade da linguagem,
de um lado, e a motivacdo mitica, de outro, o que pode ser compreendido como
“uma transformacdo de uma impressao que é da ordem do comum, do cotidiano e
do profano, em algo da ordem do sagrado, do mitico-religioso.” (CASSIRER apud
SILVA, 1995, p.49).

Silva fala, interessantemente, sobre o livro La création vagabonde,
coordenado pelos biélogos J. Louis Binet, J. Bernard e M. Bessis, a respeito do
encontro entre bidlogos e artistas plasticos diante de imagens de células ampliadas.
As paredes do laboratério, ao invés de desnudadas ou totalmente brancas, anti-
sépticas, exibiam fotografias ampliadas de células — sadias, doentes — uma

explosdo de cores e formas, ou, em outras palavras, manchas de cores e formas
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organicas, que referem-se a isotopia da vida, preenchendo o espaco branco vazio
de antes. Indagado sobre estas figuras, e outras, gravadas em video, Mir6 mostrou-
se extremamente interessado pela forma, enquanto que para os cientistas 0 que
interessava era “a significacdo, o que esses movimentos, as formas dessas células
representam do ponto de vista da imunopatologia.” (SILVA, 1995, p.55).

A mutacdo, ou melhor, a metamorfose das estruturas celulares
lembrava obras surrealistas, na medida em que também dialogavam com a arte pela
criacdo de novas formas, que geram novos significados. Estas formas dialogam
igualmente com o0 mito, se levarmos em consideracdo seu carater dinamico e
transmutacional.

Em capitulo denominado “A construcdo do ator”, Silva propde um
esquema que explicita a passagem (a metamorfose) da fungcédo pratica a funcao
mitica do ator. Este esquema ilustra, também, a relacdo ora objetiva (referencial),
ora subjetiva (poética) da linguagem. Neste ponto tomaremos emprestado o
esquema de Silva para a construcdo do ator mitico para ilustrarmos como se
processa a construcdo da personagem pela crianga, em seu texto verbal ou no
desenho, que geralmente adquire uma funcédo mais subjetiva, onde tudo é possivel —

como em um desenho animado, tal qual a narrativa e o ator mitico:
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A B
(Estado 1) Fazer transformador (Estado 2)
Agulha Agulha
(lingua_portuguesa) (apdlogo)
Tracos morficos Tracos funcionais praticos  Tragos funcionais miticos
Figuras configuracao pratica configuracdo mitica
(n&o signos) (simbolismo figé) (simbolismo novo)

Alguns trabalhos dos alunos apresentam, além de desenhos, uma
preocupagdo ainda precoce com a linguagem verbal. Explico: mesmo quando as
criancas ainda ndo estéo alfabetizadas, algumas delas insistem em reproduzir, junto
com o desenho, falsas inscricbes, uma escrita “de mentira.” Talvez isso se dé pelo
fato de as criangcas estarem, cada vez mais cedo, em contato com simbolos.

Todavia, € analisando mais pormenorizadamente este processo semibtico que

poderemos, quica, entendermos o por qué.
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Figura 15 — Palavras imaginarias, Carol, 7 anos

Estas escrituras ndo nos sédo orientadoras, no sentido funcional da
linguagem verbal: elas ndo nos informam. Trata-se de um cddigo novo, verbal,
criado pelo sujeito da enunciacdo, em que ndo s6 é possivel reconhecermos seu
plano de expressao (PE), mas também |he foi atribuido um plano de conteudo (PC),
conforme a significacdo que nos é oralmente transmitida pelo aluno.

A respeito do ator como ponto de interseccdo de tensdes, Silva
delineia, ou melhor, lanca balizas sobre o ator em estado prético, referencial, e o ator
em estado mitico, configurado por um simbolismo novo, e considera que ha uma
“textualizacdo despojante que evacua o0 signo para aumentar a incidéncia do
simbdlico.” (SILVA, 1995, p.74). Da mesma maneira acontece com a criacao de novo
cadigo pela crianca, que utiliza-se de um cédigo desreferencializado, evacuado de
sentido, para atribuir-lhe novo significado. O codigo novo, criado como brincadeira,
tem carater tensivo e € despojado de qualquer significacdo. A cada nova leitura, a
crianca pode fazer — e faz — outra leitura e atribui novos significados aquele
esqueleto linglistico pronto para receber significados. Este recurso infantil é genial,
pois cria uma janela, no texto, onde tudo é possivel, todas as histérias podem estar
escritas ali. E ndo apenas o codigo, mas o personagem (ator) criado pela crianca &
um homem, mas despojado de seu significado habitual, pois o ator criado pela
crianca pode ser verde, pode voar, pode, enfim, 0 que as possibilidades inventivas

de suas férteis imaginacbes criarem. Ha uma necessidade, muito evidente na
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crianca, mas presente em todos os homens, que é a necessidade de dar ordem ao

caos.

3.8 O MUNDO DAS IDEIAS

Blikstein acredita, em termos semioldgicos, que nossa relacdo com a
realidade é indireta, ou seja, ao invés do real apreendemos o referente, também
denominado o “real fabricado”. Para explicar essa leitura semiotica da fabricacédo da
realidade, ele expfe graficamente o caminho percorrido por nossa cogni¢do até o
momento da enunciacdo. (BLIKSTEIN, 1998,p.62). Vejamos:

2 Préxis l
2.1 Tragos (diferenciacéo e
identificacéo)
2.2 Tragos ldeoldgicos

Semiose >

(processo de significagao)

v
2.3 Corredores Isotopicos

v
3 Percepcao / Cognicao — Esteredtipos (6culos sociais)

5 Linguagem «—— 4 Referente - PR 1 Realidade
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Traduzindo este gréfico — estrutura analégica — para termos
discursivos — estrutura digital —, porém nao livre de estere6tipos, podemos dizer que
nossa relacdo com o real obedece as nossas experiéncias com o real (praxis);
distinguimos nessa relacdo tracos de diferenciacdo ou de identificacdo com
determinada realidade (experiéncia com o real); neste estagio, tracos ideoldgicos, ou
seja, todo nosso repertorio de conhecimento — de formacao — filtrara esta realidade,
que ja se apresenta com pré-conceitos. E segundo os tracos ideoldgicos de um
individuo — ou de uma cultura — que serdo formados os “corredores isotépicos”, ou
seja, a atribuicdo de valores (positivos e negativos) para dada realidade. Assim,
antes de traduzirmos uma idéia para um codigo, seja ele visual ou verbal, a
formacao de esteredtipos da realidade ja se manifesta, antes mesmo da codificacédo
da linguagem. Segundo Blikstein,

Todo esse processo — da praxis ao referente — desenvolve-se, em
principio, numa dimensao ndo-verbal, sem a intervencdo obrigatéria
da lingua. A préaxis opera em nosso sistema perceptual, ensinando-
nos a “ver’o mundo com os “Oculos sociais” ou estereétipos e
gerando conteddos visuais, tacteis, olfativos, gustativos [...]
(BLIKSTEIN, 1998, p.65)

Alguns tedricos, entretanto, reconhecem que embora a cognicao
passe por uma dimensao nao-verbal, a lingua €, por sua representacao dinamica, “a
grande matriz semiotica.” (BENVENISTE apud BLIKSTEIN, 1998. p.66)

Isto €, a0 mesmo tempo, verdade, mas uma verdade desconfortante.
Explico: Benveniste esta correto ao firmar a lingua como matriz semiotica, afinal é
inegavel a associacdo entre o codigo verbal e sua supremacia na formacao do
conhecimento — para isso, basta pensarmos quanta informagdo e conhecimento
estdo reunidos numa biblioteca. Isso ndo nega o fato de que o conhecimento e a
informacé&o estdo, também, numa galeria de artes; mas, tradicionalmente, € o codigo
verbal que foi associado ao conhecimento e a comunicagdo. O desconforto vem
justamente da idéia de que nossa cognicdo € manifestada, quase de maneira total,
como em um monopdlio, por via linglistica, enquanto outras linguagens vao se
atrofiando. Conforme Blikstein, “E inegavel que, quanto mais avancamos no
processo da socializa¢do, mais os codigos verbais se apropriam de nosso sistema

perceptual e de nosso pensamento.” (idem)
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Blikstein acredita, também, que a primazia da lingua é proclamada,
as vezes, sobre a praxis e outros sistemas semiolégicos porque, afinal, os sistemas
linglisticos ndo existem sem a imagem, ou seja, 0 pensamento. Esta primazia do
cadigo verbal, a verdade desconfortante que nos referimos h&a pouco, segundo J. F.
Lyotard, “a educacdo e o ensino discursivos nos privaram da permeabilidade a
presenca da linha, do valor e da cor.” (LYOTARD apud BLIKSTEIN, 1998, p.68).

Analisando o paralelo entre linguagem fonética e linguagem plastica,
no que diz respeito ao significado, Lins mostra que a linguagem fonética tem que
transpor mais dificuldades (transformar fato em simbolo) do que a linguagem
plastica, que geralmente parte de referentes mais concretos (o0 icone ou a imagem
mental). (LINS, 1996, p.71)

Lins se detém na diferenca da arbitrariedade do signo verbal e do
signo visual, uma vez que parte da criagdo plastica € oriunda de representacoes
icbnicas. A arbitrariedade, no signo verbal, € uma questdo universal, de todas as
linguas, mas também apresenta-se particularmente em cada lingua, de maneira
diferente. Pode-se falar em linguas para o cédigo verbal, mas e para o cédigo visual,
podemos pensa-lo distribuido em linguas? (LINS, 1996, p.69)

E certo, nestes termos, que o artista plastico opera escolhas de
género, de tema, de figuras, que vao se apresentar na estruturacao sintatica de seu
trabalho. Ha, também, o que podemos chamar de “estilo do artista”, ou seja, 0
conjunto da obra de determinado pintor manifesta semelhancas do alfabeto visual
empregado em suas experiéncias, ou seja, “uma gestalt das disposi¢cdes dos meios
captada nas estruturas da obra.” (LINS, 1996, p.70)

O que queremos deixar claro, aqui, séo as semelhancas e as
limitacBes que os cbdigos verbal e visual ttm em relacéo a realidade. Limitacbes que
sao proporcionadas pelo esteredtipo de cada um perante 0 mundo, e que aumentam
guando estéo relacionadas com certas linguagens de que ndo fazemos muito uso,
Oou que usamos sem compreendé-las.

A poética visual desenvolvida pela crianca apresenta-nos uma parte
de cognicao pré-verbal e, mesmo assim, passivel de manifestar tracos ideol6gicos e
opcoes isotdpicas. E por meio destes processos de significagéo, ou semioses, que
analisaremos, adiante, a producdo visual e verbal de nossos alunos, chamando a
atencdo deles para a nao gratuidade dos significados. Fazé-los repensar

significados é o mesmo que o artista plastico Magritte chamava de “regenerar o



85

poder do olhar humano.”(MAGRITTE apud BLIKSTEIN, 1998, p.68). Magritte
acreditava na possibilidade — e na necessidade — de recuperarmos “todo um
universo de semiose nao-verbal de que esta impregnada a nossa
percepgao/cognicdo, mas de que ndo somos conscientes.” (idem)

Blikstein da varios exemplos de semioses nao-verbais (que poderiam,
muito bem, estar configuradas nas paginas de nossos manuais didaticos e na leitura
escolar que professores e alunos produzem da vida), desde as percepcdes que
Bachelard tem da casa, em A Poética do Espaco — que nao correspondem a
semiose verbal — até as pesquisas e preocupaces de S. Eisenstein a respeito do
olhar humano (o olhar ingénuo de Chaplin, destituido de “corredores isotopicos”, ou
seja, preconceitos) no cinema: “Uma vista diferente conduz a diferentes resultados
no que respeita a imagem visual [...] e ainda que isto se deve a fatores sociais que,
no fim de contas, tudo transformam em visdo de mundo.” (EISENSTEIN apud
BLIKSTEIN, 1998, p.73).

Guimardes Rosa, em “Conversa de bois”, mostra a semiose nao-
verbal de dois bois que, a partir do dialogo, expdem seus tragos ideolédgicos, suas
isotopias que apontam para o estereétipo homem, vertical em relacdo a visdo dos
bois, e agressivo. (BLIKSTEIN, 1998, p.71).

Este pensamento de bois leva em consideragéo ndo o homem em si,
mas o referente homem, j4 estereotipado para os bois, que sofrem violéncias
praticadas por esse ser vertical, 0 homem. Assim sdo as imagens que vimos, as
palavras que escrevemos ou lemos: toda a linguagem ja é construida, num estagio
pré-verbal, com multiplas significacées: pelo menos aquela que € o que o0 signo
significa, e outra, mais imanente, que sdo as escolhas e o modo particular de ver
(entender) aquela realidade que por ora torna-se linguagem a partir de um

enunciador. Segundo Blikstein,

[...] ndo é por cbdigos verbais que o universo adulto comeca a
dominar o infantil; a repressdo j4 é exercida na dimensdo visual,
uma vez que o referente adulto é percebido pela crianca através de
um esteredtipo gerado no entroncamento dos corredores
verticalidade/ superatividade/ poténcia: para a crianca, tem poder
quem ¢é alto e ereto.” (BLIKSTEIN, 1998, p.74)
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Como vimos no inicio deste trabalho, as primeiras manifestacdes
cognitivas da crianca — as garatujas e suas experiéncias sonoras — nao sao
semioses verbais, mas estagios pré-verbais que sao bloqueados, depois, a medida
em que as criangas crescem e apreendem o signo verbal. A ndo consciéncia da
semiose nado verbal faz com que aceitemos os estereotipos de nossa percepcao e

agueles criados com poder persuasivo, por outrem.



CAPITULO IIl;
A CIDADE, O ASSENTAMENTO, A ESCOLA: O ESPACO E SEU
VALOR EMOTIVO, POETICO
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4 CONSIDERACOES ESPACIAIS SEGUNDO E. HALL

E espaco parece, pois, transformar-se no modo privilegiado de
pensar e agir o fim do século e o principio do terceiro milénio.
Assim sendo, € de pensar que as representacfes sociais do
espaco adquiram cada vez mais importancia e centralidade
analiticas. Os nossos proprios tempos e temporalidades serdo
progressivamente espaciais. E comum identificar nas nossas
trajectorias pessoais a sucessdo do tempo da familia, da escola
e do trabalho. Foi em atencdo a essa sucessdo que se
constituiram muitos dos ramos da sociologia e de outras ciéncias
sociais: a sociologia da familia e da infancia, a sociologia da
educacdo e da juventude, a sociologia do trabalho e da
producdo, a sociologia do lazer e da terceira idade. Comecamos
a ver que cada um destes tempos €, simultaneamente, a
convocacdo de um espaco especifico que confere materialidade
prépria as relacdes sociais que nele tém lugar. A sucesséo de
tempos é também uma sucessao de espagos que percorremos e
nos percorrem, deixando em nés as marcas que deixamos neles.

(Boaventura de Souza Santos)

No livro La dimension oculta (The hidden dimension), o norte-
americano E. Hall trabalha com a identificacéo de experiéncias sensoriais do homem
modificadas pelas relagdes culturais de diversos povos, ampliando seus estudos
anteriores, como a obra The silent language, trabalho interessado na estrutura das
experiéncias modificadas a partir das complexas relagcdes humanas.

Para Hall, as divergéncias culturais ndo se limitam mais as relacdes
internacionais, principalmente aquelas que envolvem dois paises culturalmente
opostos, sem tracos étnicos ou histéricos em comum. O choque entre diferentes
sistemas culturais ganha relevo dentro de um mesmo pais, onde aparentemente 0s
habitantes sdo iguais, porém apresentam, abaixo da superficie, muitas diferencas,
nao sé culturais, mas também aquelas que estdo no limiar entre o biolégico e o
cultural, distancia n&o tdo abismal. (HALL, 1986, p.2)

A dicotomia biolégico vs. cultural, a todo momento suscitada pelo
pesquisador, refere-se a sua perspicacia em estudar linguagens além do codigo
verbal, linguagens mais explicitas que envolvem diretamente 0s nossos sentidos,
algo primordialmente biolégico, mas que sofre influéncias culturais e, por isso,
manifesta-se sob a forma de comportamentos diferentes — ou mesmo conflitantes —

entre grupos em relacdo as nocdes espaciais, temporais e suas implicacoes.
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Franz Boas, para quem a linguagem é o centro da cultura, foi um dos
primeiros antropologos a destacar as diferencas de percepc¢ao da realidade entre os
grupos culturais por meio da utilizagdo que determinada cultura tem com sua lingua,
reflexo de seus costumes e sintese de toda sua experiéncia. Boas, assim como
Edward Sapir, Leonard Bloomfield, entre outros antropologos e estudiosos de
linguas indo-européias encontraram-se frente a divergentes cddigos culturais e
salientaram que as estruturas linglisticas influenciam a percepc¢éo (e a relagédo) que
temos com as coisas e com 0s outros homens, ou seja, a relagéo entre linguagem e
pensamento. Assim, diferentes linguas evidenciam concepcdes divergentes em
relacdo a um mesmo assunto, ou, conforme Benjamin Lee Whorf, “todo lenguaje
desempefa un papel de primera importancia en el moldeamiento efectivo del mundo
perceptual de las personas que lo emplean.” (WHORF apud HALL, 1986, p.114)

Hoje, o interesse ndo € apenas da antropologia ou da linguistica, a
neurologia, o marketing e cada vez mais outras disciplinas interessam-se pelo fato
de a lingua (mas nédo so ela, todas as linguagens) influenciar a forma de pensar de
determinado grupo social. Basta corrermos os olhos adiante e identificarmos
algumas canetas sobre a mesa e conta-las: os falantes de lingua portuguesa so
identificardo o namero, digamos que trés ou quatro. Em russo, porém, canetas sao
substantivos neutros, o que pede, entdo, a forma neutra do numeral que designara
as canetas. Um japonés, por sua vez, levaria em consideracdo a forma do objeto e
utilizaria, entdo, o numeral correspondente aos itens deste formato.

Segundo John Lucy, pesquisador do Instituto Max Planck de
Psicolingliistica em Nijmegen, na Holanda, “se a lingua da énfase a forma,
substancia ou funcdo de um objeto, isto também parece afetar seu relacionamento
com o mundo.” Lucy desenvolveu e observou algumas experiéncias sensoriais
ligadas a linguagem e aplicou-as em dois grupos especificos, o primeiro formado por
falantes do inglés, enquanto o outro era composto por pessoas que falavam
yucateca. Distribuiu, de inicio, trés pentes para cada voluntario. Dois de plastico,
sendo que um deles tinha cabo e o outro ndo, além de um pente de madeira com
cabo. Os falantes da lingua inglesa observaram maior semelhanca nos pentes com
cabo, enquanto os yucatecas desconsideraram os cabos e relacionaram os dois
pentes de plastico. Nova experiéncia foi realizada, desta vez utilizando uma caixa
plastica, uma de papeldo e um pedaco de papeldo. Novamente, os falantes do inglés

relacionaram as duas formas (a caixa de papeldo e a caixa plastica), enquanto os
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yucatecas identificaram o pedaco de papeldo com a caixa de papeldo. E evidente
que os falantes do inglés preocupam-se mais com a forma, enquanto os maias
observam a substancia. (MOTLUK, 2003, p.2)

Os estudos de Hall ultrapassam o codigo grafado e articulam-se na
silenciosa linguagem do corpo, das mostras culturais (relacionamentos) que os
homens mantém uns com o0s outros — relagdes bio-culturais do homem em seu
espaco.

Exemplificando as experiéncias do homem com o real, Hall aborda
nossos filtros sensoriais e percebe que pessoas ndo so falam diferentes linguas,
mas também habitam mundos sensoriais diferentes. A maneira como nos
relacionamos com nosso espago, seja ele a escola, nossa casa, as ruas ou os bares,
todos estes espacos evidenciam uma prolongacdo de nossos sentidos, e neste
caminhar e permanecer em um espaco, nOs projetamos nele uma série de
mensagens, comportamentos tdo expressivos como a lingua. Ou, conforme Hall, de

forma mais abrangente,

La computadora es uma prolongacion de una parte del cérebro, el
teléfono prolonga su voz, la rueda prolonga pies y piernas. El
lenguaje prolonga la experiéncia del tiempo y el espacio, y la
escritura prolonga el lenguaje. (HALL, 1986, p. 9)

As grandes diferencas arquitetbnicas entre os povos, bem como a
riqueza e diversidade (para ndo falar nos exotismos) da culinaria mundial séo
elementos procurados por avidos turistas e que sustentam a principal caracteristica
da arte de viajar, o encontro, o estranhamento, que nada mais € do que a troca de
experiéncias sensoriais diferentes. O acarajé da baiana é tdo comum ao povo
baiano e ndo espanta pelo exotismo tanto quanto a um turista inglés, com paladar
acostumado a muita batata e pouca pimenta... O paladar, neste caso, expande-se a
outras formas de organizacdo cultural destes povos, sendo que o baiano, mulato
extrovertido, come comidas mais fortes, enquanto o inglés, branco introvertido,
prefere tradicionalmente alimentos mais leves.

Assim como h& vérias dimensbBes culturais e perceptivas, a
proxémica € apenas uma parte desta dimenséo cultural, e identifica a relacdo de

participacdo e o modelamento mutuo entre 0 homem e o meio do qual ele participa.
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Assim como Hall, que trabalha o encontro de diferentes culturas, particularmente a
inglesa, alema, norte-americana, francesa, japonesa e arabe, com o espaco em que
vivem, recortaremos, aqui, alguns dados tedricos que nos permitam, de maneira
sucinta, mas pertinente, examinar algumas particularidades no que diz respeito ao
pensamento espacial das criancas do Assentamento Novo Amparo II.

Interessa-nos, pois, averiguar a relacado entre as criangcas carentes
com o ambiente onde moram, do qual participam e onde aprendem a vivéncia em
sociedade. Entender como uma crianga carente — criada num espac¢o marcado pela
precariedade e pela falta de estabilidade social — pensa e interage com seu meio é
caminhar efetivamente em direcdo a compreensdo de seus problemas. Sé assim
poderemos ajuda-las, ao mesmo tempo em que, como educadores, passamos a
contribuir para o sistema com métodos de ensino que visam a totalidade do
individuo, a comecar pela compreensao de todas as suas formas de linguagem.

Assim como a analise dos desenhos destas criancas evidenciam
parte da realidade emotivo-cognitiva de um grupo especifico de criangas carentes,
mas que pode representar tantos outros grupos similares, uma reflexdo sobre a
relacdo espacial que as criancas, bem como os moradores do assentamento tém
com o0 seu meio pode nos ajudar neste dificil e simbdlico caminho que € o
entendimento da poética infantil. Se trabalhos desta natureza fossem desenvolvidos
e incentivados seriamente, seus resultados poderiam eventualmente ser uteis
quando revertidos para o planejamento do sistema educacional, bem como para
outras propostas de interesse social.

O mapeamento, ou seja, o estudo da linguagem verbal, plastica e
corporal da criangca, bem como da crianga que vive em um meio subdesenvolvido
socialmente, ajudaria ndo apenas na elaboracdo de novas maneiras de ensinar, mas
contribuiria, também, com outras disciplinas e profissionais, como assistentes sociais
e advogados, por exemplo, que trabalhariam e julgariam, respectivamente,
conhecendo que as causas de muitos desvios de conduta, assim como problemas
de socializacdo, as vezes podem ser detectados, estudados e compreendidos ainda

no processo educacional, durante a infancia do individuo. Ou, conforme Hall,
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[...] nuestras ciudades estan creando diferentes tipos de personas
em sus Barrios de miseria, sus hospitales para enfermos mentales,
sus prisiones y suburbios. Estas sutiles interacciones hacen los
problemas de la renovacion urbana y la integracion de las minorias
em la cultura dominante mas dificiles de lo que suele suponerse.
(HALL, 1986, p.10)

As pesquisas de Hall nos importam, também, porque mostram que a
cultura (e assim as linguagens), enquanto era criada diferentemente nos pontos mais
distantes do planeta, entre povos distintos, construiu diversos mundos, alguns
parecidos, outros muito diferentes uns dos outros. (HALL, 1986, p.12).

O periodo durante o qual nos relacionamos com as criancas do
assentamento, um espaco de tempo muito restrito, nos impossibilita de entendermos
seriamente como funciona aquele mundo — aquele espaco — tdo diferente: 4gua néo
sai das torneiras; as casas tém poucos ou nenhum mobiliario; as panelas sempre
quase vazias; ndo ha geladeira, para alguns, nem televisdo, para outros.
Computador, definitivamente, ndo existe. Essa contrastante diferenca se da, apenas,
superficialmente, levando-se em consideracdo os espacos de caracteres fixos (a
moradia) e semifixos (0s moveis). As relacdes humanas abrigadas por esse espaco,
por essas moradias, sdo ainda mais diferentes do que a ja contrastante realidade
fisica. Gravidez precoce, alto indice de separacdes entre casais, bem como
indiscriminado indice de violéncia sdo apenas alguns dos problemas (realidades
diferentes) identificados.

E mais ou menos esta legitimidade que procuramos em Hall, que
considera que um pesquisador que trabalha com familias de ratos, em quarenta
anos, podera analisar cento e cinglenta geracfes destes roedores. Mas elas ndo
mudam muito, afinal os ratos ndo racionalizam seus comportamentos assim como
nés. O homem, em quarenta anos, tera duas geragles, apenas, mas estas
apresentam mudancas comportamentais — mudancas culturais — muito mais radicais
do que os resultados apresentados pela centena de geracdes de camundongos.

Ha pouco tempo comecamos a pensar em territorialidade. Afinal, é
evidente que nos, professores, deixamos um territério e adentramos em outro
qguando saimos de nossas casas e chegamos no assentamento. Durante o trajeto,
por varios outros territorios passamos. Hall acredita que a territorialidade € um

conceito béasico do estudo do comportamento humano e comecga a ser definida a
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partir do momento em que um ser vivo declara caracteristicas de pretensdo em
relacdo a um espaco, inclusive protegendo-o de membros de sua ou de outra
espécie. (HALL, 1986, p.14). Foi exatamente na definicdo de territorialidade que nos
deparamos com aquele que foi um dos receios iniciais de nossas pesquisas de
campo, o medo da violéncia e, de certa forma, o preconceito contra os moradores
daquela comunidade carente, como se a violéncia fosse praticada por todos os
moradores. Mas no fundo sabiamos, em verdade, que nem a todos agradava a idéia
de um grupo de professores, pesquisadores de uma universidade, estarem entrando
livremente em seu territdrio. Por isso fizemos sempre muita questdo em
cumprimentar a todos os moradores que cruzavam por nosso caminho e deixar claro
nossa intencdo: — Viemos brincar com as criangas. Era isso que nés diziamos, e era
isso que eles sabiam. De certa maneira eu ja havia experimentado o respeito de
outras comunidades carentes em que trabalhei, sentimento este compartilhado pela
classe dos docentes. Os professores levam cultura, algo ndo sabido mas respeitado,
enguanto o que levam outras classes como os policiais e funcionarios da prefeitura?
Infelizmente, como pudemos observar, grande parte dos moradores de sociedades
carentes, inclusive uma parcela das criangas do Novo Amparo Il, acabam
transformando a policia, inicialmente um estimulo neutro, num estimulo
condicionado, a partir da analogia que fazem entre policiais e a violéncia que se
estabelece no combate do Estado ao trafico de drogas nas periferias. Os policiais,
muitas vezes apenas fazendo um trabalho de rotina, sdo desacatados verbalmente
por alguns moradores, que também perdem a espontaneidade e colocam-se fixos,
tensos com aquela chegada. Ja na relacdo entre os assentados e os funcionarios da
prefeitura parece-me, a primeira vista, que a administragdo do municipio nunca
ajudou, efetivamente, aquele local. “O que sera que eles querem, agora?” O medo
da desapropriacdo da area existe, também, é um dos intensificadores da relacéo de
hostilidade entre estes dois grupos que agem espacialmente de maneira distinta.

A territorialidade € um conceito ainda recente, iniciado a partir de
alguns naturalistas do século XVII que estudavam a relacdo de algumas espécies de
animais e seus espacos. Em 1920, H. E. Howard, ornitélogo inglés, expbs pela
primeira vez um conceito bastante detalhado a respeito dos animais e seus
territérios, no livro  Territory in bird life. Segundo Howard, muitas funcdes
importantes se expressam por meio da territorialidade, bem como, em algumas

espécies, 0 aspecto mais importantes para a subsisténcia é o espaco, ou seja, sua
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relacdo com o territorio. O espaco garante, também, a manutencao dos lugares para
morar, dos lugares para aprender, para trabalhar, ou seja, a prOpria organizacao
social do homem, estruturada em compartimentos espaciais distintos. (HALL, 1986,
p.15)

As primeiras criangcas que encontrdvamos, em cada uma das
reunides, saiam conosco pelo interior do assentamento chamando outras criancas
para “brincar”. A proposta ltdica inicial chamou logo a atencédo de todas. E claro que
algumas criangas apresentavam um certo tipo de resisténcia, mas logo, encorajadas
pelas outras, juntavam-se a nos. Poucos pais mostraram-se resistentes. A grande
maioria deles nem tomou muito conhecimento a respeito do trabalho que estdvamos
desenvolvendo. Isso nos chamou a atencdo, afinal estdvamos entrando pela
primeira vez naquele espago e tinhamos a confianca dos pais. Essa idéia parece
inconcebivel se comparada com o0 comportamento que teriam pais pertencentes a
classe média em relacdo a confiar seus filhos aos cuidados de um grupo de
professores, a bem dizer, desconhecidos, anénimos em meio a grande massificacéo
urbana. Mesmo assim continuamos este trabalho de reconhecimento gradual do
espaco, percorrendo-o e descobrindo a casa de cada um dos moradores juntamente
com representantes deles, seguindo e ouvindo cuidadosamente aqueles meninos e
meninas, 0 que, de certa maneira, nos colocou num nivel muito préximo das
criangas: assim como a infancia representa valores positivos, semas como a
inocéncia, a alegria e a promessa de um futuro melhor, foi a partir destes valores
que fomos nos apresentando e ganhando um pequeno espaco dentro da
comunidade.

Antes disso haviamos pensando em um apito, um sinal sonoro que
pudesse avisar todas as criancas que estavamos chegando ao assentamento e,
portanto, logo comecariam as atividades. Este trabalho, sem duavidas, pouparia
nosso tempo, mas geraria, em contrapartida, inGmeros problemas, conforme
supusemos: o sinal do apito significaria a ordem estabelecida hierarquicamente, ou
seja, aléem de invadirmos um espaco estranho, ainda estariamos dando manutencéo
a mais um sistema autoritdrio que partiia de um grupo de professores,
representando o poder, e se estenderia ao grupo de alunos, representando a
obediéncia e a ordem. Além, é claro, da existéncia possivel de uma analogia, por
parte dos moradores do assentamento, entre nosso apito e o apito do policial, a

disciplina do guarda de transito e de todas as forcas armadas. Entdo, para ndo
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incorrermos em riscos que gerassem mais problemas — além dos muitos existentes
nas comunidades carentes — saiamos passeando rodeados de criancas pelas ruelas
feias do Novo Amparo Il, levando apenas nossas flautas imaginarias, esvaziando o
assentamento e conduzindo todas aquelas criancas a um novo territério, 0 mundo
onirico da criatividade.

O psicologo C. R. Carpenter identificou trinta e duas funcdes de
territorialidade, sendo que duas destas fungdes referem-se diretamente para animais
de contato, sociopetos, e para animais que nao séo de contato, ou sociéfugos.

E duvidosa a classificacdo das acdes espaciais do homem; a
principio, vivemos em sociedade, uma mostra de nossa socializacdo. Mas, ao
mesmo tempo, ndo podemos negar que as sociedades contemporaneas, sobretudo
das grandes cidades, apresentam um aspecto muito mais sociéfugo do que o
ambiente socidpeto das pequenas cidades. Os contatos humanos apresentam-se
numa constante modificacdo, reflexo das mudancas culturais do homem nas ultimas
décadas, e notamos um certo enfraguecimento das vivéncias sociais entre 0s
grupos.

Outra observacdo que fazemos a este respeito € que existem
ambientes onde comportamo-nos, predominantemente, de maneira mais sociopeta,
tolerando proximidades, assim como h& ambientes com predominancia da
individualidade, ou seja, de acfes sociéfugas. Num Uunico dia € possivel nos
comportarmos com certa distancia, recuo em relacdo as pessoas que esperam 0
onibus ao nosso lado, em um ponto de 6nibus. Porém, ao dividirmos um mesmo
espaco com muitas outras pessoas, em um uma casa noturna, por exemplo, ou em
uma boate, a falta de espaco faz com que as mesmas pessoas que nao se
aproximaram, durante o dia, estejam sujeitas a uma proximidade bastante intima de
corpos (assim como acontece, ironicamente, dentro dos nossos transportes
coletivos).

O que isso interessa, efetivamente, em relacdo a esta pesquisa? E
muito grande o namero de professores, pedagogos e psic6logos que se preocupam
com a socializacao dos alunos, com a interacdo das criancas, pelo comportamento
do grupo e pelos eventuais problemas de aprendizagem proporcionados, muitas
vezes, pela dificuldade de relacionamento da crianga — relacionamento com outras
criancas, com outros adultos e a dificuldade de relacionamento em um espaco

diferente. Por que muitas criancas choram quando iniciam suas experiéncias
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escolares? Qual € a nocdo que a crianca tem daquele espaco novo? O que 0s pais
Ihe ensinaram? O que ela aprendeu? Este é apenas um dos primeiros problemas
gue ja se manifestam no primeiro dia de aula, sendo que a cada dia novo problema
deste tipo é percebido pelo educador, intermediador entre o aluno e outros mundos,
NOVOS espacos sociais e novas sabedorias.

Nunca tivemos o problema de uma crianca chorar porque se
recusava a participar da aula e das atividades. Pensamos que um dos fatores que
influenciaram a ndo ocorréncia deste problema é o fato de que todos os alunos,
como ja dissemos, freqlientavam nossas reunides por pura e espontanea vontade.
Eram eles que escolhiam se, naquele dia, queriam sair de casa, ou nado, para
juntarem-se a nés. Nao havia nenhum tipo de obrigatoriedade, o que nédo significa
gue nao existia uma grande adesédo de toda a turma em todos os dias de atividade.
As criancas sempre voltam se forem bem recebidas e, principalmente, se estiverem
preparadas para aquela experiéncia. Acredito que em todas as escolas deveria
existir uma grande sala cheia de brinquedos e jogos, além de computadores, muitos
sofas e um belo jardim. Até acostumar-se com 0 novo espaco da escola, a crianca
deveria passar por um periodo de adaptacdo, de vivéncia com todos 0s espacos
oferecidos pela escola, como centros esportivos, bibliotecas, gibitecas, discotecas e
videotecas. Mas, em vez disso, de suas casas e suas brincadeiras, muitas criancas
sdo conduzidas para uma sala com quatro paredes com mais trinta criancas
desconhecidas, além da professora, que quase sempre configura-se de maneira
errbnea na cabeca da crianca como um sujeito que apresenta perigo, assim como a
madrasta e a bruxa, além do médico e da policia, as vezes.

A mudanca espacial de forma drastica causa traumas no processo de
adaptacdo e socializacdo da crianca. A escola deveria ser um ambiente mais
agradavel, um local construido e pensado para abrigar a infancia por um periodo
bem grande de tempo, todos os dias, aberta a comunidade. Se, desde pequenas, as
criancas estivessem acostumadas com o0 espaco da escola, local de
desenvolvimento de feiras, exposicdes e festas, provavelmente a escola passaria a
ser vista como um espaco paralelo a familia, uma extenséo do lar.

Os alunos do assentamento mostraram, nos primeiros encontros, um
certo receio em relacdo a nés. Sabiamos da importancia deste contato para a
instalacdo e a manutencdo de uma confianca e cumplicidade entre nés e eles. Por

esse motivo, preferimos ndo comandar nenhuma atividade especial, a ndo ser aquilo
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que as criancas estivessem com vontade de fazer. Distribuimos muitas folhas e
muito material plastico, principalmente canetinhas hidrocor e muitas caixas de giz de
cera. Nossa confianga comecou a ser conquistada ali, naquela entrega de materiais,
por nossa parte, sem a cobranga de um resultado especifico. O mundo adulto trata a
infancia com muitas reservas e ressalvas, 0 que gera o sentimento de desconfianca
em muitas criancas. Por isso elas querem crescer, elas querem opinar, serem
ouvidas, enfim, participar daguela sociedade que parece podar as potencialidades
da idade feliz. Quando se confia em uma crianga, automaticamente estamos
confiando na infancia, ou seja, de maneira simbdlica estamos investindo no novo,
confiando nas novas idéias. As velhas estruturas do mundo adulto tém muito o que
aprender com o didlogo com a crianca, afinal ela € a proposta do futuro, a vida
virtualmente contida numa semente.

ApOs as primeiras semanas, porém, percebemos o quéo importante
era o contato para os alunos, que, como toda crianca, viviam se pegando, se
puxando, dando mostras de extrema sociabilidade a partir do toque. E 0 que era
uma préatica entre as criancas estendeu-se, naturalmente, para a relacdo entre as
criancas e os professores, ou seja, muito mais frequentes passaram a ser os toques
e 0s carinhos que as criancas, sobretudo as de quatro, cinco e seis anos, faziam
questdo de fazer nos professores. Chegavam a disputar o espaco ao lado de
algumas estagiarias, queriam sentar no colo ou sendo fazer outros tipos de
brincadeira. Isso ndo acontece em todas as salas de aula, 0 que nos deixou, a
principio, apreensivos. O que pensariam aquelas mées e aqueles pais se vissem
seus filhos, ainda criancas, sentadas no colo de um professor praticamente
desconhecido? “Que tipo de educacado é esta?”, perguntariam, talvez. Mas isso nao
aconteceu, muitas maes chegaram a se aproximar de nossas reunibes e
observavam, as vezes rindo, parte das atividades. A liberdade da crianca, quando
praticada também pelo adulto, que se doa e aceita as orienta¢des da infancia, evolui
e ganha o carinho, amizade e a confianca por parte dos alunos. Foi doando um
pouco de proximidade, de toque, e sobretudo respeitando e aceitando todas as
expressdes daquele grupo que aos poucos fomos sendo aceitos por todas as
criangas naquele espaco extremamente sociopeto.

O sucesso da reciprocidade entre os professores e as criangas pode
ser compreendido, também, pela propria configuracdo espacial de nossa sala de

aula, um barracdo de telhas de eternite sustentado por alguns pilares de madeira.
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N&do ha paredes para fechar as criancas que, mesmo dentro da sala de aula,
continuam livres para ver o espaco ao redor, sendo possivel para algumas delas
observar suas préprias casas e suas maes, irmas e avos trabalhando e estendendo
a roupa enquanto elas préprias desenham, escrevem e ouvem histérias. As
criangas, extremamente carinhosas conosco, ndo se comportaram dessa maneira
porque receberam estas instrucées em casa. Muitas delas, inclusive, ddo mostras de
uma caréncia afetiva, fruto da omissao de uma educacéo perfeita por parte dos pais.
Comportaram-se assim porque, além de confiarem em nossa amizade — que nao
pedia nada em troca —, nés ainda trabalhavamos em um espaco que referencializa a
liberdade. Um exemplo disto € que durante a semana, enquanto nenhuma atividade
€ desenvolvida com as criangas naquele espaco, os alunos utilizam-no para brincar,
COmo se a nossa proposta improvisada de sala de aula se transformasse em uma
casa na arvore. A identificacdo entre brincadeiras e a nossa sala de aula foi total, o
que fez, de certa maneira, com que as criancas nos aceitassem, mais um pouco, no
mundo infantil particular daquele grupo, ao ponto, inclusive, de nos tratar igualmente
como se tratam entre si, com toques, brincadeiras e muita risada.

Em nosso dia-a-dia, estabelecemos algumas relagbes sociais que
comumente exigem uma certa distancia social, como as rela¢des profissionais em
um escritdrio, na sala de aula ou que qualquer indastria exige, distancia esta que foi,
aos poucos, apagada por aquelas criancas e, de certa maneira, por n0s mesmos.
Essa distancia € mais uma barreira para as criancas excluidas socialmente que
pedem, de maneira silenciosa, inconsciente, para serem incluidas.

Hall estabelece a diferenca entre trés tipos de espacos, aqui
apresentados resumidamente: espacos de caracteres fixos, como as construgoes,
espacos de caracteres semifixos, como 0 mobiliario e os componentes de
decoracdo, e o espaco informal, publico, como ruas e pracas.

O espaco de caracteres fixos é um dos modos fundamentais de
organizacdo das atividades dos individuos e dos grupos, e é neste espaco, também,
que se desenvolve grande parte do comportamento. (HALL, 1986, p.132). Se, por
um lado, a prépria configuracao fisica de nossa sala de aula — espaco de caracteres
fixos — contribuiu para que as criangas aceitassem 0 espacgo e 0s professores, assim
também se deu com nosso espaco de caracteres semifixos. O Unico mobiliario
utilizado séo alguns bancos de madeira e duas mesas longas onde as criancas se

acomodam (bem proximas umas das outras). Todavia, a cada novo encontro as
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criancas escolhem onde sentar, assim como ajudam na redistribuicdo do espaco. As
mesas nunca estdo na mesma posicao, imutaveis como a distribuicdo dos méveis
em uma sala de aula, uma carteira ao lado da outra, formando linhas e colunas, em
frente a lousa e a professora. N&o ha frente, nem lados em nossa sala. Falamos e
nos dirigimos, a todo momento, a producéo individual de cada aluno, perguntando,
ajudando, ensinando, compreendendo o produto na observacdo do processo, no
momento da criagao.

A crianca adora desarrumar, segundo os adultos, mas na verdade
elas gostam de transformar o espaco e deixa-lo do jeito delas, pronto para ser
funcional para a fantasia. Eu me lembro que, quando crianca, as maes de alguns
amigos meus forravam paredes de suas casas com folhas de papel para que seus
filhos pudessem brincar. Eu ndo tive a mesma experiéncia espacial, todavia, na casa
onde eu morava havia um pordo com o pé direito bastante limitado, o que dava a
impressdo de que aquele espaco era meu, do meu tamanho, e ali nos reuniamos,
meus amigos e eu, para realizar batalhas intergalacticas ou para mais um grande
assalto a um banco, dependendo da fantasia e da brincadeira escolhida para aquele
dia. Devemos, pois, estimular a crianga as transformacdes, deixando, inclusive, elas
arrumarem seus quartos da maneira como quiserem, afinal aquele é o espaco delas,
0 espago necessario para a crianga ser apenas crianca, jA que o mundo adulto
poda-lhe outras possibilidades. J4 nas primeiras reunides ndo precisamos nos
intrometer, afinal cada crianca escolheu seu lugar, algumas sentaram-se em
pequenas cadeiras de plastico, apoiaram-se em um murinho que tem ali, sentaram-
se no chéo e desenvolveram as atividades sobre os bancos, fazendo-os de mesa,
descobrindo a utilidade dos mdveis, questionando e procurando outras solucdes.

Gianni Rodari nos conta, em uma divertida e instrutiva narrativa
chamada “O avb de Lénin” que na casa de campo do avd de Lénin, localizada em
um belo terreno, com riacho e jardim, as criangas costumavam pular as janelas de
uma das paredes da sala, espacos vazados que voltavam-se para a paisagem do
jardim. O avb de Lénin, ao invés de impedir o acesso das criangas, assim como
tentavam fazer os outros adultos, colocou ali um banco de madeira que facilitasse a
tarefa das criangas. Esta histdria, quase uma fabula, nos fala de recriagdo e da
relacdo que a crianga estabelece com o espaco ao seu redor. Segundo Rodari, 0
avob de Lénin ajudou as criancas a entrarem na realidade pela janela e nédo pela

porta, maneira muito mais divertida, e mais util. (RODARI, 1982, p.30)
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Assim como gosta de criar, usando a todo o momento a imaginacao,
a crianca também gosta de interagir com 0 espaco, ela procura espacos alternativos
a regra. A arquitetura das escolas publicas geralmente é antiga, antiguada e ndo
oferece prazer a crianca. Icléia Rodrigues de Lima e Gomes, no artigo “A escola
como templo: incurséo e alegoria” estabelece no minimo sete semelhancas entre as
escolas, 0 espaco que deveria estimular a imaginacdo e a criatividade: a primeira
semelhanca reside no fato de todas as salas de aula separam os alunos do
ambiente externo. A segunda semelhanca esta no fato de que todas as escolas
terem um teto que também separa a crianca do horizonte espacial. A quarta
semelhanca é o patio da escola, comum a todas. As outras semelhancas também
falam da construcéo fisica da escola, mais particularmente relacionando a sincronia
das atividades realizadas na escola: todos saem e chegam juntos, no mesmo
horario, assim como o patio se enche e se esvazia em horéarios pré-determinados.
Efetivamente, a descricdo do espaco escolar ndo condiz com as expectativas
fantasiosas da crianca, de modo que no interior das escolas o tempo € vivido pelas
criancas de maneira diferente do tempo das outras relagcdes humanas, por se tratar
de um espaco construido, domesticado. (GOMES, 1994, p. 116)

Gomes considera, também, baseada em E. Hall e na proxémica, que
as criangas permanecem na sala de aula como se houvesse uma “bolha protetora”
protegendo/delimitando os territérios corporais e as extremidades de cada aluno,
naquele ambiente avesso a interacado, talvez devido ao excesso de ordem e rigidez,
ou seja, formalidades. Qualquer desvio da licAo parece perturbar e ameacar a
ordem, a disciplina das carteiras, o ndo poder fazer barulho, o nao rir, o0 néao
conversar, ao invés de estimular os alunos a unido de grupos, afinal Gomes
considera que “tdo sagrado deve ser o contato com o territério corporal dos outros
guanto é sagrada a ‘abertura’ ao contato com o territorio dos deuses e seus saberes
iluminados” (GOMES, 1994, p.130)

Nossa preocupacdo, a todo momento, durante as visitas ao
assentamento, foi ndo adotarmos a postura de guardides da sala de aula, nem
guardides dos territorios corporais dos alunos. E, de certa maneira, muito ajudados
pela precariedade de nossas condi¢cbes, (falta de construcédo fisica e de mobiliario)
conseguimos administrar, juntamente com as criangas, O nNOSSO espaco,

democraticamente, dentro da sala de aula e do assentamento.
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Para explicitar um pouco mais nossa experiéncia pedagogica levando
em consideracao as relacdes espaciais, € necessario que estabelecamos, de acordo
com Hall, a distingdo de diferentes distancias entre os homens, distancia intima,
pessoal, social e publica, estagios sucessivos que influenciaram a relacdo dos
professores com os alunos e o processo de criagao dos alunos.

A distancia intima vai do toque direto entre dois corpos até,
aproximadamente, a distancia de quarenta e cinco centimetros. Quando dois corpos
se tocam, no grau zero da distancia intima, a comunicacdo ndo se da apenas pela
voz, pelas palavras, mas também por outras vias, como o toque, a sensibilidade das
extensdes do corpo e das cabecas, um espaco em que ouve-se o0 barulho discreto
das respiracfes. Na distancia de quinze a quarenta e cinco centimetros é possivel
reconhecermos detalhes exagerados, pois a visdo é agucada. Nesta distancia, um
espaco ainda possivel de reconhecermos murmurios corporais em grande parte
involuntarios, os professores e alunos encontram-se, muitas, vezes, na sala de aula,
principalmente quando o professor dirige-se até a carteira do aluno para tirar-lhe as
davidas de maneira particular.

Percebemos que, ao mesmo tempo em que grande parte das
criancas ndo apresentavam problemas de relacionamento neste espaco, conforme ja
expusemos acima, algumas delas ndo se sentiam confortaveis com nossa
proximidade, desviando os olhares e até mesmo negando a aproximacao com o0
corpo. Geralmente estas criancas ocultavam, também, o proprio desenho, como
forma de nao exibir a criacdo, ou seja, uma continuacdo do medo de mostrar-se ao
mundo. Por que elas teriam medo deste contato? Infelizmente nosso contato limitado
com o grupo de criangas impossibilita-nos de elaborarmos respostas conclusivas,
mas ndo nos impede, por outro lado, de salientarmos que determinadas criancas
daquele grupo apresentavam problemas quando sentiam que alguém tentava invadir
seu espaco intimo. Curiosamente, também, duas destas criangas tinham uma
propensédo a abstracdo, preferindo a forma livre das linhas e dos contornos ao corte
preciso do trabalho figurativo. E quando perguntadas a respeito do significado
daquilo que estavam desenhando, geralmente ndo respondiam, ou riam, ou
simplesmente continuavam pétreas, receosas de que aquele interrogatério
demorasse para acabar.

A distancia pessoal pode variar de quarenta e cinco a cento e vinte

centimetros. E esta distancia que, segundo Hall, é apontada como o espaco que
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separa a maior parte dos seres de uma mesma espécie. Esta distancia esta proxima,
de certa forma, da distancia intima, afinal ainda é possivel a um espaco de sessenta
centimetros alcangarmos o outro corpo com nossos bragos. Ndo é possivel
percebermos o calor do outro corpo, porém o tom de voz utilizado para as conversas
€ moderado, e os detalhes visuais ainda estdo em evidéncia. Este espaco €,
segundo Hall, o limite da dominacédo fisica em sentido proprio e, curiosamente,
também € a distancia que geralmente separa os alunos do professor, enquanto este
movimenta-se pela sala de aula, observando e inspecionando o trabalho dos alunos.

No assentamento, os alunos estavam sempre a esta distancia dos
professores, uma vez que o espaco reduzido impossibilitava a existéncia de longas
distancias entre os corpos. A maior parte deles estavam acostumados com a nossa
constante presenca, todavia percebiamos, de vez em quando, algum aluno
intimidado com a nova experiéncia que ele desenvolvia no papel. A criacdo, muitas
vezes, exige a liberdade suprema, sendo que o menor ruido, assim como a sombra
da presenca do professor, representante exclusivo da ordem e da doutrina dentro da
sala de aula, ja sdo grandes empecilhos para a fruicdo natural da criatividade e da
criacao.

Outro espaco distinguido por Hall é a distancia social, que abrange
desde cento e vinte centimetros até trés metros e meio. Esta distancia € a utilizada
em reunides formais, em discursos em meio a multiddo. O professor utiliza-se deste
espaco quando representa um orador na frente da sala de aula, entoando um pouco
mais a voz e ndo reconhecendo, plenamente, os detalhes dos rostos, detalhes estes
gue poderiam atrapalhar o raciocinio e tornar o discurso confuso.

E, seguindo o espaco social, ha também a distancia publica, que
compreende 0 espaco de trés metros e meio a sete metros e meio. Nesta distancia,
as cabecas parecem menor e podemos observar, além do foco, varias outras
pessoas e objetos captados por nossa visao periférica. A voz que utilizamos para
Nos comunicar com outras pessoas a esta distancia € alta, sendo que, segundo Hall,
alguns linglistas advertem que a esta distancia as palavras sdo mais
cuidadosamente escolhidas (0 que representa que o dialogo torna-se mais lento).
Percebemos claramente isto quando tentamos conversar com uma pessoa que esta
do outro lado da rua, assim como também existe uma preocupacdo, por parte do
professor, na elaboracdo de seu discurso, que deve chegar sem muitos ruidos aos

destinadores, ou seja, aos alunos.
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Em uma sala de aula convencional, da primeira até a ultima fileira de
carteiras ha, sucessivamente, varias distancias, desde a intima até a publica. E
possivel observarmos com isso que muitas vezes os alunos que se sentam nas
primeiras carteiras sdo 0s mais aplicados, ou seja, querem estar mais préximos, a
uma distancia mais intima do professor, ou seja, do conhecimento. Este pode ser um
dado observado pelo docente, pois a distancia espacial entre aluno e professor
representa, em outros termos, que estes alunos podem observar o professor de
maneiras diferentes, e isto € comum, afinal estas pessoas relacionam-se em
espacos distintos. A distancia faz com que se percam as sutilezas, e depois de oito
ou nove metros a comunicacao que impera é a voz, sendo que as expressoes faciais
e corporais sdo, aos poucos, apagadas pela distancia. Disso sabem muito bem os
atores e os professores contadores de histérias.

O que expusemos aqui sdo apenas anotacdes a respeito da relacéo
espacial das criancas com a sala de aula, com os professores e com os colegas, ou
seja, registros de algumas experiéncias espaciais que servem como amostra de que
0S projetos e as politicas pedagodgicas e educacionais devem ndo apenas pensar
quantitativamente a disciplina, mas encarar o processo educacional como um
complexo sistema de linguagens articuladas.

Intencionamos, futuramente, tratar de maneira mais incisiva da
linguagem corporal, a proxémica aliada ao ensino, o que por ora ndo passa de
observacdes que aliam-se ao corpus deste trabalho como substancia utilizada em

nossa experiéncia pedagogica interdisciplinar.

4.1 LiIcAo DE CARTOGRAFIA POETICA

Segundo Jay, a modernidade criou um novo “regime escopico”, ou
seja, um sistema visual novo, que tem como centro os olhares cientifico e juridico. A
leitura dos desenhos e das escrituras das criancas carentes ndao pode levar em
consideracdo apenas o central e o periférico, o constitutivo e o contingente, o
verossimil e o inverossimil, o legitimo e o ilegitimo, o relevante e o irrelevante,
premissas que, de acordo com Santos, sao arbitrios das discriminacdes de nosso
sistema. (JAY apud SANTOS, 2000, p. 191).
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Como Bachelard, Maffesoli,Gomes, entre outros tedricos utilizados
nesta pesquisa, enfocaremos também o subjetivo e o emocional, elementos
essenciais do pensamento, embora pouco considerados pelo direito e pela ciéncia,
as “estatuas guardadoras do olhar moderno”, conforme Santos, ou seja, o centro das
representacdes modernas, a dita racionalidade. Antes da racionalidade, esta andlise
busca a descricdo (e posterior reflexdo) do processo dos sistemas de representacao
infantil, ou, em outros termos, como se da a poética infantil.

O socidlogo portugués Boaventura de Souza Santos, em sua obra A
critica da razéo indolente, propéem um estudo socioldgico de nosso espaco cultural
em capitulo intitulado “As armadilnas da paisagem: para uma epistemologia do
espaco-tempo” e compara, metaforicamente, o mapa, o poema e o direito. A
comparacao surge em razao de os mapas representarem distor¢cdes da realidade,
distor¢cbes reguladas e organizadas de territorios “que criam ilusdes crediveis de
correspondéncia” (SANTOS, 2000, p. 198), assim como o0 poema e o direito

representam, cada qual a sua maneira, distor¢des organizadas da realidade:

O mapa, o poema e o direito, embora por diferentes razbes,
distorcem as realidades sociais, as tradicGes ou os territérios, e
todos os fazem segundo certas regras. Os mapas distorcem a
realidade para instituir a orientacdo; os poemas distorcem a
realidade para instituir a originalidade; e o direito distorce a realidade
para instituir a exclusividade. (op. cit.)

O autor considera que a distorgdo da realidade, no mapa, no poema
e no direito, ndo € cadtica, pois obedece a certos mecanismos e operacdes
determinadas. Estes mecanismos, como a escala, a projecdo e a simbolizacao,
conhecimentos prévios para a compreensao cartografica, servirdo de base para que
Santos construa uma cartografia simbdlica do direito. Para nés, entretanto, a escala,
a projecdo e a simbolizacdo servirdo para uma possivel cartografia simbdlica da
poesia, ou seja, de que maneira a crianca compreende, simbolicamente, a
representacdo de seu espago, a todo momento evidenciada nos desenhos infantis
sob a aparente forma simplificada de prédios, casas, arvores e ruas.

De acordo com Santos, a principal caracteristica estrutural dos
mapas € o fato de que, para representarem suas funcdes, sdo obrigados a distorcer

a realidade. Jorge Luis Borges narra a historia de um imperador que encomendou
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um mapa exato do seu império. Depois de longo trabalho e dos melhores cartégrafos
escolhidos para tal empreitada, o resultado foi apresentado ao rei, porém tratava-se
de um mapa nada pratico, afinal era do tamanho exato do império... (SANTOS,
2000, p. 200). Assim € também a linguagem, tende a ser mais exata se o interesse
for retratar objetivamente a realidade, ou representa o real simbdlico, o real
imaginario, as possibilidades do real, enfim, se a linguagem utilizada for a poética, o
que, de certa maneira, é ratificado pelo poeta Alvaro de Campos: “E o esplendor dos
mapas, caminho abstracto para a imaginacdo concreta, Letras e riscos irregulares
abrindo para a maravilha.” (op. cit.)

Comecaremos a pensar a proximidade subjetiva entre as letras e os
mapas na Escala, primeiro dos trés mecanismos de representagao/distorcao da
realidade. Para Monmonier, a escala € a “relacdo entre a distancia no mapa e a
correspondente distancia no terreno” e, desta maneira, o cartografo precisa delimitar,
ou seja, decidir qual sera o grau de pormenorizacao — e esta escolha dependera da
razdo de cada mapa. (MONMONIER apud SANTOS, 2000, p. 201).

Igualmente a construcdo de um texto, construir um mapa nédo €,
nunca, um exercicio descompromissado, pois certas escolhas sao feitas logo no
inicio, como a adocdo de um tempo, uma pessoa, um género, um estilo, entre outros
elementos estruturais, se se tratar de um texto verbal, ou da adogédo de uma escala
que mostre um numero superficial de informagdes, ou uma escala constituida de
informacdes mais precisas, se se tratar de um texto cartogréafico. Foi a partir deste
ponto que, frente aos desenhos de representacdes espaciais produzidos pelas
criancas do assentamento, pude perceber que, enquanto algumas representacoes
optaram por uma vista geral, um tipo de escala, outras representacdes deixam claro
a opcao que fizeram por um conjunto particular de informac¢des. Ao construir um
mapa do local onde vive ou estuda, a crianga esta imprimindo sobre o papel ndo
apenas algumas casas e ruas que ndo correspondem nem um pouco a nossa
realidade objetiva, mas de forma explicita evidencia particularmente as figuras que,
por algum motivo, foram escolhidas por este sujeito da enunciacdo. Entdo, o que
resta ao professor, analista dos simbolos produzidos por seus alunos, € saber o qué,
o por qué e de que forma a crianga escolheu determinada realidade para
representar.

Embora a analise dos desenhos e das escrituras das criancas seja

matéria para o préximo capitulo, adiantarei alguns exemplos para ilustrar e dar,
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assim, materialidade tatil, fisica, para as inferéncias que faco aqui, a respeito da
construcdo espacial simbdlica das criancas carentes. Ao desenharem mapas do
assentamento, plano de unidade que desenvolvemos durante sucessivas semanas,
muitos dos desenhos demonstraram, além dos limites do assentamento, os prédios
do centro da cidade, ao longe. A necessidade de incluir o assentamento no espaco
urbano privilegiado da cidade fez com que a visdo de um grupo de criancas fosse
determinada por um conjunto de valores externos ao assentamento, porém possivel
de ser visualizado numa mesma escala, em mapas simbdlicos que anulam
diferencas reais e sociais, aspirando a uma unido possivel.

Novamente, com os desenhos espalhados sobre a mesa, comeco a
perceber grupos distintos, pelo menos dois grupos principais: um que vé a realidade
de tdo perto, colocando no mapa elementos como gatos, cachorros, pedras e flores,
em oposicdo ao grupo que observa a paisagem sem a atencdo dos detalhes,
imprimindo um mapa que € como um olhar déja vu, um olhar cansado que nao
corresponde & perspicacia da infancia. Como sera o registro verbal desta crianca?
Descritivo como seus desenhos vistos de perto? Ou distante e reflexivo? Alguns
desenhos, acompanhados por breves textos, tém demonstrado que as criancas
registram verbalmente as figuras, a composicdo desenhada, conferindo-lhe um
carater mais narrativo (unindo as figuras desenhadas e dando um formato para a
histéria). E muito préximo, portanto, aquilo que ela conta (fala ou escreve), daquilo
que ela desenha. Seja pelo desenho, seja pela palavra, a crianca tende a mostrar
como se relaciona com determinada realidade, aguela que ela registrou no papel, a
gue demonstra a cada minuto na linguagem que se estabelece entra ela e o espaco
do assentamento.

A Projecéo, segundo elemento estrutural do mapa, de acordo com
Santos, pode ser definida como uma deformacédo de formas e distancias, afinal o
relevo, em um mapa plano, dobravel, corresponde a uma deformacéo do real, ou
seja, pura simbologia. O sociélogo compreende que “cada tipo de projecdo
representa sempre um compromisso. A deciséo sobre o tipo e o grau de distorcédo a
privilegiar é condicionada por factores técnicos, mas ndo deixa de ser baseada na
ideologia do cartografo [...]” (SANTOS, 2000, p. 203)

Os desenhos e as historias privilegiam realidades, ou seja, projetam
como a crianca vé e, por isso, privilegiam algumas realidades projecionais, ao

mesmo tempo em que nao privilegiam outras. As casas do assentamento, assim
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como uma planta baixa, ndo tiveram a mesma projecdo dimensional dos prédios,
conferindo uma isotopia vertical nos mapas de alguns alunos. Assim como 0s
prédios, a linha do trem também foi representada com maiores detalhes, local onde
as criancas brincam, soltando pipa, olhando do alto e sentindo o vento soprar. A
linha do trem € o lugar onde o vento mais sopra no assentamento, disse uma
crianca.

A projecdo € importante, também, porque demonstra o centro do
mapa. Segundo Santos, a tradicdo cultural, bem como o periodo histérico sempre
selecionou um ponto fixo que funciona como o centro do mapa, um centro onde
simbolicamente esta presente a marca do privilégio que comeca com a atencéo do
olhar. (SANTOS, 2000, p. 204). Ha alguns meses, uma menina me entregou um
desenho em que havia uma casa centralizada no papel. Um pouco acima desta casa
havia uma revoada de passaros coloridos que formavam uma grande nuvem
colorida e redonda, marcando, também, a centralidade conferida pela circunferéncia.
O desenho era acompanhado, ainda, de um texto envolvido por uma margem, algo
entre um circulo e um coracdo. O texto falava da separacao dos pais desta menina.
N&o foi sem motivos que sua casa constituiu o centro de sua atencéo; toda a
projecdo da familia dela estava, de certa maneira, contida naquele desenho timido
que se perdia entre a idéia de contencdo (dentro da casa e do circulo) e a idéia
oposta, marcada pela expansao circular do véo livre dos passaros. Infelizmente nao
pudemos acompanhar o desenvolvimento deste caso, particularmente, mas apenas
detectar, assim como outros casos, 0s movimentos da vida que sédo deixados na
unido simbdlica do papel com o giz-de-cera.

O terceiro mecanismo estrutural de que 0 mapa se serve para a sua
representacdo é a Simbolizacéo, ou seja, os simbolos graficos usados no mapa para
demarcar coordenadas espaciais relevantes no conjunto. Santos ilustra a
simbolizacdo, de forma poética, a partir de uma histéria de Lewis Carrol, em que se
pretendia representar um mapa do mar, mas sem vestigios de terra, de tal forma que
este mapa era uma folha de papel absolutamente em branco. (op. cit.)

J. S. Keates, baseado na semiética para analisar os sinais simbdlicos
gue configuram a linguagem cartografica, considera que, embora os sinais tenham
evoluido ao longo do tempo, eles tenderam para uma uniformizagdo, embora alguns
mapas utilizem formas mais iconicas, e outros formas mais simbolicas, para

representarem estradas, rios, matas, vilas, entre outras coordenadas espaciais.
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(SANTOS, 2000, p. 205). A tendéncia natural dos mapas € a representacao iconica,
enguanto nos mapas desenhados pelas criancas predominam as figuras simbdlicas,
mais subjetivas que o efeito de realidade gerado pela iconicidade. O que néo
restringe a possibilidade de outros resultados, como o desenho de um campo de
futebol que mais parece um mapa de um campo de futebol, todo marcado pela visédo
superior, como se visto de um avido, um campo em que a bola, as traves, os
jogadores, todos os elementos sdo icones que relacionam-se num mapa com
caracteristicas de narrativa — afinal existem, ali, os sujeitos que jogam e seus
oponentes, temos a bola como objeto-modal e as traves como a virtualidade do gol,
objeto-valor do jogo. A criatividade das criancas gera, as vezes, textos hibridos com
muita naturalidade e simplicidade, como um mapa poema onde, em determinada
coordenada simbdlica, o trovao era representado. Perguntei qual o motivo de existir
um trovdo no mapa. Por um acaso la era o lugar onde ele morava? O menino nao
soube me responder. “Ele tem medo de trovao, tio”, disse um colega. E entdo o
trovao revelou-se como um medo, no mapa e no rosto do menino, assustado por
sabermos da verdade.

De forma natural, o estudo espacial que primeiramente explicou-se
pelo fato de estudarmos uma comunidade socialmente menos favorecida, uma
mudanca, também, de territorialidade, aos poucos foi sendo integrado em nosso
plano de trabalho, sob a atividade de “passear” pelo assentamento e depois
desenha-lo, exercicio que nos levou a uma verdadeira aula de cartografia poética,
ao mesmo tempo em que conheciamos as experiéncias de Rosangela Doin de
Almeida, autora do livro Do desenho ao mapa: iniciagcao cartogréafica na escola. Mais
que uma iniciacado cartografica, Almeida propde uma experiéncia de iniciacdo ao

espaco da crianca, uma linguagem silenciosa que reflete a visdo do mundo infantil:

Os mapas das criancas trazem elementos do pensamento infantil,
sdo representacbes de seu modo de pensar 0 espaco, as quais
persistem mesmo que, na escola, as criancas tenham entrado em
contato com conteudos relativos aos mapas adultos. Conhecer
como as criangas percebem e representam o espaco pode auxiliar
muito o trabalho docente. (ALMEIDA, 2001, p. 11)

Eu acrescento que o trabalho com mapas pode ndao apenas auxiliar o

trabalho docente, em geral, mas particularmente o ensino de poesia, afinal é
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inegavel a capacidade de sintese que € algo comum ao mapa e a poesia. Para se
fazer poesia ndo € necessaria a técnica aprimorada. Antes dos recursos técnicos, do
conhecimento retérico, a criatividade e a capacidade de sintese parecem-me
estruturas mais arraigadas a esséncia poética. Nem sempre os mapas foram
precisos, o tracado preciso da cartografia moderna é fruto de pesquisas tedricas e
avancos tecnologicos. O que quero dizer é que nao foi apenas a técnica aprimorada
gue caracterizou o mapa. Homens do mundo todo, ha milhares de anos, orientam-se
com mapas, alguns deles muito imprecisos, mas com a capacidade sintética
necessaria para a representacdo simbdlica. O mapa depende muito mais de uma
capacidade de sintese (e de criatividade) do que de técnica. O desenho, assim como
0 mapa, e também a poesia, depende muito mais da perspicacia da idéia, da
imaginacdo e da sintese, do que da técnica, propriamente dita.

O mapa, em sua origem, parece ter misturado elementos simbalicos
subjetivos, como a cultura (crencas, inclusive) de determinado povo, e elementos
simbdlicos objetivos, como a matematica e a geometria. Os mapas, instrumentos de
grande poder politico, foram e sdo usados como forma de uniformizagdo do
pensamento. A imagem do desenho, da propaganda, assim como o texto impresso,
todos os textos misturam, em suas origens, elementos mais subjetivos e outros,
mais objetivos. O mapa, assim como nossa linguagem, deve ser estudado em suas
condig¢Bes simbdlicas e politicas.

A ligacdo do mapa com o subjetivismo parece ter mais de quatro mil
anos, pelo menos, época em que a Astrologia passou a ser desenvolvida. O que é
uma mapa astral sendo um mapa simbdlico do individuo em relacdo ao cosmo?
Buscando a explicacdo e o respaldo nos astros, o mapa astral é, também, uma
forma arcaica de psicologia. E mesmo independente de toda simbologia, que por si
s6 justifica o trabalho com o mapa, € funcdo da Escola, de acordo com Almeida,
“preparar o aluno para compreender a organizacdo espacial da sociedade, o que
exige o conhecimento de técnicas e instrumentos necessarios a representacao
gréfica dessa organizacdo.” (ALMEIDA, 2001, p. 17).

Aquilo que a crianca escreve geralmente € muito direto. Por ainda
nao conhecer a linguagem, ela lida melhor com tentativas, experiéncias, chamando a
atencdo dos adultos, as vezes, por explorarem de maneira mais profunda a
realidade. Pude observar, passeando pelo assentamento junto com as criangas, que

elas percebem aquele espaco de maneira muito mais direta do que eu, até mesmo
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porque estdo descalcas, sabem bem como € aquela terra vermelha que ja faz parte
delas, uma terra que é o chdo diario de cada casa. Quando construiram mapas,
alguns deles com surpreendente capacidade de sintese, mapas muito simbdlicos,
me surpreenderam por ja possuirem algumas técnicas, como escala e projecado, sem
ainda terem nenhum conhecimento cartografico.

Um dos desenhos, que serd analisado no préximo capitulo, mostra
um mapa geral do assentamento, seguido por um segundo desenho, um recorte
espacial de uma &area mais precisa do assentamento, marcadamente o barracao
onde desenvolvemos as atividades. A crianca mudou a escala, operou uma
mudanca em seu foco descritivo, consciente da manipulacéo que estava fazendo por
via simbdlica.

Almeida reconhece que os mapas antigos nao retratavam apenas 0s
aspectos reais da area representada, mas interessavam-se, sobretudo, em como o
espaco era visto conceitualmente (ALMEIDA, 2001, p. 19), mais um ponto de
aproximacdo com a linguagem verbal e o desenho da crianga, voltados mais para o
conceito que a crianca tem do mundo do que com o mundo real.

A autora reconhece uma proximidade estrutural entre os mapas
antigos e 0s mapas das criangcas, precisamente no que diz respeito a
dimensionalidade. Claro, tanto o inicio do pensamento cartografico, bem como a
infancia (e também a pré-historia, infancia da humanidade) partem da construcéo
simples e aos poucos comecam a fazer uso da bi e da tridimensionalidade, fato este
estudado por Andalo (2002), em analises realizadas em desenhos de criancas e
pinturas rupestres, considerando pontos comuns de uma possivel antropogenética

universal do n&o-verbal. De acordo com os estudos de Vygotski,

[...] o surgimento da fala nas criancas leva-as a desenvolverem uma
nova organizacdo estrutural da acdo. Ele atribui a atividade
simbdlica iniciada com a fala uma funcédo organizadora que produz
formas fundamentalmente novas de comportamento. H&4 uma
convergéncia entre a fala e a atividade pratica (acdo), de tal forma
gue a crianga, antes de controlar seu préprio comportamento,
controla o ambiente com o uso da fala. H4 uma relacdo entre tempo,
espaco e a fala. A crianca, com o auxilio da fala, reorganiza os
campos visuais/espaciais, pois evoca objetos ausentes por meio da
palavra e cria um novo campo temporal que Ihe é tdo perceptivo e
real quanto o visual. (ALMEIDA, 2001, p. 20)
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Outro ponto de aproximacdo entre o mapa e a linguagem verbal
reside no fato de que o homem passou a usar o mapa, conforme Almeida, com uma
funcionalidade de registro espacial fora de sua mente, um impulso muito préximo
daquele que originou o simbolo, possivel de registrar informacfes que ultrapassam
os limites da memoéria humana: “O aparecimento do mapa, de forma semelhante ao
gue ocorreu com as primeiras formas de escrita, alterou qualitativamente o poder do
homem de dominio do espaco.” (ALMEIDA, 2001, p. 21)

Quando se fala em trabalho espacial com crianga, ndo podemos
deixar de lado outras questdes como as atividades sensorio-motora, comentadas por
Almeida, nem tampouco atividades corporais que relacionam-se dentro das
coordenadas espaciais, questdes que retomaremos, quando necessario, durante a
andlise dos desenhos e dos textos verbais das criancas. Outras no¢des estruturais
sobre mapa, como linha-base, uso de perspectiva, entre outros equivalentes
espaciais, serao retomados mais tarde, se necessarios, quando a poética da crianca

mostrar-se presente nas representacdes que fizeram sobre o assentamento.

4.2 A EPIFANIA DO CORPO

A primeira vez que realmente passei a observar como o0s alunos
comportam-se em relacdo aos colegas e ao professor, na sala de aula, foi durante
uma aula de literatura em uma turma do Ensino Médio, quando eu disse,
instaurando a pratica de leitura de poemas durante o inicio de cada aula, que eu
estava devolvendo para eles (alunos) a pratica social da poesia, a mesma poesia
que no periodo do Simbolismo havia se tornado mais individual, separada da
convivéncia social, conforme o critico Afranio Coutinho. Um grupo de alunos,
acostumados com este tipo de brincadeira (e eles ndo eram criancas, todos ja
tinham mais de dezessete anos), faziam mimicas no fundo da sala. Interpretaram,
durante minhas explicacfes, minhas falas mais eloglentes, assim como aquelas
mais timidas. Ofereceram uns aos outros a poesia como pratica social, da mesma
forma como oferecemos um presente. E claro que, a partir da aula seguinte, tirei
proveito desta brincadeira de aluno e utilizei-a durante as leituras dos poemas, que

passaram a ser declamados seriamente e, as vezes, interpretados. Mas prossegui
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pensando ndo apenas nesta gestualidade aparente, que se faz ver, mas naquelas
mostras ocultas de intimidade, medo, prazer, tensdo, gestos e movimentos que 0
corpo comunica a todo momento sem que o professor saiba interpreta-los.

Depois de um tempo, tive o prazer de conhecer parte dos estudos da
professora e pesquisadora Maria Irene Pellegrino de Oliveira Souza, da
Universidade Estadual de Londrina, interessada na linguagem corporal de alunos,
mais particularmente em situagcdo de avaliagdo. Baseada em um trabalho
etnografico, mostrou-me de maneira impressionante como o0 corpo pode expressar
calma, relaxamento, ou tensdo, com ombros arcados, membros rijos e proximos ao
corpo. A partir de suas orientacdes, passei a observar e estudar o comportamento
que as criangcas do assentamento apresentam em relacdo aos colegas, pais e
monitores, situacao particularmente delicada se pensarmos na diferenca etaria entre
as criancas que trabalhamos (praticamente dos dois aos doze anos de idade).

Estudar o comportamento de uma crianca ndo €, de forma alguma,
um exercicio mecanico, que possa chegar a formulas simplistas como “cruzar os
bracos significa isto”, “abrir ou fechar as pernas durante a aula quer dizer aquilo”, ou
qualquer tipo de automacdo, de simples verificacdo. A andlise, de tdo emotiva,
simbdlica, ritualistica, é caracterizada por uma certa informalidade. Icléia Rodrigues
de Lima e Gomes, autora do livro A escola como espaco de prazer, explica logo na
introducdo de sua obra a informalidade de suas analises, fruto da néo rigidez de
métodos, tendendo para o emotivo e para o narrativo. Ao se estudar poética e
espaco emotivo, ritualistico, € necessario uma abordagem linglistica mais subjetiva,
que fala do préprio simbolo — impreciso —, dai esta informalidade. Uma certa
tendéncia verificada em A poética do espaco, de Bachelard, e na producédo
intelectual de Michel Maffesoli, que fala sobre uma epifania do corpo (formismo) em
ligacdo ao espaco e a pods-modernidade. Enquanto a modernidade, caracterizada
pelo elemento temporal, estabelecia uma relagdo simbodlica com o futuro, a poés-
modernidade, caracterizada pelo elemento espacial, estabelece uma relacao
simbdlica com o tempo presente, uma necessidade absoluta com este tempo — 0
que é ratificado, em parte, pelo pessimismo e descrenca das pessoas que fazem do
mundo, a cada dia, um lugar dessacralizado, indspito para a sabedoria ritualistica.
Icléia Gomes parte deste presente espacial da pdés-modernidade para analisar as
relacdes sociais nas escolas, as relacdes silenciosas do corpo, dos gestos e acdes

qgue inscrevem (e descrevem, sensivelmente) o espaco escolar, lugar simbdlico e
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ritualistico. Seu estudo, como Maffesoli, € uma experiéncia em direcéo a significacdo
de rituais e relacbes sociais que se dao no espaco sensivel e epifanico da pos-
modernidade.

E preciso, como apontam os estudos de Maffesoli, recuperarmos a
dimensao simbdlica da educacdo (MAFFESOLI apud GOMES, 2000, p. 28), como
pratica para estruturar o real.

Gomes utiliza o grupo de Palo Alto (E. Hall, Erving Goffman) como
exemplo de estudos que recuperam a dimensdo simbdlica da linguagem na medida
em que compreendem a comunicagdo como um processo social composto por
diferentes comportamentos, como a fala, o olhar, o espaco individual, o gesto, entre
outros comportamentos. Flora Davis (apud GOMES, 2000, p. 34) considera que 0s
estudiosos tém muito mais dificuldades de compreender uma demonstracéo de riso,
de prazer verdadeiro, do que uma demonstracao de riso defensivo. Além do mais,
esclarece, € mais facil uma pessoa dizer “vocé me agrada”’ para outra através do
corpo do que com os olhos ou as palavras. Somos também, de acordo com a autora,
uma sociedade que utiliza mais alguns érgaos de sentido, enquanto ndo utilizamos
com a mesma frequéncia outros 6rgaos, como o olfato, por exemplo. Davis diz que
guase ndo usamos 0 nariz como receptor de mensagens. Tememos 0s cheiros ruins,
do suor, das axilas, da falta de banho de criancas carentes, de suas roupas sujas,
dos odores genitais. Todavia, utilizamos muito os gestos das méos, sem que
saibamos (e sem que prestemos atencéo a ela) o que ha por tras desta consciéncia
periférica que esconde e projeta o corpo.

A mao e o nariz também ajudam o corpo a se comunicar. Quando a
crianga esfrega continuadamente a méo no nariz, ou realiza alguma outra
demonstracao cutanea, quer aliviar o sofrimento, salienta Gomes (op. cit.).

Além do sofrimento, a inquietacdo e a falta de paciéncia na crianca
sdo também demonstradas com coceiras, fricces nos bracos e pescoc¢o. Quando a
crianca apresenta alguns destes sintomas, geralmente eu me aproximo e ela logo
me pergunta alguma coisa, afirmando minhas suspeitas anteriores, que apontavam
para uma urgéncia de comunicacdo. Quando iniciamos uma nova atividade,
construindo bichos esquisitos, mapas, ou retratando o colega, algumas criangas
mostraram-se receosas, esperaram pacientemente até que mais detalhes fossem
transmitidos, ou observaram os primeiros desenhos daqueles colegas mais seguros

e descontraidos. O pescoco estica-se e 0s olhos sédo arregalados quando a crianca
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comeca a perceber um simbolo sendo construido, ao lado. Os olhos, depois, voltam
ao normal, fixando atentamente a folha de papel; o corpo, agora relaxado, as pernas
esticadas sob a mesa, a crianga se debrugca sobre o desenho e seu corpo faz
movimentos de aproximacdo e de afastamento em relacdo ao seu trabalho, um
movimento de gestacéo, a pulsdo do corpo enquanto produz.

Os gestos do corpo sdo acompanhados, as vezes, por sons
corporais, além da propria fala, quase sempre tranquilizante, quando a crianca esta
em comunhdo simbdlica com a producado, e as vezes uma voz nervosa, quando a
crianca nao encontrou, por algum motivo, seu espaco dentro daquela atividade.
Procuro conversar com cada uma delas, quando percebo inquietacdo durante os
exercicios e, quase sempre, a crianca desliga-se do mundo real e de suas aflicdes,
entregando-se ao descompromisso da criacdo. Segundo Montagu, hd uma relacao
importante entre a voz e o tato: “uma voz tem qualidades tateis, podendo substituir o
toque e ser tranquilizante, carinhosa, reconfortante ou ndo.” (MONTAGU apud
GOMES, 2000, p. 35).

As criangas do assentamento sabem compreender a afetividade
reconfortante da voz. Percebo que desenvolvem uma relacéo afetiva maior com as
monitoras que demonstram um cuidado excessivo com elas, sempre elogiando os
desenhos ou procurando ndo as magoar. Tento ser imparcial, tratando os alunos
com consideracdo, quando se trata de um resultado positivo de alguma atividade, ou
de maneira indiferente — mas nunca inquisidora — quando se faz necessario. Sei
modular a voz e demonstrar carinho, quando pretendo extrair respostas das
criancas, da mesma maneira como elas sabem ser afetuosas quando nos pedem
para levarem algum material para a casa delas. As representacdes sdo mutuas na
sala de aula, sendo que somente o fato de estarmos trabalhando com uma
comunidade carente néo justifica tratamentos afetuosas demais, piedosos diante de
tanto sofrimento, o que verificamos, as vezes.

A simulacdo da voz, na sala de aula, pode ser medida quando
prestamos atencédo naquilo que Montagu chama de “qualidade tatil da visdo” (apud
GOMES, 2000, p. 36), quando uma pessoa praticamente toca a outra com a Vvisao,
olhando dentro dos olhos, contato este evitado com os desconhecidos, praticado
apenas quando existe um certo nivel de intimidade entre duas pessoas. Sao

ritualidades expressas, a todo momento, em sala de aula, tanto pelas criancas,
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guanto pelos professores, em todos os lugares, enfim, onde ocorrer encontros, o que
acontece a todo momento em nosso mundo de contratos sociais.

A partir de um determinado espaco social, o espaco escolar, local de
conhecimento, pontuaremos algumas questdes, mais particularmente discutiremos o
comportamento dos alunos no momento de aprendizagem. Embasados nas
experiéncias que Gomes efetuou em escolas da cidade de Cuiaba, teceremos
alguns comentarios pertinentes as semelhancas e diferencas de comportamento
espacial entre a crianca socialmente integrada e a crianga socialmente
marginalizada, usando nossas experiéncias com as criancas do assentamento.

Uma das primeiras observacdes que Gomes efetua a respeito da
escola é que, antes de seu espaco ser compreendido como um templo guardido do
conhecimento, temos que pensar em sua interioridade e exterioridade. O sagrado é
conservado pelos limites do portdo, o porteiro guardido do templo que protege os
valores a serem ensinados, em oposicdo ao espaco profano, a exterioridade da
escola, lugar aberto onde o conhecimento ndo é uma ordem. Os valores profanos,
que quase se misturam com os valores sagrados da escola, num estranho jogo de
valores, podem ser vistos nos muros de muitas escolas publicas que encontram-se
nas periferias, muros pichados que compdem o0 quase sempre anti-estético cenario
urbano. Esta oposi¢éo fica mais evidente se pensarmos em termos de organizacao,
caracteristica do espaco interno, versus a desordem, caracteristica do espaco
externo. Segundo Gomes, quando os portdes da escola sdo abertos, como que
atendendo a um chamado, s6 um grupo interessado é que deixa a desordem da
exterioridade e integra-se na organizagdo conteudistica do espaco interno.

Em relagcdo aos valores internos e externos da escola pensados na
realidade do assentamento, faco antes uma breve descricdo de uma experiéncia que
ocorreu ha poucos meses e que talvez seja a principal caracterizacdo dos valores
espaciais que estdo em jogo no barracdo onde realizamos nossas atividades
(descrito de maneira pormenorizada no Diario de Campo, que encontra-se no final
deste trabalho). Durante um sabado de manha, ao andar com as criancas pelo
assentamento, o artista plastico Claudio Garcia percebeu que alguns meninos
haviam encontrado uma manequim de plastico, dessas usadas em lojas de roupas.
Imediatamente, ele juntou as criangas e tiveram a idéia de levar a manequim para o
barracdo, onde montaram-na, mais tarde, do lado de fora. Algumas criancas

encontraram alguns pedacos de tecido e comecaram a vestir a manequim, que



116

permaneceu durante aquela atividade ao nosso lado, como personagem de nossa
aula. A auséncia de paredes, no barracdo, proporciona uma integracdo entre os
espacos interno e externo. Enquanto desenhavam, as criangcas viam, ao lado, a
manequim que acabara de fazer parte de suas brincadeiras. As maes, andando de
um lado para o outro do assentamento, também s&o vistas pelas crian¢as, enquanto
buscam agua ou penduram roupas nos varais. O trem, por diversas vezes, ilustrou
nossa aula, passando bem ao lado de nossa atividade, pesado como o sol que
refletia em sua lataria barulhenta.

A auséncia de paredes anulou, de certa forma, a oposicdo entre
espaco interno e externo. O barracdo € usado pelas criancas como um espaco
lidico, onde encontram-se durante a semana para brincar, conversar, jogar bola,
entre outras molecagens. A intimidade que elas desenvolveram com aquele espaco
nao possibilita a existéncia de oposi¢cdes do tipo sagrado e profano, organizacéo e
desorganizacdo. Um exemplo disso € que muitas criancas, no principio, deixavam as
atividades inacabadas e simplesmente iam embora para casa quando sentiam-se
cansadas. Ora, este comportamento ndo € comum nas escolas, local em que até
mesmo para se ir ao banheiro € preciso autorizacdo do professor, lamentavelmente.
Liberdade de menos na sala de aula, liberdade exagerada no barracdo sem paredes
onde desenvolvemos as atividades poéticas com as criangas. A0S poucos, com
dialogo e tato, parte do problema foi sanado. Mas sempre h& criancas que chegam e
partem quando sentem vontade, ou abandonam os desenhos para soltarem pipa,
aproveitando o vento de inverno, e depois voltam para as cores e as palavras. Para
a crianga, a agao parece vir sempre em primeiro lugar, mais direta que a linguagem
da palavra. Principalmente quando esta acao acontece no local onde o sagrado e o
profano se comunicam, um espaco verdadeiramente humano e, por isso, um espaco
mais sagrado que a propria escola, quase sempre tdo controladora e castradora
quanto a Igreja.

Diferente dos hinos das igrejas (um som continuo que ascende), e
dos ritmos continuo e descontinuo marcados pelos espacos interno e externo da
escola, a crianca do Novo Amparo Il ndo deixa claro uma modificacdo de ritmo e
cadéncia entre os dois espacos. Gomes observa esta mudanga no momento em que
0s adolescentes entram na sala de aula.

O ritmo continuo que é estabelecido dentro dos limites da escola é

também caracterizado pela utilizacdo de uniformes. Os funcionéarios tém um tipo de
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uniforme, os alunos tém outro tipo, sendo que o0s grupos sao unificados ao mesmo
tempo em que os valores individuais sdo transformados em valores sociais. Pela
caréncia material do assentamento, onde as criancas nem sempre tém roupas
(quase nenhuma tem sapatos), também ndo h& a menor possibilidade de existir um
uniforme. E observamos que algumas meninas tendem a imitar os adultos, usando
brincos, batom e sandalias com pequenos saltos, um processo denominado rolling-
play pela psicologia interessada no comportamento. Querem se destacar como
personalidades individuais. Porém sdo individuos que também recebem a
informac&o massificada da midia, exibindo cada vez mais a importancia da estética.
E engracado, pois ao mesmo tempo em que cada uma daquelas meninas se
descobre, a cada dia, como personalidade individual, esta também inserida num
processo maior de massificagao cultural.

Dentro da representacdo que € a escola, um lugar ritualistico onde
cada personagem desenvolve o seu papel social, existe o papel do diretor, o
guardidao dos guardibes, como salienta Gomes, o topo mais alto da hierarquia.
(GOMES, 2000, p. 60). A idéia de hierarquia sempre foi algo que nos preocupou
desde o inicio de nossas pesquisas, afinal deixavamos o espaco urbano controlado
e adentravamos num espaco onde novas leis sdo possiveis, como assassinatos e
linchamentos, incidentes comuns as periferias, o que também é verificado no Novo
Amparo. A confianga e o respeito, conforme esta relatado em nosso diario de
campo, foram conseguidos aos poucos, juntamente com o trabalho voluntario com
as criancas, fato decisivo que promoveu a aceitacdo de nosso grupo dentro daquela
comunidade. Os olhares dos pais das criangas, em poucas semanas de trabalho
semanal, haviam mudado. N&o viamos mais desconfianca, mas um olhar
compartilhado de compaixdo para com a infancia doida da pobreza. Nunca
utilizamos apitos e sinais para marcarmos o inicio e o término das atividades.
Geralmente elas comecam quando todos ja estdo reunidos, apdés uma breve
conversa — ou a algazarra das criangas. Nao ha, também, um chefe em nosso grupo,
todos somos pesquisadores e respeitamo-nos da mesma forma, o que foi percebido
e assimilado pelas criancas. Nenhuma crianca chega a ter medo de algum dos
monitores pelo fato de ele representar a hierarquia superior, a ordem, o

paternalismo. Segundo Gomes, a figura do diretor apresenta-se
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como se ministrasse um sacramento, credenciando credenciais. O
diretor sacra. Nas salas de diretor em que entro, percebo que ele
ministra puni¢Bes, como se ministrasse remédios — de pogles a
amputacbes — para cura de enfermidades — dos faltos aos
endemoninhamentos — que parecem representar perigos a
ritmicidade dos corpos ou dos corpos-grupos de pessoas a ordem e
organizacdo do espago escolar, portanto, a sua sacralidade. (op.
cit.)

Ha pouco tempo nosso grupo discutia sobre a falta de limites dos
moradores dos assentamentos e favelas. Na realidade, nem a policia entra ali com
frequiéncia. E precisamente neste local que acontece uma parte da venda de drogas,
poder paralelo que controla as acdes daquele espaco. Embora sempre trabalhemos
com parte de nossa preocupacédo voltada a formacdo dos valores morais e legais
daquelas criangas, sempre prontos para instruirmos sobre o certo e o errado, fomos
muitas vezes desarmados de nosso discurso de “certo” e “errado” diante de
situacbes como a fome, o alcoolismo e a violéncia presentes em muitas familias,
bem como a falta de atendimento médico para a populacdo, acontecimentos que
colocam em cheque todo o “estruturado” mundo burgués. Por mais que a escola
ensine, enquanto ainda as pessoas sentirem fome e assistirem na televisdo as
propagandas de um maravilhoso mundo para se consumir, as estruturas legais, os
direitos e deveres, valores para o bom desenvolvimento social, poderéo ruir com o
primeiro abalo.

Ha poucas semanas, trés estudantes de jornalismo foram assaltados
na linha diviséria entre 0 Novo Amparo | e o Assentamento Novo Amparo I, sobre a
linha do trem, h& poucos metros do barracdo, local de onde é possivel avistar,
também, a escola, o posto de saude, entre outros servicos publicos oferecidos no
Novo Amparo |I. Foram roubados alguns equipamentos de filmagem e de fotografia
que estavam sendo usados para registros do espaco. Ai esta o problema. Sem
nenhuma nocao de territorialidade, os estudantes ndo poderiam ter entrado na
favela. Existem pessoas que moram ali e na realidade também se escondem, néo
guerem ser vistas, como 0 caso de traficantes e outras pessoas envolvidas com
negécios ilicitos. Diante de uma acao igual a esta, ratifico minha posicdo de que a
hierarquia social funciona de forma diferente em comunidades carentes, locais onde

a imagem do diretor, na escola, ndo representa mais tanta autoridade.
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Para dar mais um exemplo da diferenca existente entre os conceitos
de educacdo entre as classes mais baixas e o ensino regular praticado pelas
escolas, posso citar a divisdo das criancas menores das maiores. A divisdo em
turnos e em turmas. As criancas estudam de manha e a tarde, enquanto parte dos
adolescentes e os adultos estudam a noite, Gomes sintetiza, baseada em Eliade,
que a opcado de turnos solares para as criancas representa um resquicio da
simbologia do sol nas antigas religides, o renascimento, a juventude vivaz. (GOMES,
2000, p. 62). E importante ressaltarmos, porém, que muitas vezes ndo ha uma
opc¢ao por turnos, mas uma imposicdo dos meios produtivos, ja que adolescentes e
adultos devem trabalhar. Quando freqlentam a escola regular, as criancas da
periferia encontram-se, numa mesma sala, com alunos de diferentes idades,
consequéncia da reprovacdo escolar. Essas mesmas criangas, quando participam
de nossos encontros, misturam-se, também, com criancas de todas as idades.
Desde os trés até os doze anos. Ndo ha uma separacdo de turmas na favela, da
mesma forma como acontece nos playgrounds dos edificios do centro da cidade. Na
favela, as criangas brincam e correm juntas, talvez um dos fatores que contribuem
para o amadurecimento precoce delas. Os pais ndo controlam este amadurecimento,
pelo contrario, esperam que todos os filhos comecem a trabalhar desde cedo. A
mistura de criancas de idades diferentes nos preocupa, embora seja natural, para
eles. Cuidamos e zelamos pela integridade fisica e moral dos mais jovens, mas esta
€ uma preocupacao nossa, e nao deles.

Olhando, agora, para dentro da sala de aula, me deterei em trés
pontos que sdo esmiucados por Gomes devido a importancia que exercem dentro do
ritual da aula: as filas de carteiras, a lousa e o livro. A arrumacgédo da sala de aula é,
para alguns professores, sagrada como o espaco de um templo, devendo os alunos
manter a ordem, que comeca a ser estabelecida na ordenacéo dos limites espaciais
de cada um. Nao € muito permitida a locomocao dos alunos durante as aulas, quase
todas elas ministradas com a rigidez do professor ocupando o espaco do altar, a
lousa. A desorganizacdo que as criancas demonstram dentro do espaco do barracéo
€ um reflexo de como o espaco do assentamento € organizado, uma célula urbana

livre, sem um planejamento.
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Figuras 16 e 17 — Criador e criatura (a desorganizagéo espacial)

O que quero dizer é que durante as atividades que acontecem no
barracado, as criancas nao estabelecem filas. O mobiliario € composto por uma mesa
grande, alguns bancos de madeira e algumas cadeirinhas de plastico. A cada
encontro, as criangas nos ajudam na distribuicdo destes poucos moveis, sempre em
mudanca dentro da sala de aula. Os moveis espalhados no barracdo lembram os
barracos espalhados pelo terreno do assentamento, ao mesmo tempo em que
proporcionam para as criancas uma maior familiaridade com o espaco que elas
préoprias ajudaram a redistribuir.

A distribuicdo aleatdria dos moéveis do barracéo é possivel devido ao
fato de ndo termos uma lousa, o que, em uma sala de aula, direciona o olhar e a
posicdo das carteiras. Todas as instrucdes dadas as criancas sao orais. Esta
experiéncia também é possivel devido ao fato de contarmos com varios monitores,
gue desempenham a funcdo de varios professores dentro de uma sala de aula de
pouco mais de vinte criancas. Cada quatro ou cinco criancas, em média, sao
atendidas exclusivamente por um monitor, o que explica nossa analise ndo apenas
dos desenhos e dos textos das criancas, mas também do comportamento espacial e
do processo das experiéncias pedagogicas que trabalhamos. O professor da escola
regular, sozinho dentro de uma sala de aula com quarenta alunos, fica
impossibilitado de coordenar uma atividade e avalia-la, integralmente, ao mesmo
tempo. O fato de ndo termos uma lousa nédo foi uma opgédo pedagodgica, mas uma

realidade com que tivemos que lidar, assim como outras dificuldades fisicas, de
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ordem material, como a falta de agua, de rede de esgoto, de calcamento, entre

outras, menos emergenciais.

Figura 18 — cadeirinhas coloridas

Como nédo temos lousa, 0o espaco sagrado do altar, da lousa,
praticamente foi anulado. Automaticamente, como n&do temos uma posicao fixa onde
ficar, circulamos entre os alunos, no momento de producéo, auxiliando a todos. Se
existe um palco, ali, todos estamos nele, é o espaco da criagdo, podendo ser
observado por qualquer pessoa que passar em frente ao barracéo.

A figura do livro adquire, também, papel diferenciado dentro da
favela. Segundo Gomes, o livro manuseado pelo professor, “como a substancia
assimilada de um Cordo, de um Torah ou de uma Biblia, exterioriza-se com a
mesma substantiva luz, por intermédio de sua corporeidade.” (GOMES, 2000, p. 70).
O comentario, seguido por uma fotografia, mostra um professor debrucado sobre
sua mesa, fazendo a leitura de um livro para a classe. O livro ndo € um objeto
sagrado na favela. A maior parte das pessoas respeitam-no, afinal sdo analfabetas
ou semi-alfabetizadas, o que quer dizer que elas respeitam ao mesmo tempo em
que temem o livro, algo que elas ndo compreendem direito. Quase todos os

moradores das comunidades carentes ndo possuem livros em casa, assim também
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acontece em grande parte das casas de classe média. Aos poucos, apds algumas
leituras que efetuamos na sala de aula, as criancas comecaram a ganhar um certo
interesse e, de certa forma, passaram a sacralizar aquele estranho objeto de que eu
cuidava para nao sujar, nem rasgar. Um exemplo da néao sacralidade do livro para os
moradores do assentamento: € comum encontrarmos adultos que perderam seus
documentos, assim como criancas que sujam e rasgam as folhas de papel em

branco, mostrando desprezo ao invés de admiragéo.

Figuras 19 e 20 — Momentos de concentracao e relaxamento extremos

Antes de encerrar estas observacdes, gostaria de registrar como
acontecem, no assentamento, as chamadas “sacralidades clandestinas” por Gomes,
que € também o momento do riso na sala de aula. Geralmente o riso € visto como
algo desagradavel, um elemento profano que pode desestabilizar o momento
ritualistico em que o0s Unicos risos validos sao copias do riso do professor, uma
forma de reveréncia ou devocao ao mestre. (GOMES, 2000, p. 82). Outros risos séo
rapidamente calados pela voz ativa dos professores e, as vezes, colegas. O riso é
algo muito presente durante as aulas das criancas, processo ludico que depende
deste ludismo para alcancar resultados satisfatérios. Por trabalharem em um
ambiente descontraido como a prépria casa, um lugar que também é usado nos
momentos das brincadeiras semanais, 0 barracdo, € comum que uma descontracao
geral aconteca nho momento em que as criancas estejam produzindo — e brincando
umas com as outras, 0 que nos possibilita entrar em contato com o momento direto
da cognicao e do ludismo infantil, momento que sera fundamental para a construcao
do universo simbdlico da crianca. Outras questbes, todas importantes, poderiam

caber aqui, como o relacionamento entre as criancas e monitores, bem como o
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relacionamento social entre elas. Alguns destes comentarios ja foram expostos ao
entrarmos em contato com a teoria proxémica e os estudos de E. Hall, no inicio
deste capitulo. Durante a analise dos desenhos, momento crucial de verificacdo da
poética infantil, a andlise de alguns comportamentos (se constituirem material
importante para a analise) sera particularmente desenvolvida.

Espero que este capitulo tenha mostrado de forma efetiva que o
estudo da territorialidade e do espaco em que acontecem 0S pequenos rituais
cotidianos pode contribuir para o entendimento e maior planejamento das atividades
exercidas na sala de aula. Foi gracas a este estudo simbolico do espaco que
nasceram muitas das atividades com as criangcas do Novo Amparo Il, bem como
todas as nossas experiéncias pedagdgicas sempre partiram da concepcéo espacial
particular daquelas criancas, o espaco utilizado para entendermos o principio da

diferenca.
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CAPITULO IV
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5 UM UNIVERSO SIMBOLICO POSSIVEL: LEITURA DA POETICIDADE DA
INFANCIA CARENTE

5.1 Caso 1: TAGS

Em muitas familias de classe social baixa,
escrever pode se restringir apenas a assinar o
proprio nome ou, no maximo, a redigir listas de
palavras e recados curtos. Para quem vive nesse
mundo, escrever como a escola propde pode ser
estranhissimo, indesejavel, inatil. (Luiz Carlos
Cagliari)

No Novo Amparo 1 é desenvolvida uma oficina de Hip Hop. Pelo que
alguns alunos demonstraram, eles aprendem a dancar ao som da musica Rap, além
da préatica de desenhos e letras que fazem parte da cultura do grafite. Sdo letras com
efeitos, desenhadas com perspectiva, chamadas de efeito 3-D pelos adolescentes
da periferia. Existem varios tipos de letras, o tipo embolada, o tipo tags, entre outros.
Alguns deles assumem formatos organicos. Nunca € um tipo com apenas uma
dimensdo, como a letra cursiva (alfabeto cursivo). As letras desenham palavras
como Paz, Amor, Hip Hop, Rap, fazendo, sendo uma referéncia metalinguistica
(metacultural) ao préprio movimento musical e ritmico da periferia, uma referéncia
aos anseios das comunidades periféricas, como paz, por exemplo.

No inicio de nosso trabalho, eu sempre perguntava ao Ricardo, aluno
de onze anos que desenha letras, por que ele ndo fazia desenhos; perguntava,
também, por que ele ndo escrevia um texto falando sobre seus desenhos. As vezes
ele nem respondia, absolutamente desinteressado pelo trabalho convencional com o
texto, na escola. A escola, para o Ricardo, seria tdo mais interessante se também
trabalhasse com a cultura da periferia, a chamada contracultura, mesmo esta nao
sendo a cultura erudita, sobretudo por uma questéo de respeito para com o universo
cultural de um grupo (grande) de pessoas que foram privadas de um convivio social

mais digno.
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Resolvi estudar, mais particularmente, as letras desenhadas do
menino. Em principio, a Unica coisa que eu via, ali, eram lexemas
descontextualizados (para nds, para eles ndo) sem nenhum valor poético. Nao ha,
geralmente, uma ligacao sintagmatica entre as palavras, o que faz com que a idéia
tradicional de texto seja questionada. Comecei a entender a estrutura dos trabalhos
de Ricardo. Afinal, a palavra ‘paz’, desenhada por uma crianca da periferia, tem a
dimensao de um texto social, consegue comunicar toda uma realidade de opresséao
e violéncia que esta implicita no lexema ‘paz’. E um elemento pequeno no nivel
discursivo, e um potencial inesgotavel no nivel fundamental. E um texto
absolutamente sintético, uma das caracteristicas da linguagem poética, um jogo
entre a linguagem analdgica e a digital.

As letras desenhadas do Hip Hop me lembram, as vezes, algumas
experiéncias concretistas com a linguagem. A palavra sendo explorada, cansada,
nunca esgotada de significacfes. Levei alguns poemas concretos para os alunos,
deixei o material sobre a mesa a mercé da curiosidade das criangas. Embora nao
tenham produzido nenhum poema concreto, ainda, foi desafiante para elas
entenderem as formas geométricas escritas (desenhadas?) na folha de papel. Que
da curiosidade nasca um interessante didlogo entre o convencional e esta forma de
representacéo (informacao poética) que prima pelo estudo gréfico do texto.’

As representacdes culturais do movimento Hip Hop, como a
producado das letras e das musicas Rap, da danca de rua e do grafite, sdo marcas
culturais que diferem a vida periférica, retratada na dureza poética e ritmica do Rap,
assim como a classe média é retratada nas baladas romantizadas da musica Pop.
Ndo é a toa que uma das criancas escreveu, certa vez: “O Hip Hop é o terror do

Pop.

% Para compor uma pedagogia do imaginério, o professor Adenil Alfeu Domingos, da Unesp (Campus de Bauru),
desenvolveu um trabalho poético com criancas de escolas publicas, a partir da utilizagdo de poemas cinéticos, ou
seja, o0 trabalho a partir do desenho das formas. Ver nos Anais do | Selisigno — UEL, 2000.
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Figura 21 — PAZ: influéncia do Hip Hop, Ricardo 12 anos

A musica, mais que a literatura, se faz presente na periferia (e até
nas outras classes sociais). As criangcas ndo tém livros — motivo pelo qual as
criancas mostram dificuldades na aquisicdo da lingua escrita —, mas tém radio. E a
escola, ao invés de ensinar pela musica (pela radio- escola, pelo poema musicado),
desestimula alunos como o Ricardo. Como o aluno ja sabe a cultura musical do Rap,
resta agora a ele expressar-se pelo Rap. Propus isso em nossa Ultima reunido. Ele
disse que iria pensar. Em poucas semanas, ele ndo s6 nos entregou um rap de sua
autoria, mas também apresentou este rap, conforme consideracdes que farei
adiante. Uma atividade muito mais interessante do que aquelas narracdes do tipo
“Minhas férias...”

Um exemplo da presenca da mdusica na periferia esta em diversos
desenhos das criancas. Sao radios, salbes de festas, figuras sempre reincidentes e
gue mostram o cotidiano do Novo Amparo Il. Aos Sabados, retornando para o centro
de Londrina, ndo apenas no assentamento, mas por todo o caminho que eu
percorria, inclusive dentro do 6nibus, a musica sempre se fez presente, muitas vezes
até exageradamente. Antes de poluicdo sonora, quero chamar a atencao para o fato
de o ritmo constituir um elemento importante na definicAo do carater nacional

brasileiro.
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Figuras 22 e 23 — Influéncias do Hip Hop e do grafite (William, 11 anos e
Ricardo, 12 anos)

Mas, voltando as letras desenhadas do Ricardo, do Hip Hop, pude
perceber que o desenho figurativo, as vezes, se faz desnecessario frente ao
desenho da letra. A letra € o desenho, o apelo artistico que pede paz. O contagio é
verificado; o estilo das letras desenhadas vence as barreiras do grafite, da dendncia,
e € um estilo de uso comum, usado para as criangas escreverem um nome, um
titulo, também.

Independente do Hip Hop, muitas criangas, em condi¢des culturais
diferentes, costumam brincar com a construgdo das letras — alias, a caligrafia, ha
tempos, é uma arte complexa e, historicamente, elitista. Ndo para a crianca. Para
ela, é mais uma forma para a comunicacao de suas urgéncias.

Quando nao apenas escreve, mas desenha as letras, as palavras, a
crianca esta conhecendo todas as maneiras possiveis de representacdo daquele
codigo, afinal de contas, principalmente para a crianca em processo de
alfabetizacdo, que confusédo de tipos alfabéticos! Letras de forma, cursiva, de muitas
formas diferentes. Em uma Unica pagina de cartilha ou de qualquer livro escolar,
quantos tipos de letras sdo encontradas? Muitas. O que para 0s adultos é tarefa
facil, é dificil o reconhecimento das letras para a crianca. Entdo, quando ela brinca
com os desenhos das letras, estd, inconscientemente, entrando em contato com a

dimensdao simbdlica e subjetiva das formas linglisticas, formas portadoras de
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conteudos. Brincar com letras € aprender, assim como desenhar e escrever uma
historia.

A caligrafia poderia ser uma atividade redimensionada, na escola; em
vez dos velhos caderninhos de caligrafia, instauremos o ensino de tipos pictdricos,
ideogramaticos e alfabéticos. Destes, poderiamos pesquisar quais 0S mais
correntes, qual a histéria de cada um. Poderiamos lembrar que os falantes do latim
desconheciam as letras mindsculas, que estilo cursivo veio apenas na Idade Média.*
E assim entendermos que h& outras formas, outros desenhos que também podem
comunicar. A caligrafia é apenas uma linha, € um sonho da mé&o, como uma

garatuja, parafraseando Steinberg.

Figura 24 — Desenho de Steinberg

De acordo com Cagliari, “Para nos, adultos, qualquer A € A, seja ele
escrito como for. Quando a criangca comeca a aprender a escrever, ninguém lhe diz
iISso e, muitas vezes, ela fica admirada diante das coisas que a professora (e 0s
adultos) fazem com as letras.” (CAGLIARI, 1989, p. 97). No constante trabalho com
criancas, pude observar que, muitas vezes, os adultos ficam admirados diante das

coisas que os alunos fazem com as letras.

* Ha pouco tempo conheci os trabalhos de arte-educagéo do artista plastico Claudio Garcia. Ele desenvolveu um
projeto na Penitenciaria Estadual de Londrina, recentemente, junto com um grupo de detentos que aprenderam,
entre outras técnicas, tipos caligraficos que utilizavam para compor as paginas de um Livro de Horas — a tradicéo
caligréfica e as imagens sdo feitas de uma s6 matéria.
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5.2 CASO 2: INFLUENCIAS MIDIATICAS

Certa vez, ao chegar ao assentamento usando um boné, fui
surpreendido por um garoto que disparou: “Olha o boné do tio!” Antes que eu
pudesse entender o que estava acontecendo, dois meninos disputavam quem iria
arranca-lo da minha cabeca. “Quanto custou, tio?”, perguntou o Igor. “Da pra mim?”,
timidamente pediu Allan. Percebi, aos poucos, que eles estavam interessados na
marca do boné, uma empresa que fabrica roupas de skatistas.

Dentre as criancas, algumas muito pequenas, ainda, com seis anos e
ja conheciam uma marca, um logotipo estampado que agrega um valor ideolégico e
material ao produto. Para uma crianga com poucas roupas para vestir, que mora em
um barraco, a marca representa, também, a ilusdo da ascensao social. Estar em
conjuncdo com determinada marca é estar em conjuncdo com o0s valores sociais e

comportamentais “ideais” propagados pela midia.

Figura 25 — Reproducéo de logomarca

As criancas recebem, sem a menor criticidade, toda a sorte de
campanhas publicitarias, pelo radio, pela tv, além das propagandas dos out-doors,
dos bunners espalhados pela cidade, além da propaganda estampada nas préprias
roupas, mensagem que usa, de forma parasitaria, o proprio corpo do homem para

veicular. Muitas imagens e slogans que invadem o0s espacgos reais e virtuais,
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compondo a massificada e heterogénea iconografia urbana, retrato (reflexo) dos
grupos sociais que ali vivem.

Se pensarmos na producgdo simbdlica da crianga, uma parte de seus
trabalhos demonstra uma relacdo direta com as mensagens midiaticas, como a
referéncia a um super-heroi, a algum desenho animado, ou a reproducdo de uma
logomarca, por exemplo.

Durante os encontros com as criangas do Novo Amparo, alguns
trabalhos me despertaram interesse especial. Trata-se de um caso de polifonia em
que a crianca reproduz mensagens midiaticas diretas, copiando a propaganda do
mundo e levando, sem consciéncia, este lixo frastico para dentro de seu universo

cognitivo. “DISK RIPAX 0800 960606” e www.ripasa.com; estas sao algumas das

mensagens que apareceram nos trabalhos das criangas. Logo abaixo |é-se:
“Declaracédo Universal dos Direitos da Crianca”. Trata-se de um sincretismo absoluto
de mensagens — realidades. De um lado, a propaganda de uma empresa, do capital,
enquanto do outro lado temos os direitos que, supostamente, garantem condi¢des
béasicas de subsisténcia a crianga, precisamente uma questéo capital.

Ao professor, diante da realidade midiatica como elemento
constituinte do universo simbodlico também da crianca, resta a elaboracdo de um
trabalho eficaz com os textos publicitarios. E ndo se trata de um trabalho teorico
porgue a escola, para a crianca, tem que ser pratica. Deixemos a crian¢a construir e,
quando adulto, ela podera construir novas teorias. Ou ensinemos para a crianca
todas as teorias, e assim ensinaremos a repetir teorias. Disso 0 mundo esta cheio.

Precisamos de um trabalho que tenha como ponto de partida a arte-
educacdo. Em vez de repetir o desenho da logomarca da bermuda x, por que néo
motivar os alunos a fazerem uma pesquisa de desenhos de logomarcas? Depois,
pode seguir a criagcdo de uma marca e de um logotipo. Qual a atitude desta marca?
Qual o perfil de pessoas ela quer atingir? Para responder a estas e outras
perguntas, a crianca precisara organizar, em sua mente, de que maneira as marcas
que ela conhece estdo direcionadas para os grupos (as vezes especificos) de
consumidores.

Ha poucos anos, durante uma eleicdo municipal, tive oportunidade de
desenvolver um trabalho de video com um grupo de criancas da oitava série do
Ensino Fundamental. Eu desenvolvia um estagio curricular, na época, no Colégio

Estadual Padre Anchieta, proximo ao centro de Londrina. A sala de aula foi dividida


http://www.ripasa.com/
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em cinco grupos de seis pessoas, em média. Cada grupo, apos algumas oficinas e
discussdes a respeito do discurso politico, montou um pequeno programa politico. O
interessante é que, de acordo com o combinado, os candidatos ndo poderiam ser
reais. Quer dizer, as criangas tiveram que criar candidatos. Dai surgiu a candidata
feminista que tinha como logomarca uma panela. No fundo da panela estava seu
nome e seu numero, assim como o nome de seu partido. Em uma das cenas,
engracadissima, acontece uma chuva de absorventes femininos com o nome e o
namero da candidata. Pude notar, através desta experiéncia, que o0s alunos
aprendem mais sobre manipulacdo discursiva quando, efetivamente, trocam de
papéis. O aluno necessita saber como € construir um discurso, precisa experimentar
o papel de enunciador.

Quando a crianca participa de uma atividade como esta, ela esta
conhecendo as possibilidades de manipulacdo. Esta saindo da superficie discursiva
e descobrindo outras possibilidades de criacdo e persuasédo pela linguagem. Em
outras palavras, a crianca inicia um longo tracado de codificagbes e intencdes

simbolicas com o nome de semibtica.

5.3 CAs0O 3: PRIVACOES SOCIAIS E DIFICULDADES NA ALFABETIZACAO

A diferenca linglistica na alfabetizacdo das criancas € um dado
facilmente observado nos mais simples enunciados ou nas anotagfes que as
criancas fazem em seus desenhos.

Em primeiro lugar, quando pensamos em alfabetizacdo, assim como
em todos os diferentes processos de aprendizagem, no decorrer de nossas vidas,
devemos associar os resultados diretamente com as condi¢cdes necessarias para
que ocorra qualquer tipo de aprendizado. Convenhamos que na realidade assentada
da crianca que habita um barraco sem agua encanada, com baixo nivel de vitaminas
e proteinas em suas refeicdes, qualquer processo de aprendizagem néo atingira seu
objetivo. E uma questdo objetiva: saco vazio ndo para em pé, como diz o dito
popular. E isso pudemos confirmar a partir da disposicdo das criangas, para o
desenho e para as brincadeiras, apds o lanche que passamos a servir em nossos

encontros.
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Mas, voltando as diferencas de aprendizagem dentro do

assentamento, gostaria de comparar o trabalho de duas alunas com a mesma idade,

sete anos:
T T T — ; Mhhiea o " ERP 4ma Casa
QXTI ) SO ey A TRV B = B Foita MuiTo FELIZI
LT W?m - — - ik MAEZ] um piA
A ML mai BRIGOY
Cou o PA Pal
Mg, S § Cofapy SESEPaRov
AL vy
I\_- Q‘? \ J
S
i Nz » / Py
P
Y = g
E I
Jenifer, 7 anos Jéssica, 7 anos

Figuras 26 e 27 — Diferentes casos de desenvolvimento linguistico 1 e 2

No primeiro exemplo, analisando apenas a morfologia e a sintaxe
(nivel discursivo), percebemos que a crianca esta apreendendo (0 dominio d)as
estruturas linguisticas, produzindo um texto passivel de ser compreendido, com
erros gramaticais que serdo corrigidos, durante o percurso escolar. O texto de
Jenifer, no segundo exemplo, diferentemente do texto de Jéssica, ndo da mostras de
um dominio das estruturas linguisticas. A crianca, utilizando as letras de nosso
alfabeto, parece fazer experimentacdes. As estruturas formadas por essa ldgica das
tentativas, embora parecam vazias de qualquer significado, contam a historia de
uma princesa. Narrada pela prépria crianga, eis o conteudo de seu texto imaginario:
“O castelo é tdo bonito e tem uma princesa e um principe nele.”

Jéssica e Jenifer, apesar da mesma idade, apresentam niveis
distintos de desenvolvimento lingtistico. As duas meninas séo filhas de familias com
um perfil sdcio-econdmico muito proximo, sdo quase vizinhas e freqiientam a mesma
escola. Por que tamanha diferenca em seus textos, no que diz respeito ao texto
escrito?

Os desenhos de Jéssica também apresentam um nivel maior de
compreensao estética. Talvez ndo devéssemos falar em desenvolvimento estético;

ou, se falarmos, temos que cuidar para que nao exista nenhuma ma interpretacao do
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termo. O que quero dizer é que os desenhos de Jéssica SAo mais expressivos, mais
soltos, mais coloridos. Diante do papel, a intimidade com o material e com o
momento da produgao mostra o0 menor desenvolvimento de Jenifer.

A comparacao entre a alfabetizacdo e o desenvolvimento gréafico das
duas alunas apresenta-se de maniera mais nebulosa se levarmos em consideracao
um aspecto do conteudo (o nivel fundamental) do texto de Jéssica: a separacao dos
pais. Este tema, inclusive, é reincidente nos trabalhos da menina, aparecendo em
07/12/2002 e 23/08/2003: “Era uma casa muito feliz, mas um dia a mamae brigou

com O papai e 0 papai se separou.”
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Figuras 28 e 29 — Texto de Jéssica sobre a separacédo dos pais 1 e 2

Héa pelo menos oito meses a separacdo dos pais preocupa Jéssica e,
mesmo com razdo para apresentar resultados alterados devido a sua deficiéncia
emocional (decorrente, claro, da instabilidade familiar), mesmo assim Jéssica
apresenta maior capacidade linguistica do que Jenifer.

A hipétese mais provavel para explicarmos a diferenca de
aprendizagem entre as duas meninas consiste no fato de que as privacdes sociais
de Jenifer, quer dizer, as consequéncias destas privacoes, refletem mais
diretamente na dificuldade que ela tem na fixacdo das estruturas lingiisticas.

O que fazer, neste caso? A partir de nossa proposta de educacao

nao formal, partimos da arte-educacdo para estimular a criacdo da crianca. Com
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trabalhos diferenciados, como desenho de memdria, de observacao, pintura, entre
outras atividades, as criancas tém mostrado, aos poucos, um maior desenvolvimento
no que diz respeito a simples relagdo social. As mais timidas ja conseguem se
expressar melhor e seus desenhos e textos, juntamente com os demais trabalhos
realizados, compdem um acervo poético do imaginario infantil, material de que os
pesquisadores do P.R.O.E.S.A. se valem para a construcdo de reflexdes tedricas,

como esta, e para a elaboragéo de praticas pedagdgicas ludicas e eficazes.

5.4 CAsO 4: TAO LONGE, TAO PERTO — A INTELIGENCIA ESPACIAL DA CRIANCA

Conversei com alguns meninos de dez anos, em média, a respeito do
limite do assentamento. Perguntei se permanecem ali durante todo o dia ou se, as
vezes, saem e vao para o centro da cidade. Pelo que me contaram, € nesta idade
gque comecam o0s passeios pelo centro da cidade, local onde praticam a
mendicancia, bem como em outros pontos, como 0 “Zerdo” e o Lago lgapo, areas
publicas de recreacado e esporte. O que vocés fazem 14?, perguntei. Alguns riram e
nao disseram nada. A minha pergunta havia sido respondida, afinal alguns jovens
carentes passam os dias em pracas e espacos publicos urbanos, locais onde, além
de praticarem a mendicancia, iniciam-se nas drogas e até na prostituicdo. Criancas
perdidas no meio das pombas e do barulho dos carros. Tentei explicar que ndo era
muito interessante a idéia de ficarem 14, junto com meninos que vivem em ruas,
afinal de contas as criancas do Novo Amparo tém, pelo menos, uma familia. Nao sao
filhos 6rfaos do mundo. Vocés ndo sdo meninos de rua, disse. Uma das criancas
negou e disse que sim, que eles eram meninos de rua. Apdés muito conversar,
consegui dissuadi-los, expondo as diferengas. Os imprecisos limites entre o barraco,
a condicdo do assentamento e os moradores de rua, que vivem escondidos em
construcdes, os chamados “mocoés”, sdo as vezes confundidos pela crianca e seu
mapa social ainda em construcdo. O trabalho com mapa, nesses termos, ajuda a
crianga a ter nocdo de qual é seu espaco e como ele pode ser modificado dentro de
nossa organizagdo social precaria. Essa conversa sobre os limites espaciais e
sociais que tive com as criangcas mostrou, também, como a histéria de vida dos

moradores das comunidades carentes € esquecida, ou perdida com outras muitas
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histérias possiveis. A histéria individual de cada um, que € a historia de toda a
cultura, tem que ser restaurada como um mapa antigo, ou como a renovagao que
segue a revelagdo poética, a cada leitura, a cada criacao.

Observo o desenho de um menino de onze anos, Luan Solon de
Oliveira. Seu sobrenome do meio, Solon, € um sobrenome tradicional (na Guerra do
Brasil contra o Paraguai participou Marechal Sélon, pai de Dona Ana de Assis, que
foi esposa do escritor Euclides de Cunha). Mas esse Sélon do Novo Amparo tem
feicdo de indio, um menino de pele morena e cabelos pretos e lisos que gosta de
exibir-se perante os mais novos.

Este Sdolon parece mais paraguaio do que brasileiro. Luan é alto, o
gue faz com que seja respeitado pela maioria das criancas. A hierarquia esta

presente até mesmo entre as criangas, até mesmo entre os assentados.

Figura 30 — Mapa do Assentamento e da cidade — Luan (11 anos)

O desenho do menino € um mapa do assentamento. Todavia, como
podemos observar, 0 assentamento é retratado no quadrante inferior esquerdo do
desenho, ao lado do barracdo, o “centro cultural” onde desenvolvemos muitas de
nossas atividades. A escala escolhida por Luan, ao construir este desenho,
privilegiou, por algum motivo, o barracéo, o que é intensificado pela simboliza¢do
usada pelo garoto — uma construcdo em que € possivel observar o telhado, as
colunas de sustentacdo, além de duas figuras iconizadas, porém difusas, que se
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referem a duas pessoas. Os barracos do assentamento ndo ganharam a mesma
projecdo. Mas, por qué? O assentamento ndo €, digamos, o local mais interessante
para uma crianca. Ele é feio, ndo oferece nenhuma possibilidade nova senéo as
mesmas (e ndo menos importantes) brincadeiras tradicionais — pipa, pega-pega,
esconde-esconde, cabra-cega, futebol, entre outras. De todo o assentamento, o
barracéo é o local mais prazeroso, € um misto de cabana e escola, por isso tem uma
projecdo mais detalhada no mapa. A simbolizagdo do assentamento — quadrante
inferior esquerdo — é feita a partir de meia duzia de figuras geométricas meio
quadradas. A simbolizacdo dos barracos — local nenhum pouco prazeroso — nao
ganhou a atencao dos detalhes durante a simbolizacdo do mapa.

A casa, para a maioria das pessoas, € local sagrado, para descanso,
para alegria, para receber amigos, para deixar sempre (des)arrumada e confortavel.
A casa € uma referéncia, um porto seguro para qualquer pessoa, principalmente
para a criancga, protegida dos fantasmas e das bruxas dentro de seu quarto, junto
com seus brinquedos. E neste local que a crianca aprendera a relacionar-se com o
mundo, comecando pelos pais e irmaos. A casa € uma espécie de plasma, de utero,
ndo é a toa que, ao longo dos anos, ganhou cada vez mais significados,
apresentando uma vasta simbologia. Ela € guardadora. Parte de nossas
recordacées vem da infancia, da casa — do lar. Mas, convenhamos, que tipo de
admiracdo e de boas recordacbes pode uma criangca assentada guardar de seu
barraco? Um barraco desajeitado com vista para os prédios da cidade, no horizonte.

Os prédios estdo retratados, no mapa, na metade superior do
desenho, com um nudmero maior de detalhes do que a simbolizacdo do
assentamento. Ora, sdo apenas as formas verticais dos prédios que sao vistas, ao
longe, um grande e difuso paredéo. A opcao por maiores detalhes no desenho dos
prédios mostra que o sujeito da enunciacdo realizou mais uma escolha. A crianca
assentada quer estar em conjuncdo com os valores desta verticalidade que ela
coloriu de vermelho. No limite entre as paisagens, a imagem rebatida da linha do
trem, vista de cima, como uma cerca, ou um grande muro. A linha do trem esta
desproporcional em relacéo ao restante do desenho. Houve a opcao de deixa-la em
evidéncia, como metéfora espacial da segregacdo e do caminho. O texto da crianca,
reflexo de suas aprendizagens (suas interagfes sociais com o mundo), deixa em

evidéncia a opcao que se fez em aproximar a cidade e minimizar os barracos.



138

Questionado pelo fato de ter dado pouca importancia para o espago
do assentamento, uma vez que a unidade tematica consistia na producdo de uma
mapa do assentamento, e este foi 0 espaco que mereceu menor evidéncia, o Luan
virou a pagina de seu pequeno caderno confeccionado com papel Kraft e, na pagina
seguinte, mostrou um novo desenho, uma continuacdo, um recorte espacial de uma

area mais precisa do assentamento.

Figura 31 — “zoom” Luan, 11 anos

A crianga mudou a escala, operou uma mudanca em seu foco
descritivo, consciente da manipulagdo que estava fazendo por via simbolica. Esta
debreagem espacial apresenta-se como um zoom do assentamento que nao coube
no mapa da pagina anterior devido ao interesse da crianga (enunciador) em colocar
no mapa outras coordenadas espaciais significativas para o assentamento, como 0s
prédios de Londrina, ao longe.

O desenho de Luan mostra-nos o desenvolvimento da inteligéncia
espacial deste menino acostumado a andar descalco na terra vermelha do
assentamento, percorrendo cada viela e cada passagem de forma intima, como um
cego que, acostumado com o caminho, guia-se intuitivamente pela escuriddo. A

analise do mapa do Luan coloca-nos diante de um complexo processo de opc¢des e
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escolhas que evidenciam o repertério de experiéncias desta crian¢a. Ou, conforme

Lowenfeld,

A arte desempenha um papel potencialmente vital na educacéo das
criangas. Desenhar, pintar ou construir constituem um processo
complexo em que a crianga reune diversos elementos de sua
experiéncia, para formar um novo e significativo todo. No processo
de selecionar, interpretar e reformar esses elementos, a crianca
proporciona mais do que um quadro ou uma escultura; proporciona
parte de si prépria: como pensa, como sente e como vé. Para ela, a
arte é atividade dindmica e unificadora. (LOWENFELD, 1970, p. 13).

O que eu denomino como inteligéncia espacial € o equivalente ao
desenvolvimento intelectual de que fala Lowenfeld, ou seja, se comparado com
outros desenhos, outros mapas produzidos no assentamento, esta idéia de
desdobramento do espaco em um zoom, a producdo de uma nova lamina para
evidenciar uma parte maior do assentamento, mostra-se como um diferencial. Ou,
em outras palavras, conforme a crianca cresce ha uma alteracao na conscientizacao
que ela tem de si e de seu meio, como os detalhes, por exemplo. “Aqueles
individuos que tendem a ficar atrasados no desenvolvimento dessa conscientizacao
estdo demonstrando falta de maturacéao intelectual.” (LOWENFELD, 1970, p. 41).

Termino minhas impressfes, a respeito dos dois desenhos desta
crianga, registrando a oposicdo sémica da verticalidade projetada (proxima) dos
prédios vs. a horizontalidade unidimensional (distante) da simbolizacédo dos barracos
do assentamento. Esta oposicdo, marca da compreensdo espacial dos moradores
deste local, dado que modifica a percep¢do e a criacdo de outros espacos, COmo
percebemos no desenho, é tema que sera explorado adiante, junto com a analise de

um numero maior de figuras verticais.

5.5 ALGUNS CASOS A PARTIR DE BINOMIOS FANTASTICOS

O Igor € um menino de sete anos, gosta de cantar rap e de dancar.
Muito falador, sempre preferiu o desenho & pintura. As vezes, em nossos primeiros

encontros, desinteressava-se facilmente pela atividade, ou preferia soltar pipa, ou
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simplesmente brincar pelo assentamento. Poucas cores e muitas letras, foi o que
percebi em alguns de seus trabalhos, fase em que o Igor estava em processo de
alfabetizacdo, entdo fazia questdo de escrever, de mostrar e perguntar como se
escreve esta ou aquela palavra.

A facilidade com que ele relaciona-se com as pessoas — colegas e
professores —, apresentando um desenvolvimento linglistico oral superior a outras
criangas de sua idade, € a mesma facilidade com que mostra-se briguento. Sem pai,
filho de uma mae de cinglienta anos com alguns problemas de saude, ele disse que

aprendeu a brigar para defender a méae.

Figura 32 — Trabalho com linhas / Passarinho, Igor, 7 anos

Mas o lgor que eu quero mostrar € um garoto que em nosso trabalho
sobre linha — visando a construcéo de linhas (e figuras) leves e calmas, agitadas e
nervosas, muitos tipos de linhas que foram usadas nos desenhos das criangcas —
construiu um passaro verde em que a linha passa por praticamente todos os lados
do papel, comunicativa como o Igor, expansiva e verde. Todavia, diferente do
comportamento sanglineo do garoto, seu passaro mostra-se equilibrado na
suavidade da linha que inicia e encerra o desenho. Onde é o inicio? Onde é o fim?
“Parece que ele esta carregando uma linha no bico”, eu disse para o Igor. “Sim”, ele
respondeu, “Té levando pra casinha dele”, continuou.

O escritor uruguaio Eduardo Galeano conta uma historia chamada “A

arte para as criangas”, que fala de um certo passarinho. A crianga, sentada na frente
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do prato de sopa, ndo queria saber de comer. Cansada, a mae sugeriu que o pai,
gue era escritor, contasse alguma histdria para convencer a menina a comer. O pai,
entdo, comegou uma historia de um passarinho que nao queria comer a comidinha.
Entdo ele ficava com o biquinho fechadinho, fechadinho, e a maméaezinha dizia:
“Vocé vai ficar andozinho, passarinho, se ndo comer a comidinha.” Diz que a menina
interrompeu e disse: “Que passarinho de merdinha...” (GALEANO, 1997, p. 18). Sem
davidas, uma amostra da perspicécia infantil.

Mas, para entendermos o passarinho do Igor, precisamos falar de
linha. A linha que compde o desenho é a mesma linha que, em termos discursivos,
participa da acdo. E ativa, quando constroi, e é passiva, quando é levada pelo
passarinho. Quem enuncia este desenho, entdo, a crianga ou o passarinho? Sem ter
consciéncia do que sua resposta significava, o garoto afirmou que aquela linha era
um todo de significado ainda possivel, ainda ndo explorado. Se a conversa tivesse
se estendido, poderiamos tentar ver — e conseguiriamos, afinal as criancas sdo boas
nisso — outras formas animadas, golfinhos, elefantes, ou o cabelo de uma mulher
caindo em seu belo rosto.

Nos desenhos de Paul Klee, segundo Derdyk, a linha, em seu poder
de decisdo, assume autonomia e transforma-se em personagens mutaveis. Mais do
que estruturar (e se esforcar para isso) um mundo visivel e material, a linha
“simplesmente é.” (DERDYK, 1989, p. 148).

Assim Paul Klee, que, paralelamente as suas atividades artisticas
desenvolveu estudos e ministrou aulas na Bauhaus a respeito da linha em

movimento, define a linha:

Situado mais além de um ponto morto, comeca o0 primeiro ato de
movimento (a linha). Por um breve instante se recolhe (linha
interrompida ou articulada através de repetidas detencdes). Um
olhar retrospectivo para examinar até onde chegamos (movimento
contrario). Refletir mentalmente caminhos nessa ou naquela direcao
(frases lineares). Um rio corta caminho, nos servimos de um bote
(movimentos ondulados). Mais acima encontramos uma ponte (série
de arcos). Do outro lado nos encontramos com correligionarios que
também vdo em busca daquele lugar de onde se pode conseguir
conhecimentos melhores, a alegria da coincidéncia (convergéncia).
(KLEE apud DERDYK, 1989, p. 147).
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Figura 33 e 34 — Paukenspieler e Dieser Stern Lehrt Beugen, de Paul Klee, ambos
de 1940.

Em termos mais praticos, complementando este estado poético da
linha descrito por Klee, podemos falar de uma tipologia da linha, conforme Derdyk
(op. cit.), entre outros estudiosos, classificando sua manifestacdo a partir da
intensidade, ritmo, duracédo, espessura, dire¢édo, entre outros tracos.

A suavidade (da cor e do trajeto) da linha do desenho do Igor esta em
harmonia com a figura e com o significado do passarinho. A mesma suavidade néao é
verificada, no entanto, ao observarmos outro desenho, um “bicho de fogo”, da

menina Tais, de dez anos.
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Figura 35: Bicho de Fogo

Um bicho de fogo, s6 pelo nome, ndo deve ser tdo suave e
merecedor de atributos positivos como o passarinho. E uma questdo de tracos
minimos de significacdo (semas) que compdem essas figuras: temos de um lado o
passarinho, marcado sob a isotopia /fragilidade/, em oposicdo ao bicho do fogo,
marcado pela /forca/ destrutiva. A cor escolhida pela crianca foi exatamente o
vermelho, sendo que, no lugar da cabeca — e talvez do rabo — deste bicho, h& duas
tochas de fogo, uma espécie de cavalo ou centauro de fogo, uma releitura de Quiron
para os olhos treinados do leitor. Portanto, € uma composi¢cdo harmoniosa, também,
afinal a intensidade e a cor da linha cotizam-se com a imagem do fogo. Todavia, a
linha que construiu o bicho do fogo é menos expressiva e solta do que a linha que
construiu 0 passarinho, é mais tocha, mais fogo do que bicho.

Segundo Duchamp, o artista percorre uma cadeia subjetiva de
reacdes durante seu processo de criacdo, do momento que estende-se da intencao
a realizacdo. O artista afirmou que “a luta faz da realizacdo uma série de esforgos,
dores, satisfacOes, recusas, decisdes que ndo podem e nem devem ser plenamente
conscientes, ao menos no nivel estético.” (DUCHAMP apud DERDYK, 1989, p. 187).
Como a crianga pequena ainda néo trabalha visando um resultado estético, portanto
a sua intencionalidade, quando existe, é diferente da questdo da intencionalidade e
da realizacdo para o artista, para o adulto. Nem um pouco preocupadas com
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guestdes deste tipo, as figuras manifestadas pelas criancas, quer sob a forma visual,
qguer sob a forma verbal, sdo estados puro de linguagem. O trabalho com a linha,
neste sentido, justifica-se porque confere a crianca maiores competéncias para que
se expresse 0 maximo possivel, desenvolvendo as diferentes maneiras de se
relacionar com o mundo.

Esta questédo da intencionalidade do artista, bem como da realizacao
final da obra, questdo esta que incomodou algumas geragdes de artistas, entre eles
Marcel Duchamp e Pablo Picasso, abriu caminho para um dos maiores avangos na
discussdo, compreensdo e producdo artistica do século passado, que é
precisamente a importancia do processo artistico. Em diversas passagens de sua
obra, Picasso deixa claro sua consciéncia da importancia do processo: “Uma pintura
nado é baseada e decidida de antemdo. Mesmo quando se esta fazendo, muda como
mudam os pensamentos de cada um” (DERDYK, 1989, p. 191), ou ainda: “Atencao!
Devagar com a certeza que as verdades envelhecem. Arte é atitude. Estd mais no
processo que no produto. Estaremos sempre perguntando.” Este trecho, extraido
nao sei de que fala de Picasso, esta anotado na parede da Oficina de Artes Visuais
da Prefeitura de Londrina, local onde desenvolvemos parte das atividades do projeto
P.R.O.E.S.A.

Os desenhos abaixo, de autoria desconhecida, provavelmente de

uma crianca de quatro ou cinco anos, mostra ndo apenas uma figura, uma sereia —
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unidade de trabalho deste encontro, baseada no exercicio Binbmios Fantasticos, da
obra Gramatica da Fantasia, de Gianni Rodari, conforme Diario de Campo, préximo
capitulo deste trabalho —, mas um estudo com trés diferentes sereias. Duas delas
sdo muito semelhantes, com a cauda escura e o corpo desenhado com uma linha
cor-de-rosa. Dentre estas duas figuras, a figura central do desenho é a que
apresenta maior numero de representacéo de detalhes. Todavia, dada a idade desta
criangca, em desenvolvimento figurativo, ndo conseguimos muito bem perceber o
significado de todas as linhas que compdem este desenho. A figura a direita, figura
periférica desenhada em cor laranja, € a mais simples delas, mas sera que, apenas
por isso, € a menos significativa?

Observando este estudo de touros, de Picasso, percebemos que a
figura formada apenas por linhas, sem a complexidade aparente da massa, do

volume, é a sintese da figurativizacédo do touro, para Picasso.

Ar metamorfoses de wm toure, Pablo Picasso.

Figura 38 — As metamorfoses de um touro — Pablo Picasso
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O trabalho com a intencionalidade das linhas e com os binémios
fantasticos nos mostrou que as criancas trabalham com a linguagem artistica,
inconscientemente, de maneira muito préxima daquela como trabalham os artistas.
Mais proximos da emocgdo e da sensibilidade do momento de criagdo (realidade
emotivo-cognitiva) do que do objetivismo da realidade intelectual. O efeito de sentido
conseguido pelo Igor, em sua linha que forma um péassaro, é tdo sintético e pleno
como um ensaio de desenho de Klee, da mesma forma como o esboco de trés
sereias lembra (referencializa) o estudo de touros, de Picasso, evidenciando cada
etapa do caminho processual do fazer artistico, em constante modificacdo, como
toda linguagem, em constante metamorfose, como todo discurso mitico. De acordo
com Silva em Figurativizacdo e Metamorfose: o mito de Narciso (conforme o capitulo
dois, deste trabalho), os mitos apresentam-se essencialmente dinamicos (forcas
tensivas de nosso inconsciente coletivo) nas narrativas. Embora realizado por uma
crianca muito pequena, sem a menor condicdo de intencionar algo deste tipo em seu
discurso, € espantoso que a transformacao figurativa (a metamorfose, 0 processo)

venha se materializar justamente no desenho deste ser mitico que é a sereia.

5.6 O RAP DO BARRACAO

Este € o rep do barracdo/ o rep de todo cidadao/ Primeiro é o rep do
educador, ouviu doutor? (refrao) // Temos o direito de estudar, brincar e jogar bola.//
Este € o rep do barracao/ o rep de todo cidadao/ Primeiro é o rep do educador, ouviu
doutor? // Nao temos o direito de matar e nem de usar drogas.// (refrédo) // Temos o
direito de desenhar porque o tio Neto vem para nos ensinar.// (refrédo) // Temos o
direito de brincar e fazer o que quisermos, menos usar drogas.// Este € o rep do
barracdo, o rep de todo cidad&o, primeiro € o rep do educador, ouviu doutor? //
Temos o direito de estudar porque no futuro nés vamos ter que trabalhar.

A letra (e a musica) deste rap foi composta por dois garotos de
doze anos, o Ricardo e o Diogo. Perguntei como foi a experiéncia, como foi compor
a quatro maos. O Diogo foi quem fez uma base sonora e o Ricardo desfiou o
primeiro verso, o refrdo que é a todo momento reiterado. Compuseram tudo

oralmente — e ritmicamente, afinal ndo conseguem ler a letra, mas ja cantam ao
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mesmo tempo em que iniciam alguns passos e movimentam o0s bracos — e somente
depois de pronto € que o Ricardo foi escrever.

O processo de semiose inicial para a produgdo do texto escrito
partiu da sonoridade da musica e da criagdo oral. A letra articula-se sob um discurso
juridico que instaura o enunciador (por meio de uma debreagem enunciativa: “Temos
o direito...”) e, mais do que isso, reitera os direitos deste enunciador para um
enunciatario por meio do vocativo “ouviu, doutor?”, colocando este enunciatario com
titulacdo, portanto poder, para dentro do discurso que enuncia justamente o direito
de brincar, desenhar, etc.

Como se estabelecesse um contrato com este enunciatario, em
troca dos direitos sdo enunciados os deveres deste enunciador, 0 ndo-matar e o
nao-usar-drogas. Em outras palavras, este rap é a dialética assentada, o bate-papo
entre 0s miseraveis e a classe-média, um texto social muito expressivo,
principalmente se pensarmos que foi enunciado por criancas de doze anos de idade
conscientes dos proprios direitos e, mais do que isso, conscientes dos deveres.
Todavia, para quem o0 assassino deve ndo-matar?, da mesma maneira como para
guem o usuario de drogas deve ndo-usar-drogas? Ou seja, para quem, sendo para a
cidade, ao longe, para a classe média e para as classes altas, este enunciador
assume o dever de ndo-matar e de ndo-usar-drogas? O que quero dizer é que 0s
enunciadores deste discurso conhecem muito bem as regras de exclusdo; a cidade
exclui, por isso parte dos miseraveis envolvem-se com a criminalidade e com as
drogas.

Lendo mais algumas vezes este documento, é como se 0 texto
tivesse sido pensado como um anuncio, um aviso ou ameaga. Mostram-se 0S
direitos incontestaveis da crianca (brincar, jogar bola, desenhar), da mesma maneira
como mostram-se 0s deveres desta crianca, sem que esses direitos e deveres sejam
relacionados uns com os outros. E esta omiss&o da relacéo direta entre os direitos e
os deveres do cidaddo, dialogo necessario para a manutencdo de qualquer
sociedade, o motivo maior deste enunciado produzido por enunciadores que vivem a
margem dos discursos.

Estas criangas nao fazem parte do discurso da cidade, séo oriundas
do barracdo, ou seja, sao crias de experiéncias artisticas e pedagogicas em curso,
como um rio, sustentado por afluentes. Os sememas ‘barracédo’ e ‘cidadao’ mostram,

mais do que esta simples rima em “a0”, a consciéncia que estas criancas tém de
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nosso fazer, que é parte da contribuicdo que a arte pode trazer a elas, ou seja,
instaurar um principio de mudanca e de questionamento.

A poesia presente na musicalidade da lira, seu berco, sua origem, é
deixada de lado neste discurso que instaura a realidade de forma bastante objetiva e
com pouca redundancia, fazendo praticamente nenhum uso do trabalho especifico
gue recebe a linguagem para tornar-se literaria.

A poesia, muitas vezes, significa de forma néo tado urgente e direta
quanto a realidade dificil necessita. Porém, se por um lado a linguagem poética nao
foi usada, em termos discursivos, esta mesma realidade — linguagem referencial — sé
foi possivel de ser enunciada a partir do descompromisso primeiro da mdusica, a
poesia em estado puro, que embala a construgdo verbal. O discurso verbal e o
discurso musical do rap mostram-nos limites nem sempre precisos entre o real e 0
imaginario (as letras urgentes e os sons produzidos pela boca — sonoplastia — e
pelos instrumentos de percussao).

Uma ultima questdo: o RAP, do inglés Ritmo e Poesia, instaura-se
como poesia. Mas, ouvindo o rap produzido por outros moradores da periferia — a
cidade de Londrina, em 2003, tem mais de cinquienta grupos de Hip Hop espalhados
pela periferia — , ou por grupos comerciais, vemos que a maior parte deles ndo faz
uso da linguagem poética, e sim da linguagem objetiva. A poeticidade esta,
novamente, na musicalidade. Parece-me que a poesia, para certas comunidades
periféricas, é classificada quando a palavra é cantada e tem poder de acdo e de

guestionamento, como o rap, em vez do trabalho diferenciado com a linguagem.

4.7 A CERCA, A PIPA E A LINHA DO TREM: POESIA E LIMITE

No capitulo dois, deste trabalho, fiz algumas consideracdes a
respeito da metafora e, de que forma ela esta relacionada com a associacao de
imagens. Quero tecer aqui, porém, algumas consideracdes a respeito das metaforas
visuais, especificamente, aquelas que se manifestam na linguagem imagistica dos
filmes, do quadros, das fotografias, entre outros meios. Ao se falar em metéforas

visuais, é preciso que facamos algumas consideracdes a respeito de como a
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metafora se apresenta de maneira particular, na imagem, conservando
particularidades em relacédo as metaforas literarias.

Analisando a imagem cinematogréfica, Roman Jakobson considerou
que o cinema é uma arte mais metonimica do que metaforica, pois opera as imagens
por justaposicdo ou contigiidade. Segundo Deleuze, para mostrar “maos que
folnevoam”, no cinema, é necessario mostrar primeiro a imagem das maos, e depois
as folhas esvoacando. (DELEUZE, 1990, p. 193). Também ha a possibilidade de
duas imagens serem editadas uma sobre a outra, por justaposi¢cdo, cujo resultado
nao seria, ainda, tdo préximo da imagem mental suscitada pela literatura (esta
imagem mental € o que Sartre chama de imaginacdo, € o movimento das imagens).

Eisenstein realiza operagbes metafdricas nas imagens de seus
filmes, a partir da utilizagdo de duas imagens com harménicos comuns. Ele foi,
talvez, o primeiro cineasta a trabalhar (a descobrir) parte da estrutura desta
linguagem ainda em desenvolvimento. No filme “A greve”, Eisenstein mostra a
imagem do espido do patrdo, com imensas pernas, invertida, de cabeca para baixo.
Suas pernas terminam em uma poc¢a de agua. No alto desta imagem ha duas
chaminés de fabrica, longas, que terminam nas nuvens. Trata-se, segundo Deleuze,
de uma metéfora cinematografica de montagem.

Deleuze nos fala, também, das metaforas cinematograficas que se
operam sem montagem, como no filme “O marinheiro por descuido”, de Keaton, em
que o heroi estd morrendo por asfixia em seu escafandro cheio de agua, quando é
salvo pela moca que o prende entre as pernas e abre a roupa dele com uma faca,
deixando jorrar a agua que é a metéfora do liquido amniético, do nascimento, da
explosao da bolsa de agua. (DELEUZE, 1990, p. 194).

Em “O encouracado Potemkin”, trés elementos da natureza
harmonizam-se com o luto da vitima humana; agua, terra e ar exprimem
metaforicamente e afetivamente a dor do luto: “H& no sublime uma unidade
sensoério-motora da Natureza e do homem, tal que a natureza deva ser chamada a
nao-indiferente.” (DELEUZE, 1990, p. 196).

Nesta metafora visual que ndo é formada pela montagem, os
elementos da natureza unem-se tornando (formando) um conjunto harménico, ou
seja, um conjunto de figuras com um sema comum: no caso da célebre obra de

Eisenstein, o luto.
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Quero falar, aqui, de alguns elementos (des)harmdnicos que sao,
sem duvidas, as figuras mais reincidentes nos desenhos das criancas do Novo
Amparo |I: a cerca, a pipa e a linha do trem. As vezes, em um mesmo desenho, a
figura da rabiola da pipa confunde-se com a figura da linha do trem que, talvez,

também seja a cerca de madeira que separa as casas como frageis muros de tabua.

Figuras 39, 40 e 41 — Cercas e linhas férreas

A beleza destas trés figuras, destes trés elementos muito
desenhados pelas criancas, ndo esta na aparente proximidade das formas, os
chamados elementos harménicos, o que faz com que em alguns desenhos, muitas
vezes, a impressdo que se tem é a de que a cerca pode voar como a rabiola da
pipa, por onde quase pode passar um trem.

E justamente sob esta superficie harmdnica que subjaz a poeticidade

desta imagem que, como na linguagem poética, converge elementos opostos: 0
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pesado do trem e o leve da pipa, 0 trem que corre por um caminho pré-especifico,
inalteravel, e a pipa que vagueia por caminhos incertos, inseguros, a mercé dos

ventos, longe de qualquer trilho.

Fig. 42: Pipa 1

Figura 42 — Pipa 1

A cerca, figura central entre a linha do trem e a pipa, separa 0s
limites precisos entre a liberdade da pipa, que no horizonte da a impressao de
arranhar os prédios do centro da cidade, e a linha de trem que corta 0 meio do
assentamento e nao os leva a lugar algum, um trem de carga que esta sempre de
passagem, sem nunca parar ali. No meio do assentamento pobre, parte das
economias de nosso pais € escoada em grdos, em combustivel. A cerca divisa a
distancia entre a cidade e a vida dificil e violenta das periferias, impede o acesso de

todos os cidadaos aos mesmos direitos.
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Figura 43 — Pipa 2

Figura 44 — Caminho

A longa e fina rabiola da pipa risca um caminho imaginario no céu,
um caminho percorrido pelo trem, mas proibido para os moradores do Novo Amparo,
semi-enraizados pelas faltas e privacfes desta vida. O que impede que eles sigam
outros caminhos, que recomecem novamente suas vidas, € justamente uma barreira
social, uma cerca que se ergue no meio do caminho. (No meio do caminho tinha
uma cerca). O Unico modo de ultrapassar essas estacas de madeira que ditam os
limites de atuacdo do homem esta na infancia, na pipa que pode ser levada para
longe, para outros mundos possiveis, com a imaginacdo e aprendizagem.

Estes trés elementos desarmdnicos, em estado de tens&o,
representam a crianca, a cidade e o assentado. A crianca € representada pela figura
da pipa; o assentado adulto, pela figura da cerca que limita o barraco onde mora; e a
figura da cidade, da civilizacdo e do progresso é representada pelo trem. Enquanto
apresentadas no meio natural, estas trés figuras ndo representam uma metafora (um
simbolo); nem um indice natural que indicia coisa alguma a ndo ser a propria
existéncia de cada uma. Todavia, quando estas figuras sdo enunciadas pela crianca,
enunciador descompromissado com a realidade intelectual, com as convencdes do
mundo adulto, o que temos sao trés signos, trés simbolos que, por tras da
materialidade expressiva da linha, da cor, da figura, guardam um universo particular

de conteudo(s). Em outros termos, no momento em que estas imagens foram
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escolhidas por um sujeito da enunciacdo (a crianca), e inseridas dentro de um
discurso (o desenho), passam a significar em toda a profundidade signica.

Gostaria de registrar, no momento em que encerro estas
observacfes exponencialmente férteis para futuras andlises, que elas nasceram das
longas e proveitosas conversas com a artista plastica, professora e pesquisadora
Maria Irene Pellegrino de Oliveira Souza, muito atenta para as metaforas e para as

questdes da significacdo da imagem.

5.8 O ASSENTAMENTO E A CIDADE (OU POETICA ASSENTADA DO ESPACO)

Passado o traslado
do critico ousado
resta uma instancia
um ponto importante
€ quando da infancia
brota um quadrante.

(Flaviano Ricardo Lopes)

Figuras como casas verticais, alongadas, imitando os prédios que
despontam no horizonte, marcados sob a égide da verticalidade, chamaram a
atencdo dos pesquisadores. As casas, quer dizer, os barracos dos moradores do
Novo Amparo Il ndo tém mais que dois metros ou dois metros e meio de pé-direito.
Sao construgdes baixas, sem estrutura, frageis amontoados de tabuas e toda a sorte
de materiais que, encontrados nos lixos, transformam-se num exercicio de

reciclagem.
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Figuras 45, 46 e 47 — Construgdes verticalizadas

As criangas, a partir de seus desenhos, projetam a altura de suas
casas, um trabalho de projecdo e escala. Algumas ja demonstraram um maior
interesse em morar em prédios, e pouco interesse por casas, conforme expressaram
durante algumas conversas conosco.

Além de desenharem casas alongadas, outros projéteis verticais
ascendem do papel, como figuras geométricas ndo especificas e prédios, inclusive o
desenho das Torres Gémeas nova-iorquinas — 0 que ratifica ainda mais as

influéncias que a midia exerce na crianca.

Figura 48 — Torres Gémeas — Luan (11 anos)

Jéssica, de sete anos, estava muito feliz em um de nossos encontros,

principalmente porque o Claudio e eu estdvamos desenhando ao seu lado. Ela ria e
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conversava enquanto produzia, mesmo quando pediamos um pouco mais de
siléncio, quer dizer, concentracdo. De repente, pedi para ela expressar toda sua
felicidade no papel e, o que tive em reposta, foi um belo vulcdo em atividade. Chamo
a atencao para o fato de o vulcdo n&o estar em repouso, pois neste caso seria
apenas um morro, uma montanha. O vulcdo desenhado pela menina cospe fogo,
umas chispas que se assemelham a gotas e preenchem o horizonte como fariam,
ali, as estrelas. Porém a base deste vulcao nao é larga, é quase tao estreita quanto

seu apice. Se houvesse janelinhas, ali, seria um prédio este vulcéo fino e comprido.
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Figura 49 — Vulcéo — Jessma (8 anos)

Acredito que este desenho mostra, poeticamente, uma felicidade
vertical como uma erupcao vulcanica. As chispas de fogo dizem tanto quanto o
sorriso de Jéssica no momento da producéo artistica. Se em vez de linhas, formas e
cores, a crianca tivesse escrito um texto para explicar o que sentia, que quentes e
efusivas seriam estas palavras! (estes versos).

De certa forma, a cidade, ao longe, ndo intimida a crianca, pelo
contrario, a imagem da cidade € positiva e libertaria para a crianca assentada, que &
seduzida por valores diferentes dos seus e, em seu querer-fazer, projeta-se no
desenho ao projetar a verticalidade da cidade, que opbe-se a horizontalidade do
assentamento.

As coordenadas espaciais vertical/horizontal, em principio conceitos

arbitrarios e desprovidos de significados, ou julgamentos de valor, assumem o0s
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valores positivo vs. negativo, respectivamente, ou /liberdade/ vs. /opresséaol/,

figurativizados pelas figuras da cidade e do assentamento.

linha do trem; caminho;

assentamento

(Vertical) /\ (Horizontal)

Liberdade Opressao

Prédios; pipa Revolver; cerca

Nao-opreSS\/ Né&o-liberd.

Qutras figuras

Este quadrado semidtico permite que visualizemos, a partir de sua
estrutura analdgica, diagramatica, parte da realidade intelectual e parte da realidade
emotivo-cognitiva das criangas que vivem no Assentamento Novo Amparo I, no que
se refere a compreenséo e representacao do espaco fisico.

A verticalidade assume, para a realidade assentada do Novo Amparo
I, uma conotacdo de ascensdo social ou, em outras palavras, de estar em
conjuncéo com os valores da verticalidade.

A partir da identificacdo da coordenada espacial vertical como
portadora da isotopia /liberdade/, foi facil estabelecer, por meio de uma operacao
l6gica de oposicdo sémica, 0s termos contrario e contraditério do quadrado
semidtico, bem como o conjunto de figuras separadas isotopicamente produzidas
pelas criancas em discurso verbal e plastico.

O que considero muito importante, quando observo os prédios e as
casas alongadas desenhados pelas criancas do assentamento, € que poSSO
visualizar, conforme Blikstein (como vimos no segundo capitulo), os corredores
isotopicos, ou seja, 0s esteredtipos ou Oculos sociais decorrentes de nossa

experiéncia com o mundo, que fazem com que apreendamos um real fabricado.
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Quer dizer, entre a realidade e a linguagem existe a praxis, e o resultado da pratica
do homem com o mundo altera sua linguagem. Entdo, conforme analiso os
desenhos desses prédios, dessas construcdes altas que ndo existem no
assentamento, é como se visualizasse dois conjuntos de valores distintos daquelas
pessoas assentadas, valores estes que manifestam-se a partir da estrutura
discursiva e poética do texto plastico, a partir dos dispositivos topolégicos® e das
categorias eidéticas. Formas cujos conteudos representam os valores almejados e

nunca alcancados, o sonhar que é a vida de muitas criancas assentadas.

5.9 OUTRAS HISTORIAS

A histéria do escorpim €, na realidade, a historia do escorpido. Mas,
se lermos a curta historia (poucas frases), percebemos que, na verdade, ela néo é
uma narrativa convencional, é quase um aviso: “O escorpim € muito perigoso e
pinica e morde e tem veneno igual uma cobra. Dizem que é pior, que tem que tomar
cuidado, muito cuidado, sendo ele pode entrar na sua casa. Muito cuidado, hein?”
Quem escreveu foi o Luan, de onze anos. Seu desenvolvimento linglistico é
insatisfatorio, comete muitos erros gramaticais (alguns foram suprimidos na edi¢céo
que fiz de seu texto), ndo compreende 0 que € a estrutura sintatica e tem dificuldade
até mesmo na caligrafia. Mas gosta de brincar, € comunicativo e estd sempre
guerendo me contar as suas histérias de menino, suas meninices. Se existe uma
briga entre os moleques, geralmente o Luan estd no meio, ou querendo “apartar”, ou

metido na briga, mesmo.

Ao descrever o significante plastico, Greimas estabelece alguns conceitos como dispositivo

topoldgico, que subdivide-se em: 1) categorias topolégicas retilineas (alto/baixo ou direita/esquerda), e 2)
categorias topoldgicas curvilineas (periférico/central ou circunscrevente/circunscrito). Além das categorias
topoldgicas, define a forma plastica, igualmente gerativa, de onde provém as categorias cromaéticas e categorias
eidéticas, respectivamente cores e formas. (GREIMAS, 19, p.34).
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Figura 50: O escorpim (Luan, 11 anos)

Ele criou esta histéria do escorpim depois que eu contei para ele a
histéria A vida intima de Laura, de Clarice Lispector. Depois de ouvir da amizade
entre a galinha e Xext, o extraterrestre, Luan desenhou um escorpido (o escorpim)
tentando agarrar uma ave — um pato ou uma galinha. Seu problema é claro,
sintetiza-se na caréncia generalizada — de carinho, comida, cultura, dinheiro —, fato
este que acaba limitando as criancas e privando (elas a o0 mundo) da livre condi¢cdo
de desenvolvimento e educacdo. Se convivesse em maior contato com livros,
cadernos e pincéis, o Luan apresentaria um desenvolvimento linglistico mais
satisfatorio, o que serviria como ferramenta para que ele pudesse expressar a sua
imaginacédo. A privacao educacional (a falta de livros) aparta as criancas carentes do
desenvolvimento pleno como cidaddos. Algumas vezes, as restricbes sociais
(impostas) em que vivem as criangas assentadas sdo mais perigosas do que o
escorpim.

Se, por um lado, a criagdo do personagem escorpim justifica-se pelo
medo que a crianca tem, realmente, deste e de outros bichos peconhentos que
proliferam no acumulo de lixo dos assentamentos, portanto uma criagdo textual
baseada numa dificuldade real, temos o exemplo de histérias que, diferentemente,
trabalham com o sonho e com a magia do conto de fada tradicional, como o texto da
Carol, de sete anos: “Um castelo muito distante/ Quem salvar a princesa/ Vai se

casar com ela e ser feliz para sempre.”
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Figura 51 — Palavras inventadas

Porém, quando olhamos o desenho da Carol, € comum que ocorra
um estranhamento. Explico: primeiro, porque seu texto, uma suposta narracao de
seu desenho, parece mais um criptograma do que uma mensagem escrita em lingua
natural conhecida; segundo, porque 0s personagens principe e princesa nao Sao
desenhados. Nem o castelo, sequer, foi desenhado, apenas uma construcao
amarela, isolada, sem telhado, ao lado de uma &rvore. Poucas figuras compdem
este desenho, que é também uma narrativa — uma narrativa implicita, ou virtual —
que nao se apresenta de maneira tradicional, pois oculta justamente os
personagens, a princesa e seu pretendente, o homem mais corajoso: o sol
personificado (com olhos e boca), um céu azul, uma casinha amarela com uma porta
e uma janela, montinhos de terra (o ch&o, propriamente dito), e uma arvore. E neste
ambiente nem um pouco sedutor, sem arco-iris, sem cachoeiras, sem passaros
alegrando o céu, sem um belo lago cheio de peixinhos coloridos, é exatamente no
espaco desinteressante que percebemos neste desenho, que a crianca projeta o
universo daguela princesa que enuncia.

Esta crianca, a Carol, ndo tem nem idéia do que € ser uma princesa.
As princesas, para ela, apenas existem e compdem as histérias e os imaginarios de

muitas menininhas. A princesa € uma mulher melhor do que as outras, afinal ela é
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filha do rei e da rainha. Ser princesa significa ter poder. Porém, sem nenhum
repertorio figurativo que indicasse este poder, este glamour que € ser princesa em
um castelo, a espera de um principe, a Carol desenhou estas figuras simples,
mesmo, que fazem parte de seu pequeno repertério iconografico e linglistico,
realidades estas fornecidas pelo dia-a-dia de convivio social entre 0s iguais
assentados, no Novo Amparo Il. A princesa que habita este castelo amarelo e
simples é a Carol e sua vida simples de crianca assentada.

Ela esta em fase de alfabetizacdo, ainda, por isso misturou muitas
letras, simbolos de nosso alfabeto, representacdes que a crianca ja esta adquirindo,
embaralhando os cédigos que fundamentardo todo o conhecimento formal que ela
podera adquirir, se quiser conhecer aquilo a que se denomina cultura. E muito
comum, no periodo da alfabetizacdo, que as crian¢as inventem histérias imaginarias
e inventem, inclusive, as palavras que, segundo elas, contam a historia. Mas, se
daqui a algum tempo, alguém pedisse para que a crianca recontasse a mesma
historia, a partir do desenho, muito provavelmente a historia seria diferente, sendo
renovada (reinventada) a cada leitura. Esta renovacéo, este espirito e impeto infantil
voltado a transformacdo, a curiosidade e a atencdo do olhar, os momentos de
expansao cognitiva, de aprendizagens oriundas de didlogos e experimentacdes, isto

€ a poética infantil.
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6 DIARIO DE CAMPO (OU A VIDA COMO ELA E)

Este diario € composto por parte das experiéncias metodoldgicas e
praticas das areas de Letras e Artes Plasticas que estdo sendo desenvolvidas com
criancas do Assentamento Novo Amparo Il, situado a margem da Avenida Dez de
Dezembro (Zona Norte), na cidade de Londrina/PR.

Nossas visitas ao “acentamento”, conforme esta escrito numa placa
de recepcdo (seja bem vindo), iniciaram-se no ultimo dia de Agosto de 2002, antes
da elaboracéo formal do projeto de Pesquisa — P.R.O.E.S.A., ainda em processo de
aprovagao.

O espaco que utilizamos para desenvolver o projeto € um barracéo
com cerca de vinte metros quadrados, pé-direito alto e coberto por telhas de cimento
amianto. As paredes expdem os tijolos que sdo da mesma cor da terra, das ruas
sem asfalto ou qualquer tipo de calgcamento, uma cor vermelha da terra fértil que, se
outrora marcou a cafeicultura e a rigueza de nossa cidade, agora tinge os pés das
criancas que andam quase nuas de um lado para outro.

O Assentamento Novo Amparo |l € amparado (peco permissao para
fazer este trocadilho), ha anos, pela solidariedade — ou pela revolta? — individual e
coletiva de membros do Rotary Club de Londrina e, também, por um grupo de
espiritas. A eles pertence o local onde o projeto € desenvolvido, assim como outras
iniciativas empreendedoras, como ajudas com cestas basicas, aulas de corte e
costura oferecidas a populacdo carente, entre outras iniciativas, mais institucionais,
junto aos 6rgaos publicos.

O Projeto Esperanca e Acao (P.R.O.E.S.A.), neste sentido, vem
legitimar um trabalho social voluntéario ja existente, oferecendo-lhe o conhecimento e
as experiéncias académicas voltadas unicamente para o bem estar e ao crescimento
— em todos os sentidos — deste grupo de pessoas que representa quase nada se
comparado a grande massa de famigerados de nosso pais. Embora o projeto seja
constituido por disciplinas e profissionais de diversos ramos do conhecimento, é a
poesia e o desenvolvimento da linguagem visual, plastica, que enfocaremos nesta
espécie de diario que, de antemdo, ndo aspira a imparcialidade da descricdo e do
relato, apenas, mas ja avanca para uma seérie de reflexbes e impressdes que,

precipitadamente, estao aqui registradas.
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Ndo fomos ao campo, em principio, munidos de nenhuma
especificidade tedrica. Deixamos que 0s primeiros contatos entre 0s estagiarios e
alunos orientassem o tipo de trabalho que deveria ser iniciado ali. Um balango de
nossa pesquisa brevemente podera ser realizado, assim que a materializacdo destas
primeiras experiéncias constituir um corpus de significado (a producdo dos alunos)

que, analisado, constituird e conduzira ao eixo tedrico-metodoldgico adequado.

31/08/2002

Publico Ideal: sai de casa carregando o livro Berimbau e outros
poemas, da Nova Fronteira, com poemas de Manuel Bandeira. Estava muito claro,
apos ler o poema “Trem de ferro” (“Agora sim/Café com pao/Agora sim/Voa,
fumaca/Corre, cerca/Ai seu foguista/Bota fogo/Na fornalha/Que eu preciso/Muita
forca/Muita forca/Muita forca”), as criancas assimilariam o ritmo, a sonoridade, dai
entdo cantariamos o poema e, talvez, brincassemos em fila, imitando a trajetéria de
um trem. Estaria concluida, assim, nossa primeira visita, que denominamos como
“brincadeiras de poesia”.

O trem de ferro: Uma linha férrea passa ao lado do assentamento,
separando-o de outro bairro, mais antigo, o Novo Amparo |, com ruas asfaltadas,
dgua encanada e energia elétrica, ou seja, com as condicdes minimas de
sobrevivéncia que meus “alunos ideais” ndo tém. Ainda receosos, ndo0 mostraram
interesse pelo poema de Bandeira, estavam ansiosos para iniciar a atividade de
desenho; na verdade seus olhinhos vislumbravam, atbnitos, o pouco material que
levamos, algumas canetinhas hidrocor, papel e poucas caixas de giz de cera. Das
recordacdes de minha infancia, as mais fortes sdo os registros visuais e olfativos,
como o cheiro do giz de cera. A infancia das criancas do assentamento é muito
diferente, € marcada por um amadurecimento precoce de meninos e meninas que
tém de trabalhar para sustentar a familia. Eu lia o “Trem de ferro” e elas olhavam
sem compreender o que era aquilo, afinal ndo estdo acostumadas ao livro, nem
mesmo na escola, jA& que grande parte delas esta iniciando a alfabetizacao.
Desvencilhamo-nos daquele plano de unidade e pedimos para que usassem O
material para desenhar um trem.

A linha, o trem: Do alto do assentamento, por onde corre a linha do

trem, alguns meninos de dez a doze anos brincavam de pipa, também conhecida
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como papagaio. O vento de agosto soprava e lambia nossas faces e despenteava
nossos cabelos. Abaixo e ao lado, um pouco mais de sessenta barracos construidos
precariamente com sobras de materiais diversos. Em cima, ao longe, os prédios
imponentes da cidade. O céu e o inferno, a superficie e o esgoto. O trem passou
cortando a atividade no meio, ilustrando com seu pesado metal aquilo que ha pouco
era apenas um tema e, quica, uma promessa de poesia. O barulho agitou ainda mais

as criangas. Os desenhos, muito sujos de terra, foram recolhidos para estudo.

14/09/2002

Voltamos ao “acentamento” e, desta vez, levavamos um radio que
nado funcionou. As criancas ja haviam sido avisadas de que a atividade daquele dia
seria constituida por musica. Novamente recorremos ao improviso: pedimos que
cantassem alguma musica que sabiam (desta forma, além de driblarmos nosso
problema operacional, estariamos privilegiando o universo cultural daquele grupo de
criancas). Enquanto os menores arriscavam algumas musicas infantis que
conheciam apenas das propagandas de discos na tv, outros, maiores, cantaram um
rap, de uma letra tdo crua que, por um momento, pensei que estavamos comec¢ando
a compreender aquele universo tao diferente do intra muros da academia. A musica
€ composicao de um grupo local (Novo Amparo |), e faz referéncia a violéncia e ao

sensacionalismo massificado da violéncia em alguns programas da tv local.

Ritmo e poesia: A noite escureceu/ aqui no Novo Amparo/ escuto barulho/ escuto
disparo/ fazer o qué?/ toda favela é assim/ comecou o tiroteio para ver o fim./
Pessoas correndo pra la e pra c4,/ se joga no chdo e comeca a rezar./ O Pai de
familia/ que fecha a porta,/ os filhos la fora e a mée que chora./ Os primeiros a
chegar sado os curiosos,/ os segundos sao porcos./ O IML na revisdo,/ aquele
Camargo, aquele pilantrdo./ Barbosa Neto, aquele travesti./ Venha ver o nosso

sofrimento,/ vacilou, ficou pequeno, em si lamento.

Talvez a letra ndo esteja completa, ou mesmo inteiramente correta, ja
que foi cantada pelos alunos. As criangas mostraram que tinham uma relagdo com
rtmo e poesia, 0 que, precipitadamente, supusemos que nado tinham, ja que

mostraram desinteresse pelo poema “Trem de ferro”, no primeiro encontro. A rima,
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ou eco, deliberadamente utilizada nesta cancdo (Amparo-disparo; assim-fim;
revisdo-pilantrdo; sofrimento-lamento), embora ndo constitua nenhuma construcao
artistica, do ponto de vista erudito, € um recurso que auxilia na musicalidade e na
fixacdo da letra e da musica. Essa € a poesia que eles tém. Para eles, a linguagem,
qguando ndo é usada para a simples comunicacao (funcéo referencial, objetiva) do
dia-a-dia, presta-se a construcdo do rap. A poesia da periferia é o rap e todas as
manifestacdes e tendéncias hip-hop.

(Nao convém, aqui, o questionamento de estilos estrangeiros
interferindo profundamente na cultura brasileira. Uma questdo mais séria esta em
jogo: ou sofreremos com nossas metodologias e teorias que demorardo para serem
assimiladas pela comunidade local, ou faremos uso da realidade local, falaremos a
lingua deles para ensinar arte e poesia. Optamos, claro, pela utilizacdo do discurso
local. Afinal, John Cage dizia, de maneira especifica, que temos que utilizar o
panfleto para acabarmos com ele; Heriberto Yépez, expoente da poesia social
mexicana, morador de Tihuana e militante contra a assimilacao da cultura do México
pelo imperialismo estados-unidenses, acredita que temos que avancar do verso para
o slogan e lembra que terroristas arabes utilizaram a tecnologia norte-americana
para golpear os Estados Unidos; Foucault lembra que os homossexuais do século
XIX utilizaram-se do discurso cientifico da época para legitimar a propria
sexualidade; assim, devemos utilizar o discurso da periferia para politizar e operar
mudancas nesta comunidade periférica.)

A maior manifestacdo poética da periferia esta intimamente ligada a
sonoridade da musica (assim como o0s tedricos apontam o0 nascimento do género
poético). Ao invés do deleite puramente estético, versificam e cantam a dura
realidade cotidiana. Assim como o repentista do Nordeste brasileiro, o cantador e
improvisador sertanejo, as criancas das periferias das grandes cidades utilizam as
rimas para cantar a realidade que vivem, dura e seca, cada qual a sua maneira.
Urge ao professor da escola periférica libertar o aluno do ensino da poesia can6nica
de nossa literatura; o caminho pode ser feito de maneira a respeitar as
manifestacdes culturais daquele local, embora, a primeira vista, esta cultura seja
marginalizada.

Apds ouvirmos, cantarmos e anotarmos a letra do rap, pedimos as
criancas que desenhassem, pintassem, enfim, usassem a imaginacdo e o giz de

cera para registrarem o Novo Amparo Il. O esteredtipo escolar dos desenhos do
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arco-iris, das nuvens e arvores, todas iguais, ndo se assemelha a crueldade do
assentamento. Nenhum dos desenhos imitava a realidade local. A violéncia nao
estava presente em nenhum dos trabalhos desenvolvidos pelas criangas. Por que?
Pelo jeito vai ser uma tarefa bastante dificil este trabalho.

21/09/2002

As poucas paredes do barracdo onde desenvolvemos o projeto
foram, durante a semana, pintadas de azul pelos préprios moradores locais. Acho
gue estdo percebendo nossa atuacdo — assim como a dos demais segmentos do
projeto. Observando o assentamento do alto da colina, local onde passa o trem,
nosso barracdo é azul como o céu limpido, contrastando com a cor vermelha da
terra e os tons de cinza e sujeira dos barracos. Espero, em breve, ver tudo aquilo
pintado. O giz de cera nas maos das criangas pode ser um comeco.

Conseguimos a doacado de uma mesa, assim as criancas puderam
trabalhar de maneira mais cobmoda — ou menos desconfortaveis.

Pedimos para as criangas que, segundo a orientacdo das monitoras
de artes, aproveitassem o espaco maximo do papel para rabiscar — desta forma
entrariam em contato com as cores misturadas (0 que nos da uma abertura para
trabalharmos o hibridismo da linguagem); a familiaridade com o material também foi
objetivo desta etapa; assim como proporcionar a firmeza no traco dos desenhos das
criancas.

Enquanto preenchiam o papel de rabiscos e tracos coloridos,
comecei a pensar além de nosso trabalho. Muitas criancas vivem sob uma condicao
precaria de higiene. Sarna e piolho sdo muito comuns. Meninos e meninas de todas
as idades com as cabecas infestadas de parasitas. Alguns alunos brincavam com
uma pomada a base de enxofre para curar a sarna. Precisamos agir incisivamente
contra esse mal. Comecamos, a partir deste encontro, a lavar as maos das criancas
antes das atividades. Ndo adianta nada lavarmos as cabecas daquela meninada. O
convivio com aquela sujeira local, a falta de dgua e rede de esgoto, mais o contato
com outras criangas na mesma situagdo, desmanchariam nosso trabalho. Talvez
pudéssemos conversar com 0s pais. Precisamos conversar mais sobre isso nas

reunidoes de orientacéo do projeto.
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28/09/2002

Trabalhamos, neste encontro, com a mausica “Trem da bicharada”
(Saltimbancos). Percebemos que a musica propiciou uma maior unidade entre as
criancas (mais concentracao).

A partir da musica, as monitoras de artes ensinaram as criancas a
trabalharem com a expressédo dos tragos: tragcos nervosos, calmos, que foram
usados para a construcdo de bichos, como ledo, passarinho, enfim, uma fantastica

fauna infantil que permeava o imaginario daqueles alunos.

05/10/2002

Iniciamos este encontro reunindo a criancada em um circulo.
Ouvimos a musica “Bicho esquisito”, interpretada pelo grupo MPB-4. A musica fala
de um bicho com cara de lua, coragdo de floresta e pés de montanha. Seus bragos
séo formados pelo vento e pelo mar. Depois disso, contamos uma histéria de sereia.
Esta atividade objetivava a fragmentacdo (ou desreferencializacdo) do real e a
busca do imaginario. Se no ultimo encontro desenhamos um ledo, usando tracos
nervosos e bravos dignos do rei dos animais, e tracos leves e alegres para
representar passarinhos, este encontro misturou as técnicas trabalhadas na semana
anterior.

A sereia: Jorge Luis Borges e Margarita Guerrero descrevem a sereia
na obra O livro dos seres imaginarios; tradicionalmente a sereia era descrita como
um ser hibrido de mulher e passaro (corpo de passaro, longas penas vermelhas, e
rosto e sensualidade de mulher); mas a forma mais difundida deste ser — que ja foi
descrito como monstro, ninfa e demoénio — € a composicdo do corpo de mulher e a
cauda de peixe. Gabriel Garcia Marques, em Textos do Caribe (vol. 2), descreve a
sereia como um ser inutil: “A sereia era uma criatura que tinha de mulher o menos
atil e de peixe o menos aproveitavel”. Assim, restou-lhe a morte. Porém, sereias
convivem conosco, e andam de cadeiras de roda. A Odisséia conta que Ulisses
pediu para que marinheiros 0 amarrassem no navio e tampassem 0s ouvidos com
cera para que ninguém ouvisse o canto hipnético das sereias. Assim, Ulisses pode
ouvir a maestria das belas e horriveis vozes e néo foi conduzido para a morada das

sereias. Aproveitei-me destas referéncias e compus uma historia de sereias cantoras
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e marinheiros temerosos. Em minha histéria as sereias habitam nosso mundo e
escondem sua cauda debaixo de um manto. Como ndo podem andar, locomovem-se
com a ajuda da cadeira de rodas.

O desenho, que previa a construcdo de seres imaginarios, ou “bichos
esquisitos”, foi muito proveitoso. Como a historia da sereia tocou, de certa forma,
aguelas criangas, muitas sereias visitaram seus trabalhos, neste dia. Sereia na terra
seca do Novo Amparo? Ora, isso ja é poesia.

(Durante o més de outubro as visitas foram suspensas devido as

duas semanas de recesso da Universidade Estadual de Londrina)

16/11/2002

Neste dia ndo houve nenhum trabalho plastico com as criancas, para
as quais preparamos uma aula de “contacdo de histéria”. A historia escolhida foi A
vida intima de Laura, de Clarice Lispector; em primeiro lugar, a histéria nos pareceu
apropriada porque trata de uma galinha diferente. Laura é feia, tem 0 pesco¢o sem
pena, e além disso também € burra. Porém é uma galinha bondosa, e esse € seu
lado bom. Ou seja, € muito interessante para um grupo de criangas o contato com
uma personagem que ndo € apenas boa — estere6tipo do herdi romantico —, nem
apenas ma. Laura € como eu e como Vocé, € burra e boa. Poderia ser inteligente e
ma. Laura ndo é esteredtipo, € pura realidade. Todavia, esta realidade é abalada
com a imaginacdo suprema da autora que, junto com Laura e seus filhos, apresenta
Xext, um extraterrestre que, entre outras coisas, reclama que os humanos né&o
acreditam nele e pensam que € um fantasma. E este é o segundo motivo pelo qual
escolhemos esta histéria, cujos personagens nao fazem parte de um mesmo mundo
semantico: uma galinha (burra) e um extraterrestre. Clarice Lispector trabalha com
um “bindmio fantastico”, ou seja, um estranhamento entre palavras. Gianni Rodari
(em Gramética da Fantasia) diz que € necesséario que uma palavra seja estranha a
outra, “para que a imaginacao se veja obrigada a instituir um parentesco entre elas,
para criar um conjunto (fantastico) onde os dois elementos estranhos possam
conviver (p.21)".

De alguma maneira ja tinhamos iniciado um trabalho que privilegiava
a fantasia com o intuito de aproximarmos os alunos da subjetividade e, dessa forma,

do contato com o poema. Almejamos que esse excesso de imaginacao faca-os
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repensar 0 excesso de realidade do rap. Queremos mostrar que o sonho, na
infancia, é importante e prazeroso.

A sereia de cadeira de rodas e o bhicho-esquisito foram tematicas de
aulas anteriores, porém, mais uma vez deparamo-nos com o fantastico a partir de
uma idéia: a galinha e o extraterrestre. A este respeito, Rodari afirma que neste tipo
de exercicio, a imagem suscita “estranhas aproximacdes”, e que “complexos
movimentos das imagens e em suas caprichosas interferéncias, aparecem
parentescos imprevisiveis (p.15)”.

Neste dia tivemos uma dificuldade muito grande no trabalho, pois as
criancas comportaram-se mal, mantiveram-se extremamente inquietas. Pensamos
numa primeira causa, nosso distanciamento de um més, talvez tivessem perdido o
costume, ou a seguranca ao nosso lado. Um outro motivo: neste dia ndo levamos
papel nem caneta para eles. Como reencontro, gostariamos de testar apenas a
oralidade. Nenhuma crianca, porém, quis contar historias. Talvez precisemos levar
mais musica — pois j& percebemos que ela acalma as criangas — e, também, tomar
mais cuidado na substituicdo do trabalho plastico por outro, uma vez que os alunos
mostraram-se mais interessados em pintar, despretensiosamente, do que realizar
outras atividades. Observo nisso uma necessidade absurda de se expressar para o
mundo — para o0 mundo que, com a linguagem, os oprime.

Isto demonstra, também, que nosso trabalho verbal com poesia, que
no inicio previa o desenvolvimento do desenho (trabalho plastico) como meio de
ativar a imaginacéo e, dessa forma, a subjetividade, mostra-se, agora, pelo menos
para as criangas, totalmente arraigado com o desenho. O “P.R.O.E.S.A. pela
Palavra”, nome de nosso grupo de pesquisa, inserido no macrocosmo do “Projeto
P.R.O.E.S.A.", transformou-se no P.R.O.E.S.A. pela Palavra e Pela Imagem (pelo
Gesto).

Consideramos, agora, mais do que nunca, a possibilidade de um
trabalho conjunto — palavra e imagem — na construcdo e no ensino de poesia,
comparando 0s estagios de desenvolvimento linglistico da crianca com o0s

significados deixados por este sujeito em suas impressdes visuais.
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30/11/2002

Hoje propusemos para as criangcas que desenhassem o0 universo
simbdlico daquilo que foi apreendido por elas durante o encontro anterior, ou seja, a
histéria A vida intima de Laura. Poucas criancas lembravam-se da histéria (o que
ratificou a falta de interesse delas naquele encontro), e poucos desenharam
referéncias a histéria. Preferiram um trabalho com tematica livre, o que, a principio,
privilegia a imaginacéo, porém o resultado foi um conjunto de trabalhos em que a
maioria destaca-se pelos estereotipos escolares e a paisagem parece a mesma:
uma casa, um sol, as vezes arco-iris, nuvem e flores, como se o repertério do
imaginario infantil tivesse um limite. Estas criancas tém uma limitacdo imposta pela
fragil condicdo social em que vivem. E a arte pode ajuda-las a superar estas

limitacOes.

07/12/2002

Decidimos, a partir deste encontro, por um tratamento mais incisivo
no trabalho com a linguagem verbal. De acordo com o que vinhamos avaliando em
toda reunido, a maior parte das criancas ainda ndo é alfabetizada — estdo aquém da
idade escolar. Assim, nosso publico alvo, que deveria ser composto por criangas a
partir dos sete anos, é constituido por muitas criancas mais jovens.

A instrucdo, a partir de hoje, é que a cada reunido elas produzirdo
algum registro verbal daquilo que estdo desenhando. Insistiremos para que elas nos
déem amostras de suas producdes verbais, que serdo utilizadas, posteriormente,
junto com as imagens (desenhos) em nossas analises e estudos.

Algumas criancas, em processo de alfabetizacdo, demonstraram
grande dificuldade com as letras, sendo que elas estdo num estagio ainda
morfolégico, ndo conseguindo trabalhar com a sintaxe e com a significacao que nao
esteja numa unica imagem. Outras, ja alfabetizadas, ndo mostraram disposicao para
escrever, preferindo, ainda, o desenho. Quanto a estas, um plano de unidade melhor
estruturado podera conciliar o trabalho conjunto das atividades verbal e imagética.

(Nosso trabalho de campo ficou suspenso durante o final de
dezembro e todo o0 més de janeiro por funcéo das férias da universidade. No més de

fevereiro, data prevista para o retorno de nossas atividades tedricas e praticas, e nos
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dois meses seguintes, fomos impossibilitados de trabalhar no local do assentamento
devido a uma epidemia de dengue em toda a cidade, com grande concentracdo de
focos do mosquito e de pessoas contaminadas nas regides periféricas como o Novo
Amparo. Todavia, neste recesso, as reunifes teoricas continuaram ocorrendo,
semanalmente, com leitura e discusséao de textos, além de repensarmos partes de

nossas atividades ja desenvolvidas.)

10/05/2003

O dia do retorno: algumas mudancas foram operadas no Projeto de
Pesquisa, que foi reformulado nos udltimos meses, inclusive com a mudanca de
algumas das pessoas que faziam parte das atividades. Juntaram-se a nés a Tatiana
e a Gisele, alunas de artes, além do Claudio Garcia, artista plastico, e a Maria Alzira.
A Loredana e a Maria Irene continuam orientando nossos trabalhos.

Estavamos todos ansiosos pela recep¢do dos alunos. Sera que se
lembravam da gente, depois de tanto tempo?

A caréncia afetiva das criancas chamou a atencdo do Claudio, muito
mais avesso ao toque do que as criancas — percebi isso porque ele ndo se mostrava
tdo aberto aos abragcos das criangas. H& alguns meses, eu também estranhei o
excesso do toque das criangcas. Enquanto isso elas ultrapassavam todos os
espacos, social e publico, em direcdo ao espaco intimo. Nossas convencgdes sociais
fazem com que limitemos nosso espacgo intimo, muito pouco utilizado em nosso dia-
a-dia. As criancas experimentam todos os espacos, 0 que me fez pensar em como é
mais integral a percepgéo delas, uma relagdo de intimidade com tudo o que existe.

Estava frio e a grande maioria dos alunos estava pouco agasalhada e
com 0s pés no chédo de terra, descalgos. A terra vermelha contrastava com a pele
branca de algumas criangas, embora a maior parte delas seja mulata. Aos poucos
novos rostos foram revelados, além das crian¢as ja conhecidas, um total de quase
trinta alunos.

E interessante a nocdo temporal da crianga. Ficamos praticamente
guatro meses com as atividades de campo interrompidas e, quando retornamos, elas
nos receberam de bracos abertos. Apenas duas delas perguntaram-me sobre nossa
auséncia. As outras, criancas de praticamente todas as idades, ndo perguntaram

nada, indiferentes ao tempo que nos separava. Algumas, espantosamente,
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mostraram um acelerado amadurecimento — do corpo, principalmente, e também do
comportamento.

Sera que elas sabem contar o tempo? Acredito que nenhuma delas
soubesse 0 tempo exato que nao Nos viamos, porém nosso encontro estabeleceu-se
rotineiramente, como antes: as mesmas brigas por causa das cadeirinhas, etc, etc.
Alids, ha menos cadeirinhas coloridas e mais criancas. Evidentemente, todos tém
esta consciéncia, mas a luta estabelece-se entre os alunos que disputam para
conquistar mais. Algumas criancas chegam a juntar duas ou mais cadeiras para si,
numa espantosa assimilacdo dos valores de mercado: uma cadeira azul e outra
vermelha querem dizer variedade.

Porém, assim como dividem as caixas de giz de cera, também
trabalhamos para que se estabeleca uma cooperacio e consciéncia social. E triste,
mas a divisdo de classes ja se evidencia em pequenas atitudes, na infancia sem
lapis de cor e nas disputas pela posse das cadeirinhas.

Como se tratava de um retorno, um novo inicio, procuramos deixar o
trabalho livre, sem uma preocupacdo tematica. Tivemos novidades: a) embora
muitos desenhos repetissem as formulas ja mencionadas, quer dizer, os estereotipos
de sol e arco-iris, eles eram minoria, diferente de nosso primeiro encontro; b) o
Claudio confeccionou, junto com a Tatiana e a Gisele, caderninhos de papel Kraft.
Os cadernos foram deixados com os alunos para que, durante a semana, eles
possam registrar novos simbolos, novas impressdes. Como um livro de horas,
trabalho desenvolvido pelo Claudio, que também trabalha com outros grupos de
excluidos sociais, como penitenciarios e indigenas; c) o Claudio montou, também,
uma manequim dessas de vitrine de loja, achada pelas criangas no mato, jogada. A
manequim, que ndo ganhou um nome (por qué?) foi montada ao lado do barracéo
onde trabalhamos. Causou estranhamento nas criancas, que logo estavam vestindo
a personagem com um gorro e outros panos; d) a Maria Irene, e suas indicacdes de
leitura, tem sido imprescindivel para a realizacdo destas reflexdes; primeiramente
com Gianni Rodari e agora com E. Hall.

Eu tinha visto, antes das criancas, aguela manequim. E em meu
pensamento espacial mais estatico, pensei em uma bela fotografia; o Claudio, com
um pensamento espacial mais dindmico, montou a manequim como uma
personagem; passei, a partir deste dia, a observar a relacdo que as criancas tém

com o espaco onde convivem — em relagcdo a mim, aos outros alunos e ao proprio
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espaco; e) a Loredana sugeriu que eu passasse a reparar mais no comportamento
das criancas na hora das atividades; de fato, minhas observacgdes, até agora, sédo
ainda pouco nitidas, tentam focalizar um conjunto de criangas morando em um local
pobre, enquanto poderiam ser mais incisivas, focalizando intimamente alguns
aspectos e leva-los a discussdo. Compreendi seus sabios conselhos e isso vai fazer
com gque os registros deste diario sejam, a partir de agora, mais minuciosos, ou pelo

menos mais centrados na observagcao de pequenos gestos e atitudes das criangas

17/05/2003

O plano de unidade de hoje foi a observacéo, a reflexdo e o registro
de um mapa do assentamento. Em principio, as criancas ndo se mostraram tao
interessadas na atividade. Aos poucos, porém, fui descrevendo inameras
possibilidades de brincadeiras em que podemos utilizar o mapa; enterrando um
tesouro imaginario e confeccionando um mapa que indique o local exato onde foi
enterrado, por exemplo. As criancas, divididas em turmas, poderiam brincar de
encontrar o tesouro das outras. Foi um bom comeco, quase todas se entusiasmaram
com a idéia e comecaram a desenhar um mapa.

Os caderninhos que entregamos para as criangas, na semana
passada, para que pudessem se expressar, mesmo nos dias em que ndo estamos
trabalhando junto delas, foram todos perdidos. Com excecdo de poucas criangas,
outras dezenas de caderninhos foram perdidos, rasgados, escondidos, sei |4, eles
simplesmente ndo foram devolvidos. E as criangas agiram de maneira natural, como
se fosse normal ndo cuidar ou nédo ter responsabilidade sobre o proprio material
escolar.

Grande parte dos mapas apresentaram caracteristicas semelhantes.
Mapearam apenas o territorio do assentamento, ou seja, um pedaco pequeno. Com
excecdo de um aluno que curiosamente desenhou o mapa do Brasil, numa cruel
comparacdo de nosso pais com um grande assentamento, todas as casas
desenhadas obedeciam a uma mesma perspectiva, o assentamento visto de cima.
As casas eram desenhadas, mas as arvores ndo. Os mapas das criancas
preocupavam-se mais com elementos imobiliarios (ou caracteres fixos, segundo a
proxémica) e nao retratavam as flores, os cachorros, ou seja, um mapa mais

préximo, quase um retrato da vida diaria.



174

01/06/2003

Hoje, levamos os alunos para uma regido mais alta, ao lado do
assentamento, onde passa o trem. De la pudemos observar os bairros mais
distantes, bem como o centro da cidade, imponente na verticalidade de concreto. A
proposta de trabalho era a mesma, um mapa. Nao ficamos plenamente satisfeitos
com o0s resultados da semana anterior e pensamos que um tema como a
espacialidade poderia ser melhor trabalhado. Chamamos a atencédo das criangas
para o fato de que existem outras coisas no assentamento que podem configurar em
seus mapas, como 0s gatos, 0s meninos soltando pipa, as criancas andando na rua
ou jogando bola, as mulheres pegando agua na caixa d’agua para abastecerem
suas casas, entre outras cenas bastante comuns por Ia.

Os desenhos tornaram-se mais ludicos, mais poéticos, e dois deles
ganharam minha atencdo de maneira especial. Um deles mostra o mapa do
assentamento visto de cima e, logo em outro desenho, a crian¢a tomou o cuidado de
registrar de maneira ampliada um pedaco especial do assentamento. A nocgao
espacial desta crianca permiti-lhe construir um zoom, uma aproximacdo de dada
realidade . O contrario talvez também se verifique e esta crianca talvez possa, de
alguma forma, afastar-se desta mesma realidade. O outro desenho € constituido por
casas que estdo sobre barrancos. Todavia, os barrancos sao altos, os tracos
verticais imperam e o resultado séo casas que parecem prédios.

Lembro-me de que quando comecamos as atividades no
assentamento, algumas criangas perguntaram-nos se moravamos em casas ou em
prédios. Percebemos que elas ndo tém nenhum interesse por casa, afinal o
assentamento é marcado pela égide da horizontalidade, a qual se associam, para as
criancas, semas da pobreza e das dificuldades sociais. Os prédios, para elas, sdo
agueles mesmos prédios que podem avistar do alto do barranco, o centro da cidade,
a verticalidade e a ascensao social a que as criangas aspiram. Lembrei-me daquele
texto do Blikstein sobre os corredores isotopicos: entre a realidade e a linguagem
existe a praxis, ou seja, toda a nossa experiéncia com o mundo, que influenciara
nossa relacdo com a realidade. A verticalidade representa, nestes termos, valores
positivos, enquanto a horizontalidade, valores negativos, para aquele determinado
grupo de criancas. Gostei destas observacdes. Acho que elas poderdo ser uteis no

momento da andlise dos desenhos, que jA comecaram a ganhar um esboco.
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Conversamos, também, sobre a obrigacéo e o dever. A liberdade que
proporcionamos as criangas pode, as vezes, ser confundida. Entdo decidimos falar a
respeito dos caderninhos, daqueles cadernos que foram perdidos e ndo cumpriram
seu propdésito inicial. Comparamos, pela primeira vez, nosso trabalho com a escola,
querendo, a partir desta analogia, estabelecer responsabilidade sobre o material
escolar.

Mais duas observacbes: Acaba de me ocorrer que logo na primeira
reunido, no primeiro encontro com os alunos, pedimos para que desenhassem o
assentamento. De certa maneira nossa trabalho fez uma volta, um circulo, eis
novamente a espacialidade como tema. Acredito que repensar nosso proprio espaco
é, de certa maneira, permitir diferentes abordagens espaciais, outras possibilidades,
e até mesmo repensar ritualisticamente a relacdo que temos com 0 espaco.
Bachelard, com A poética do espaco, vai me ser util. Preciso inclui-lo nesta
experiéncia. Uma segunda e Ultima observacdo: ha trés semanas aconteceu um
incidente muito desagradavel no Novo Amparo I, ha menos de cem metros do
assentamento. Um acerto de contas, problemas com drogas, com certeza, € 0
resultado foi um assassinato e a revolta da populacdo local, que iniciou um
linchamento. Como me disse a Daniele, uma aluna de dez anos, “boca fechada néo
entra mosquito, tio!” As criancas ndo se mostraram tdo assustadas, pelo menos nao
a maioria delas, da maneira como eu havia pensado. Ndo podemos acostumarmo-
nos a tudo. Entre os dezenas de desenhos, nenhum retratando a violéncia (aquela
gue veio a tona apenas na sonoridade do rap), exceto um, o desenho de um

revélver, signo da incompreenséao e da dor.

14/06/2003

Figuras 52 e 53 — Desenho de Saint-Exupéry

No inicio do livro “O Pequeno Principe” [figuras 52 e 53] encontramos
dois desenhos feitos pelo autor: o primeiro deles corresponde a uma cobra que
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engoliu um elefante. Este desenho nimero um assemelha-se a um chapéu, uma vez
gue o pagquiderme permanece inteiro no interior da cobra. O desenho nimero dois
corresponde ao mesmo desenho, mas é como se o autor (relembrando a crianca
gue foi) tivesse feito um corte lateral na cobra, de modo a revelar seu interior. Este
efeito invisivel é largamente usado nos desenhos das criancas, e também entre os
artistas. Foi o que ratificamos, hoje, quando pedimos para que as criangas
desenhassem o0 espaco interno do barracdo, que corresponde ao nosso espaco

escolar, social e intimo do assentamento.

Figuras 54 e 55 — Espaco interno do barracéo

Os desenhos, recolhidos para analise, mostram com exatiddo a
relacdo que algumas daquelas criancas tém com 0 espago em que vivem: 0
barracdo é espaco de pintar, mas também é espaco de lazer, confundido até com o
interior da préprio casa (barraco) da crianca. Numa analogia de interiores, um dos
alunos desenhou o interior de sua casa, com os varios membros de sua familia
sentados diante da televisdo. Como repercute esta imagem que € o simulacro dela
mesma. Fiz algumas perguntas enquanto eles desenhavam e pintavam, eu estava
interessado em seus registros orais, pronto para anotar cada palavra. Novamente
volto ao “O Pequeno Principe”, onde o autor desabafa, entediado, lembrando sua
infancia e seus desenhos, que os adultos sempre pedem explicagbes. Muitas

criangcas parecem nao ouvir minhas indagacdes, permanecendo concentradas
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naquela comunhdo com o papel e com as cores e formas. Tenho certeza de que
elas ouvem, mas fingem n&o ouvir aquilo que ndo tem importancia para aquele
momento tdo intenso que é a criagdo. Me senti como um chato que interrompe o

filme para conversar ou, pior, para contar o que esta por acontecer.

21/06/2003

Trabalhamos, sob diferentes aspectos, o espa¢co. O assentamento,
0 mapa, 0 assentamento visto de outros angulos, a cidade ao longe, o barracao, as
casas, 0 espaco interno do barracdo. Temos um conjunto grande de imagens para
analisarmos mais pormenorizadamente o desenvolvimento espacial da crianca, bem
como o entendimento poético que faz deste espaco. Do espaco para a pessoa,
entdo. Esta € a proposta, agora.

Cada crianca sentou-se na frente da outra e as instrucdes
apontavam para o desenho do colega, assim como dos familiares. Engquanto
registravam parte da imaginagao, eu perguntei a respeito das caixas de lapis de cor
que haviamos entregado a elas na semana anterior, quando cada aluno recebeu
uma caixa pequena de lapis de cor, fruto de uma doacdo que recebemos de uma
estudante do curso de artes. Em principio, o Claudio e a Maria Irene foram contra a
distribuicdo do material. Acharam melhor guardarmos os Iapis junto com o0s demais
materiais do projeto, para uso exclusivo durante nossas visitas ao assentamento. A
emotividade falou mais alto e o grupo decidiu entregar o material, como se
quiséssemos recompensar cada uma das criancas pelo o que elas ndo tém e nés
temos. Apdés uma semana nem sinal dos lapis. Algumas perderam. Outras, tiveram
os lapis confiscados pelos pais, que temiam que os filhos estragassem. Outros so
tinham permisséo (dos pais) para levarem os lapis a escola. Ora, como se o trabalho
que desenvolvemos ndo fosse tdo sério, assim? Tivemos que conversar com as
criangas, que se mostraram temerosas, afinal havia o risco dos colegas roubarem os
lapis. Ou seja, temiam o que iriam fazer, inconscientemente: roubar os lapis umas
das outras. Isso me preocupou muito. Muito, mesmo. (Sera que isso é a sombra de

gue fala Jung?)
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05/07/2003

Uma frase, antes de chegarmos ao assentamento, marcou a
experiéncia deste dia: “chuchu é feito de agua e chuva...” Quem disse foi a Maria
Alzira, colega e pesquisadora, creditando a frase a seu pai. Justamente na noite
anterior, quando eu estava fazendo anotacfes a respeito do inicio de “A poética do
espago”, deparei-me com uma afirmacdo que dizia que o ndo-saber é uma condicao
prévia do fazer poético, que nada mais € do que associar imagens. E isso que as
criancas fazem o tempo todo em suas brincadeiras de faz de conta. A crianca que
desenhou, em um mapa do assentamento, o trovao, nada mais fez do que associar,
despretensiosamente, imagens. Assim como aguela outra que disse ter visto uma
sereia no “bosteiro”. E para esta poesia que temos que ficar atentos, ja que ela
geralmente é falada durante o processo de criacdo, e ndo escrita pela crianca em
seus trabalhos. Quantos momentos poéticos — demonstracdo da poética infantil, de
como a crianga age subjetivamente com a linguagem — sao perdidos diariamente
sem gque possamos tomar nota para estudar? Este fato, a0 mesmo tempo em que
traz para a realidade uma deficiéncia destas pesquisas, coloca-nos diante de outra
verdade, esta de interesse geral e, também, assustadora: quantas imagens poéticas
sdo criadas, diariamente, e em seguida sdo esquecidas sem que ninguém as
conheca? Toda a poesia que existe nas bibliotecas ndo é sendo uma infima parte se
comparada a todos 0s momentos poéticos que séo criados no instante da imagem,
(no minuto da imagem, conforme Bachelard) e depois sdo sobrepostos por outras
camadas de linguagens, perdendo-se entre outros pensamentos. Assim, muito mais
poemas sao criados e esquecidos do que os que sao, de fato, registrados. Da
mesma forma como a casa representa nosso primeiro mundo, um cosmo dos
sentimentos e lembrancas do individuo, sua linguagem representa a maneira como
ele se relaciona com o mundo, devendo ser estudada se quisermos compreender o
proprio ser, centro de interesse das ciéncias humanas.

A atividade de hoje, de certa forma, esta apoiada nesta necessidade
que temos de conhecer o outro — como forma de conhecermos nds mesmos.
Elegemos dois alunos, um menino e uma menina. Enquanto o Gabriel sentou-se
sobre a mesa, a Jéssica sentou-se em uma cadeira no meio do barracdo. A
instrucdo era a observacdo da linha. Como é a boca do Gabriel? Sera que ela se

parece com um coracdo? Algumas bocas podem até se parecer com uma coracao,
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mas a dele, ndo. A observacao deixou-os mais introspectivos, mais contemplativos,
envolvidos com a atividade que logo cansou a todos. O que pretendemos com isso?
Desenhos mais proximos da realidade? N&o. A observacao fara com que as criangas
deparem-se com algumas situacfes até entdo pouco exploradas, como a nocdo de
perspectiva, por exemplo, que podera ajuda-las, mais tarde, nos desenhos de
memoria. A observacdo contribuira, também, ensinando e educando o olhar. Muitas
pessoas ndo sabem ver, num sentido profundo. As imagens sdo apreendidas
superficialmente e logo nosso mundo simbdlico entra em acdo, substituindo a
imagem real por um referente que ja temos formado. As criancas nao sabem disso e,
agora, nem precisam saber. O importante é que ja indagaram sobre como é
diferente o olho quando visto de perto, daquele olho que desenhamos, um
esteredtipo, um simbolo largamente utilizado pela crianca em suas representacdes
visuais.

E interessante registrarmos, aqui, a evolucdo dos desenhos. De
algumas semanas para ca o0s tragos estdo mais maduros, assim como o
aproveitamento do espaco e das formas. Todavia, a atividade de hoje ndo rendeu
imagens muito proximas de nossos modelos. O desenvolvimento do desenho infantil
acontece gradativamente, sendo que a maior parte das criancas ainda ndo esta tao
madura para representar fielmente o modelo, o que vai intensificando-se por volta
dos doze anos de idade. E, como ja adiantamos, essa nem era nossa intencao,
sendo contrapor, silenciosamente, duas maneiras de ver: uma que vem de dentro, 0
simbolo, j& pronto e nosso conhecido; e outra que exige que lancemos nosso olhar
para fora, para a coisa em si, uma representacao mais iconica.

Observagbes: Assim que chegamos ao assentamento, a Tatiana, a
Maria Alzira e eu fomos conduzidos pelas criancas ao corrego que passa ao lado. S6
o conheciamos pelas historias das criancas, povoadas de cobras e tartarugas — na
verdade cagados agonizando no lixo. Algumas fotografias foram tiradas para
registrarmos este espaco, muito longe de qualquer poética. Agradeco a colega e

pesquisadora Maria Alzira de Carvalho Santos, que me auxiliou nestas reflexdes.

12/07/2003

O encontro de hoje foi marcado por um acontecimento diferente:

juntamente com nosso grupo, seguia uma aluna do curso de Jornalismo da UEL, a
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Tatiana, interessada em fazer registros sonoros das criancas. Haviamo-nos
encontrado durante a semana e a Tatiana, juntamente com outra colega, a Daiane,
pediram para que pudessem aproveitar uma das nossas reunifes para escreverem
uma matéria a respeito da periferia de Londrina. Mostrando-se pouco a vontade com
a realidade dos assentados, Tatiana ndo percorreu todo o assentamento, retornando
ao barracdo acompanhada de nossa colega Maria Alzira. Eu e a Fernanda
prosseguimos nosso passeio pelo Novo Amparo Il, chamando as criangas para o
encontro daquele dia. Algumas delas ndo estavam com vontade de brincar, era
ainda muito cedo e estava, também, bastante frio.

(Muitas das criancas nem tém agasalhos suficientes, foi o que
verificamos quando algumas delas chegaram ao barracdo com os pés descalcos e
com camisetas muito leves para o frio que fazia. Eu ndo tenho nem idéia do quanto
o frio pode atrapalhar o trabalho de desenhar, pintar e escrever. Como pode haver
concentracao se fisicamente o individuo encontra-se em condicdes precarias?)

Eu disse para as criangas que desenvolveriamos desenhos de
observacéo, utilizando os préprios colegas como modelo vivo, tentando anima-las.
N&o consegui muito éxito. A Fernanda, utilizando a curiosidade infantil, disse as
criancas que tinhamos uma visita, descrevendo a Tatiana como uma menina muito
branca e com os cabelos vermelhos. Imediatamente as criangas correram para o
barracdo, deixando-nos para trds, enquanto eu dizia para a Fernanda que, depois da
descricdo que ela fez da Tatiana, até mesmo eu fiquei curioso para ver aquela
menina que mais parecia uma boneca, segundo a descricdo feita para as criancas.
Curioso é o trabalho com as criancgas, atentas e interessadas em novas descobertas,
a descoberta do mundo.

Antes de iniciar minhas atividades no barracdo, caminhei registrando
algumas imagens com uma maquina fotografica, além de visitar Dona Marilza, a
poetiza que me mostrou a parte de seu barraco que foi destelhado durante a
ventania da noite anterior. Dona Marilza, sua filha Néia e suas duas netas tiveram
que dormir em um Uunico comodo, misto de sala e quarto, cujo chao estava
provisoriamente pavimentado com um pedaco de carpete velho diretamente em
contato com a terra. Deixei um livro de poemas, um caderno e um dicionario
pequeno para a poetiza, que me entregou uma carta destinada ao prefeito do

municipio. Enviarei sua carta para os veiculos de imprensa escrita da cidade, afinal
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ndo ha como os moradores do Novo Amparo Il receberem correspondéncia, devido
a situacao irregular do assentamento: ndo ha ruas, nem Correio.

A ultima adversidade foi vencida e eu retornei ao barracdo: um grupo
de criancas, um grupo especial delas, atento e inteligente, permanecia soltando pipa
sob uma colina. Perguntaram o que nds queriamos que eles desenhassem naquele
dia. Pensei um pouco e disse que eles poderiam desenhar o que quisessem, desde
gue antes eles cumprissem a atividade do dia: continuariamos a proposta de
desenho de observacédo. Eles disseram que ndo sabiam. Lembrei-me da Fernanda,
h& poucos minutos conversando com as criangas e resolvi jogar com elas, participar
da dificil partida que é conquistar uma crianca e fazé-la trocar o brinquedo pelo texto.
Como tornar ludico o trabalho com signos? O trabalho com texto tem que ser ludico
como o brinquedo. Envolvente como uma conversa agradavel, um momento de
revelacdo, o individuo usando o simbolo para a compreensdo da vida. Disse aos
meninos que eu tinha aprendido a soltar pipa durante a semana, mesmo sem saber.
Assim, eles também poderiam aprender a desenhar e a escrever histérias se eles
tentassem, também. Aproximei-me de um deles, peguei a linha e fiz algumas
acrobacias ajudado pelo vento. Eles riram. Todos aproximaram-se, permaneciam ao
meu redor. Fui conduzindo-0s, aos poucos, até o barracéo, recolhendo a linha numa
carretilha, o fio de algodao que metaforicamente enredou meus alunos, conduzindo-
os para dentro de nossa atividade. Os resultados dos desenhos nédo foram téo
reveladores como esperavamos. Alguns bichos estranhos entraram na atividade
dando um basta ao excesso de realidade do desenho de observacdo. Tiramos
proveito, porém, de saber que a linguagem pode, quando trabalhada
apropriadamente, instigar a crianga. Outro dia, durante uma reunido semanal de
NOSSO grupo, pensamos em recomecar atividades que trabalhem com a contacéo de
histérias, privilegiando a oralidade e estudando-a, também, dentro de nossas

experiéncias pedagdgicas, junto com o desenho e a poesia.
02/08/2003
Nas anotacdes que fiz em 12/07/2003, entre outros fatos, relatei uma

visita @ Dona Marilza, na qual ela incumbiu-me a tarefa de portador de uma carta

destinada ao prefeito da cidade de Londrina, Nedson Micheleti.
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Depois de alguns dias na posse do documento humildemente escrito
em um portugués quase dialetal, dada as grandes divergéncias linglisticas em
relacdo a norma culta da lingua, enviei a carta para a Folha de Londrina e para o
Jornal de Londrina, os dois veiculos de comunicacdo impressa da cidade que, na
mesma semana, publicaram a carta de Dona Marilza. (Esta carta, assim como a
resposta da Prefeitura Municipal — feita um dia apos sua publicacdo — encontra-se
nos arquivos do Projeto P.R.O.E.S.A.).

(As anotacOes deste dia foram relatadas pelo colega Claudio Luiz
Garcia)

No dia 2 de agosto de 2003, quando chegamos no assentamento
Novo Amparo Il, o dia era de sol e de muito vento. [Porto Ventoso e ensolarado...]

Parte do grupo foi chamar as criancas que participam das atividades
de educacdo ndo-formal. A outra parte foi pedir a chave do “centro cultural” onde se
desenvolve a referida atividade.

Eu resolvi me separar do grupo e ir de encontro com o0 grupo de
criancas que soltavam pipas na linha do trem, na estrada de ferro, no limite entre o
Assentamento Novo Amparo Il e o bairro Novo Amparo |I.

Enquanto eles soltavam/empinavam suas pipas, eu conversava uma
prosa qualquer, uma “conversa fiada” de um fingidor/ de um fisgador...

A proposta que iriamos desenvolver naquela manhd havia sido
preparada na Oficina de Artes Visuais da Prefeitura Municipal de Londrina.

A expectativa do grupo (e sobretudo a minha) era grande. A proposta
consistia em esticarmos uma tira de papel previamente preparada com tinta branca
latex, no chao-vermelho do Parana-roxo. As tintas também foram preparadas
previamente — témpera.

Quando 14 em cima, na linha do trem, eu anunciei que naquela
manha iriamos pintar usando tinta, foi um alvorogo. Todos rapidamente recolheram
suas pipas e desceram 0 morro para iniciarmos as atividades.

O “centro cultural” havia sido lavado e algumas moradoras pediram
para que tomassemos cuidado e para que ndo deixassemos as criangas sujarem 0
espaco. Todas entraram deixando o chinelo vermelho de terra roxa do lado de fora.

A entrada parecia um estacionamento de classe média londrinense.
Todos comportados entravam apos ter “estacionado” os seus “auto-chinelos-sujos”

do lado de fora.
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N&o me lembro quem de nés teve a feliz idéia de ndo usarmos o
espaco para pintura naquela manha... Esticamos, entdo, a tira de papel numa rua
proxima. Distribuimos os pincéis em meio ao alvorogo, caracteristica de criangas
carentes. E uma agonia, é uma correria que reflete anos de espera por alguma
dadiva, por alguma prenda, mesmo que seja a mais insignificante. Todos correm
atropelando-se para apanhar o objeto distribuido antes do outro. E uma correria
desenfreada e inevitavel; lamentavel essa acdo, mas ndo h& outro recurso, outra
maneira de iniciar a distribuicdo, seja la& do que for: um pincel ordinario, um
sanduiche ou um nefasto refrigerante.

Comecgamos as atividades pelo desenho para depois iniciarmos a
pratica da pintura. Nunca houve em minha curta (e vasta) experiéncia de oficineiro
um insucesso tao desastroso/perturbante/desestimulante.

As meninas e 0s meninos misturavam as tintas sem esperar secar as
camadas anteriores. Era inutil alerta-los.

A mistura das cores e a voracidade com que eles respingavam as
tintas era incontrolavel. Logo a tira de papel confundia-se com a terra vermelha,
sendo esta a mais admiravel.

Nossa acdo foi a mais cruel frustracdo. A tira de papel, téo
cuidadosamente preparada, foi diretamente para o lixo. Isto porque a umidade
excessiva do papel/ da tinta amoleceu de tal forma que conforme levantavamos a
tira de papel da terra, ela se rasgava.

A Unica saida foi transformar o produto daquele dia em lixo. A Unica
previsdo util que o grupo havia feito, foi ter levado um saco de lixo de cem litros.

A pintura feita pelas criancas do assentamento foi reduzida a cem
litros de frustracbes que carregamos até nossas casas. Nem o banho fez-me
esquecer tamanha derrota.

(Durante a reunido semanal dos integrantes do projeto, na semana
seguinte a experiéncia descrita acima, chegamos a conclusdo de que queimamos
etapa. Iniciamos um trabalho com tinta sem prepara-los previamente. A intensidade
com que “atacaram” os materiais — papel, tintas e pincéis — mostrou a caréncia de
experiéncias, bem como a caréncia de relagbes sociais diversificadas destas
criancas que vivem sob a égide da castragdo, da falta de. A atividade com tinta sera
novamente experimentada, mas depois de um maior amadurecimento, ap0s uma

relacdo social daquela crianca com um outro meio, como a Oficina de Artes Visuais
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da Prefeitura, local administrado pelo Claudio Garcia e que sera, também, uma
extensdo do P.R.O.E.S.A., em breve, um meio onde ha diadlogo e intimidade entre o
individuo e diferenciadas formas de expressdo artistica. E convivendo com a arte
que a crianca apreende as competéncias basicas para desenvolvé-la [desenvolver-

se] ou, pelo menos, interagir com ela.)

16/08/2003

Quero, antes de descrever a experiéncia de trabalho com as
criancas, relatar a agradavel reunido de Projeto que aconteceu no dia 08/08/2003,
com a presenca de Sueli Bortolin, bibliotecaria chefe das Bibliotecas da Uel e
fundadora da ONG Mundo que Lé&. Sueli nos deu uma aula sobre contagdo de
histérias, mostrando, entre uma histéria e outra, uma grande habilidade no ludico
oficio, resquicios memorialistas da infancia e apurado estudo literario.

Ao entrar na sala de reunides, um pouco atrasado, ndo pude deixar
de notar uma mala grande e antiga, com um lengco amarrado na alca, sobre a mesa.
A mala fechada sobre a mesa, por si sO, ja representava um elemento cénico, um
lugar de possibilidades infinitas, terreno fértil para a imaginacdo. A mala foi aberta,
mas permaneceu uma incoégnita, como um maestro, de costas para a platéia que
aguardava o inicio das histérias. E, como um maestro, a mala regeu todas as
narrativas de Sueli, abrigando um fascinante mundo da imaginac&do: bonecos e
bonecas feitos de tecido, de copos de iogurte e lata; muitos livros infantis, alguns s6
com texto, outros, sé com imagem, muitos tipos deles, para todas as idades, desde
classicos até os contemporaneos; e, por ultimo, cordas, fitas, lacos, prendedores de
roupas e muitos outros objetos que ajudam na ambientac&o das historias.

Percebi que, conforme o0s minutos se passavam, nosso encontro
deixava de ser uma reunido pedagobgica para transformar-se num teatrinho infantil
em que os adultos ocuparam os papéis da infancia, interagindo com as historias da
mesma maneira como as criancas fazem, confundindo os limites da realidade e da
fantasia.

Confundir limites: A arte imita a vida, que é a arte de imitar. Se a vida
também imita a arte? Imita, imitando-se a si prépria. O filme Matrix trabalha com a
idéia do real e do virtual e joga-nos para os limites entre estas realidades, a

virtualidade da propria vida. Muitas outras obras ja fizeram isso, de maneira melhor e
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pior, mas Matrix nos mostra, com as salas de cinema lotadas, que o0 assunto ainda é
exponencialmente fértil. Em outro canal, assisto ao depoimento de uma atriz, assim
como tantas outras, contando que, na rua, as pessoas confundem a atriz e a
personagem, no caso das telenovelas brasileiras, principalmente se estivermos
falando de pessoas menos instruidas. Novamente o jogo dos limites da realidade e
da ficcdo se cruzam, assim como nas aulas de teoria literaria, sempre lembrando as
diferencas (e semelhancas, as vezes propositais) entre autor e narrador. Durante a
reunido, os pesquisadores e professores ocuparam, novamente, a casa sintagmatica
da infancia, onde toda teoria ndo vale mais que a pratica da brincadeira, onde a
bibliotecéaria era precisamente a Dona Baratinha, que tem fita no cabelo e dinheiro
na caixinha — e 0s pesquisadores, alguns bastante titulados, ndo passavam de
criangas.

Foi pensando nas potencialidades verbais e imagisticas desta
atividade que resolvemos incluir, de maneira incisiva, a pratica da contacdo de
historia de volta as nossas atividades. A imaginacgéo fica muito suscetivel ao faz de
conta das historias, e € precisamente através da imaginacdo que as crian¢as
produzem seus desenhos e seus textos durante nossas aulas de arte-educacéao,
semanalmente.

Todo professor de arte e de literatura deveria ter uma mala cheia de
livros infantis, bonecos e outros objetos cénicos, como fantoches e brinquedos. O
espaco interno da mala, do tamanho da criatividade de cada um, que € estimulada
pela criatividade do grupo, € um hiper-espaco muito maior do que aquele
proporcionado pelos jogos eletronicos e pela internet. A infancia deveria comecar
assim, inventiva e poética como a imagem da mala de uma contadora de historias.

Fomos para o assentamento munidos de uma certeza: contar a
histéria da Dona Baratinha. Apds a histéria, que seria encenada pelos professores
do Projeto, as criangas receberiam material plastico para produzirem comentarios a
respeito da histéria, bem como desenhos e, também, a criacdo de uma nova historia.

Este foi o primeiro encontro de que participou a Elisangela, nova
integrante do P.R.O.E.S.A. Com formacdo em Letras e Pedagogia, Eli supbs ser
mais adequado a contacdo de outra historia, qualquer uma que trabalhasse
aspectos de educacao e saude, como a limpeza do corpo ou 0 hébito que muitas
criancas tém de falar palavrdo ou xingar os colegas. Nova confuséao de limites. Os

valores morais estdo presentes em toda literatura infantil. Alias, a literatura infantil,
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em seu inicio, e também no decorrer de seu desenvolvimento, sempre foi uma
literatura moral infantil. E ponto pacifico que as criancas precisam ser educadas, dai
a necessidade de valores morais sdlidos para a formacdo da crianga, etc. Mas em
gue medida? De que forma trabalhar com valores morais com criangas carentes? Os
valores de uma comunidade periférica, de uma comunidade assentada, sdo muito
diferentes dos valores convencionais (supostamente homogéneos) do restante da
sociedade. A higiene também € uma outra problematica: como explicar para uma
crianca que ndo tem agua em casa, que € necessario o banho para evitar a
proliferacdo de carrapatos e piolhos que vivem em meio ao lixo e ao entulho que se
formam nos barracos?

Por enquanto sdo apenas suposi¢des, indagagdes que fagco em voz
alta enquanto penso nas proximas aulas. Qual sera a literatura infantil apropriada
para os meus alunos?

Outra nota: Ha algumas semanas eu conversava com algumas
criancas do assentamento, quando alguns deles, com pouco mais de dez anos,
disseram que é frequente os passeios que fazem pelo centro da cidade.
Entendamos o centro como a cidade toda, uma vez que eles geralmente andam a pé
desde o0 assentamento até o Zerdo — local de recreacdo de Londrina, ao lado do
Lago Igapo |. E sabido, também, que criancas, jovens carentes, circulam diariamente
por &reas como o Zerdo, ou pracgas, onde dedicam-se a mendicancia e, também, ao
consumo de drogas, principalmente cola de sapateiro e maconha. Disse que eles
ndo poderiam ir ao Zerdo, afinal os meninos que freqientam |4 ndo tém familias,
moram nas ruas, nos albergues, enquanto que as criancas do Novo Amparo Il, meus
alunos, embora miseraveis do ponto de vista econémico, tém familia e, por pior que
fosse, um barraco. Tentei mostrar a diferenca entre os meninos de rua e 0s meninos
pobres, abordando, também, a perda de valores do primeiro grupo. Um dos meus
alunos me disse que ele também era um menino de rua, 0 que me preocupou,
bastante. A situacdo social de meus alunos faz com que certas barreiras sejam
quebradas, como esta: pelo fato de viver tdo excluido, como um menino de rua, ele
se coloca numa mesma categoria. Os valores familiares de meu aluno ndo séo
tracos fortes o bastante para distingui-lo de um menino que, infelizmente, foi
abandonado pela familia (ou precisou deixar a casa paterna por algum motivo, como

a violéncia).
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Silvia e Fernando: A Silvia € uma amiga, antropodloga, faz atualmente
uma dissertacado sobre uma festa do milho que acontecia no interior do estado de
Sado Paulo. Tem passagens por favelas, teve um projeto, ha poucos anos, aprovado
para atuar na Favela de Vigario Geral, na cidade do Rio de janeiro. Sua proposta
inicial chamava-se Comida na Favela. Ela adequou um projeto do Ziraldo chamado
Flores na Favela, que consistia, grosso modo, em implantar floreiras nos barracos. A
Silvia pensou em plantar comida ali, folhas, hortalicas, estimulando o plantio de
hortas e, também, o espirito de cooperacdo. Seu projeto ndo foi implantado, mas a
Silvia ajudou na abertura da Casa da Paz, uma espécie de memorial daquela
comunidade (todos se lembram da chacina que aconteceu ali, na década de
noventa, fruto de briga por ponto de drogas entre a policia e o trafico?). O Fernando
€ aluno de Ciéncias Sociais da UEL, pesquisador amigo da Silvia que, juntamente
com ela comecou a visitar o Novo Amparo Il, esta semana.

A proposta inicial deles ndo tem, em principio, ligacdo com o
P.R.O.E.S.A. Estéo interessados em fazer a reconstituicdo da histéria de vida da
populacdo do assentamento, de modo que possam entender, sistematizar,
futuramente, como se da a formacdo de um nucleo da desorganizacdo urbana e
social em uma cidade grande, mais precisamente de uma cidade do norte
paranaense. Diferentemente de algumas favelas do Rio de Janeiro e de S&o Paulo,
estdo praticamente inexistentes nucleos de migrantes nordestinos, aqui. Os
habitantes do assentamento sdo, em sua maioria, familias de paranaenses que
perderam o poder aquisitivo nos ultimos anos. Muitos ja tiveram, inclusive, casas
préprias, o que evidencia a ininterrupta crise econémica de nosso pais.

A Silvia me disse, voltando do Assentamento, que ela percebeu ndo
apenas um espaco diferente do restante da cidade, mas também um tempo
diferente, um estagio de tempo anterior a rapidez da producdo. O assentamento &
um lugar construido, praticamente, de madeira (restos de madeira); a agua tem que
ser pegada em uma caixa comunitaria, 0 que atrasa o0s servicos. Nao ha nenhum
comércio, ali, a ndo ser dois barracos que também vendem bebida, como um bar.
Nem carros, nem 6nibus. Quase uma zona rural, mas com a presenca da violéncia
oriunda, dentre outros motivos, do trafico de drogas. Metaforicamente, a Silvia
utilizou o caminho de terra entre a rodovia e o assentamento, como forma de ilustrar
0 espaco-tempo que o separa do restante da cidade. O caminho também esta

presente na linha do trem, que cortou nossa paisagem ao meio, no momento em que
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chagamos ao local. Nas rabiolas das pipas eu também enxergo a idéia do caminho,
todo marcado como uma longa estrada de ferro. Sejam bem-vindos nossos amigos,
e que o resultado de seus trabalhos dialogue com minha pesquisa. Em breve,
trabalharei com trechos do diario que comecgou a ser produzido pela Silvia. Que seus
estudos também crescam e venham fazer parte de nosso grande projeto
interdisciplinar.

Sincronicidade: o desenho de uma das criangas, uma menina,
assemelhava-se com um reldgio digital. O reldgio marcava 45:01, horas imaginarias,
sendo que o numero 4 confundia-se com a letra Y. E claro que a criangca que
produziu este desenho ndo estava pensando em como o tempo € entendido de
forma diferente dentro do assentamento. Mas, por outro lado, o desenho mostra
como é confuso o tempo para esta crian¢ca, com idade entre sete e oito anos. Ja
comentei neste diario, em outra data, que as criancas nao tém muito a nocédo de
tempo; ap6s alguns meses de férias, devido ao surto de dengue, elas mostraram-se
como se, na verdade, somente alguns dias tivessem se passado desde 0 nosso
altimo encontro. A Graca, diretora do Departamento de Comunica¢édo, Educacédo e
Arte da UEL, durante participacdo, outro dia, em uma reunido pedagogica do
P.R.O.E.S.A., afirmou que as criancas pensam 0 tempo-espaco de maneira tao
abstrata quanto os adultos analfabetos, conforme verificou durante sua experiéncia
em sala de aula. Talvez a aquisicao da estrutura linguistica seja um dos fatores que
ajude na aquisicao concreta de valores como o tempo e 0 espaco.

A menina polifénica: os desenhos de uma aluna de nove anos tém-
me chamado a atencdo. Geralmente sdo acompanhados por frases desconexas,
oriundas de propagandas na tv, de panfletagem, da propaganda em camisetas,
entre outros meios. Declaracdo Universal dos Direitos das Criangas: outro dia, em
um desenho seu, havia esta frase ao lado da propaganda de uma empresa,
incluindo o endereco eletronico dela. Tudo isso “pacificamente”ao lado do desenho.
As criangas estdo muito atentas ao mundo ao redor, reproduzindo-o em seus
desenhos, mesmo quando ndo o entendem completamente.

A Loredana separou um desenho que se destacou dos demais. Uma
pipa ao lado de duas armas de fogo e a linha do trem. Novamente a idéia do
caminho, o caminho curto entre o brinquedo e a violéncia, entre a crianca e o
delinqiente. Talvez eu utilize este desenho, juntamente com Deleuze, no livro

Imagem-tempo, mais precisamente quando descreve metaforas visuais usadas no



189

cinema, para iniciar um discurso a respeito da metéfora visual das criancas. Este
desenho serd, provavelmente, um, dentre outros, que servird para analise final de
minha pesquisa.

Percorri praticamente todos os barracos do assentamento em uma
manha. Conversei com pais, maes, avos, tias, munido de uma autorizacdo, para, a
partir das préximas semanas, iniciar um trabalho com as criancas fora do
assentamento. A idéia surgiu durante as reunifes do projeto, afinal ja faz um ano
que estamos trabalhando dentro do assentamento, com poucosS recursos € uma
série de dificuldades, como a falta de atencéo e a liberdade do aluno dentro de seu
territério. O Claudio Garcia propds que 0s encontros acontecessem na oficina de
Artes Plasticas da Prefeitura Municipal de Londrina, local que ele administra. Assim
que os encontros fora do assentamento comegarem a acontecer, descreverei as
diferencas na producéo dos alunos e a influéncia do espaco e dos materiais novos.

Terminarei os registros extensos de hoje com uma citacdo de
Bachelard a respeito do caminho: “Que pode haver de mais belo que um caminho?
E o simbolo e a imagem da vida ativa e variada.” (Consuelo apud Bachelard, 1989,
p.31). Toda pessoa deveria entdo falar de suas estradas, de suas encruzilhadas, de
seus bancos. Toda pessoa deveria fazer o cadastro de seus campos perdidos.
Thoreau afirmava ter o mapa dos campos inscritos em sua alma.” (Bachelard, 1989,
p. 31).

23/08/2003

Elisingela: contou duas histérias; uma delas extraida de O livro das
virtudes, que fala que na boca de cada pessoa mora um Por Favor; e que ele cresce
guando o usamos, assim como fica sem for¢ca quando ndo o usamos. Na historia,
temos dois irméos, o Zeca e o Duda, cada um com o seu Por Favor... A outra
histéria, acompanhada por ilustracées feitas em folhas de cartolina, falava da lingua
e dos dentes; um dia os dentes resolveram morder a lingua que so falava coisa que
nao devia...

As criangas: gostaram bastante das historias e, durante o desenho
que seguiu a contacao de histérias, o que se viu foram desenhos tentando imitar
(copiar) a lingua sendo presa pelos dentes, tal qual o desenho feito por Eli. Nao

houve, por assim dizer, um avanco nos desenhos produzidos pelas criancas a partir



190

das histérias, embora, com certeza, a mensagem subliminar das histérias tenha sido
assimilada pelas criancas.

Moral: Limites. Além de formada em Letras, como eu, a Eli tem
formacdo em Pedagogia, 0 que explica seu interesse e maior preocupacado com o
ensino pautado também na educacdo moral. Isso ficou evidente na escolha das
histérias, que ensinavam a falar por favor e néo falar palavrao. Considero muito
vélida esta escolha, afinal as palavras podem ser transformadas em acoes, de tal
forma que os palavroes de hoje podem ser, para esta crianga, 0 caminho para um
lugar onde as a¢des encontram-se bem longe da civilidade do por favor. Em outras
palavras, histérias como estas podem evitar um grande desvio de conduta nas
criangas, acostumadas com a falta de ordem e de limites (a mesma falta de ordem e
de limites de nossa sociedade confusa e desigual).

Advogado do Diabo: Aléem de dentes e linguas, o que mais mora na
boca de cada um? Acredito que perguntas como esta deveriam ter seguido Nnosso
plano de unidade. Quais outras palavras, outras historias, monstros e fantasmas
escondem-se em nossa boca? Deveriamos ter ligado a pedagogia com o imaginario,
a fim de colhermos um resultado mais poético e menos pratico, impregnado da
iconografia preparada para as historias que foram contadas. Deveriamos ter falado,
também, coisas fantasiosas, e outras em que nao se sabe o que é arte ou 0 que é
vida, como o exemplo da sociedade Dogon, tribo africana que acredita que
nascemos com um certo niamero de palavras dentro de nossa barriga e, quando se
esgotam, dai entdo morremos... A resposta para uma pergunta que fiz, ha tempos,
parece que se forma: a literatura infantil mais adequada para meus alunos é aquela
que mescla a imaginacado e a educacao. O professor tem, as vezes, que sair da
pedagogia e pedir ajuda a Pedagogia do imaginario, o que é feito por Gianni Rodari
com o nome de Gramética da Fantasia.

O que quero dizer é isso: nada de trabalharmos apenas a moral das
historietas pedagdgicas, repetindo o que o sistema faz com aquelas criangcas e com
toda a comunidade carente, ensinando deveres e nao cumprindo direitos,
obrigacdes. Os deveres precisam ser ensinados para aquelas criancas, mas aos
poucos, afinal, quem consegue viver sem agua e sem luz (esta semana a Copel
cortou a luz informal que abastecia o0 assentamento por falta de pagamentos),
também consegue viver sem deveres, ou, mais apropriado, com deveres diferentes

dos nossos. Temos que compreender como as criangas pensam (a partir da analise
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dos desenhos e das escrituras) para depois operarmos modificacées. Tenho certeza
de que, além da copia dos desenhos da Eli, aquelas criangas tinham muito mais
para mostrar. Ja sabemos que a lingua e os dentes moram dentro da boca,
queremos saber novas potencialidades imaginarias.

Assessoria antropolégica: A Silvia e o Fernando continuam as visitas
aos barracos, conhecendo os moradores do assentamento, inclusive os pais das
criangas, o que eu considero muito bom, afinal algumas destas informac¢fes podem
ajudar durante o processo de ensino. A aparente uniformidade exterior dos barracos
do assentamento, quando vista de perto, do interior, evidencia diferencas sociais e
culturais entre os moradores locais. Alguns barracos sdo muito limpos, outros
apresentam infestac6es de insetos. Alguns barracos tém madveis, outros quase nao
tém. Duzentos, trezentos, até oitocentos reais. Este é o preco que vale um barraco
daqueles, segundo os moradores. Muitos pedidos de ajuda, mentiras e encrencas
entre vizinhos. Estes foram alguns problemas com os quais a Silvia se deparou.
Muitos adultos apresentam doengas como depresséo.

Claudio e eu nos assustamos com apenas uma crianca que
permaneceu no barracdo enquanto as outras deixaram-nos para ganhar uma fatia
de melancia e uma banana. O grupo de catdlicos voltou para distribuir alimento aos
moradores, que se mobilizaram como num grande arrastdo, todos deixando suas
casas em direcdo ao automovel cheio de comida. E uma proposta assistencialista,
valida pelo carater emergencial que a fome representa, mas por outro lado néo
busca nenhum tipo de reflexdo. Ha séculos a Igreja da alimento aos pobres. Ha
séculos a estrutura social deixa de buscar a arte por causa da dura luta para
conseguir alimento.

Alisson (uma crianga): enquanto as criancas voltavam para a
atividade, depois da distribuicdo dos alimentos, eu comecei a desenhar uma cadeira
observando o espago negativo, o espaco vazio. Alisson comegou a observar o meu
desenho e comecgou a fazer um muito parecido, observando, também 0s espacos ao
redor da cadeira. Isso evidencia que ele ja tem condicdes de experimentar um
trabalho voltado para a observacdo da realidade, uma descricdo por meio do
desenho, ou por meio da palavra. Precisamos, a partir da préxima aula, separar as
criancas em, pelo menos, dois grupos. O grupo de criangas maiores, em torno de
dez anos, como o Alisson, comecara a fazer desenhos de observacdo. N&o

gueremos prender a crian¢a a realidade. Apenas queremos que sua capacidade de
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desenhar evolua, a partir da observacdo, de modo que os desenhos de memoria
destas criancas (a imaginacdo, a poesia) se apresentem com maior expressao.
Talvez esse interesse do Alisson tenha sido o que de mais importante aconteceu

neste encontro.

30/08/2003

A Oficina de Artes Visuais da Prefeitura funciona em um barracdo
(cujo telhado estd sendo arrumado) localizado em um local conhecido como Circo
FUNCART. E um espaco cultural da Prefeitura Municipal onde funciona a escola de
balé para criancas e adolescentes, além de local de ensaio do corpo de balé da
cidade. H4, também, uma lona de circo, montada como se fosse haver um
espetaculo. La, acontecem pecas de teatro e também apresentacdes do balé. Foi na
Oficina de Artes que nos encontramos, hoje, com as criancas. Encontrei, as oito da
manha, um micro-onibus da universidade que me levou, junto com a Fernanda, para
0 assentamento. As criancas ja nos aguardavam, como se aguele fosse um dia de
passeio, um dia de festa, em que deixariam o assentamento e se integrariam na
cidade. E era exatamente isso que as criancas pensavam, pudemos perceber.
Algumas estavam bem vestidas, roupas que nem sabiamos que elas possuiam. A
Silvia jA havia notado que nos sédbados o dia é especial mesmo dentro do
assentamento, afinal ha distribuicdo de alimentos, de manha, pela Igreja, a tarde,
pelos Espiritas, sem contar o tratamento que recebem as criancas, que aguardam
pela hora do desenho, uma atividade que tem hora certa para acontecer, na favela.

Bachelard nos lembra que é gracas a casa que guardamos uma
guantidade consideravel de lembrancas de nossa infancia, de nossa vida. Em cada
um de seus cantos temos lembrancas, nos corredores, no sotdo, no pordo. Mas as
casas, 0s barracos do assentamento, ndo tém muitos comodos. S&o construcdes
pequenas. O espaco externo do assentamento abre-se, entdo, como a extensdo da
casa. A concentracao dos valores da casa se perde e se dispersa com os valores da
rua. Ao invés de uma historia familiar, existe a concentracdo de muitas histérias
familiares desgracadas, parecidas, doidas. Isso causa uma perda de identidade
consideravel. Estou fazendo estas observacbes porque, a partir de hoje, nosso
trabalho comecou a se desvincular do assentamento. O espaco exterior, tao

importante para as criancas do Novo Amparo Il, sera o Lago lgapd, regido pouco
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conhecida por eles. Algumas criangas nunca tinham visto o lago, outras, entretanto,
ja tinham nadado nele, uma cena muito comum entre os garotos da periferia carente.
Assim como foi importante o trabalho in loco, que pode evidenciar a relagéo espacial
da crianca assentada, poderemos ver, agora, como reage esta crianca quando
colocada em condi¢cdes naturais de producdo, condicbes adequadas, num lugar
proprio para a producdo e a pesquisa da arte. Com certa distancia, poderemos
analisar exatamente quais influéncias que o espaco suburbano exerce nas pessoas,
ao mesmo tempo em que constitui um grande reflexo da organizacéo social destas
comunidades. Como a arte acontece em meio a esta mudanca de paisagem? De
valores? De estética? A tarefa é delicada, afinal corrermos riscos por estarmos
deslocando (desestabilizando) as criangas de maneira espacio-temporal.

Se nao fosse um exagero de minha parte, compararia o espanto das
criancas, ao chegarem ao local, como se estivessem entrando em uma fabrica de
chocolate. Houve até crianca que experimentou, provou mesmo, um pouco de tinta...
Uma construcao de tijolo, grande, ao lado do lago, com muitas &rvores ao lado, com
mesas, cadeiras, mensagens esquisitas pintadas e desenhadas nas paredes,
quadros e gravuras em processo de construcdo, pinturas penduradas em varais para
secarem. Um mundo incrivelmente novo para aquelas criancas. Entdo ndo € apenas
faz de conta, produzir arte também é coisa que se pode continuar fazendo, ao longo
da vida. Nao € so crianca que desenha. Acho que era isso que elas pensavam. Nao
falavam, apenas olhavam e cutucavam-se, umas as outras, sempre quando faziam
novas descobertas.

(“Tio, da tinta?” Essa foi a frase que mais se ouviu. Da mesma forma
como muitas criangas pedem em sinais, no transito, ou nas ruas, aquelas criangas
nos pediam tinta. Devemos dar tinta para toda a crianca, lapis, papel, afinal pintar,
ao invés de pedir dinheiro, € uma esperanca toda.)

Separamos as criangas em grupo. Os maiores desenharam e
pintaram com tinta guache um boneco de madeira, desses articulaveis proprios as
aulas de desenho. Enquanto os menores desenharam e pintaram desenhos de
memoria, sem um tema especifico, apenas deixando que o vislumbre do primeiro
encontro fora do assentamento pudesse ser registrado no papel. As criangas
trabalharam (brincaram) com muito mais vontade, estimuladas pela nova situagéo,
além, é claro, do lanche que fizeram: meio pacote de bolacha recheada para cada

um e dois copos de refrigerante. Esta atitude legitimou, para as criancas, o carater



194

de festa, afinal refrigerante e doce assumem uma funcdo simbdlica no ritual, a
consagracgao e o prazer.

As criancas ndo pintaram em folhas separadas. Encapamos as
mesas com grandes folhas de papel Kraft que, depois de pintadas, foram
penduradas em varais e constituiram grandes murais. Muitos desenhos foram
estragados pelo excesso de tinta e agua, alguns deles interessantes. Talvez
recortaremos 0S murais, posteriormente, para aproveitarmos algum desenho,
especificamente. Novidades: Uma linha de trem foi desenhada, porém nenhum trem
apareceu nos desenhos. Em compensacéao, alguns lagos foram pintados, bem como
peixes, baleia, barco e monstro do lago. Evidentemente o espaco de producao
influenciou as criangas. E acentua, ainda, que esta experiéncia € mais sensivel para
aquelas criancas que ndo tém agua encanada em casa e, de repente, encontram

aguele grande lago, o oposto da secura vermelha da terra do Amparo.

Fiauras 56 e 57 — Laao laané e Assentamento Novo Ambparo |l

Dentro do Onibus, na chegada, uma menina perguntou para a
Fernanda: “Tia, em que mundo estamos?”. Na hora de irmos embora, passando pela
barragem do lago, uma outra me perguntou, vendo caminhdes-pipa sendo enchidos
com a agua do lago: “Para onde vai essa agua, tio? Podia ir l& em casa, né?” Diante
de tanta indignacéo, prefiro abster-me de comentarios.

Influéncia do Hip Hop: Paz, Amor, sdo mensagens que algumas
criancas desenham, letras grandes com perspectiva, como encontramos em muros
grafitados pela cidade. Alguns alunos, como o Ricardo, de doze anos, freqlienta uma
oficina no Novo Amparo |, onde aprende dancas de rua. Aproveitarei o Ricardo para

descrever, em textos verbais, maiores detalhes sobre a vida na periferia. Mas hoje
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ele ndo quis escrever. Disse que as mensagens que ele estava produzindo sao mais
importantes para a sua comunidade. Eu acredito que realmente sejam.

Notas: Ainda n&do perguntaram nada a respeito das grandes mansoes
do outro lado do lago. Algumas criancas guardaram bolachas para levarem para
casa — para prolongarem mais o prazer — ou talvez para distribuirem para os irmaos;
uma delas reparou que agua sai das torneiras da Oficina; algumas criancas, na hora
do lanche, brincaram de comer comportando-se de maneira chique, fazendo
biquinho para limpar com guardanapo. Talvez elas tenham percebido que os
habitos, aqui, sdo diferentes dos habitos do assentamento. E se for isso, que
interessante as criancas tdo pequenas terem percebido que existem muitos codigos
gue separam as comunidades socialmente; as pipas continuam nos desenhos; as

criangas ficaram encantadas com uma equipe de remadores que treinavam no Lago

Igapo.

06/09/2003

Na reunido de ontem, a Maria Irene chamou a atencdo de nosso
grupo para o seguinte fato: algumas criancas de 6 ou 7 anos desenham muito bem,
apresentando, inclusive, um diferencial em relacdo aos desenhos comumentes
produzidos nesta idade. Entretanto, algumas crian¢as de oito, nove anos, e as vezes
até criancas mais velhas, ainda insistem em desenhos muito esquematicos, aquém
da producédo natural desta idade. Ela pediu para que prestemos mais atencao nestes
grupos. Por que isso acontece? Alguma influéncia externa? Qual é o nivel dos textos
verbais destes alunos? Talvez estejamos comparando os desenhos das criancas
com aqueles niveis de desenvolvimento (estético, intelectual, emocional)
apresentados por Piaget, Lowenfeld, entre outros pesquisadores e cognitivistas,
quando, na realidade, a falta de interagdo social das criangas do assentamento
(baseado em Vygotsky) faz com que elas nao efetivem os aprendizados da maneira
como fariam criangas em situacfes mais estaveis socialmente.

No encontro do dia 30/8/2003 aconteceu um incidente que, de tao
comum, acabei nem descrevendo no diario. Todavia, 0 acontecimento ganhou
dimensbes maiores durante a reunidao. Decidi, entdo, registra-lo: o William, como nao
estava sentado com o grupo de criancas que desenhavam observando o boneco

articulavel de madeira, decidiu mexer no boneco. Agarrou-o e saiu andando com ele,



196

fazendo brincadeiras. O Claudio, para estabelecer a ordem, arrancou o boneco da
mao do menino e repreendeu-o, dizendo que néo fizesse mais isso, afinal poderia
quebra-lo. O William mostrou-se agressivo, afinal comecou a xingar, baixinho, o
Claudio. Ficou revoltado com a dura do professor. Eu considerei isso uma atitude
reveladora. Até agora as criangcas sempre mostraram-se quietinhas, boazinhas. Eu
sempre me pergunto: como tanta violéncia e pobreza ainda ndo corromperam todos
eles, inteiramente? Para onde é que vai tanto odio, tanto rancor, tanta magoa pela
diferenca? De repente, longe do assentamento, o William me mostrou um pouco de
sua raiva. Nao era mais 0 menino bom, mas aquele que ndo suporta a autoridade,
gue recusa-se a continuar o trabalho com as demais criancas. A Silvia me contou,
depois, que conheceu a mae do William. Chama-se Lourdes e é sobrinha da Marilza,
sua vizinha. Lourdes é separada, mora com outro homem e disse para a Silvia que
nunca nenhum homem dela relou a mao em algum filho seu! Lourdes superprotege
os filhos, principalmente o mais velho, o William, que cresceu sem a figura
masculina, de autoridade, dentro de casa.

Separamos as criancas em dois grupos, cada um em um ambiente.
As criancas mais novas foram supervisionadas pelo Claudio e pela Maria Alzira,
enguanto as mais velhas ficaram sob minha orientacdo. Resolvemos, na reunido de
ontem, continuar com o desenho de observacdo, novamente o boneco, mas desta
vez dando-lhe nome e criando uma histéria para ele. Sete trabalhos foram feitos.
Nenhum deles apresentou resultados tao reveladores. Insistem na mesma idéia: dois
desenhos mostram o boneco em situacdo de festa, em clubes de danca,
representando o proprio estado de espirito da crianga; um deles nomeou 0 boneco
com meu nome e escreveu poucas frases narrando que aquele boneco era o
professor; um outro menino deu o nome de Pinéquio ao boneco, histéria em que o
modelo de madeira é responsavel por sensibilizar um cacador a ndo matar um
bichinho. Detalhe: este texto é de um adolescente de treze anos, que ainda troca
letras como b e d. Seu desenho é bom (criativo), mas seu texto mostra uma grande

defasagem linguistica.

20/09/2003

Chegamos ao assentamento no inicio da manha. Estavamos eu, a

Fernanda, a Silvia e o Fernando, além do motorista que nos levou. Ha poucas
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arvores no Novo Amparo Il. Nao ha urbanizacao, apenas um descampado, uma terra
vermelha, ou roxa, como diz o Claudio. Enquanto o dnibus era ocupado por vinte e
seis criangas, a Silvia e o Fernando aproveitaram algumas maes que foram até o
onibus levar os filhos e ja desceram conversando, uma conversa a toa que pretende
um estudo de carater antropolégico, como ja descrevi neste diario.

O tema de nosso trabalho foi a é&rvore, em todas as suas
significacdes. Pedi para que elas prestassem atencdo em arvores, durante nosso
caminho até a oficina, um caminho cheio de arvores proximo do Lago lgapo. O lago,
inclusive, serviu como uma experiéncia concreta antes do inicio da atividade de
desenho e pintura.

N&o contamos nem uma histéria de arvore para as criangas, mas,
conforme eu observava a producdo dos desenhos, contei-lhes sobre a arvore do
fruto proibido, no paraiso, assim como um mito indiano que explica a cosmogonia a
partir de uma arvore (imaginem que no inicio era a Arvore; e que d’Ela nasceu as
coisas gue existem, como frutos, pessoas, animais, casas e postes, tudo pendurado
na arvore, como uma grande arvore de Natal.). As arvores foram sendo desenhadas,
ganharam massa com a aplicacdo de tinta, e houve crianca que trabalhou até com
colagem depois de observar a utilizacdo da cola branca durante a confec¢do da
témpera.

Algumas criancas comegaram, por conta propria, a fazer misturas
usando p6 xadrez, cola e agua, mostrando um conhecimento e um aprendizado do
universo que antes era absolutamente ignorado por elas, conforme podemos
observar nos relatos do dia 02/08/2003, feitos pelo Claudio Garcia, a respeito da
experiéncia frustrada com tinta, no assentamento.

No final da atividade, percebi que uma menina comecou a juntar
muitos copinhos de plastico para levar embora para casa. Aproximei-me e perguntei
gual era o interesse dela em levar aqueles copinhos embora, uma vez que, sendo
utilizados para a mistura de tintas, eles seriam mais Uteis na oficina, e ndo no
assentamento. “Sabe o que &, tio”, explicou a menina, “meu irmao esta preso e,
guando a gente leva copinho de plastico pra ele, em dia de visita, ele faz flor e da de
presente pra minha mae e pra gente.” Fiquei mudo diante da fala da menina, que
levou os copos com ela, escondidos na saia.

Um fato que nos preocupou, hoje, aconteceu na hora do lanche, e

refere-se a mentira. Distribuimos um lanche para cada crianga, porém algumas delas
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ficaram sem receber. Havia trinta lanches, o que significa que algumas (poucas)
criancas comeram duas vezes, e ndo contaram a verdade. A solucao foi a divisdo do
lanche, uma equacao ordinéria que aponta para a urgéncia e para a grandiosidade
do problema que é a fome.

Sem querer tirar conclusdes precipitadas, e também sem ignorar o
fato de que a mentira, até certo ponto, é tolerada e saudavel (além de fazer parte do
desenvolvimento do individuo, na infancia), a Silvia constatou um fato que ela
denominou como “cultura da fofoca” — informagdo que cruzou com minhas
observacdes e que € um fato que acontece no Assentamento, dado seu pequeno
tamanho, intensificado pela ociosidade dos moradores, sobretudo das mulheres que
tém filhos em idade escolar. Muitas destas mulheres conversam enquanto aguardam
a fila diaria que enfrentam para apanharem agua para as funcdes domeésticas e
higiénicas. Enquanto aguardam, conversam, quer dizer, fofocam. Nas visitas que a
Silvia comecou a fazer, nos barracos, percebeu que muitas pessoas ndo contam a
verdade quando perguntadas a respeito, principalmente, de suas fontes de renda, de
suas ocupacOes e de suas trajetérias pessoais. Ndo posso dizer mais nada a este
respeito, ainda, uma vez que nenhum levantamento foi empreendido, assim como

nenhum estudo especifico foi realizado, a ndo ser uma breve averiguacéao.

27/09/2003

A experiéncia de hoje foi inusitada. Haviamos preparado um tema
para o desenvolvimento do desenho, da pintura e da producdo de pequenos textos a
respeito, ainda, da arvore, mas, quando chegamos na Oficina, uma surpresa:
haveria, no Circo Funcart, ao lado do barracdo onde funciona a Oficina, uma
apresentacao curta de teatro. As criancas do Novo Amparo Il nunca tinham ido a um
teatro, até aquela manha.

Fizemos uma fila de criancas e acomodamo-nos para assistirmos
uma releitura das producdes de uma novela de radio. O programa narrativo principal
do texto dramatico era um concurso em que duas atrizes disputavam o papel de
protagonista da proxima novela; um belo argumento e uma montagem muito bem
realizada pelo Grupo de Teatro Ato de Falo, da cidade de Londrina.

As criancas assistiram a tudo, quietas e interessadas, compenetradas

na simulacao do real, naquilo que para a crianca € a brincadeira, o faz de conta.
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Ha& pouco tempo, durante uma conversa com Francelino Franca,
jornalista do caderno de cultura da Folha de Londrina, ouvi a descricdo que ele fez
sobre uma apresentacdo de teatro, no Cine-teatro Ouro-Verde, em que estava
presente um grupo de criancas da periferia que nunca tinha assistido a uma peca de
teatro, quer dizer, nunca tinha sequer entrado dentro de um teatro, este espaco
maravilhoso para a criag¢do, para a transformacéo da realidade, da fantasia. Algumas
meninas deste grupo, conforme me foi narrado, sairam algumas vezes do
espetaculo para irem ao banheiro, em grupinhos, ou entdo comentaram cada cena,
como se estivessem em suas casas vendo televiséo.

E exatamente a linguagem televisiva que as criancas conhecem,
principalmente as criangas das comunidades periféricas, com uma vivéncia artistica
praticamente nula, ou pouco estimulada. Chamo a atenc¢éo, aqui, para o descaso da
educacdo formal do ensino fundamental e médio, que ignora quase que
completamente o desenvolvimento infantil pela educacédo teatral. A escola, neste
ponto, perde uma oportunidade Unica, a oportunidade de trabalhar com um grupo de
atores mirins, uma vez que toda crianca representa, quando pequena, aquilo que
pretende ser quando crescer, aquilo que ela pretende ser naquele momento. Toda
crianca cria personagens, aguelas pessoas da vida real que elas conhecem, e
improvisam situagdes que duram, as vezes, apenas alguns instantes magicos, o
instante da criacdo teatral. Algumas destas histérias inventadas na infancia crescem
e persistem junto com a vida daquele jovem, acompanhando-o por boa parte de sua
vida, em sua memoria, dada a intensidade desta representacdo, deste jogo infantil.
Brincar de faz de conta ndo € apenas uma atividade ludica, é, antes disso, uma
atividade cognitiva que permite com que a crianga, aos poucos, tome consciéncia de
sua individualidade, uma vez que a crianca muito pequena tem uma consciéncia
amalgamada entre ela e o meio. De acordo com Vygotsky (apud REGO), o termo
brinquedo é usado para todo o tipo de brincadeiras, principalmente para as
representacdes das criangas, como por exemplo, o faz de conta, a brincadeira de
médico, de policia e ladrdo, ou seja, o teatro. Este tipo de brincadeira, segundo o
psicologo e cognitivista russo, faz com que a crianca aprenda a atuar “numa esfera
cognitiva que depende de motivagBes internas. Nessa fase (idade pré-escolar)
ocorre uma diferenciacdo entre os campos de significado e visdo. O pensamento
que antes era determinado pelos objetos do exterior passa a ser regido pelas
idéias.” (REGO, 1999, p. 81).



200

18/10/2003

O tema trabalhado com as criancas, neste dia, foi a criacdo de
desenhos e/ou textos referentes a pintura rupestre. Pela primeira vez, desde o inicio
de nosso trabalho, levamos material iconografico que serviu de modelo para a
atividade. A Maria Irene preparou uma série de transparéncias que mostrava
inscricdes e desenhos realizados em rochas, em diversos lugares e periodos.

Levar ou nédo iconografia para a sala de aula? Esta foi uma pergunta
debatida durante muitos meses, em nossas reunifes. Sempre em pauta, mas
sempre destratado, deixamos esse tema/ duvida de lado como um “primo pobre”,
com medo de que as imagens pudessem contaminar, contagiar a producao cognitiva
daqueles alunos. E claro que diante de bisdes e outros animais desenhados nas
cavernas, muitos alunos também tentaram produzir a mesma figura. Mas sera que
este primeiro contato, marcado pelo interesse quase naturalista da crianca em
reproduzir o mesmo desenho, ndo estara contribuindo para o aumento do repertério
iconografico daquele individuo?

Sim. A resposta ndés encontramos observando os desenhos, alguns
deles muito bem trabalhados, com cores proximas daquelas das figuras iniciais,
projetadas na parede com a ajuda do retroprojetor. Para a obtencéo destas cores, 0s
alunos precisaram misturar tintas, criar novas tonalidades de verde, de marrom,
enfim, a criacdo estava presente mesmo quando o intuito era a reproducdo
realistica, o que também mostra que algumas criancas estdo preparadas para o
desenho de observacgéo, ja trabalhado no Barracdo do assentamento. O novo

rapidamente foi assimilado e passou a fazer parte do universo simbdlico infantil.
01/11/2003
(As anotacdes deste dia foram feitas pela colega Maria Alzira de Carvalho Santos)
Participantes:

- da uel — Claudio, Edna (amiga do Claudio), Loredana, Maria Alzira, Maria

Irene, Rosana (irma da Lore) e Walquiria.

- do assentamento — 22 criancas (entre 5 e 12 anos).
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Considero este encontro um dos mais agradaveis e produtivos dos
quais participei. Buscamos as criangcas no assentamento, eu e o Sr. Wilson
(motorista da UEL que nos transportou), entre 8,30 e 9,00 horas. Quando chegamos
a “oficina do Claudio” (ele ndo gosta que falemos do local como a oficina do Claudio,
porque, na verdade, é do municipio, mas ja se tornou tradicdo em nossSoO grupo
referirmos ao lugar como se fosse dele), a Rosana ja aguardava as criangas para
lhes contar histérias e fazer brincadeiras. A principio, sobretudo dos mais velhos,
houve resisténcia, talvez por timidez, talvez por acanhamento de participar de
atividades que consideram somente dos pequenos. Mas, aos poucos, todos se
envolveram nas brincadeiras e nas histdrias. Rosana coordenou uma dinamica de,
numa roda, pedir palavras iniciadas com determinadas silabas, por exemplo, “ba”.
Aqueles que erravam ou que repetiam palavras ja ditas, iam para o centro da roda.
Depois eram novamente solicitados, até que todos falassem. Todos gostaram.
Rosana contou varias histérias e a que mais me chamou a atencdo foi a de uma
arvore africana cujos frutos denominavam-se de forma tdo extensa que era possivel
fazer do nome uma grande musica (acho que faz parte do dialeto africano).

Aos poucos, algumas criancas dispersaram-se para desenhar.
Trabalharam com lapis e com tinta. A idéia do trabalho com tinta seria estimular nos
pequenos o gosto pelas misturas, por exemplo, amarelo e azul = verde, vermelho e
branco = rosa, etc... Porém, mesmo concentradas em seus desenhos, as criancas
que estavam fisicamente mais proximas de onde Rosana contava histérias nao
deixavam de fazer comentarios, dar risadas, participar...

Por volta das 11,00 h, servimos lanche. Como sempre, aquela grande
algazarra na hora de comer. Confusdo para lavar as maos, fazer fila, uns querem
mais, outros escondem o lanche para comer mais tarde, enfim, tudo faz parte... Apés
o lanche, algumas criancas ainda trabalharam mais tempo com tintas, outras ficaram
do lado de fora da oficina para cantar, junto de Diogo e Ricardo, de autoria desses

dois, o Rap do Barracé&o. Por volta de 11,30 h, voltamos para o assentamento.
08/11/2003
Desenho e pintura: o trabalho de hoje contou com o preparo do

vermelho, do azul e do amarelo, as cores primarias que as criangcas misturaram e

descobriram novas cores, as secundarias, muitas outras. Cada crianca recebeu trés
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copos plasticos para um trabalho com maior autonomia. Estamos insistindo no
didlogo entre a crianca e o material plastico como forma de criarmos novos lacos
culturais entre aquela crian¢ca e um novo meio pouco conhecido por ela. A tematica
foi livre.

Educacdo musical: Alguns estudantes de musica, da UEL, novos
integrantes do projeto, Marcos, Gabriel e Vinicius, construiram alguns instrumentos
musicais de percussdo a partir de latas e outros materiais reciclaveis. A primeira
experiéncia ndo saiu conforme o esperado, lembrando, muito, aquela experiéncia
frustrada com tinta, no assentamento. As criancas, simplesmente, estragaram todas
as latas de tanta forca que utilizaram ao tocar o instrumento. Um misto de violéncia e
de total desconhecimento daquele material. Esta experiéncia servirh como modelo
para a estruturacdo de uma outra unidade teméatica de educagcédo musical.

Poesia: Indiretamente, a poesia esta contida no trabalho com a
imagem e com 0 som, seus constituintes estruturais. Além disso, algumas criancas
maiores sentaram-se ao meu lado quando eu folheava um livro de poesia concreta e
poesia cinética. Espantaram-se com aquelas formas. “Isso € poesia?”, indagou um
menino, quando eu disse que aquele livro era de poemas. Para aquela crianca,
poesia é algo que rima, e é dificil de fazer, € coisa de gente grande. Quando
conheceu uma poesia que explorava a forma, uma poesia quadrada, redonda, com
palavras embaralhadas ou com letras que se perdem no espaco do papel, formando
desenhos, aquele menino compreendeu que a poesia € muito mais interessante do
gue ele imaginava anteriormente.

Houve, neste momento, uma dessacralizacdo da poesia, que também
é desenho. E crianca gosta de desenhar. E muito importante para a crianca entender
que ela também pode fazer poesia, que a poesia, assim como a musica e a pintura,
esta acessivel para o universo dela. Deixei que eles observassem cada um dos

poemas e anotei, atentamente, os comentarios deles.
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Figura 58 e 59 — Cidade com codigos de barras e Estrelinhas no céu, e Clik
Che, ambos de Nelson Capucho

Comentérios das criancas: a) a respeito do poema Minhoca-na-
cabeca, um menino disse que o0s pontos de interrogacdo de ponta-cabeca,
invertidos, pareciam anzaois, e que o ponto era a chumbada usada na pescaria; b) a
respeito do poema “Cidade de barras com estrelinhas no céu”, ndo titubearam ao
afirmar, varias criancas, se tratar da linha do trem; c) diante da imagem de Che
Guevara, usado em um dos poemas de Nelson Capucho, poeta londrinense, uma
menina disse: “Parece um japonés-indio”. Percebi, entdo, que brincavam de
encontrar um outro significado em cada poema, como brincam de ver imagens em
nuvens, no céu.. De maneira incipiente, ainda, aquelas criancas comecaram a
interagir com o livro, apontando para outras significacées, o que realmente importou

nesta pseudo-atividade ludica e critica.

22/11/2003

Musica: Comecou a ser estruturado, hoje, um trabalho mais intenso
de educacdo-musical. Nossos colegas de projeto que trabalham com mdusica
apresentaram para as criangas Varios sons de percussao extraidos do préprio corpo,
além de sons oriundos de instrumentos como garrafas de plastico, caixas de papelédo
e latas. Os sons produzidos por nossos colegas foi muito baixo, o que fez com que
as criangas se sentassem muito perto deles, em siléncio, para poderem distinguir os
diferentes sons que estavam sendo enunciados. Apés esta experiéncia, houve uma
conversa com os alunos, sobre educacdo sonora, sobre saber ouvir 0s ritmos para

dar continuidade a eles, ou produzir variagcbes de um mesmo ritmo inicial. Ndo ha a
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necessidade da forca, da intensidade, caso contrario o efeito obtido é ruido, é
barulho, quer dizer, a ndo-musica.

Ritmo e Poesia: Depois deste discurso, algumas criancas do
assentamento foram convidadas a cantar um rap, a0 mesmo tempo em que 0S
musicos produziriam o som. O resultado foi muito bom, houve uma interagcdo, um
dialogo inicial entre as criancas e a sonoridade, o ritmo. A partir das préximas aulas,
as criangas aprenderdo algumas noc¢des de percussdo e musica.

Educacdo Ambiental: Antes da atividade musical, saimos com as
criancas pelo Lago Igapo a procura de lixo. Isso mesmo, material reciclavel que é
deixado pelos frequentadores do lago sobre a grama, entre as arvores, poluindo
aguela linda paisagem que da vida a cidade. Como ha pouco lixo no local,
felizmente, espalhamos antecipadamente algumas garrafas e latas préximas a
algumas arvores para que as criangas pudessem encontrar esse material que sera
usado, nas préximas aulas, na confeccdo de instrumentos musicais. Elas adoraram
brincar de encontrar lixo entre as arvores. Dentre o material encontrado, metade
sera aproveitado, e a outra metade foi jogada no lixo reciclavel. Desta maneira,
pretendemos que as criangcas tomem consciéncia da problematica que € a questao
ambiental, nos dias de hoje, face ao crescimento inexoravel dos produtos
industrializados e do aumento da populacdo. Assim, almejamos que estas criangas
comecem a modificar o proprio assentamento, que é prejudicado devido a falta de
saneamento basico, conforme podemos observar na fotografia abaixo, que mostra o

corrego Ribeirdo Quati, denominado “bosteiro” pelos moradoraes locais.

Figura 60 — Cdrrego Ribeirdo Quati (“bosteiro”)
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7 CONSIDERACOES FINAIS

Por uma poética (manifesto) da infancia assentada

A escola precisa privilegiar o universo cultural dos alunos, mesmo
que, a primeira vista, este universo tenha como principio a chamada ‘contracultura’ —
como por exemplo as letras em efeito 3-D usadas pela técnica do grafite. Para a
crianca assentada, que nao possui nenhum contato com livros, dentro de casa, nem
no ambiente externo (a periferia), as letras desenhadas nas paredes sintetizam-se
praticamente como o Unico contato entre a crianca e o cédigo escrito.

A nocdo de texto que esta crianca desenvolve é muito diferente
daqguela que normalmente se depreende do trabalho com o texto, na sala de aula. O
sintetismo discursivo extremo marca o trabalho com o grafite, que almeja, no
minimo, duas mensagens condensadas e complementares: a mensagem imagistica
e a mensagem veiculada via codigo verbal. O texto trabalhado pela escola, no
entanto, durante as aulas de portugués, é apenas o texto verbal.

As praticas sociais sdo responsaveis pelo surgimento dos tipos
(géneros) textuais. Sdo eles, além dos tipos canbnicos (como a descricdo, a
narracao e a dissertacdo) e dos géneros literarios, as receitas de bolo, as bulas de
remédio, as placas de transito, as faturas de energia elétrica, somando, ao todo,
alguns milhares de tipos de textos sociais. A crianga assentada d4 amostra de outros
tipos de textos sociais, como aqueles expressos pelas letras emboladas e pelos
Tags, variacOes de tipos caligraficos dentro da cultura Hip Hop. S&do géneros textuais
gue apontam para uma diferente concepcao de texto, para a crianca, em relacéo aos
textos encontrados nos manuais didaticos. Deparamo-nos, durante o trabalho com
as criancas assentadas, com textos sociais que poderiam ser denominados como
textos-denuncia, tal como a palavra/texto ‘PAZ’ desenhada em meio a alguns
motivos tribais. Para quem trabalha com o cddigo verbal e com o analbégico para
compor o grafite, ndo é necessario que seja estabelecida nenhuma ligacao
sintagmética entre a palavra ‘PAZ’ e mais algumas palavras organizadas em um

discurso. ‘PAZ’ é um texto pequeno em seu hivel discursivo e inenarravel em seu
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nivel fundamental; afinal de contas, como € expansiva a imagem da crianca que
enuncia este texto carregado de apelo e critica ao sistema.

A crianga gosta de brincar com a caligrafia, que na verdade € uma
experiéncia ladica que tem como ponto de partida a abstracdo da linha. Algumas
construcdes despretenciosas nao se interessam pelo conteddo, mas incursionam
mais na forma, na expresséao. Trabalhar com forma é aprender que as formas podem
guardar conteudos, conforme nos ensinaram, diferentemente e principalmente, Klee,
Kandinsky, Polock. Ensinar a criangca que em se mudando a forma, muda-se o
conteudo, é uma maneira muito interessante de ela aprender que as formas e o0s
conteudos do mundo podem ser mudados, assim como os presidentes, as leis e as
normas.

Em vez de uma aula tradicional de descricédo, na escola regular, que
parte da visualizacdo ou da imagem mental do sujeito descrito, o professor pode
explorar outros processos de semiose, outros terrenos férteis para a atividade da
descricdo, como a descricdo de paisagens sonoras, de barulhos no meio da noite
que se transformam em narracbes de medo, ou a descricdo pelo desenho, que
ensina a crianca a justificar o que ela quer descrever a partir da intensidade da linha,
da cor, da forma. Uma linha vermelha e nervosa para desenhar o ledo, ou uma linha
leve e fina para descrever a sensibilidade e beleza do passarinho. Todo processo de
criacdo textual, em sua semiose primeira, € subjetivo. Apenas estimulando a
sensibilidade e subjetividade infantil € que formaremos a crianca um individuo
produtor de textos.

A predisposi¢ao para construir textos hibridos é uma caracteristica do
experimentar da crian¢a, principalmente quando em estagio de alfabetizacdo. Em
uma mesma folha de papel, a crianca desenha a princesa, narra um pedaco da
histéria que também pode ser aquilo que ela gerou em pensamento, mas nao
exteriorizou no desenho. As vezes, em um mesmo trabalho, a crianca faz uso da
colagem, do desenho, da escrita, do decalque, uma mistura de processos que, se
nem sempre tem um reconhecimento pelo seu valor estético, evidencia como é
fragmentada e livre a consciéncia que a crianca tem do codigo e da relacdo eu-
coédigo-mundo. Essa pratica deve ser estimulada na escola, até mesmo porque a
midia tem se aproveitado muito desse cruzamento de cédigos com a finalidade de

produzir um efeito persuasivo no individuo para fins mercadolégicos.
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Ha muitas influéncias midiadticas nos textos produzidos pelas
criancas. Desde o rap, género musical mais apreciado na periferia (pelo poder de
denuncia), sub-produto da musica estrangeira que rende milhdes para a industria
fonogréfica, até a reproducao de logotipos e logomarcas em meio aos desenhos e
escrituras produzidos pela infancia. Isso significa que a escola deve trabalhar com a
conscientizacdo critica, com métodos eficazes e imanentes de andlise, como a
semidtica, para nao gerar sujeitos incapazes de efetuar a leitura das entrelinha
textuais do mundo.

As privacdes sociais das criancas (da familia assentada) geram
dificuldade na alfabetizacdo e, também, na apreensdo do codigo imagistico. Nao
apenas pela falta de convivéncias sociais, mas sobretudo pela falta de comida. Para
aprender, a crianca deve estar bem alimentada, deve ter reservas de energia
suficientes para que ela possa pensar, agir atentamente durante uma atividade. E
inaceitavel que a maquina gere cada vez mais pessoas incapazes do proprio
sustento. Em Cuba, em uma ocasido da visita do papa, um grande out-door foi
instalado em uma via de acesso a Havana, dizendo que, naquela noite, milhdes de
criancas passariam fome e dormiriam sem um lar, em todo o mundo. Mas nenhuma
delas em Cuba... A importancia que o Estado da para a infancia (para a educacéo)
mostra-nos o grau de envolvimento entre as politicas governamentais e as pessoas.

A miséria e a intolerancia da violéncia fazem com que muitos valores
sejam ignorados ou anulados pela crianca assentada. Um exemplo claro disto € a
compreensao que um grupo especifico de criancas assentadas mostrou em relacao
ao individuo, a familia e ao espaco, ao concluir, ignorando o fato de possuir familia,
que também pertence ao grupo dos “meninos de rua”’. Ndo é somente a sociedade
gque tem esta impressao, quando passa de carro com os vidros fechados, como se a
semi-transparéncia ocultasse parte da realidade social lastimavel de nosso pais. As
proprias criancas assentadas, durante o dia, freqlentam os guetos de marginais
adolescentes que experimentam drogas e descobrem a sexualidade em parques,
bosques e construcdes publicas da cidade, numa vida de “Capitdes de Areia.”

Outros valores sao, para a crianca carente, deturpados. Em analises
de desenhos sobre a cidade, produzidos por criangas assentadas, além dos
resultados apurados em longas conversas com estes alunos, pudemos verificar que
as coordenadas espaciais/geograficas ‘vertical’ e ‘horizontal’ foram revestidas,

respectivamente, por semas /positivos/ e /negativos/, segundo a escala de valores
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daquelas criancas, devido ao fato de os barracos (e o assentamento) serem baixos e
horizontais, em oposicdo aos prédios da cidade (avistados do assentamento),
marcados pela égide da verticalidade. Para a maioria das pessoas, o vertical e 0
horizontal ndo tém valor positivo ou negativo, diferente da concepc¢édo de um grupo
de criancas assentadas, que vé na verticalidade a possibilidade de ascensao social.
O que preocupa os pesquisadores é o fato de que, futuramente, outros valores
destas criancas poderdo ser estabelecidos de maneira analoga aos valores vigentes
em nossa sociedade, o que ja acontece, hoje, com a desvalorizacdo a vida, o
desrespeito aos bens alheios, entre outros atitudes.

Praticamente sem livros em casa (nos barracos), as criancas
assentadas mostram-se desinteressadas em produzir textos verbais escritos. Nao
gostam de escrever histérias, muitas delas, e preferem, entdo, o desenho. Quando
escrevem, mostram o que sabem/compreendem do mundo e da realidade linguistica
imposta, que sdo geralmente textos desinteressantes, digo, com estrutura bastante
simplificada. Diferentemente das abordagens tradicionais da escola regular,
conseguimos éxito, em nossa pesquisa, ao trabalharmos com experiéncias
estimulantes a criatividade das criancas, como a producéo de letras de musica, por
exemplo, ja que a musicalidade, mais do que a escrita, se faz presente nas
comunidades periféricas — e, a bem dizer, em toda a nossa sociedade.

A fantasia € uma das premissas para uma educacao infantil. Sem ela,
dificilmente conseguiremos reformular as praticas textuais no ensino regular, o que
invalida todo e qualquer esforco de se ensinar literatura, na escola. As praticas
textuais sdo muito estimuladas pela fantasia, pelo faz-de-conta das brincadeiras das
criancas. Uma de nossas experiéncias, neste sentido, é o trabalho com os “bichos
esquisitos”, adaptacdo dos “binbmios fantasticos” descritos pelo italiano Gianni
Rodari. ldéias aparentemente opostas se juntam e geram uma situacdo inusitada,
quero dizer, estimulo para a producdo textual. O contato com seres mitolégicos e
seres inventados contou também com o trabalho com linhas, cores, desenho e
pintura, todos eles materiais que podemos utilizar para a constru¢cdo de um texto.

A poeticidade das criancas surge quando sdo estimuladas. O
processo educacional deveria se preocupar mais com o estimulo do que com as
metodologias das disciplinas regulares que s&o oferecidas aos alunos. As
brincadeiras tém que fazer parte das aulas. Livros de diversos géneros tém que ser

levados para as criancas, que devem utilizar as extensdes do corpo para produzir
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desenhos, histérias e musicas (e até mesmo para a construcdo dos préoprios
instrumentos musicais a partir do lixo que elas proprias ajudaram a recolher). Isso
ndo significa que a escola deva abolir as técnicas e métodos até entdo utilizados,
contetdos construidos e decantados em décadas (ou séculos) de ensino, mas abrir
espaco para novas experiéncias, como estas que relatamos, aqui.

Sem ainda terem conhecimento sobre métodos e técnicas, quando
estimuladas, as criangas assentadas experimentam, sem consciéncia, metéaforas,
comparacdes, sinédoques, entre outros recursos (figuras de linguagem). Esta
predisposicdo deve ser estimulada para que a crianca adquira maiores
competéncias (que serdo explicadas no momento oportuno). O que quero dizer,
aqui, € que as criancas aprendem a falar, com pouco mais de um ano de idade, a
partir do contato que elas tém com os pais, irmédos, enfim, com todos os individuos
em sua volta, que se relacionam pela fala. Uma crianca s6 pode aprender a
desenhar se ela tiver esta vivéncia social, da mesma maneira € com a poesia. A
crianca somente se interessara por literatura se ela tiver esta vivéncia social. Por
isso a biblioteca surge como uma extensdo da sala de aula. A infancia deve
assimilar o livro como parte de sua experiéncia com o mundo.

Toda crianca, seja ela assentada ou ndo, no afa de compreender o
mundo, experimenta diferentes processos de criagcdo. Problemas como o0s
enfrentados pelas comunidades periféricas (como a falta de comida e a violéncia)
desestimulam e atrapalham fisiologicamente o pleno desenvolvimento da crianca. E
por isso que métodos diversificados de producdo de conhecimentos e educacao,
pautados na arte — como a musica, o desenho e a pintura — sdo imprescindiveis para
que a crianca, a partir do estimulo, obtenha resultados educacionais (culturais)
favoraveis, quero dizer, tornem-se criticos, preparados para a vida. A arte, fadada a
mero deleite estético de alguns, em nossa sociedade de consumo, ainda pode servir

como ferramenta de ensino/transformagao.
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