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RESUMO

O trabalho de pesquisa aplicada desenvolvido junto aos alunos do nono ano, matriculados em
uma das turmas do PROIFPE/Pesqueira, teve como objetivo principal saber o que os alunos
“diziam” de uma imagem. Depois disso, no segundo semestre do ano (2014), trabalhamos os
estagios de leitura imagética, necessarios para que os mesmos pudessem adquirir habilidades a
leitura dessas representacdes pictoricas. Sabemos, ao longo da nossa experiéncia como docente,
que esse ¢ um tipo de habilidade que muito pode contribuir para crescimento do aluno como
leitor proficiente. Atualmente, na era da informatica e da internet, os nossos educandos
manuseiam uma grande variedade de textos nao verbais. Assim, a leitura de textos imagéticos
podera ampliar sobremaneira a capacidade de compreensao textual desses educandos. Por isso,
com este trabalho, ancorado em autores que trabalham a leitura visual, buscou-se propiciar
condi¢des aos referidos alunos concluintes do Ensino Fundamental II para adquirirem essa
habilidade, a fim de que os mesmos possam tornar-se capazes de realizar leituras diversas, com
competéncia e criticidade e, portanto, aptos a atuar de forma pluridimensional no mundo que os
rodeia. Esperamos ainda que este trabalho possa contribuir com a construgdo de saberes e
competéncias necessarios a fim de que esses educandos possam tomar gosto pela leitura
literaria, durante o Ensino Médio.

Palavras-chave: Imagem. Leitura imagética. Textos imagéticos. Leitura literaria.



RESUME

La recherche appliquée développée avec les étudiants d’une de la neuvieéme année inscrits dans
I'une des classes de PROIFPE / Pesqueira, a visé a savoir ce que ces €leves «lisaient» d’une
image. Apres cela, dans la seconde moitié¢ de 1'année (2014), nous avons travaillé les étapes de
lecture d'image, nécessaires afin qu'ils puissent acquérir des compétences a la lecture de ces
représentations picturales. Nous savons, tout au long de notre expérience en tant que
professeur, c’est un type de compétence qui peut grandement contribuer a la croissance des
¢léves comme lecteurs compétents. Aujourd'hui, a l'ére des ordinateurs et de l'internet, nos
¢tudiants traitent une grande variété de textes non-verbaux. Donc, la lecture de textes picturaux
peut grandement augmenter la capacité de compréhension textuelle de ces apprenants. Ainsi,
avec ce travail, ancré sur les auteurs qui étudient la lecture visuelle, nous avons cherché a offrir
des conditions a ces étudiants finissants de 1’Enseignement Elémentaire I d'acquérir cette
capacité, de sorte qu'ils puissent devenir capables d'effectuer plusieurs lectures, avec
compétence et criticité et donc en mesure d'agir de fagon multidimensionnelle dans le monde
autour d'eux. Plus: nous encore attendons que cet étude puisse contribuer a la construction de la
connaissance et des compétences nécessaires afin que ces étudiants puissent prendre gott de la
lecture littéraire au niveau secondaire.

Mots-clé: Image. Lecture d’images. Textes picturaux. Textes littéraires.
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1 INTRODUCAO

“Voir n’est pas un act passif né de la projection du monde dans la
rétine, mais une prise de regard(...). Il est nécessaire d’acquerir le code
du voir afin de déplier le monde en toute évidence(...). On n’accede a
['usage propice de ses yeux que par apprentissage.”(Le Breton)’

E notério que, atualmente, na era da informdtica e da internet, os nossos alunos
manuseiam uma grande variedade de textos nao verbais. A palavra ja ndo € a Unica forma de
registrar o que acontece a nossa volta. Ela perdeu a exclusividade. Muitas vezes, as imagens
parecem prevalecer na nossa vida.

Diante disso, a seguinte pergunta ¢ pertinente: ndo estaria a palavra prestes a perder o
lugar privilegiado na comunica¢do humana? Pode parecer exagero; no entanto, ninguém pode
negar a importancia que a imagem vem ganhando no nosso mundo. Portanto, o fato de
vivermos cercados de imagens e de estas serem carregadas de significados obriga-nos, se
quisermos nos apropriar de uma compreensao mais profunda da sociedade em que vivemos e
da nossa propria vida, a aprender a ler esses textos imagéticos.

Para isso, ¢ necessario nos assenhorarmos da decodificacao dos signos pictdricos postos
diante de todos para que possam ser interpretados e apreendidos. Devemos, ainda, por fim a
crenca de ser a imagem “portadora da verdade”, “valer mais que mil palavras”. A imagem nada
prova. Nao ¢ verdadeira nem mentirosa. Serd sempre o uso dela que a fard ser uma ou outra
realidade, visto que, por trds da mesma, ha sempre um produtor, alguém que decide o olhar, o
ponto de vista e a escolha do que faz, mesmo sendo esse produtor uma institui¢ao (emissora de
TV, por exemplo). Em sintese, pode ser manipulada.

Resolvidas as problemadticas apontadas acima, outra ainda terd que ser vencida: a crenca
de que, sendo as imagens semelhantes aos seus referentes, elas ndo oferecem a possibilidade de
serem lidas, pois ndo portariam qualquer tipo de mensagem. Tudo o que ha nela esta a mostra.

Isso € um equivoco. Segundo Joly (JOLY apud SANTAELLA, 2012, p. 22),

O equivoco provém da confusdo entre percepgdo e interpretagdo. Reconhecer
0s motivos inscritos na imagem ndo significa que tanto o contexto interno
quanto o campo de referéncias desse motivo tenham sido compreendidos.
Quando observamos as reprodugdes de imagens das grutas de Lascaux, (...) 1a
vemos figuras de animais desenhadas ha mais de 15 mil anos. Também
reconhecemos os soéis, corujas e peixes dos hierdglifos egipcios. Contudo, o
simples reconhecimento ndo nos fornece as chaves para a interpretagdo dessas

! “Ver ndo ¢ um ato passivo nascido da projegdo do mundo na retina, mas uma tomada do olhar. E necessario
adquirir o coédigo do ver a fim de que se possa conhecer o mundo em toda a sua clareza (...). S6 se acede ao uso
propicio dos olhos pela aprendizagem.” (Le Breton D. La Sauver du monde: une anthropologie des sens. Métailié,
2006, p. 452.)
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imagens. Certamente, esses exemplos sf0 casos extremos que implicam
investigacdo e estudos suplementares que nos deem acesso a interpretacao de
tais imagens. Entretanto, nos ajudam a compreender um quesito que toda
leitura de imagem pressupoe: interpretar uma imagem € um processo que se
acrescenta ao mero reconhecimento.

Diante do exposto, valem algumas interrogacdes: eram essas imagens apenas destinadas
a serem vistas? Admiradas? Adoradas? Ou, além disso, estavam prenhes de significados?

Certamente, essas imagens nao sdo arbitrarias. Alids, as imagens ndo o sdo. E isso ¢
atestado por um grande historiador da arte, Ernest H. Gombrich. Em seu livro Arte e llusdo,
esse autor refuta essa arbitrariedade. Segundo ele (GOMBRICH, apud Santaella, 2012, p.
23-24),

A evolugdo da natureza programou o ser humano biologicamente de tal forma
que ele teve que aprender o que lhe é vantajoso para a sua vida e
sobrevivéncia. Como ocorre com oS animais, a sobrevivéncia do ser humano
também depende de coisas e signos reconheciveis que lhe sdo de grande
significado. Fomos programados a procurar objetos que nos sdo necessarios ¢
cujas configuragdes nos agradam mais que outras. A nossa capacidade de
reconhecer um objeto parece estar ligada a relevancia bioldgica que ele tem
para nos, o que faz que baste o objeto ter uma vaga semelhanga para provocar
reagdo positiva.

Agora, mais que nunca, fica a certeza de que, para nos apropriarmos do que a imagem
tem a nos dizer, do que quer nos mostrar, como significa, como representa a realidade,
necessitamos de aprendizado. Ou seja, necessitamos dominar o codigo imagético-pictorico. E a
pintura ¢ um territorio privilegiado para aprendizagem da leitura de imagens.

Dessas consideragdes acerca da importancia da leitura de imagens, adveio-nos a
questao-problema de nossa pesquisa: o que um aluno da série final do Ensino Fundamental II
(9? série) conseguiria dizer de uma imagem (pintura)? Ou seja, o que ele conseguiria ler de um
quadro.

A partir dessa questdo-problema, pudemos delinear nossos objetivos: verificar se os
concluintes do Ensino Fundamental II (9? série) conseguiriam “ler” uma imagem e, caso fosse
constatada a dificuldade de fazer essa leitura, desenvolver, por meio de uma intervengao, nesses
estudantes essas habilidades.

Por conta desses objetivos, podemos inferir que, levando em consideragdo a natureza
desta investigacdo, empreendemos uma pesquisa aplicada, uma vez que os conhecimentos
advindos de nosso referencial tedrico foram aplicados a fim de resolverem problemas
especificos. Ja em relagdo a abordagem do problema, podemos afirmar que esta ¢ uma pesquisa

qualitativa, pois buscamos interpretar um fendmeno — a leitura de imagens por concluintes do
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Ensino Fundamental. Finalmente, se considerarmos os objetivos da pesquisa, vimos que nosso
estudo assumiu um carater descritivo, pois nossa pretensdo foi proceder a um levantamento do
problema a partir da aplicacdo de um questionario e da observacdo sistematica a fim de
descrever a situacdo dos estudantes quanto a leitura de imagens no momento da pesquisa
diagnostica para, a partir dai, elaborar o percurso da intervencao.

Para procedermos ao diagnostico, partimos, entdo, das abordagens feitas por Dondis
(2007) sobre a sintaxe visual e das possibilidades de leitura de imagens apontadas por Feldman
(apud BARBOSA, 1991, p. 20). Aplicamos, assim, questiondrios a turma (um por quadro)
sobre cinco telas de artistas e estilos diferentes. Iniciamos a pesquisa com uma tela do pintor
espanhol Francisco de Goya, “Os fuzilamentos de trés de maio”, e prosseguimos, em
sequéncia, com “Uma alegoria das vaidades da vida humana”, de Harmen Steenwyck;
“Impressao, o nascer do sol”, de Claude Monet; “Guernica”, de Pablo Picasso; e “Composicao
com vermelho, amarelo e azul”, de Piet Mondrian.

Como constatamos que o publico-alvo de nossa investigagdo nio estava apto a “ler” as
obras picturais a eles apresentadas na primeira etapa de nossa investigagdo (diagndstico),
passamos a intervencao, quando elaboramos oficinas. Nesse momento, voltamos as cinco telas
usadas na pesquisa diagndstica a fim de ajudar os estudantes a verem o que ndo haviam
conseguido enxergar na primeira etapa de nossa investigacao.

Para consolidar essa intervencdo, cujo objetivo foi o de oferecer elementos ao aluno
para o mesmo poder inserir-se (melhor) no universo da leitura de textos imagéticos (pinturas) e,
ao mesmo tempo, propor recursos didaticos as aulas de portugués e literatura, propusemos a
leitura de quatro outras obras, mantendo os mesmos critérios usados quando do diagnostico, ou
seja, quadros de pintores e estilos artisticos de épocas diferentes: “A incredulidade de Sao
Tomé”, de Caravaggio (Barroco); “Noite estrelada no Rdédono”, de Vincent Van Gogh
(P6s-impressionismo); “Le demoiselles d’Avignon”, de Pablo Picasso (Cubismo) e “A grande
cidade iluminada”, de Antonio Bandeiras (Abstracionismo).

Todo esse trabalho, contudo, foi fundamentado em uma pesquisa bibliografica que nos
trouxe o conhecimento necessario para empreendé-lo. Assim, incialmente, traremos para este
estudo algumas consideracdes sobre a leitura, estabelecendo a relacdo entre o verbal e o ndo
verbal. A seguir, trataremos da linguagem visual e das possibilidades de leitura de imagem.
Dando sequéncia a essa reflexdo, discorreremos sobre a relagdo entre a pintura e a literatura
(relacdes intersemidticas) e, antes de apresentarmos a analise do corpus deste estudo,

apresentaremos nosso percurso metodolédgico.
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Os dois ultimos capitulos deste estudo trazem os registros da analise dos questiondarios
aplicados nas duas etapas de nossa investigagdo (o corpus): o diagnéstico e a intervengdo (a
pintura como recurso didatico). Ambos sintetizados pelas consideracdes finais.

Esperamos ter alcancado as metas deste trabalho de conclusdo do nosso Mestrado,
fundamentado na ideia de que ensino, pesquisa e extensdo sdo indissociaveis: elaborar um
projeto de intervencdo a partir de estudos tedricos que responderam a uma questao-problema.
Ou seja, empreender uma pesquisa aplicada. Dessa forma, acreditamos estar contribuindo para

a melhoria da qualidade da educagdo de Pernambuco e, quica, do Brasil.
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2 LEITURA: A RELACAO ENTRE O VERBAL E O NAO VERBAL

2.1 Leitura: refletindo sobre o termo

O ato de ler, neste trabalho, ¢ entendido como a capacidade de compreender,
principalmente, sem palavras. Para melhor explicar como concebemos o termo “leitura”,
tomamos emprestadas as palavras de Martins (1994) que considera

[...] a leitura como processo de compreensdo de expressdes formais e
simbolicas, ndo importando por meio de que linguagem. Assim, o ato de ler
se refere tanto a escrito quanto a outros tipos de expressdo do fazer humano,
caracterizando-se também como acontecimento histdrico e estabelecendo uma
relagdo igualmente historica entre o leitor e o que ¢ lido. (Martins, 1994, p.14
— italicos do autor)

Ainda a respeito da mesma temadtica, Alberto Manguel, na apresentacao do livro Olhos
que pintam — a leitura da imagem e o ensino da arte, de Anamelia Bueno Buoro (BUORO,

2002, p.14), atesta que o ato de ler, ou seja, a leitura, ¢ comum a todos nds. Para ele,

r

Ler as letras de uma pagina € apenas um de seus poucos disfarces. O
astronomo lendo um mapa de estrelas que ndo existem mais; o arquiteto
japonés lendo a terra sobre a qual sera erguida uma casa, de modo a protegé-la
das forgas malignas; o zoologo lendo os rastros de animais na floresta; o
jogador lendo os gestos do parceiro antes de jogar a carta vencedora; a
dancarina lendo as anotag¢des do coredgrafo e o publico lendo os movimentos
da dangarina no palco; o teceldo lendo o desenho intrincado de um tapete
sendo tecido; o organista lendo varias linhas musicais simultaneas
orquestradas na pagina; os pais lendo no rosto do bebé sinais de alegria, medo
ou admiracdo; o adivinho chinés lendo as marcas na carapaca de uma
tartaruga; o amante lendo cegamente o corpo amado a noite, sob os len¢dis; o
psiquiatra ajudando os pacientes a ler seus sonhos perturbadores; o pescador
havaiano lendo as correntes do oceano ao mergulhar a mio na 4agua; o
agricultor lendo o tempo no céu — todos eles compartilham com o leitor de
livros a arte de decifrar e traduzir signos.

Mesmo durante o processo da comunicagdo verbal, lemos os vazios deixados pelo
interlocutor nas suas falas e fazemos o mesmo com o conjunto de expressdes utilizadas por ele
no seu falar: expressdes faciais, olhares, gestos... O verbal, sozinho, ¢ — muitas vezes —
insuficiente @ comunicagdo (eficiente). Portanto, ler ¢ “dominar” uma série de cddigos,
linguisticos e ndo linguisticos, capazes de fazer o leitor (re)construir o(s) sentido(s) do “texto”.

Na Idade Média, por exemplo, a Igreja percebera que, sendo a maioria dos seus fiéis
analfabetos, seria necessério utilizar-se de outro tipo de codigo para “evangeliza-los”. E entfio

que ela langa mao, por exemplo, das esculturas na pedra para ensinar a doutrina religiosa.
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O termo “leitura”, no entanto, perdeu sua polissemia com a inveng¢do da escrita. Apds a
invencdo do cddigo linguistico escrito, esse termo passou a designar tdo somente o que esta,
linguisticamente, escrito. Hoje, porém, ¢ necessario resgatar os multiplos sentidos da palavra
leitura, pois somente ler o que esta registrado por meio do codigo linguistico ¢ muito pouco, ou
quase nada. No nosso mundo, as imagens se proliferaram de tal forma que estamos imersos
nelas. Sozinhas ou associadas ao codigo escrito, elas estdo em nosso meio. Ou seriamos nos
que estamos no meio delas?

Na verdade, a imagem perturbou a nossa civilizagdo. Por isso, ¢ necessario olharmos
para elas e buscarmos ver o que tém a nos dizer. Nao devemos, embora possamos, ser
indiferentes a elas. E preciso 18-las. Extrair-lhes o(s) sentido(s). Essa é a unica forma de
diminuirmos a “perturba¢do” que, muitas vezes, elas nos causam. Embora a arte tenha a sua
funcdo estética, essa ndo € a Unica. A pintura, ao longo da histdria, tem-se mostrado sintonizada
com os varios “ismos” dos estilos de época e estes, com a realidade, mesmo quando eles (os
“ismos”) procuram distanciar-se dela (realidade), ndo serem engajados. Tal procedimento, por
si sO, ja representa uma tomada de posicdo. O ndo engajamento ja ¢ uma forma de
engajamento. Ja ¢ tomar um partido, uma posi¢ao, que, em geral, favorece aqueles que estdo no
poder.

Assim, € necessario procurarmos aprender o codigo imagético para podermos
compreender o que as imagens tém a nos dizer além do que elas, aparentemente, nos mostram.
E isso que ampliard a nossa capacidade de leitura, tornando-a plural num mundo em que a
presenca da imagem quebrou a hegemonia do cédigo linguistico, aparentemente, Uinico codigo
a carecer de aprendizagem, de ser lido. Essa ¢, portanto, a acepgao de leitura que norteara este
trabalho. Precisamos, entio, entender como concebemos a interpretagio/leitura de imagens. E o

que buscaremos no proximo item.

2.2 A interpretacio numa perspectiva imagética e o papel do leitor

O objetivo primeiro de quem se dispde a fazer a leitura de qualquer texto, linguistico ou
ndo, ¢ a interpretagdo, ou seja, a busca de sentido, que estd além do que os signos
denotativamente apresentam. E isso serve para qualquer tipo de texto, inclusive, o imagético.

A arte s6 pode ser interpretada porque ela € o cruzamento do sensivel e do perceptivel.

Em algumas manifestagdes artisticas, a interpretacao faz parte do processo criativo: na pintura,
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por exemplo, o espectador ¢ convidado a interpretar uma obra que lhe ¢ apresentada como
acabada, concluida.

A interpretacdo faz parte da obra, pois ndo existe arte sem espectador. Na arte
contemporanea, provoca-se o aparecimento dessa interpretagdo, a realizada pelo espectador. E o
artista sabe que terd o apoio de mediadores no processo da constru¢do de sentido. Alids, toda
obra de arte ¢ aberta, polissémica. Isso ndo significa, porém, que tudo € permitido em termos de
interpretagdo. Esta ¢, antes de tudo, consequéncia da capacidade de leitura do espectador/leitor,
o individuo que estabelece os parametros necessarios a atribui¢ao de sentido. Segundo Leffa
(1999, p. 37),

Se o leitor ndo tiver a competéncia necessaria, agira fora desses parametros ¢
dara ao texto uma interpretacdo ndo autorizada. Ao fazer isso, o leitor estara
na verdade ignorando o texto, usando o verbo ler apenas na forma intransitiva.
Pode ler muito ou pouco, mas ndo 1€ um objeto chamado texto, como se a
leitura fosse apenas uma atividade introspectiva baseada na reativacdo de
lembrancas do leitor.

A leitura ndo ¢, portanto, como postula Leffa (1999, p. 37), “um ato solitario, mas
coletivo, exercido dentro de uma comunidade que tem suas regras e convengodes.” Aprender
essas regras e convengoes ¢, entdo, desenvolver a necessaria competéncia para ler. Assim, o
caminho necessdrio para quem deseja conhecer ¢ a interpretacdo, acdo externa a obra, uma
ficcdo, um artificio.

O papel do intérprete nessa tarefa da busca do sentido ¢ identificar varias pistas que
apontem na mesma dire¢do, que sejam convergentes para, no final, tornar coerente a sua
interpretagdo. E ¢ essa consisténcia das partes que dara o valor da interpretagao.

Como nosso estudo trata da leitura do texto pictorico, trazemos Feldman (apud
BARBOSA, 1991, p. 20), estudioso que aponta quatro estagios necessarios a essa leitura:
descri¢do, andlise, interpretacao e julgamento.

A descrigdo se refere a prestar atencdo ao que se vé e, a partir da observacao, listar apenas o que
esta evidente, como, por exemplo, tipos de linhas e formas utilizadas pelo autor, cores, elementos e
demais propriedades da obra. Nessa etapa, identifica-se, também, o titulo da obra, o artista que a fez, o
lugar, a época, o material utilizado, a técnica, o estilo ou sistema de representagdo (se figurativo ou
abstrato), etc.

No estagio da andlise, buscam-se identificar na obra elementos da composi¢do visual —
tais como 0s espacgos, as cores, os volumes, as texturas —, procurando estabelecer relagdes entre
eles. Além disso, procura-se observar como a disposicao desses elementos na obra ¢ capaz de
criar contrastes, semelhangas, movimentos, equilibrio e combinacdes diferentes, que devem,

aqui, ser analisadas.
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Mas a analise formal ¢ apenas o primeiro passo. No seguinte, o estadgio da interpretagdo,
¢ que, de posse do que se observou e apreendeu nos dois estidgios anteriores, busca-se dar
sentido ao que se viu na obra. Por isso mesmo essa fase ¢ das mais gratificantes do processo de
leitura de imagens. Buscam-se aqui identificar quais ideias, sentidos, sentimentos € expressoes
a obra desperta no observador, como também aquelas intencionadas pelo artista, tragando uma
relacdo entre imagem e realidade, objetivando-se apropriar-se desta. Em outras palavras, o
motivo por que a obra de arte foi construida.

O ultimo estagio ¢ o do julgamento. Nele, emite-se um juizo de valor sobre a qualidade
da obra, procurando-se evidenciar se a mesma ¢ importante ou ndo, se possui algum valor
estético. As opinides emitidas nesse estagio podem ser bastante divergentes, visto ter cada
individuo gostos diferentes. Assim, uma obra que pode ser especial para uns, pode ndo ter
qualquer importancia para outros. Mas, independentemente disso, de posse dos elementos
necessarios a leitura de imagens, o observador podera, mesmo ndo se agradando do estilo de
pintura que observa, fazer julgamentos outros que o levem a aproximar-se dos motivos por que
o quadro foi pintado, ou mesmo relaciond-lo as circunstancias emocionais e/ou situacionais de
recepgao.

Por essa razdo, necessitamos refletir sobre o seguinte: a obra de arte existe em si mesma
ou depende de um contexto? Aqui, retornamos a um ponto inicial: a obra de arte permite-nos
pensar melhor, refletir? Sem duvida, a arte nos ajuda a conhecer, pois nos oferece uma verdade,
ou ainda, leva-nos a pensar. Assim, o que torna uma obra de arte rica ¢ a quantidade de ideias
que ela nos provoca. Uma obra-prima leva-nos a pensar. Seu significado transcende. Ele esta,
pois, no horizonte do trabalho de interpretagdo. O intérprete/leitor estard sempre em busca dele.
Esse ¢ o seu papel, mesmo sabendo que esse sentido ¢ arredio, que ndo se deixa atingir
complemente.

Mas e a imagem? Como nés a concebemos neste trabalho? E sobre isso que

discorreremos no proximo item, pois esse conceito ¢ dos mais importantes para este estudo.

2.3 O conceito de imagem

No principio era a imagem. A pintura. Rupestre ou ndo. O desenho. Depois se tornaram
escritas pictograficas, ideograficas. Evoluiram para silabarios e, finalmente, um dia, passaram a
alfabetos, que se imaginaram absolutos. Deram um golpe. A escrita alfabética “divorciou-se”
da imagem. Esqueceu-se de sua origem, pois conseguia dizer tudo (?). Com o passar do tempo,
porém, ela percebeu-se insuficiente. Por essa razdo, sabendo-se, em muitos casos, que uma

linguagem apenas ‘“‘sugere”, resolveu “mostrar-se”. Foi entdo que se transformou em imagens.
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O preto das letras, contrastando com o branco da pégina, “desenhou”. Estava de volta a escrita
as suas origens. Primeiro o texto cubista e, em seguida, o concretista. E nesse momento,
sobretudo, que a escrita “toma consciéncia” de que ndo pode separar-se da imagem, porque
ambas complementam-se e sdo oriundas de uma mesma fonte. Sdo, principalmente (hoje),
“irmas siamesas”.

Como vimos, a imagem esta na origem dos nossos sistemas alfabéticos. E isso mesmo.

(192

Antes de serem o que sdo, as letras do nosso alfabeto eram desenhos. O “a” e o “b”, por
exemplo, origindrios do “a” e do “P” gregos, eram, respectivamente, uma cabeca de touro e

uma casa.

3

E com a invencdo do alfabeto, no entanto, que escrita ¢ imagem foram (quase que
totalmente) separadas, cabendo aquele a hegemonia sobre esta. Apesar desse distanciamento,
imagem e escrita permanecem ligados. Pode-se mesmo dizer que, desde a invencao da escrita,
o texto aparece com imagem e, hoje, a imagem aparece com texto. Um complementa o outro.

Alias, com o desenvolvimento das midias — TV, cinema, celular e, sobretudo, internet —
a imagem “ressuscitou”. Podemos dizer que hoje estamos vivendo o ‘“Renascimento
Imagético”. Vivemos mergulhados em imagens. Parece até que elas tomaram a hegemonia da
palavra.

Etimologicamente, “imagem” origina-se do termo latino “imago”, que significa

2 ¢e 99 ¢C 99 ¢¢

“forma”, “aspecto”, “representagdo”, “retrato”, “copia”, “imitacdo” (em oposicao a realidade),

“ideia”, “pensamento”, “lembranca”. E assim que o Diciondrio Escolar Latino-Portugués
conceitua tal termo. Fica claro, nesses “conceitos”, o carater polissémico da palavra imagem.

Sobre isso, Santaella (2012, p.16-17) assim se posiciona:

A palavra “imagem” é ambigua e polissémica, em primeiro lugar, porque pode
ser aplicada a realidades ndo necessariamente visuais. Pode-se falar, por
exemplo, em imagem musical [...]. Em segundo lugar, mesmo quando nos
restringimos ao territorio da visualidade, ha, pelo menos, trés dominios
principais da imagem:

1. O dominio das imagens mentais, imaginadas e oniricas. Estas brotam do
poder de nossas mentes para configurar imagens. Elas ndo precisam ter
necessariamente vinculos com imagens ja percebidas. A mente ¢ livre para
projetar formas e configuragdes ndo necessariamente existentes no mundo
fisico;

2. O dominio das imagens diretamente perceptiveis. Essas sdo as imagens
que apreendemos do mundo visivel, aquelas que vemos diretamente da
realidade em que nos movemos e vivemos;

3. O dominio das imagens como representagdes visuais. Elas correspondem a
desenhos, pinturas, gravuras, fotografia, imagens cinematograficas,
televisivas, holograficas e infograficas (também chamadas de “imagens
computacionais”).
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Esse carater polissémico da “imagem”, ainda segundo a autora, originou-se de eikon,
palavra grega usada para designar todo tipo de imagem artificial. Por ser polissémica, o que ela
significa dependera sempre do contexto e do observador. Ou seja, seu significado ¢ contextual e
subjetivo. Mas, em geral, o texto também o €. Na verdade, ele nao diz, como muitos imaginam.
E o leitor que, no seu contexto da interlocugdo, sera o (re)construtor do sentido final. Portanto,
enquanto o texto linguistico procura dizer, a imagem procura mostrar.

Mas, nesse processo do mostrar, ndo basta olhar. E preciso aprender a ver. Alis,

segundo Bacon (apud MANGUEL, 2011, p. 27),

s6 podemos ver aquilo que, em algum feitio ou forma, nos ja vimos antes. S6
podemos ver as coisas para as quais ja possuimos imagens identificaveis,
assim como s6 podemos ler uma lingua cuja sintaxe, gramatica e vocabulario
j& conhecemos.

E por meio do olho e do cérebro que organizamos a informagdo. Assim, percebemos
visualmente as coisas em dois momentos distintos. Primeiramente, o objeto visual se forma
como um input sensorial e depois a mente desenvolve operacdes de categorizagdo, significado e
interpretagdo. E fato: nossa mente percebe o mundo que nos rodeia principalmente pelas
imagens visuais e acusticas. Além disso, o homem sempre procurou dar forma aos conceitos da
realidade por meio das imagens. Na comunicagao visual, o objeto esta presente, visivel, o que
ndo ocorre com as palavras. Elas ndo possuem essa magia comunicativa.

Segundo Aristoteles (apud MANGUEL, 2011, p. 21), o pensamento carecia de imagens
para funcionar.

Ora, no que concerne & alma pensante, as imagens tomam o lugar das
percepcdes diretas; e, quando a alma afirma ou nega que essas imagens sdo
boas ou mas, ela igualmente as evita ou as persegue. Portanto a alma nunca
pensa sem uma imagem mental.

Mais tarde, Arnheim (1985) diria que, sem nossas imagens do mundo, ndo poderiamos
ser produtivos, visto que o “pensamento produtivo” se fundamenta nelas.

Assim, aprender a “ver”, isto €, a ler imagens ¢ poder tornar-se produtivo no processo
de apreensdo e compreensdao do caminhar do homem bem como de sua condi¢do humana, pois
elas s30 um meio de comunicagdo, informacao, instru¢ao, documentag¢ao ¢ dentincia. E muito
mais abrangentes que a escrita, pois, diferentemente desta, as imagens sao universais, uma vez
que estao presentes em todas as culturas. Um bom exemplo disso sdo os desenhos rupestres das
grutas de Lascaux, na Franca. Eles sdo testemunhos de uma realidade de povos agrafos, dos

quais provavelmente nao teriamos noticias se nao fossem as pinturas nas paredes das grutas.
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E qual ¢ a relagdo entre a imagem, a imaginag¢ao e o imaginario? E disso que trataremos

no proéximo item.

2.4 Imaginac¢ao, imaginario e imagem

O homem, diferente de outros animais, ¢ um ser criador, que faz, modifica o que a
natureza se lhe apresenta, desde os tempos idos até o presente, sempre procurando dar sentido
ao mundo. E, com certeza, assim continuard fazendo. Mas tudo isso s6 ¢ possivel porque ele ¢
um ser que usa a imaginagdo, a fun¢do criadora da mente. Sem ela, o homem nio seria criador
de significados, pois todo fazer humano ¢ sempre uma busca de sentido para o estar no mundo.
Se usasse apenas outra funcdo da mente, ou seja, o raciocinio, a razdo, ele seria capaz de
analisar e relacionar os fatos, mas incapaz de criar sentidos.

Essa faculdade do pensamento humano, a imaginacao, €, nas palavras de Gilbert Durand
(1997, p. 18), o “conjunto das imagens e das relagdes de imagens que constitui o capital

pensado do homo sapiens, [...] o grande denominador fundamental onde se vém encontrar todas
as criacdes do pensamento humano”. Portanto, ¢ ela que nos permite construir representagdes

novas de objetos decorrentes de combinagdes do pensamento que funcionam por associagdes a
dados ja existentes a partir dos quais sdo elaboradas novas imagens de novos objetos, capazes
de existirem na realidade. Nesse sentido, a imaginagao difere da lembranca e a ela se opde, pois
ela (a lembranga) s6 consegue evocar representacdes ja vistas.

A imaginacdo ¢, pois, uma faculdade intelectual criadora por meio da qual podemos
reordenar as representacdes do real. Ela €, nas palavras de Gaston Bachelard (1990, p.1), “a
faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepcao, [...] a faculdade de libertar-nos
das imagens primeiras, de mudar as imagens. Se ndo ha mudanca de imagens, unido inesperada
de imagens, ndo ha imaginacdo, nao ha a¢do imaginante”. Esse estudioso considera ainda que
pela imaginacdo o homem “abandona o curso ordinario das coisas” (ibidem, p. 3) e atinge uma
vida nova, diferente de sua realidade cotidiana.

E nesse sentido que podemos dizer ser uma das fun¢des da imaginagdo criar o
imaginario, que s existe nela. Assim, o imaginario opde-se ao real do qual ¢ uma reelaboragao
das representacdes. No entanto, podemos conceber ainda o imagindrio ndo somente como

fun¢do da imaginacdo que se opde as criagdes do pensamento do que existe na realidade, mas

como um conjunto de referéncias socioculturais.
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Desse modo, ele estd numa ordem coletiva e, portanto, ultrapassa os limites do
individual. Com isso concorda Michel Mafesoli (2001, p. 76) quando sugere que o imaginario ¢
“algo que ultrapassa o individual e impregna o coletivo ou, ao menos, parte do coletivo”. Na
verdade, podemos dizer que ele ¢ um substrato comum, um fundo cultural por meio do qual
elaboramos nossas representacdes conceituais. “O imaginario estabelece vinculo. E cimento
social. Logo, se o imaginario liga, une numa mesma atmosfera, ndo pode ser individual”
(ibidem, p. 76). Mesmo que se diga “meu imaginario”, esta sera sempre uma referéncia a algo
que ultrapassa a individualidade e mergulha no que € proprio de um grupo no qual o individuo
se insere.

Apesar de concordar que ‘“‘cada sujeito estd apto a ler o imaginario com certa
autonomia” (MAFESOLI, 2001, p. 80), esse autor acentua seu posicionamento sobre o0 peso
coletivo dessa criacdo da imaginagdo ao dizer que, “na maior parte do tempo, o imaginario dito
individual reflete, no plano sexual, musical, artistico, esportivo, o imaginario de um grupo. O
imaginario ¢ determinado pela ideia de fazer parte de algo” (ibidem, p. 80). E por essa razio
que, antes de falarmos de imaginario, ¢ conveniente falarmos de imaginarios, uma vez que
estes sdo multiplos e se tematizam, ou seja, hd imagindrio cientifico, religioso, social, artistico
etc.

Nesse universo coletivo, elaboramos nossos conceitos por meio de dados simbdlicos em
que o pensamento se alicer¢a e constrdi representagdes imediatas, espontaneas, conscientes ou
ndo, em torno de assuntos extremamente variados. Nas palavras de Durand (1988, p. 15), esses
dados simbolicos, ou melhor, “a imagem simbolica ¢ transfiguragdo de uma representagdo
concreta através de um sentido para sempre abstrato. O simbolo &, portanto, uma representagao
que faz aparecer um sentido secreto; ele ¢ a epifania de um mistério”. Um simbolo seria, assim,
uma imagem que se cristalizou, sendo reconhecida por um grupo, embora ndo tenha um sentido
unico, pois, conforme Durand (ibidem, p. 60), “o simbolo remete a alguma coisa, mas nao se
reduz a uma unica coisa”.

Ainda segundo esse mesmo autor, o imaginario ¢ a fonte “de onde todos os medos,
todas as esperancas e seus frutos culturais jorram continuamente desde cerca de um milhdo e
meio anos que o homo erectus ficou em pé na face da Terra” (DURAND, 1999, p. 117). Isso
representa, portanto, uma diferenca entre os seres humanos e os demais seres, visto ser através
dele que o homem ultrapassa a sua realidade concreta e imediata.

Passemos, entdo, a refletir que relacdo ha entre imaginagdo, imagindrio € imagem, ou
melhor, em que medida as relagdes entre imagem e imagindrio nos permitirao precisar a nogao

de imagindrio?
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Procurando fixar o quadro dessa relacdo, ou seja, da nossa representacdo do mundo,
Gilbert Durand (1988, p. 7-8) assim se expressa:

A consciéncia possui duas maneiras para representar o mundo. Uma direta, na
qual a propria coisa parece presente ao espirito, como na percepgdo ou na
simples sensacdo. A outra, indireta, quando [..] a coisa ndo puder

\

apresentar-se “em carne ¢ 0sso” a sensibilidade, como, por exemplo, na
lembranga da nossa infincia [...] ou na representacdo de um além-morte. Em
todos esses casos de consciéncia indireta, o objeto ausente ¢ reapresentado a
consciéncia por uma imagem, no sentido mais amplo do termo.

Bachelard (1990, p. 2), nesse sentido, observa que “[...] o imaginario cria imagens, mas
apresenta-se sempre como algo além de suas imagens, € sempre um pouco mais que suas
imagens”. Ampliando tal abordagem e relacionando-a a produgdo da obra de arte, podemos
afirmar que esta relaciona-se ao inconsciente coletivo (JUNG, 1995), ou seja, ela escapa ao seu
criador. Ela faz vibrar o que ha em nds de mais profundo. Ela antecipa as grandes variagdes do
espirito de um povo, além de nos oferecer representacdes inéditas do mundo.

Qualquer que seja a obra de arte ela foi, ¢ e serd sempre um irreal. Um quadro, por
exemplo, constitui-se da tela (tecido) e das camadas de tinta, distribuidas nela pelo artista. E o
que se nos apresenta a nossa percepcdo. Nao seria, pois, falso pensar que o artista,
primeiramente, tenha uma ideia ou uma imagem para, em seguida, pd-la na tela. Podemos dizer
que ¢ verdadeiro o fato de o pintor poder ter como fonte de seu trabalho uma imagem mental
que, num primeiro momento, estd sob essa forma incomunicavel e, no fim do trabalho,
liberta-se e da-se a mostra por meio do objeto artistico “quadro”, para que possamos
contemplé-la. Nesse caso, no entanto, o que acontece ndo ¢ uma passagem do imaginario ao
real; €, na verdade; uma passagem da imagem mental a pictérica que a obra propde a
consciéncia imagética. E isso se aplica tanto a pintura quanto a literatura e até mesmo ao teatro.

Mas aqui vale uma indagacdo: em que momento uma imagem, um relato, uma
referéncia entra na mente e produz sentido? Sem duvida, essa ¢ uma pergunta dificil de ser
respondida uma vez que o imaginario ¢ fragmentado pelas populacdes, pelos lugares e pelas
épocas. E isso vale para todos os elementos do imaginario, que sao diversos. Mitos, relatos,
imagens etc., todos esses elementos ndo se impdem com a mesma intensidade.

Apesar disso, podemos dizer que, de uma maneira geral, um elemento passa no
imaginario a partir do instante em que ele se torna uma referéncia compartilhada, citada,
retomada, reapropriada e, por fim, separada de sua fonte original. Semelhante difusao cultural ¢
tributaria dos vetores mididticos e, quanto mais esta for massiva, mais rapidamente a referéncia

sera partilhada.
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Hoje, a constru¢do do imaginario coletivo passa pelas midias de massa, como radio,
televisdo, cinema, internet, livros, jornais, etc., que se nutrem, eles proprios, de um imaginario
coletivo implicito e o realimentam incessantemente. Podemos dizer que um imagindrio que se
nutre de si mesmo pode ser comparado a um sistema complexo, constituido, por isso mesmo,
de um grande nimero de variaveis que interagem permanentemente. Para finalizar, lembrando
Bachelard (1990), diremos que a imagem s6 pode ser estudada pela imagem, sonhando as
imagens como elas se retnem no sonho. E um absurdo pretender estudar objetivamente a
imaginagao, uma vez que so se percebe realmente a imagem que se admira.

Como carecemos conduzir nosso alunado nessa caminhada do ver “significativamente”

”2 e “remontd-la” a fim de dar-lhe sentido,

pintura, buscando, nesse processo, “desmonta-la
achamos pertinente trazer para este estudo uma breve abordagem da Semiologia ou Semidtica.

E o que faremos no item a seguir.

2.5 Um pouco de Semiologia ou Semiodtica

Todo aquele que tem interesse em se apropriar do significado do texto imagético deve
buscar na Semidtica o seu caminho, pois ela pode auxiliar teoricamente quem se lanca na busca
da significagdo.

A pintura € um texto imagético e, como tal, deve ser o inicio e o fim da trajetéria do
sentido. E como acentua Oliveira (1995, p. 295.): “a obra ¢, portanto, o inicio e o fim do seu
proprio tornar visivel e o que ela nos faz ver ¢ nada além do que nela esta inscrito”.

Mas, para chegar a isso, € necessario aprender a ver, levar o olhar a educar-se. Isso
implica procurar apropriar-se do sentido. Ou melhor, construi-lo. Essa ¢, pois, a nova atribuicao
do leitor deste século, na perspectiva da Estética da Recepgdo, de Hans Robert Jauss (1994).
Para esse tedrico, a obra ndo diz tudo, nem o produtor dela atribui-lhe sentido tnico e exato. E
ai que entra em cena o leitor, que deve preencher os vazios deixados pelo produtor.

Embora essa abordagem esteja voltada diretamente ao leitor do texto literario, ela pode
muito bem ser estendida ao leitor do texto imagético. Neste, ¢ imperativo o leitor ter em mente
que

Atribuir sentido é, pois, aceitar entrar em relacdo com o que é mostrado, ¢é
interagir, mudando as angulagdes do olhar para fazer ver, enfim, o que a
pintura faz ver. Se, de um lado, cada obra se faz ver por si s, ela também

> Desmontar, aqui, significa observar as partes da imagem e, depois, relaciona-las para remonté-la, buscando, dessa
forma, sua significagao.
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indica outras, com as quais dialoga, quer seja do criador mesmo ou dos seus
contemporaneos, ou ainda de outras épocas. Fazer aflorar esses imbricamentos
¢ valer-se da Historia da arte e da semiotica. (OLIVEIRA, apud BUORO,
2002, p. 11).

A Semiotica €, nas palavras de Buoro (2002, p. 12), a ciéncia que “busca o sentido das
coisas, das pessoas, das producdes humanas e da arte, em particular.” Por isso, essa ciéncia
pode proporcionar importantes contributos ao novo leitor na sua tarefa de construtor de
sentidos.

A Semiotica ou Semiologia ¢ a ciéncia que estuda todos os signos utilizados pelos
individuos em seus sistemas de comunicagdo e/ou significacdo, ou seja, o processo da producao
de sentido.

O termo “semiologia” foi cunhado pelo linguista sui¢o Ferdinand de Saussure, em seu
Curso de Linguistica Geral, em 1910. Segundo esse linguista, “a Semiologia estuda a vida dos
signos no seio da vida social” (SAUSSURE, 1995, p. 24). E o signo em uso. Mas esse linguista,
em sua teoria, concebia apenas o signo linguistico. Em sua concepc¢do, o signo linguistico ¢
uma juncdo inseparavel de dois elementos basicos: um significante e um significado. O
primeiro ¢ concebido como a parte material da lingua, isto €, os sons e as letras; o segundo,
como a ideia, o sentido que os sons (palavras faladas), ou letras (palavras escritas) evocam a
nossa mente. Foi essa concep¢ao que, no século XX, fundou o Estruturalismo. Como se pode
perceber, o signo saussureano ¢ diadico, ou seja, formado por dois elementos: significante e
significado.

A semiologia ou semidtica nomina uma ciéncia que, como vimos acima, tem por objeto
de estudo todos os signos e seus sistemas de comunicac¢do. O primeiro termo pertence a uma
tradi¢do europeia em que as ciéncias humanas permanecem mais ou menos ligadas aos
movimentos literario-estético-filoséficos; o segundo estd mais ligado a uma tradicao
anglo-saxonica marcada pela logica e possui no americano Charles Sanders Peirce seu grande
expoente.

A Semiologia é uma ciéncia que permite observar e analisar a maneira segundo qual o
homem se comunica. E essa expressao “maneira segundo a qual” diz respeito a “que tipos de
formas sdo capazes de comunicar”, ou ainda, ao que ¢ uma comunicagdo. Ou seja, ela permite
observar e analisar os sentidos veiculados pelos diferentes sistemas de comunicagao.

Ao cunhar o conceito de Semiologia como sendo a ciéncia que “estuda a vida dos
signos no seio da vida social”, Saussure chama-nos a aten¢do para o seguinte: o0 Signo possui

“vida” e esta se liga a um contexto social. Ao dizer que o signo possui vida, o linguista deixa
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claro que esse elemento apresenta uma forma, ou seja, o que vemos concretamente quando
observamos a planta de uma cidade, por exemplo. Isso nos leva a um significado mais ou
menos preciso daquilo a que corresponde cada forma que vemos na planta da cidade. Nesse
caso, o signo ¢ o resultado da interdependéncia entre a forma e o conteudo (significado).

No sentido de os signos possuirem “uma vida social”, isso significa dizer que eles sdo
observados e analisados de acordo com os contextos sociais € comunicacionais em que
circulam. Nesse caso, por exemplo, um mesmo gesto ou uma mesma cor nao terdo o mesmo
significado em contextos culturais e comunicacionais diferentes. E por essa razio que a cor
preta, que no Brasil representa luto, ndo possui, na China, o mesmo significado. Para o povo
chinés, o luto ¢ marcado pelo vermelho.

Nos anos 1960, outro estudioso da semiologia, Roland Barthes, inverte a proposta dessa
ciéncia e funda a semiologia da imagem, por meio de empréstimos de conceitos linguisticos.
Esse fato foi fundamental para que a imagem, enquanto objeto de estudo, pudesse adentrar a
universidade.

Na semiologia classica — Saussure para a lingua, Barthes para todo sistema signo
(imagem fixa, sobretudo), Metz para o cinema —, fez-se uma clara distingdo entre o signo e seu
referente. Ou seja, o signo ndo € o seu referente. A foto de minha namorada, por exemplo, ndo
¢ a minha namorada, mas apenas uma “representacdo” dela. Assim, podemos dizer que ha
“falsidade” no signo.

Um signo ¢ aqui entendido como sendo a reunido de algo que percebemos e da imagem
mental associada a essa percep¢do. Desse modo, podemos dizer que a esséncia do signo € o seu
carater duplo. A sua face material, que pode ser percebida, chamamos de significante e a outra,
a imaterial, conceitual, que s6 podemos apreender intelectualmente, chamamos de significado.
Essas duas faces, isto ¢, significante e significado sdo indissociaveis, sdo comparaveis as duas
faces de uma mesma moeda, que sera o signo. Portanto, para que haja significacdo, ¢ necessaria
a unido do significante e do significado, que produzira o signo.

O signo pode ser monossémico ou polissémico. Serd monossémico quando ao
significante corresponder um unico significado e poliss€émico quando a essa mesma face
signica pudermos associar varios significados.

A polissemia signica ¢ o que promove a riqueza expressiva e interpretativa de um
sistema de signos. J4 a monossemia, pelo contrario, é o que, de fato, promove a sua logica, a
sua racionalidade. A monossemia ¢ mais objetiva, denotativa, “impessoal”. Encontramos, com

mais frequéncia, a polissemia nos dominios artistico-culturais (numa pintura, por exemplo); ja a
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monossemia ¢ propria dos ambientes técnico-cientificos, para evitar multiplas interpretacdes
(uma equagao, por exemplo).

Ainda no campo da significagdo, vale aqui conceituar denotacdo e conotacdo. A
primeira ¢ a significacdo fixada a um determinado signo, isto ¢, a um determinado signo
associamos um determinado significado. Ja a segunda ¢ uma constru¢do de ordem superior na
qual significante e significado de um primeiro signo tornam-se um significante de segundo grau
que, por sua vez, produzira um segundo significado, e assim por diante.

Para a semiologia, a imagem ndo pode ser reduzida a um conjunto de signos
organizados como palavras. Num relato visual, o signo imagético ¢ sempre a imagem de algo
e/ou de alguém. Portanto, se o signo visual possui algum carater simbolico, ele ndo €, como
para a lingua, posto a priori, mas € acrescentado a ele.

Rudolph Arnheim (2005) mostrara toda a importancia da percepcao global na busca da
significacdo do signo imagético. As formas também sdo conceitos. As imagens ndo se adaptam
a linearidade da linguagem, nem o “pensamento visual” ¢ a soma de seus elementos
constitutivos. Na verdade, ¢ a percepcdo visual que € semiotizante. Isso significa que ¢ a
experiéncia continua do ver que constrdi os signos imagéticos, € ndo como acontece com a
lingua que constrdi a sua significagdo a partir de um conjunto de signos cujos significados sdo
(previamente) bem estabelecidos pelo 1éxico de cada idioma.

Posteriormente, outros estudos tedricos — do grupo p’, por exemplo — irdo restaurar o
lugar que cabe ao receptor na constru¢do do sentido.

A semiologia da imagem, hoje, tingiu-se de um grande pragmatismo: a significagdo nao
¢ mais considerada apenas algo imanente a jun¢do de um significante e um significado, mas um
produto de algo que ¢ “dado a ver” e de uma recepcdo contextualizada. Assim, para nos
assenhorarmos do que o texto imagético tem a nos dizer, ¢ necessario fazermos, enquanto
interlocutores, uma (re)construcdo, buscando (re)situd-lo em seu contexto histdrico, geografico,
econdmico e cultural.

Dessa forma, mesmo uma imagem sendo constituida de elementos que sdo a base de sua
significacdo, ndo existe qualquer ligacao direta e fixa entre tais elementos presentes na imagem

e as interpretagdes que podem suscitar.

* Grupo p (inicial de “metafora”) teve inicio em um grupo interdisciplinar de linguistas e semioticos belgas da
Universidade de Lieja. Dentre esses estudiosos estava Jacques Dubois. Atualmente, esse grupo pesquisa sobre os
fundamentos cognitivos do sentido.
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Se, porventura, viermos compartilhar com outros individuos interpretagdes semelhantes
diante dessa ou daquela pintura, isso ndo ocorrerd por conta da propria tela, mas pelo fato de
compartilharmos uma cultura, que nos ¢ comum temporal e contextualmente. Partindo desse
principio, podemos admitir que pode haver outras interpretagdes de uma mesma imagem. Isso
ndo significa dizer, entretanto, que toda e qualquer interpretagdo seja valida. Na verdade, isso
significa que os diferentes niveis possiveis de interpretacdo estdo ligados ao saber, a cultura
visual e artistica; em sintese, a imersdo constante na pratica da leitura de imagens por parte de
seus interpretantes.

A imagem ndo possui, por si mesma, uma qualidade estética, linguistica ou sensivel.
Todos esses atributos sdo frutos de uma complexa co-construgdo entre autor, obra e receptor.
Assim, para analisar uma imagem, ¢ necessario atualizar os signos que fazem sentido nela,
porque, segundo a semiologia pragmatica, as ferramentas de interpretacdo nao sdao dadas
preliminarmente nem podem simplesmente ser transportadas de um contexto imagético para

outro. Na verdade, essas ferramentas sdo resultantes de um constante trabalho de interpretagao,

sempre flutuante e suscetivel de ser aprofundado e questionado.

2.5.1 A semidtica peirceana

Outro estudioso da semiologia, ou melhor, da semidtica — termo mais aplicado aos
estudos dos semiologos americanos —, Charles Sanders Peirce (1995, p. 46), concebia o signo,
ou representamen, como ‘“‘qualquer coisa que, em certa medida ou sob algum aspecto,
representa alguma coisa para alguém”. Para ele, o signo materializa-se de diversas formas, pois
¢ “qualquer coisa”, isto é, objeto, som, cheiro, cores etc. e tem a caracteristica basica de estar
no lugar de outra coisa. E mais: ele ¢ dindmico, pois se volta para alguém, além de ser passivel
de interpretacao.

O signo pierceano ¢ mais abrangente que o saussureano, pois este se restringe apenas a
dimensdo verbal dos signos, enquanto aquele estd aberto ao verbal e ao nao verbal. Peirce
concebe o signo de forma triadica, ou seja, constituida de trés elementos basicos: o referente, o
significado e o significante.

Para Peirce (ibid.), os trés constituintes do signo podem ser assim sintetizados: o
“significado” ou “inferpretante” é o que a imagem significa — ndo se deve confundir
“Interpretante” com a “pessoa que recebe e interpreta a mensagem” —; o “‘referente” € o
“objeto”, ou seja, o real representado pela imagem; e o “representamen”, ou “significante”, € o

que se percebe (mental ) sensorialmente do “objeto”.
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Podemos recorrer ao seguinte exemplo: Um homem vé uma maga (cena real). A maca
(a fruta real), ou imagem inicial, ¢ o “referente”; ja a percepcdo dessa fruta pela visdo do
homem (receptor) — o que ele vé — € o significante (segunda imagem) e o tratamento intelectual
e afetivo que a mente d4 ao que o homem percebeu, a “imagem da maca”, o “conceito”

(“terceira imagem”), ¢ o significado.

|=:>-|=:>.=>’

Percepcao referente

significante realidade

Figura 1: Signo peirceano
Desenvolvida no Paint.net

Em sua obra Semiotica Aplicada, Santaella (2002, p. 8), tentando nos ajudar na
compreensdo dos conceitos supracitados, assim se expressa:

Tomemos um grito, por exemplo, devido a propriedades ou qualidades que lhe
sdo proprias (um grito ndo ¢ um murmurio), ele representa algo que ndo € o
proprio grito, isto ¢, indica que aquele que grita esta, naquele exato momento,
em apuros ou sofre alguma dor ou regozija-se na alegria (essas diferencas
dependem da qualidade especifica do grito). Isso que € representado pelo
signo, quer dizer, ao que ele se refere ¢ chamado de seu objeto. Ora,
dependendo do tipo de referéncia do signo, se ele se refere ao apuro, ou ao
sofrimento ou a alegria de alguém, provocara em um receptor um certo efeito
interpretativo: correr para ajudar, ignorar, gritar junto etc. Esse efeito é o
interpretante.

Portanto, os trés constituintes do signo pierceano sdo “representados” por meio do

triangulo semiotico de Peirce (ver Figura 2).

“Significado” ou “Interpretante”

“Referente” ou “Objeto”
Figura SEQ Figura '* ARABIC 2:
Tridngulo Semidtico de Peirce
Desenvolvida no Word
Na verdade, esse conceito de signo pierceano se distingue segundo diferentes niveis de

“Significante” ou “Representamen”

percep¢do, do mais vago ao mais preciso, ou seja, primeiridade, secondidade e terceiridade,
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respectivamente, supramencionados como representamen ou significante, objeto ou referente e
interpretante ou significado.

A primeiridade ¢ uma concepcao do ser em si mesmo, ou seja, uma concepgao do ser
independente de qualquer outra coisa, em sua globalidade e totalidade, sem limites nem partes,
sem causa nem efeito. J& a secundidade ¢ a concepc¢do do ser em relacdo a alguma coisa do
outro. E a categoria do individual, da experiéncia, do fato, da existéncia, da acdo e da reacao.
Esse nivel corresponde a vida pratica, a realidade. A terceiridade ¢ a categoria do pensamento,
da linguagem, da representacdo, do processo semiotico; € o conceito. Ela permite a
comunicagdo social; corresponde a vida intelectual. Enquanto a secundidade ¢ uma categoria
do individual, a primeiridade e a terceiridade sdo gategorias do geral; mas a generalidade da
primeiridade ¢ da ordem do possivel, e a da terceiridade ¢ da ordem do necessario e,
consequentemente, da previsao.

Por exemplo, por causa da lei da gravidade, podemos prever que, toda vez que
soltarmos um objeto qualquer, ele ird cair. A terceiridade ¢, pois, o regime da regra, da lei,
porém uma lei que s6 se manifesta nos fatos que a aplicam, portanto na segundidade. E esses
mesmos fatos concretizam qualidades, portanto, primeiridade.

Ainda segundo o conceito de signo peirceano, a imagem de qualquer natureza, isto €,
real ou imaginaria, ¢ um “signo”, ou ainda um conjunto de signos, que mantém uma relagao de
semelhanca com uma realidade concreta ou abstrata.

E interessante observar ainda que o falante analfabeto de uma lingua nio consegue ler o
codigo linguistico escrito de sua lingua materna, mas € capaz de ler (e 1€) imagens. Assim, caso
um brasileiro que ndo sabe uma palavra em alemao esteja numa rua de uma cidade alema e
precise atravessa-la, nio necessitara pedir explicagdes para fazé-lo. E s6 observar as luzes do
semaforo e decidir se atravessa ou ndo. Nao sabe a lingua do pais, mas sabe ler as cores que o
sinal de transito apresenta. Ou ainda, vendo, num determinado espago publico, a imagem de um
cigarro cortado por uma linha diagonal, sabera que ali ndo deve fumar. Portanto, se fumante,
infringird a lei se quiser. Mas uma coisa deve ficar clara: para ser lida, a imagem ja deve ser
conhecida pelo falante (de qualquer lingua), pois s6 vemos o que conhecemos. Porém, isso nao
¢ uma peculiaridade do codigo imagético. Com o linguistico, acontece 0 mesmo. Se ouvirmos

ou lermos uma palavra que ndo conhecemos, ela nao fara sentido para nos.
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Quando noés, que falamos a lingua portuguesa, dizemos ou ouvimos /kaRu/, ou vemos,

em alguma superficie, a palavra CARRO escrita, vem-nos a mente a seguinte imagem:

Figura 3: Carro
Disponivel em: http://lazer.hsw.uol.com.br/como-desenhar-carros.htm

Ou vemos outra imagem similar, porque isso ja é conhecido por nés. E fruto das nossas
relacdes socioculturais. Mesmo uma palavra que evoca uma acdo, uma qualidade, defeito ou
fenomeno traz-nos a mente uma “imagem”. Logo, /daNsa/, danca; /‘siRkulo veR‘meA£o/,
circulo vermelho; /pes ‘toRtos/, pés tortos sdao palavras que nos evocam, respectivamente, estas

imagens:

Figura 5: Circulo’

Figura 6: Pés tortos®

Figura 4: Danga (Balet)*

Se os mesmos vocabulos acima forem pronunciados para um alemio que ndo saiba
portugués, esses conceitos (“imagens”) ndo aparecerdo na mente dele; logo, ndo fardo sentido.
Entretanto, se tais palavras, escritas ou faladas, forem seguidas por essas figuras, ou mesmo se
apenas as imagens forem apresentadas para o mesmo, com certeza, ele saberd de que se trata.
Portanto, o signo imagético ¢ mais abrangente que o linguistico.

Mesmo assim, uma imagem pode ser estudada, lida. E, para isso, basta que se estudem
0s signos que a constituem, procurando encontrar os possiveis significados deles nela. Nas
palavras do americano Claude Elwood Shannon (1975), “o pai da Teoria da Informag¢do”, a

imagem, como a vemos, resulta de uma cadeia de informacdo. Para ele, a imagem ¢

* Disponivel em:
http://4.bp.blogspot.com/-4KF8VNItZXg/UbVG4WCvwEI/AAAAAAAAAQs/MgtHSdMkel4/s1600/danca.jpg
Acessado em 09/09/2013.

*Disponivel em:
http://www.matematica.seed.pr.gov.br/arquivos/Image/imagens_relatos/imagem_relato_circulovermelho_danielle.jpg
Acessado em 09/09/2013

® Disponivel em: http://jped.com.br/conteudo/01-77-05-425/Relat1c.jpg (Acessado em 09/09/2013).


http://lazer.hsw.uol.com.br/como-desenhar-carros.htm
http://jped.com.br/conteudo/01-77-05-425/Relat1c.jpg
http://www.matematica.seed.pr.gov.br/arquivos/Image/imagens_relatos/imagem_relato_circulovermelho_danielle.jpg
http://4.bp.blogspot.com/-4KF8VNJtZXg/UbVG4WCvwEI/AAAAAAAAAQs/MgtHSdMkeI4/s1600/danca.jpg

33

“comunicante”, ou seja, ela ¢ “transporte da informacdo” e possui um carater polissémico a
medida que causa modifica¢do na informagao.

Além disso, os nossos sentidos sao faliveis e limitados, podendo, muitas vezes,
induzir-nos a erros. Por isso, devemos duvidar do que vemos, ouvimos ou tocamos. Nao seria,
pois, absurdo concordarmos com o francés Laurent Gervereau (2000), um outro estudioso da
imagem, que afirma ser o nosso olhar que determina a maneira como vemos e qualificamos as
imagens.

Segundo esse estudioso, por meio do olhar, a visdo nos proporciona uma experiéncia
sensorial e polissensorial do mundo. Ela permite-nos apreciar a luz, a forma e a cor, mas
também a distdncia e o movimento. Esse sentido, no entanto, permanece na superficie do que
esta sendo visto, ndo conseguindo penetrar no seu amago. Apesar disso, o deslocamento da
visdo, com relacdo ao que estd sendo observado, permite apreciar a profundidade e a
perspectiva do que se v€. Mesmo assim, essa experiéncia visual ¢ um filtro da realidade, e ndo
ela mesma.

Quando olhamos o mundo que nos rodeia, ele ganha sentido por meio dos codigos
culturais de uso, adquiridos pela aprendizagem. Nessa a¢cdo de olha-lo, a visao funciona como
um “scanner” em busca de sentido. Na opinido de Sanders (1995), ele (o sentido) ndo ¢ dado,
mas construido. Assim, o sentido de nossos conceitos deve ser concebido como a soma de
todos os seus efeitos possiveis — no presente, no passado e no futuro.

Como ¢ importante, para este estudo, conhecer mais sobre o signo, passaremos a tratar

desse assunto no item a seguir.

2.5.2 Classificacao dos signos

Embora varias classificagdes tenham sido propostas para o signo, utilizaremos a
elaborada por Peirce (1995), uma vez que ela pode nos ser util para conhecer o funcionamento
da imagem percebida como signo. Esse tipo de classificagdo dependera de que tipo de relagdo
sera estabelecida entre o “significante” e o “referente”, e ndo com o “significado”.

Para efeito de classificagdo, Peirce (ibid.) considera trés grandes categorias de signos, a
saber: o icone, o indice € o simbolo.

O icone ¢, nas palavras de Peirce (ibid.), um objeto dindmico; € o signo semelhante ao
que ele representa. Nao igual, mas semelhante, pois o icone ¢ uma representacdo. Nesse
sentido, ndo devemos falar de igualdade, mas de similitude, semelhanca. E isso s6 € possivel

porque hd uma estreita semelhanca entre o “significante” e o que ele representa: o “referente”.
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Possui esse tipo de imagem a fungdo estética, ou seja, a de causar o “prazer do olhar”,
emocionar. E a partir dai que se pode falar em iconicidade de uma imagem. Trata-se, na
verdade, do grau de similitude entre a imagem e o objeto que ela representa.

O icone, além de ser uma das trés caracteristicas signicas, ele proprio € triadico. Ou
seja, pode, de acordo com o contexto, ser representado de trés formas: qualisigno, sinsigno e
legisigno.

Tem-se um qualisigno quando o produto do icone suscita um sentimento, como a
saudade provocada pela foto da pessoa amada naquele que a olha. Dizemos, porém, tratar-se de
um sinsigno quando o icone ¢ uma reprodugcdo do objeto, como a foto da pessoa amada.
Finalmente, se o icone ¢ produto de uma convengdo, quer seja ela explicita ou implicita,
dizemos tratar-se de um legisigno. Exemplo disso ¢ a mulher de olhos vendados com a balanga
na mao que simboliza a justica.

O indice ¢ um signo imediato. Ele ¢ todo elemento visual que mantém uma relagdo de
causalidade com a ideia ou o objeto ao qual se refere. Esse tipo de signo possui uma fungao
epistemologica, ou seja, encarrega-se do fornecimento de informagdes: reconhecimento,
rememoracao, ilusdo, propaganda e mensagem. Ou seja, € a “imagem funcional”.

Semelhante ao icone, o indice apresenta caracteristicas explicitadas acima, como
sinsigno e legisigno, porém jamais o qualisigno. O indice transforma-se em sinsigno quando ¢é
fruto de uma “generalizagdo”, como, por exemplo, tatuagens no corpo de uma pessoa sdo, para
muitos, indice de marginalidade. Para tornar-se legisigno, o indice necessita ser tratado como
convengao; ¢ o caso, por exemplo, da mensagem de fumaca utilizada por certas tribos indigenas
no passado.

O simbolo ¢ uma lei, uma regra; por isso, ¢ um tipo de signo convencional e arbitrario,
podendo apresentar certo grau de semelhanga, ou nenhuma, com aquilo a que se refere. Esse
tipo de signo decodifica-se com o auxilio de um “cédigo”. Por meio do simbolo, pode-se ter
acesso ao sagrado e ao politico, por exemplo.

Passemos, agora, a compreender melhor o interpretante.
2.5.3 O valor triadico do interpretante

Como o objeto, o interpretante ¢ também triddico, ou seja, decompde-se em trés
sistemas: a rema, o decisigno, ou signo dicente, e o argumento. Numa linguagem bem simples,
diriamos que a rema, ou o interpretante rematico, ¢ equivalente a sombra signica na

interpretagdo, como a sombra de um homem projetada numa parede. Se ndo houver qualquer
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indicagdo, a sombra pode significar uma classe de objetos possiveis: homens que possuam as
mesmas formas da sombra.

Como uma classe de objetos possiveis ou como uma variavel, a rema ndo pode ser falsa
nem verdadeira. Sendo vejamos: se alguém diz que a sombra projetada do homem ¢ a de
Cristiano Ronaldo, ninguém pode verificar isso, a menos que coloque essa pessoa num
determinado contexto. Nesse caso, o nivel de interpretacdo muda.

Ja o decisigno ou signo dicente relaciona um predicado a um sujeito. O predicado ¢
aquilo que se diz do sujeito, que ¢ o ser sobre quem se diz algo. O decisigno pode ser
verdadeiro ou falso. Primeiramente, como exemplo, imaginemos a sombra de um homem como
no exemplo anterior. Agora, ele estd batendo bola num palco de um teatro por trds de uma
cortina e, a0 mesmo tempo, tendo sua sombra projetada através da cortina. Enquanto apenas
sombra do homem, temos a rema; porém, ao colocarmos o contexto (c/ip do jogador) e, depois,
dermos pausa, podemos verificar tratar-se do jogador ou ndo. Nesse caso, temos um decisigno.
Portanto, temos no decisigno o valor de verdade ou falsidade. E isso ¢ tudo, porque o dicisigno
nao fornece razdo alguma para a sua verdade ou falsidade. Para verificar isso, a cdmera deve
girar e fazer uma tomada por tras das cortinas a fim de mostrar quem ¢ a sombra.

Com relacdo ao argumento, dizemos que € ele o responsavel pela ligacdo entre o objeto
€ 0 seu representamen, uma vez que ele (o argumento) formula a regra que estabelece essa
relacdo. Dependendo da natureza da regra, ha trés tipos de argumentos: a dedugdo, a indugdo e
a abducdo. A primeira, a deducdo, ¢ uma regra que se impde aos fatos e se justifica ela mesma
enquanto regra. Exemplo disso ¢ a luz vermelha do semaforo acesa = pare (para os motoristas).
A segunda, a inducdo, ¢ uma regra que resulta dos fatos exatamente decorrentes da observagao
repetida desses (terremotos em regides muito habitadas = muita destrui¢ao e morte). A ultima
regra, a abdugdo, ¢ a capaz de explicar um fato, geralmente, por meio de hipoteses ou de uma
possivel regra (o individuo negro, pobre e morador de uma favela = a marginal).

Entendidos esses conceitos, julgamos estarmos prontos para o préximo capitulo, quando
trataremos da linguagem visual e das possibilidades de leitura de uma imagem. Em outras

palavras, estaremos nos aproximando mais do nosso objeto de estudo.
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3 A LINGUAGEM VISUAL E POSSIBILIDADES DE LEITURA DE IMAGEM

Dondis (2007), no capitulo 1 de sua Sintaxe da linguagem visual, diz que a primeira
experiéncia por que passa o ser humano em termos de aprendizagem estd ligada a “consciéncia
tatil”. A esse conhecimento “manual”’ some-se o reconhecimento olfativo, auditivo € o
gustativo. Todos esses sentidos, porém, “sdo rapidamente intensificados e superados pelo plano
iconico — a capacidade de ver, reconhecer e compreender, em termos visuais, as forcas
ambientais e emocionais” (DONDIS, 2007, p.5).

E por meio da visio que organizamos nossas preferéncias e nossos temores, nossas
necessidades e nossos prazeres. O visual nos domina a ponto de ndo percebermos que esse
sentido “pode ser aperfeicoado no processo basico de observacao, ou ampliado até converter-se
num incomparavel instrumento de comunicagcdo humana” (DONDIS, 2007, p. 6). Pela visao,
aproximamo-nos da experiéncia com o real.

Segundo observa Gattegno,

embora usada por nds com tanta naturalidade, a visdo ainda ndo produziu a sua
civilizagdo. A visdo ¢ veloz, de grande alcance, simultaneamente analitica e
sintética. Requer tdo pouca energia para funcionar, como funciona, a
velocidade da luz, que nos permite receber e conservar um numero infinito de
unidades de informagao numa fragdo de segundos. [...] com a visdo, o infinito
nos € dado de uma s vez. A riqueza é a sua descri¢do. (GATTEGNO, apud
DONDIS, 2007, p. 6)

A imagem ¢ prenhe de significados. Significados que vao além da mera descricao, do
que esta claramente visivel, uma vez que a imagem pode conotar outros significados, inclusive
alegdricos, metaféricos, hiperbodlicos, irdnicos € metonimicos. Assim, num mundo em que a
imagem ¢ indissocidvel dele — e como hoje o é! —, faz-se necessario capacitarmo-nos para uma
leitura imagética mais eficiente e, portanto, mais proveitosa. Necessitamos nos alfabetizar em

termos visuais. E isso € possivel, pois

qualquer acontecimento visual é uma forma com contetido, mas o contetido é
extremamente influenciado pela importancia das partes constitutivas, como a
cor, 0 tom, a textura, a dimensdo, a propor¢ao ¢ suas relagdes cognitivas com o
significado (DONDIS, 2007, p.20).

E, contudo, importante registrar que isso — a cor, o tom, a textura, a dimensao, a
propor¢ao — pode ser ‘“sistematizado”, ensinado, aprendido. Segundo Rosana Fachel, em
Abordagem Triangular no Ensino das Artes e Culturas Visuais, trabalho organizado por
Barbosa e Cunha (2010, p. 286), “[...] ler uma imagem ¢ aquilo que fazemos ao refletir sobre

aquilo que estamos vendo, ¢ relacionar o conteudo da imagem com o contexto no qual estamos
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inseridos". Aqui, leitura é encarada numa perspectiva cognitivo-socioldgica, ou seja, “como um
processo de compreensdo abrangente, cuja dindmica envolve componentes sensoriais,
emocionais, intelectuais, fisiolégicos bem como culturais, econdémicos e politicos.”
(MARTINS, 1992, p. 30-31).

Comegamos a ler muito cedo por meio do componente sensorial; em seguida, passamos

para o emocional e, s6 depois, para o racional que, segundo Martins (1992, p. 45),

acrescenta a sensorial e a emocional o fato de estabelecer uma ponte entre o
leitor e o conhecimento, a reflexdo e a reordenacdo do mundo objetivo,

r

possibilitando-lhe atribuir significados. [...] ela ndo ¢ importante por ser
racional, mas por aquilo que seu processo permite, alargando os horizontes da
expectativa do leitor e ampliando as possibilidades de leitura do texto e da
propria realidade social.

Assim, para que se possa aprender a ler a imagem, ¢ necessario que haja, ainda no
ensino basico, profissionais preparados para promoverem esse aprendizado. E, como estamos
nos preparando para aplicar os conhecimentos construidos por esta pesquisa a estudantes do 9°
ano do Ensino Fundamental, julgamos imprescindivel compreender como se justifica uma obra
de arte. E disso que trataremos no préximo item, recorrendo mais uma vez aos estudos de

Feldman (apud BARBOSA,1991).

3.1 Feldman e os enfoques filosoficos: como justificar uma obra de arte?

Feldman (ibid.) apresenta os trés enfoques filosoficos segundo os quais uma obra pode
justificar-se. Trata-se do formalismo, expressionismo e instrumentalismo.

No formalismo, da-se énfase aos elementos visuais, ou seja, a forma como 0s mesmos
se juntam ou a relacdo deles na obra de arte. O todo ¢ constituido de partes e, para a harmonia
do mesmo, ¢ indispensavel que elas estejam dispostas harmonicamente. Essa ¢ uma exigéncia
basica para quem vai analisar uma obra do ponto de vista filos6fico. Diante disso, no entanto,
surge uma pergunta: sob que regra(s) as partes se harmonizam? Nao héd essa(s) norma(s),
essa(s) receita(s). Isso cabe ao leitor. Ele deve ter como apoio as suas impressdes ou
sensibilidade, pois, se houver harmonia entre as partes na obra, isso serd sentido pelo
espectador na forma de equilibrio e bem-estar.

Outra forma de andlise ¢ interessar-se pela profundidade e intensidade da obra. Ou seja,
o observador, que a analisa, deve buscar o sentimento que a obra provoca nele. Nesse caso, nao

existe obra de arte feia. A obra deve provocar ideias e sentimentos intensos e fortes. Portanto,
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uma obra serd boa se provocar emog¢ao(des) e ideias, e se essas ideias forem bem significativas.
Essas sdo as regras basicas ao julgamento da exceléncia de uma obra sob o enfoque do
expressionismo. Alias, toda grande obra, sob esse prisma, nasce do desejo de evidenciar a
experiéncia vivida pelo artista. Mesmo abstrato, um trabalho deve ser usado pelo artista para
dar intensidade ao significado da experiéncia vivida por ele. E por essa razdo que uma obra de
arte deve convencer, emocionar, ser real e, efetivamente, causar emocgao(des). Para isso, ¢
importante que o observador, ou melhor, o leitor aproprie-se das metaforas e analogias
presentes na obra, € ndo seja apenas um contemplador passivo da mesma.

O terceiro enfoque filosofico de andlise a que Feldman se refere ¢ o instrumentalista.
Como a palavra sugere, o instrumentalismo interessa-se pela obra de arte enquanto instrumento
que servira as necessidades humanas, sejam elas sociais, religiosas, econdmicas ou politicas.
Ou seja, a esse leitor interessa o propoésito da arte. A finalidade para a qual a obra foi feita.
Portanto, a exceléncia de um trabalho artistico sob tal prisma est4 na for¢ca com que ele pode
mudar o comportamento do observador. Assim, o artista deve escolher criteriosamente o que
vai retratar em sua obra. Suas qualidades técnicas e imaginativas devem estar a servico de
grandes ideias, pois, se estas ndo forem muito significativas, a obra também nao o serd. Nao
importam aqui as emogdes intimas do artista. Uma obra s6 serd grande se servir a um grande
propésito. E assim que ela se tornara grande. De nada valem boas técnicas aplicadas a um fim
trivial, porque, nesse caso, o trabalho serd mediocre. Sintetizando: somente serd uma grande
obra de arte aquela que servir a um grande proposito social. E assim que pensam os
instrumentalistas.

Qualquer um desses enfoques apresentados acima pode ser usado para a analise de uma
obra de arte. No entanto, para o individuo que ainda ¢ iniciante na leitura critica de uma obra de
arte, o “[...] importante ¢ iniciar com o exercicio da descri¢do, seguido da analise e
interpretacdo e sO entdo aventurar-se no campo do julgamento, fundamentando-se numa
filosofia da arte que seja mais apropriada a obra em estudo.” (FELDMAN apud ANA MAE,
1991, p. 20).

Em seu artigo Aprendendo a ver arte com imagens de Eckhout, Sebastido Gomes
Pedrosa’ cita Rod Taylor. Isso ¢ feito a titulo de complementagio a respeito dos enfoques feitos

por Feldman e, ao mesmo tempo, o articulista procura aproximar o que sugeriu este (Feldman)

7 Professor Adjunto Departamento Teoria da Arte e Expressdo Artistica Universidade Federal de Pernambuco. Texto
hospedado em http://institutoricardobrennand.org.br/textos/sebastidopedrosa.pdf
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dos quatro pontos apresentados por Rod Taylor, que auxiliam na compreensdo de uma obra de
arte:

1- Contetdo: Qual a tematica da obra? Ela trata de qué? Trata de um assunto
acidental ou é um veiculo que reflete a preocupagio social, religiosa, moral ou
politica do artista ou de quem a comissionou? Foi o tema observado
diretamente, de memoria ou imaginado? Foi tratado de forma representacional
(mimética) ou com exageros deliberados, distor¢do ou abstragdo? Por qué? O
tema esta evidente na superficie da obra ou esta oculto, fazendo-se necessario
o uso de alusdes através de simbolos, analogias, metaforas?

2- Forma: Como foi a obra organizada? Estd em harmonia com o conteudo?
Ha contradigdo na organizagdo dos elementos? Que tipo de escala cromatica
foi utilizada? E, por exemplo, harmoniosa ou construida por contraste? Ha
uma cor predominante, ou duas ou mais cores t€m igual significAncia? Ha uma
forma predominante ou € composta de sequéncia de formas inter-relacionadas?
Ha formas repetidas, linhas, ritmos, que determinam o ‘designe’ da obra? A
obra possui uma unidade ou variedade de texturas? A obra se apresenta com
uma unidade, ou é agradavel em algumas partes e insatisfatéria como um
todo?

3- Processo: Como e de que a obra foi construida? Que materiais,
instrumentos, processos e técnicas o artista usou? Como e em que parte deve
ter o artista iniciado a obra? Que estagios deve ter passado a obra do inicio ao
final da execucdo? Sera que o artista se apoiou em estudos prévios (esbogos,
fotografia, maquetes, colagens)? A obra foi executada rapidamente ou exigiu
um periodo de execugdo longo? Que tipo de habilidade deve ter necessitado o
artista para produzir a obra?

4- Carater: A obra lhe afeta de alguma forma? Ela capta um sentimento ou
emocdo que vocé ja tenha experimentado em outra situacdo? Ela passa algum
sentimento sobre a vida ou natureza? Vocé pode imaginar de que sentimento o
artista era possuido enquanto produzia a obra? Como classifica a obra:
silenciosa/ruidosa, tranquilizante/perturbadora, feliz/triste, relaxante/estridente
como humor que ela passa e no sentimento que ela provoca? O seu humor se
conserva inabalado ou a obra em questdo o alterou? Se o seu humor foi
alterado pela obra, quais as qualidades desta obra?

Portanto, para iniciar o processo de ensino-aprendizagem de leitura de imagens, vimos
que o primeiro passo € o da descricdo, ao qual deve seguir, como nos disse Feldman (ibid.), a
analise, a interpretagdo e, por fim, o julgamento. Para preceder ao julgamento, vimos a
necessidade de decidirmos a partir de que perspectiva vamos “olhar” a obra. Além disso,
ajudados por Taylor (apud PEDROSA, s/d), pudemos perceber quao importante ¢ apreender o
conteudo, a forma, o processo € o carater da obra de arte.

Mas nao vamos parar por ai. Necessitamos prosseguir este estudo a fim de dar maior
fundamentagdo ao trabalho que iremos empreender: ajudar alunos do 9° do Ensino
Fundamental a compreender imagens. Por isso, seguiremos nossa pesquisa, buscando agora

saber mais sobre os elementos da comunicag¢do visual, assunto do préximo item deste texto.



40

3.2 Elementos da comunicac¢ao visual

Para estudarmos os elementos da comunicag¢io visual, recorremos a Garcia Junior® (s/d),
autor de Apostila de Artes Visuais: entendendo a arte/linguagem visual, voltada para alunos do
Ensino Médio. Como nossa pretensao €, neste trabalho, elaborarmos oficinas para estudantes
do 9° ano do Ensino Fundamental, julgamos adequado esse material, uma vez que, sendo
didatico, ja nos ajudaria a empreender nossas oficinas. E ndo nos decepcionamos. Esse autor
nos trouxe, de fato, as informagdes necessarias, as quais passamos agora a registrar.

Sempre que nos dispusermos a construir algo, necessitaremos dos materiais apropriados
para que a obra se torne realidade. Para criar uma obra de arte, também necessitaremos de
determinados materiais. Se a nossa obra for, por exemplo, uma pintura, precisaremos de tubos
de tinta, de telas, molduras e pincéis. Entretanto, o que precisaremos, antes de tudo, serd dos
elementos fundamentais da arte: ponto, linha, forma, textura, valor, tom, espaco e cor. De posse
desses elementos, teremos uma possibilidade infinita de combinagdes e, desde que usemos
nossa imaginagao, conseguiremos criar um conjunto harmonioso.

O ponto ¢ a estrutura mais simples, minima e irredutivel da comunicagdo visual. Para
Dondis (2007), no plano ou no espago, o ponto possui grande atra¢do a visdo humana. Mais:
estando em quantidade e muito perto uns dos outros, eles sdo percebidos em conjunto € nao
separadamente. Os pontilhistas usaram essa técnica para construir suas obras.

A linha ¢, segundo Dondis (2007, p. 55), “um ponto em movimento ou como a historia
do movimento de um ponto”. Pontos muito juntos constroem a linha. Dos elementos da
comunicag¢do visual, a linha ¢ o mais simples que apresenta sentido. Representa movimento,
direcdo, textura. Varias linhas combinadas tém a propriedade de, numa superficie
bidimensional, produzir a ilusdo de otica de profundidade, tornando essa dimensado
tridimensional. Serve também para contornar uma forma e até mesmo produzir um efeito de
sombra (linha hachurada). Os limites entre objetos sdo considerados linhas invisiveis.

As linhas sdo muito expressivas. Uma linha espessa, por exemplo, apresenta-se mais
poderosa e mais segura do que uma fina. Essas linhas sdo ainda mais pesadas e, por isso, para
os artistas, possuem um maior peso visual. J4 as de valor e tom diferentes, num mesmo
desenho, podem criar a ilusdo da terceira dimensao.

As linhas podem ser classificadas como: a) geométricas, que sao abstratas e com apenas

uma dimensdo, o comprimento; b) graficas, que sdo desenhadas ou tracadas numa superficie

8 GARCIA JUNIOR. Apostila de Artes. Disponivel em:
http://pt.slideshare.net/gjrdesign/apostila-de-arts-visuais-revisada-e-ampliada-2014
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qualquer; c) fisicas, que sdo observadas, principalmente, nos contornos dos objetos, naturais ou
construidos, criadas de maneira abstrata na forma de uma percepg¢ao visual iluséria e imagindria
como fios de 13, fios de energia, rachaduras em pisos, horizonte etc.

Para melhor compreendermos, observemos as figuras abaixo.

Figura 7: Linhas graficas Figura 8: Linhas fisicas imaginarias na natureza

Fonte: Garcia Junior Fonte: Garcia Junior

- - -

Figura 9: Linhas Geométricas Figura 10: Linhas Graficas Figura 11: Linhas Fisicas

Fonte: Garcia Junior Fonte: Garcia Junior Fonte: Garcia Junior

A linha grafica pode indicar a trajetdria de um ou varios pontos de maneira continua,
variando quanto: a) a espessura (fina ou grossa); b) a forma (reta, sinuosa, quebrada ou mista);
¢) ao tracado (cheia, tracejada, pontilhada, traco e ponto etc.); d) a posi¢ao (horizontal, vertical

ou inclinada).

| 4]

N @B

Figura 12: Variagdes de tipos de linha grafica
Fonte: Garcia Junior
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Dessas caracteristicas, destacamos a forma e a posi¢do que, dependendo da inten¢do de
quem a desenha, a linha pode estar carregada de movimento e energia, assumindo diversas
apresentacoes para expressar varios significados.

Reta: linha ilimitada nos dois sentidos (sem

——————
Reta comeco ou fim) e possui uma tnica diregao.
—— 7 Semirreta: linha que parte de um ponto de origem
Angulo e ¢ ilimitada apenas num sentido de crescimento.

Retas paralelas: linhas retas que ndo se cruzam e
todos os seus pontos possuem a mesma distancia.
Retas perpendiculares: linhas retas que se
cruzam, tém “aberturas” iguais, formando um
“canto reto”.

fla paewiflerss curva Angulo: “abertura” formada por duas linhas

sk /\/\/’ semirretas que partem de um mesmo ponto.

Curva: linha que muda o seu sentido de direcdo
Figura 13: Angulos e retas podendo ser sinuosa, quebrada ou mista.

Fonte: Garcia Junior

Por sua vez, forma ¢ uma area delimitada, definida ou sugerida pela linha, cor, textura
ou pelo valor. H4 uma grande variedade de formas. Na arte, esse elemento visual pode ser
realista (figurativo) ou imaginario (ndo figurativo ou abstrato). Nas obras bidimensionais, o
volume ou a tridimensionalidade de uma figura pode ser conseguido por diferentes técnicas.

Existem trés formas basicas: o circulo, o quadrado e o tridngulo equilatero, cada qual
com suas caracteristicas e especificidades, exercendo no observador diferentes efeitos visuais e
impressoes quanto aos seus significados. As formas também podem se dividir em dois grandes
grupos: a) geométricas: figuras ordenadas perfeitamente (formas bdésicas, poligonos etc.), ndo
tdo facilmente reconhecidas na natureza no seu estado mais puro; b) organicas: formas
ordenadas ou aleatdrias em estruturas ndo geométricas, observadas principalmente na natureza,

dai o seu nome (asa de inseto, folha de arvore, curso e ramificagdes de um rio etc.).

FORMAS BASICAS
Circulo Quadrado Tridngulo
Figura 14: Circulo Figura 15: Quadrado Figura 16: Triangulo
Desenvolvida no Word Desenvolvida no Word

Desenvolvida no Word
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Outro elemento ¢ a textura, que caracteriza a superficie de um material ou objeto. Ela
pode ser real, portanto, tatil; ou visual, podendo, pois, ser real ou ilusoria. Numa imagem, a
textura cria efeitos visuais interessantes; um deles, por exemplo, ¢ enganar o olho para que ele
perceba a profundidade quando nao ha.

A textura pode ser classificada de duas maneiras: quanto a sua natureza e quanto a
forma que ela apresenta. Assim, podemos ter a textura tatil e a textura otica. A primeira, a tatil,
¢ aquela em que podemos tocar e sentir a caracteristica que lhe € peculiar pelo tato — como, por
exemplo, o reboco granuloso de uma parede, a aspereza de uma lixa, a lisura de uma ceramica
polida. Também ¢é conhecida por textura concreta por ser palpdvel e estar efetivamente
empregada ou ser caracteristica da superficie de um material. J& a textura otica é aquela
existente apenas na ilusdo criada pelo olho humano, como, por exemplo, a capa de um livro que
reproduza a imagem de uma parede rebocada ou as imagens impressas num tecido que criam
um padrio de textura reconhecido pela visdo, mas nao sentido pelo tato. Também ¢ conhecida
como textura virtual, pois existe somente com efeito captado pela visdo como uma
representacao.

Por outro lado, quando falamos em valor nas artes plésticas, referimo-nos ao carater
claro ou escuro de uma parte do quadro em relagdo as outras. Todas as cores correspondem a
um tom de cinza, ou seja, o valor das cores corresponde a sua posi¢do na escala tonal das cores,
indo do preto ao branco. O valor das linhas pode variar do branco (claro) ao escuro; ja texturas
e formas variam em termos de valor em intensidade luminosa.

Por sua vez, o tom ¢ a posigdo relativa numa escala de cinza, que vai do branco ao
preto, denominada escala acromética. Todas as composi¢des, mesmo as repletas de cores, tém
um fom e um valor. Ou seja, todas as cores correspondem a um tom de cinza; por isso, temos as
cores claras — como o azul-claro — e as cores escuras, como o azul-escuro.

O tom e o valor podem indicar uma atmosfera. Os contrastes elevados, por exemplo,
podem ser frios e impessoais. Porém, se o artista quiser criar um trabalho que possua uma
atmosfera leve e otimista, usard composi¢des de tons claros. J4 se quiser uma atmosfera
deprimente e fechada, usara tons sombrios. O dominio do valor numa composi¢ao muitas vezes
cria a ideia de profundidade espacial.

Em relacdo a cor, pode-se dizer que, se ela existe, ¢ porque existe luz; em outras
palavras, a luz faz nascer a cor. Na natureza, as cores nao existem enquanto tais. Elas s3o, na

verdade, o resultado da absor¢do e difusdo das radiacdes luminosas pelos objetos que nos



44

rodeiam. Arvores, montanhas, pessoas, frutos, objetos ndo possuem a cor que apresentam. Sob
a luz branca, uma maga, por exemplo, ndo ¢ vermelha. No caso, a superficie da maga absorveu
todas as cores do espectro visivel, exceto o vermelho. O comprimento de onda reflete-se nos
nossos olhos, que enviam os sinais ao nosso cérebro e, entdo, vemos a ma¢a vermelha. Na
realidade, a maca ndo ¢ vermelha. O mesmo acontece com tudo que nos rodeia.

A cor ¢ acertadamente o elemento da comunicagdo visual mais atraente de todos e pode
agradar e desagradar repentinamente. Algumas combinagdes de cores nos agradam, outras nao.
Os esquemas de cores podem apresentar-se harmoniosos, ou nao. Por essa razdo, o pintor, por
exemplo, necessita saber usa-los. A cor apresenta trés propriedades: a tonalidade, a intensidade
e um valor.

O circulo cromatico, ou circulo das cores, ¢ util para se explicar a tonalidade cromatica,
pois ela refere-se a posicdo que a cor ocupa no referido circulo. As cores primarias sao o
vermelho, o amarelo e o azul. Isso significa dizer que todas as demais cores originam-se dessas
trés. Ao misturarmos as cores, alteramos as tonalidades delas. Dessa forma, juntando-se, por
exemplo, vermelho e amarelo, a tonalidade deste Ultimo muda; logo, obtemos outra cor. As
cores secundarias — o laranja, o verde e o violeta — sdo resultantes da mistura entre duas cores
primarias. As cores intermedidrias ou terciarias, bem como as primarias e secundarias sdo
mostradas no circulo cromdtico, que normalmente apresenta doze divisoes.

A luminosidade ou satura¢do de uma cor € ao que comumente chamamos de intensidade
cromatica. Nesse sentido, para uma cor poder ser brilhante ou fosca, basta-lhe mudar a
intensidade. Para tal, acrescenta-se a ela branco, preto, cinza ou sua cor complementar. Algo
similar precisamos fazer para mudar o valor da cor. Nesse caso, basta-lhe acrescentar branco ou
preto, o que fard a cor ficar mais clara ou mais escura. E ¢ esse processo, inclusive, que faz as
cores assemelharem-se umas as outras. E o caso das cores quentes, que se assemelham ao
amarelo ¢ ao vermelho, ¢ das cores frias, que se assemelham ao azul. As cores neutras sao o
resultado da mistura de uma cor com sua complementar. Uma s6 cor, chamamo-la de
monocromatica.

A luz colorida permite a sintetizagdo aditiva da luz branca, ou seja, todas as cores,
quando combinadas, resultam no branco. As cores primarias da luz sdo o vermelho, o verde e o
azul, enquanto que as das pigmentacdes das tintas usadas na pintura sdo o amarelo, o azul
(ciano) e o vermelho (magenta). Portanto, acrescentando-se branco e preto ao amarelo, ao ciano
e ao magenta, pode-se criar toda a gama de cores do espectro visivel.

Porém, nao vamos acreditar que, escolhendo ao acaso os elementos acima apresentados,

o trabalho terd uma abordagem visual coerente, expressiva e inteiramente pessoal, porque, para
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isso, deve basear-se em principios visuais, como equilibrio, tensdo, domindncia, ritmo,
movimento, variedade e economia. Vejamos agora mais de perto esses elementos.

Atinge-se o equilibrio quando todos os elementos utilizados pelo artista formam um
todo, uma unidade, como se a retirada de um unico elemento pudesse prejudicar toda a obra.
Em outras palavras, o equilibrio representa a harmonia e a ordem, como também a estabilidade,
o sentimento de que as coisas s30 o que elas deveriam ser.

A tensdo acontece quando se sente que o artista “organiza” deliberadamente os
elementos a fim de provocar no espectador um sentimento de desconforto ou tensao, ou até
mesmo de divertimento quando este olhar a obra. O objetivo dessa postura ¢ surpreender o
espectador e fazé-lo perder seus referenciais.

Ocorre a dominancia quando o artista decide destacar um unico elemento na sua
composi¢do, ou mesmo uma parte desta, na qual se inserirdo todos os outros para formar um
conjunto.

Por sua vez, o ritmo ¢ uma pausa num conjunto a qual permite a forga criativa de o
artista intervir e inserir novos elementos, como uma forma, uma coloragdo, por exemplo.

Finalmente, da-se a economia quando o artista, procurando restabelecer a ordem do
conjunto, elimina o que esta em excesso ou fragmentado na obra. As vezes, a economia
associa-se a abstragdo, porém elas ndo estdo necessariamente associadas.

Em artes visuais, o espag¢o pode ser considerado um elemento em si e, as vezes, 0
resultado de uma combinacdo de elementos. Para sugerir a ilusdo de espago, o artista dispde,
por exemplo, da terceira dimensdo, ou mesmo da variagdo da escala ou do tamanho dos objetos.
Ou seja, objeto(s) maior(es) aparecendo no primeiro plano e outro(s) em plano(s) diferente(s),
por conta do tamanho, parece(m) mais proximo(s), € o(s) menor(es), mais distante(s).

A dimensao/plano trabalha em conjunto com a linha e com a forma para iludir o nosso
olhar, criando um efeito tridimensional na imagem, que estd numa superficie bidimensional —
uma folha de papel, por exemplo. As trés dimensdes sdo: altura, comprimento e profundidade.

Junto com o elemento da dimensdo, relacionaremos o conceito de plano numa
superficie, que ¢ uma area da imagem que possui duas dimensdes (comprimento e largura) e
que, através de sua sobreposi¢ao, podemos obter uma ilusao da terceira dimensao (altura).

A representacdo da dimensdo de profundidade no espago bidimensional (altura e
largura) vai depender da capacidade que o olho tem de se iludir quanto ao modo de perceber a
imagem. A linha funciona como o contorno das formas obtidas que, por sua vez, sdo projetadas
na superficie plana bidimensional, de modo que parecam estar em diferentes planos. O

principal artificio usado para criar esse efeito de profundidade ¢ a perspectiva, podendo ser
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intensificados pelos efeitos de claro-escuro nos diferentes tons da imagem. A representagdo do
espago tridimensional numa superficie bidimensional, através da perspectiva, vai exigir uma

série de regras e métodos estabelecidos matematicamente para iludir o olhar.
A ilusio de profundidade

A superficie do papel que estamos lendo agora possui apenas duas dimensoes (altura e
largura), portanto, como podemos representar objetos com volume tendo trés dimensdes e
termos a ilusdo da terceira dimensdo — a profundidade? Usando os truques da perspectiva para
enganar a visdo. O desenho em perspectiva reproduz o efeito que temos quando observamos o
ambiente fisico — as imagens se apresentam cada vez menores a medida que aumenta a
distancia de quem observa.

A 1ilusdo de perspectiva pode ser causada de duas maneiras no desenho artistico: a) a
perspectiva linear, que tem como referéncia a linha do horizonte € um ou mais pontos de fuga
localizados nesta linha para causar o efeito de profundidade; b) a perspectiva tonal ou
atmosferica, que usa diferentes tonalidades de cores, graduando conforme a distancia que se
quer representar — quanto mais proxima do observador a figura estd (1° plano), os tons sdo mais
fortes e, quanto mais distantes do observador, os tons sdo mais fracos. Vejamos nas figuras

abaixo (Figuras 17, 18 e 19) essas perspectivas.

Figura 17: Perspectiva linear Figura 18: Perspectiva tonal ou atmosférica

Fonte: Garcia Junior Fonte: Garcia Junior
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Figura 19: Projecdo de Perspectiva: Linha do horizonte, linhas convergentes e dois pontos de fuga
Fonte: Garcia Junior

Outra nogao importante para o nosso estudo ¢ a de escala. Quando trabalhamos com os
elementos visuais em uma area especifica bidimensional, devemos prestar atencdo na relagcdo
entre os tamanhos das imagens. Essa relacdo entre os tamanhos ¢ a escala, também conhecida

como proporg¢do. Observemos a figura abaixo (Figura 20).

Figura 20: Escala: relagdo de tamanhos entre as formas
Fonte: Garcia Junior

Ao falarmos sobre escala ou propor¢do, comparamos conceitos opostos: grande e
pequeno. A medida para se estabelecer uma relagdo comparativa de escala é o proprio ser
humano, tendo sido desenvolvida pelos gregos antigos uma relagdo proporcional perfeita, a
se¢do durea, obtida por meio do seccionamento de um quadrado, usando a diagonal de uma de
suas metades como raio para ampliar as suas dimensdes originais, convertendo-o num
retangulo dureo. A escala, como elemento da linguagem visual, traz em si um grande potencial
de criagdo de efeitos e significados na constru¢do de mensagens comunicativas e expressivas.

Uma obra ou projeto cujos elementos visuais tém o mesmo tamanho muitas vezes deixa
uma sensagao estatica ou “sem graca” pela falta de contraste. A escala depende do contexto em
que o efeito ¢ criado e ¢ relativa, pois o elemento grafico pode parecer menor ou maior,
dependendo do tamanho, da localizagdo e da cor dos outros elementos ao redor dele.

Quando procuramos um sentido para a nossa observacdo, isto &, a direcdo que

percebemos na imagem, podemos fazer a relagdo das dire¢des principais com as trés formas
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basicas: quadrado — horizontal e vertical; tridngulo — a inclinada; o circulo — a curva. Cada
direcdo basica expressa um sentido proprio: horizontal — estase, calma; vertical — prontidao,
equilibrio; inclinada — instabilidade, atividade; curva — continuidade, totalidade.

Por outro lado, ao percorremos a imagem com os olhos durante a observacao, seguindo
uma ou varias dire¢des (horizontal, vertical, inclinado e curva), estamos trabalhando também
com o elemento basico do movimento, que funciona como uma agao que se realiza por meio da
ilusdo criada pelo olho humano. Podemos observar uma imagem estatica num papel e termos a
impressao de que ela estd se movimentando para os nossos olhos. Isso acontece devido a
maneira como os elementos bésicos sdo arranjados e combinados entre si para criar a ilusdo do
movimento.

O movimento trabalha em conjunto com a escala e a dire¢do, pois, quando os elementos
tém o mesmo tamanho, a imagem pode ficar mono6tona. O contraste no tamanho pode criar uma

tensdo, bem como uma sensac¢ao de profundidade e movimento.

Figura 21: Movimento
Fonte: Garcia Junior

Dentre os elementos acima elencados, um deles tem muita importancia para este estudo:
0 que a cor pode significar. Devido a isso, vamos trabalhar o simbolismo das cores no proximo

item.

3.3 A linguagem e o simbolismo das cores

A cor, outro elemento fundamental da imagem, tem um elemento fisico (ondas
luminosas), um biologico (olho humano versus cérebro) e outro, o psicologico (efeito que as
cores podem ter sobre as pessoas). E ¢ gragas ao psicologico que podemos perceber o efeito
que as cores podem ter sobre as pessoas.

A cor ¢ utilizada como linguagem em vérias sociedades, inclusive, na nossa, para
comunicar outros conceitos. O preto ¢ um bom exemplo disso. Um pedago de tecido preto
fixado a porta de uma empresa, por exemplo, significa que alguém daquele estabelecimento

faleceu. Portanto, na nossa sociedade, essa cor representa luto.
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O simbolismo das cores ¢ encontrado em diversas religides para representar importantes
conceitos espirituais. Na nossa sociedade, por exemplo, a cor dos carros dos bombeiros ¢ o
vermelho, e os magicos e segurancgas de altas autoridades geralmente vestem-se de preto. Os
carros usados por autoridades também tém a cor preta. O que essas cores significam? O que ha
entre o vermelho e o carro de bombeiros, e o preto dos carros e vestes de magicos e
segurancas? O simbolismo das cores varia consideravelmente de cultura para cultura. Enquanto
nas culturas ocidentais o preto € associado ao luto, no Japao esse mesmo simbolismo cabe ao
branco.

A cor pode se revestir de diversos significados. Ela pode representar objetos do mundo
real, como azul para o céu ou a agua, amarelo para o sol, verde para a erva e as folhas, pardo
para a terra e rochedos. Pode ainda sugerir estados de espirito ou humores, sentimentos e
emocgoes.

Por qual razdo isso ocorre? Ao que tudo indica, em cada cultura, existem convengdes
que ligam as cores as ideias, aos sentimentos e as emocdes. Entdo, se o produtor imagético e o
publico alvo dessas imagens pertencerem a uma mesma cultura, eles tenderdo a dar geralmente
o mesmo sentido as mesmas cores. Vejamos, entdo, algumas associagdes de cores na cultura
ocidental.

O vermelho significa excitacdo, coOlera, guerra, sangue, irritagdo, perigo, emocao,
paixdo, caminhdo de bombeiro, sinal da saida, aviso etc. O vermelho é sempre animado e
susceptivel de ser notado.

Por outro lado, o resa simboliza despreocupac¢do, juventude, prudéncia, alegria, além de
evocar uma necessidade de equilibrio e calma. E uma cor timida, que indica uma personalidade
sensivel.

Por sua vez, o laranja ¢ a cor de quem quer ser visto ¢ também das emocgdes e dos
desejos. Mas ¢, sobretudo, a cor da energia, do calor, da sensibilidade, do dinamismo ou mesmo
da contempla¢do, da confianga, alegria e ternura.

J& o amarelo ¢ a cor da energia e clareza, do brilho da luz. Pode ainda representar o
desejo de ser reconhecido e de agradar, ou simbolizar o outono, o declinio e a discordia.

Cor predominante em nossa Bandeira, o verde ¢ uma cor primaveril e, como o marrom,
liga-se a terra. No entanto, pode significar melancolia, doen¢a e envenenamento. Por outro
lado, pode representar crescimento, esperanca.

O azul ¢ similar ao verde. Como ele, ¢ uma cor fria. O azul-marinho lembra rigor; ja o

azul-claro possui um aspecto celestial. E o mundo das emocgdes que pode levar a meditagao, a
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contemplagdo. E ainda a cor do infinito, do sonho, da passagem ao imaginario, das surpresas e
da harmonia.

Tao em voga hoje em dia, o violeta ¢ a cor do misticismo, espiritualismo, da paixao, da
realeza, temperancga e equilibrio.

Uma cor que pode sinalizar ideias bastante contrastantes, 0 marrom ora simboliza a
terra, a vida e o crescimento ou mesmo a humildade; ora, a pobreza, a decomposicdo. E, ao
substituir o preto, pode significar o infernal.

Também o preto, que ¢ a ndo cor, remete a ideias antitéticas: por um lado, sugere a
passividade, a morte, o drama, a gravidade, a obscuridade das origens, o caos, o nada; por
outro, a elegancia e a fertilidade.

Ja a cor cinza tanto pode revelar dificuldades de exteriorizar emogdes como refletir uma
busca de equilibrio.

Finalmente o branco ¢ a outra ndo cor. Pode sugerir a passagem vida/morte, ou pode
simbolizar a paz, a pureza, a inocéncia.

Depois de passearmos pelo simbolismo das cores, vamos, agora, buscar compreender a
percepcao humana, ou seja, como percebemos vemos e reconhecemos os objetos a nossa volta.

E o que faremos no proximo item.

3.4 Psicologia da forma ou teoria da Gestalt

Como nos, seres humanos, percebemos o mundo a nossa volta? Ao que tudo indica, isso
acontece sem que percebamos. Agrupar estrelas no céu, por exemplo, para formar alguma
figura conhecida nossa, como um animal, uma casa, uma montanha, uma panela ¢ uma atitude
comum entre nds. Procedimento similar adotamos com nuvens ou mesmo com estalactites de
uma gruta.

Os signos do zodiaco sdo o resultado da ligagdo que o nosso cérebro faz entre estrelas
para formar as figuras que lhes ddo nomes, principalmente, de animais. Ou seja,
experimentamos o mundo que nos rodeia pelas formas. Sao elas que dao sentido ao mundo. E
estdo em toda parte na natureza: desde as formas basicas elementares, aparentemente idénticas,
impostas pelas limitagdes fisicas do nosso meio ambiente em trés dimensdes, as mais
complexas, estas resultantes da combinacao entre aquelas formas bésicas.

No6s progredimos lenta, mas seguramente na dire¢do de uma compreensdo do que ¢

verdadeiramenre a percepcdo humana. Nesse sentido, j& existem numerosas teorias sobre a
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maneira como o ser humano vé e reconhece os objetos que o cercam. As formas e as cores sao
fundamentais a interpretacao e a compreensao de nosso meio ambiente pelo cérebro.

A Gestalt ¢ uma teoria que estuda como o ser humano percebe o mundo que o rodeia. O
primeiro teérico estudioso da forma foi o alemao Christian Ehrenfels (1988). Segundo ele, no
processo da percep¢do, o que fazemos € apenas justapor uma por¢ao de detalhes, mas o que
terminamos percebendo sdao formas globais (Gestalt), resultado da juncdo dos elementos entre
si. Para ilustrar, esse teorico propde um exemplo musical: ao lembrarmos uma mausica,
fazemo-lo recordando a melodia como um todo, € ndo uma sucessdo de notas tomadas
isoladamente. Além de Ehrenfels, a ideia de forma também foi estudada por Edmund Husserl
em sua fenomenologia, que ¢ o estudo das esséncias das coisas.

Os estudos que Ehrenfels encetou sobre a forma contribuiram enormemente para o
surgimento da psicologia da Gestalt, ou psicologia da forma, fundada por trés psicélogos
alemaes: M. Wertheimer, K. Koftka et W. Kohler.

Os gestaltistas ou teoricos da psicologia da forma produziram trabalhos nos quais
apresentaram as leis que regem a organizacao da percep¢do. Segundo esses estudiosos, os
fendmenos psicologicos bem como os comportamentos humanos nao podem ser decompostos
em uma simples cadeia associativa do tipo “estimulo — resposta”, como concebiam os
psicologos da corrente behaviorista. A teoria da Gestalt representou, no inicio do século XX,
uma reacao a outra corrente da psicologia, o behaviorismo.

Para os fundadores da nova corrente, a Gestalt, o principio geral que rege essa teoria ¢ a
de que o todo ¢ mais de que a soma das partes. Partindo desse principio, esses tedricos passam
a estudar os fendmenos psicologicos a partir de uma visdo do todo, isto ¢, estudam a maneira
como nos temos a tendéncia a reagrupar os elementos que percebemos como unidades
significativas. Dessas pesquisas, eles elaboraram certo nimero de principios chamados de leis
da Gestalt, que agem em conjunto para “fazer sentido” na elaboragdo da mensagem. Dessas, as
principais estdo elencadas a seguir.

1. A lei do fechamento: segundo essa lei, quando as imagens estdo inacabadas, ou uma
sequéncia de eventos estd incompleta, nosso cérebro tende a preencher os vazios a fim de

perceber essas informagdes em sua totalidade, ou fechar contornos inexistentes. E o que

ocorre, por exemplo, quando vemos a figura abaixo (Figura 22).

e 5
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Figura 22: Lei do Fechamento
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Em: http://changingminds.org/explanations/perception/gestalt/reification.htm (Acessado em 15/09/2014).

2. A lei da proximidade: de acordo com esse principio, os elementos mais proximos possuem

a tendéncia de ser percebidos como se formassem um conjunto. Observemos a Figura 23.

“iej arn este guadr ado.

Mas verdsdes. n&a & urn quadradal S8a varias bolinhas
dizspostas uma 2o lado da outra. Mas, pelo principio
da proximnid ade, irterpretarmos gue isso & urn guadrado!
Pura ilusSao... -1

Az rresrmas bolinhas, dessa vez dispostss urmn pouco
diferentes, "transformarm-s =" erm urma série de
coluras!

Figura 23: Lei da proximidade
http://desenvolvimentoparaweb.com/wp-content/uploads/2008/01/bolinhasquadradocolunas.gif (Acessado em 15/09/2014).

3. Lei da similaridade: elementos semelhantes (na cor, textura, forma, orienta¢do, no

tamanho...) possuem a tendéncia de ser percebidos como pertencendo a uma mesma forma.

O O O O O O
- & & & & >
DO O O O O
- & & & ® >
D O O O OO
- & & ® ® S

Figura 24: Lei da similaridade
http://1.bp.blogspot.com/-Br_JsbS3xa8/T8LZ30c3971/AAAAAAAAAZg/DwzZUijTmk0/s1600/300px-Gestalt ley de semej
anza.png (Acessado em 15/09/2014).

4. Lei da simetria: consoante tal lei, quando os elementos que olhamos incluem eixos

simétricos, sdo mais facilmente percebidos como um todo (vide Figura 25).

Figura 25: Lei da simetria
http://mandalasevmat.blogspot.com.br/2008/10/simetria-na-geometria.html (Acessado em 15/09/2014)

5. Lei da continuidade: de acordo com essa lei, temos a tendéncia de associar elementos que
formam uma continuidade, ou que estdo situados numa sequéncia. Quando recebemos

varias informag¢des, uma depois da outra, inclinamo-nos a associé-las (vide Figura 26).


http://changingminds.org/explanations/perception/gestalt/reification.htm
http://desenvolvimentoparaweb.com/wp-content/uploads/2008/01/bolinhasquadradocolunas.gif
http://1.bp.blogspot.com/-Br_JsbS3xa8/T8LZ3Oc397I/AAAAAAAAAZg/DwzZUijTmk0/s1600/300px-Gestalt_ley_de_semejanza.png
http://1.bp.blogspot.com/-Br_JsbS3xa8/T8LZ3Oc397I/AAAAAAAAAZg/DwzZUijTmk0/s1600/300px-Gestalt_ley_de_semejanza.png
http://mandalasevmat.blogspot.com.br/2008/10/simetria-na-geometria.html
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Figura 26: Lei da continuidade
http://www.linguagemvisual.com.br/images/lei-da-continuidade.jpg (Acessado em 15/09/2014).
6. Lei da pregnancia ou da boa forma: acontece a percep¢do primeiramente fazendo-se a

distingdo da figura sobre o fundo. Ou seja, as partes que formam o todo nao sdo percebidas

em primeiro lugar, mas estas dio lugar ao todo. E o que vemos na Figura 27, por exemplo.

Figura 27: Lei da pregnancia
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/7/74/Cup_or_faces_paradox.svg/2000px-Cup_or faces_paradox.svg.p
ng (Acessado em 15/09/2014)

Na imagem acima (Figura 27), percebemos, primeiramente, a figura do vaso; depois, as
duas faces, que, na verdade, representam o fundo da figura.

Diante do que registramos acima, somos levados a concordar com White (2013, p. 39),
para quem

A forma ndo tem limites. Até ser definida, ela ¢ um estado de pura
possibilidade. A forma existe numa relagdo de oposigdo com a auséncia de
forma. A dissolugdo da forma é um poderoso expediente de composicdo, além
de ser metaforicamente potente, a forma comporta uma necessidade de dar
corpo a uma ideia ou a uma percepcdo. A auséncia de forma contesta essa
propria necessidade e questiona nosso senso da imutabilidade das coisas tais
como as conhecemos. A forma é um recipiente que pode estar aberto ou
fechado.

Esses estudos sao de fundamental importancia para a produgao ¢ a recepgao (leitura) de
imagens, objeto de nosso estudo. Assim, passaremos, no proximo capitulo, a tratar das relagdes
entre a pintura (imagem) e a literatura a partir da perspectiva da semidtica. Julgamos que,
assim, estaremos ampliando a fundamentacdo tedérica que dard suporte ao trabalho a ser
desenvolvido com os estudantes do 9° ano do Ensino Fundamental, publico-alvo de nossa

pesquisa aplicada.


http://www.linguagemvisual.com.br/images/lei-da-continuidade.jpg
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/7/74/Cup_or_faces_paradox.svg/2000px-Cup_or_faces_paradox.svg.png
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/7/74/Cup_or_faces_paradox.svg/2000px-Cup_or_faces_paradox.svg.png
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4 PINTURA E LITERATURA: RELACOES INTERSEMIOTICAS

Hé mais de 25 mil anos, os nossos ancestrais registraram nas paredes de cavernas de
varias partes do mundo figuras de gigantescos animais, armas € o que parecem ser rituais. Esses
desenhos rupestres sdo hoje admirados por nos. Todavia, ndao os compreendemos. Nao sabemos
se ali estd a lembranca de exorcismos ou ritos de iniciagdo, cultos prestados a divindade(s) com
o objetivo de protecdo aos cacadores ou a tribo. Nao seriam, para eles, simplesmente icones do
belo, do que ha de mais maravilhoso no mundo? Haveria uma razao para todas essas silhuetas
de bois, cervos, peixes, e, mais raramente, de figuras humanas? Além disso, por que justamente
a pintura?

Caso se adentre mais profundamente ao interior de varias dessas cavernas, podem-se
divisar manchas arredondadas feitas 3 mdo ou mesmo de maos, arcos, flechas e outros ‘““sinais”
que ndo se referem a nenhum ser reconhecivel por nds, mas, certamente, devem possuir um
objetivo, uma finalidade. Esses “sinais” conotariam férmulas magicas, marcas, encantamentos
ou mensagens? A quem foram dirigidos? Sao, indubitavelmente, tracos de uma escrita,
rudimentos de uma literatura.

Sabe-se, por exemplo, por meio de pesquisas histéricas que, durante milénios, antes de
podermos falar em histdria propriamente dita, a representagdo pictural, precedendo a escrita tal
qual a conhecemos, fez esse papel de ‘“historiar” (?) feitos humanos — fossem esses fatos
contemporaneos ou passados dos “pintores-escritor’”. Por isso sdo inumeros os textos
imagéticos encontrados, desde as grutas pré-historicas as paredes dos edificios das primeiras
cidades do Médio Oriente, bem como no interior e exterior de piramides, quer registrados na
pedra, na madeira, no barro ou em outros materiais.

Essas duas praticas artisticas humanas, pintura e literatura, seguiram, cada uma,
caminhos proprios, mas podemos dizer que ndo se perderam de vista: com frequéncia, foram, e
sdo, ora cumplices, ora rivais. Pintores e escritores t€ém trocado ou tomado de empréstimo — ou
até mesmo rejeitado — tematicas, formas e procedimentos, presentes numa e noutra arte. Em
varias ocasioes, esses artistas, com o objetivo de renovar a cultura, de acompanhar as mudancas
ocorridas nos seus tempo ¢ espago, bem como de tirar essa cultura do ostracismo tradicionalista
em que estava mergulhada, buscar possibilidades de criagdo artistica e enriquecer
conhecimento, fizeram eles questdo de usar as suas artes.

De que forma pintura e literatura conseguem inserir-se num determinado momento da
histéria de um povo e como tomam parte de uma visao global desse mundo? Também, possuem

essas artes alguma relacdo com os acontecimentos politicos, sociais, culturais, ou ainda com
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concepgdes filosoficas de sua época, ou as obras (picturais e literarias) produzidas em
determinados momento e espaco, ou ndo possuem qualquer relagdo com esse contexto?

Podemos ler melhor o que ¢ refletido, o que expressa uma determinada época,
continuagdo de tradi¢des ou o prenuncio do que vira. Diante de todos nds, toma forma todo o
movimento de uma época, o que nos antecedeu (tradicdo) ou mesmo o que estamos
vivenciando no nosso tempo. Em determinado momento da histéria, podemos compreender
como escritores € pintores situam suas obras, uns com relagdo aos outros; como se estudam,
ajudam-se, ou qui¢a se invejam. Podemos estudar uma obra literdria ou uma pintura e
procurarmos saber como formas podem criar sentidos. Pde-se, desse modo, uma pergunta:
elementos sintaticos da pintura como, por exemplo, a linha, o ponto, o volume, as cores
encontram correspondéncias num texto literario? Acontece com a pintura 0 mesmo que ocorre
quando usamos palavras?

Segundo Lessing (1998, p.11),

A pintura desde a antiguidade é, de certo modo, uma pintura de e sobre
palavras, uma icono-logia. O seu fim também ¢ o (re)despertar no espectador
das palavras que ela encerra em si: a pintura quer ser lida, traduzida em
comentarios; quer voltar a ser texto.

Aliés, referindo-se a importancia das (duas) artes, pintura e poesia, Da Vinci cria a
questdo do paragone, ou seja, da “competicao” entre essas artes. Para ele (DA VINCI, apud

LESSING, 1998, p. 9),

a poesia usa letras para pdr as coisas na imaginacdo e a pintura as pde
efetivamente diante dos olhos, de modo que o olho recebe as semelhangas
como se fossem naturais e a poesia nos da o que ¢ natural sem essa similitude
e [as coisas] ndo passam para a impressiva pela via da virtude visual como na
pintura.

Foi com esse discurso que o criador de Mona Lisa iniciou sua querela entre pintura e
poesia: em relacdo a primeira, posicionou-se favoravel; a segunda, ndo. Segundo ele, a poesia
@ . o .. o o

caberia apenas a sombra do objeto”, porque, para chegar a imaginagdo, utiliza-se apenas das
letras; ja a pintura teria a possibilidade de colocar diante dos nossos olhos as coisas “como se
fossem naturais, como se fossem a propria Natureza”. Essa querela baseia-se na doutrina
horaciana de que “a pintura € como a poesia” (UT pictura poesis) e teve por finalidade, além de
elevar a pintura ao status de “arte liberal”, conferir-lhe primazia sobre a literatura. Nesse

sentido, a pintura, para Da Vinci, € superior a literatura.
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Ao longo da Historia essas artes tiveram, sobretudo na natureza, sua fonte de inspiracao.
Fica claro nesse ponto que pintura e poesia (literatura) sdo artes que se utilizam da mimesis, ou
seja, imita¢do. Depois do paragone davinciano, foi a mimesis, durante séculos, o ponto mais
convergente dessas artes. No entanto, os desencontros entre letras e pintura ndo conseguiram
(nem conseguem) desfazer os didlogos existentes entre ambas. O texto literdrio foi muitas
vezes, desde a Idade Média ao século XIX, a principal fonte de inspiragdo para a arte pictural.
Alias, num mundo em que a alfabetizacdo era privilégio de pouquissimas pessoas, o teatro e as
artes plasticas, sobretudo a pintura, tiveram papel preponderante na (in)formagao,
principalmente religiosa, da populagdo do Velho Mundo. Foi naquele periodo — Idade Média
em especial — que os grandes temas da pintura tiveram por fonte os textos literarios, biblicos
principalmente. Desenhos, pinturas, iluminuras, esculturas e teatro foram bastante utilizados
pelo Cristianismo para levar os acontecimentos narrados na Biblia aqueles que ndo sabiam ler.
Eram textos que se utilizavam de outros codigos que ndo o linguistico (escrito). Ainda hoje
podemos testemunhar isso fazendo uma visita, por exemplo, a Capela Sistina, no Vaticano. L4,
por meio dos afrescos pintados por Michelangelo no teto da capela, podemos apreciar desde a
narrativa da Criagdo até o Julgamento Final. Muitos mosteiros e igrejas ortodoxas apresentam
inimeros relatos biblicos, bem como historias da vida de santos do cristianismo ortodoxo,
utilizando-se apenas de imagens.

Apesar das diferengas estéticas e sensoriais que caracterizam a pintura, as outras artes
(musica, danga, cinema, teatro, por exemplo) e a literatura (linguagens) inter-relacionam-se,
pois todas as modalidade semidticas se utilizam de uma mesma substancia de sentido. Isso
significa dizer que o conjunto de contetidos veiculados por elas ¢ o proprio universo da
experiéncia humana. Nesse sentido, ¢ impossivel que a unidade fundamental desse universo
seja separada em areas de sentido ndo conexas.

Semioticamente, todo signo de uma modalidade qualquer pode ter interpretantes de
outras modalidades. No entanto, isso ndo significa dizer que as modalidades semidticas sdo
iguais em termos de representagdo e que a escolha da modalidade seja indiferente ao conteudo
a significar. No caso da imagem, por exemplo, ela ¢ mais adequada, por possuir recursos
descritivos desconhecidos a poesia, para exprimir relagcdes espaciais; ja esta (a poesia) presta-se
mais a narragdo, a evocacao de uma agdo. Isso quer dizer que ha representacdes em imagem
praticamente intraduziveis linguisticamente e vice-versa.

Na segunda metade do século passado, poetas brasileiros utilizaram-se, com o objetivo
de propor o desmonte nas formas estabelecidas de criagdo do poema, de elementos imagéticos

para construir os seus textos. Em alguns casos, isso também serviu para poetas poderem driblar
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a censura imposta pelos militares no periodo da ditadura no Brasil. Nascia ali o
poema-processo. Essa era uma linguagem hermética, s6 aberta a pouquissimos leitores, em

geral aos proprios poetas:

Sandra Lacerda Alderico Leandro

Figura 28: Poema-processo |
http://www.poemaprocesso.com.br/poetas.php?alfaini=r&alfafim=z Figura 29: Poema-processo 11

http://www.poemaprocesso.com.br/poetas.php?alfaini=a&alfafim=b
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Figura 30: Poema-processo I11
Figura 31: Poema-processo IV (OLHO, 1967)

http://www.poemaprocesso.com.br/poetas.php?alfaini=a&alfafim=b
http://www.poemaprocesso.com.br/poetas.php?alfaini=a&alfafim=b
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Figura 32: Poema (concreto) musicado Bat Macumba
http://letras.mus.br/mutantes/125343/

“ovonovelo”, Augusto de Campos
ovo
novelo
novo no velho
o filho em folhos
na jaulados joelhos
infanteem fonte
fetofeito

Figura 33: Poema Concreto 1

http://cronopios.com.br/mnemozine4/lucia_santaella.pdf

2% Via, Augusto de Campos

poetas

chega de poesia
aos deuses ambrosia
a nés 22 via
s6 cabe hemens-sanduiche
anunciar © que avisam

a vida é kitsch

e eles n&ao bisam

Figura 34: Poema concreto 2

http://www2.uol.com.br/augustodecampos/poemas.htm
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Os exemplos acima apresentados deixam claro que elementos da sintaxe visual s@o
utilizados pela literatura e, até mesmo, pela musica. Portanto, para compreendermos o sentido
dos textos, € necessario conhecermos o novo cddigo que substituiu as letras do poema. Aqui, a
relagdo entre a pintura e a literatura ¢ de forma, ou seja, tem-se a comunicagao visual como na
leitura de uma pintura.

Da mesma forma como escritores utilizam imagens para ilustrar seus textos, produtores
de imagens — dentre eles os pintores — usam textos para complementar ou explicar imagens. Na
contemporaneidade, muitos artistas, inclusive musicos, utilizam a palavra, parcial ou total, e/ou
frases em seus poemas, formando (ou ndo) imagens com elas. A poesia concreta utilizou-se
dessa técnica, idealizada pelos cubistas. E aqui que a poesia faz o inverso do que disse Da

Vinci, isto €, ela quer voltar a ser pictural. E a poesia visual.

4.1 Multimodalidade na pintura

E pertinente na sociedade atual falar-se de multimodalidade. Hoje, sobretudo. Isso ndo
quer dizer, no entanto, que em épocas passadas esse fendmeno — vou chama-la assim — ndo
existisse. O fato € que ndo se refletia sobre ele. O mundo dava-se a conhecer apenas por meio
dos textos linguisticos. Ou melhor, assim se imaginava. A leitura, portanto, s6 podia ser feita a
partir do texto escrito. Alids, texto era s6 o que usava a linguagem verbal escrita. Para muitos
letrados — hoje ainda se pensa assim —, texto ndo pode ser oral, mas apenas escrito.
Imaginemos, entdo, alguém aventar a ideia de que uma imagem, uma pintura, pode ser lida.
Elas eram utilizadas, em geral, apenas para ilustrar livros — didaticos, sobretudo.

A partir do século XXI, entretanto, estudiosos (Kress, Mayer, Jewitt, Dionisio,
Vasconcelos) falam em multimodalidade. Alids, nesse momento, cunhou-se também a
expressdo letramento multimodal (JEWITT; KRESS, 2003) para assinalar o aspecto visual do
letramento e para impulsionar ainda mais a discussdo sobre o papel ativo que estd sendo
adotado pelos atores sociais na construgdo de significado e interpretacao de mensagens usando
varias modalidades semidticas. Ou seja, € preciso reconhecer que as mensagens podem ser
veiculadas de diferentes maneiras e que os autores sociais podem apoiar-se num vasto conjunto
de processos semidticos para compd-las e compreendé-las. E tudo isso € realizado por meio de
textos, local em que as multimodalidades (imagem, escrita, musica, som, linhas, cores, angulos,

tamanho, efeitos visuais etc.) acontecem. Todos esses recursos semioticos integram-se, por
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exemplo, por meio das modalidades sensoriais da visdo e da audi¢do, na construcao de eventos
e textos multimodais.

Van Leeuwen e Jewitt (apud DIONISIO; VASCONCELOS, 2013, p. 21), assim

sintetizam o que foi dito a respeito de recursos semioticos:

De acordo com os glossarios existentes nos livros [Introducing Social
Semiotics ¢ The Routeledge Handbook of Multimodal Analysis, a defini¢do de
recurso semiotico que prevalece € a estabelecida por Van Leeuwen: “Acdes
materiais ou artefatos que nds usamos com propositos comunicativos, quer
produzidos fisiologicamente — por exemplo, com nosso aparato vocal, os
musculos que usamos para fazer expressdoes faciais e gestos — ou
tecnologicamente, por exemplo, com lapis, papel e tinta, ou computadores e
software — junto com os meios nos quais cada um desses recursos podem ser
organizados. Recursos semidticos tém um sentido potencial, baseados nos
usos passados e numa série de possibilidades nos usos possiveis. [...]”

Ainda segundo Dionisio e Vasconcelos (2013, p. 21), “O termo texto multimodal tem
sido usado para nomear textos constituidos por combina¢do de recursos de escrita (fonte,
tipografia), som (palavras faladas, musicas), imagens (desenhos, fotos reais) gestos,
movimentos, expressoes faciais etc.”

Assim, percebemos que as interagdes entre os seres humanos sdo acontecimentos que se
utilizam da multimodalidade. Nesse sentido, a pintura é também um evento multimodal, visto
que, por exemplo, todo quadro usa da lingua escrita para fornecer alguns dados sobre a pintura:
titulo, material de que foi feita, nome do pintor, local e/ou época em que foi pintado, e onde o
quadro se encontra. Alias, esses dados ja auxiliam o leitor na sua tarefa de interpretacdo. Esses
dados, porém, sdo, como foi dito, apenas auxiliares no processo da leitura pictural, uma vez que
a pintura — por meio da cor, luz, sombra, textura etc. — tem muito o que dizer ao seu leitor. E
isso porque nem tudo pode ser dito apenas linguisticamente, mas visual e linguisticamente, ou
apenas visualmente. O linguistico diz; o visual, no entanto, mostra.

Com a reflexdo registrada acima — as consideragdes acerca das relagdes intersemidticas
entre a literatura e a pintura — e com os capitulos que a antecederam, julgamos estar preparados
para a coleta dos dados e para a aplicagdao de nossa pesquisa bibliografica. Consideramos que a
fundamentagdo teodrica por nds construida até aqui nos dard o necessdrio suporte para
analisarmos o corpus de nosso estudo. Antes, contudo, de registrarmos essa analise, vamos

apresentar, no proximo capitulo, nosso caminho metodologico.
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5 O PERCURSO METODOLOGICO

A ideia de elegermos para o nosso trabalho final de mestrado a tematica da leitura de
imagens nasceu numa das aulas do professor Jairo. Foi nesse momento que nos veio a
questdo-problema de nossa pesquisa: o que um aluno da série final do Ensino Fundamental II
(9? série) conseguiria dizer sobre uma imagem (pintura)? Ou seja, o que ele conseguiria ler de
um quadro. Isso porque, ao longo de nossa experiéncia profissional, nunca soubemos ser essa
uma pratica adotada, ao menos nas escolas por onde passamos. Nossa hipotese era, pois, que
esses estudantes seriam carentes de letramento visual.

Levantada a questdo-problema de nossa pesquisa — em que ja estava definido nosso
publico-alvo —, definimos os objetivos de nossa pesquisa: investigar se estudantes concluintes
do Ensino Fundamental II, portanto, as portas do Ensino Médio, conseguiriam ler em uma
imagem além daquilo que ela mostra. Em outras palavras, o que eles conseguiriam ler,
especificamente, de uma pintura. Mais: se constatada a necessidade de letramento imagético
desses alunos, procurariamos, em nossas aulas de portugués, disponibilizar um tempo para
auxilia-los nesse processo de letramento visual por meio de oficinas de leitura de pinturas.

Diante desses objetivos de nossa investigagdo, podemos afirmar que, quanto a natureza,
nossa pesquisa ¢ aplicada. Segundo Gil (1999, apud SILVA; KARKOTLI, 2011), esse tipo de
pesquisa da origem a conhecimentos a serem aplicados a fim de resolverem problemas
especificos. Nesse sentido, a pesquisa assume um carater pragmatico, pois o principal objetivo
dela ¢ encontrar respostas para problemas a partir da ado¢ao de procedimentos cientificos.

Quanto a forma como iriamos abordar o problema, vimos a necessidade de empreender
uma pesquisa qualitativa, uma vez que desejadvamos interpretar um fenomeno — a leitura de
imagens por concluintes do Ensino Fundamental. Ainda de acordo com Gil (1999, apud
SILVA; KARKOTLI, 2011), a pesquisa qualitativa leva em conta o fato de haver um vinculo
indissociavel entre 0 mundo objetivo e a subjetividade do sujeito que ndo pode ser expresso em
nimeros. Assim, o ambiente natural se constitui a fonte para a coleta dos dados.

Em relagcdo aos objetivos proprios da pesquisa, vimos que nosso estudo assumiria um
carater descritivo, pois nossa pretensdao era empreender um levantamento do problema a partir
da aplicacdo de um questiondrio e da observagao sistematica a fim de descrever a situagao dos
estudantes quanto a leitura de imagens no momento da pesquisa (SILVA; KARKOTLI, 2011).

Decidimos, entdo, que nosso percurso metodologico seria constituido de duas etapas: o
diagnostico e a intervengao. Faltava, portanto, decidir onde seria realizado esse estudo, ou seja,

qual seria o campo de nossa investigagao.
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Como o pesquisador compde o corpo docente do IFPE — Instituto Federal de Educacao,
Ciéncia e Tecnologia de Pernambuco, Campus Pesqueira, e nessa Instituicdo de Ensino ha um
Programa que acolhe também os alunos concluintes do Ensino Fundamental II (o Programa de
Acesso, Permanéncia e Exito — PROIFPE), poderiamos trabalhar com esse publico, alvo de
nossa investigacao.

O PROIFPE tem como objetivo promover o processo de ensino-aprendizagem a fim de
garantir aos estudantes oriundos de escolas publicas a possibilidade de concorrer de forma mais
justa as vagas oferecidas nos processos seletivos do IFPE. Assim, esse Programa proporciona a
esses estudantes tanto uma revisdo como uma ampliacdo dos contetdos programaticos
abordados nas modalidades e niveis de ensino as quais eles irdo concorrer.

Vimos, entdo, nesse Programa, a justificativa de nossa investigacdo ¢ de nossa
intervengdo, pois, se constatada a dificuldade desses estudantes em relacdo a leitura de
imagens, poderiamos ampliar os contetidos requeridos no processo seletivo e dar-lhes a
oportunidade de ir além de uma simples revisdo.

Delimitados o publico-alvo e nosso campo de pesquisa, passamos a delinear a primeira
etapa de nossa investigagdao: o diagndstico. Para tal, tomamos os estudos de Dondis (2003) a
respeito da sintaxe visual e as possibilidades de leitura de imagens apontadas por Feldman
(apud BARBOSA, 1991). A partir desse referencial tedrico, principalmente deste ultimo,
elaboramos o questionario a ser aplicado nessa fase (ver Anexo II). As perguntas desse
instrumento de investigacdo contemplaram os quatro estagios da leitura de imagens
(FELDEMAN, op. cit.): descri¢do, analise, interpretagdo e julgamento.

Inicialmente, imaginamos ser uma pintura suficiente para a constatacdo da necessidade,
ou ndo, de alfabetizar visualmente a turma. Teoricamente, como um quadro figurativo-narrativo
parecia-nos mais simples a uma leitura pictural, escolhemos a obra romantica do pintor
espanhol Francisco de Goya, “Os fuzilamentos de trés de maio”. Nessa tela, Goya pintou a
execucdo por fuzilamento de um grupo de rebeldes pelos soldados de Napoledo I, que havia
invadido a Espanha.

Entretanto, vimos que apenas uma pintura seria insuficiente, visto que, para uma
pesquisa poder apresentar certa qualidade, ela precisaria ser o mais abrangente possivel. Foi
entdo que decidimos incluir outras quatro telas, preferencialmente, de periodos artisticos
diferentes, a serem levadas a leitura dos educandos.

Portanto, para testar a capacidade de leitura imagética do nosso publico-alvo,
escolhemos, além da obra acima citada, representante do Romantismo, outras quatro: “Uma

alegoria das vaidades da vida humana”, do pintor holandés Harmen Steenwyck (Barroco);
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“Impressdo, nascer do sol”, do francés Claude Monet (Impressionismo); “Guernica”, do artista
espanhol Pablo Picasso (Cubismo); e, por ultimo, uma pintura abstrata do holandés Piet
Mondrian, “Composi¢do com vermelho, amarelo e azul”. Imaginamos que, dessa forma,
cobririamos um vasto periodo da historia da arte e ainda, o que ¢ mais importante,
ofereceriamos aos estudantes a possibilidade de eles poderem testar a sua capacidade de leitura
em pinturas tao diferentes.

O trabalho com essas obras — nossa pesquisa diagnostica — ocorreu no periodo de abril a
julho do ano de 2014.

Como j4 suptinhamos, a partir dessa primeira etapa de nossa pesquisa, constatamos a
necessidade de um alfabetismo’ ou letramento visual. Assim, ja na segunda etapa de nossa
investigacao, propusemos atividades a fim de oportunizar aos estudantes esse letramento.

Tendo em vista que a selecdo das telas apresentadas na fase diagnostica de nossa
pesquisa foi feita a partir da necessidade de apresentar aos estudantes uma sequéncia de
concepgoes e estilos diferentes da arte ao longo da historia, decidimos voltar a apresenta-las na
segunda etapa — a intervencdo. A razdo da escolha de obras tdo dispares foi, primeiro, poder
tornar a pesquisa mais substancial e, assim, constatar, com mais seguranga, a necessidade de
intervencdes no campo da leitura de pintura. E a necessidade foi constatada. Depois, fazer as
oficinas utilizando os textos pictoricos da pesquisa a fim de poder estudar os elementos da
comunicagdo visual em textos ja conhecidos pelo alunado, o que também facilitou a propria
atuacao do professor.

Baseando-nos nas respostas dadas pelos educandos na pesquisa diagndstica, elaboramos
algumas sugestdes de exercicios que buscaram ndo s6 oferecer condi¢des aos mesmos de
iniciarem-se na leitura de imagens, como também, a partir delas, poderem refletir sobre
questdes da propria lingua portuguesa.

Nas duas primeiras oficinas, trabalhamos conceitos basicos, tanto para a comunicagao
linguistica quanto para a pictorica. Da terceira oficina em diante, passamos a estudar esses e
outros elementos essenciais a leitura pictorica a partir do proprio texto pictural, pois ¢ no
interior do texto que esses elementos passam a fazer e a dar sentido, € ndo fora dele, isolados.

Associando a execucao dos trabalhos das oficinas — além da lousa eletronica, material
impresso e internet —, fizemos uso da leitura, exposi¢do e do debate. Foram, ao todo, doze
oficinas, cada uma com uma duracdo de 45min, sempre na sala de audiovisual do IFPE —

Campus Pesqueira, todas as tercas-feiras, a tarde, de agosto a novembro de 2014.

° Literacy é o termo inglés do qual se traduziu “alfabetismo” e “letramento”. Optamos por usar 0s termos
traduzidos como “sindnimos”.
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Como podemos perceber, por meio dos exercicios propostos a turma, passeamos do
Barroco ao Abstracionismo geométrico, passando, nesse mesmo tempo, pelo Romantismo,
Impressionismo e Cubismo. Sempre que estuddvamos uma obra, procurdvamos abordar a
estética a que ela estava ligada, bem como a antecedente e, ¢ claro, a posterior.

Ainda durante a segunda etapa de nossa pesquisa, a fim de verificar se nossa
intervengdo havia promovido algum impacto no letramento visual dos estudantes, propusemos
a leitura de quatro outras obras, mantendo os mesmos critérios usados quando do diagnostico e
da primeira fase da interven¢do: quadros de pintores e estilos artisticos de épocas diferentes.
Isso ocorreu também por uma questdo metodologica, porque, quanto mais ampliarmos o objeto
pesquisado, mais proximos a “verdade” poderemos chegar.

As quatro obras que complementaram nossa pesquisa — na etapa da intervengao — foram
também selecionadas também pelo fato de elas representarem, cada uma a seu tempo, uma
evolucdo na concepgdo do estético. Sao elas: “A incredulidade de Sdo Tomé”, de Caravaggio
(Barroco); “Noite estrelada no Rodono”, de Vincent Van Gogh (Pos-impressionismo); “Le
demoiselles d’Avignon”, de Pablo Picasso (Cubismo) e “A grande cidade iluminada”, de
Antonio Bandeiras (Abstracionismo).

Tendo discorrido sobre nosso caminho metodologico, passemos, agora, a analise do
corpus de nosso trabalho, composto pelas respostas aos questionérios aplicados na etapa

diagndstica e pelos exercicios resolvidos na etapa da intervengao.
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6 EM BUSCA DO DIAGNOSTICO

No dia 22 de abril de 2014, iniciamos nossa pesquisa diagnostica. Estavam em sala de
aula trinta e cinco alunos, com idades que variavam de treze a quinze anos. Apds conversarmos

com a turma sobre o nosso projeto de mestrado e, € 6bvio, sobre as nossas pesquisas €

Tela SEQ Tela '* ARABIC 1: Os Fuzilamentox de Trés de Maio

http:/Tucimarconteudo. blogspotcom,br/ 200 103 Amagem-os-fuzilamentos-d

e-2-de-maio-de. himl

intervengodes, projetamos o quadro acima na lousa eletronica e sugerimos aos alunos, que
tivessem celular com acesso a internet, que acessassem a imagem. Depois disso, dividimos a
classe em dezessete grupos de dois alunos. No entanto, como havia 35 estudantes em sala, um
grupo ficou com trés integrantes. Em seguida, entregamos aos participantes os questionarios
sobre os quatro estagios da leitura de pintura, apontados por Feldman. Lemos com eles as
questdes e solicitamos-lhes que procurassem responder aquelas perguntas com o maximo de
aten¢do possivel, ao que eles atenderam prontamente.

Enquanto o alunado envolvia-se com o trabalho, nds ficamos a postos para dirimir
alguma duvida sobre qualquer pergunta do questionario, o que ocorreu varias vezes. E, sempre
que interviemos, procuramos esclarecer as dividas dos alunos, sem jamais dizermos algo que
pudesse direcionar a(s) resposta(s) deles. Afinal, queriamos diagnosticar para, se necessario,
intervirmos. E tudo isso foi feito em quarenta e cinco minutos, a metade do tempo de que
disptinhamos para trabalhar lingua portuguesa. Ou seja, nessa turma, semanalmente, tinhamos
duas aulas geminadas de portugués, cada uma delas de quarenta e cinco minutos. Uma delas,
portanto a metade, foi destinada, durante oito meses, as nossas pesquisas e intervengdes.

Recolhidos os questionarios devidamente respondidos, demos inicio a primeira parte de
nossa analise: a das respostas dadas pelos estudantes. E isso que vamos registrar no proximo

item.
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6.1 Respostas aos questionarios

A pesquisa sobre a primeira obra (a pintura de Goya), para cada um dos estigios
apresentados por Feldman e descritos anteriormente, elaboramos, respectivamente, cinco
perguntas para o primeiro; para os demais, quatro.

As respostas dadas ao primeiro estdgio, a descri¢do, mostraram-se variadas e superficiais
com relacdo a cena pintada, além do que grupos ndo procuraram descrever o que viram, mas

apenas enumeraram elementos do que viram no quadro. Observemos, pois, Quadro I.

Quadro I: Descrigao

PERGUNTAS RESPOSTAS N°DE
GRUPOS
a) O que vocé vé na Descrigao variada e superficial 11
imagem? Enumeracao de elementos do quadro 06
Varias. 01
b) Quantas pessoas De 15 a 18 pessoas. 08
estdo ai? De 20 a 21 pessoas. 08
Nao existem linhas. 02
c) Existem linhas Sim: retas, lisas e onduladas. 05
nesta imagem? Outros tipos (retas, quebradas, grossas, curvas, finas). 07
Como sio? Apenas lisas. 03
Claras e escuras. 01
Apenas escuras. 02
Apenas claras. 01
d) Que cores vocé v&€? | Diversas cores, algumas esfumagadas (azul, verde,
amarelo, vermelho, marrom, preto, branco, cinza, bege,
laranja, vinho). 13
Efeito esfumacgado. 03
Imagem antiga. 02
e) Que efeito o artista | De luto. 01
conseguiu com as | Negativo. 01
cores? Chamar a atencdo do leitor. 01
Expressam antiguidade, medo, pavor, o escuro do céu
(noite), tristeza, escravos (fuzilados), brancos
(executores), a terra. 09

Respondendo a primeira pergunta registrada na primeira coluna do Quadro I (“O que
vocé vé na imagem?”), alguns grupos disseram que viram “Algumas pessoas matando outras”,
“Homens armados executando algumas pessoas”, “Homens armados matando escravos”, “Um
grupo de pessoas armadas matando outro grupo de pessoas desarmadas, pobres”, “O grupo

armado estd bem vestido € com sacolas as costas; os desarmados estdo com roupas rasgadas e
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sujas”, “Soldados matando pessoas pobres; familiares e amigos chorando”, “Soldados fuzilando
as pessoas”’, “Guardas armados matando pessoas”, “Exterminio de pessoas”, “Soldados da
burguesia matando trabalhadores™, “Um grupo de pessoas atacando outras com armas”, “Uma
montanha, pessoas mortas e outras matando”, “Soldados armados, pessoas mortas, castelo”...

Outros grupos enxergaram apenas ‘“Homens, armas, homens feridos, soldados, pedras,
templo, montanha, noite escura, vestimentas, caixa iluminada”, “Alguns homens armados
matando os que estdo desarmados e muitos ja mortos; atras deles, ha uma igreja”, “Uma igreja,
pessoas mortas, homens com armas apontando para uma pessoa” etc.

A uma descrigdo dessa natureza pode-se chamar, respectivamente, de variada e
discrepante. Alids, percebeu-se ai, em alguns casos, a presenca apenas da enumeragdo de
elementos presentes no quadro. Isso nos leva a concluir que, apesar de terem olhado, nao
“viram” o quadro.

Algo similar ocorreu até mesmo na pergunta “b” do mesmo estagio, que indagava o
quantitativo de pessoas na cena. Basta observar as respostas dadas a esse respeito no Quadro 1.
Com relagdo aos outros itens do estagio 1, ou seja, linhas e cores, e que tipos de efeito o artista
conseguiu com isso, houve uma certa similaridade nas respostas dadas pela maioria dos grupos.
Apenas quatro deles apresentaram como respostas os sentimentos de tristeza e medo,
despertados pelas cores.

O Quadro II, abaixo registrado, traz a analise do estagio 2.

Quadro II: Analise

N°DE
PERGUNTAS RESPOSTAS GRUPOS

a) Vocé percebe movimento na obra? Sim 10
Néo 07

b) Ha uma figura central? Algum Sim, sem justificativas. 01
elemento da equilibrio? Sim, com justificativas variadas. 16
Escuro 01

¢) Como ¢ o fundo? Respostas variadas 16

d) Como ¢ o tratamento da cor em | Notaram algum tipo de trabalho com a

relagdo as formas? Tem | cor: contraste. 10
contraste/volume? Nao responderam. 02
Responderam apenas “Sim”. 02

Nao possui contraste. 03

Conforme podemos constatar no Quadro II, a maioria disse haver percebido movimento.
Para tal, utilizou-se, como resposta, apenas o “sim”. Outro niimero consideravel de grupos

(sete) disse ndo ter percebido. A figura central foi percebida pela quase totalidade dos grupos,
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porém, houve percepgoes diferentes de qual seja ela. Alguns grupos apontaram os soldados, os
homens mortos, o homem de branco, a montanha, o “templo”, e houve um grupo que afirmou
ser o céu. O “sim” foi a Unica resposta dada a essa questdo por dois dos grupos. Todos os
grupos, de alguma forma, responderam afirmativamente acerca do trabalho com a cor. As
justificativas que apareceram referem-se, predominantemente, a cor como promotora de
contraste na obra. Somente dois grupos nao responderam essa indaga¢do. Ja o volume foi
percebido por quatro grupos; os demais nao abordaram a presenca dele na obra; outros quatro
grupos, porém, afirmaram nao estar o volume presente na pintura. O contraste, como ja foi dito,
foi percebido pela maioria dos leitores, sendo legado a cor esse papel.

Passemos, entdo, a andlise do terceiro estagio: a interpretagdo. Inicialmente, leiamos o
quadro abaixo registrado.

Quadro III: Interpretacao

N° DE
PERGUNTAS RESPOSTAS GRUPOS

a) Que sentimentos a pintura | Apenas tristeza. 12
provocou em vocé? Tristeza aliada a outros sentimentos. 02

Outros sentimentos. 03
b) E uma obra histérica ou apenas | Obra historica. 14
criagdo do artista? Parece real. 01

Criagdo do artista. 02
¢) Vocé conhece, na historia | Nao. 12
nacional, algum fato similar? Sim, fatos variados (escraviddo, guerras, luta

pela posse da terra). 05

Sim (guerras mundiais). 09
d) Vocé conhece, na historia | Nazismo. 01
mundial, algum fato similar? Nao conhecem. 05

A Crise de 1929. 01

Protestos. 01

Na interpretagdo, estagio 3, em resposta a pergunta relativa ao sentimento despertado
pela pintura (“Que sentimentos a pintura provocou em vocé?”), apareceram alguns substantivos
que nomearam esse estado de espirito, com predominancia de “tristeza”, sozinha ou
acompanhada de outros substantivos, como dor, furia e revolta. Terror, medo e curiosidade
foram outros substantivos usados por alguns grupos para responderem a essa pergunta.

Houve praticamente unanimidade na resposta dada a 2° pergunta (“E uma obra historica
ou apenas criacao do artista?”). A historica venceu. Foram 82% dos grupos que disseram estar

o quadro ligado a um fato historico. Nao souberam dizer, no entanto, a que fato historico estava
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relacionada a pintura. Dos outros 18% dos grupos, 12% disseram ser o conteiido do quadro
apenas uma criagdo do artista, enquanto um unico grupo, 6%, disse acreditar tratar-se de um
fato real.

Ja em termos da relagdo entre o que apresentou o quadro e os acontecimentos historicos
nacionais — 3? pergunta (““Vocé conhece, na histdria nacional, algum fato similar?”) —, a maioria
dos grupos, doze, disse desconhecer qualquer fato historico nacional que se assemelhasse
aquele narrado por Goya em sua pintura. Nesse sentido, apenas cinco grupos disseram
conhecer, na histdria nacional, algum fato similar ao apesentado na pintura. Isso, porém, foi
feito apresentando-se justificativas diferentes. Dois grupos apontaram a luta dos sem-terra
como fato em que ocorreram atitudes similares. Provavelmente, noticias de massacres de
camponeses, Brasil a fora, pelos capangas de latifundiarios fizeram esses grupos perceberem a
semelhanga com a obra. Outras respostas, duas ao todo, apontaram a época da escraviddao no
Brasil como um periodo em que ocorreram fatos similares. Somente um grupo disse que fatos
dessa natureza sé ocorreram aqui no periodo das guerras mundiais.

Em nivel de acontecimentos mundiais (‘“Vocé€ conhece, na histéria mundial, algum fato
similar?”), 53% disseram ter conhecimento sobre algo similar que acontecera na historia, ou
seja, os massacres que ocorreram nas duas grandes Guerras Mundiais. J& 29% dos grupos
disseram desconhecer qualquer fato da histéria mundial que se relacionasse ao tema tratado por
Goya. Os 18% dos grupos apontaram como similares fatos acontecidos durante protestos, a
crise de 1929 e o Nazismo, este ultimo o responsavel pela II Guerra Mundial.

Concluido esse estdgio, passamos a analise do julgamento. Vejamos, inicialmente, o
quadro abaixo.

Quadro IV: Julgamento

N° DE
PERGUNTAS RESPOSTAS GRUPOS

Sim, por retratar um fato historico. 06
A. Vocé acha esta obra importante? | Sim (outras razoes). 09
Por qué&? Nao. 02
B. Por que ¢ para que Goya pintou | Para relatar um fato ocorrido. 03
o quadro? Outras razdes. 14
C. Por que as pessoas querem ter | Enfeitar a casa. 03
obra de arte? Razdes diversas. 14
D. Vocé compraria, se pudesse, um | Nao, por razoes diversas. 12
quadro desses? Sim, pois ¢ interessante/historico. 05
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Conforme podemos verificar a partir da leitura do Quadro IV, no estagio julgamento, em
resposta a 1* questdo (“Vocé acha esta obra importante? Por qué?”), quase todos os grupos
acharam a pintura importante, embora haja variagdes a respeito do motivo. Por exemplo, para
seis grupos, a importancia esteve ligada ao fato de “retratar um fato historico”; para nove
outros, em mostrar “como o tempo antigo era diferente de hoje”, “mostrar um fato”, em estar
“em um museu”, no fato de isso ter acontecido “realmente”, e de “o autor [querer] pedir (mais)
paz e menos guerra”. Essas sdo algumas das razdes apontadas na resposta a questdo “a” pela
quase totalidade dos grupos. Isso mesmo. Dos 17 grupos participantes da pesquisa, apenas 02
ndo acharam a obra importante. Um deles pelo fato de o quadro tematizar a matanga de
pessoas; o outro ndo justificou a resposta dada.

A proxima pergunta (“Por que e para que Goya pintou o quadro?”’) apenas trés grupos
responderam “relatar um fato ocorrido”. A maior parte das outras respostas a essa pergunta
apresenta-se diversificada: “mostrar a realidade (dos tempos passados)”, “mostrar o que estava
sentindo”, “porque estava em um momento ruim e queria tratar dele”, “para dar mais
significado a obra”, “mostrar as pessoas as lutas que ocorreram”...

Quanto a pergunta “Por que as pessoas querem ter obra de arte?”, trés grupos disseram
que era para ornamentar a casa. As outras respostas foram: “pelo valor historico que ela tem”,
“achar bonito”, “relembrar os acontecimentos de uma determinada época”, “porque algumas
obras de arte s3o muito belas”, “por admiragdo algumas pessoas gostam de colecionar”,
“porque querem ter mais informacodes e cultura”...

Em relagdo a ultima pergunta (“Vocé, se pudesse, compraria um quadro desses?”), doze
grupos disseram que ndo, e cinco afirmaram que sim. Os que disseram “ndo” apontaram ser o
quadro “triste”, “feio”, “ndo ter interesse por obras antigas”, ou ainda “ndo ter interesse por
obra de arte”. Ja os que disseram ‘“‘sim”, alegaram ser “para guardar uma pintura de um
acontecimento historico importante”, “ser interessante e bonito”, “admirar e colecionar™...

Objetivando alicercar mais firmemente nossas suposi¢cdes, ja manifestadas e,
parcialmente constatadas na pesquisa acima relatada, de que os alunos do PROIFPE/Pesqueira,
turma vespertina, sdo carentes de letramento imagético ¢ que passamos, agora, a outras etapas
investigativas.

Trata-se, na verdade, de verificar se, diante de outros tipos de pintura, os educandos
teriam percep¢do similar a que tiveram a respeito do quadro anterior: Os fuzilamentos de trés
de maio, do pintor espanhol Francisco de Goya, ou se ocorreria de maneira diferente.

Para isso, apresentamos mais quatro telas, como dissemos no inicio da pesquisa, de

estilos e épocas diferentes: Uma alegoria das vaidades da vida humana, pintura barroca, do
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holandés Harmen Steenwyck; Impressdo, nascer do sol, quadro impressionista do artista
francés Claude Monet; Guernica, tela cubista do pintor espanhol Pablo Picasso e Composigdo,
vermelho, azul e amarelo, tela abstrata do pintor holandés Piet Mondrian.

A primeira investigagdo desse estagio, procedemos similarmente ao que fizemos da
primeira vez: projetamos o quadro e entregamos uma série de perguntas, subdivididas por

estagios segundo a proposta de Feldman.

Tela 2: Uma alegoria das vaidades da vida humana
http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/harmen-steenwyck-still-life-an-allegory-of-the-vanities-of-human-life

O quadro projetado para esse instante da pesquisa foi a tela acima, do pintor holandés
Harmen Steenwyck, Uma alegoria das vaidades da vida humana, obra classificada como
natureza morta. A atividade ocorreu no dia 29 de abril de 2014. Na ocasido, havia em sala vinte
e sete alunos que dividimos em nove grupos de trés. Depois disso, entregamos-lhes
questionarios, similares aos utilizados na primeira pesquisa.

A primeira indagagdo, relativa ao estagio descricdo (“O que vocé vé no quadro?”) as
respostas foram praticamente as mesmas, variando apenas quanto aos objetos enumerados. Um
grupo, por exemplo, avistou um “troféu”, outro, “uma lupa” e um terceiro, “um diario”. A
concha nao foi percebida por alguns.

A segunda pergunta desse estagio (“Existem linhas nesta imagem? Como sd0?”) as
respostas, semelhantes as dadas ao quadro de Goya, foram bastante variadas: retas — certa
unanimidade, bastante variagdo quanto aos tipos: curvas, grossas, finas e onduladas.

No quesito cores (“Que cores voc€ vE€?”), as respostas foram um tanto variadas.
Enxergaram-se cinza, dourado, amarelo, azul escuro, laranja, bronze, mostarda, branco, preto,
marrom e rosa. Alids, indagados sobre as cores predominantes, viram as cores frias: cinza,
marrom, preto e azul; outros grupos, as cores quentes: laranja, cinza, azul, rosa, marrom e

preto. Alguns grupos disseram haver a predomindncia de cores escuras e claras.


http://www.nationalgallery.org.uk/paintings/harmen-steenwyck-still-life-an-allegory-of-the-vanities-of-human-life
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Ao nos depararmos com as expressdes “cores frias” e “cores quentes”’, notamos que
alguns alunos j& estudaram as cores em aulas de arte; entretanto, ficou claro que eles ndo
conseguiram fixar na memoria quais sao, separadamente, essas cores.

Quanto aos efeitos conseguidos pelo artista com o manuseio delas (“Que efeito o artista
conseguiu com as cores?”), as respostas também variaram, embora alguns tenham atestado que
foi o volume, o brilho, o contraste a textura e a luz. Dois grupos, entretanto, deram respostas
desconectadas da pergunta; sendo, vejamos: “a mesa de um assassino”, “de quem morreu e
deixou seus pertences”. Isso foi, segundo esses grupos, o que o artista conseguiu com o uso das
cores. Outros grupos responderam que o uso delas pelo pintor garantiu mais realismo ao
quadro.

A proxima pergunta procurou saber dos grupos se as partes da obra se harmonizavam
com o conteudo do texto imagético, o que foi confirmado por quase todos os participantes,
exceto por um grupo, que nao se habilitou a responder a indagagao.

No estagio da analise, a questdo sobre a percepcdo de movimento na tela (“Vocé
percebe movimento na obra?”’) foi praticamente comum a todos, inclusive, apontando-se como
prova disso a luz, que ilumina os objetos, a fumaca, que sai da lamparina recém-apagada, bem
como o tecido rosa. Apenas um grupo disse ndo ser possivel haver movimento na imagem, ja
que os objetos aparecem “apoiados na mesa”. E claro que, quando se fala em movimento na
imagem, deve-se entender “simula¢ao de movimento”, “ilusdo de 6tica”, pois nenhuma imagem
se movimenta, mesmo na TV, no video ou cinema.

Quanto a pergunta se havia na tela uma figura central (“H4 uma figura central?”), o
“sim” foi unanimidade, destoando, em alguns casos, qual seja ela. As respostas dadas a essa
indagacdo variaram desde os objetos que estdo na mesa — e todos estdo, inclusive, o cranio — até
a propria mesa.

Uma questdo que se apresentou com certa incoeréncia foi a relativa ao que se vé ao
fundo (“Como ¢ o fundo?”), pois as respostas pareceram-nos um tanto paradoxais, visto que
foram dadas respostas do tipo “O fundo ¢ escuro onde s6 tem luz sobre a mesa”, “tem reflexo
na parede e nos objetos”, “tem reflexo de luz na parede e nos objetos sobre a mesa”. Aqui, vale
salientar que a maioria dos objetos, que estdo sobre a mesa, estd logo apds o cranio, e nao
totalmente ao fundo. As outras respostas foram: “escuro e com raios de luz”, “escuro com
pouca luz” (trés grupos), “escuro com uma luz entrando”, “o fundo € escuro onde s6 tem luz
sobre a mesa”.

O uso da perspectiva pelo artista foi o objeto da pergunta seguinte. A ela responderam

afirmativamente quatro grupos. Os cinco grupos restantes, porém, negaram tal possibilidade.
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Desses, quatro afirmaram que “os objetos sao de uma pintura” e, por isso, nao se pode fazer uso
dela (da perspectiva) nela (na pintura).

Iniciado o estagio da interpretacdo, procuramos saber que sentimentos a tela conseguia
despertar nos grupos (“Que sentimentos a pintura provocou em vocé?”) e, mais uma vez, as
respostas foram variadas: “curiosidade” (trés grupos), “abandono e confusdo” (dois grupos,
cada sentimento esbogado), “tristeza” e “nenhum sentimento”.

Dando continuidade ao estagio da inferpretagdo, procuramos inquirir os grupos sobre a
possibilidade de a tela ter provocado algum tipo de reflexdo sobre a vida. A esse
questionamento sete grupos foram categoricos, afirmando ndo possibilitar o quadro qualquer
reflex@o sobre a vida. Para esses, ele foi apenas uma mera criacao do artista. Destoando disso,
porém, apareceram dois grupos; para um, a tela “faz refletir sobre a vida”; para o outro, ela
“relembra o passado”. Apenas isso.

Assim, podemos afirmar que o fato de a quase totalidade das respostas ter sido dada a
mera cria¢do do artista, sem qualquer relacdo com o mundo circundante do pintor, deveu-se ao
desconhecimento da tematica da obra. E isso ficou claro nas respostas dadas a questdo seguinte,
ou seja, a que procurou saber se os grupos poderiam dizer qual o tema da obra. A respeito dele
houve sete “respostas” diferentes: “Um tema sombrio”, “Uma mesa de assassino”, “Meus
objetos”, “Suspense (dois grupos)”, “Sempre depois de uma guerra” e “Objetos antigos”. Os
integrantes de um grupo disseram nao saber, e os de outro ndo responderam a essa pergunta.

Na visao de todos os grupos, o quadro ¢ antigo; contudo, as razdes que os levaram a tal
afirmacdo variaram: “pelo tom das cores”, “por conta dos objetos” (seis grupos), “pela presenca
da lamparina”, e um grupo destacou a presenga da lamparina e da caveira (cranio).

No estagio do julgamento, ultimo estagio das perguntas, a primeira indagagao feita foi:
“Voc€ acha importante uma obra dessa natureza? Por qué?”. Cinco grupos responderam
negativamente a questdo alegando que, uma vez nao mostrando “qualquer momento historico”,
a tela ndo ¢ importante. Os outros quatro afirmaram ser a obra importante, dando as seguintes
justificativas: “Porque faz a gente pensar mais no passado (dois grupos)”, “Porque fica
interessante no meio de outras obras”, “Pois ela reluz uma coisa sombria”.

O préximo questionamento apresenta, mais uma vez, respostas variadas. Trata-se do
porqué de o artista haver pintado a tela. Segundo os grupos, ele o fez “para lembrar as coisas
antigas que muitos desprezam” (dois grupos), “porque ele queria criar algo para fertilizar sua
imaginagao”, “porque ele queria alguma pintura”, “para mostrar sentimento em forma de arte”,
“porque faz parte de sua vida e passado”, “para mostrar algo de seu tempo”. Dois grupos,

contudo, disseram ndo saber.
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O gosto por esse tipo de pintura foi confirmado por cinco grupos contra quatro, que
responderam negativamente. As razdes apresentadas pelos que disseram um “sim” foram
diversas: “E diferente”, “Mostra objetos antigos”, “Mistura de cores e objetos sobre a mesa”,
“Faz a cabeca entrar numa historia que nao existe”, “E como se ele fosse bem atual e, ao
mesmo tempo, antigo”. J& as negativas apoiaram-se em respostas como “Eu ndo curto muito
certas coisas antigas” (dois grupos), “Ndo trouxe nenhuma agdo de sentimento”, “E muito
escuro”.

A ultima pergunta feita aos grupos foi se eles achavam o tema do texto pictdrico atual.
Nesse sentido, o ndo foi unanime, pois, segundo os participantes, “ele mostra uma coisa muito

29 ¢

passada (tr€s grupos)”, “as cores parecem antigas” (dois grupos), “os objetos sdo antigos” (dois
grupos), “porque espadas e lamparinas sdo coisas antigas”, “os temas de hoje em dia sdo temas
modernos”.

Diante dessas respostas dadas, fica claro, mais uma vez, que os educandos ndo
compreenderam a mensagem pretendida pelo produtor do texto pictorico, porque lhes faltaram
elementos para conseguir alcanga-los, e isso sé sera possivel atingir com o letramento
imagético.

Demos, entdo, sequéncia a nossa investigacao, projetando o quadro abaixo, Impressdo,
nascer do sol, de Claude Monet, no dia 06 de maio de 2014, para vinte e sete alunos, divididos

em nove grupos de trés. Paralelo a isso, entregamos miniaturas da tela a cada grupo e ainda

sugerimos o uso de celular para a visualizagao da imagem.

Tela 3: Impressdo: nascer do sol
http://estoriasdahistorial2.blogspot.com.br/2013/07/analise-da-obra-impressao-nascer-do-sol.html

Similarmente ao que aconteceu em outros momentos, as respostas dadas a descri¢do do
que o grupo vira na tela também aqui foram diversificadas: “um sol, barcos, dgua e céu”, “dois

barcos num lago apreciando o por do sol” (trés grupos), “uma pessoa com um barco apreciando
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o por do sol” (trés grupos), “paisagem a beira de um rio no por do sol”, “um rio, algumas
arvores na beira do rio, dois barcos, o céu € o sol”.

O uso de linhas e de volume pelo pintor ¢ outro item que apresenta respostas
diversificadas dos grupos: o artista utilizou-se de “linhas curvas e detalhadas” (trés grupos),
“apenas de linhas curvas” (trés grupos), “linhas, que servem para definir e o volume para dar
um toque de ilusdo de otica”, “linha curvas e retas”, “linhas um pouco onduladas € um volume
intenso”. Fora esses dois ultimos, os outros nao fizeram qualquer mencao ao volume.

Outro item que manteve o mesmo nivel de respostas dadas as questdes anteriores foi o
referente as cores. Segundo as respostas dos participantes, o artista utilizou-se de “cores vivas”
(trés grupos). As outras respostas dadas pelos demais grupos foram diversificadas: “um pouco
borradas e fortes”, “rabiscando”, “com contraste” (dois grupos), “o laranja para o por do sol,
um azul para a 4gua, o verde para a vegetacao”, “cores suaves”.

Segundo os nove grupos participantes da pesquisa, a profundidade apareceu na cena
pintada; entretanto, apenas dois deles ousaram dizer o que viram ao fundo: um deles enxergou
“montanhas, sol e neblina”; o outro disse que “tem cores vivas e estd ficando escuro”. Essa
ultima resposta destoou do que foi indagado.

O ultimo item do estagio da descrigdo — ou seja, a harmonia dos elementos da tela com
relagdo ao contetdo — foi quase uma unanimidade para os grupos participantes, exceto para um,
que nao deu qualquer resposta. Dos que responderam positivamente a questdo, apenas quatro
resolveram justificar: “como se o sol estivesse nascendo e tivesse neblina” (dois grupos),
“porque aparenta o por do sol e um barco”, “porque aparenta o por do sol € uma pessoa em um
barco apreciando”.

O estagio que aqui se inicia ¢ o da andlise das obras. Iniciamo-lo com a indagagdo se
era possivel enxergar movimento na pintura, ao que sete grupos responderam positivamente, e
apenas um, negativamente. Os que o enxergaram viram-no nos “barcos se movendo” e em o
“lago parecer estar se movendo”.

Sobre a indagagdo se o pintor teria sido detalhista na sua obra, sete grupos responderam
afirmativamente, ¢ dois, negativamente. Estes deram como justificativa o fato de o artista
“misturar cores”, “ndo usar linhas retas, s6 curvas”; ja aqueles ndo deram qualquer justificativa
a sua tomada de posi¢ao.

A luz na tela em questdo apareceu como um elemento que possui papéis diversificados
nessa pintura: “romantismo” (trés grupos), “claro” (dois), “dar um toque diferente na pintura”,

“fazer o sol refletir na dgua”, “meio apagado das cores”, “navio e céu”. Essas duas ultimas

respostas, inclusive, ndo se harmonizaram com a pergunta efetuada.
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Indagamos ainda se o artista pintara “o seu nascer do sol” diretamente na tela, ou se,
antes disso, ele fizera um esbog¢o para poder aplicar a tinta. Sobre isso, oito grupos afirmaram
que “sim” e apenas um grupo disse haver “desenhos em volta”.

As justificativas dos que responderam negativamente a indagagdo foram as seguintes:
“ndo estd visivel” (dois grupos), “daria para perceber” (dois grupos), “seria mais detalhado”
(dois grupos), “foi direto na tela pintando” (dois grupos). Apenas um desses grupos nao
apresentou qualquer justificativa para o seu “nao”.

Finalizando esse estagio, buscamos verificar a percep¢ao dos grupos com relagdo ao
tratamento das cores em funcao das formas, além de procurar saber se existia contraste, volume
e textura. Também com relagdo a esses elementos, as respostas mostraram-se repetitivas e
variadas. “Nem claro nem escuro/textura” foi a resposta de dois grupos. Outros dois
responderam “ndo, pois as cores ndo dao muito detalhe” e um niimero igual falou em “muita
profundidade”. Outras respostas foram: “normal, tem contraste”, “sem cores fortes, combina
com a beleza”.

Essas “analises” demonstram ndo terem os educandos muita habilidade na percep¢do do
uso das cores, contraste, volume e textura, importantissimos elementos da sintaxe visual. Alias,
praticamente ndo foram mencionados os trés tltimos.

Passamos, agora, a analisar as respostas dadas ao estdgio da interpreta¢do. Com a
primeira pergunta, procuravamos saber que sentimento(s) a pintura despertara nos grupos.
Nesse quesito, as respostas também foram diversificadas. “Tranquilidade e paz” foi a resposta
de trés grupos; as demais diferiram de grupo para grupo. Sendo vejamos: “um homem aprecia o
por do sol”, “semblante de tristeza por ele estar s6”, “semblante de tristeza”, “um tom de
romance”, “alegria”. Somente um unico grupo respondeu ndo haver a pintura despertado
qualquer sentimento em nenhum dos integrantes. Mais uma vez, as respostas dadas nesse
estagio ndo se coadunam com a pergunta feita.

A préxima interrogagdo buscava saber se os observadores da tela seriam capazes de
concluir que momento do dia o pintor retratara em seu trabalho. Venceu o final do dia conforme
a maioria das respostas. Essa foi a conclusdao a que chegou a maioria dos participantes, porque,
segundo eles, “j4 estava ficando escuro” (trés grupos), “pelas cores do céu”, “ao pdr do sol,
porque tem sol”, “por do sol” (dois). Somente um grupo disse ndo ser possivel saber o
momento do dia retratado pelo artista. A Unica resposta que se adequou ao titulo do quadro foi
apresentada por um unico grupo: “no amanhecer do dia por causa da neblina”.

Na questdo seguinte, buscamos saber se os elementos do quadro estavam em harmonia

com o conteudo da tela, e, embora todos os participantes tenham afirmado que sim, essas
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constatacdes foram paradoxais, uma vez que, para a maioria dos grupos, a tematica foi o
entardecer e ndo o amanhecer, que ¢ na verdade o tema da pintura, de acordo com o titulo da
mesma: Impressdo, o nascer do sol. Alids, apenas um grupo ousou justificar o que afirmou,
dizendo “o quadro apresenta sinais de por do sol”.

Esta proxima questdo, a temadtica, ja ficou evidente no paragrafo anterior ndo haver sido
captada pela maioria dos grupos. Aqui, apenas dois apontaram ser o assunto do texto imagético
“a natureza”, “homens acordando para pescar”. Os demais afirmaram ser o por do sol o tema da
tela.

Outros quadros impressionistas ndo sdo, conforme as afirmag¢des dos participantes,
conhecidos por eles; exceto para um tUnico grupo que afirmou o contrario, embora sua
“Justificativa” pareceu-nos incoerente (“porque estd ficando escuro”), uma vez que esse nao
deve ser o titulo da obra.

O julgamento ¢ o ultimo estdgio de perguntas sobre a pintura. Ele representa a parte
final da leitura imagética proposta por Feldman. Aqui, de posse dos elementos da descricao,
analise e interpretagdo, o leitor deverd estar pronto para julgar o valor do quadro.

Por essa razdo, a primeira pergunta feita a cada grupo foi a seguinte: “Vocé acha uma
tela dessa natureza importante?”. As respostas a essa indagagdo foram praticamente uma
unanimidade: sim. As justificativas dadas foram diversificadas: “porque demonstra a beleza da
floresta e a beleza do rio”, “porque apresenta um fendmeno da natureza”, “porque expressa
sentimento”, “porque retrata a realidade do por do sol”. Somente um grupo deu um “ndo” como
resposta, declarando ndo gostar desse tipo de pintura.

As respostas & pergunta “Por que o artista pintou esse quadro?” foram bastante
diferentes entre si: “porque mostra sentimento de uma pessoa sozinha” (dois grupos), “porque
acha muito bonito” (dois grupos), “porque acha legal”, “porque estava apreciando o por do
sol”, “porque quis”, “porque deu inspiracao a ele”, “para mostrar a beleza do por do sol”.

Oito grupos disseram que, se a pintura fosse mais detalhada, eles a teriam apreciado
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mais, pois “seria muito mais bonita” (trés), “mostraria mais a beleza do quadro”, “saberia mais
sobre ele”, “teria mais vida das cores”, “mostraria mais detalhes”, “porque ele estd apreciando
o por do sol”. Observamos que a ultima justificativa estd desvinculada da interrogacdo feita.
Apenas um grupo respondeu “ndo”, alegando “que os detalhes ndo importavam”.

A ultima indagacdo deste estagio procurou saber se havia beleza nesse tipo de pintura.
Oito grupos responderam a ela positivamente, apresentando, como sempre, justificativas
bastante diferentes: “sol” (dois), “a agua”, “o brilho do sol na agua, as arvores € o céu um

29 ¢¢

pouco amarelado”, “o sol esta se pondo” (dois), “mostra a beleza”. Desses grupos, somente um
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ndo justificou qual seria a beleza. A referida tela, entretanto, ndo apresenta qualquer beleza
apenas para um dos grupos pesquisados. Nao ha, porém, nenhuma justificativa dada pelo grupo
sobre o posicionamento tomado.

Passamos em seguida para as questdes sobre a pintura cubista de Pablo Picasso,
Guernica. Procedemos da mesma forma que na pesquisa anterior: divisdo da sala em nove
grupos de trés participantes e distribuicdo dos questiondrios, estes também similares aos
anteriores. Essa atividade de pesquisa ocorreu no dia 15 de julho de 2014. Esse longo intervalo
de quase sessenta dias, da ultima tela para esta, deveu-se ao fato de que nesse periodo ocorreu
uma greve e, no retorno, tivemos ainda uma semana de recesso. Portanto, na semana seguinte
ndo colocamos outra pintura para leitura porque muitos alunos ainda nao haviam retornado. Por
essa razdo, somente no dia 15 de julho, seguindo as mesmas estratégias das outras leituras,

pusemos o quadro a seguir para apreciagdo da turma.

B

Tela 4: Guernica
http://acertodecontas.blog.br/wp-content/uploads/2007/10/guernica-1_picasso.jpg

Dessa tela, a descricdio do que cada grupo conseguiu visualizar coincidiu apenas
parcialmente: “uma lampada (trés grupos), “uma janela”, “rosto de pessoas”, “estatua”,
“jumento” e “pessoas e escuriddo” (dois grupos, cada). Os demais seres percebidos pelos outros
participantes foram diferentes. Trés grupos, entretanto, disseram ver “um estado de guerra e
agonia entre animais”. Ao que tudo parece indicar, & medida que as pinturas, mesmo as
figurativas, foram distanciando-se do realismo (mimesis), a percep¢ao dos observadores
pareceu ter diminuido. Isso se evidenciou mais nitidamente nesta tela de Picasso, pois apenas
um grupo enxergou ‘“um boi” (touro), “um cachorro” (que ndo existe na cena) e “uma porta”;
outro, “um vulcdo ao fundo da tela”; um terceiro, “corpos, espadas, poucas cores, paredes
amareladas™; um quarto, “cavalo, pouca luz, capa de espada”; um quinto, “braco segurando

uma espada”; um sexto, “luzes, partes de animais e pessoas”. Percebemos que nenhum grupo


http://acertodecontas.blog.br/wp-content/uploads/2007/10/guernica-1_picasso.jpg
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enxergou, por exemplo, a pomba, a plantinha e a mulher chorando a morte do filho, tampouco a
lamparina.

No que se refere ao uso das linhas e de volume pelo artista, trés grupos responderam
que o pintor “usou linhas horizontais e verticais € o volume nos objetos”; dois outros afirmaram
que, além desses tipos de linhas, Picasso usa também as linhas curvas para dar volume a
imagem. Trés outros grupos declararam que ele faz apenas uso de linhas retas e curvas, sem
qualquer meng¢do ao volume. Linhas retas e onduladas foram percebidas por um unico grupo.
Esse também ndo menciona o volume.

Quanto ao uso de cores vivas pelo artista, os grupos, nove ao todo, perceberam nao
haver. As Unicas cores que perceberam foram o preto e o branco (com toque de cinza). No
entanto, apenas um grupo apresentou justificativa para isso: “a imagem apresenta tristeza e
sofrimento”. Esse foi o Uinico que, até este ponto, percebeu um pouco da tematica da tela.

A profundidade (3" dimensdo) também foi percebida por todos; no entanto, apenas trés
grupos apresentaram uma justificativa que, a nosso ver, nao cabe ao que foi indagado. Alias, ela
J& aparece na primeira pergunta da descri¢do: “nds vemos na obra um estado de guerra e agonia
com os homens e animais” (tr€s grupos). Os demais participantes apenas proferiram o “sim”.

As respostas referentes a questdo sobre a harmonia dos elementos com o contetdo
(descricdo) foram todas afirmativas. Dentre os grupos, seis apresentaram como justificativas o
fato de a pintura apresentar um “momento de agonia”, “angustia e tristeza”, “brigas e tristezas”,
“agonia”, “agonia e tristeza de uma guerra”. Os outros grupos afirmaram que “eles se
relacionam com todo o objetivo da obra” (dois grupos); outro apresentou a seguinte
justificativa: “os elementos que compdem a imagem sdo referentes ao modo do cendrio e as
cores utilizadas”. Percebemos, nessa justificativa, abordagens muito genéricas, proprias de
quem nao possui argumentos convenientes a defesa de uma ideia.

A analise foi iniciada com a indagacdo se pdde ser notado movimento na tela. As
respostas a essa pergunta foram afirmativas, seguidas apenas de trés justificativas: “vemos
brigas e tristezas”. Ja a indagacdo se o artista imitou em seu trabalho o mundo real, trés grupos
afirmaram que sim; a maioria (seis), porém, disse ndo. Desses, trés apresentaram como
justificativa o fato de que as “pessoas sdo muito diferentes” no quadro se comparadas as reais.
Outro alegou que “as coisas do mundo real ndo se apresentam assim”.

A proxima questdo (“Qual é o papel da luz na pintura em questio?”) as respostas foram
as seguintes: “clarear o quadro” (dois grupos), “destacar a imagem” (dois), “clarear a tela para

deixar ver as partes principais da imagem”, “destacar a obra, pois o fundo € escuro e estdo em



80

29 ¢

um lugar fechado”, “para dar foco”, “dar impulso na obra”. Notamos pelas respostas dadas aqui
também uma inseguranca dos grupos a respeito do papel dela (luz) no texto pictérico acima.

Na opinido unanime dos grupos, a tela, antes de ser pintada pelo artista, teve um esbogo
tragado de todas as imagens a ser “pintadas”. A confirmagdo a essa tomada de posi¢ao veio por
meio dos seguintes posicionamentos: “o quadro ¢ muito detalhado” (dois grupos), “desenho”,
observam-se “linhas feitas nas imagens e o limite da pintura”, percebem-se “linhas e formas”.
Ainda na presente obra, o “contraste das cores claras e escuras d4 a impressao de volume e de
uma textura lisa” (trés grupos), outro numero igual diz ter percebido apenas o contraste, “pois
ele detalha cada objeto”. Contraste, textura e volume a tela possui, “e € possivel observar esses
elementos por meio das cores utilizadas” (trés grupos). Outros dois alegaram que o contraste se

3

deu por meio do “uso do preto e do branco”. Com a apresentacdo dessa justificativa,
encerramos aqui o estadgio da andlise feita pelos educandos. A nosso ver, a maioria das
respostas dadas aponta a necessidade de uma intervengdo em sala de aula que auxilie os alunos
no processo de letramento visual.

Passemos agora a observar as respostas dadas ao penualtimo estagio, o da interpretagdo.
Para inicid-lo, como fizemos nas outras telas, indagamos que sentimentos o quadro
desencadeara em cada grupo. A “curiosidade” foi citada como sentimento por quatro grupos.
“Tristeza e (angustia) sofrimento” por igual nimero, quatro. Apenas um apontou a “dor e um
mundo mais diferente” como sentimento despertado pela tela.

Quanto a cena pintada, essa aparece “nomeada” de trés formas diferentes: “uma casa
com animais”, “uma guerra”, “acontecimento historico com mortes e sofrimento”. Os demais
grupos chegaram a conclusdo de que ndo ¢ possivel saber isso. Certamente, as respostas a
proxima questdo, ou seja, a harmonia dos elementos do quadro versus contetido ficou
prejudicada, porque, se parte dos grupos nao foi capaz de saber o que foi pintado, fica dificil a
compreensdo do conteido. Mesmo assim, todos optaram pela harmonia dos elementos da
pintura em relacdo ao contetdo, sem, contudo, fazerem qualquer comentario, o que aconteceu
apenas por parte de um grupo. Segundo ele, “cena de morte, tristeza e angustia”.

As respostas dadas as indagacdes anteriores tiveram reflexo direto na presente questao (
“Qual a tematica da tela?”): “O espanto e o nervoso das pessoas” (tré€s grupos), “guerra” (trés),
“mundo sub-real”, “um mundo diferente”, “sofrimento de pessoas e animais”.

Na ultima indagacdo deste estdgio, procuramos saber se algum integrante dos grupos
conhecia outra pintura de tematica similar, e quase todos responderam que nao, exceto uma

aluna pertencente a um dos grupos. Disse ela conhecer uma tela do pintor pernambucano

Romero de Brito, intitulada “Butterfly”, que se assemelha & Guernica.
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Apds a apresentagdo dos trés estagios da leitura pictérica — descrigdo, andlise e
interpretagdo —, chegamos agora ao do julgamento. E, aqui, a primeira indagagao feita foi se
uma obra dessa natureza seria importante. Novamente, tivemos quase unanimidade nas
respostas. Essa s6 nao foi conseguida por causa de um grupo que afirmou nao ser aquele estilo
de pintura muito de seu gosto. As justificativas da maioria dos grupos foram as seguintes:
“porque ¢ parecido com o que vimos no dia a dia” (dois grupos), “porque vemos o que
aconteceu no dia a dia”, “porque retrata alguma coisa da vida do pintor” (dois), “porque cada
imagem retrata algo da vida das pessoas”, “para dar mais entusiasmo as pessoas, para que
possam observar com mais curiosidade”, “para explorar um modo de pintura diferente”.

A pergunta “Por que o artista pintou este quadro?” as respostas, como sempre, foram
diversificadas, conforme transcricdes a seguir: “para mostrar mais real a imagem” (dois
grupos), “para mostrar a realidade de como a gente vive”, “porque ele quis relatar um
acontecimento importante” (trés grupos), “para demonstrar uma cena que € vista com pouca
frequéncia e uma cena de sofrimento”.

Com relagdo ao realismo do quadro, a maioria dos grupos assegurou que, se a tela fosse
mais realista, seria mais importante para eles. As justificativas para defender essa ideia foram
estas: “sim, porque chamaria mais aten¢ao” (dois grupos), “porque fica mais facil de entender”
(quatro), “mostraria a beleza do quadro”, “porque seria uma coisa normal”. Somente um grupo
assegurou que nao seria importante por “demonstrar o sofrimento das pessoas”.

Essas respostas ja representaram uma previsao daquelas que seriam dadas a ultima
pergunta: se “existe beleza nesta tela”. Dos nove grupos, cinco disseram ndo haver beleza
alguma na pintura, “pois ¢ uma pintura triste”, “ndo consigo enxergar algo bonito”, “s6 ha preto

e branco”. Dois desses cinco ndo justificaram, ja trés outros disseram que “depende do ponto de

vista” e, finalmente, um afirmou haver beleza “por ser (o quadro) diferente”.

Tela 5: Composi¢do com vermelho amarelo e azul
https://www.flickr.com/photos/isaiasmalta/3808539851/sizes/o/in/photostream/

O ultimo dos quadros apresentado a turma foi a pintura abstrata acima (Tela 5), de Piet

Mondrian, intitulada Composi¢cdo com vermelho, amarelo e azul, no dia 22 de julho de 2014.

Para que os educandos pudessem responder as questdes sobre a pintura, projetamos a


https://www.flickr.com/photos/isaiasmalta/3808539851/sizes/o/in/photostream/
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imagem do quadro na lousa eletronica e, em seguida, entregamos dez perguntas a respeito dela
aos nove grupos de trés alunos.

A primeira questao teve por objetivo verificar o que o aluno conseguiriaa ver na pintura.
Foi o inicio da etapa descritiva. Nesse sentido, quatro grupos conseguiram ver “quadrados de
diferentes formas”. Nao sabemos como isso foi possivel, visto que quadrado ¢ uma forma.
Talvez quisessem dizer tamanho. Ja os outros afirmaram ter visto, respectivamente, “varios
quadrados”, “varios quadrados de diversos tamanhos”, “quadrados brancos e alguns coloridos”,
“quadrados com quadrados coloridos”, “linhas de varias direcdes e de varias cores”.

Quanto as cores utilizadas pelo artista, essas foram percebidas por quase todos os
grupos, excecao feita a dois deles que nao notaram o uso do preto.

A profundidade foi outro elemento da pintura que procuramos verificar se havia ou ndo
no quadro em questdo. Nesse sentido, oito grupos disseram ndo haver, mas um disse ter
percebido, embora ndo tenha tecido qualquer comentario de como tal percepcao se dera. Esse
mesmo procedimento adotaram os que disseram nao ter percebido profundidade na tela.

A pintura em questdo tocou os sentimentos dos integrantes de trés grupos. Em um deles
(grupos) despertou “emocao” — ndo descreveu, porém, de que tipo —; noutro, “alegria”; e, num
terceiro, ‘“‘curiosidade”. O restante dos grupos participantes (quatro) disse ndo haver
experimentado qualquer sentimento diante da tela, ou mesmo ser o referido quadro sem sentido
(dois grupos).

Nessa pintura, um dos elementos fundamentais sdo as linhas. A respeito delas, quisemos
saber como o artista as utilizou. Novamente, as respostas dadas foram variadas. Apenas dois
grupos caracterizaram-nas como ‘“‘horizontais e verticais”. As demais caracterizagcdes foram:
“linhas retas”, “linhas cruzadas”, “linhas retas pintadas e outras ndo”, “linhas cruzadas,
verticais e horizontais”, ‘“grossas e pretas”, ‘“usou com proporcionalidade, verticais e
horizontais”, “usou com proporcionalidade linhas grossas e retas”. Essa foi toda a anélise feita
pelos grupos.

Com a proxima pergunta, nosso objetivo foi o de que os alunos voltassem, mais uma
vez, sua atencao para os elementos constitutivos do quadro, ou seja, linhas, quadrados e cores.
Vejamos, pois, agora, quais foram as percep¢des dos mesmos: apenas “quadrados” (cinco
grupos), “linhas curtas e grossas usadas com proporcionalidade” (dois), “quadrados e linhas”,
“linhas coloridas”.

Quisemos ainda saber se esse estilo de pintura apresentava algum movimento, € seis
grupos disseram que nao. No entanto, dois outros conseguiram enxergar tal elemento, além de

equilibrio; um terceiro, s6 esse ultimo.



83

A iluminacdo (na tela) foi percebida por oito grupos. Trés deles responderam
afirmativamente apenas com um “sim”; os outros emitiram algumas justificativas: “sdo cores
mais vivas” (dois grupos), “porque sao bem claras”, “porque sdo cores abertas”, “t€ém
tonalidade forte e fraca”. Destoando desses, somente um disse ndo ter percebido iluminacao e
textura, parece. Isso porque ndo emitiu qualquer comentario. Os outros tampouco abordaram o
elemento textura.

Embora estruturado diferentemente dos outros “questiondrios” exatamente por ser a
pintura bastante diferente das anteriores, ou seja, abstrata, o presente questionario trouxe muitas
questdes constantes nos outros. Aqui, por exemplo, procuramos verificar se 0s grupos gostaram
da pintura. Quatro responderam afirmativamente e cinco, negativamente. Dos que gostaram,
um nao justificou; os outros trés, porém, disseram, respectivamente, “ser interessante”, “ser
com muitas linhas” e “por chamar a atencao”. Ja os que ndo a apreciaram disseram que ela “nao
passou emog¢ao nenhuma” (dois grupos), “ndo tem sentido (significado)” (trés).

E, finalmente, indagados sobre o porqué de o artista haver pintado a tela em analise por
eles, apenas um grupo disse ndo saber. Os outros ousaram “arriscar”’. Assim, escreveram como
possibilidades: “porque ele estava inspirado em quadros” (dois), “ele sentiu emogao ao pintar
quadrados”, “sentiu vontade de fazer a diferenga”, “porque ele explicou um momento dele”,
“sem motivo fixo”, “porque ele se inspirou em algo em relacdo a imagem”, “porque ele se
inspirou em formas geométricas”. Esse ultimo mostrou-se mais sintonizado com a tematica

proposta pelo artista.

6.2 Consideracdes finais sobre a pesquisa diagnostica

Ao concluirmos a analise dos dados referentes a pesquisa diagnoéstica, que teve por
finalidade investigar a condi¢do de leitura imagética de alunos de turmas concluintes do nono
ano do Ensino Fundamental, alunos do PROIFPE/Pesqueira, passamos agora a explanar as
nossas consideracgoes finais.

Durante a investigagdo ficou evidente, a partir da tentativa de leitura efetuada pelos
educandos, que estes sequer possuiam o habito de olhar atentamente para imagens, sobretudo
para pinturas. E, se alguma vez o fizeram, olharam, mas ndo conseguiram “ver”.

Baseados nos aportes tedricos apresentados ao longo do trabalho, bem como nas
pesquisas efetuadas junto aos educandos e, sobretudo, nas anélises dos dados, verificamos que
os alunos, praticamente, nao conseguiram “dar conta” das imagens apresentadas, mesmo

quando um quadro “narrava” um fato. Ou seja, eles olharam a pintura, mas ndo conseguiram,
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pelas suas descricdes, ser fiéis ao que a mesma mostrava. E isso aconteceu, praticamente, com
cada um dos observadores. E com todas as pinturas a eles apresentadas.

Por essa razdo, confirmamos a necessidade de uma sistematizacdo para a leitura
imagética. Mesmo aqueles educandos que deram algumas respostas “‘satisfatorias” a algumas
perguntas feitas careciam de maior embasamento para tornarem suas leituras mais consistentes.
Em outras palavras, verificamos que eles tinham a necessidade de um alfabetismo visual, que €,
nas palavras de Dondis (2007, p. 16), “[...] operativo em muitos niveis, desde as mensagens
mais simples até as formas artisticas cada vez mais complexas”.

Ler imagem ¢ importante, sobretudo atualmente, porque, além abrir caminho ao
individuo para o dominio de um “novo” codigo, poderd ainda auxilid-lo na leitura de textos
linguisticos, visto que muitos textos acompanham-se de imagens e a compreensao do conteudo
desses escritos dependera da relagdo que o leitor conseguira estabelecer entre o texto linguistico
€ a imagem.

Para nos, essa etapa da pesquisa foi muito relevante, porque, por meio dos fundamentos
tedricos que a sustentam, pudemos ampliar nossos conhecimentos acerca da leitura de imagens,
o que nos auxiliou, indubitavelmente, na condugdo da intervengcdo que fizemos junto aos
educandos pesquisados, ainda no decorrer do ano de 2014, para que eles, ao final da
intervengdo, pudessem tornar-se (melhores) leitores de textos imagéticos. Ou, ao menos,
pudessem olhar a imagem e “vé-la”. Alids, essa ultima ac¢do é condi¢do sine qua non a leitura
imagética.

Passemos, entdo, a segunda etapa de nossa pesquisa — a intervengdo. E sobre esse

momento que passaremos a discorrer no capitulo seguinte.
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7 A PINTURA COMO RECURSO DIDATICO: SUGESTAO DE ATIVIDADES

Neste capitulo, apresentaremos atividades que podem auxiliar na resolucao da andlise e
entendimento da pintura como recurso didatico em aulas de lingua portuguesa. Para aplicar
essas atividades, o professor dessa disciplina precisara recorrer, como nés fizemos, aos
fundamentos tedricos que registramos neste estudo. Dai a importancia da nossa pesquisa

bibliografica.

7.1 Das atividades interventivas

Conforme registramos no capitulo referente ao nosso percurso metodolégico, na
primeira etapa de nossa investigacdo, a selecdo dos quadros nao se deu de forma aleatoria, mas
em decorréncia do fato de eles representarem uma sequéncia de concepgdes e estilos diferentes
da arte ao longo da histéria, além de servirem de inspiracdo a diversos artistas, inclusive,
pos-modernistas. Devido a isso, voltamos a apresentd-los na segunda etapa de nossa pesquisa.

No primeiro exercicio com tela, trabalhamos o quadro “Os fuzilamentos de trés de
maio”, do pintor espanhol Francisco de Goya e Lucientes. Trata-se de uma obra da pintura
figurativa romantica espanhola, pintada em 1814, sobre os acontecimentos ocorridos entre 2 e 3
de maio de 1808.

Nesse trabalho, o artista utiliza-se da forca expressiva dos sentimentos para denunciar a
violéncia perpetrada pelas forcas de ocupacdo francesas a cidaddos do povo, desarmados e
indefesos. Na verdade, ¢ um veemente protesto contra todo tipo de guerra e violéncia
perpetrado ao ser humano.

A tela em estudo € um texto narrativo. Ao esclarecermos isso, solicitamos,
principalmente, que eles destacassem os elementos da narrativa evocados pelo quadro. Ainda
nesse exercicio, colocamos em pratica o que estudamos, nas duas primeiras oficinas, sobre os
elementos da comunicagdo visual, como linha, cor, luz e profundidade. Além disso, buscamos
fazer o alunado ver nela a presenga do intertexto e até mesmo da interdisciplinaridade a medida
que levamos os grupos a perceber, por meio de exercicios, a relagdo desse texto pictérico com o
literario. Ao final dessas atividades, discutimos as respostas dos alunos aos exercicios,
comparando-as com outras dadas por especialistas no assunto, procurando sempre ser

consensual.
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Com a primeira questdo de cada atividade, objetivamos fazer os estudantes exercitarem
sua percep¢ao, buscando sempre observar os detalhes, o que a imagem narra ou descreve, que
personagens estao envolvidos. Isso porque a imagem contém detalhes muito importantes para a
comunicagao visual, o que exige um olhar mais atento do observador.

J& com a segunda tela, procuramos trabalhar um tipo de texto pictorico bastante
persuasivo, argumentativo e, talvez por isso, tdo apreciado pelo protestantismo holandés: “Uma
alegoria das vaidades da vida humana” (1645), de Harmen Steenwyck. Trata-se de uma
pintura barroca, considerada uma natureza morta. Nela, o artista, ao colocar a cabeca de um
esqueleto no primeiro plano, mostra serem vas todas as vaidades humanas, uma vez que tudo
na vida termina com a morte. A inclusdo dessa pintura pareceu-nos importante por duas razdes:
primeiro, o quadro ¢ alegdrico; segundo, ndo ¢ figurativo-descritivo. Além disso, ¢ de outro
momento historico, anterior aquele da pintura de Goya.

Nesse momento do trabalho, fizemos ver ao alunado que a tematica do quadro também
se faz presente em outras manifestagdes artisticas do periodo; na literatura, por exemplo, em
que textos barrocos evidenciam um homem dividido entre dois mundos: o material e o
espiritual. Esse tema ainda ¢ bastante atual. Foi também o que procuramos fazer o aluno
perceber. Buscamos evidenciar ainda a importancia da luz e da sombra para a estética barroca e
para a propria tematica do texto pictérico em estudo.

Com a terceira e quarta telas, respectivamente, “Nascimento de Vénus”, de Alexandre
Cabanel, e “Impressao, nascer do sol”, de Claude Monet, quisemos mostrar aos estudantes a
diferenga extrema entre duas estéticas que usam a figuracao para compor suas obras. Mais uma
vez, relacionamos a pintura a literatura e procuramos evidenciar a utilizagdo enfatica de
elementos basicos da comunicagdo visual — luz e cores — na produgdo da tela em estudo.

A tela impressionista de Monet ¢ um divisor de aguas entre a figuratividade para a arte
até entdo e a que vira depois dessa pintura. Ela pode ser considerada o embrido da pintura
abstrata, tdo em voga na chamada pdés-modernidade estética.

Com a penultima tela, “Guernica”, continuamos a insistir na trajetéria seguida pelas
artes, sobretudo, pela pintura — esse ¢ o nosso foco — nos anos que se seguiram ao
Impressionismo. Novamente temos uma tela figurativa, porém totalmente diferente do que se
produziu até entdo no campo das artes plasticas. Com ela, procuramos discutir denotagdo
versus conotagdo e arte engajada. Evidenciamos ainda o desmonte e o remonte da obra a fim de
mostrar a contribui¢do das partes na elaboracdo da mensagem desse texto, bem como a

importancia delas para a intertextualidade.
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Com o ultimo texto pictorico, quisemos mostrar, sobretudo, a grande mudanga ocorrida
na pintura poés-moderna. Mais: quisemos deixar claro também que, mesmo uma cor, somente
ela, ou, como na pintura, cor e linhas, isso pode constituir-se num texto, diferente, sim, mas um

texto.

7.2 Oficinas de aplicacdo dos conceitos apresentados

Exercicio I

Os fuzilamentos de trés de maio, Francisco de Goya

(1) Observando-se com atencao o quadro, inclusive os dados linguisticos sobre o mesmo,
pode-se imaginar que o pintor retrata um acontecimento que representa causa ou
consequéncia? Justifique sua resposta.

(2) O texto pictérico em questdo ¢ uma narrativa. Nesse tipo de texto, podemos ter
elemento(s) que provoca(m) o conflito. Vocé poderia imaginar o que, no texto dado,
provoca o conflito?

(3) Preencha o quadro abaixo com elementos da narragdo.

Fato narrado Onde Quando Personagens

(4) O quadro representa que momento da narrativa? Justifique.

(5) Um dos elementos basicos da pintura ¢ a linha. Ela ¢ o resultado do deslocamento do
ponto, unidade minima e irredutivel da imagem. A linha ¢ responsavel pelo contorno
dos elementos da pintura. Na pintura, muitas vezes, elas sdo conseguidas por meio das
cores e/ou tonalidade destas. Na imagem em questdo como isso ocorre?

(6) Aponte verbos que indiquem os principais sentimentos observados na fisionomia dos
personagens.

(7) A cor, outro elemento fundamental da imagem, tem um elemento fisico (ondas
luminosas), um biologico (olho humano versus cérebro) e outro, o psicologico (efeito

que as cores podem ter sobre as pessoas).

Cor Significados associados
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Vermelho Excitagdo, emocao, perigo, paixdo, sinal de saida, sangue, guerra...
Amarelo Energia e claridade, brilho da luz

Azul Estado contemplativo, esperanca, profundidade, surpresa, harmonia
Laranja Calor, dinamismo ou contemplagdo, ternura, sensibilidade

Violeta Realeza, misticismo, paixdo

Verde Crescimento, meio ambiente, esperanga, doenca, envenenamento
Marrom Terra, vida, crescimento, decomposi¢ao

Preto Drama, morte, elegancia, gravidade

Branco Pureza, inocéncia

Rosa Alegria, juventude, imprudéncia

Cores primarias — cores puras, ndo se formam da mistura de outras cores (azul, vermelho
e amarelo).

Cores secundarias — resultam da mistura de duas cores primarias.

Cores terciarias — resultam da mistura de uma cor primaria com uma secundaria.

Cores frias — predominam o azul e o verde.

Cores quentes — predominam o vermelho e o amarelo.

Cores neutras — nao existe predominancia de tonalidades quentes ou frias (cinzas, bege,

marrons, preto e branco).

(8) Baseando-se nas informagdes dadas acima, analise o emprego das cores na cena
apresentada, evidenciando, sobretudo, o emprego das cores marrom, preta, vermelha e
branco.

(9) Na cena pintada, percebemos que a Igreja também fora atingida pelos eventos. Que
elemento da pintura confirma isso?

(10) Um dos elementos da pintura faz referéncia a uma personagem do Novo Testamento.
Quem ¢ essa figura e que relagdo ela possui com essa personagem biblica?

(11) A luz, ou seja, o contraste entre o claro e o escuro, possui alguma importancia a cena
apresentada? Justifique.

(12) Aponte alguns substantivos abstratos que a cena evoca.

(13) Enumere algumas a¢des das personagens por meio de verbos de acao.

(14) Resuma com uma frase o futuro das personagens da tela.
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(15) Pesquise na rede em que estilo de época (Classicismo, Barroco, Arcadismo,
Romantismo, Realismo, Impressionismo...) a pintura se enquadra. Procure justificar

sua resposta.

Uma pintura ¢ uma imagem feita num plano (tela) que, como o papel, apresenta apenas
duas dimensdes: altura e largura. No entanto, se numa superficie bidimensional enxergarmos
profundidade, dizemos ter uma terceira dimensao: a profundidade. A tridimensionalidade (3D)
¢ obtida por meio da perspectiva linear (tem como referéncia a linha do horizonte ¢ um ou
mais pontos de fuga localizados nesta linha para causar o efeito de profundidade), ou da tonal
ou atmosférica, obtida por meio de diferentes tonalidades de cores, graduando conforme a
distancia que se quer representar — quanto mais proxima do observador a figura esta (1° plano),
mais fortes sdo os tons, e quanto mais distante do observador, os tons sdo mais fracos. O Ponto
de fuga ¢ um ente do plano de visdo, que representa a interse¢do aparente de duas, ou mais,
retas paralelas, segundo um observador fixo. Todo ponto de fuga situa-se na linha do

horizonte.'®

(16) Baseado nessas informagdes, vocé diria que o quadro de Goya possui as trés

dimensdes? () Sim. Justifique. () Nao. Justifique.
Exercicio 11
Uma alegoria das vaidades da vida humana, de Harmen Steenwyck

(1) Qual ¢ a figura central da tela? Agora, relacionando a figura central ao titulo da pintura,
levante hipoteses: qual € o tema central do quadro?

(2) Nomeie cada um dos objetos que aparecem na pintura. Depois disso, aponte o
substantivo abstrato que a figura em primeiro plano evoca.

(3) O quadro acima ¢ considerado natureza morta, um tipo de pintura que retrata objetos
inanimados ou mortos: um jarro com flores, uma cesta com frutas ou outros alimentos.
Por que o quadro de Steenwyck pode ser considerado natureza morta?

(4) Tragando uma linha diagonal, podemos separar a tela em duas partes, ou melhor, em
dois triangulos. Observando atentamente a pintura e relacionando-a a tematica, o que
representa o tridngulo esquerdo? E o direito?

(5) Observe os seguintes versos de Gregério de Matos:

0 White, Gwen. Perspectiva. Lisboa: Editorial Presenga, 1990. p.17. Trad. Conceigdo Jardim e Eduardo
Nogueira.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Linha_do_horizonte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Linha_do_horizonte

Lembra-te Deus, que és p6 para
humilhar-te,

E como o teu baixel sempre fraqueja
Nos mares da vaidade, onde peleja,
Te poe a vista a terra, onde salvar-te.

Mas ser planta, ser rosa, nau vistosa
De que importa, se aguarda sem defesa
Penha a nau, ferro a planta, tarde a rosa?

Agora, relacione esses versos ao quadro de Steenwyck e responda:
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a) Que elemento do quadro corresponde ao mesmo sentido que t€ém a penha, o ferro e a

tarde no primeiro fragmento?

b) Que semelhanca tematica hé entre os dois fragmentos e a pintura?

c) A pintura e o primeiro fragmento ndo apresentam uma saida para a precaria condi¢ao

humana. Essa saida, porém, aparece no segundo fragmento. Qual ¢ ela?

d) Observe:
° Consciéncia da efemeridade da vida
° Concepcao tragica da vida
° Jogo claro/escuro
° Oposi¢ao mundo material e mundo espiritual

° Morbidez

° Requinte formal, detalhamento

Esses elementos apontados acima representam caracteristicas da arte barroca. Quais

deles podem, pois, ser identificados no quadro de Steenwyck?

(6) Observe o quadro a seguir:

Objetos

Simbologia

Concha vazia

Riqueza e perfei¢ao; morte

Flauta e charamela

Relaciona-se ao amor; simbolo falico
(prazeres sensuais)

Jarra de vinho

Prazeres materiais, como a bebida

Livro

Conhecimento, sabedoria

Tecidos preciosos

A vaidade dos bens terrenos

Vela ou lamparina apagada

Fragilidade da vida

Cranio

Fragilidade da vida, morte
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| Relogio ou cronometro |Brevidade da vida |

a) Nesses simbolos, estdo representados os prazeres e valores do homem da época.
Quais sdo eles?

b) O quadro tem por titulo Uma alegoria das vaidades da vida humana. Vaidade
origina-se de vanitas, que significa “o que ¢ vao, sem valor”. Qual ¢, portanto, a
visao do artista sobre esses valores da época?

¢) Considerando-se o significado do cranio e sua posi¢do de destaque no quadro, o
que, na visdo do artista, estaria acima de todos esses valores?

(7) A tematica do quadro o coloca como algo atual? Por qué?

(8) As cores contribuem para reforgar a tematica do quadro? Explique.

(9) O fato de a luz, no quadro, incidir primeiramente no cranio, que representa a morte,
sugere uma oposi¢ao. Que oposicao ¢ essa?

(10) Reescreva a frase a seguir, substituindo o destaque por uma palavra cognata, que seja
verbo, de modo a manter o sentido original.

Frase: “A vaidade ¢ meu pecado predileto” (John Milton)
Exercicio I11

Nascimento de Vénus, de Alexandre Cabanel, e

Impressado, nascer do sol, de Claude Monet

(1) O que vocé vé em cada pintura?

(2) Procure conhecer um pouco sobre cada um dos pintores, pesquisando, por exemplo, na
rede de computadores.

(3) Observe com atencao as duas telas abaixo:

Tela 6: Nascimento de Vénus Tela 7: Impresséo, nascer do sol, de Claude Monet
Em:
Em: http://estoriasdahistorial2.blogspot.com.br/2013/07/analise
http://tertuliabibliofila.blogspot.com.br/2010/04/camilo  -da-obra-impressao-nascer-do-sol.html
-pessanha-venus.html


http://tertuliabibliofila.blogspot.com.br/2010/04/camilo-pessanha-venus.html
http://tertuliabibliofila.blogspot.com.br/2010/04/camilo-pessanha-venus.html
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Agora, leia com atencdo as caracteristicas abaixo e, em seguida, relacione-as as duas
pinturas acima. Depois disso, separe-as em duas colunas de acordo com as caracteristicas de
cada pintura.

Caracteristicas: fonte de luz artificial/variacoes de luz natural; desenhos e contornos
nitidos/contornos imprecisos; justaposicao fragmentada das cores/aplicacdo igual e regular da

cor; tematica mitologica/cena externa.

O nascimento de Vénus Impressao, nascer do sol

O quadro de Cabanel (Tela 6) ¢ neoclassicista académico ¢ o de Monet (Tela 7),
impressionista.

(4) Leia com ateng@o os versos de Alphonsus de Guimaraens e responda com que quadro

eles se relacionam e o que tém em comum com a referida tela.
A Catedral

Entre brumas ao longe surge a aurora,

O hialino orvalho aos poucos se evapora,
Agoniza o arrebol.

A catedral eburnea do meu sonho
Aparece na paz do céu risonho

Toda branca de sol.

(5) Em que momento do dia as cenas pintadas acontecem? Justifique.
(6) Relacione as colunas:

(a) Impressionismo ( ) Detalhes
(b) Neoclassicismo Académico ( ) Silhuetas
() Precisao
() Sugestao
() Descrigao minuciosa
() Sugerir
() Subjetivismo

() Objetivismo



(7

®)

)
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Justifique as escolhas que vocé fez na questdo anterior, escrevendo um pequeno
paragrafo.

Como cada artista deve ter pintado seu quadro: diretamente na tela ou fez antes algum
esboc¢o ou desenho?

A maneira que cada pintor usou para pintar seu quadro foi a mesma? Justifique.

(10) Comente sobre o uso das cores trabalhadas em cada tela, bem como o volume e a

profundidade.

(11) Em duas colunas, descreva usando substantivos abstratos seu(s) sentimentos diante de

cada tela.

(12) Complete: Observando o quadro de , constatamos que

(1
2
3)
“)

a) nao ha quase profundidade;

b) se trata da vista de um porto;

c) os volumes sdo simplificados;

d) se tirdssemos os barcos e o sol, a pintura tornar-se-ia abstrata, ou seja, uma pintura
que ndo faz a representacdo natural ou ilustrativa da realidade. Ela da vazao a

composi¢des independentes dela (da realidade).

Exercicio IV

Guernica, de Pablo Picasso

Descreva num pequeno texto o que vocé consegue ver no quadro.

O que tematiza a tela?

Que cores utiliza o artista e que relagdo possui com a tematica?

Utilizando-se de conectores (conjungdes/locucdes conjuntivas e/ou pronomes relativos),

ligue as oragdes a seguir:

a) “Guernica” ¢ uma pintura figurativa se pode reconhecer nela
pessoas e animais, por exemplo; nao ¢ realista.

b) ndo seja realista, “Guernica” ¢ uma pintura figurativa,

pode-se reconhecer nela pessoas e animais, por exemplo.

c) Entre o centro e a esquerda, acima, ha um passaro estad agitando as
asas.
d) Picasso utiliza o branco e o preto em seu quadro quer evocar a

dor e o horror da guerra.
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(5) Na tela, elementos do texto pictorico (cor, luz, por exemplos) podem ser vistos sob dois
aspectos: o denotativo e€ o conotativo. Sua tarefa agora ¢ escrever D quando a
abordagem for denotativa ¢ C, conotativa.

a. () Utilizagao do preto e do branco bem como do cinza (e esse ultimo, inclusive,
colorido).

b. () O branco e o preto representam a dramatizacdo da cena e acentuam a ideia da
morte.

¢c. () Aluzdalampada elétrica do teto simboliza a destruicao causada pelas bombas;
ja a luz da lamparina de petrdleo, a resisténcia.

d. () Aluzdivide a cena em duas partes: esquerda e direita.

e. () O touro representa a brutalidade, a violéncia e os nacionalistas.

f. () A fragmentacdo do espago ao maximo representa a desordem, o caos deixado
pelo bombardeio.

(6) Observe as imagens abaixo:

Figura 35: Intertextualidade pictorica Figura 36: La Pieta (escultura)

Disponivel em: Disponivel em:
https://www.google.com.br/search?q=piet%C3%A0+image | http://pt.wikipedia.org/wiki/Piet%C3%A0_%28Michelangelo%
m (Acessada em 14/01/2014). 29

Agora, responda: o que hd em comum entre as duas obras? Justifique sua resposta.
(7) Leia com aten¢ao o texto a seguir:

A guerra civil estoura na Espanha, em 1936, entre os republicanos e os nacionalistas,
estes liderados por Franco (Combate entre democracia e ditadura). Em 26 de abril de 1937, os

avides bombardeiros nazistas, foram chamados por Franco para destruir a pequena cidade de


https://www.google.com.br/search?q=piet%C3%A0+imagem
https://www.google.com.br/search?q=piet%C3%A0+imagem
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Guernica. A obra de Picasso “Guernica” ¢ a representacdo de uma cena desse massacre.

Trata-se de uma obra de arte

a) classica, engajada e historica.
b) engajada, politica e historica.
¢) engajada, moderna e apolitica.
d) ndo engajada, bélica e politica.

e) Engajada, cléssica e politica.

(8) (ENEM — 2002)"" A leitura do poema "Descri¢do da guerra" em Guernica traz a
lembranga o famoso quadro de Picasso.

“Entra pela janela o anjo camponés; com a terceira luz na mao; minucioso, habituado aos
interiores de cereal, aos utensilios que dormem na fuligem; os seus olhos rurais nao
compreendem bem os simbolos desta colheita: hélices, motores furiosos; e estende mais o
braco; planta no ar, como uma arvore a chama do candeeiro. (...)” (Carlos de Oliveira in
ANDRADE, Eugénio. "Antologia Pessoal da Poesia Portuguesa". Porto: Campo das
Letras, 1999.) Uma andlise cuidadosa do quadro permite que se identifiquem as cenas

referidas nos trechos do poema. Podem ser relacionadas ao texto lido as partes:

FPablo Picasso, ""Guernica™, 1937. Mu=seu Hacional
Cendro de Arte Reina Sofia, Madri.

Tela 8
a) al,a2,a3
b) fl,el,dl
c) el,dl,cl

11

Disponivel em:

http://blog.descomplica.com.br/wp-content/uploads/2014/08/Listadeexercicio-literatura-simbolismo-pre-modernismo-01-08-20
14.pdf (Acessado em 15/09/2014).


http://blog.descomplica.com.br/wp-content/uploads/2014/08/Listadeexercicio-literatura-simbolismo-pre-modernismo-01-08-2014.pdf
http://blog.descomplica.com.br/wp-content/uploads/2014/08/Listadeexercicio-literatura-simbolismo-pre-modernismo-01-08-2014.pdf
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d) cl,c2,c3
e) el,e2,e3

Exercicio V

Composi¢cdo com vermelho, amarelo e azul, de Piet Mondrian

(1) Construa um pequeno texto sobre o que voc€ v€ na imagem. Nele, procure ser o mais

detalhista possivel.

(2) O quadro faz parte do abstracionismo geométrico de Mondrian. Que figuras constituem

a base da pintura?
(3) De que cores, linhas e formas o autor se utilizou?
(4) Forme verbos a partir dos nomes das cores primarias utilizadas pelo artista.
(5) Faca agora o mesmo com os nomes das principais linhas que aparecem no quadro.

(6) Para formar os verbos da questdo anterior, o que vocé acrescentou ao radical de cada

palavra: sufixo ou prefixo? Justifique.

(7) Na questao 3, vocé formou verbos a partir das cores primdrias. Para executar essa

tarefa, o que vocé acresceu ao radical do nome das cores? Justifique.

(8) Marque o item que apresenta as palavras-chave que caracterizam essa fase da obra de

Mondrian, representada pelo quadro Composi¢do com vermelho, amarelo e azul.

a) Cores primarias — sem cor — horizontal / vertical
b) Cores secundarias — sem cor — horizontal / vertical
c) Cores terciarias — sem cor — horizontal / vertical

d) Cores primarias — cores primarias — horizontal / vertical
(9) Essa obra de Mondrian inspira-se no

a) Futurismo.
b) Romantismo.
c¢) Classicismo.
d) Cubismo.

e) Naturalismo.

(10) A obra diz algo a vocé? Por qué?
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7.3 Algumas palavras finais

Esperamos que as intervengdes realizadas por meio dessas oficinas possam ter
contribuido de alguma forma com o letramento imagético dos alunos, no minimo tornando-os
mais atentos na hora de se debrugarem sobre a leitura de alguma tela.

Sabemos ter sido o tempo dedicado a tdo vasta empreitada, que € a leitura de imagens,
muito breve; no entanto, temos certeza de que os encaminhamentos dados nas atividades das
oficinas poderdo auxiliar os educandos em tarefa tdo exigente. Tal exigéncia decorre,
principalmente, da ilusdo de que, estando diante de uma pintura naturalista, por exemplo, ela
nada teria a dizer, pois o que ela poderia acrescentar além do que, claramente, mostra?

Lembramos ainda que a imagem ¢ polissémica. E, sobretudo, isso que exige do
observador uma aten¢do redobrada e cuidadosa sem a qual ndo ¢ possivel tornar-se
imageticamente letrado, ou ser capaz de se permitir isso.

Na pesquisa a seguir, buscaremos, exatamente, verificar o impacto dessas intervengoes.
E claro que ndo esperamos aqui que todos os educandos tenham-se tornados criticos de arte,
mas pelo menos que, a partir de agora, possam olhar o texto imagético mais criteriosamente

que antes.

7.4 Dos resultados das intervencdes e analises dos questionarios

Durante, aproximadamente, trés meses — agosto, setembro e outubro — do ano de 2014,
visando propiciar subsidios a (melhoria da) leitura de imagens, especificamente de pinturas, aos
educandos da turma do PROIFPE/Pesqueira do periodo vespertino, fizemos véarias intervengdes
em forma de oficinas, durante as aulas de lingua portuguesa.

Com tais empresas, jamais imaginamos tornar nossos alunos especialistas em artes ou
critico delas. Na verdade, o objetivo principal foi torna-los (melhores) leitores de textos
imagéticos; ou, pelo menos, conforme afirmamos anteriormente, leva-los a ser mais criteriosos
no olhar a imagem e conseguir vé-la. Alids, essa ultima acdo ¢ condig¢do sine qua non a
compreensao de textos — imagéticos, sobretudo.

Contudo, como somos professores de lingua materna e ndo de artes — alids, possuimos
conhecimentos incipientes nesta area — procuramos, nas atividades de leitura, andlises e

entendimento das pinturas, dar um carater interdisciplinar ao trabalho. O objetivo disso foi
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oferecer elementos ao aluno para o mesmo poder inserir-se (melhor) no universo da leitura de
textos imagéticos (pinturas) e té-los como recursos didaticos as aulas de portugués e literatura.

O passo seguinte a esse trabalho interventivo foi verificar junto ao alunado que
participou das oficinas se houve ou nao algum impacto positivo na (melhoria da) leitura de
textos pictoricos em relagdo a primeira pesquisa e apos as nossas acoes efetuadas em sala de
aula. Para isso, propusemos a leitura de quatro outras obras, mantendo os mesmos critérios
usados quando do diagnostico, ou seja, quadros de pintores e estilos artisticos de épocas
diferentes. Isso ocorreu também por uma questdo metodoldgica, porque, quanto mais
ampliarmos o objeto pesquisado, mais proximos a “verdade” poderemos chegar.

Dessa vez, escolhemos as seguintes pinturas: “A incredulidade de Sdo Tomé”, de
Caravaggio (Barroco); “Noite estrelada no Roédono”, de Vincent Van Gogh
(Pos-Impressionismo); “Le demoiselles d’Avignon”, de Pablo Picasso (Cubismo) e “A grande
cidade iluminada”, de Antonio Bandeiras (Abstracionismo).

A escolha das referidas telas deveu-se ao fato de que elas representaram, cada uma a seu
tempo, uma evolugdo na concep¢do do estético. Esse critério, inclusive, foi o adotado na
escolha das obras, tanto na pesquisa diagnoéstica e nas das oficinas, quanto nessa pesquisa final.
Agora, buscamos constatar, mais seguramente, se houve ou ndo alguma aprendizagem durante
as oficinas ministradas.

Da mesma forma quando das intervengdes, dispusemos essas telas ao alunado por meio
de uma lousa eletronica, bem como dos celulares disponiveis em varios grupos. E isso foi
bastante proveitoso, visto que o0s nossos jovens, hoje, gostam de navegar na rede de
computadores o tempo todo. Dessa vez, pelo menos, estivemos controlando os contetdos
visitados durante as aulas: o quadro em analise e/ou a biografia dos artistas.

Toda atividade em grupo estimula o debate e, por essa razdo, pode integrar os alunos
mais timidos ou mais resistentes aos assuntos discutidos. Partindo desse ponto ¢ que, durante as
oficinas e as pesquisas, sempre fizemos questdo de que o trabalho fosse em grupo. Foi o que
ocorreu, inclusive, nessa ultima atividade.

Antes de formarmos os grupos, em cada pesquisa, fizemos breves explanacdes de como
o trabalho deveria ocorrer, discorremos um pouco sobre a biografia do pintor em questdo e,
quando necessario, esclarecemos sobre algum (alguns) questionamento(s) feito(s). Depois
disso, distribuimos entre as duplas os questiondrios, constituidos, em sua maioria, de perguntas

ancoradas nas recomendacdes dos tedricos que serviram de base ao nosso trabalho.

7.4.1 Resultados e analise da tela I
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Primeira tela: A incredulidade de Sao Tomé, de Caravaggio (Ver Anexo I)
Oleo sobre tela, 1601-2, 107x146 cm
Neues Palais, Postdam — Alemanha

A primeira tela em andlise pertence ao periodo Barroco. Trata-se de uma pintura
figurativa e foi colocada para a leitura dos educandos no dia 21 de outubro de 2014. Naquela
ocasido havia em sala de aula um contingente de 28 alunos, que foram distribuidos em 14
grupos de dois integrantes. Em seguida, projetamos a pintura na lousa eletronica e ainda
sugerimos que o grupo que dispusesse de acesso a internet pudesse visualizar também o quadro
no celular. Depois disso, falamos um pouco sobre a vida do pintor e indagamos se alguém da
turma ja conhecia a historia narrada no quadro. Apenas dois alunos discorreram brevemente
sobre a mesma, sobretudo, enfatizando a falta de fé de Tomé. Ao término das falas,
distribuimos os questionarios para os grupos. Esses foram constituidos de 13 questdes, tanto
ligadas aos quatro estagios da leitura de pintura, apontados por Feldman (apud BARBOSA,
1991), quanto de perguntas que possibilitassem tomar os proprios quadros como recursos
didaticos para o ensino de lingua portuguesa e literatura.

Nas descricdes feitas pelos alunos a respeito do que viram na pintura — primeira questao
— 42% demonstraram unanimidade sobre a cena narrada pelo texto pictdrico: trés apostolos e
Jesus; um dos apostolos, Tomé, toca a ferida do mestre com o intuito de constatar se de fato
Jesus ressuscitara, se era Ele mesmo, de carne e osso. Os outros dois discipulos também
observam a cena, admirados. Isso, porém, foi registrado por cada um dos seis grupos a sua
maneira. Vale salientar ainda que dois desses foram mais criteriosos em suas observagdes uma
vez que perceberam ser o proprio Jesus quem guia a mao de Tomé a ferida. Trés outros grupos
apenas apontaram os personagens em cena. Ja outro apresentou as personagens, mas, da forma
como registrou sua resposta, afastou-se da cena narrada. Segundo essa equipe, no quadro,
aparecem “Jesus e trés apostolos colocando o dedo na ferida de Cristo”. Talvez ndo quisessem
dizer exatamente isso, porém foi o que disseram. Dois alunos de outra equipe nao descreveram
0 que viram; em vez disso, fizeram logo uma interpretacdo da cena do quadro, assim: “Vemos
uma cena que fala sobre a davida que Tomé teve quando falaram que Jesus estava vivo”. Isso
deve ter ocorrido talvez pelo fato de a equipe haver se prendido ao titulo da pintura. Outro
grupo resumiu a descri¢ao da cena, declarando ter visto “Tomé tocando no Jesus ressuscitado”.

A partir da segunda até a quinta questdo, quisemos aproximar o texto pictorico do
trabalho com lingua portuguesa, especificamente do estudo de textos narrativos. Aqui,

buscamos saber se a cena narrada representava uma relagcdo de causa ou de consequéncia e o
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porqué da resposta. Todos os grupos responderam tratar-se de uma relagdo de consequéncia. No
que acertaram. Quanto as justificativas, 79% disseram, a sua maneira, que tudo se deveu a
incredulidade de Tomé, o qual buscava constatar se verdadeiramente era o Cristo ressuscitado.
Ele proprio, Tomé, queria ver para crer. E, na verdade, foi isso mesmo. Os outros 21% dos
grupos deram justificativas diferentes as suas respostas. Uma equipe justificou que a
consequéncia foi “em acreditar em Jesus”. J& outro grupo salientou que a consequéncia
deveu-se ao fato de “Jesus ter provado a Tomé que ele tinha ressuscitado”, o que nao representa
a consequéncia do fato narrado. Por sua vez, outra equipe, ao observar a cena, disse que a
mesma seria o resultado de “eles (os apostolos) ndo terem acreditado que Jesus tinha
ressuscitado”. Essa resposta ndo se coaduna bem com a cena, visto que, nela, ha apenas trés
apostolos e ndo doze. Mesmo os dois da tela, embora espantados, (talvez) com a ousadia do
companheiro, ndo demonstram, com qualquer atitude, participar da davida de Tomé. Alias, o
titulo da obra ndo deixa divida quanto a questdo: ¢ Tomé quem duvida. E a a¢do dele corrobora
isso. Talvez essa andlise do grupo tenha decorrido do fato de a dupla prender sua atencao
apenas a fisionomia dos discipulos de Jesus que estdo no cenario. Nao levaram em conta outros
dados mostrados no quadro.

Aqui, vale salientar que as obras de Caravaggio sdo hiper-realistas, dando énfase,
sobretudo, aos rostos das personagens. Estdo sempre em close. E os detalhes sdo bastante
evidentes. Ele era um pintor naturalista, ou seja, preocupava-se bastante com o fato de os
elementos retratados por ele manterem uma relagdo direta com a realidade natural. Nao ha aqui
uma preocupacao com o belo (muitas vezes, artificial), mas como o ser ¢; como ele se
apresenta.

Na terceira questdo, buscamos verificar se os educandos seriam capazes de reconhecer
outro elemento narrativo presente no texto pictorico: o que desencadeou o conflito. A maioria
dos grupos (71%) disse que o elemento desencadeador do conflito foi a ressurreicao de Cristo e
o fato de Tomé nao haver acreditado nela, o que nos parece uma boa resposta. Mesmo alguns
grupos tendo apontado a ressurrei¢do de Jesus, sabemos que o elementar foi isso, porque, a
partir de entdo, Tomé ndo acreditando no fato... O resto o quadro narra. Somente duas equipes
apontaram a curiosidade de Tomé como a causa do conflito. Parece-nos que a curiosidade esta
mais para consequéncia daquilo que motiva a curiosidade de Tomé, ou seja, a ressurreicao de
Cristo. Nao crendo que isso teria sido possivel, procurou matar a sua curiosidade. Vejamos que,
se ele ndo houvesse sabido da noticia da ressurreigdo, jamais teria tido qualquer curiosidade. A
curiosidade ndo desencadeia o conflito, mas a noticia de um Jesus ressurreto, ou melhor, a

incredulidade de Tomé em relagdo a esse fato impossivel.
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Agora, finalizando as andlises das respostas dadas aos questionarios, percebemos que
dois grupos deram respostas a essa terceira questdo que ndo se coadunam com a pergunta feita.
Um deles, por exemplo, afirmou que o conflito foi desencadeado pelo claro-escuro; ja o outro
assinalou que foi “por Jesus esta ferido”.

A quarta questdo continua explorando outros elementos da narrativa. Aqui, buscamos
saber se os educandos poderiam identificar elementos como: O qué? Onde? Quando? Quem?

O fato narrado — O qué? — s6 nao foi perceptivel a um grupo, pois seus integrantes
disseram ter sido “Quando Tomé vé Jesus”. Percebe-se aqui que o grupo nao deu muita atencao
aos elementos do texto pictérico e nem as respostas dadas as perguntas do questiondrio
tampouco as observacdes feitas no mesmo. J& os 93% dos grupos responderam ser o fato
narrado a incredulidade ou duvida de Tomé com relagdo a ressurreicao de Cristo, o que ficou
evidente até aqui.

J4 “o0 onde” teve respostas precisas, ou muito precisas. Isso porque responderam apenas
com o nome do pais, Palestina, ou com o nome da cidade, Jerusalém. Dois grupos, no entanto,
apontaram a nacao e a cidade: Palestina e Jerusalém. Aqui, Palestina e Israel significam um sé
pais. Os grupos nao fizeram distingao.

Alguém que vier a ler o nosso trabalho poderd achar estranha essa pergunta visto
parecer a mesma impossivel de ser respondida por meio de uma obra pictdrica e,
principalmente, dessa. Losada (2011, p. 51) afirma que “Cada cultura ¢ um modo socialmente
construido e partilhado socialmente”. Por isso, gostariamos de lembrar aqui que nao
interpretamos o mundo a nossa maneira, mas pelo que nos lega a cultura de cada sociedade
onde estamos inseridos, pois € nela que nos construimos intérpretes do mundo através da
partilha social. Assim, como individuos inseridos numa cultura cristd, somos conhecedores de
diversas narrativas evangélicas — dessa, inclusive. E pouco importa se cremos ou nao nelas.
Portanto, sdo perfeitamente possiveis pergunta e respostas.

Passemos, entdo, ao “quando”. A totalidade dos grupos foi undnime em assinalar a
“data” desse fato como sendo um momento posterior a ressurrei¢ao de Jesus. Para o “quem”
também houve unanimidade: Jesus, Sdo Tomé e dois apostolos (10 grupos); Jesus, Tomé e os
apostolos (03 grupos) e, finalmente, um tnico grupo: Jesus e os apostolos.

Na quinta questdo, procuramos verificar se os educandos conseguiriam identificar o
climax da narrativa, isto é, o ponto culminante de toda a trama, revelado pelo momento de
maior tensido. E a parte em que o conflito atinge seu apice. Para 57% das equipes, o climax
narrativo foi atingido no momento em que Tomé constatou que aquele homem era mesmo o

Cristo ressuscitado. Ou seja, Jesus sobrevivera a cruz. Foi isso que ele constatou, inclusive,
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com auxilio do proprio Jesus, que conduziu a mao do incrédulo a ferida. Os grupos restantes
ndo foram precisos nessa empresa. Trés deles apontaram que o climax narrativo deu-se
“Quando Tomé viu Jesus”. Dois outros apontaram que isso se deu “Apos a ressurrei¢ao”. No
entanto, essa resposta esclarece o “quando”, e ndo o climax. Um unico grupo respondeu que
esse elemento da narrativa ¢ atingido no “momento em que Jesus apareceu para Sao Tomé,
porque no quadro explica isso”. Mais uma vez, alguns grupos nao foram atenciosos a leitura da
pintura, tampouco com a conducdo das respostas dadas as questdes anteriores. Isso talvez
explique esse desvio.

Com a sexta questdo, quisemos verificar se os alunos conseguiriam identificar e
perceber a importancia de um dos elementos mais significativos da sintaxe da linguagem

visual: a linha. Segundo Dondis (2007, p. 56),

Nas artes visuais, a linha tem, por sua propria natureza, uma enorme energia.
Nunca ¢ estatica; ¢ o elemento visual inquieto e inquiridor do esbogo. Onde
quer que seja utilizada, € o instrumento fundamental da pré-visualizagdo, o
meio de apresentar, em forma palpavel, aquilo que ainda ndo existe, a ndo ser
na imaginacdo. Dessa maneira, contribui enormemente para o processo visual.

As linhas podem ser observadas, principalmente, nos contornos dos objetos, naturais ou
construidos, criada de maneira abstrata na forma de uma percepcao visual iluséria. No quadro
em questdo, o artista ndo fez uso de esboco para poder pintar, pois ele construiu seu texto
diretamente na tela, o que era uma caracteristica do mesmo. Olhando-se, no entanto, o quadro,
percebe-se imediatamente a riqueza de detalhes com que a cena foi retratada. E facil
perceber-se os contornos de todos os seres presentes nela. E foi, inclusive, o que nove grupos
observaram. Destes, dois assinalaram que tais “linhas” foram obtidas por meio da tonalidade
das cores claras e escuras. Outros sete declararam ver na tela linhas horizontais, verticais, retas,
sinuosas e curvas. De todas as equipes, apenas uma respondeu a essa pergunta com um “sim”, o
que representa uma total discrepancia entre o indagado e o respondido.

E verdade que podemos observar na pintura linhas de vérios tipos, mas a predominancia
cabe as curvas, presentes, sobretudo, nas roupas das personagens e nas rugas, bastante
evidentes nas frontes dos apostolos. Isso nao foi observado por nenhum grupo. Cada um deles,
ou melhor, a maioria observou-as apenas nos contornos dos elementos da pintura.

As linhas curvas — rugas — na fisionomia de cada discipulo de Jesus, principalmente as
da fronte, podem ser semiotizadas, ou seja, significantes produzindo significado(s). Num
primeiro momento, as rugas, o objeto real, ao serem percebidas por um receptor, sdo icones,

mas também sao indicios (indices) de cada apodstolo estava pensando em algo que lhe



103

provocava, por exemplo, estranheza. No contexto da narrativa pictérica, elas devem simbolizar
conflito(s) interior(es). No caso dos companheiros de Tomé, espanto, pela ousadia do
companheiro; para o proprio Tomé, alivio (?), por saber a verdade.

Na questdo seguinte, sétima, procuramos verificar se os estudantes conseguiriam
determinar os sentimentos das personagens da tela por meio de adjetivos. “Curiosos” e/ou
“amedrontados” foram as percepgdes de seis grupos. Trés outros disseram que os apdstolos
estavam espantados e/ou aliviados; outras quatro equipes optaram, respectivamente, pela
davida, agonia, susto e angustia. Nesse caso, em vez de qualificarem os sentimentos,
nominaram-nos. Para um Unico grupo, no entanto, estavam os discipulos “surpresos” e
“impressionados”. Como se pode observar, todos os sentimentos percebidos, embora diferentes,
sdo perfeitamente possiveis de serem percebidos por meio da expressdo dos personagens
presentes a cena.

Na oitava questdo, procuramos saber do alunado qual a contribui¢do do elemento “cor”
a narrativa apresentada. Inicialmente, porém, fizemos uma apreciagdo sobre esse outro
importantissimo elemento da sintaxe visual. Mostramos, por exemplo, que a cor ¢ o resultado
de ondas luminosas captadas pelo olho que as conduz até o cérebro. L4, ela pode causar efeito
sobre a pessoa. Esse ¢ o elemento psicologico da luz. Além dessa apreciacdo inicial,
apresentamos uma tabela com os possiveis significados associados as cores bem como as
classificagdes das mesmas. Em seguida, pedimos aos grupos que fizessem uma analise,
evidenciando o emprego, principalmente, do marrom, preto, vermelho e branco na semantica da
pintura.

Para Dondis (2007, p. 64), “A cor esta de fato impregnada de informacao, e ¢ uma das
mais penetrantes experiéncias visuais que temos em comum. Constitui, portanto, uma fonte de
valor inestimavel para os comunicadores visuais”. Infelizmente, no entanto, essa nao foi a
percepcao de 43% dos grupos. Alids, nesse quesito ndo apresentaram qualquer opinido. Talvez
tenham sentido dificuldade de estabelecer relagdes entre narrativa e esse elemento sintatico. Os
outros grupos, embora ndo tenham construido textos analiticos acerca da temdatica em relacao as
cores, € vice-versa, apontaram alguns possiveis significados evocados por elas no contexto. O
branco, por exemplo, foi relacionado, principalmente, a pureza (07 grupos); outro o relacionou
a inocéncia. Observando-se a cena, percebe-se que, mesmo tendo sido nominada apenas por um
substantivo, esse esta estritamente relacionado a temadtica, pois Cristo na cena veste branco.

Ele, na tradi¢ao crista, ¢ o simbolo da pureza, inocéncia.
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Somente uma equipe ndo apontou significado para as cores. Ela apenas percebeu que a
pintura ¢ feita (principalmente) de cores quentes. Também aqui ndo foi feito qualquer
comentario sobre as implicagdes do uso dessas cores com relacdo a narrativa.

As outras cores, marrom, vermelho e preto, apontadas pelos grupos (sete), foram
relacionadas, também por meio de substantivos abstratos, respectivamente: vida, emog¢do e
drama/morte/gravidade. Procederam com essas cores da mesma forma que com o branco. Ou
melhor, somadas a cena, essas cores evocaram-lhes situacdes que atingiram as emogdes deles.
Foi a vida que venceu a morte e isso, com certeza, despertou emogdes nas testemunhas de
Tomé e, quicd, com as dele mesmo. Alids, a cena ¢ deveras dramatica. E tudo na tela contribui
para isso: a harmonia entre as cores quentes, os fortes contrastes somados ao fundo escuro, tudo
acentua essa dramaticidade e até mesmo a brutalidade da cena.

Sobre a importancia das cores no processo visual, Dondis (2007, p. 69) assim se
expressa:

Como a percepgao da cor ¢ o mais emocional dos elementos especificos do
processo visual, ela tem grande for¢a e pode ser usada com muito proveito
para expressar ¢ intensificar uma informag¢ao visual. A cor ndo apenas tem um
significado universalmente compartilhado através da experiéncia, como
também um valor informativo especifico, que se da através de significados
simbdlicos a ela vinculados.

Parece-nos que foi exatamente isso que ocorreu com cada interlocutor que buscou

captar também, nesse importantissimo elemento da sintaxe visual, o que ele possui de forca
expressiva para poder sentir mais intensamente a narrativa.

A presente questdo, a nona, buscou saber se os educandos saberiam nominar os
personagens da pintura em analise, visto ser a mesma uma leitura pictorica feita por Caravaggio
a respeito de uma passagem do evangelho de Sao Jodo, mais especificamente, dos versiculos
26-29 do capitulo 21. Todos os grupos conseguiram apenas nominar dois: Jesus e Tomé; os
outros dois, ndo. Segundo a tradi¢do catolica, trata-se, na verdade, de Pedro e Jodo, discipulos
mais proximos a Jesus.

Na questdo seguinte, a décima, quisemos verificar a percepcdo dos educandos com
relagdo a importancia da luz para a compreensao da narrativa pictérica em analise. Dos 14
grupos pesquisados, 57% apresentaram como argumentos o fato de que, sem a luz, nada no
quadro seria visivel: corpos, vestes... Dois desses, entretanto, assinalaram, além disso, o fato de
destacar a cena e dar mais dramaticidade ao espanto dos apdstolos.

Embora esses grupos tenham-se limitado apenas a essas observagdes, tocaram num
ponto fundamental: sem luz, nosso aparelho visual ¢ inttil. Logo, nada que existe a nossa volta

(formas, cores) pode ser visivel. “A luz é a chave da nossa forga visual. (...) é o elo fundamental
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da nossa capacidade de ver” (DONDIS, 2007, p. 109-110). Por trabalhar em ambientes escuros,
o artista procurava ilumina-los artificialmente, seja com espelhos, folhas de latdo ou velas,
sempre procurando clarear um mesmo lado, criando assim o “claro-escuro”, ‘“chiaroscuro”.
Essa técnica de emergéncia que visava a uma narracdo permitia-lhe associar uma agao e
personagens retratados.

Além disso, a luz em Caravaggio ¢ muito mais que simples dispositivo para clarear a
cena. Constitui, ela propria, uma “linguagem” de acordo com a iluminagdo adotada: na vertical
ou vindo dos cantos do quadro, tem tudo a ver com o divino, o religioso. E isso combina com a
cena narrada: Cristo € o primeiro a ser banhado por ela.

Os 43% restantes dos grupos deram respostas como: “(A luz ¢ importante) porque as
cores demonstram o tempo” (02 equipes), “Sim, (a luz ¢ importante), pois [mostra] os
espantados” (outra), e uma terceira respondeu que a importancia era para “mostrar a luz”.
Percebemos, nessas justificativas, uma dissociagdo entre respostas e pergunta, o que constitui
uma incoeréncia. Dar “menos ou mais destaque” — certamente a cena — foi a importancia que
apenas um grupo enxergou para a luz.

Com a penultima pergunta, procuramos verificar se os educandos conseguiriam
enquadrar a tela num dos estilos artisticos de época, ou seja, se se tratava de uma pintura
classica, barroca, romantica, realista, impressionista... A essa pergunta, treze grupos
responderam encaixar-se o quadro no movimento artistico conhecido como Barroco e, apenas
um, no realismo (com letra inicial minuscula).

J4 as justificativas dadas as respostas variaram. Sete grupos disseram que optaram pelo
Barroco porque a tematica apresentada ¢ religiosa; um nao justificou e dois outros foram mais
detalhistas em suas respostas: a tela encaixa-se no Barroco porque “o homem (da época) vivia
dividido entre dois mundos, o mundo material e o mundo da salvagao”. E a atitude de Tomé na
tela ¢ bastante materialista. Trés outras equipes justificaram sua opg¢do por esse estilo artistico
de época, respectivamente, “ser um quadro antigo”, “porque fala de um fato real”, “porque Sao
Tomé esté claro com o que esta vendo”.

Essas trés ultimas justificativas ndo se apresentaram coerentes com as respostas dadas.
Por exemplo, um quadro pode ser antigo e ndo necessariamente ser barroco. Mais: falar do real
talvez seja uma justificativa para a pintura pertencer ao Realismo; e, finalmente, a ltima ndo
serve para dar fundamento ao fato de ter classificado a tela como barroca.

O grupo que optou pelo enquadramento da obra no Realismo, a nosso ver, nao estava se

referindo ao estilo artistico de época, mas ao fato de o quadro “parecer-se com uma foto”.
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Nesse caso, a equipe tem razao apenas parcialmente, visto ter sido a solicitagdo muito clara, ou
seja, o enquadramento numa corrente artistica.

Na ultima questao, procuramos saber se havia as trés dimensodes na obra de Caravaggio:
altura, largura e profundidade. Apenas uma equipe nao conseguiu percebé-las. Segundo ela, os
tons claros e escuros de que o pintor se utilizou ndo dao ideia de profundidade. Achamos que ¢
exatamente o contrario. E isso que garante, no trabalho em questdo, tal dimensdo. No entanto,
ela ndo ¢ muito acentuada, principalmente por nao haver paisagem de fundo.

Os demais grupos foram unanimes em enxergar as trés dimensdes na tela. As
justificativas deles de como o pintor conseguiu isso, contudo, variaram. Para dois grupos, por
exemplo, as cores claras e escuras permitem tal ilusdo; ja outros dois disseram que o
responsavel por isso ¢ o “fundo aberto” (?). Serd que quiseram dizer que ndo ha paisagem ao
fundo? Embora apenas um grupo ndo tenha justificado o seu “sim”, trés outros que o fizeram
apenas o confirmaram, ou seja, disseram que existem altura, largura e profundidade na pintura.
Os outros cinco grupos apresentaram outras justificativas as suas respostas: “Porque podemos
ver a distancia que um dos apodstolos esta dos outros personagens do quadro, o que da ideia de
tridimensionalidade”, “porque o ponto de fuga mostra que a parte clara tem mais proximidade e
a que estd um pouco mais escura estd mais distante”, “H4 tridimensionalidade na chaga de
Jesus e também nos dois discipulos que estdo por tras”, “Porque parece realidade”, “Porque
podemos ver a distdncia que cada apdstolo mantém um do outro”.

Conquanto estas justificativas parecam desconexas do “sim” dado como resposta a
existéncia da tridimensionalidade em “A incredulidade de Tomé”, podemos perceber nelas uma
tentativa de acerto. Nessa obra, a luz realga os volumes. Assim, conseguimos divisar
claramente, ou melhor, ter a ilusdo (de 6tica) de que as personagens ¢ seres da cena apresentam
as trés dimensdes. E como vemos a realidade cotidianamente. Ou achamos que a vemos.

Em sintese, a obra em andlise tematiza uma das questdes centrais da arte barroca: o
questionamento do pensamento religioso e, consequentemente, a existéncia de Deus. A Igreja
mostra a necessidade de se acreditar num Cristo vivo, de se ter fé nele, sem a necessidade de
uma prova concreta. Enaltece esse tipo de crente. Esse sera feliz. Creu sem ver.
Paradoxalmente, contudo, um discipulo de Jesus ndo conseguiu acreditar, ele mesmo seguidor
do nazareno, que o mestre havia sobrevivido a cruz.

No texto pictorico, Caravaggio diz isso ao interlocutor de maneira crua, dura. Os
modelos de que esse artista se utilizou para pintar a cena foram pessoas do povo, na sua

simplicidade, tendo impressas nas faces as marcas do tempo e da crueza da vida.
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Além disso, a duvida de Sdo Tomé é uma metafora da duvida do homem renascentista
diante do poder vigente. E a arte barroca expressa essa tensdo na busca incessante de fundir
visdes opostas, ou seja, a visdo antropocéntrica, heranga do Renascimento, e a teocéntrica,
resgatada pela Contrarreforma.

Tudo isso fica evidente na obra do pintor italiano. Nela, ele busca unir os aspectos mais
contraditdrios, como as sombras ¢ as luzes, os contrastes, o sagrado e o profano. Em sintese, o
texto pictorico € marcado pela beleza de uma feiura agressiva, tdo bem retratada pelo pintor e
que tanto desagradou a poderosos ¢ artistas do seu tempo.

Diferentemente do periodo cléssico, essas personagens sagradas, os apodstolos e o
proprio Jesus, ndo aparecem com auréolas pairando acima de suas cabegas. Nada, a ndo ser o
conhecimento da narrativa neotestamentaria que temos, faz-nos ligar esses personagens a seres
sagrados do pantedo catolico. Nesse sentido, nem o proprio Cristo diferencia-se dos seus
discipulos. Nessa narrativa pictorica, o Ungido ¢ tratado como homem, de carne e osso. Em
suma, Jesus assume a sua antropocentricidade. “Eu ndo permaneci morto” — parece dizer a
Tomé — “Veja vocé mesmo! Ponha a mio na minha ferida!”. E ele o faz. E sua condigio para
crer. Assim era o homem do Barroco. Ja ndo aceitava passiva e silenciosamente, como o

homem medieval, os preceitos da Igreja Catodlica.

7.4.2 Resultados e analise da tela 11

Segunda tela: Noite estrelada no Rédano, de Vincent Van Gogh (ver Anexo I)
Oleo sobre tela, 1888, 72,592 cm
Museu d’Orsay — Paris — Franga

A segunda tela em andlise pertence ao periodo pos-impressionista. Trata-se de uma
pintura figurativa, mas totalmente diferente daquelas dos periodos estéticos anteriores, como,
por exemplo, o do Barroco e o do Naturalismo.

Esse quadro foi colocado a leitura dos educandos no dia 4 de novembro de 2014.
Naquele dia, havia em sala de aula 34 alunos, que foram separados em dezessete grupos de
dois.

Inicialmente, procedemos como na primeira pintura: a projecdo da tela na lousa
eletronica e ainda a sugestdo de o grupo que dispusesse de acesso a internet poder visualizar
também a obra no celular. Depois disso, falamos um pouco sobre a vida do pintor e, s6 entdo,
distribuimos os questionarios entre as equipes. Dessa vez, buscamos focar as perguntas apenas

nos estagios apresentados por Feldman a fim de propiciarmos aos educandos a condi¢do de,
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mesmo ndo se agradando do estilo de pintura que observavam, fazer julgamentos outros que os
levassem a aproximar-se dos motivos de a tela ter sido pintada, ou mesmo relaciona-la com as
circunstancias emocionais e/ou situacionais de recep¢ao. Por essa razdo, construimos quatro
blocos de perguntas conforme os apontados por Feldman: descri¢dao, analise, interpretacdo e
julgamento. Para cada um dos dois primeiros estdgios, elaboramos cinco questdes e, para os
dois ultimos, quatro.

A primeira questdo que pede uma descri¢io do que se vé na tela, praticamente as
respostas foram unanimes, pois todos enxergaram o céu (estrelado), a cidade (iluminada), o rio,
barco(s) e as (duas) pessoas, talvez um casal de namorados. Apenas dois grupos ndo
perceberam a presenca das duas pessoas na cena.

A razdo disso talvez se deva ao novo tipo de figuragdo em que o artista ndo mais se
preocupa em retratar as paisagens € os seres como se estivesse de posse de uma maquina
fotografica. Agora, tudo € retratado sem contornos precisos, sem detalhes minuciosos, sem uma
perfeita tridimensionalidade. Na verdade, ¢ como se o espectador estivesse vendo tudo por
meio de uma neblina acentuada. Alias, se tirdssemos os barcos, as estrelas e o casal de
namorados, a pintura tornar-se-ia abstrata, ou seja, um quadro que ndo faz a representacao
natural ou ilustrativa da realidade. Ela da vazao a composi¢des independentes dela (realidade).
Podemos perceber nessa tela que os contornos sdo imprecisos. Aqui, objetiva-se mais sugerir
do que precisar. Mais: quase ndo héa profundidade. E quase como se a tela fosse bidimensional.
Essa estética artistica, o pos-impressionismo, ¢ precursora do Cubismo e da chamada Arte
moderna.

E possivel também que os integrantes dos grupos nio tenham percebido o casal devido
ao fato de ndo serem observadores atentos.

“De que linhas o pintor se utiliza?” foi a segunda pergunta do primeiro estagio. As
linhas espiraladas ou espirais apareceram em 53% dos grupos, acompanhadas, principalmente,
de linhas retas verticais. Acompanham-se ainda de linhas sinuosas, horizontais e inclinadas. J&
os outros 47% dos grupos apresentaram respostas diferentes: apenas sinuosas (dois grupos); s6
verticais ou curvas, um grupo cada; retas, onduladas e sinuosas, dois. Somente uma equipe
apontou haver linhas retas e curvadas.

Observando-se essas percepcdes, poderiamos dizer que elas todas apontam
caracteristicas das linhas presentes neste texto pictérico. Por exemplo, as espiraladas (e)
verticais sdo as que representam os reflexos das luzes da povoag¢dao no rio, dando ideia de
movimento. Vale salientar ainda que, para cada estrela ou grupo delas, corresponde uma luz da

cidade que possui seu reflexo na dgua. Essas linhas, alids, sdo constituidas de pequenas linhas
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horizontais paralelas e tracejadas, obtidas pela colocagdo da tinta na tela com espatula e ndo
com pincel, assemelhando-se a pontos.

Isso pode ser explicado pelo fato de o artista haver recebido influéncia do pontilhista
Georges Seurat. Alids, o quadro, como j& assinalamos, foi pintado com espatula. Pode-se
perceber pela textura da pintura que as camadas de tinta ndo foram distribuidas cuidadosamente
na superficie do tecido — elas parecem escamas de peixe coladas a tela —, o que mostra a
aspereza do quadro, e as linhas grossas e curtas das “pinceladas” podem indicar o frenesi com
que o quadro foi pintado pelo artista.

Na questdo terceira, quisemos saber de que cores o artista se utilizou e de que forma fez
uso delas na construgdo do seu texto pictorico. A maioria dos grupos (53%) assinalou apenas o
uso das cores principais presentes na pintura, ou seja, a presenga de cores quentes e frias, mais
especificamente, do azul, do amarelo e do laranja. Desses grupos, dois ainda associaram a esses
matizes o verde lodo (01), e o preto, o outro.

Além disso, essas equipes buscaram associar a utilizacdo dos principais matizes a um
motivo no contexto da narrativa pictérica. Segundo trés deles, o uso do amarelo e do laranja
teve por finalidade transmitir energia e claridade a cena. Ja o azul, transmitir harmonia,
esperanga, estado contemplativo e profundidade. Tudo que mexe com emocgdes ou aponta para
estados d’alma do ser humano.

Os outros 47% dos grupos fizeram observagdes menos abrangentes sobre o que foi
solicitado; um grupo, inclusive, fez uma apreciacao totalmente deslocada da questdo, pois deu
como resposta o seguinte: “Com uma espatula”. Essa observacado seria pertinente se o indagado
fosse como o autor aplicou a tinta no quadro, e ndo a cor. Mais: trés desses grupos perceberam
apenas a presenca de cores quentes, dois outros, pelo contrario, viram somente o uso de “cores
escuras como a noite”, e os outros dois ndo fizeram qualquer referéncia explicita a cor, mas ao
fato de os tons fortes e marcantes servirem para chamar a atengdo (um deles); o outro voltou-se
ao fato de as cores sugerirem movimento.

Todas as observagdes referentes as cores, embora parciais, demonstram que o alunado
captou a expressividade que o artista imprimiu a obra por meio da cor, sobretudo no uso de
cores puras; o azul, por exemplo. Essa cor pode simbolizar aqui o veiculo da espiritualidade,
que, associada as estrelas, simbolo da eternidade, pode representar uma metafora para onde vai
a alma humana apds a morte. Um prenuncio do que estava prestes a acontecer ao pintor? Ou
simplesmente o azul lhe denotava apenas instantes de tranquilidade — a tranquilidade noturna —
e paz de espirito? Seja como for, seus quadros que tematizam a noite apresentam cores fortes e

contrastantes e, especificamente neste, os tons de azuis associados a cores quentes dominam
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mais de dois tercos da pintura, exatamente onde ficam o céu e o rio. Esse contraste de cores
pode denotar o proprio estado de espirito do artista, que padecera uma vida de sofrimento,
desilusdes amorosas, pobreza, ndo reconhecimento de seu trabalho e doenca mental.

A obsessdao pela cor, porém usada de forma arbitraria e sem qualquer preocupagao
naturalista, ¢ uma marca do autor. Observemos, por exemplo, que o céu noturno ¢ de um azul
claro e o refletido na 4gua ¢ de um tom de azul mais escuro. As estrelas possuem tons de verdes
misturados a amarelo. Isso ndo representa a cor natural do céu a noite, que € escuro, tampouco
das estrelas, que se nos apresentam com brilho (entre) amarelo e vermelho, mas nao
esverdeado.

O artista pintou a tela em analise a noite, as margens do rio. Para enxergar a paleta de
cores, deve ter usado algum tipo de iluminagdo.

A questdao quatro procurou investigar se os educandos conseguiam enxergar a terceira
dimensdao no quadro, ou seja, profundidade. Nesse sentido, todos os grupos responderam
afirmativamente. Alguns, contudo, procuraram justificar o que os fez optar por tal resposta.
Trés apontaram como referencial as construgdes dificeis de serem especificadas por conta da
distancia — o préprio povoado que aparece distante do primeiro plano, em que estd, por
exemplo, o casal. Dois outros grupos disseram perceber essa dimensdo por causa dos reflexos
das luzes na 4gua, o que nos pareceu uma justificativa ndo muito pertinente, pelo menos da
forma como se apresenta. Outra razdo que também nao nos pareceu adequada a percepcao da
profundidade foi a exposta pelo grupo que alegou o seguinte: “Sim, pelas harmonia como:
brilho das estrelas no rio e as luzes do povoado refletindo no rio.”

E verdade que, embora o Pds-Impressionismo apresente como fortes caracteristicas a
utilizacdo de cores fortes e a bidimensionalidade, pode-se divisar, nesse quadro, profundidade.
Esta ¢ marcada, sobretudo, pelo fato de o pintor ter retratado de tamanho maior o que esta
proximo, € menor o que esta distante, o que faz o espectador se sentir dentro da cena. Para isso,
o autor se valeu de um “truque” chamado perspectiva, o que ja foi apontado por trés grupos
acima, cada um a seu modo.

Para concluir o primeiro estagio da interpretagdo, procuramos saber se os elementos da
pintura — sobretudo cores, luz, linhas — harmonizavam-se com o conteudo do texto pictoérico de
Van Gogh. Nesse sentido, todos os grupos foram afirmativos em suas respostas. Quanto as
justificativas, seis grupos responderam apenas com um ‘“‘sim”; outros seis apresentaram-nas
evidenciando que tudo na pintura aponta isso: “as cores normais” demonstram o anoitecer no

povoado, o brilho das estrelas e das luzes artificiais refletidas no rio.
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Embora tais percepcdes estejam quase que integralmente coerentes com uma noite
estrelada, a pintura apresenta algo que contrasta totalmente com o que apresenta o céu noturno
quando a noite esta bem estrelada. Ou seja, nesse caso, o céu nunca € azul, mas escuro.
Nota-se, inclusive, que o azul do firmamento estd pintado de azul claro, enquanto que o
refletido na 4dgua ¢ de azul escuro. Isso, longe de ser um problema, um defeito, pode simbolizar
o estado contemplativo do autor ao pintar a noite com um céu tdo intensamente brilhante.

Os outros cinco grupos, porém, deram justificativas dissonantes as respostas. Por
exemplo, de duas equipes, uma assinalou que a harmonia entre elementos e conteudo no quadro
era garantida “porque a luz reflete na agua”; a outra, além disso, apresentou a percepgao de
movimentos como justificativa. Um terceiro grupo apenas evidenciou que “o conteudo noite
estrelada estd em total harmonia”. As duas ultimas justificativas nao sdo coerentes visto que se
apresentam descontextualizadas. Alegaram essas equipes que ha harmonia “porque ¢ parecido
com Goya”. Ora, aqui ndo houve qualquer esclarecimento a que personagem, artista ou quadro
os grupos se referem. Se essa informagdo ndo ¢ dada, ndo hd como haver o confronto da
qualidade em “Goya” para ser comparada a presente no quadro de Van Gogh. Portanto, uma
justificativa ndo pertinente.

Passamos agora a primeira pergunta do segundo estagio. Nela, procuramos nos inteirar
dos alunos se eles conseguiriam enxergar movimento na pintura. Todos os grupos foram
unanimes na resposta afirmativa, inclusive, determinando o que parecia estar em movimento,
exceto uma equipe que respondeu apenas com um “sim”. Além de determinar o que estava em
movimento na pintura, dois grupos ainda foram mais longe e disseram que o que provocou
neles essa ilusdo foram os reflexos das luzes e estrelas na dgua. Outro grupo falou, inclusive, de
pequenas ondas no rio.

Outros elementos do quadro que também provocaram a ideia de ndo estaticidade foram
os namorados (01 grupo) e as nuvens (idem). Sobre essa Ultima percep¢do, vale salientar que,
pelo azul intenso do céu noturno como também pelo intenso brilho proveniente das estrelas,
ndo ¢ possivel observarem-se nuvens, muito menos o movimento do que ndo existe. Nesse
caso, o grupo nao foi bastante cuidadoso com o que observava. J4 as pessoas da cena,
dependendo de como o espectador olha para a pintura em sua integralidade, os movimentos
sugeridos pelas dguas bem como a localizagdo desses individuos no primeiro plano podem
sugerir que o casal desloca-se do rio na dire¢do do observador. Mais: os reflexos dos brilhos
das estrelas somados aos das luzes, que iluminam a povoagdo, sugerem que tudo — estrelas,

povoacao e luzes — parece estar se langando para baixo.
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Na proxima questdo, a segunda, quisemos saber se o alunado conseguiria diferenciar
uma pintura figurativa naturalista, que parece ser mais uma fotografia, de outra que, embora
figurativa, mais sugeria do que detalhavas as figuras presentes na tela. Alids, antes de os alunos
comecgarem a responder a questdo, lembramos-lhes que ja haviamos trabalhado duas pinturas
simultaneamente, com objetivo de fazé-los ver, exatamente, a diferenca entre elas. Foram os
quadros “Impressdo, nascer do sol”, de Monet, ¢ o “Nascimento de Vénus”, de Alexandre
Cabanel.

Apesar disso, as respostas dadas por treze grupos foram “sim”. Para eles, a obra de Van
Gogh ¢ detalhada. Dos adeptos dos “detalhes”, nove equipes apenas responderam com o “sim”.
Outras quatro, além das respostas afirmativas, procuraram justifica-las. Segundo elas, isso
ocorreu porque “ele mostra os detalhes dos movimentos do rio, das nuvens, da luz no rio, as
estrelas bem claras e vivas”, “(Existe) o detalhe da noite, do rio e das estrelas”, “Tem as
estrelas, reflexos e as pessoas” e, finalmente, a justificativa que, a nosso ver, nao cabe a tela em
questdo: “Ele usa formas bem elaboradas e criativas”. Criativas as formas sdo, mas bem
elaboradas ndo. Alids, com as trés justificativas imediatamente anteriores a esta, pudemos
compreender o conceito de detalhista dos grupos, inclusive, os que apenas responderam
afirmativamente. Ou seja, a pintura de Vincent apresenta varios elementos (figuras) e
movimentos, por isso detalhada. Isso indica que apenas quatro grupos se lembraram de nossa
oficina em que trabalhamos questdo similar, pois responderam “nao”. Dois, porém, ficaram
apenas nas respostas negativas, sem justificativas; e dois outros apresentaram a razao de suas
respostas negativas: ele (o artista) “ndo elabora muito as casas”, ou seja, ndo estdo muito bem
definidas, detalhadas.

A questdo trés desse estagio buscou apurar junto aos grupos a importancia da luz nesta
pintura. De acordo com sete grupos, ela presta-se a iluminar o céu, a noite, a cidade ¢ o rio.
Para “mostrar como realmente ¢ a luz da noite” (dois grupos) e “para trazer harmonia” (dois
grupos). Os seis restantes apresentaram cada um uma razao: “chamar atenc¢do” e “clarear e dar
destaque a pintura”; “dar expressdo de leveza” e “Demonstrar que a pintura foi feita a noite”;
“Destacar o azul para nao ficar muito escuro” e “Ajudar a mostrar o movimento”.

Todas essas analises sdo perfeitamente aplicaveis a tela em estudo. Por exemplo, a
fun¢do primeira da luz ¢ realmente iluminar para que possamos ver. Sem luz, isso ndo ¢
possivel. E também, a intensidade da luz na cena traz a mesma a mostra, da-lhe destaque e
auxilia na simulacdo de movimento. E em tudo isso uma logica vertical parece dominar a luz na
pintura, pois cada estrela ou grupo delas liga-se por meio de seu brilho ao de uma luz da

povoagdo que, por sua vez, lanca seu reflexo nas dguas fluviais do Roédano qual flecha ignea.
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Naquela noite, parece que o artista queria abragar o universo e gozar da leveza e tranquilidade
oferecidas por ambos, noite € cosmos.

O papel do esboco na pintura € relevante, sobretudo porque ele propicia ao pintor a
possibilidade de pintar figuras mais bem elaboradas, detalhadas, em sintese, mais reais,
naturais. Foi exatamente pensando nisso que elaboramos esta pergunta: para pintar a tela em
analise, Van Gogh utilizou-se de esbo¢o, ou ndo? A essa quarta questdo obtivemos doze
respostas negativas e cinco positivas, o que corresponde, respectivamente, a 71% e a 29% dos
grupos pesquisados.

Nas respostas afirmativas dadas a essa questdo, percebemos um detalhe curioso: a
maioria das equipes que respondeu “sim” a pergunta dois desse bloco fez o0 mesmo com a
quarta. Essa atitude representa a manuten¢do de uma coeréncia dos grupos, uma vez que uma
resposta esta ligada a outra.

Essa postura coerente, no entanto, ndo foi unanime nem para os que disseram “sim” a
segunda, nem para os que disseram ‘“ndo”. Ou seja, nas respostas dadas a quarta pergunta,
encontramos equipes que disseram “sim” a segunda e “ndo” a quarta, e apenas uma procedeu
exatamente o contrario. Sendo vejamos, das equipes que responderam “sim” a segunda questao,
apenas quatro mantiveram essa resposta na quarta. Idéntica coeréncia encontramos também em
apenas trés das quatro equipes que disseram ‘“ndo” a segunda e o mantiveram na quarta. O
restante, mesmo havendo respondido positivamente num primeiro momento, mudou seu
posicionamento no segundo.

Para todas essas respostas, exceto para uma, houve justificativas. Os adeptos do “ndo”
de “altima hora” observaram que o artista ndo “marcou” o quadro para poder pintd-lo, pois ndo
ha sinais disso na tela. Ele deve té-la pintado sem esbogo algum. A prova disso — dois grupos
do “nao” coerente — ¢ que as figuras do quadro estdo meio “abstratas”, “desfocadas”. Em outras
palavras, ndo imitam as naturais. Essas nos parecem justificativas mais coerentes do que as
formuladas pelos “grupos da ultima hora”, visto que, em muitas pinturas classicas e/ou
naturalistas, os artistas usam o esbo¢o, mas ndo se podem ver as marcas destes no trabalho
final, j& que sdo apagadas quando da colocagdo da tinta. Ainda de um desses “grupos da ultima
hora” ¢ esta justificativa incoerente: “porque ndo da pra ver como ele a utiliza”. O que ou quem
esse pronome obliquo substitui no contexto dado? Nao ha qualquer referente. Se a intengao foi
fazer referéncia a palavra “esbo¢o”, infelizmente, o grupo ndo conseguiu. Portanto, uma
justificativa com problema de coesdo e, em consequéncia, de coeréncia. Em sintese, pela
maneira, principalmente, como a tela recebeu as “pinceladas”, tudo indica que ele pintou essa

obra diretamente na tela, sem o uso do esbogo.
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Com a quinta e uUltima questdo desse estdgio, procuramos avaliar se as cores deram
alguma contribui¢do as formas e ainda se a pintura possuia contraste, volume e textura. Na
sintese final da questdo anterior, encontra-se ja parte da resposta a essa pergunta, ou seja,
quando o artista pinta diretamente na tela, a gradagdo e o sombreado das cores criam formas e
volumes. J4 a textura esta diretamente ligada @ maneira como o artista aplica a tinta no tecido.
Na tela em andlise, a textura parece-nos visualmente aspera. Alids, no quadro todo, percebemos
como a tinta foi aplicada em camadas grossas e curtas, semelhantes a escamas de peixe.

Com relacdo a essa questdo, seis grupos responderam apenas “sim”, o que nao quer
dizer coisa alguma, visto que na questdo aparecem duas indagacdes; uma delas, a primeira, ndo
deve ser respondida monossilabicamente. Portanto, mesmo trés outros grupos tendo
apresentado justificativas, estas se tornam incoerentes, visto que nao responderam a primeira
pergunta.

Sete grupos resolveram fazer alguns comentérios sobre as cores, mas, praticamente, nao
se apresentam significativos. Vejamos alguns deles: “a cor foi bem usada...”, “variada”, “as
cores sdao profundas”, “A cor ndo € nitida”, “As cores estdo em contraste com cada forma”.
Esses mesmos grupos atestaram a existéncia do volume, da textura e do contraste nessa pintura.
Os outros quatro, exceto um que se referiu unicamente ao contraste, disseram perceber na
pintura o volume, a textura e o contraste.

Nota-se, pelas respostas dadas a essa questdo, uma grande dificuldade dos grupos em
perceber o papel desses elementos basicos da comunicagdo visual no processo de interpretagao
dos textos pictdricos analisados até aqui. Isso ¢ um forte indicio de que, num futuro, precisamos
trabalhar mais esses contetidos para vencermos tais limitagdes.

Passamos, entdo, a “uma das fases mais gratificantes do processo de leitura de imagens”
(FELDMAN, 1991), pois esse ¢ o momento de, a partir do que se observou nos estagios
anteriores, buscarem-se os sentidos, sentimentos e ideias que a obra desperta no observador,
como também aquilo intencionado pelo artista.

A primeira questdo desse estdgio buscou exatamente verificar que sentimentos a pintura
despertou nos grupos. Como respostas, obtivemos — exceto de um unico grupo que disse nao
haver experimentado qualquer sentimento — os mais variados substantivos abstratos que
nominaram os mais diversos sentimentos e/ou ideias, provocados por este quadro, em cada um
dos grupos e/ou elementos deles: paz, harmonia, admiragao, liberdade, emogao, alegria, pureza,
curiosidade, romancismo, esperanca e profundidade. Alguns desses sentimentos sao comuns a
mais de um grupo; a paz e a emog¢ao, por exemplo, apareceram em trés equipes. Todas essas

palavras nomeiam aquilo que cada espectador sentiu ou que lhe veio a mente quando se
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envolveu na contemplacdo e leitura do quadro em andlise. Para isso, com certeza, ele langou
mao de elementos da sintaxe visual, como linhas, volume, perspectiva, contraste e luz.
Certamente, algum ou alguns desses sentimentos povoou ou povoaram a mente do artista no
momento da producao da obra.

A segunda questdo dessa etapa buscou saber se seria possivel aos grupos determinarem
o momento do dia em que o quadro foi pintado bem como a razdo disso. Aparentemente essa
pergunta possui uma resposta Obvia se levarmos em conta apenas o titulo da pintura. Isso,
porém, ndo € o bastante, uma vez que, mesmo tendo o titulo de “Noite estrelada no Rédano”,
esse quadro poderia ter sido pintado durante o dia. A resposta a essa questdo s6 pode ser dada
com exatiddo por 88% das equipes porque pedimos ao alunado que lesse a biografia do pintor.
Mesmo sendo as justificativas variadas, estas se basearam, sobretudo, no titulo, na propria cena
e em elementos do proprio quadro, como as estrelas e as luzes da povoagao. Nenhum grupo
utilizou-se de conhecimentos bibliograficos do autor. Os outros 12%, dois grupos, no entanto,
apontaram o come¢o da manha, argumentando que ndo ha céu azul a noite. E ¢ verdade, mas ja
comentamos sobre isso ao longo da analise.

Com relagdo a tematica da tela, penaltima pergunta, a maioria das equipes disse ser a
noite estrelada no Rodano, ou simplesmente uma noite linda e tranquila (a beira de um rio). A
essa pergunta somente um grupo respondeu-nos que o tema era “perfeccionismo”. Nesse caso
especifico, ndo vemos como a perfeicdo pode tematizar essa obra. E, com relagdo a isso, o
grupo nao teceu qualquer comentario ou justificativa que viesse a nos convencer.

Agora, procurando fazer os educandos estabelecerem uma relagdo entre as oficinas
trabalhadas e a pintura em analise — o que poderia facilitar a leitura da pintura de Van Gogh —,
buscamos, com esta ultima pergunta do estagio da interpretacdo, verificar se eles ja conheciam
algum quadro similar. Mais uma vez, a memoria da maioria, de 15 grupos, ndo funcionou, pois
responderam negativamente. Somente a minoria, cinco, afirmou que sim, e um desses grupos,
inclusive, lembrou-se do quadro impressionista de Monet, “Impressdo, nascer do sol”,
trabalhado em sala de aula.

Iniciando o estdgio do julgamento, percebemos que, quer tenham se emocionado muito
ou pouco, experimentado ideias novas, ou ndo, tido ou vontade de estar em cendrio similar, os
grupos todos, exceto um, disseram achar a obra importante. E isso por razdes as mais

SN 1Y

diferentes. Eis algumas: “(porque a tela) mostra quao bela ¢ a noite”, “desperta paz”, “encanta”,
“mostra um pouco de romantismo”, “mostra a beleza da noite”.
A pintura toda com suas cores fortes, principalmente o azul e a intensa luminosidade,

apresenta-nos a tranquilidade de uma noite que nos convida a um estado contemplativo e a
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mergulharmos em um intenso abrago ao universo. Esses sentimentos talvez tenham povoado o
espirito do artista no momento em que, solitariamente, pintava a obra. Nesse sentido,
indagamos as equipes se elas imaginavam a razdo por que Van Gogh pintara essa tela. Os
grupos optaram por respostas que levaram em conta o fato de o pintor expressar a beleza da
noite, gostar desse momento do dia e da natureza, achar o lugar bonito, ter na noite uma fonte
de inspiragdo, querer que as pessoas olhassem mais para o céu (e se tornassem romanticas).

Se houve um momento do dia por que Van Gogh foi seduzido, esse foi a noite. Nela,
embevecia-se com o brilho das luzes artificiais que iluminavam a cidade bem como com o
brilho das estrelas. Por isso, as noites estreladas serviam-lhe de inspirag¢do, principalmente
pelas cintilagdes e reflexos das estrelas na agua. Ele sentia uma terrivel necessidade de sair a
noite para por na tela o que seus olhos, ou melhor, a sua alma sentia: a beleza imensuravel do
céu noturno estrelado.

Portanto, sendo todas, mas algumas das razdes apontadas pelos grupos moveram o
pintor a sair a noite para pintar o firmamento sob luzes de velas coladas ao chapéu ou sob a luz
de um lampido a fim de poder enxergar sua paleta de cores. Na construcao de seus céus
noturnos, o pintor parecia ouvir a sinfonia cromatica celestial.

Um quadro mais detalhado, ou seja, naturalista, seria mais importante para nove dos
grupos entrevistados, visto que se perceberiam, com maiores detalhes, os elementos da pintura,
0 que auxiliaria certamente os processos de entendimento e interpretagdo da mesma. Diferentes
dessa postura, os outros cinco grupos optaram por uma resposta negativa a essa questdo,
alegando que, para que se viabilizassem os processos de entendimento e interpretagdo, o
“detalhismo” ndo seria de muito auxilio. Além disso, um grupo alegou ser o quadro mais belo
da forma como se encontra pintado. Outra equipe concordou com essa opinido, argumentando
que uma tela que se assemelha a uma fotografia ndo ¢ importante. Quem sabe isso signifique
nao representar beleza.

Encerrando este Gltimo estagio, propusemos uma pergunta que parecia simples de ser
respondida. E foi. Todos os grupos responderam afirmativamente, exceto um que, embora tenha
respondido negativamente, nao justificou sua resposta. Procuramos saber se havia beleza no
quadro exibido. A cada afirmativa foi dada uma justificativa. Poderiamos imaginar tratar-se de
algo simples e facil de conceituar. Mas ndo ¢ bem assim.

Segundo Losada (2011, p. 21), “Kant formula sua Teoria do Belo, destacando trés
pontos: (1) o belo ndo tem conceito, ¢ aconceptual; (2) o belo ndo tem finalidade, (...); (3) o

belo ¢, portanto, livre (...)”. Acrescentariamos isto: o belo € subjetivo. Dito isso, podemos
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voltar as respostas dadas pelos grupos para verificarmos que belezas eles disseram existir nessa
pintura.

A beleza da noite retratada pelo artista agradou aos componentes de quatro grupos € o
trabalho feito com as cores a mais dois. Outras equipes apontaram estar o belo na noite bem
estrelada, no rio e no reflexo das luzes e das estrelas nas aguas do rio. Ela, a beleza, estd na
natureza retratada, nas estrelas e na noite, no rio e no céu, na agua, na alegria e sentimento
transmitidos. Portanto, se nos pedissem para enclausurar o belo, esse sempre se safaria, pois,
para cada um e em cada lugar, ele traveste-se de maneiras diferentes, transmuta-se. Seria tarefa

impossivel. Kant tem razao.

7.4.3 Resultados e analise da tela 111

Tprceira tela: Les demoiselles d’Avignon (As senhoras de Avignon) (ver Anexo I)
Oleo sobre tela, 1907,

Dimensodes: 243,9 X 233,7 cm

Local onde estd exposto: MOMA — Museu de Arte Modernas, Nova Iorque, EUA

A terceira tela em analise pertence ao Cubismo. O termo refere-se a uma simplificagao
radical da figuratividade das paisagens e reducdo de tudo — lugares, figuras e prédios — a formas
geométricas e cubos. A pintura em andlise é a que inaugura esse movimento. E uma tela
figurativa totalmente diferente das duas analisadas até agora.

Esse quadro foi levado para leitura dos educandos no dia 11 de novembro de 2014.
Naquela ocasido, havia em sala de aula um contingente de 24 alunos, que foram distribuidos
em 12 grupos, compostos por dois integrantes. Em seguida, projetamos a pintura na lousa
eletronica e ainda sugerimos que o grupo que dispusesse de acesso a internet poderia visualizar
também o quadro no celular. Depois disso, falamos um pouco sobre a vida do pintor,
explicamos as questdes propostas e indagamos se alguém da turma ja conhecia a pintura. As
respostas a essa pergunta foram negativas.

Como atividade primeira, solicitamos ao alunado presente que fizesse, por meio de um
pequeno texto, a descricdo do que via na tela. Essa tarefa, a maioria dos grupos cumpriu-a
satisfatoriamente, apontando basicamente todos os elementos presentes a cena: as cinco
mulheres nuas, as cortinas ou lencdis do cenario e a natureza morta a que chamaram
simplesmente de frutas. O uso de mascaras usadas por mulheres da cena também foi percebido
por dez grupos. As senhoras nuas do quadro foram chamadas de prostitutas por sete dos grupos;

os outros cinco chamaram-nas apenas de mulheres (nuas) ou prostitutas, sem quantifica-las.



118

O termo “prostituta”, como substantivo ou adjetivo usado pelos grupos, deve ter surgido
pelo fato de as mulheres estarem nuas, em posi¢des um tanto sensuais, com os olhares dirigidos
— algumas delas — diretamente ao espectador como que convidando-o a adentrar no recinto; e
mais, num cendrio “teatralizado” pela presenca de cortinas ou lengois, onde se desenrolaria
toda a “a¢do”. Alids, o titulo original do quadro era O bordel de Avignon, o que comprova a
capacidade de observacdo das equipes que caracterizaram essas senhoras. Vale salientar, aqui,
que Avignon era o nome da rua onde ficava esse bordel em Barcelona, Espanha, e ndo a cidade
francesa.

Como se pode perceber, embora os grupos tenham apontado os elementos do texto
pictdrico, eles ndo procuraram ser mais minuciosos nas descri¢des — o que tornaria o trabalho
deles mais abrangente e significativo. Nao tiveram, por exemplo, a preocupagdo de mostrar
que, das cinco mulheres, quatro estdo em pé e uma sentada, e esta, mesmo de costas, mostra o
rosto. Tampouco buscaram descrever os corpos e rostos delas, mostrando que sdo fragmentados
em formas geométricas, desproporcionais, além de apresentarem algumas partes desmesuradas,
como olhos e narizes muito grandes ou desalinhados. E a desfragmentagdo da realidade, uma
caracteristica da pintura cubista.

Na segunda questdo, afirmamos que, embora a pintura fosse figurativa, ela ndo era
realista. Com isso, queriamos perceber se 0s grupos seriam capazes de observar que as formas
das personagens ndo imitavam a realidade, as figuras sdo fragmentadas em formas geométricas,
sem respeito as proporgdes do corpo nem a simetria: certas partes sao ampliadas, como os olhos
muito grandes e desalinhados.

A essa questdo as equipes, em sua maioria € a sua maneira, responderam que era pelo
fato de as figuras reais, em suas formas, ndo serem assim como as do quadro. “Os seres
humanos nado se parecem com essas figuras™ (cinco grupos); ou ainda, “as formas usadas na
pintura para descreverem as pessoas” ndo representam as da realidade (04). As outras trés
equipes apresentaram justificativas do tipo: “O quadro ndo ¢ verdadeiro”, “porque ¢ feito de
figuras e na realidade ndo estariam nuas”, “Porque tem figuras, mas ndo sdo reais”, o que
demonstrou uma total falta de aten¢do ao estavam fazendo. Apesar disso, os grupos que se
empenharam deram respostas satisfatorias ao porqué da questao. Compreenderam a afirmacao e
apresentaram a ela respostas pertinentes.

A pergunta seguinte, a terceira, ¢ uma extensao da anterior, pois nela quisemos saber se,
ao pintar o quadro, foi intencdo do artista retratar a realidade tal qual se apresenta. Cinco
grupos responderam negativamente, dando justificativas similares as apresentadas na questao

anterior: os seres reais ndo se apresentam dessa forma. Dois outros grupos, embora tenham
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optado pelo ndo, apresentaram respostas desconexas da pergunta. J4 os cinco grupos restantes
responderam afirmativamente, sendo que dois desses o fizeram por entenderem que se estava
falando da realidade social, como sugere a seguinte resposta: “Sim, porque na verdade muitas
mulheres se prostituem...”. Os outros trés compreenderam a representacao da realidade como
sendo pintar pessoas, ou melhor, sugerir isso. Por essa razao o “sim”.

Mas ¢ claro que ndo foram essas razdes apresentadas por esses grupos as mesmas do
artista. Com esse tipo de quadro, o pintor buscou causar uma verdadeira ruptura na
representacdo com a tradigdo mimética da natureza, heranga da antiguidade classica, e o fez.
Além do mais, essa pintura abriu o caminho para uma nova corrente artistica, cuja apari¢ao e
desenvolvimento viriam a determinar uma revolu¢ao na estética da arte: o Cubismo.

Pablo Picasso possuiu uma fase em que suas pinturas apresentavam uma sd cor ou
variacoes tonais desta: fase monocromatica. A presente questdo, a quarta, procurou saber dos
educandos se essa obra enquadrava-se em tal fase. Exceto trés grupos que deram respostas
afirmativas, os outros responderam negativamente, alegando que a pintura apresentava varias
cores, inclusive, nominando algumas. Dos grupos que optaram pelo “sim”, dois apontaram
justificativas muito discrepantes para as suas respostas: “Sim, porque Avignon ¢ um cabar¢”,
“Sim, pois havia uma rua especifica para as prostitutas”. O outro optou pelo “sim” porque se
prendeu a predominancia de uma cor na tela: o marrom. Conquanto tenha havtido respostas
dessa natureza, a maioria dos grupos compreendeu a pergunta e construiu para a mesma uma
resposta adequada.

As cores utilizadas pelo artista na tela e a relagdo dessas com a tematica foram o cerne
da nossa quinta questdo. Todos os grupos, exceto um, que respondeu apenas com um sim,
nominaram uma série de cores utilizadas pelo artista quando da producdo dessa obra: azul,
laranja, marrom, preto, vermelho, branco, cinza, amarelo, bege, ou simplesmente, cores quentes
e frias. Nao houve, porém, qualquer comentario sobre a relagdo entre cor e tematica por parte
de grupo algum.

Talvez, ou principalmente por isso, algumas consideragdes devem ser feitas. Embora
ndo pareca, a paleta de cores ¢ bastante limitada. Nos corpos das mulheres, por exemplo,
podemos perceber, do rosa palido ao vermelho ocre, o que da a pele das mesmas uma aparéncia
corada, simbolo de um corpo saudavel. Talvez essa seja exatamente a armadilha para a qual o
artista procurou chamar a aten¢do do espectador a fim de que o mesmo ndo caisse na tentacao
do amor facil e barato dos bordéis, a época fontes abundantes de doencas sexualmente
transmissiveis e letais, como a sifilis. Quem sabe o pintor ndo tivera amigos vitimados por

essas doencas e entdo resolveu dar o alerta?
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Sequenciando a andlise da utilizagdo das cores na obra, percebemos que o pintor
representou as mulheres em posi¢des provocadoras, principalmente as do centro da tela. Outra
mulher, em pose muito tentadora, foi pintada saindo de um cenario através de uma cortina,
como o diabo saindo da escuriddo. Para reforgar tal ideia, o artista utilizou-se simbolicamente
de cores de tons sanguinarios € sombrios que se opdem a pureza do branco e a tranquilidade do
azul. Outro efeito provocado pelas cores, sobretudo pelo ocre e cinza, foi a ideia de
profundidade. A cor fria do fundo deu a ideia de afastamento, enquanto a cor quente dos
corpos, de proximidade. Isso representou uma total ruptura com técnica do chiaroscuro, tao
utilizada pela tradigdo, para a obtenc¢ao da perspectiva.

Com a proxima questdo, sexta, procuramos dar continuidade a exploracdo dos
elementos constitutivos da comunicag¢do visual a fim de podermos fazer uma leitura mais
proveitosa e significativa desse texto pictorico. Assim, procuramos saber de que formas o
artista se utilizou e com que intuito.

Imagindvamos ser uma pergunta simples, elementar. Mas nao foi. Sobretudo para a
maioria dos grupos, oito, visto terem a ela dado respostas desconexas, do tipo: “Com o intuito
de mostrar as mulheres”, “De calor, porque com o calor elas estdo sem roupas”, “Com tinta
6leo”. Diante disso, achamos que esses grupos estiveram desatentos ao que estavam fazendo.
Dos outros quatro grupos, trés nominaram algumas formas: quadrado, tridngulo, losango,
circulo e retdngulo; o outro grupo apenas referiu-se a formas geométricas quando falou das
formas utilizadas pelo pintor. Do intuito, os quatro grupos nao escreveram uma palavra. Talvez
isso tenha se dado pelo fato de, mesmo tendo participado das oficinas, cada aluno ainda se
sentisse inseguro para dar conta de semelhante tarefa. Por essa razdo, vamos tecer alguns
comentarios acerca desse assunto.

A explosao geométrica das figuras humanas aparece como uma violenta agressao ao
olhar do espectador. E uma obra grosseira, selvagem; na verdade, ¢ como tivesse sido talhada a
machado. Deve ter sido essa a explicagdo principal para o escandalo causado por esse quadro
quando de sua apari¢do. Ha certa recorréncia de figuras geométricas como, por exemplo, os
triangulos dos ventres femininos, o semicirculo dos seios e da fatia de melancia, esta presente
na natureza morta, bem como as formas do corpo e do nariz da mulher sentada. Esse tipo de
pintura representou um duro golpe a arte classica europeia.

A questdo nove procurou investigar junto aos grupos de que linhas o artista se utilizara
no processo de construcao do seu texto pictorico, bem como quais ele priorizou. Nesse sentido,
as equipes nominaram quase todos os tipos de linhas, predominando as retas — sejam

horizontais, verticais ou inclinadas. Isso pelo menos representou a percep¢ao de sete dos grupos
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pesquisados. Para os outros, também hé a presen¢a de uma variedade de linhas na pintura, mas
ndo apontaram a(s) que predomina(m), exceto um grupo que disse serem as curvas.

E verdade que as linhas retas (horizontais, verticais ou inclinadas) e curvas aparecem na
pintura e ai possuem a funcdo de modelar as varias formas geométricas que a constituem. Essa
série de linhas foi aplicada as figuras de tal maneira que o espectador tem a sensagdo de estar
olhando para um quadro sob um vidro com varias rachaduras, o que refor¢a ainda mais a ideia
de fragmentacdo das formas. A percep¢do dessas imagens “trincadas” deve-se a aplicagdo das
linhas brancas a contornos, sobretudo internos, das figuras. Ja as linhas pretas marcam, mais
fortemente, os contornos externos.

A percepgdo da maioria dos grupos (0ito) a esse respeito — indagacao da questdo oito —
foi de que a funcdo das linhas brancas e pretas resumiu-se basicamente aos contornos das
figuras do quadro. Os outros quatro deram respostas do tipo: “As brancas indicam pureza; as
escuras, drama” ou “As brancas, para chamar aten¢do; as escuras, para dar mais vida ao
quadro”. Outra equipe assinalou que essas linhas ddo tonalidade ao quadro, e a tultima
argumentou que o branco realca e as pretas ddo foco a pintura. A relacdo das linhas brancas
com o “trincamento” das figuras nao foi feita por nenhum grupo.

Certamente, essas interpretacdes sdo possiveis, visto que o espectador ndo ¢ um
elemento passivo no processo da recepgdo. E ele que da sentido ao que 1&; portanto, um
elemento ativo que participa na elaboracao do sentido, na constru¢ao final da obra de arte.

Passemos, agora, ao estagio do julgamento. Nele, buscamos, depois da descrigao,
analise e interpretacdo parcial, feita em cada estdgio anterior, a0 momento em que 0s grupos
foram chamados a emitir seus juizos acerca do texto pictdrico analisado. Nesse periodo, nem
sempre as opinides emitidas sdo convergentes. Nesse momento, independentemente disso, 0s
grupos ja devem possuir alguma condi¢do para emitirem algum juizo, visto que, ao longo do
processo de leitura, defrontaram-se com informagdes e elementos basicos da comunicagdo
visual suficientes para lancarem um olhar mais acurado a obra.

Do total de equipes participantes, apenas 25% disseram haver gostado da pintura,
apresentando como justificativas, por exemplo, o fato de “o quadro mostrar a realidade” (02
grupos) e “apresentar formas diferentes” (01 grupo). Portanto, a obra foi entendida aqui como
uma pintura engajada e, além do mais, promotora de novidade no campo da arte, o que ¢é
verdadeiro. A maioria dos grupos, contudo, disse ndo haver gostado do quadro, principalmente,
porque o mesmo apresentou a nudez feminina e isso € depravado, feio. Ou ainda, ndo despertou
interesse, uma vez que a pintura apresentou-se totalmente diferente das tradicionais, o que a faz

uma tela feia.
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Embora essas atitudes de recep¢do tenham sido normais, em parte isso se explica talvez
pelo pouco ou nenhum contato dos componentes dos grupos com esse tipo de arte pictural. E
bem verdade, porém, que, quando das nossas intervencoes, apresentamos uma tela do mesmo
pintor e fizemos um estudo da mesma. Achamos, entretanto, que sé com o tempo e mais estudo
o olhar do educando para esse tipo de texto pictorico poderd ser diferente.

Nao se trata, porém, de querermos extrair dos individuos uma resposta positiva a uma
obra que ¢ radicalmente diferente das que, ao longo da vida dessas pessoas, foram apresentadas
como portadoras de beleza, de esteticidade. Portanto, percebemos que as diferentes formas de
pensamento adquirido ao longo do tempo somado a formacdo dessas pessoas certamente
causaram interferéncia na maneira como perceberam e julgaram a pintura a luz de velhos
(pre)conceitos e tabus. Por isso, € necessario que mais oportunidades, como as das oficinas
interventivas, sejam oferecidas a esses jovens a fim de que os mesmos possam aprofundar seus
conhecimentos a respeito da histéria da arte bem como dos elementos da comunicacio visual,
para que, assim, possam abrir-se a uma maior compreensao dos textos pictoricos com que, por
ventura, venham a entrar em contato no futuro.

Na ultima questdo, conceituamos e caracterizamos o movimento cubista e, depois,
procuramos saber do alunado se a obra em estudo se encaixava naquele movimento. Todos os
grupos foram unanimes em suas respostas, afirmando que a tela de Picasso fora pintada
obedecendo a todas as caracteristicas cubistas, ou seja, fragmentacdo das formas e do espaco
por meio de figuras geométrica como triangulos, retangulos, cubos, quadrados e esferas.

Concluindo, nesta pintura, Picasso mostrou sua vontade de abandonar o desenho
convencional, a partir da implementacdo de processos inovadores, uma espécie de revolugdo

visual, e estabeleceu aqui as bases do Cubismo.

7.4.4 Resultados e analise da tela IV

Quarta tela: A grande cidade iluminada, de Antonio Bandeira (ver Anexo I)
Oleo sobre tela, 1953, 72,4 x 91,4 cm
Museu Nacional de Belas Artes — Rio de Janeiro

A quarta tela em analise pertence ao Abstracionismo, mais precisamente, ao
Abstracionismo lirico. Trata-se de uma pintura ndo figurativa totalmente diferente daquelas dos

periodos estéticos anteriores. Esse quadro foi colocado para leitura dos educandos no dia 18 de

novembro de 2014.
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Naquele dia havia em sala de aula 36 alunos, que foram separados em dezoito grupos de
dois alunos. Inicialmente, procedemos como nas pinturas anteriores: a projecao da tela na lousa
eletronica e ainda a sugestdo de o grupo que dispusesse de acesso a internet poder visualizar
também a obra no aparelho celular. Depois disso, falamos um pouco sobre a vida do pintor e, s6
entdo, distribuimos os questiondrios as equipes.

Dissemos acima que a pintura em analise pertence ao Abstracionismo lirico. Antes,
porém, de discorrermos sobre o que foi essa corrente artistica, conceituaremos o que vem a ser

o0 abstrato. Segundo Dondis (2007, p. 95),

Em termos visuais, a abstracdo é uma simplificagdo que busca um significado
mais intenso e condensado. (...), a percep¢do humana elimina os detalhes
superficiais, numa reagdo a necessidade de estabelecer o equilibrio e outras
racionalizagdes visuais. Sua importancia para o significado, porém, nao
termina aqui. Nas questdes visuais, a abstragdo pode existir ndo apenas na
pureza de uma manifestacido visual reproduzida a minima informagio
representacional, mas também como abstracdo pura e desvinculada de
qualquer relacdo com dados visuais conhecidos, sejam eles ambientais ou
vivenciais.

Em outras palavras, abstrato nas artes visuais ¢ a ndo representacao de qualquer ser da
nossa realidade concreta exterior; ¢ a arte ndo figurativa. Em lugar da representacdo ou
figuracdo da realidade, o artista que abraca a arte abstrata volta-se as relagdes formais entre
cores, linhas e superficies para dar vida a sua obra, porém procurando ndo ser figurativo,
representacional.

O Abstracionismo lirico ou expressivo origina-se na Europa como uma reagdo ao
abstracionismo geométrico, que procurava tratar a forma pictoérica de maneira sistematica e
racional. Em vez disso, o abstracionista lirico tem por fontes de inspiracdo o instinto, o
inconsciente e a intuicdo na elaboragdo de sua arte imagindria voltada a uma necessidade do
seu mundo interior. Caracteriza-se pelo jogo de formas organicas e das cores vibrantes; mas
também a linha de contorno sobressai-se nessa corrente artistica nitidamente ndo figurativa. O
Abstracionismo lirico partiu da observagdo e “representacdo poética” da vida e da natureza,
tematizando arvores, cidades, luzes, lembrancas.

Agora, depois dessas palavras iniciais, passemos a analise das respostas dos grupos as
questdes propostas. Como de costume, a primeira questdo solicitou das equipes uma descri¢ao
do que elas conseguiam divisar na pintura. Para a nossa surpresa, todas elas disseram que o
artista conseguiu sugerir a imagem de uma cidade grande (casas, prédios, ruas), muito

movimentada (pessoas, carros) ¢ muito iluminada, provavelmente observada de cima — vista


http://pt.wikipedia.org/wiki/Cor
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aérea. Seis desses grupos ainda acrescentaram que foi por meio de cores (vivas), linhas
coloridas e pequenas formas (geométricas) que o artista conseguiu isso.

Em outras palavras, o pintor foi bem sucedido em suas intengdes compositivas, pois,
segundo Dondis (2007, p. 105), “Se as intengdes compositivas originais do criador da
mensagem visual forem bem-sucedidas, ou seja, se para elas foi encontrada uma boa solugdo, o
resultado sera coerente e claro, um todo que funciona.”. E foram. Sendo vejamos.

A tela ¢ constituida de dois fundos sobrepostos. O primeiro ¢ feito de misturas de cores
envelhecidas, ou melhor, desbotadas. Sobreposto a ele, esta o segundo, um retangulo vermelho
mal tracado, no qual se lancaram manchas coloridas, sobretudo, amarelas e azuis. Estas
sugerem pequenos retingulos e outras formas distribuidos aleatoriamente na superficie
vermelha; j& aquelas, linhas curvas horizontais e verticais, o que acaba dando a ideia ao
observador de que horizontalidade e verticalidade sdo curvas. Além disso, as manchas amarelas
sdo também pequenos retangulos e quadrados pulverizados na superficie vermelha. Os diversos
formatos das manchas, figuras e tracos, elementos esses distribuidos aleatéria e
diversificadamente no retdngulo vermelho, bem como a superposicao de planos, quando aliados
ao fato de associarmos o amarelo a iluminacao de uma cidade, sugerida pelo titulo, leva-nos a
ter uma vista aérea de um centro urbano noturno, bem iluminado e bastante vivo.

Na segunda questdo, quisemos saber que figuras constituilam a base da pintura.
Quadrados e/ou retangulos apareceram em quatorze respostas dadas, o que significa dizer que
essas figuras deviam predominar no texto pictdrico, embora outras também tenham sido
apontadas: triangulos, circulos, losango. Os grupos restantes, quatro, responderam, por
exemplo, que havia figuras distorcidas e riscos, mas que sugeriam uma vista (aérea) de uma
cidade iluminada (dois grupos); os outros dois viram figuras formadas por inimeras linhas ¢ o
retangulo vermelho. Todos esses objetos apresentados pelos grupos sdo possiveis de serem
vistos na pintura, uma vez que, sendo a tela abstrata, as formas sdo apenas sugeridas. Isso quer
dizer que cabe ao observador percebé-las, ou nao.

Na terceira questdo, solicitamos as equipes que detalhassem as cores, linhas e formas
presentes no quadro. A maioria dos grupos, quatorze, nominou quatro cores predominantes:
vermelho, amarelo, azul e preto. Além dessas, apareceram ainda o roxo, o laranja, 0 marrom e o
branco. Apesar disso, as cores quentes predominam, o que ¢ fundamental & mensagem
pretendida: a grande cidade iluminada. Os outros grupos, quatro, falaram genericamente das
cores, mas nao as descriminaram. Chamaram-nas apenas de cores primadrias, quentes, frias e
fortes. Ja as linhas retas e curvas, horizontais e/ou verticais, predominaram na maioria das

equipes (dezesseis). Os demais grupos prenderam-se mais as direcdes das linhas, ou seja,
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verticais e horizontais. Quanto as formas, predominaram para os grupos os quadrados e
retangulos. Além dessas, foram ainda percebidas outras, como losango, tridngulo, hexagono,
cilindro e circulo.

A quarta pergunta — “O titulo, somado aos elementos pictéricos, leva-nos a uma vista da
cidade de que angulo?” — ja foi respondida por alguns grupos quando da resposta a questdo
primeira. Disseram eles tratar-se da vista aérea de uma cidade. Isso foi corroborado, agora, por
89% das equipes, ou seja, a quase totalidade dos grupos pesquisados. Apenas 11% deles deram
respostas nado muito precisas a questdo: “Pessoas, casas, prédios e carros” e “De uma cidade
bem movimentada”.

E possivel termos a ilusdo de que hd movimento na tela? Isso foi o que quisemos
averiguar junto as equipes, com quinta questdo. Exceto um grupo, dezessete argumentaram que
a profusdo de um amarelo forte e brilhante — salpicado em todo o retdngulo vermelho,
sugerindo linhas, quadrados, retangulos, tracos, circulos e pontos — d4 a ideia de um intenso
movimento de veiculos na cidade.

O titulo do quadro ndo permite que, ao observa-lo, possamos imaginar outro cenario
sendo o apontado pela legenda: a grande cidade iluminada (sexta pergunta). Ou seja, o titulo
fecha a questdo. Ndo se pode pensar diferentemente. E isso foi prontamente entendido por
todos os grupos. Mesmo sete grupos havendo declarado que o titulo abria possibilidades de
interpretacdes, percebemos, a partir dos argumentos apresentados, que, na verdade, essas
equipes quiseram dizer “fecha”. E a justificativa é simples: “Abre. Se nao tivesse o titulo, nao
saberiamos o que realmente o quadro €”. Percebemos que o titulo, para eles, ndo permite
qualquer outra interpretacdo; portanto, a legenda fecha a questao.

As cores fortes, sobretudo o amarelo, contrastando com outras cores menos intensas do
fundo da tela, dao a ideia de profundidade (sétima questdao). Observamos que o amarelo parece
estar pairando acima das outras cores. Ele se sobrepde. Isso auxilia a produzir o efeito de
profundidade. O preto também colabora com isso. Mais: o amarelo em forma de linhas,
associado ao titulo da pintura, representa exatamente as luzes da cidade (oitava questao).

Ja na questdao nona, procuramos saber se as equipes conseguiriam determinar a tematica
do texto. As respostas a essa indagacdo foram praticamente unanimes: a (grande) cidade
iluminada (quinze grupos). As trés equipes restantes deram respostas um tanto dissonantes a
ela, como podemos perceber pelos exemplos seguintes: “A representacdo de formas, cores e
linhas™, “A vista de um determinado lugar de uma cidade”, ou ainda “As luzes de uma cidade”.
Conforme vimos, essas respostas ndo seriam possiveis, uma vez que o titulo do quadro fecha a

questdo a qualquer outro tipo de interpretacao.
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A penultima questdo — décima — buscou apurar junto aos grupos o papel da luz nesta
pintura. Antes, porém, de discorrer sobre esse papel especifico nesta obra, gostariamos de
refletir sobre a importancia dela a linguagem visual. Em sua obra, Sintaxe da linguagem visual,

Dondis (2007, p. 109) afirma que

a luz ¢ a chave de nossa for¢a visual. Em secu estado visual elementar, a luz é
tonal, e vai do brilho (ou luminosidade) a obscuridade, através de uma série de
etapas que podem ser descritas como constituidas por gradagdes muito sutis.
No processo de ver, dependemos da observagdo da justaposi¢do interatuante
dessas gradagdes de tom para ver os objetos.

E nesse processo do ver, a luz faz-nos identificar padroes que ja estdo armazenados em
nossas mentes. No quadro em anélise, ela evoca aqueles ligados a iluminacao artificial de uma
cidade, como as luzes das casas, dos prédios e veiculos e, principalmente, da iluminagao
publica. E isso foi conseguido brilhantemente pelo artista, sobretudo por meio da forte
tonalidade do amarelo que contrasta com os outros tons das outras cores. Esse matiz ilumina o
quadro, simula movimento e a iluminagdo artificial da cidade; enfim, da vida a paisagem
urbana noturna conforme afirmaram os grupos.

Na décima primeira questdo, procuramos verificar que sentimento(s) a pintura
provocara nos integrantes de cada grupo. Esses sentimentos — como era de se esperar —
diferiram na maioria das equipes. Foram da sensagdo de estar flutuando sobre uma cidade a
noite, passando pelo sentimento da alegria, emocdo, grandeza, harmonia e, at¢ mesmo,
curiosidade. Apesar da pluralidade de sentimentos, ninguém ficou imune a alguma sensagao.
Esse ¢ o espirito da obra de arte, tanto no momento da producao, quanto — e as vezes até mais —
no momento da recepgao.

Agora, ap6s a andlise de elementos da linguagem visual de “A grande noite iluminada”,
podemos dizer que a plasticidade desse texto pictorico € transformada em icone pelo titulo a
medida que cores quentes e frias, sobretudo o amarelo — sugerindo linhas, tracos, pontos,
circulos, retangulos e quadrados —, buscam aproximar a obra pictérica de uma imagem do
nosso mundo.

Nesse sentido, a legenda € persuasiva, ou melhor, imperativa, pois, ao saber que se trata
de uma cidade iluminada, o espectador procura arrumar em sua mente todos os elementos
pictoricos caoticamente distribuidos no retangulo vermelho a fim de dar forma aquilo
determinado pelo texto linguistico: a grande cidade iluminada. E como alguém olhar para uma
nuvem e enxergar, por exemplo, um carneiro, um touro ou outra figura qualquer. Se mostrada a

outrem a mesma nuvem, dificilmente essa pessoa vera o que o alguém viu, a ndo ser que ele
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diga o que ela deve ver. Ou seja, ¢ a fala de um que fara o outro ver o que o primeiro viu. Mas,
¢ claro que os elementos apontados precisam, no caso das nuvens ou mesmo no do quadro em
analise, possuir alguma forma — no caso da nuvem — cor e forma, no caso da tela, que paregam
ser o que o texto indica.

Na pintura em analise, o amarelo ¢é, logo que se 1€ a legenda, associado as luzes da
cidade e até mesmo ao movimento intenso dos veiculos, proprio dos grandes centros urbanos.
Foi isso, inclusive, que os grupos viram quando fizeram a leitura deste texto pictorico.
Sentiram-se mais soltos para descrever o que viam, sem um compromisso com a precisdao. Em

outras palavras e de acordo com Dondis (2007, p. 104),

A natureza da abstragdo libera o visualizador das experiéncias de
representar a solucao final e consumada, permitindo assim que aflorem
a superficie as forcas estruturais e subjacentes dos problemas
compositivos, que aparecam os elementos visuais puros e que as
técnicas sejam aplicadas através da experimentagdo direta. E um
processo dindmico, cheio de comegos e falsos comegos, mas livre e
facil por natureza.
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8 CONSIDERACOES (AGORA) FINAIS

Conquanto os resultados interventivos ndo tenham sido os mais brilhantes e eficazes
como esperavamos, visto querermos resolver, sendo todas, mas boa parte das lacunas existentes
na questdo do alfabetismo visual da turma, essa pesquisa nos foi, deveras, muito proveitosa.
Primeiramente, pelo aporte tedrico conseguido ao longo do processo a respeito do assunto; em
segundo lugar, porque nos fez refletir sobre nossa pratica, nossa maneira de perceber o ensino
da lingua materna por meio da pintura. Ficou claro que o visual prende mais a atengdo do
aluno. E mais atraente. E a visdo o sentido mais exigido do ser humano no dia a dia. Sem ela,
quanto do mundo circundante nos perderiamos.

De nossa parte, ter mergulhado nessas aguas turvas foi muita ousadia. Em muitas
ocasioes, pareceu-nos ter entrado numa armadilha. Principalmente por quereremos responder a
todos os questionamentos que essa reflexdo suscitou: possuimos condigdes para trabalhar a
leitura de pinturas? E mais, voltadas ao ensino da lingua materna? Essa ndo foi e ndo serd uma
tarefa facil. Aliado a isso, tinhamos consciéncia das nossas limitagdes referentes ao assunto e
da exiguidade do tempo para dar conta de colossal tarefa. Apesar disso, fizemos o possivel
para, por meio das leituras da nossa base teorica, responder positivamente as exigéncias que a
tarefa impunha. E, para o nosso alivio, buscamos ndo deixar uma sé pergunta sem resposta,
tenha sido ela feita por nossos alunos ou por nds mesmos.

Quando olhamos para o inicio da nossa caminhada, ou seja, 14 no momento em que
fizemos a pesquisa diagndstica, sentiamos que iamos ter muito trabalho. Naquele momento, as
dificuldades dos educandos eram as mais elementares. Nao conseguiam dar conta do que um
quadro, mesmo um figurativo-naturalista, apresentava. Alias, o proprio titulo da obra passava
despercebido. Os elementos basicos da comunica¢do visual ndo pareciam possuir qualquer
relagdo com o narrado ou descrito no texto pictorico. Parecia que essa realidade imagética nada
podia revelar além daquilo que estava sendo mostrado. Ou seja, a velha confusdo entre perceber
e interpretar. E algo similar ao que acontece com uma crianca que ¢ dada como alfabetizada
apenas por reconhecer palavras e até algumas frases num texto. Indagado a ela o que significa
aquilo que leu, ndo sabe verbalizar. Nao queremos dizer com isso que o olhar ndo seja
importante, mas nio ¢ suficiente. Tudo comega por esse olhar, contudo nio se encerra nele. E
necessario ir além. Ser ousado, juntar as partes para perceber o todo. No texto linguistico ¢
assim; no pictérico, também.

E foi exatamente a isto que nos propusemos quando resolvemos intervir: mostrar as

partes ¢ o funcionamento delas no texto, ou melhor, no co(n)texto e, principalmente, a
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importancia desse fato para a comunicacdo da mensagem pictdrica, porque, conforme
diagnosticamos, isso praticamente ndo ocorria. Ou seja, muitas vezes o aluno até descrevia as
partes, mas ficava apenas nisso, nao fazia qualquer relacio com o todo. Ainda ndo parecia
possuir qualquer alfabetismo visual. Esse, inclusive, foi o cerne da motivag¢ao a nossa pesquisa,
ou seja, 0 nosso aluno carece de alfabetismo visual. Ele olha, mas ndo vé. E foi essa realidade
que a pesquisa revelou.

Agora, apds as nossas intervencoes, temos consciéncia de que, se ndo conseguimos
conduzir plenamente o nosso aluno ao tdo desejado alfabetismo visual como queriamos,
testemunhamos certa evolu¢cdo na maneira de a maioria do alunado voltar-se para a pintura
nessa ultima pesquisa. Antes, sequer, davam atencdo a legenda, muito menos aos elementos
basicos da comunicagdo visual presentes no quadro. Lembramos, aqui, que, quando analisavam
a tela impressionista de Monet — Impressdo, nascer do sol — ainda durante a pesquisa
diagnostica, apenas um aluno se deu conta de que a cena transcorria pela manha, e ndo no
crepusculo, como todos os outros grupos atestaram.

Indubitavelmente, ainda existem muitas lacunas a serem preenchidas, especialmente na
relagdo dos elementos da comunicagdo visual com a tematica dos textos, o que s6 podera ser
resolvido com a continuidade de intervengdes similares futuras, especialmente durante o
periodo em que esses alunos estiverem cursando o Ensino Médio. E imperativo que se invista
nessa continuidade. Esse é o caminho certo e necessario, caso se queira, verdadeiramente, dotar
esse alunado de plenas condig¢des para a leitura imagética.

Finalizando, diriamos ser desejo nosso que esta pesquisa ndo se esgote nela mesma e
ainda esclarecer que, em nenhum momento, tivemos tal pretensdo. Estamos cientes de que
resolver todas as dificuldades que uma tarefa tdo gigantesca como essa apresenta ¢
praticamente impossivel. No entanto, esperamos que esta pesquisa possa contribuir com
(outros) estudos referentes a leitura de imagem bem como, e principalmente, com os
professores de lingua materna que desejem multiletrar seus pupilos, tarefa ardua, mas,

sobretudo, imperativa, num mundo tdo povoado dos mais diversos codigos.
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ANEXOS

Anexo I — Telas usadas na pesquisa final

Tela 8: A incredulidade de Sao Tomé.
CARAVAGGIO, Michelangelo
http://www.cafeimpresso.com.br/blog/2013/03/25/6351/

Tela 9: Noite Estrelada no Rodano
GOGH, Vincent Van.
http://ultradownloads.com.br/papel-de-parede/Obra-de-Vincent-van-Gogh--62006/


http://www.cafeimpresso.com.br/blog/2013/03/25/6351/
http://ultradownloads.com.br/papel-de-parede/Obra-de-Vincent-van-Gogh--62006/

Tela 10: Les demoiselles d’ Avignon
PICASSO, Pablo.
http://pt.wikipedia.org/wiki/Les_demoiselles_d'Avignon#mediaviewer/File:579px-Les_Demoiselles_d%27Avignon.jpg

Tela 11: A grande cidade iluminada
BANDEIRA, Antonio
http://taislc.blogspot.com.br/2012/07/antonio-bandeira.html

135


http://pt.wikipedia.org/wiki/Les_demoiselles_d'Avignon#mediaviewer/File:579px-Les_Demoiselles_d%27Avignon.jpg
http://taislc.blogspot.com.br/2012/07/antonio-bandeira.html

136

Anexo II - Questionarios utilizados na pesquisa diagnostica

Professor: Heleno Silva de Lima Turma: PROIF/PESQUEIRA/PE

Data:

II.

I11.

IV.

PESQUISA
Leitura de imagens: Pintura

Os fuzilamentos de 3 de maio
Descricao:

a) O que vocé estad vendo nessa imagem?

b) Quantas pessoas estdo ai?

c) Existem linhas nessa imagem? Como sdo? Lisas, grossas, retas, quebradas,
onduladas?

d) Que cores vocé vé? Sao claras, escuras, esfumacadas?

e) Que efeito o artista conseguiu com as cores: nas roupas, nos corpos, ou no rosto,
no céu e no chao?

Analise:

a) Vocé identifica movimento na obra?

b) Ha uma figura central? Ha algum elemento que da equilibrio a obra?

¢) Como ¢ o fundo?

d) Como ¢é o tratamento da cor em relagcdo as formas? Possui contraste? Possui
volume?

Interpretacao:

a) Que sentimentos a pintura provocou em vocé?

b) Vocé acha que se trata de uma obra historica ou € apenas uma criagdo do artista?

¢) Vocé conhece algum fato da historia nacional em que ocorreu um fato similar?
Qual?

d) E da histéria do mundo? Qual?

Julgamento:
a) Voce¢ acha que essa obra ¢ importante? Por qué?
b) Por que o artista a pintou? Para qué?

c) Por que as pessoas querem ter obras de arte?
d) E vocé, se pudesse, compraria um quadro desses? Por qué?

QUESTOES PARA A TELA BARROCA
Uma alegoria sobre as vaidades da vida humana

DESCRICAO

a) O que vocé vé na imagem? (Se possivel, nomeie-as)
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Existem linhas na imagem? Se sim, como sao?

Que cores vocé vé e qual ou quais predomina(m)?

Que efeitos o artista conseguiu com as cores?

As partes da obra estdo em harmonia com o conteudo? Justifique.

ANALISE

Vocé percebe algum movimento na obra?

Ha alguma figura central?

Como ¢ o fundo?

Como ¢ o tratamento das cores com relagdo as formas? Possui contraste/volume/
textura?

O artista faz uso da perspectiva?

INTERPRETACAO

Que sentimentos vocé sente ao contemplar esse quadro?

Vocé acha que essa obra faz a pessoa refletir sobre a vida, ou € apenas uma cria¢dao do
artista?

Vocé seria capaz de dizer qual € o tema (assunto) do quadro?

Este ¢ um quadro antigo ou moderno? Como vocé chegou a essa resposta?

JULGAMENTO

Vocé acha uma obra dessa natureza importante?
( ) Sim. Por qué? ( ) Nao. Por qué?

Na sua opinido, por que o artista pintou esse quadro?
Vocé gostou do quadro? Por qué?
Vocé acha que o tema do quadro ¢ atual? Por qué?

QUESTOES PARA A TELA IMPRESSIONISTA
Impressao, nascer do sol

DESCRICAO
O que vocé vé na tela?
Como o pintor usa as linhas e o volume?
E as cores, como o artista as utiliza?
Ha profundidade ou ndo na obra?
Os elementos do quadro estdo em harmonia com o conteudo? Justifique.

ANALISE

Vocé percebe algum movimento na obra?

O pintor ¢ detalhista na elaboragdo da sua pintura?

Qual ¢, na sua opinido, o papel da luz no quadro?

Antes de pintar o autor utilizou-se de esboco? Justifique.

Como ¢ o tratamento da cor em relagdo as formas? Possui contraste/volume/textura?
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INTERPRETACAO

Quais sdo os sentimentos que o quadro desperta em vocé?

Vocé seria capaz de dizer em que parte do dia o quadro foi pintado? Por qué?
Os elementos do quadro estdo em harmonia com o conteudo?

Qual a tematica da tela?

Vocé conhece quadro(s) dessa natureza?

JULGAMENTO

Vocé acha uma obra dessa natureza importante? () Sim. Por qué? () Nao. Por qué?
Por que o artista pintou esse quadro?

Se o quadro fosse mais detalhista, ele seria mais importante para vocé€? Por qué?
Existe beleza nessa pintura? Justifique.

QUEST()ES PARA A TELA DE PICASSO
Guernica
DESCRICAO

Descreva num pequeno texto o que vocé vé na tela?

Como o pintor usa as linhas e o volume?

O artista tem preocupacdo com o uso de cores vivas? Por qué?

H4é profundidade ou nao na obra?

Os elementos do quadro estdo em harmonia com o conteudo? Justifique.

ANALISE

Vocé percebe algum movimento na obra?

O pintor ¢ detalhista na elaboracao da sua pintura, ou melhor, ele imita o mundo real?
Qual ¢, na sua opinido, o papel da luz no quadro

Antes de pintar, o autor utilizou-se de esbogo? Justifique.

Possui o quadro contraste/volume/textura? Como isso € feito pelo artista?

INTERPRETACAO

Quais sdo os sentimentos que o quadro desperta em vocé?

Vocé seria capaz de dizer que cena o artista pintou?

Os elementos do quadro estdo em harmonia com o conteudo?

Qual a tematica da tela?

Vocé conhece quadro(s) dessa natureza, que explora tematica similar? Qual (quais)?

JULGAMENTO

Vocé acha uma obra dessa natureza importante?

( ) Sim. Por qué? ( ) Nao. Por qué?

Por que o artista pintou esse quadro?

Se o quadro fosse mais realista, ele seria mais importante para vocé? Por qué?
Existe beleza nessa pintura? Justifique.
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QUESTOES PARA A PINTURA ABSTRATA
Composicio com vermelho, amarelo e azul

O que vocé vé neste quadro?

De que cores o artista se utiliza?

A obra possui profundidade, ou seja, tridimensionalidade?
Que sentimentos a obra provoca em vocé?

Como o artista fez uso das linhas? Como sao elas?

De que elementos (figuras) o artista se utiliza?

O quadro possui equilibrio e movimento?

Textura e iluminagdo fazem parte da tela?

Vocé gostou da tela? Por qué?

. Por que vocé acha que o artista a pintou?

QUESTIONARIOS UTILIZADOS NA PESQUISA FINAL
(Pos-intervencgoes)

A incredulidade de Sao Tomé

O que vocé vé no quadro?

Observando-se com aten¢do o quadro, inclusive os dados linguisticos sobre o mesmo,
pode-se imaginar que o pintor retrata um acontecimento que representa causa ou
consequéncia? Justifique sua resposta.

O texto pictérico em questdo ¢ uma narrativa. Nesse tipo de texto, podemos ter
elemento(s) que provoca(m) o conflito. Vocé poderia imaginar o que, no texto dado,
provoca o conflito?

Preencha o quadro abaixo com elementos da narracao.

Fato narrado Onde Quando Personagens

O quadro representa que momento da narrativa? Justifique.

Um dos elementos bésicos da pintura ¢ a linha. Ela ¢ o resultado do deslocamento do
ponto, unidade minima e irredutivel da imagem. A linha ¢ responsavel pelo contorno
dos elementos da pintura. Na pintura, muitas vezes, elas sdo conseguidas por meio das
cores e¢/ou tonalidade destas. Na imagem em questdo como isso ocorre?

Aponte adjetivos que indiquem os principais sentimentos observados na fisionomia dos
personagens.

A cor, outro elemento fundamental da imagem, tem um elemento fisico (ondas
luminosas), um biologico (olho humano versus cérebro) e outro: o psicologico (efeito
que as cores podem ter sobre as pessoas).
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Cor Significados associados

Vermelho | Excitagdo, emogao, perigo, paixao, sinal de saida, sangue, guerra...
Amarelo Energia e claridade, brilho da luz

Azul Estado contemplativo, esperanga, profundidade, surpresa, harmonia
Laranja Calor, dinamismo ou contemplagdo, ternura, sensibilidade

Violeta Realeza, misticismo, paixao

Verde Crescimento, meio ambiente, esperanca, doenca, envenenamento
Marrom Terra, vida, crescimento, decomposicao

Preto Drama, morte, elegancia, gravidade

Branco Pureza, inocéncia

Rosa Alegria, juventude, imprudéncia

11.
12.

13.

Cores primarias — cores puras, ndo se formam da mistura de outras cores (azul,
vermelho e amarelo).

Cores secundarias — resultam da mistura de duas cores primarias.

Cores terciarias — resultam da mistura de uma cor primaria com uma secundaria.
Cores frias — predominam o azul e o verde.

Cores quentes — predominam o vermelho e o amarelo.

Cores neutras — nao existe predomindncia de tonalidades quentes ou frias (cinzas,
bege, marrons, preto e branco).

Baseado nas informagdes dadas, analise o emprego das cores na cena apresentada,
evidenciando, sobretudo, o emprego das cores marrom, preta, vermelha e branco.

Os elementos da pintura sao personagens do Novo Testamento. Quem sao essas figuras?
. A luz, ou seja, o contraste entre o claro e o escuro, possui alguma importancia a cena
apresentada? Justifique.
Aponte alguns substantivos abstratos que a cena evoca.
Pesquise na rede em que estilo de época (Classicismo, Barroco, Arcadismo,
Romantismo, Realismo, Impressionismo...) a pintura se enquadra. Procure justificar sua
resposta.
Uma pintura ¢ uma imagem feita num plano (tela) que, como o papel, apresenta apenas
duas dimensodes: altura e largura. No entanto, se numa superficie bidimensional
enxergarmos profundidade, dizemos ter uma terceira dimensdo: a profundidade. A
tridimensionalidade (3D) ¢ obtida por meio da perspectiva linear (tem como referéncia
a linha do horizonte e um ou mais pontos de fuga localizados nesta linha para causar o
efeito de profundidade), ou da tonal ou atmosférica (obtida a partir de diferentes
tonalidades de cores, graduando-se conforme a distdncia que se quer representar —
quanto mais proéxima do observador a figura esta [1° plano], os tons sdo mais fortes, ¢
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quanto mais distante do observador os tons sdao mais fracos). O Ponto de fuga ¢ um
ente do plano de visdo, que representa a intersecao aparente de duas, ou mais, retas
paralelas, segundo um observador fixo. Todo ponto de fuga situa-se na linha do
horizonte.

Baseado nessas informacdes, vocé diria que o quadro de Caravaggio possui as trés
dimensdes? () Sim. Justifique. () Nao. Justifique.

QUESTOES PARA A TELA POS-IMPRESSIONISTA
Noite estrelada no Rodano
DESCRICAO

O que vocé vé na tela?

De que linhas o pintor se utiliza?

E as cores, como o artista as utiliza?

Ha profundidade ou ndo na obra?

Os elementos do quadro estdo em harmonia com o conteudo? Justifique.

ANALISE

Vocé percebe algum movimento na obra?

O pintor ¢ detalhista na elaboragdo da sua pintura?

Qual ¢, na sua opinido, o papel da luz no quadro?

Antes de pintar, o autor utilizou-se de esboco? Justifique.

Como ¢ o tratamento da cor em relagdo as formas? Possui contraste/volume/textura?

INTERPRETACAO

Quais sao os sentimentos que o quadro desperta em vocé?

Vocé seria capaz de dizer em que parte do dia o quadro foi pintado? Por qué?
Os elementos do quadro estdo em harmonia com o conteudo?

Qual a tematica da tela?

Vocé conhece quadro(s) dessa natureza?

JULGAMENTO

. Vocé acha uma obra dessa natureza importante?

( ) Sim. Por qué? ( ) Nao. Por qué?

Por que o artista pintou esse quadro?
Se o quadro fosse mais detalhista, ele seria mais importante para vocé€? Por qué?
Existe beleza nessa pintura? Justifique.

Les demoiselles d’Avignon (As senhoras de Avignon)
Em um pequeno texto, descreva o que vocé vé na tela.

Este quadro ¢ figurativo, mas nao ¢ realista, por qué?
Nesta pintura, a inten¢ao do pintor foi de representar a realidade? Justifique.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Linha_do_horizonte
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O artista possuiu uma frase monocromatica. Vocé diria que essa obra encaixa-se nessa
fase? Justifique.

De que cores o artista se utilizou na pintura da presente tela? Que relagdo ela tem com
o tema do quadro?

De que formas o artista se utilizou? Com que intuito vocé acha que ele o fez?

Que tipos de linhas vocé percebe no quadro? Quais as predominantes?

Para que servem, por exemplo, as brancas e a escuras?

Vocé gosta desse tipo de pintura? Por qué?

. Cubismo: arte que busca estimular novas formas do olhar e da percepgdo na captagao

das sensacOes visuais. Para isso, o artista fragmenta as formas e o espago auxiliado
pelas figuras geométricas a fim de obter a fusdo das coisas e do espago utilizando-se
de triangulos, retangulos, cubos, cones e esferas. Sabedor disso, vocé diria que essa
pintura encaixa-se nesse perfil descrito? Justifique sua resposta.
Vocé conhece outro quadro que se encaixa no mesmo perfil do quadro ora em leitura?
Qual?

A grande cidade iluminada

Construa um pequeno texto sobre o que vocé vé na imagem. Nele, procure ser o mais
detalhista possivel.

O quadro faz parte do abstracionismo. Que figuras constituem a base da pintura?

De que cores, linhas e formas o autor se utilizou? Procure detalhar cada um desses
elementos da pintura.

a) Cores

b) Linhas

¢) Formas

O titulo da tela leva-nos a uma vista da cidade de que angulo?

Ha movimento na tela? O que aparenta estar em movimento?

O titulo abre as possibilidades de interpretagdo ou as fecha?

Ha profundidade? O que ¢ responsavel por isso?

Associando-se o titulo as linhas amarelas, elas provavelmente representam o qué?

Qual ¢ o tema do quadro?

10. Que sentimentos a tela despertou em vocé?
11. Qual o papel da luz no quadro?



	1 INTRODUÇÃO 
	2.1 Leitura: refletindo sobre o termo 
	2.2 A interpretação numa perspectiva imagética e o papel do leitor 
	2.5​Um pouco de Semiologia ou Semiótica 

	3 A LINGUAGEM VISUAL E POSSIBILIDADES DE LEITURA DE IMAGEM 
	4 PINTURA E LITERATURA: RELAÇÕES INTERSEMIÓTICAS 
	6 EM BUSCA DO DIAGNÓSTICO 
	7 A PINTURA COMO RECURSO DIDÁTICO: SUGESTÃO DE ATIVIDADES 
	 
	8​CONSIDERAÇÕES (AGORA) FINAIS 
	REFERÊNCIAS  
	ANEXOS 
	Anexo I – Telas usadas na pesquisa final 
	Anexo II - Questionários utilizados na pesquisa diagnóstica 


